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Festividade Religiosa-

“Depois de uma interrupgéo de 21 annos,
festejou-se solenemente no dia 1° do corrente
a virgem Santa Luzia na igreja do mesmo
nome, havendo a tarde procissao”.

(Correio da Victoria, Vitoria, 05 jan. 1859. p. 3)

Galeria de Arte-

‘A igreja de Santa Luzia que € um dos poucos
marcos valiosos da capital capixaba,

ja usada como museu, é agora a nova
Galeria de Arte e Pesquisa do Espirito Santo,
em excelente iniciativa da Ufes”

(A Gazeta, 19 jun. 1976).



RESUMO

Esta pesquisa elege como estudo a Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade
Federal do Espirito Santo (GAP/Ufes) para compreender a sua insercdo no espago
académico e as articulagbes que promoveu com a cidade de Vitéria-ES e com a
educacdao. O recorte da investigacdo abrange do ano de instalacdo da GAP na Capela
— 1976 — ao ano de mudanca para o campus universitario — 1995. Metodologicamente,
busca reconstituir o contexto histérico da Capela de Santa Luzia para compreensao
das mudancas e ressignificagdes desse espago ao longo dos anos, por meio de um
resgate memorialistico dos acontecimentos de arte, educacédo e cultura. No percurso
metodolbgico, tomou como corpus investigativo: documentos verbais e escritos,
publicos e particulares, tais como testemunhos, os normativos e de gestdo
administrativa do Centro de Artes da Ufes e da GAP/Ufes, convites, catalogos e livros
de presenca da GAP/Ufes, periddicos da imprensa local, documentos visuais, tais
como fotografias e documentos audiovisuais, como documentarios. Portanto,
caracteriza-se como uma pesquisa historica e documental, pois articula o passado e
0 presente, recuperando em documentos e testemunhos um passado néo t&o distante.
Teoricamente, sustentou-se nos estudos sobre histdria e memdéria de Le Goff (1998),
Pollack (1989) e Halbwachs (2006) e nos conceitos semibéticos de intertextualidade e
de interdiscursividade de Landowski (1996) ao colocar em relagdo e didlogo um
corpus documental revelador de uma histéria coletiva e local. Os dados, unidos e
confrontados, revelaram que entre os anos de 1976 a 1988 ocorreram 138 exposi¢des
e que de 1977 a 1992 o Acervo de obras da GAP foi exposto dez vezes ao publico, a
ultima dela em 1992, dividido em trés espacos: GAP, Gaeu e Pinacoteca da Biblioteca
Central. Assim, evidenciaram que a relacao entre o espacgo expositivo GAP, ao ocupar
a Capela de Santa Luzia, e 0 espaco educativo do CAR, ao exceder os limites
institucionais do campus, impulsionou as atividades educativas, artisticas e culturais
do CAR na Cidade de Vitoria, num entrelagamento entre a Arte e a Educacéo, entre a
histéria e a memoria, vida académica e social. Culminou também na instauracéo de
uma Colecdo de Arte Universitaria que foi montada a partir do acervo da GAP/Ufes,

gue de 1976 a 1988 reuniu em torno de 235 obras de arte de diferentes técnicas.

Palavras-chave: Galeria de Arte e Pesquisa Universitaria. Lugar de Memodria.

Educacao em Arte.



ABSTRACT

This research focused to study the Art and Research Gallery of the Federal University
of Espirito Santo (GAP/Ufes) to understand its insertion in the academic scenario and
the articulations it promoted with both Vitéria city, ES, and education. The scope of the
investigation covers the year of installation of GAP in the Chapel — 1976 — to the year
it moved to the university campus — 1995. Methodologically, it seeks to reconstitute the
historical context of Santa Luzia Chapel with the aim to understand the changes and
re-significations of this space over the years, through a memorialistic rescue of the
events of art, education and culture. In the methodological path, it took as its
investigative corpus: verbal and written documents, as well as public and private ones,
as testimonies, normative and administrative management of the Arts Center of Ufes
and GAP/Ufes, invitations, catalogs and presence books of GAP/Ufes, periodicals from
the local press, visual documents as photographs, and audiovisual documents such
as documentaries. Hence, it is characterized as a historical and documentary research,
as it articulates the past and the present, recovering in documents and testimonies a
not so distant past. Theoretically, it was supported by the studies on history and
memory by Le Goff (1998), Pollack (1989) and Halbwachs (2006) and by Landowski's
(1996) semiotic concepts of intertextuality and interdiscursivity by placing in relation
and dialogue a documentary corpus revealing a collective and local history. Data,
united and compared, revealed that from 1976 to 1988 there were 138 exhibitions, and
that from 1977 to 1992 the GAP collection of works was exhibited ten times to the
public; the last one in 1992, divided into three spaces: GAP, Gaeu and Pinacoteca of
the Central Library. Thus, they showed that the relationship between the GAP
exhibition space, occupying Santa Luzia Chapel, and the educational setting of the
Arts Center, by exceeding the institutional limits of the campus, boosted the
educational, artistic and cultural activities of CAR in the city of Vit6ria, in an intertwining
between Art and Education, between history and memory, the academic and the social
life. It also culminated in the establishment of a University Art Collection that was
assembled from the GAP/Ufes collection, which from 1976 to 1988 brought together
around 235 works of art from different artistic techniques.

Keywords: University Art and Research Gallery. Place of Memory. Art Education.



RESUME

Cette recherche se penche sur la Galerie d’Art et de Recherche de I'Université Fédérale de
IEspirito Santo (GAP/Ufes) pour comprendre son insertion dans 'espace académique et les
articulations promues avec la ville de Vitoria-ES et avec I'éducation. L’étude couvre 'année
d’installation de la GAP dans la chapelle - 1976 - a 'année du changement pour le campus
universitaire - 1995. L’étude couvre la période entre le début des installations de la Gap/Ufes
dans la Chapelle - 1976 - et 'année de déménagement au campus universitaire - 1995. Sur le
plan méthodologique, elle cherche a reconstituer le contexte historique de la Chapelle de
Santa Luzia pour comprendre les changements et les resignifications de cet espace au fil des
ans, par un sauvetage mémorial des événements d’art, d’éducation et de culture. Le corpus
d’investigation est composé de documents verbaux et écrits, publics et privés, tels que des
témoignages, les normes de gestion administrative du Centre d’Arts de I'Ufes et de la
GAP/Ufes, des invitations, catalogues et livres de présence de la GAP/Ufes, des périodiques
de la presse locale, des documents visuels tels que les photographies, et des documents
audiovisuels tels que des documentaires. Il s’agit donc d’'une recherche historique et
documentaire, car elle articule le passé et le présent, en retrouvant dans des documents et
des témoignages un passé pas si lointain. Théoriquement, ce travail s’appuie sur des études
a propos de I'histoire et de la mémoire de Le Goff (1998), Pollack (1989) et Halbwachs (2006)
et sur les concepts sémiotiques d’intertextualité et d’interdisciplinarité de Landowski (1996) en
mettant en relation et en dialogue un corpus documentaire révélateur d’'une histoire collective
et locale. Les données, rassemblées et confrontées, ont révélé qu’entre les années 1976 et
1988,138 expositions ont eu lieu, et que de 1977 a 1992 la collection d’ceuvres de GAP a été
exposée 10 fois au public, la derniere en 1992, divisée en trois espaces : GAP, Gaeu et
Pinacothéque de la Bibliotheque Centrale. Elles ont ainsi souligné que la relation entre
'espace GAP, occupant la Chapelle de Santa Luzia, et 'espace éducatif du Centre d’Arts, en
dépassant les limites institutionnelles du campus, a stimulé les activités éducatives, artistiques
et culturelles du CAR dans la ville de Vitéria-ES, dans un lien entre I'art et 'éducation, entre
I'histoire et la mémoire, la vie académique et la vie sociale. Il est évident que cette relation a
promu linstauration d’une Collection d’Art Universitaire assemblée a partir de la collection de
la GAP/Ufes qui, de 1976 a 1988, a réuni autour de 235 ceuvres d’art de différentes techniques

artistiques.

Mots-clés : Galerie d’Art et Recherche Universitaire. Lieu de Mémoire. Education en Arts.
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INTRODUCAO

O interesse sobre o patrimonio edificado de Vitoria - Espirito Santo tem acompanhado
tanto a minha vida profissional, no contexto das experiéncias educacionais nas aulas
de artes em turmas do ensino fundamental, como a de pesquisadora. No mestrado
em Artes pelo Programa de Poés-Graduacdo em Arte da Universidade Federal do
Espirito Santo (PPGA/Ufes)!, o contato com os arquivos da cidade, tais como: o
Arquivo Pdublico Estadual, Arquivo Publico Municipal, Arquivo do Instituto do
Patrimonio Histérico e Artistico Nacional, Arquivo da Curia Metropolitana e o Arquivo
da Provincia Franciscana da Imaculada Concei¢cao, aproximou-me de duas areas: a
Arte e o Patrimbnio Cultural que, integradas, possibilitaram discutir a formacéo da
cidade em seu contexto mais antigo, século XVI, a partir das igrejas que inicialmente
despontaram pela presenca das Ordens Seculares, a exemplo dos franciscanos, que
contornaram a, inicialmente chamada, llha de Santo Anténio, em seus pontos mais
singulares. Este espacgo da cidade de Vitéria € chamado de “cidade Alta”, e nele esta

incluido grande parte do Centro Historico.

A pesquisa desenvolvida sobre a existéncia e atuag&o do Convento de S&o Francisco
de Vitéria, na cidade de Vitéria-ES, realizada principalmente a partir de sua imaginaria
sacra, possibilitou expor a influéncia da presenca colonizadora da igreja catdlica na,
entdo, Sesmaria do Espirito Santo. Nesse interim de estudo, revelamos as relagcbes
de poder entre as varias camadas sociais participantes das associacdes religiosas
naquele tempo, mas que ndo impediram a demolicdo do histoérico convento

franciscano, o que causou, inclusive, a dispersao da sua imaginaria sacra.

Como professora da Prefeitura Municipal de Vitoria (PMV), em 2009, além das aulas
regulares, estivemos a frente de um Projeto educacional, oportunizado por essa
instituicdo, que tinha como meta integrar o estudo patrimonial ao escolar com o
objetivo de ofertar uma educacgdo historica, cultural e artistica do municipio aos
estudantes. Desse modo, em 10 anos (2009 a 2019), pesquisamos sobre a Educacao

Patrimonial, privilegiando o estudo dos patrimonios historicos de Vitoria, a exemplo do

1 Titulo da dissertagdo: Cronica de uma Dispersdo Anunciada: As imagens da Capela da Ordem
Terceira da Peniténcia e da Igreja Conventual de Sdo Francisco de Vitéria. Defendida em 2009 no
Programa de POs-Graduacdo em Artes da UFES. Orientadora: Prof2 Dr2 Maria Cristina Correia
Leandro Pereira.
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Teatro Carlos Gomes, da Catedral Metropolitana, do Palacio Anchieta (antigo colégio
dos jesuitas), do Porto de Vitoria, do antigo Palacio Domingos Martins (construido no
local onde existiu a igreja da Misericordia) e da Igreja de Sado Gongalo. A essas
construcdes histéricas integramos a Galeria Homero Massena. Embora esse espaco
expositivo tenha sido inaugurado em 1977, tal escolha foi feita tanto por estar inserido
no Centro Historico, como por possibilitar aos estudantes do municipio estudos da arte

e da cultura.

Ainda fazem parte dessa lista, o antigo Convento do Carmo e o proprio Convento
Franciscano, sem deixar de fora as importantes escadarias, construidas no século XX,
elo de ligagao entre a “cidade baixa” e a “cidade alta”, a exemplo da escadaria de Séo
Diogo que da acesso a Catedral, que foi o local de um forte, inicialmente chamado de
Séo Tiago, e posteriormente de Forte Sao Diogo, e que serviu para defesa da Vila,
nos idos do século XVIlI, quando a “cidade baixa” ainda era banhada pelo mar. Além
disso, outra edificacao incluida nesse estudo de educacao patrimonial foi a Capela de
Santa Luzia. Trata-se da edificacao religiosa mais antiga de Vitéria: uma Capela
pequena no estilo colonial que se tornou ponto de parada obrigatoria nas expedicdes
pelo Centro Histérico de Vitoria.

O estudo destas edificacGes e outras, sempre fizeram parte do conteudo do ensino
basico fundamental nas aulas de Arte na Rede Municipal de ensino de Vitéria e
compdem a contextualizacdo da historia do municipio, uma vez que, como as demais
cidades brasileiras colonizadas por portugueses?, a entdo Vila de Vitéria, no tempo
em que as terras pertenciam ao seu primeiro donatério, Duarte Lemos, teve como sua

primeira construcdo uma igreja, dedicada a Santa Luzia.

No doutorado em Educacéo, retomamos os temas da Arte e do Patrimonio, articulados
a Educacéao no ensino superior em Arte, interligando-os a partir da histéria da Capela
de Santa Luzia, mais especificamente no periodo em que essa edificacdo abrigou a
Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes (GAP/Ufes). A escolha por essa antiga Capela se
deu em virtude do acumulo de histérias que ultrapassam sua inicial funcao religiosa.

Com o passar dos anos, sua construcdo passou por varias reformas até adquirir

2 Vitéria € uma das dez cidades mais antigas do pais, fundadas por portugueses, sendo da mesma
época: Sdo Vicente (1532), Olinda (1537), Salvador (1549) e Rio de Janeiro (1565).
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contornos do barroco tardio, preservados até os dias atuais. No ano de 2019, essa
capela foi reinaugurada, apos restauracao de todo o seu conjunto que se apresenta
“[...] com dois frontbes [...] 0 maior correspondente a entrada € o mais ornado,
recebendo relevos em forma de coroa e ramos [...] e um delicado crucifixo [...]”
(ESPIRITO SANTO, 2009, p. 413). O livro Arquitetura — Patriménio Cultural do Espirito
Santo (2009) destaca ainda suas paredes de pedra de cor branca, assim mantidas e
sua cobertura que é feita “[...] por telhas capa-canal de barro” (ESPIRITO SANTO,
2009, p. 413).

Erguida no século XVI, a construcdo ocupou uma posi¢do geogréfica privilegiada, a
gual visava atender as necessidades do donatario Duarte Lemos e constituiu na
pequena Vila uma identidade visual urbana. A preservacdo da Capela, hoje mantem
a integridade urbanistica inicial da cidade. Ao nos reportarmos a essa edificacao,
notamos a intencdo, mesmo que lenta, de sua integracao a estética catolica do Brasil
colonial (MONTEIRO, 2008) da insercéo de contornos do Barroco tardio, assim como
aconteceu com o frontispicio do Convento de S&o Francisco de Vitéria, também do

século XVI, localizado no centro historico da capital.

Devido a essas caracteristicas que abrangem tanto uma dimenséo histérica, como a
cultural e que se estendem a artistica, essa Capela tornou-se uma edifica¢éo singular
na cidade de Vitéria. Mesmo se considerarmos o0 avanco vertical e horizontal da cidade
e a ocupacao do sitio historico e de seu entorno, que em nossa opinido deveria e
poderia ter sido preservado, acreditamos que os professores artistas do Centro de
Artes da Ufes ndo foram movidos despretensiosamente em suas investidas, quando

imprimiram na Capela de Santa Luzia uma continuidade desse centro de formacao.

Desse modo, a Capela de Santa Luzia foi a primeira sede do espaco expositivo Galeria
de Arte e Pesquisa Universitaria e perdurou durante dezoito anos (1976 a 1994). E
importante ressaltar que o local desse sitio historico esta a dez quildmetros de
distancia do Campus Universitario de Goiabeiras, Vitoria, onde 0s Unicos cursos de
graduacédo na area de Artes Plasticas (bacharelado e licenciatura) eram ofertados no
estado do Espirito Santo no periodo. Portanto, conjecturamos que O projeto e a
consolidagéo, nos anos 70 do século XX, dessa extensao universitaria em direcdo ao

antigo centro da cidade é tanto um retorno as raizes da fundacao dos cursos de Artes
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como uma proposta de integragao da Arte com a cidade, por meio do Centro de Artes

da Ufes, e de visibilidade de seus artistas.

E importante pontuar que antes desse feito havia na cidade de Vitéria a Escola de
Belas Artes, fundada em 1951, tendo como diretor o pintor Homero Massena. Ela
ficava na principal avenida da cidade, a Jeronimo Monteiro, ao lado da escadaria que
da acesso ao Palacio Anchieta sede do Governo Estadual, localizado na “cidade alta”,

numa distancia de 290 metros da Capela de Santa Luzia®.

Na ocasido, toda a vida econdmica, social e cultural da cidade funcionava ao redor
desse centro, que era cortado por duas grandes avenidas, a Jeronimo Monteiro e a
Princesa Isabel. Como a cidade de Vitéria é uma ilha com um macico central que a
divide, o entdo centro da cidade foi desenvolvido num estreito perimetro longitudinal,
um platd, cujo acesso da regido norte a regido sul, que atravessa a cidade, se da por
essas duas avenidas. Somente em 1969, com a ocupacédo da regiao de Goiabeiras,
localizada na éarea norte continental da ilha, cujo acesso se da pela Ponte da
Passagem e sob um terreno arenoso vizinho a um grande manguezal, é que foi criado
o Campus Universitario da Ufes. Esse campus seguiu as exigéncias da Reforma
Universitaria n°® 5.540, de 1968, de criacdo de Centros Universitarios, e teve uma das
primeiras edificacbes projetadas pelo arquiteto Marcello Vivagua, que veio para
Vitéria, em 1952, a convite do governador Dr. Jones Santos Neves*. Anos depois, 0

Centro de Artes passou a ocupar esse espaco.

Nesse contexto, a Capela de Santa Luzia ainda ndo abrigava a GAP/Ufes, mas ja se
constituia enquanto espaco de memoria e permanéncia na cidade de Vitéria. Por isso,
ela exprime interrogacdoes referentes aos seus usos e suas diferentes apropriagoes,
bem como pretendemos elucidar neste trabalho. Em especial, destacamos que a
apropriacdo dos seus 60m?2 para abrigar exposicoes e instalacbes de Arte, ampliou o

“territério” artistico e cultural dos cursos de Artes da Ufes. Naquele momento,

3 Nela funcionavam os cursos de Pintura, Gravura, Decoragdo e Desenho. Em 1959, ocorreu a
mudanca para o 2° andar do Edificio Sao Jorge, na Av. César Hilal, e o Prof. Christiano Woelffel Fraga
era seu diretor. Em julho de 1969 a Escola mudou-se definitivamente para o campus universitario da
Ufes, localizado ao norte da cidade, ao lado do mangue no bairro Goiabeiras - Vitoria. Cf. Informacéo
disponivel em: http://www.car.Ufes.br. Acesso em: 18 ago. 2018.

4 Ministrou aulas na Escola de Belas Artes, quando funcionou na av. Jerénimo Monteiro, onde hoje é o
Sesi, acabando por ser diretor da mesma quando ja funcionava na av. César Hilal, Praia do Sua. Cf.
Informacéo disponivel em: http://www.car.Ufes.br. Acesso: 18 ago. 2018.
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provocou e oportunizou aos professores, estudantes e aos transeuntes do Centro
Histdrico da capital uma série de mostras artisticas, o que a transformou em referéncia
no que dizia respeito a Arte Moderna e Contemporanea. Na segunda metade do
século XX, favoreceu o encontro de geracdes que residiam no Centro Historico com a
juventude universitaria, estando a frente desse movimento moderno, um grupo de

professores artistas do Centro de Artes da Ufes.

Momentos como esse, de formacéo e do crescimento das cidades foram observados
pelo historiador Le Goff (1998) no texto A cidade inovadora, palco de igualdade e festa
da troca:
A cidade contemporénea, apesar de grandes transformacfes, estd mais
proxima da cidade medieval do que esta Ultima da cidade antiga. A cidade da
Idade Média é uma sociedade abundante, concentrada em um pequeno
espaco, um lugar de producéo e de trocas em que se mesclam o artesanato

e 0 comércio alimentados por uma economia monetaria (LE GOFF, 1998, p.
25).

O autor destaca, ainda, que na cidade ha valores que nasceram da pratica do trabalho
e, consequentemente, do dinheiro e nos lembra que “[...] a cidade concentra também
os prazeres, os da festa, os dos dialogos na rua, nas tabernas, nas escolas e nas
igrejas”. Ele nos recorda que € a cidade o local de “[...] uma concentragdo de
criatividade de que é testemunha a jovem universidade que adquire rapidamente
poder e prestigio” (LE GOFF, 1998, p. 25). De fato, podemos constatar essa
predilecdo dos professores e artistas universitarios que iniciaram os trabalhos
artisticos da GAP/Ufes na microrregidao da “Cidade Alta” da capital, ao conquistarem,
junto ao Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, por intermédio da

universidade, o empréstimo, por dezoito anos, dessa capela.

Essa edificagao, descrita como uma “caixa de pedra”, € composta por um altar-mor
orientado para o lado nascente (ESPIRITO SANTO, 2009), sendo delicada e simbdlica
culturalmente e serviu de territério da Arte Moderna, uma vez que oportunizou a
Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes colocar o Espirito Santo no cendrio Artistico
moderno brasileiro. Assim, articulou a historia/memoria e a Arte, o Patrimonio e a Arte
Contemporanea em um mesmo espaco. Em meio a esse contexto, constituiu ainda

um Acervo de Obras de Arte, obtido por meio de doacédo dos artistas expositores que
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fez da GAP/Ufes um espacgo expositivo, de guarda e de cuidado com as obras bem

como é feito em um museu.

Reportando-nos aos escritos de Italo Calvino (2006, p. 30) sobre a cidade de Maurilia,
talvez a cidade de Vitéria, “[...] mediante o que se tornou, pode se recordar com
saudades daquilo foi [...]”. Mas, afinal, o que é saudade? Saudade pode ser
melancolia, auséncia, incompletude, desejo... Diante dessas possibilidades
respondemos que a cidade de Vitéria pode, sim, recordar com saudades do passado
e, para além desse sentimento, deve ter orgulho daquilo que preservou sobre fatos
marcantes da sua historia e que a livrou do esquecimento. Legitimado na permanéncia
de seus patrimbnios, expresso, por exemplo, na Capela de Santa Luzia e também na
Colecéo de Arte oriunda da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, revestidos de valor
cultural e historico, esses sao testemunhos da saudade que atravessa o tempo e que

sobrevive na historia que recuperamos.

Ante o0 exposto, nossa investigacao considerou como hipotese que a relagéo entre o
espaco expositivo GAP, ao ocupar a Capela de Santa Luzia, e 0 espaco educativo
Centro de Artes (CAR), da instituicdo superior em Arte - Ufes, ao exceder os limites
institucionais do campus, impulsionou as atividades educativas, artisticas e culturais
do CAR com a cidade de Vitoria, num entrelacamento entre a Arte e a Educacgéo,
histéria e memoria, vida académica e social, e que culminou, também na instauracao

de uma Colecéao de Arte Universitaria.

Tal hipotese nos moveu a formular a seguinte questdo de investigacdo: Como a
Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, ao ocupar a edificacdo da Capela de Santa
Luzia entre os anos de 1976 a 1995, atuou nos processos de Educacdo em Arte
por meio dos cursos de Artes da universidade, instaurou uma Colecédo de Arte
Universitaria, e promove na cidade de Vitéria um cenario em que a Arte e a

Cultura movimentaram a vida artistica e cultural da cidade?

Diante dessa retorica, para o desenvolvimento deste trabalho, organizamos este

estudo em 6 secdes, a saber:

Na primeira secao, introduzimos o estudo com a apresentacdo de nossas pretensdes

de pesquisa; situamos o trabalho nas reflexdes da pesquisa historiografica;
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anunciamos as referéncias teoricas e metodoldgicas que nos embasaram na escrita

e elencamos nossas fontes de pesquisa.

Na secdo 2, iniciamos com o0 conceito de Museu com um breve histérico de seu
surgimento e contextualizacdo no Brasil para, a seguir, situarmos os Museus e
Galerias de Arte Universitarios. Estabelecemos dialogos entre as pesquisas sobre
esse tema com o objetivo de salientar a singularidade da GAP/Ufes ao ocupar uma
Capela centenéria e de fazer um paralelo da GAP/Ufes com outras Galerias e Museus
de Arte de universidades publicas. Para tanto, dividimos a secédo em trés topicos. A
divisdo considera uma contextualizacdo e na primeira parte, tem como fio condutor a
definicdo do que € um museu; a segunda parte € dedicada a caracterizar museu e
galeria em instituicGes universitarias para concluir, na terceira parte, com um

apanhado de estudos e pesquisas sobre o tema estudado.

Na secao 3, contextualizamos historicamente a GAP/Ufes na Capela de Santa Luzia,
na cidade de Vitéria. Na subsecdo um, resgatamos, a partir de diferentes fontes e
memarias, 0S percursos institucionais e os atores envolvidos no projeto de criacdo de
uma Galeria de Arte na Ufes, com a gestdo do Centro de Artes. Na subsecéo dois,
narramos como ocorreu a instauracdo e ocupacéo da Capela de Santa Luzia pelo
Centro de Artes, fazendo com que a instituicdo académica fosse a protagonista das
Artes no estado do Espirito Santo e mobilizasse tanto os atores dos meios politicos
federais, estaduais e municipais como membros da sociedade capixaba em torno de

seu projeto de Galeria de Arte.

Na sec¢do 4, reconstituimos a histéria dessa ocupacdo da GAP na Capela de Santa
Luzia, nestes dezoito anos e seis meses, tendo como fio condutor, na primeira parte,
as memorias das coordenadoras da GAP e de uma ex-diretora do Centro de Artes; e,

na segunda parte, de professores artistas e ex-alunos do Centro de Artes.

Na secdo 5 a énfase esta em reiterar a GAP como lugar de exposicdo e o
protagonismo do Centro de Artes como produtor de cultura, de arte e de educacéo em
arte ao movimentar a vida social e cultural da cidade de Vitoria. As fontes principais
para o recorte apresentado constituem-se de matérias de jornais e documentos de

arquivos que testemunham os processos de Educacdo em Arte promovidos pela GAP,
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tais como os cursos e palestras destinados aos docentes e discentes da Ufes e

abertos a comunidade.

A secdo 6 trazemos um breve panorama das mudancas administrativas e de
diferentes olhares ocorridos no inicio dos anos 90, com outros interesses no campo
artistico universitario e que afetaram o funcionamento da GAP, exigindo adequacdes
ao novo sistema de gestdo da Ufes. Evidenciamos que com a devolucdo da Capela
de Santa Luzia para o Iphan, a GAP passou a funcionar em um espaco fisico no
campus Ufes e, desse periodo, trouxemos a luz alguns dos projetos educativos
artisticos que foram ajustados e inseridos ao novo local da GAP.

Nas Consideracdes Finais, apresentamos as principais conclusdes alcancadas ao
longo da pesquisa, bem como os resultados que nos levaram a confirmar nossa

hipétese de tese descrita na problematica da pesquisa.
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1 FUNDAMENTOS DE HISTORIA E MEMORIA: A CONSTRUGAO DO PENSAR

Figura 1 — Capela de Santa Luzia. 1954. Vit6ria-ES

Fonte: INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL (c2014b).

[...] a cidade ndo conta 0 seu passado, ela o contém como as linhas da méo,
escrito em angulos das ruas, nas grades das janelas, nos corrimbes das
escadas, nas antenas dos para-raios, nos mastros das bandeiras, cada
segmento riscado por arranhdes, serradelas, entalhes, esfoladuras
(CALVINO, 2006, p. 14-15).

Assim como o viajante em Maurilia® convidado a visitar a cidade por meio de cartées
postais que mostram como ela havia sido, invitamos o leitor deste texto, sendo a
comparar a antiga e a atual cidade de Vitéria, a0 menos a compartilhar conosco
recordacdes do que foi uma Galeria de Arte no centro historico, para que aquele
passado ndo se torne incomunicavel com o presente. Ao direcionarmos nosso olhar
para as interlocucbes da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes e sua ocupacao na
Capela de Santa Luzia, apontamos as narrativas acerca da historicidade que marcam

0 Seu surgimento e asseguram a sua sobrevivéncia naquele local.

5 Maurilia é uma das cidades contida no livro de italo Calvino As cidades Invisiveis, de 2006.
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Tais acontecimentos se iniciam antes da inauguragéo da GAP/Ufes, no ano de 1976
- a exemplo da formacédo do nudcleo urbano do centro historico de Vitéria, que
contempla a construcéo da Capela de Santa Luzia e suas diferentes ocupacdes. Outro
episédio é o advento da federalizacdo da Ufes e a implantacdo do campus em
Goiabeiras, em plena ditadura militar, bem como a entrega de acervos de museus

desativados da cidade para a Universidade, com o intuito de guarda e preservacao.

Dessa forma, ndo por acaso, 0 nosso relato se da em torno da localizacdo da Galeria
de Arte e Pesquisa da Ufes instalada em uma antiga Capela, construida em uma
esquina, sobre uma rocha, no Centro Historico de Vitéria. Essa localizagéo faz parte
de um contexto bucdlico e de uma paisagem que, ao ser admirada, desperta os
sentidos e a sensibilidade propria do lugar. Contudo, rodeada de prédios, construidos
no século XX, o contraste entre o presente e 0 passado somente se oferece aqueles
dispostos a “ver”’ e a “sentir” a presenca da histéria materializada nas pedras e nas
formas. Se no passado havia um destaque nessa localizagcéo, é preciso que o leitor
da cidade queira e possa, como afirma Calvino (2006, p.18), ler o que a cidade lhe diz
e percorrer “[...] as ruas como se fossem paginas escritas: a cidade diz tudo o que
vocé deve pensar, faz vocé repetir o discurso [...]". Entdo, mesmo ela estando ali,
como uma oferenda aos transeuntes, € preciso refazer percursos, reconstruir e
repensar com imagens e ideias de hoje as experiéncias do passado. Tal conduta é a
de uma perspectiva historica e discursiva que nao envolve apenas a ordenacao de
vestigios, mas a sua releitura. Essa opcédo incorporou outros discursos contidos em
documentos e relatos, constituindo-se como um processo ativo, dinamico e interativo,
gue nos auxiliou na compreensdo da relagdo e articulacdo entre a memoéria e a

historia.

Se adentrarmos na Capela de Santa Luzia em busca de vestigios de suas antigas
ocupacoes e destinacgdes, iremos nos deparar com o siléncio. Contudo, aqueles que
viveram naquele espacgo a efervescéncia dos vernissages da Arte testemunham os
acontecimentos que la ocorreram e compartilharam uma Histéria da Arte da cidade de
Vitoria promovida pela Unica instituicdo de ensino superior publica de nosso estado
daquela época. Para esses, adentrar na capela em qualquer tempo € sinénimo de
recordacao, de reflexdo e de reconstrucao de lembrancas de artistas que la passaram,

de antigos professores e alunos. E possibilidade de se estabelecer uma relagdo de
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afinidades ou de contrastes que servem de evocacdo a memoéria. Mas para aqueles
gue nunca compartilharam da destinacéo do local como Galeria de Arte, a Capela de
Santa Luzia é apenas um espaco de culto religioso, pois suas paredes, agora vazias,
ndo revelam a histéria dos acontecimentos ali vividos que, aos poucos, vao sendo
esquecidos. Portanto, embora a Capela permaneca e a Galeria de Arte tenha se
findado naquele espaco, € fundamental que se tenha e se mantenham os registros
dessa histéria para que ela permaneca viva e reverbere nas futuras geracdes a Arte

como fator positivo nas relagdes sociais e na formac¢édo humana.

Nesse entretempo de pesquisa sobre a implementacédo da GAP/Ufes em uma Capela,
nos aproximamos do historiador Giulio Carlo Argan, quando propde em seu livro
Histéria da Arte como Histéria da Cidade (2005) perceber a cidade como resultante
de um processo que estd em constante mudanca, sendo lugar do convivio humano.
Segundo esse estudioso, tanto os lugares histdéricos como as areas modernas
constroem a cidade e com o olhar atento para determinados lugares da cidade é
possivel ver que ela “[...] ndo é apenas o0 produto das técnicas da construcdo. As
técnicas da madeira, do metal, da tecelagem, etc., também concorrem para
determinar a realidade visivel da cidade, ou melhor, para visualizar os diferentes
ritmos existenciais da cidade” (ARGAN, 2005, p. 73-75).

Nessa perspectiva, a instalacdo de uma Galeria de Arte numa Capela centenaria, fez
circular, naquele local e em seu entorno, pessoas motivadas pela promocao da Arte
ofertada ali, e que passaram a participar da sucesséo de tempos impressos naquele
lugar. Valemo-nos dessa percep¢do artistica que o autor traz sobre a cidade,
considerando que a Capela de Santa Luzia, enquanto espaco expositivo, remonta a
histéria e & memoria local para com essa edificacdo. Logo, como monumento e

patrimonio histérico, ela € também lugar de memorias.

Nas camadas do tempo que 0 nosso estudo engloba, a primeira sobre a qual nos
debrugcamos é a apropriagdo da Capela centenéria pelos professores do Centro de
Artes da Ufes para nela instalar uma Galeria de Arte. Insistimos na observacao dessa
acdo e a ela atribuimos o que a pesquisadora Chuva (2012) conceitua como
patrimonializacé&o. Para a autora, a escolha de um bem cultural por meio de atribuicao

de valor de referéncia cultural a ele, por determinado grupo de identidade, constitui
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processo de patrimonializagdo. Desse modo “[...] o bem patrimonializado tem como
atributo a capacidade de amalgamar grupos de identidade” com o mesmo ideal
(CHUVA, 2012, p. 73).

No que estamos chamando de uma segunda camada do tempo estao os projetos, as
acbes e 0s processos postos em pratica em decorréncia dessa apropriacdo. Os
professores do Centro de Artes da Ufes uniram-se e apoderaram-se do espaco e,
nesse fazer, o re-territorializaram, pois além de atribuir a ele outra destinacdo para
além daquela religiosa, expandiram-no e transformaram-no em espago cultural e
artistico. Ao realizarem essa re-territorializagéo, acrescentaram outra memoria aquele

“lugar memoria”. Para Le Goff em seu verbete “Memdaria” (1990, p. 473).

Ha os lugares topograficos, como os arquivos, as bibliotecas e os museus;
lugares monumentais como os cemitérios e arquiteturas; lugares simbdlicos
como as comemoracgdes e peregrinacdes, 0s aniversarios ou os emblemas;
lugares funcionais, como os manuais, as autobiografias ou as associacdes.

Cada um desses “lugares memorias” é fonte e objeto de estudo da Historia e contém
as memoarias coletivas do grupo social, tanto as que envolveram a patrimonializacéao

daquele espaco, como as acdes de apropriacdo que instituiram outras funcdes a ele.

O pesquisador Nora (1993) ao explorar a expressao “lugares de memoria” argumenta
gue “A historia sé se liga as continuidades temporais, as evolugdes e as relagdes das
coisas” (NORA, 1993, p. 9). Portanto, a necessidade de consagrar lugares a memoria,
tem como causa a inexisténcia da propria memobria, pois se interiormente
mantivéssemos nossa memdria preservada, ndo seria necessario consagra-la a
lugares. Desta forma, “[...] o sentimento de continuidade torna-se residual aos locais”
(NORA, 1993, p. 09).

Outros autores nos anos 80 intensificaram estudos sobre lugares destinados a guarda
da memoria (BARROS, 2011; HARTOG, 2006). Contudo, insistimos com Nora (1993,
p. 09) que “Desde que haja rastro, distancia, mediag&o, ndo estamos mais dentro da
verdadeira memodria, mas dentro da histéria”. Para o autor, memoédria é a vida, a
dialética da lembranca, esta sujeita a laténcias, € um elo vivo no eterno presente, “[...]

emerge de um grupo que ela une” (NORA, 1993, p. 09) e é afetiva.
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Na relacdo entre histéria e memoria, Meneses (1992) relata a positividade desta por
fornecer suprimentos para diversas reivindicacdes, em diferentes categorias, como a
do patriménio. Interessa-nos ressaltar a afirmacéo do autor com a qual concordamos,
pois “[...] os movimentos de preservagdo do patrimonio cultural e de outras memorias
especificas ja contam como forga politica e tém reconhecimento publico” (MENESES,
1992, p. 09), fato esse que favorece a conservacao, a organizacao e levantamento de
dados para estudo de acontecimentos “[...] relevantes e merecedores de analise e
apreensao historica” (MENESES, 1992, p. 9), afinal, s6 h4 memoria porque existe o
esquecimento. A memodria, para o autor, € objeto de estudo da histéria: “Histoéria, que
é forma intelectual de conhecimento, operacao cognitiva”, (MENESES, 1992, p. 22),

cabendo ao historiador manter a funcéo critica nas narrativas.

A interlocucdo da Histéria que pretendemos elucidar com a memdria, a Arte, 0
patrimonio e o acervo séo inter-relagdes que ndo se encerram em si mesmas, mas se
aproximam de outras e do lugar que elas ocupam em meio aqueles que vivenciaram

tais experiéncias.

As discussOes acerca do termo “memorias coletivas” surgem com Maurice Halbwachs,
na publicacdo A Memodria Coletiva, langada na década de 50 do século XX. O autor
defende que as memodrias coletivas sdo formadas por memorias individuais, onde
estdo inseridas as questfes que tocam o convivio social dos individuos: “[...] cada
memoaria individual € um ponto de vista sobre a memoéria coletiva” (HALBWACHS,
2006, p.30). Entrementes, “[...] lembrangcas permanecem coletivas e nos sao
lembradas por outros, ainda que trate de eventos em que somente nés estivemos
envolvidos e objetos que somente nds vimos. ISso acontece porque jamais estamos
s6s” (HALBWACHS, 2006, p.30). Para o historiador, a memoria € um processo de
construcdo e precisa ser ressignificada a partir de fatos, momentos e contextos de
atuacao de grupos sociais. Para que o ato de rememorar ocorra é preciso que um

individuo recorde, no entanto, cabe a memaria coletiva cooperar com esse ato, pois

Uma ou mais pessoas juntando suas lembrancas conseguem descrever com
muita exatiddo fatos ou objetos que vimos ao mesmo tempo em que elas, e
conseguem até reconstituir toda a sequéncia de nossos atos e nossas
palavras em circunstancias definidas, sem que nos lembremos de nada de
tudo isso (HALBWACHS, 2006, p. 31).
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Nesse diadlogo de rememorar um fato ou acontecimento tem-se a atuacao da memaoria
individual e coletiva que se revezam, pois, “[...] a memdria coletiva tira sua forca e sua
duracdo por ter como base um conjunto de pessoas, sdo os individuos que se
lembram, enquanto integrantes do grupo” (HALBWACHS, 2006, p. 69).

Le Goff, no livro Memodria e Historia (2003), dedica-se a escrever sobre a relacéo entre
memoaria e histéria e pondera sobre a importancia dos fatos sociais que sdo capazes
de silenciar a histéria, causando-lhe hiatos, nomeados de “siléncios”’. Para o
historiador, tais siléncios sao indicios de inibicdo ou censura. Para Le Goff (2003, p.
422) “[...] a evolugdo das sociedades, na segunda metade do século XX, elucida a
importancia do papel que a memoria coletiva desempenha” e deve-se perceber a
importancia dada a essas memorias, pelas lutas de forcas sociais, pois elas definem
guais fatos sédo merecedores ou nao de serem preservadas. Essa preocupacédo do
historiador baseia-se no fato de que “[...] a memdria é um elemento essencial do que
se costuma chamar identidade, individual ou coletiva, cuja busca € uma das atividades
fundamentais dos individuos e das sociedades [...]” (LE GOFF, 2003, p. 469).

O historiador alerta sobre como o0s esquecimentos e os siléncios da historia sao
reveladores dos mecanismos de manipulacdo da memdria coletiva. As relacdes de
poder determinam o que “podemos lembrar”, ou o que “devemos esquecer”. O
esquecimento de uma histéria vivida e compartilhada por determinado grupo social é
0 que 0 nosso estudo espera evitar, contribuindo para que outras geracdes conhecam
e compartilhem tais lembrancas de insercdo social na cidade de Vitéria, advindas da
instituicdo de ensino superior publica, por meio de acdes extramuros ao Centro de
Arte.

Le Goff (2003, p. 69) explica que “[...Jcada memoaria individual € um ponto de vista
sobre a memoria coletiva, que este ponto de vista muda segundo o lugar que ali ocupo
e que esse mesmo lugar muda segundo as relacées que mantenho com outros
ambientes”. Portanto, para que tais memarias e lugares sejam conhecidos, é preciso
gue haja testemunho dos fatos e das lembrancas, pois precisamos da histéria, do fato
narrado. “A memoria, na qual cresce a histéria, que por sua vez a alimenta, procura

salvar o passado para servir ao presente e ao futuro” (LE GOFF, 2003, p. 471). Assim,
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o historiador provoca-nos a refletir que a sobrevivéncia do passado que chegou até

nés, so foi possivel em virtude das escolhas feitas pelos historiadores.

Inserido na base tedrica escolhida para este trabalho, Michel Pollack, no texto
Meméria, esquecimento, siléncio (1989), apresenta a memaria como um trabalho de
producdo de passados e 0 acervo como um trabalho de constru¢cdo de memoarias.
Diante dos acontecimentos, para sair do siléncio é preciso que se facam relatos. Toda
pessoa precisa de uma escuta, dependendo do acontecimento, nem que seja para
relatar seus sofrimentos, pois, “[...]Jo siléncio tem razbes bastante complexas [...]”
(POLLACK, 1989, p. 06), fato esse alertado também por Le Goff (2003). Desse modo,
a memoria, para o0 autor, € uma operacao que enseja salvaguardar sentimentos de
pertencimentos, e que tera proporcdes diferentes dependendo do grupo social a que
se pertence. Assim, “[...] a referéncia ao passado serve para manter a coesdo dos
grupos e das instituicbes que compdem uma sociedade, para definir seu lugar”
(POLLACK, 1989, p. 09).

Michael Pollack, no fragmento Memoria e identidade social (1992), descreve que em
toda memoria, nas lembrancas, existem marcos ou pontos invariantes, imutaveis. A
memo©ria traz em si 0s elementos que a constitui, seja a memoria individual ou coletiva
e
[...] em primeiro lugar, sdo os acontecimentos vividos pessoalmente. Em
segundo lugar, sdo os acontecimentos vividos pelo grupo ou pela coletividade
a qual a pessoa se sente pertencer, afinal, memorias sdo constituidas por

pessoas, em lugares, lugares de memdria para autor (POLLACK, 1992, p.
201).

Ha lugares que se tornam “formadores de memodrias”. Assim associamos também a
Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes na Capela de Santa Luzia, como um patriménio
gue se revela, mediante seu levantamento histérico, como um lugar de memodria, de
memoarias individuais e coletivas, manifestadas nas narrativas, ao levantarmos sua
histéria. Como meio de solidificar o social dos grupos, Pollack (1992) sugere um
“trabalho de enquadramento da memdaria”, ou seja, uma andlise da memoria e “[...] 0
trabalho da prépria memoaria em si” (POLLACK, 1992, p. 206). O autor explica, que
“[...] cada vez que uma memoria esté relativamente constituida, ela efetua um trabalho

de manutencdo, de coeréncia, de unidade, de continuidade, de organizagdo”
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(POLLACK, 1992, p. 206), afinal, o homem é um ser que percebe, que sente, que
recorda, que fala, que conta o seu passado, que registra 0s acontecimentos vividos,
organizando-os e que efetiva sua permanéncia por meio da linguagem, falada ou
escrita. Nesse tocante, a memoria se da necessariamente no ambito humano e, como
vimos, em ambientes diversos, em meio as relacbes sociais onde os fatos ou
acontecimentos ocorrem. A histéria que pretendemos elucidar se respalda nesses

pressupostos.

Ao investirmos no estudo dessa camada do tempo de ocupacdo e apropriacao da
Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes na Capela de Santa Luzia, nos desafiamos a
investigar como a histéria desse acontecimento durativo (pouco mais de 18 anos) se
constituiu como parte da histdria do Centro de Artes da Ufes e, mesmo que 0 n0sSso
foco ndo esteja nos docentes e discentes e nos cursos de formagé&o, nos aproximamos
de aspectos educacionais importantes que poderdo dar visibilidade sobre como era
ser professor, ou ser aluno em meio aquelas acdes promovidas pelo CAR/Ufes. Tal
imbricacdo desponta questdes historicas e culturais da cidade de Vitoria, em seu
contexto mais amplo, sempre pautado no ensino superior e de pesquisa onde a Arte

€ posta mais em evidéncia.

Portanto, considerando as distintas temporalidades e espacialidades, demarcamos
guestdes historiograficas a serem estudadas que privilegiam o conjunto de
acontecimentos que giram em torno da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes. Com

Michael de Certeau (2008) esclarecemos que

Toda pesquisa histérica se articula com um lugar de produgdo socio-
econdmico, politico e cultural. Ela esta, pois, submetida a imposicdes, ligada
a privilégios, enraizada em uma particularidade. E em func&o deste lugar que
se instauram os métodos, que se delineia uma topografia de interesses, que
os documentos e as questbes, que lhes serdo propostas, se organizam
(CERTEAU, 2008, p. 66).

O passado da GAP/Ufes estudado é pensado “[...] com a condi¢cdo de saber que este
passado se torna objeto da historia, por uma reconstrucao incessantemente reposta
em causa” (LE GOFF, 2003, p. 26).
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1.1 COMO SUBIR A RAMPA INGREME QUE DA ACESSO A CAPELA, AGORA
GALERIA DE ARTE E PESQUISA DA UFES

Figura 2 — Capela de Santa Luzia, Vitéria-ES

Fonte: A Tribuna (26 jun. 1976)°.

A imagem que abre esta sec¢dao foi publicada no jornal A Tribuna em 26 de junho de
1976 e representa o lugar que, na época, abrigou a GAP/Ufes. Embora o passado
pesquisado ndo esteja tdo distante, Le Goff (2003) chama atencdo para as

precaucdes ao se estudar a histéria do passado, por ser

[...] inevitavel e legitima, na medida em que o passado ndo deixa de viver e
de se tornar presente. Esta longa duracéo do passado ndo deve, no entanto,
impedir o historiador de se distanciar do passado, uma distancia reverente
necessaria para que o respeite e evite o anacronismo (LE GOFF, 2003, p.
26).

6 Algumas figuras, bem como essa, foram encontradas em periodicos jornalisticos cuja referéncia
completa néo foi possivel identificar, mesmo com nossa visita ao arquivo dos mesmos, devido a
extensdo dos arquivos e a falta de completude dos dados in loco.
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Por outro lado, Bloch (2001) argumenta sobre a impossibilidade de o historiador
constatar os fatos que estuda e conclui que o conhecimento do passado é sempre
“‘indireto”. Recorremos a esse autor em todas as fases de nossa investigacao,
observando a interdisciplinaridade do estudo que empreendemos e 0s propdsitos que
almejamos, qual seja o de reconstituir, por meio de documentos e de relatos, um
passado nado tdo distante, mas esquecido pelas novas geracdes que tem acesso a
mesma instituicdo de formacdao universitaria que, naquele passado propds, promoveu
e manteve durante dezoito anos e seis meses, uma Galeria de Arte e Pesquisa em

uma Capela centenaria no centro historico da cidade de Vitoria.

Como proposto por esse historiador, adotamos em nossa investigagcdo uma pratica
historiografica que considera a analise de um conjunto de documentos e de relatos
como testemunhos, colocando-os em relacdo, ou melhor, considerando-os em sua
intertextualidade e interdiscursividade. O conceito de intertextualidade € um conceito
muito caro para a semidtica e permite uma abordagem contextual e histérica, pois
reconstitui 0 contexto social, histérico e artistico pelas marcas textuais presentes
neles. Como afirma Fiorin (2011, p. 21) “Isso é que é integrar a histéria sob o primado

da forma”.

Para as teorias da linguagem, o acesso que temos a realidade é sempre mediado pela
linguagem, pois essa apresenta-se sempre semioticamente, ou linguisticamente, tanto
nos sistemas verbais escritos, ou orais. Os interdiscursos correspondem ao conceito
de dialogismo de Bakhtin (2009; 2010). Nessa concepc¢ao, 0 sujeito ndo assume 0
papel central no discurso, mas essa posicao é ocupada pelas vozes sociais que fazem

dele um sujeito histérico e ideoldgico.

Propor a interdiscursividade €, portanto, assumir uma dimenséo dialégica analitica de
pesquisa e de textualidade dos documentos e testemunhos verbais escritos e orais.
Como a intertextualidade €é a incorporacdo de um texto no outro, na
interdiscursividade, sdo repetidos 0s mesmos percursos tematicos e/ou figurativos,
pois “[...] sob um texto, ou um discurso, ressoa outro texto e outros discursos; sob a
‘voz’ de um enunciador, a de outro” (FIORIN, 2003, p. 34). Como o discurso € social,
ele discursa outros e, sendo assim, se ele mantém relacées com outros é porque néo

€ concebido como fechado, mas como um lugar de trocas enunciativas.
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Sao trés os processos de intertextualidade, conforme Fiorin (1994): a citacéo, a alusdo
e a estilizac&o. A primeira, em caso de textos académicos, vem inclusive com normas
para que se possa identificar, mas, em casos de textos poéticos verbais, visuais ou
audiovisuais, a citagcéo ocorre quando tracos figurativos de uma obra sao incorporados
em outra obra, ndo necessariamente com obras de um mesmo sistema. Um livro, com
um filme, ou vice-versa. Na Historia da Arte temos muitos exemplos, independente da
época e do local de producdo. Um exemplo é a série realizada por Picasso em 1957,

com a pintura As meninas (1656), de Diego Velazquez (1599-1660).

No processo de alusdo, esse exigird do leitor uma interacdo e leitura apurada.
Constitui-se como um processo em que sao retomados componentes de construcdes
sintaticas do plano de expressédo, que fazem uma alusédo ao percurso figurativo ou
tematico, substituindo algumas partes. O filme Os cacadores da Arca Perdida tem

como base alusfes aos textos de antigos seriados.

No processo de estilizacdo é a recorréncia do conjunto de procedimentos de outros
discurso e estilo de “outrem” que se evidencia. Como exemplo, Fiorin (1994, p. 31)
cita a “Carta pras Icamiabas” que esta no livro Macunaima. Nessa carta, o texto do
autor faz uma estilizacdo empregando um estilo anterior ao modernismo para parodiar

o tipo de literatura.

Reitera-se, assim, que a opcao metodologica da semidtica ndo é a de dizer o sentido,
mas de apreender as condicfes de sua existéncia e seus modos de manifestacao.
Ressaltamos, portanto, que o sentido ndo esta nos objetos, bastando reconhecermos
suas formas — os significantes — para deduzir os significados que eles recobrem, pois
se assim fosse, ele se apresentaria de modo univoco e imutavel. O sentido se constroi
em “[...] situacédo, — no ato —, isto €, na singularidade das circunstancias préprias a
cada encontro especifico entre 0 mundo e um sujeito dado, ou entre determinados
sujeitos” (LANDOWSKI, 1996, p. 28).

Nas escolhas e organizacdo dos documentos, o encaminhamento metodolégico
considerou a apreensdao da historicidade presente nesses textos, para a compreensao
dialética do sentido das polémicas discursivas integradoras da histoéria, pois, conforme
afirma Fiorin (2011, p. 23), “A historia ndo é exterior ao sentido, mas ela é interna a

ele, pois se constitui dialeticamente”.
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Advogamos que a insercdo da semidtica na pesquisa histérica com base em Marc
Bloch (2001), que tem a busca pelos vestigios, traz inUmeras contribuicdes, além da
gue considera que esses constituem-se como linguagem ou sdo marcas de
linguagem. Como defende o historiador de referéncia, se o passado € um dado que
nao se modificarda, o conhecimento desse passado esta em progresso e, sendo assim,
se transforma e aperfeicoa. O tempo na histéria é continuo, dai a importancia de
explorar, na leitura das fontes, a possibilidade de ler a histéria “as avessas”, num
movimento em que se institui “‘compreender o presente pelo passado” e,
correlativamente, “compreender o passado pelo presente” (BLOCH, 2001, p. 75).
Conforme Le Goff, no prefacio do livro Apologia da Histéria, de Marc Bloch (2001), a
elaboracdo de um método prudentemente regressivo € um dos legados daquele
historiador a quem cabe realizar a observacdo histdrica e a ndo ignorar a imensa

massa de testemunhos ndo escritos.

1.2 FONTES DE PESQUISA

Para cumprir com esses dois movimentos investigativos que articulam o passado e o
presente, o esforco necessario foi 0 de encontrar documentos da época do recorte do
estudo, entre os anos de 1976 a 1995, para, a partir deles, reconstituir e compreender
a atuacao da GAP/Ufes, desde a sua criacdo, até o ano em que a GAP retornou para
0 campus universitario de Goiabeiras, em Vitéria, onde se encontra instalada até os

dias atuais.

A busca sistemaética pelas fontes abrangeu documentos do Arquivo Publico Estadual
do Espirito Santo (APEES), da Biblioteca Estadual do Espirito Santo (BPES), o
arquivo da Curia Metropolitana de Vitéria, o arquivo do Instituto do Patrimdnio
Histérico e Artistico Nacional (Iphan) do Espirito Santo, o arquivo da Galeria de Arte
Espaco Universitario da Ufes e o Arquivo do Centro de Artes da Ufes. Reunir
documentos para uma pesquisa como a que realizamos € como vencer uma corrida
de obstaculos, sendo que a dificuldade maior esta no arquivamento deles, bem como
presenciamos com 0S arquivos institucionais da Ufes que ndo possuem uma

indexacao dos documentos em uma base de dados.
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Conforme Colombo (1991), o Arquivo do Centro de Artes da Ufes esta inserido em um
arquivo do “esquecimento”. Para o autor, ha quatro categorias relacionadas a memoria
e sua relacdo com o presente e o passado. A primeira categoria € a gravacao, a
memorizacao de um fato em um suporte concreto, ou seja, 0 registro; a segunda € o
arquivamento, que significa a traducao da gravacdo em um dado sistema; a terceira é
0 arquivamento da gravacao, o que envolve a guarda e a possibilidade de recuperacéao
da gravacao e, por ultimo, a gravacao do arquivamento, que envolve a duplicacéo do
gue ja foi arquivado como seguranca e garantia para o nao-esquecimento. Na
pesquisa em andamento coordenada por Reboucas (2018) nesse arquivo nao foi
encontrada nenhuma destas categorias, o que faz do Arquivo do CAR/Ufes um

“arquivo do esquecimento”.

E importante destacar que, embora nosso estudo esteja inserido em uma pesquisa
em desenvolvimento’, realizada pelo Grupo de Pesquisa de Processos Educativos em
Arte (Gepel), que desde 2016 tem pesquisado documentos primarios de docéncia de
professores do Centro de Artes da Ufes e organizado-os em um arquivo digital, o
nosso foco e interesse nos fez caminhar tanto em caminhos paralelos e que se

aproximam, como em paradas e exploragdes pontuais da GAP/Ufes.

Para isso, com base em fontes relacionadas a uma pesquisa histérica, inserida em
uma rede de significados tecidos pela Arte, pelo Patriménio Cultural, pela memoéria e
pelo ensino superior em uma universidade federal, investigamos, como dissemos,
arquivos em busca dessa aproximacdo. Para conhecer a trajetéria da GAP/Ufes,

delimitamos o seguinte corpus documental:

1- Documentos normativos que fornecem a proposta e as normas de funcionamento,
para compreender as motivacbes da criacdo da GAP/Ufes, que constituem
orientacdes aos professores em como expor na GAP, ou mesmo atuar nessa extensao

universitaria.

7 A pesquisa atual do Gepel tem como corpus os professores que possuem obras na Colecdo de Arte
da Ufes, o que inclui docentes dos cursos de Artes Visuais e Artes Plasticas da propria universidade.
Almeja recuperar as ligacdes entre a Arte, o artista e a docéncia a partir dos discursos de seus
enunciadores para compreender os processos de constituicdo do artista e do professor de arte.
Coordenada pela prof2 Dr* Moema Martins Reboucas e financiada pelo Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq), via Fundagao de Amparo a Pesquisa do Espirito
Santo (Fapes).
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2- Documentos de gestdao administrativa, como atas, portarias, requerimentos, oficios
e, especialmente, as cartas trocadas entre professores e artistas de outros estados, a
exemplo das artistas Fayga Ostrower e Lygia Pape, para compreender a GAP/Ufes

na vida social e em que condi¢cdes se dava a insergédo desses artistas.

As cartas sobressaem em meios as fontes consultadas pela sua quantidade e
importancia. Encontradas no arquivo do CAR/Ufes, sdo documentos cujas narrativas,
na maioria das vezes nao muito longa, compondo uma ou duas folhas no maximo, tém
por caracteristica principal a intimidade expressa na redacg&o. E interessante pontuar
que “[...] nos dias atuais, as cartas perderam espaco na vida cotidiana dos individuos”
(MALATIAN, 2011, p. 196) em funcdo do avanco tecnoldgico, mas enquanto
documento historiografico, Tereza Malatian revela que, nos anos de 1980, elas
tornaram-se uma fonte de informacédo que teve crescimento em fungédo da “[...]
revalorizag&o do individuo, da vida privada e dos estudos sobre cultura” (MALATIAN,
2011, p. 196).

Nosso interesse pelas cartas ndo € apenas por serem fonte de informacdo, mas
também pelo desafio em ser um objeto investigativo. Elas externam algumas
respostas as questdes feitas sobre a criacdo e funcionamento da GAP/Ufes; entdo,
como fonte ou objeto, as cartas utilizadas foram confrontadas com outros documentos.
Pelas cartas trocadas, percebeu-se a organizacdo de um grupo em torno de certos
individuos que desempenham papel central, a partir de um projeto ou objetivo comum
(MALATIAN, 2011, p. 209). Foi possivel detectar, por meio das cartas encontradas,

as intrincadas redes de relagdes sociais que reuniam seus autores.

Outro documento, o oficio, por ser institucional € testemunha de um contexto historico.
Possui uma estrutura organizada em partes: em papel timbrado da instituicdo, no alto
dele esta o nome da instituicdo e a logo (selo). Logo a seguir, do lado esquerdo, a
numeracao do oficio e o setor destinador do mesmo. Na outra linha, a data e, na
sequéncia, o “corpo textual”, finalizado pela assinatura do responsavel pelo setor.
Numa instituicdo universitaria, o oficio € uma correspondéncia oficial com a funcéo

informativa direcionada tanto a destinatarios do 6rgdo como a particulares.

3- Documentos das exposi¢cdes realizadas, tais como convites, folders e catalogos

(1976 a 1995), o que possibilitou 0 mapeamento das exposicoes realizadas. A propria
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existéncia de folders impressos, cartazes e convites para as exposi¢cdes foram
tomados como indicios de uma cidade em que o fazer artistico esteve empreendido
em esforcos para manutencdo dos espacos de memoria que permaneceram
preservados. Com esse material impresso também pudemos levantar as obras
doadas pelos artistas que compdem a reserva técnica universitaria. Essas nao fazem
parte de nossa pesquisa, enquanto documentacdo primaria, porque nao tivemos

acesso a elas.

4- Relatos de oficinas, cursos e palestras promovidas pela GAP/Ufes, desde seu
funcionamento na Capela de Santa Luzia. Propostas e planos de trabalho que
articulam acdes entre disciplinas ofertadas no CAR/Ufes, tais como: Pintura, Gravura,
Desenho, Ceramica, Fotografia e Escultura, e que detalham as ac¢des didaticas para
0 curso de Artes. S&o as provas testemunhais que resgatam a preocupacdo com o
fazer artistico e com o aprendizado do corpo discente.

5- Documentos de divulgacdo da GAP/Ufes: recortes de matérias jornalisticas
publicadas nos impressos espirito-santenses que ja circulavam na época: o jornal A

Gazeta e A Tribuna.

Os documentos que se inserem no ambito jornalistico da imprensa local inscrevem as
opinides e sao registros de uma época. Com esses documentos nos foi possivel fazer
um passeio pela histéria cultural e artistica de Vitéria desde 1976, conhecer e
compreender os valores em pauta e as contribuicdes da GAP/Ufes na vida cultural e
artistica da cidade. Por meio da divulgacdo das entrevistas realizadas pelos
jornalistas, nos aproximamos do pensamento de uma época, seus interesses e a

promocao das exposi¢cdes dos artistas.

6- Fotografias encontradas no arquivo do CAR/Ufes, digitalizadas pelo Gepel, e as
encontradas nos jornais A Tribuna e A Gazeta. Sao instantes, sdo capturas de
momentos que fazem parte da histéria do curso de Arte da Ufes. S&o registros de
cenas que trazem a memoria fatos e acontecimentos marcantes para a GAP. Mas,
“[...] as fontes fotograficas sozinhas ndo se bastam. A problematica historica € que
deve guiar a abordagem das fontes” (LIMA e CARVALHO, 2011, p. 45) na construcéo
dos sentidos que almejamos. Dessa forma, tais registros fotograficos cumprem a

vocacao documental e, como sugere os autores, a fotografia integra muitos setores
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da vida social urbana, que insere a vida cultural e artistica da cidade de Vitéria, como

pudemos observar.

7- Legislacdo de funcionamento dos museus e das galerias universitarias

disponibilizado por 6rgédos que organizam tais dispositivos no Brasil e no mundo.

8- Mensagens e relatérios dos reitores universitarios encontrados em encartes,
manifestando a posicao frente a GAP/Ufes em seu mandato, e nos impressos de

aniversario de 40 e de 60 anos da Ufes.

9- Outra fonte documental a ser utilizada sdo os documentarios realizados por
Gongcalves e Reboucas (2011, 2015b), disponiveis nos DVDs®: Museu Aberto:
Aproximacdes e visibilidades na escola - Colecdo de Arte da Ufes: criacdo e memoria,
de 2011; e Museu Aberto: Aproximacdes e visibilidades na escola - Colecao de Arte
da Ufes: Criacdo e memodria, de 2015b. Ainda, o documentario Narrar-te® com dez
depoimentos de professores artistas do Centro de Artes sobre as relagdes entre a vida
académica e a artistica e, principalmente, o que é de nosso interesse: o testemunho
sobre a GAP/Ufes e as relagdes com o Centro de Artes da Ufes, local em que exerciam

suas docéncias.

A importancia desses materiais esta no recorte que coincide com a nossa pesquisa,
ou seja, constam os depoimentos de dois, dos quatro coordenadores da GAP/Ufes no
periodo pesquisado e de dez professores, sendo na ocasidao um deles aluno do Centro
de Artes.

10- Para atualizar os momentos, as vivéncias da época de estudante, e fazendo uso
de recursos digitais, coletamos declaracdes de professoras, artistas e ex-alunas do
CAR/Ufes: Vera Lucia de Oliveira Simes, Mara Perpétua, Fatima Ramos Aguirre,
Teresa Drago, Lucilia Spadeto e Kétia Sechin. Essas frequentaram a Ufes nos anos
80 e 90 e transcreveram para noés fatos e historias que se inter-relacionam com a GAP

e com o CAR, durante a frequéncia aos cursos, palestras, exposi¢coes e ao fazerem

8 Os documentarios com acesso por DVDs s&o produto da pesquisa As interdiscursividades das obras
de um acervo propositoras de praticas educativas (2012 a 2016), realizada pelo Gepel, financiada
pelo CNPg.

% Narrar-te € um documentario em audiovisual, produto da pesquisa O lugar do discurso na Arte e na
Docéncia: entrelagamentos e articulagBes tecidas em contextos educativos, realizada pelo
Gepel/Ufes, 2020. Financiado pelo CNPq e Fapes, em fase de pré-publicacédo.
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estagios a partir do curso de Artes. Também obtivemos declaragbes do professor
aposentado da Ufes, restaurador e artista plastico, Attilio Colnago e da artista e
professora aposentada, Tereza Norma Borges de Oliveira Tommasi e ainda das
artistas plasticas Joyce Brand&o, Maria Cecilia Jahel Nascif e Maria Gorete Dadalto
Gongalves, também professoras aposentadas da Ufes, que relataram pessoalidades

sobre suas vivéncias em cursos e exposicoes.

Os testemunhos, conforme indaga Bloch (2001, p. 70) trazem “[...] mais ou menos
inabilmente expressa, a imagem que meus interlocutores formam do que acreditam
eles mesmos pensar ou aquela que pretendem me apresentar de seus
pensamentos?” Para nd@s, constituem-se como vozes sociais e memoarias coletivas
desse grupo de professores e artistas que foram testemunhas dos acontecimentos

vividos no periodo investigado.



46

2 MUSEU E GALERIA DE ARTE - CONCEITO, DESTINAGOES E DIALOGO ENTRE
PESQUISAS

Figura 3 — Visao do altar-mor da Capela de Santa Luzia e a direita painel com parte da exposicao
retrospectiva da GAP

Fonte: A Gazeta (1984)'°.

Dividido em trés topicos, nessa secdo definimos, na primeira parte, o conceito de
museu com um breve historico de seu surgimento e contextualizacdo no Brasil. Ainda,
neste topico expomos as mudancgas ocorridas nos espacos museais decorrentes do
International Council of Museuns (Icom), a insercao do Brasil nessa organizacao e no
Comittee for University Museumsand Collections (Umac) para, enfim, situarmos os

Museus e Galerias de Arte Universitarios.

Na segunda parte, levantamos as questdes gerais sobre os museus e as Galerias de
Arte com base em estudos realizados por Bruno (1997), Almeida (2001), Granato,
Handfas e Lourenco (2016) e Albuquerque e Frozza (2019) com objetivo de conceituar

0 que € um Museu Universitério e elencar atribuices relacionadas a eles, bem como

10 |dem nota 6.
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de expor um inventario dos Museus e Galerias Universitarios publicos no Brasil desde
0 ano de 1908 até o ano de 2012.

Na terceira parte, por meio de uma revisdo de literatura, estabelecemos uma
interlocugédo com os trabalhos encontrados sobre o tema, a fim de contextualizar a
pesquisa. Com o apontamento de estudos que atravessam a nossa tematica, para
com eles estabelecer as aproximacfes e cruzamentos, apresentamos o que justifica

0s caminhos e as escolhas realizadas.

2.1 CONCEITO DE MUSEU E GALERIA DE ARTE

A palavra museu surgiu na Grécia antiga. Museion denominava o templo das nove
musas, que se ligavam as ramificacdes das artes e das ciéncias, filhas de Zeus com
Mnemaosine, considerada a divindade da memoria. Tais lugares reservavam-se as
atividades literarias, artisticas, aos estudos cientificos e, também, a contemplacéo. “A
no¢ao contemporanea de museu, embora esteja associada a arte, ciéncia e memodria,
como na antiguidade, adquiriu novos significados ao longo da histéria” (JULIAO, 2006,
p. 20).

Para Francois Choay a concepcdao atual que temos de museu surgiu com a Revolugao
Francesa que intentou a protecdo do patrimonio Francés, cercando-se de suporte
juridico. Apoiado na revolugdo, conservou sua riqueza e diversidade numa visdo
nacionalista (CHOAY, 2001, p. 97). Para Farinha (2012), os antigos gabinetes de
curiosidades sédo vistos como unidades basilares para a museologia moderna, como
“[...] uma ponte entre Alexandria e as Universidades modernas (do século XIX ao
atual), expressam, sobretudo, o propadsito cientifico, documental e analitico do ato de
colecionar” (FARINHA, 2012, p. 31). A partir dessa conjuntura, surgem museus em
Amsterda, Madri, Berlim e em outros paises. Ao longo da histoéria, o ano de 1683 é
reconhecido como ponto de partida de criacdo de museus abertos ao publico,
ocasionado pela inauguracédo do Ashmolean Museum da Universidade de Oxford, na

Gra-Bretanha.

Para Ricardo Basbaum (2011), a partir da Renascenca, com a invengao da imprensa

e as conquistas do Novo Mundo, pode-se afirmar que a origem do museu é moderna.
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Mas ela também ser enciclopédica, nesse caso, ocorrida mediante o avango dos
gabinetes de curiosidades da Idade Média. Outra suposicdo é de que, se chegarmos
a revolucao burguesa, a formacao do museu teve origem pelo estimulo em conceituar
a ordem das coisas e do mundo, na forma de pensamento que conduz a verdade. A
opinido de um grupo, nesse caso, da classe dominante, que, mediante uma
conceituacdo dos fatos, passou a definir o que deve ser preservado, guardado,
exposto ou protegido, incutindo a isso uma verdade para todos. O autor resume que
a origem do espaco museoldgico esta contida na consciéncia de se construir alguma
forma de protecédo para as coisas que se relacionam com a cultura e, com essa acao,

salva-las da destruicdo e do seu desaparecimento.

A motivacao que justifica essa conceituacao e ordenacéo das coisas e do mundo esta
associada as questdes que giram em torno da formacéo de cole¢cdes ao longo dos
tempos. Isso nos possibilita perceber que os motivos que levam pessoas a se
tornarem colecionadoras séo dos mais variados, como o “[...] prazer pela prépria arte,
prestigio para os conquistadores, esnobismo para 0s novos-ricos, lucro ou prazer do
jogo para outros” (CHOAY, 2001, p. 34).

Independentemente dos motivos dessa pratica, surge a necessidade de se criar um
espacgo adequado para abrigar as colecfes e, como exemplo, Choay destaca que “[...]
moedas, inscri¢cdes, esculturas e fragmentos diversos, colecionados pelos artistas,
humanistas e principes italianos, sdo conservados nos studioli, nas antecamaras, nas

cortile e nos jardins de suas residéncias” (CHOAY, 2001, p. 51).

Entdo, ndo bastava as pessoas somente colecionar, era preciso acomodar, guardar
suas aquisi¢cdes e, em alguns casos, expo-las nos jardins mesmo que residenciais, no
ambito familiar ou de mostrar aos transeuntes seus pertences. Esnobismo ou néo,
parece-nos que as colecdes existiam para serem vistas, notadas ou mostradas. Desse
modo, tais objetos da cultura, expressos em suas mais diferentes técnicas, passam a

ser integrados em um conjunto de objetos representativos.

A utilizacdo da palavra colecdo, para Choay (2011), diferenciando-se das antigas
salas de curiosidades medievais, precede ao museu de natureza privada. Uma vez
constituida uma colecao de qualquer objeto, surge a necessidade de guarda-la, e os

motivos sdo variados: por valor, por estima, por expressar poder ou como guarda da
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memoria de uma determinada sociedade ou de um grupo pertencente a um lugar.

Lugar esse que, para Moema Martins Reboucas, significa

Uma memoria que coteja 0 que vemos, ouvimos, lemos, experimentamos e
ressignificamos. Memoria que pode ser guardada, cuidada, colecionada.
Assim, uma colecdo é constituida como um grande arquivo de muitas
memorias e 0s museus Sao um entre outros espacos sociais destinados a
preserva-las (REBOUCAS, 2016, p. 6).

O Brasil colonizado recebeu no século XIX, expedic¢des cientificas advindas de nacbes

europeias, que percorriam seu territorio, “[...] com objetivo de estudar seus recursos

by

naturais e sua gente, e de formar colecbes referentes a boténica, zoologia,
mineralogia, etnografia e arqueologia, que seriam enviadas para 0s principais museus
europeus” (JULIAO, 2005, p. 21). Para Lilian Moritz Schwarcz, essa escolha pela
subserviéncia, foi causada por ndo haver incentivo do governo no Brasil em financiar
expedi¢des dentro do pais (SCHWARCZ, 1998, p. 26).

Granato, Handfas e Lourenco (2016) enfatizam que,

A origem dos museus brasileiros esta associada a momentos determinantes
de nossa historia na transicédo para o século XIX. A crise do antigo sistema
colonial e a transferéncia da sede da monarquia portuguesa para o Brasil
marcam o estabelecimento de um conjunto de instituicdes (cursos,
instituicdes de ensino e pesquisa, hortos botanicos, bibliotecas, laboratérios,
museu e imprensa, entre outros) que dao inicio ao processo de renovagao
cultural e cientifica da Colénia (GRANATO, HANDFAS; LOURENCO, 2016,
p. 47).

Surgem, em meio a esse contexto, as primeiras instituicbes museoldgicas brasileiras,
iniciadas por D. Jodo VI com a criagdo, em 6 de junho de 1818, do Museu Real,
localizado na Quinta da Boa Vista, no Rio de Janeiro que, em 1822, passou a se

chamar Museu Imperial Nacional e, em 1889, Museu Nacional.

Na segunda metade dos oitocentos, foram criados os museus do Exército
(1864), da Marinha (1868), o Paranaense (1876), o Instituto Histérico e
Geogréfico da Bahia (1894), destacando-se, nesse cenario, dois museus
etnogréficos: o Paraense Emilio Goeldi, constituido em 1866, por iniciativa de
uma instituicdo privada, transferido para o Estado em 1871 e reinaugurado
em 1891, e o Paulista, conhecido como Museu do Ipiranga, em 1894
(JULIAO, 2005, p. 21).
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Em seguida, registra-se a criagdo do Museu do Instituto Arqueoldgico, Historico e
Geografico Pernambucano (1862) e o Museu de Mineralogia e Geologia da Escola
Nacional de Minas Gerais (1876). E preciso observar que os institutos cientificos e os
museus ja atuavam na preservacao e na pesquisa, antes mesmo da criacdo das
universidades. Para Lilia Schwarcz (1998), a partir de 1880, as acgbes que
caminhavam para a institucionalizacdo da pesquisa cientifica cresceram no pais
nesse periodo historico. Caracterizados por serem museus enciclopédicos, por se
dedicarem aos diversos saberes do pais, somente em 1922, a partir da criacdo do
Museu Historico Nacional (MHN), o Brasil firma-se na area Museoldgica, rompendo
com a tradicao enciclopédica. “Mais que espaco de producédo de conhecimento, o
MHN constituia uma agencia destinada a legitimar e veicular a nocdo de histéria
oficial, fazendo eco, principalmente, a historiografia consolidada pelo Instituto
Historico Geografico Brasileiro” (JULIAO, 2006, p. 22).

Lilian Schwarcz (1998) relata que, a partir de fins do século XIX e até meados da
década de 1920, inicia-se o periodo de apogeu dos museus no Brasil, passando a
cumprir “[...] papel cada vez mais relevante enquanto local de ensino e producéo
cientifica” (SCHWARCZ, 1998, p. 30). Destaca-se a criacdo da Inspetoria de
Monumentos Nacionais, em 1923), e a criacdo do Servico do Patrimdnio Artistico
Nacional (Sphan) em 1934, por meio do Decreto presidencial assinado em 30 de
novembro de 1937, atual Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional (Iphan),
gue marcou a institucionalizacdo de uma politica para o patriménio cultural no pais.
Inicialmente, sob os cuidados de Gustavo Barroso, o Iphan dedicou-se a construir uma
identidade cultural brasileira, na verdade, a redefinir a identidade nacional brasileira.
Leticia Julido (2006) relata que,
Esse e outros projetos de educacao e cultura, implementados pelo Estado no
pés-trinta, refletiam o ideario de construcdo de uma identidade e cultura
nacional, formulado nos anos vinte pela geragdo de intelectuais modernistas.
A busca de superacéo do atraso e do ingresso do pais na modernidade até

1924 era associada a necessidade de atualizacdo da producao local com as
tendéncias europeias (JULIAO, 2006, p. 23).

Ao redor do mundo, diferentemente do Brasil,

No século XX, os museus de arte moderna disseminam-se cercados por
arquitetura arrojada, estilo despojado e com a intencdo de despertar a
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sensibilidade estética, a ousadia, o olhar de progresso de seus
frequentadores voltados as vanguardas artisticas. Essa nova disposicao
transforma os museus completamente — o espaco fisico ndo é mais o palacio
ou o templo, assemelha-se muito mais com o galpdo de uma industria; as
obras ndo sdo mais apresentadas acumuladas, mas de forma “clinica”
(espacadas e menos compulsivas em paredes brancas) (FARINHA, 2012, p.
37).

Em 1937, é criado o Museu Nacional de Belas Artes no centro do Rio de Janeiro,
reunindo o acervo da Academia Imperial de Belas Artes e, no ano seguinte, em Ouro
Preto — Minas Gerais, 0 Museu da Inconfidéncia é inaugurado e feito o repatriamento
dos restos mortais dos inconfidentes. Em 1940, o Museu das Missdes € criado no Rio
Grande do Sul, com a misséo de preservar a cultura das missdes jesuiticas. No ano
de 1943, em Petropolis (RJ), o Museu Imperial € inaugurado e, nos anos de 1960,
cria-se, também no Rio de Janeiro, o0 Museu Villa-Lobos e 0 Museu da Republica. O
ano de 1967 € marcado pela implantacdo do Museu Lasar Segall, em Sédo Paulo. No
final do século XX, especialmente nos museus de Arte Contemporanea, mas que
reflete em todas as instituigdes museoldgicas, de fato “[...] acontece uma intensa
revisdo sobre o papel dos museus, sobre suas novas fun¢cdes comunicativas e sobre
sua capacidade em atrair um publico maior, sobre as formas de manter e expor suas
colegdes” (FARINHA, 2012, p.41).

Leticia Julido (2006) evidencia que, no final da Segunda Guerra Mundial, aconteceu
uma renovacao no setor museoldgico “[...] com a formulacdo de novos principios e
praticas, que procuraram imprimir aos museus um carater mais dinamico, de centros
de informacéo, lazer e de educacgao do publico”, além das tradicionais acdes desses
espacos como as de conservar, guardar, gerir exposi¢coes e exibir acervos. Ana Maria
Farinha (2006) ressalta, “[...] fica claro que a gestdo museolégica ndo pode contemplar
somente a colecado e a funcdo, mas também as relacdes entre as pessoas, 0 museu
e a colecao” (FARINHA, 2006. p. 20).

Estabeleceu-se em 2007, durante a 212 Conferéncia Geral do International Council of
Museuns (Icom), realizada em Viena, a definicdo para museu que esta vigente até

hoje em seus estatutos:

O museu é uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos, a servigo da
sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao publico, que adquire,
conserva, estuda, expde e transmite o patriménio material e imaterial da
humanidade e do seu meio, com fins de estudo, educacdo e deleite
(INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS, s.d).
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Durante a 252 Conferéncia Geral do Icom, realizada entre os dias 1 e 7 de setembro
de 2019, em Quioto, no Japdo, discutiu-se sobre uma nova proposta para a definicdo
de museu. Encerrada a votacdo sem aprovacao unanime, a redefinicdo do termo foi
adiada para 2020 para ser finalizada até 2022. Para o Ilcom Portugal, essa € uma
discusséo importante por se tratar de um “[...] tema estruturante, que tem implicacbes
politicas a nivel internacional. Desde a criacdo do Ilcom, em 1946, a definicdo de
museu foi evoluindo por refletir as profundas mudancas da sociedade e as realidades

da comunidade museoldgica internacional” (RIBEIRO, 2019).

Nos caminhos que trilham a historiografia dos museus no ambito mundial, para Ana
Claudia Brefe (2012), os estudos sdo recentes e precisam ser renovados. Para a

autora, trata-se de um “exercicio de contextualizagao” sobre esses espacos.

O museu é o lugar em que a cultura material é elaborada, exposta,
comunicada e interpretada. Por isto, no estudo dos diferentes periodos pelos
guais 0 museu passou, o que poderiam ser chamados de “sistemas museais”,
seria fundamental ndo apenas uma analise em termos politicos, ideolégicos
e estruturais, mas seria fundamental levar a cabo uma reflexdo sobre as
colegdes e suas redes sociais” (BREFE, 2012, p. 285).

A segunda metade do século XX & um periodo marcado por mudancgas nos espagos
museais que passaram a contar com o Icom, criado no ano de 1946 da esfera na
Organizacéo das Nacgdes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco), e
gue o Brasil conta com representacdo. Adaptando-se as necessidades dos
profissionais que atuam nos museus em todo o mundo, com “Mais de 60 anos ap6s
sua criacao, a organizacdo continua a representar a comunidade global de museus”
(HISTORY, s.d.), estd comprometida com acles voltadas para a pesquisa e
conservacao, e também revela para a sociedade o patrimdnio natural e cultural da

humanidade inserido em contextos museais das mais diversas tipologias.

Ligado ao Icom internacional, o Icom Brasil, fundado em 09 de janeiro de 1948, tem
sua diretoria composta por trés Conselhos: Administrativo, Consultivo e Fiscal. Criado
com o objetivo de promover entre seus afiliados a cooperacéo, a assisténcia mutua e
o intercambio de informacao entre os profissionais de museus e instituicdes culturais
em atividade no pais, o Icom Brasil integra-se ao Comité Regional para a América

Latina e Caribe (lIcom-LAC), ao Comité regional dos paises do Mercosul (lIcom-SUR)
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e ao Comité Brasileiro do Escudo Azul e tem assento em diferentes foros e conselhos
nacionais ligados a preservacdo e promocdo do patriménio brasileiro
(INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS, c2020).

Destacamos ainda, outra instituicdo que, especificamente, contempla os museus,
galerias e colegBes universitarias também vinculadas ao Conselho Internacional de
Museus, o lcom, cuja vertente conta com o reconhecimento internacional no que
concerne 0S museus universitarios. Para a pesquisadora Marianna Soares, trata-se
de um grupo especial: o0 Comittee for University Museums and Collections (Umac);
afinal, “[...] este € um comité internacional para todos aqueles que trabalham ou se
associam a museus académicos”, galerias e colecdes. Para a autora, “[...] é
importante explicar que o0 reconhecimento internacional sobre o0s museus
universitarios surge em especial por grupos como o Umac” (SOARES, 2020, p. 30),
gque tem Marta Lourenco, da universidade de Lisboa, na sua equipe de

desenvolvimento, além de outras contribuicdes.

Marianna Soares informa que o Comité do Conselho Internacional para Museus e

Colec¢des Universitarios (Umac), tem como objetivo:

Ser um defensor global de museus de ensino superior e cole¢bes de todas
as disciplinas. Sua missao é contribuir para a sociedade, para o beneficio de
todos, sustentando o desenvolvimento continuo de museus e colecdes
universitarias como recursos essenciais dedicados a pesquisa, educacao e
preservacao do patrimdnio cultural, histérico, natural e cientifico, estimula a
criagdo de redes nacionais e da visibilidade internacional as iniciativas.
(SOARES, 2020, p. 30).

Por meio de analise de um de seus importantes instrumentos de apoio, a Base de
Dados Internacional para Cole¢cfes e Museus Universitarios, registra-se que o Umac
esta representado em 61 paises e territbrios em todos o0s continentes
(INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS COMMITTEE FOR UNIVERSITY
MUSEUMS AND COLLECTIONS, acesso em 27 out. 2020). Em relacédo a presenca
desse Comité no Brasil, uma vez que o Umac adquiriu reconhecimento com

abrangéncia internacional, Soares pontua que

Embora haja oficialmente um Comité Internacional sobre Museus
Universitarios (UMAC) que se debruga sobre questdes mais globais, o
mesmo hao ocorre em uma perspectiva nacional ou regional no Brasil, em
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formato de comité ou 6rgéo oficial. Assim, fica a cargo dos encontros de
museus universitarios compartilhar problemas e solugBes, em reunibes
paralelas dentro de outros eventos de museus, além da possibilidade de
discussdao no grupo de correio eletrénico criado Rede Brasileira de Museus e
Colecdes Universitarias (Soares, 2020, p. 35).

A criacdo da Rede Brasileira de Colec¢6es e Museus Universitarios (RBCMU), ligadas
as universidades, a cada ano ganha novos incentivos, a exemplo de Rede de Museus
da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), criada em 2000, que promove
articulacdo de instituicbes da universidade dedicadas a acdes museoldgicas e a
divulgacéo cultural e cientifica, sob coordenagcdo da pesquisadora Leticia Julido. A
Rede de Museus e Espacos de Ciéncia e Cultura da UFMG dedica-se em
salvaguardar e sociabilizar o seu patrimoénio cultural, cientifico e tecnolégico, “[...]
incluindo colecdes privadas de professores e alunos que ajudam a compor a histéria
e a memoria da instituicdo e de suas acdes voltadas para 0 ensino, a pesquisa e a
extensdao” (REDES DE MUSEUS E ESPACOS DE CULTURA DA UFMG, 2015)

Outro exemplo é a Rede de Museus e Acervos Museologicos da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (Remam/UFRGS), criada em 2011, coordenada pelo Museu da
UFRGS, sob dire¢do de Claudia Porcellis Aristimunha, com o objetivo de articular os
espacgos coletivos de memaria da Universidade por meio de uma politica de gestéo de
acervos e de integracdo desses espacos. Conta, ainda, com um museu virtual e, em
2014, langcou um catadlogo em comemoracao aos 80 anos da UFGS (REDE DE
MUSEUS E ACERVOS DA UFRGS, 2013).

No exercicio de unificar informac¢des, Mauricio Candido da Silva, historiador e
museodlogo, membro e conselheiro do lcom Brasil, explica que a RBCMU nasceu em
abril de 2017, durante a Assembleia Anual do Comité Brasileiro do Conselho
Internacional de Museus, com objetivo de promover “[...] a ativacdo de uma Rede
composta por profissionais, pesquisadores, professores e alunos interessados e
envolvidos com a preservacgéao e divulgacdo do patrimdénio museoldgico universitario”
(SILVA, 2019, p. 300). Essa Rede nao possui vinculo com instituicdes, organiza-se de
forma colaborativa e articula-se por meio do sistema de e-mails Google Groups,
fundamentado em:

I. Estabelecer um campo de didlogos que sirva também como férum de
debates sobre o tema;
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Il. Criacdo de uma base de dados aberta que relna informacdes sobre
pessoas e instituicdes relacionadas as cole¢cdes e museus universitarios;

lIl. Diagndstico e proposicdes de recomendacdes e de politicas publicas para
o setor (SILVA, 2019, p. 300).

Intentando criar uma plataforma virtual de “base segura”, Mauricio Candido da Silva
desenvolveu a partir da sua tese, a proposta da Rede Brasileira de Cole¢des e Museus
Universitarios, com divulgag&o on-line e em reunides paralelas, realizadas em eventos
sobre museus. Incluindo importantes pautas, a exemplo de 2018, na interlocu¢cao com
a Associacdo Nacional dos Dirigentes de Instituicdes Federais de Ensino Superior
(Andifes), tracou a importancia, as demandas e as potencialidades dos museus
universitarios (SILVA, 2019, p. 306).

Em sua pesquisa, Marianna Soares (2020) chama-nos atencdo para uma questao
importante da preservacao do patriménio museal para além da area fisica o uso do
compartilhamento de informac&do. A autora pontua que sao muitos 0s agentes de
degradacdo, a exemplo das forcas fisicas como o roubo e o vandalismo, além das
intempéries como o fogo e a agua, sem esquecer das pragas que atacam 0S acervos,

ou do excesso de umidade, poluentes e da entrada luz.

H4 uma forma de degradacdo do patrimbénio que vai além da do furto e
depredacéo, trata-se da degradacdo da informacdo, que quando criada ou
tratada indiscriminadamente corre o risco de reconfigurar, redefinir ou subtrair
a informacgédo. Quando se discute gestdo de riscos em museus, por exemplo,
para além de questfes naturais e antropicas, se aborda também a
importancia de se qualificar dados, uma vez que a falta de informacao
também é um risco (SOARES, 2020, p. 31).

2.2 GALERIAS E MUSEUS DE ARTE UNIVERSITARIOS

A palavra galeria origina-se do latim Galilaea, que vem a ser o atrio ou claustro de
uma igreja. No Dicionario Houaiss (2004), a expressao Galeria faz referéncia a um
lugar que, de forma analoga, é utilizado para exposi¢cao de quadros e outras obras de
Arte. Enquanto espaco especifico para abrigar colecdes, a palavra galeria s6 aparece
no século XVI. Assim como um museu, a galeria pode também ser designada como
local de guarda e preservagao de objetos, da forma como aconteceu com 0s espacos

académicos que expomos a sequir.
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Em geral, uma galeria ou uma galeria universitaria, na opinido da Adriana Almeida
(2001), idealmente, deveria realizar todas as funcées de um museu?!!. Assim, de

acordo com definicdo do Icom*?, para além disso, deveria:

v Abrigar, formar cole¢Bes significativas para desenvolvimento de
pesquisa, ensino e extensao;

4 Dar énfase ao desenvolvimento de pesquisas a partir do acervo;

v Manter disciplinas que valorizem as colecdes e as pesquisas sobre as
colecdes;

v Participar da formacéo de trabalhadores de museus;

v Propor programas de extensdo; cursos, exposi¢cfes, atividades
culturais, atividades educativas baseadas nas pesquisas e no acervo;

v Manter programas voltados para diferentes publicos: especializado,
universitario, escolar, espontdneo, entre outros, dependendo da
disponibilidade de cole¢cbes semelhantes na regido e do interesse dos
diferentes publicos (ALMEIDA, 2001, p. 5).

A formacdo de um museu universitario, de acordo com Adriana Mortara Almeida
(2001; 2005), pode se dar de varias maneiras, a lembrar que os primeiros museus
universitarios se formaram a partir da doacédo de grandes colecfes particulares. Eles

podem ainda, se formar a partir da,

Aquisicao de objetos e ou cole¢cBes de particulares; por doacdo ou compra,;
pela transferéncia de um museu ja formado para responsabilidade da
universidade; pela coleta e pesquisa de campo e/ou, ainda, pela combina¢éo
desses processos (ALMEIDA, 2001, p. 13).

Para a autora, “[...] com o passar dos tempos, as universidades passaram a ser vistas

como um lugar seguro de acolhimento, protecao e preservagao de cole¢cdes dos mais

11 Na 212 Assembleia Geral do Icom em Seul no ano de 2004, definiu-se também que: Os museus sdo
responsaveis pelo patrimdnio natural e cultural, material e imaterial. As autoridades de tutela e todos
0s responsaveis pela orientacdo estratégica e a supervisdo dos museus tém como primeira
obrigacgéo proteger e promover este patrimdnio, assim como prover 0s recursos humanos, materiais
e financeiros necessarios para este fim. Ressaltamos que, em vigor desde 2007, a definicdo de
museu elaborada pelo Icom estd em revisdo. Na 242 Conferéncia Geral do Icom em 2016, os
membros definiram a necessidade de atualiza-la para fazer frente aos novos desafios do mundo
contemporéneo e foi instituido o comité MDPP (Standing Committee for Museum Definition,
Prospects and Potentials) responsavel pelo processo. Entre 2016 e 2019, o MDPP realizou diversos
encontros ao redor do mundo, discutindo uma nova definicdo. O lcom Brasil realizou oficinas em
Sao Paulo, Rio de Janeiro e Salvador e disponibilizou uma plataforma publica de consulta ao campo
museal sobre a nova definicdo, até que em 2022, na Conferéncia Geral em Praga, chegue a uma
nova definicdo para Museu.

12 |com - International Council of Museums. O Icom Brasil integra o lcom/LAC — Comité regional para
a América Latina e Caribe e o Icom-SUR — Comité regional dos paises do Mercosul.
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variados temas” (ALMEIDA, 2001, p. 6) e, nessa situacdo, vale destacar, inclui-se a

guarda e a protecado dos acervos artisticos.

Em 2001, a autora catalogou, mesmo em meio as dificuldades de acesso a
informacgdes, o levantamento de 129 museus universitarios no Brasil e dividiu-os da
seguinte forma: 52 museus pertencentes a universidades federais; 21 museus a
universidades estaduais (exceto a Universidade de Sao Paulo (USP); além de 8
museus ligados a universidades publicas regionais ou municipais; 13 museus foram
contabilizados em universidades privadas; e trinta e cinco museus localizados dentro
das dependéncias da USP (ALMEIDA, 2001, p. 51).

Com relacdo aos levantamentos quantitativos dos museus e colecdes universitarias
no pais, Granato, Handfas e Lourenco (2016) lembram que a criacdo das nossas
universidades € datada do século XX e ainda sdo escassos estudos sobre elas. Na
opinido dos estudiosos, “[...] por essa razdo as informacdes sobre o numero de
museus universitarios ou mesmo sobre o tamanho e tipologia das colecbes que
abrigam ainda carecem de verificagbes que as tornem mais precisas” (GRANATO;
HANDFAS; LOURENCO, 2016, p. 49).

A consulta sobre cole¢des, museus ou galerias universitarias dispostas no mundo todo
€-nos acessivel por meio de um instrumento de apoio, a Base de Dados Internacional
para Cole¢cBes e Museus Universitarios (Worldwide Database), disponibilizado pelo
Umac. Essa base de dados tem como objetivo auxiliar a divulgacdo dessas
instituicdes que fazem parte das universidades. Encontramos espalhados pelo mundo
0 quantitativo de 3868 instituicbes museais, galerias e cole¢des, ligadas as
universidades (INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS COMMITTEE FOR
UNIVERSITY MUSEUMS AND COLLECTIONS, c2017b).

A consulta'® pela area de “assunto” oportunizou a nds conhecer a diversidade desses
espagos e auxiliou-nos na organizagdo das informagbes para a pesquisa.

Encontramos dados organizados em sete areas tematicas abrangentes que, por sua

13 Cf. consulta disponivel | em: https://university-museums-and-collections.net/subject-areas. Acesso
em: 29 out. 2020.
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vez, estdo divididas em assuntos mais especificos. Com a Figura 4, podemos observar

as sete areas tematicas.

Figura 4 — DivisBes das sete areas tematicas dos Museus e Galerias Universitarios no mundo

Science & Technalogy
(14.4%)

/ Cultural History & Art
(25.0%)

-_" ~— Ethnology &

Anthropology (3.8%)

Natural History & Natural

Science (32.7%) General (3.8%)

History & Archaeology
(10.2%)

Medicine (10.2%)

Fonte: INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS COMMITTEE FOR UNIVERSITY MUSEUMS
AND COLLECTIONS (c2017a).

Refinando a busca no “assunto” direcionado para Histéria Cultural e Arte,
encontramos a referéncia a 959 unidades de instituicbes universitarias no mundo
(INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS COMMITTEE FOR UNIVERSITY
MUSEUMS AND COLLECTIONS, c2017c). Somente pela procura de instituicbes com
a tipologia “Arte”, o resultado € de 576 instituicOes espalhadas em universidades no
planeta (INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS COMMITTEE FOR
UNIVERSITY MUSEUMS AND COLLECTIONS, c2017d).

Observa-se que a parte correspondente as instituicbes museais ligadas a Historia
Cultural e Arte tem a fatia de vinte e cinco por cento do total, sendo a segunda maior
em quantitativo. Em primeiro lugar, observa-se o dominio dos museus e colecdes de
Historia Natural e Ciéncias Naturais. Contudo, como buscamos elucidar questdes

relativas as instituicdes universitarias de Arte, que se dividem em muitas frentes de
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pesquisa e que vai se relacionar com a Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, nos

atemos a esse dominio.

Observamos que as definicbes sobre as funcdes dos museus e das galerias
universitarias continuam sendo compartilhadas por pesquisadores, a exemplo de
Roberta Smania Marques (2007, p. 20) e Magna Rosa (2015, p. 63). Do mesmo modo,

também adotamos tais definicdes em nosso trabalho.

Outro ponto em comum é relatado por Claudia Aristimunha e Ligia Fagundes (2010)
ao observarem que as instituicbes museais universitarias deveriam atuar como “[...]
espaco de producao e difusdo de conhecimento com énfase na democratizagéo e no
estreitamento da relacdo Universidade x Sociedade x Conhecimento”
(ARISTIMUNHA; FAGUNTES, 2010, p. 48). Para Maria Cristina Bruno (1997), a
vocacdo dos museus universitarios € a da “producdo e sistematizacdo do
conhecimento”, com a incumbéncia de socializar com confianga seus resultados, ou
seja, deve coletivizar os resultados de suas pesquisas. “Neste sentido, o museu —
enguanto modelo de instituicdo — tem uma explicita cumplicidade com a universidade”
(BRUNO, 1997, p. 48).

A existéncia do museu universitario também é defendida por autoras como Ana Mae
Barbosa (1991). Em seu texto Museu de Arte Contemporéanea da USP, inserido no
livro A Imagem no ensino da Arte: anos oitenta e novos tempos (BARBOSA, 1991), a

autora analisa este museu, do qual foi diretora, entre os anos 1987 e 1993.

Maria Cristina Bruno (1997) considera “[...] que qualquer discussao sobre museus
universitarios ndo pode descartar, por um lado, a indissolubilidade entre ensino,
pesquisa e extensdo e, por outro lado, as caracteristicas inerentes aos processos
museais”. Desse modo, a autora associa essas trés funcdes a um tripé, que deve

nortear as acdes de uma instituicdo museal universitaria (BRUNO, 1997, p. 49).

Almeida, ao discutir sobre museus e galerias universitéarias, baseando-se em estudos

internacionais, define que essas instituicbes se organizam por fazerem parte de uma:

Unidade da universidade que adquire, conserva, pesquisa, comunica e expde
objetos para estudo, educacéo e apreciagdo (enjoyment), evidencia material
das pessoas e de seu ambiente, e que exibe parte ou toda a colecao em um
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espaco especifico para isso aberto ao publico em horarios regulares, e pode
exibir material de outras fontes de vez em quando (ALMEIDA, 2001, p. 31).

Quando o assunto é museu, Almeida (2001) destaca que ha cole¢bes que ndo sao
guestionadas quanto a necessidade de sua preservacao, quer seja para estudos ou
para apreciacdo, ou seja, ha, na identidade primeira de certas colecdes, a
necessidade de existirem e de serem mantidas pelas universidades. A pesquisadora
cita como exemplo o caso dos museus de biologia e suspeita que talvez seja por essa
razéo o fato de as instituicdes museais universitarias em Ciéncias serem a maioria no
mundo (Figura 4). Almeida (2001) insere, ainda nessa observagéo, os museus de
Histéria, de Zoologia e de Arqueologia, ao passo que “[...] as cole¢des de artes sao
vistas menos como recurso de ensino e mais como fonte de enriguecimento cultural
do campus e da vida universitaria” (ALMEIDA, 2001, p. 20). Com isso, a autora se
reporta a essa questdo, considerando que os museus de Arte universitarios foram

criados antes de existirem os cursos relacionados as Artes.

Se levarmos em conta a pesquisa na Base de Dados da Umac, direcionando a procura
de museus e galerias de Arte universitarias para o assunto com descritor art gallery
(galeria de arte), registra-se a existéncia de 69 instituicdes encontradas somente na
América do Sul (INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS COMMITTEE FOR
UNIVERSITY MUSEUMS AND COLLECTIONS, c2017f).

Mantendo o assunto Art (Arte), se escolhermos por pais, no Brasil sédo indicadas 44
instituicbes encontradas (INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS COMMITTEE
FOR UNIVERSITY MUSEUMS AND COLLECTIONS, c2017g), dentre as quais se
localiza a GAP/Ufes. E interessante notar, que ao consultarmos a Base, na area
geografica de pesquisa correspondente a América do Sul, também encontramos na
listagem a GAP/Ufes, localizada no Brasil, estado do Espirito Santo, conforme

mostramos com a Figura 5.
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Figura 5 — Pagina capturada do site do Umac, refinando a busca em art gallery

&« c 8 university-museums-and-collections.net/search?query=art+gallery&subjects?%5B%50D=11&continent?5B8%50D=6

Worldwide Database of

University Museums and Collections

Compiled by the ICOM committee UMAC (University Museums and Collections)

Search

| art galleny]

Filters 4 results

Subject Area >
Art Gallery
Subjects > # Federal University of Espirito Santo, Brazil
Art (4) »®
Institutional Type > Art Gallery, Arts Institute
_ A State University of Campinas (Unicamp), Brazil
SR > Created 1978.
South America (4) b 4
Country or Region > Museum of Brazilian Art
# Fundagdo Armando Alvares Penteado - FAAP, Brazil
State or Province >
Armando Alvares Penteado (1884-1947) was a scion of one of the most traditional families of 15th century
City > S&o Paulo. His background led to his cultivating an appreciation of the arts and sciences and honing his
taste...
University >

Fonte: INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS COMMITTEE FOR UNIVERSITY MUSEUMS
AND COLLECTIONS (c2017e).

Observamos o0 quantitativo de instituicbes que demonstra a pequena
representatividade de instituicdes universitarias — museus ou galerias ligadas a Arte,

em relacao as outras areas de conhecimento.

Sobre essa questéo, Albuquerque e Frozza (2019) ressaltam que,

Ao refletirmos sobre as relacdes estabelecidas entre 0 museu universitario,
especialmente os de arte, e a universidade, por meio do ensino, da pesquisa
e da extensdo, observamos que essas rela¢des se definem muito a partir de
como o museu estd vinculado a universidade e do valor e lugar que a
comunidade académica |he confere: seja em termos do valor cultural e
artistico de seu acervo para a universidade e comunidade de modo mais
amplo, valor este muitas vezes ja consagrado pela sociedade; seja em termos
dos seus usos mais objetivos para 0 ensino e para a pesquisa em ambito
académico (FROZZA e ALBUQUERQUE, 2019, p. 293).

Farinha (2012) conclui que os museus, em suas diferentes épocas, sempre se
comportaram como instrumentos da memodria conservada pelas elites e que esse
comportamento mudou, uma vez que seus gestores “[...] tentam estabelecer novas
diretrizes direcionadas ao desenvolvimento humano e a cidadania, particularmente

organizando projetos que envolvam a sociedade em todos os seus setores”
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(FARINHA, 2012, p. 26), principalmente quando se tratar de uma instituicéo ligada a

uma universidade.

Em continuidade a procura, ao acessarmos o link “Art Gallery” INTERNATIONAL
COUNCIL OF MUSEUMS COMMITTEE FOR UNIVERSITY MUSEUMS AND
COLLECTIONS, c2017h) que faz referéncia a GAP/Ufes, temos acesso a um outro
link referente a pagina virtual da Ufes - https://www.Ufes.br/ - e também ao da pagina

especifica da GAP/Ufes - http://gapvix.blogspot.com/ - conforme € possivel observar

na Figura 6.

Figura 6 — P4gina capturada do site do Umac, com link direcionado para GAP/Ufes.

c & university-museums-and-collections.net/vitoria/art-gallery

Worldwide Database of

University Museums and Collections

Compiled by the ICOM committee UMAC (University Museumns and Collections)

Federal University of Espirito Santo » Vitéria + Espirito Santo » Brazil » South America
Art Gallery
Website http://www.gapvix.blogspot.com/ (§
University Website http:/fwww.ufes.br/ (8
Subject Area Cultural History & Art
Subjects Art
Institutional Type Museum
Address Av. Fernando Ferrari s/n
Campus da Universidade — Goiabeiras
29060-900 Vitoria, ES
Contact Email gapufes@gmail.com

Fonte: INTERNATIONAL COUNCIL OF MUSEUMS COMMITTEE FOR UNIVERSITY MUSEUMS
AND COLLECTIONS (c2017h).

A partir dos dados da pesquisa de Almeida (2001) e de Albuquerque e Frozza (2019),
atualizamos o cenério da relacdo dos Museus e Galerias de Arte Universitarias no
Brasil. AlImeida (2001) encontrou 17 museus ou galerias de Arte no pais; Albuquerque
e Frozza (2019, p. 297) consultaram o Guia dos Museus Brasileiros do Instituto

Brasileiro de Museus (Ibham), elaborado em 2011, e inseriram em seu levantamento
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mais quatro espacos museais de Arte: o Instituto de Artes da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFGS) juntamente com a Pinacoteca Bardo de Santo Angelo
(PBSA) que o integra; o Museu Afro-Brasileiro da Universidade Federal da Bahia
(Mafro); o Museu Universitario de Arte (MUnA), do Instituto de Arte da Universidade
Federal de Uberlandia (UFU), e o Museu de Arte Murilo Mendes da Universidade
Federal de Juiz de Fora (UFJF).

Ao concordarmos com a tipologia para esses espacos museais estabelecida pelas
autoras, que articula atividades ligadas ao ensino, a pesquisa e a extensdo,
mantivemos as insercgoes e estabelecemos algumas atualiza¢fes, que nos permitiram
aumentar o quantitativo para 24 museus ou galerias de Arte universitarios distribuidas

pelo pais. Os Quadros 1 e 2 a seguir, descriminam tais instituicoes.

Quadro 1 — Relacéo de Museus e Galerias de Arte em universidades federais

Continua
MUSEUS/GALERIAS DE ARTE EM UNIVERSIDADES FEDERAIS — BRASIL
Museu/Galeria/lnstituto Universidade Area Ano de Localizacéo
criacao
1 Instituto de Artes da
UFRGS Rio Grande do
— IA/UFRGS: UFRGS Arte 22/04/1908 | gy
Pinacoteca Bardo de
Santo Angelo — PBSA
2 | Museu de Arte Sacra UFBA Antigo Convento
da Universidade de Santa Teresa.
Federal da Bahia — Arte Sacra 10/08/1959 | salvador - Bahia
MAS UFBA
3 Museu de Arte da UFC Arte 25/06/1961 | Fortaleza — Ceara
Universidade Federal Contemporanea
do Ceara - MAUC
4 | Galerias (6) da Escola Belo Horizonte-
de Belas Artes da Minas Gerais
Universidade Federal UFMG Arte; Colegao 1967
de Minas Gerais Brasiliana
5 | Museu do Serid da Prédio do antigo
Universidade Federal Senado da
do Rio Grande do UFRN Arte Sacra; 1968 Camara e Cadeia
Norte Historia PUblica da Vila do
Principe. Caic6 —
Rio Grande do
Norte
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Concluséo
MUSEUS/GALERIAS DE ARTE EM UNIVERSIDADES FEDERAIS — BRASIL
Museu/Galeria/lnstituto Universidade Area Ano de Localizacéo
criacao
6 | Museu Afro-Brasileiro
da Universidade )
Federal da Bahia - UFBA Arte 1974 Salvador - Bahia
Mafro
7 | Museu de Arte e de Cuiaba - Mato
Cultura Popular da Arte; Cultura Grosso
Universidade Federal UFMT Popular 1974
do Mato Grosso -
MACP
8 | Museu de Arte da Arte Uberlandia —
Universidade de Contemporanea Minas Gerais
Uberlandia — MUNnA UFU 1975
9 | Galeriade Arte e Ufes Arte Moderna e | 25/06/1976, | Ufes. Vitéria —
Pesquisa — GAP Arte universitaria | na Capela | ES, desde 1994
de Santa
Luzia
10 | Museu de Arte UFPB Arte Local 1978 Jodo Pessoa —
Popular Paraiba
11 | Galeria de Arte Ufes Arte 1979 no Vitéria — Espirito
Espaco Universitario — Contemporanea campus Santo
Gaeu Ufes
12 | Museu D. Joéo VI UFRJ Arte 1979 Cidade
Universitaria —
Rio de Janeiro
13 | Museu da Cultura UFPB Cultura Popular 1980 Joéo Pessoa —
Popular Paraiba
14 | Museu de Arte UFPEL Arte 1986 Pelotas — Rio
Leopoldo Gotuzzo — Grande do Sul
MALG
15 | Pinacoteca da UFPB Arte Local 1987 Jodo Pessoa —
Universidade Federal Paraiba
da Paraiba
16 | Galeria de Arte da UFSC Arte Agosto de | Santa Catarina
Universidade de Santa 1989
Catarina
17 | Museu Museu de Arte UJF Arte 20/12/205 | Juiz de Fora —

Murilo Mendes da
Universidade de Juiz
de Fora — MAMM

Minas Gerais

Fonte: Aimeida (2001), com atualiza¢g6es da autora em 2020.
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Quadro 2 — Relacéo de Museus e Galerias de Arte em universidades estaduais

MUSEUS/GALERIAS DE ARTE DE UNIVERSIDADES ESTADUAIS — BRASIL

do DAV. Centro de
Artes - CEART

Nome do Museu/Galeria Universidade Area Ano de Localizacéo
criacao

1 | Colecao de Artes IEB (USP) Arte 1962 Cidade
Visuais do Instituto de Universitaria S&o
Estudos Brasileiros Paulo

2 | Museu de Arte MAC USP Arte 1963 Séo Paulo
Contemporéanea — Contemporanea
MAC

3 | Museu de Arte Assis UEPB Arte 20/10/1967 | Campina Grande
Chateaubriand — — Paraiba
MAAC ou Museu de
Arte Contemporanea
MAC — Assis
Chateaubriand

4 | Museu Regional de UEFS/BA Arte 1967. Em | Feira de Santana
Arte 1985 para | — Bahia

UEFS

5 | Museu de Arte Visuais Unicamp/ Arte 1984 Campinas — Séo
da Unicamp — MAV. Campinas Paulo
Antiga Galeria de Arte
Unicamp

6 | Museu de Arte Campina Grande,
Popular da Paraiba — Acude Velho —
MAPP UEPB Arte Popular 13/12/2012 Paraiba

7 | Galeria Experimental UDESC Arte 2016 Floriandpolis -

Santa Catarina

Fonte: Almeida (2001), com atualiza¢des da autora em 2020.

Algumas informacGes sobre algumas instituicbes se sobressaltam e, por isso,

consideramos importante de apresentar:

O Mafro, foi criado em 1974 pelo fotégrafo Pierre Verger e inaugurado em 07 de

janeiro de 1982 no local onde funcionou o Real Colégio dos Jesuitas, do século XVI

ao XVIII, e, a partir de 1808, a primeira Escola de Medicina do Brasil, no Pelourinho,

em Salvador. Atualmente, é gestado pelo departamento de Museologia da UFBA
(MAFRO, acesso em 30 out. 2020). Ligado ao Centro de Estudos Afro-Orientais da
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Universidade Federal da Bahia, em meio as suas atividades dedica-se a coleta, a
preservacdo e a divulgacdo de acervos referentes as culturas africanas e afro-
brasileiras com o objetivo de estreitar relacdes com a Africa, se inserir na cultura

brasileira e valorizar a comunidade local.

Outro espago com mais de cem anos de funcionamento, o antigo Instituto de Bellas
Artes foi fundado em 22 de abril de 1908 por um grupo liderado por Olinto de Oliveira.
Hoje, o Instituto de Artes da Universidade do Rio Grande do Sul (IA/UFRGS) oferece
atividades de extensao e culturais que acontecem nos espacos geridos pelo Instituto
de Artes: a Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, o Auditorium Tasso Corréa e as salas
de teatro Alziro Azevedo e Qorpo Santo. Essa instituicdo conta com o Acervo Artistico
do IA/JUFRGS, iniciado em 1908 e que hoje preserva mais de 600 pecas dos principais
artistas gauchos (UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL, c2015). Em
nossa lista, inserimos n&o somente a Pinacoteca Bar&o de Santo Angelo (PBSA), mas

o proprio IA/JUFRGS que faz a gestéo dela.

O Museu Universitario de Arte (MUnA) da Universidade Federal de Uberlandia, Minas
Gerais, tem sua origem na antiga Galeria de Arte da UFU criada em 1985 no prédio
da Reitoria da Universidade. O MUnNA foi criado em 1996 e em dezembro de 1998 foi
inaugurado com uma exposic¢éo de trabalhos de professores do referido departamento
(FONSECA, 2013). O MUNnA é um 6rgdo complementar do Instituto de Artes da
universidade (larte) e conta com acervo de obras modernas e contemporaneas,
espacos expositivos, reserva técnica, sala de conservacao e restauro e oficina de
acao educativa (UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA, 2016).

Com relacdo ao Museu de Arte Murilo Mendes (MAMM) da Universidade de Juiz de
Fora em Minas Gerais, narra-se que, apos a morte do poeta Murilo Mendes em 1975,
em Lisboa, a vilva fez doacao da biblioteca do poeta a Universidade Federal de Juiz
de Fora. Em 20 de dezembro de 2005, o Museu de Arte Murilo Mendes foi inaugurado
com acervos bibliograficos, documentais e de Artes Visuais do escritor, o que fez
ampliar as atividades museais (MUSEU DE ARTE MURILO MENDES, acesso em 30
out. 2020).

Incluimos em nosso levantamento a Galeria de Arte da Universidade de Santa
Catarina (UFSC), inaugurada em agosto de 1989 (DEPARTAMENTO ARTISTICO E
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CULTURAL DA UNIVERSIDADE FEDERAL DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE
SANTA CATARINA, acesso em 01 nov. 2020), por ser um dos espacos culturais
vinculados a Universidade. Ela funciona no prédio do Centro de Convivéncia do
campus e é administrada pelo Departamento Artistico Cultural (DAC), vinculado a
Secretaria de Cultura e Arte (SeCArte) da UFSC. Possui uma sala de 220m?, que
recebe o nome do poeta e professor Anibal Nunes Pires, em reconhecimento a

atuacao no movimento modernista literario-cultural do Grupo Sul.

O acervo da UFSC possui obras de artistas renomados nacionalmente, como Burle
Max, Eli Heil, Rodrigo de Haro, Rubens Oestroem e Guido Heuer, além de trabalhos
de artistas de outros paises. A partir de exposicées programadas, a Galeria de Arte
da universidade tem ampliado seu acervo cujas obras sdo adquiridas a partir dos
artistas que realizam exposi¢coes individuais na condicdo de doarem uma obra da
mostra para o acervo da UFSC (DEPARTAMENTO ARTISTICO E CULTURAL DA
UNIVERSIDADE FEDERAL DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA,
20009).

Retiramos da lista de Almeida (2001) o Museu Solar Monjardim localizado em Vitoria
- ES, pois esse ndo esta mais interligado a Ufes e, desde o ano de 2007, este museu
passou a ser administrado pelo Instituto Brasileiro de Museus — lbram (INSTITUTO
BRASILEIRO DE MUSEUS, c2014a).

Considerando um recorte pelo Nordeste, a mais antiga instituicio museal foi criada na
Bahia, em 10 de agosto de 1959. Trata-se do Museu de Arte Sacra da Universidade
Federal da Bahia (MAS/UFBA). Esse museu encontra-se como 0rgao suplementar da
universidade e auxilia as atividades de ensino, pesquisa e extensdo da UFBA. E
vinculado a reitoria universitaria desde o dia 20 de novembro de 1969 (MUSEU DE
ARTE SACRA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA, acesso em 06 mar.2019).

Outro destaque que damos é ao Museu do Serido, criado em 1960 pelo padre Antenor
Salvino de Araujo que, desde 1977, esta sob os cuidados da Universidade Federal do
Rio Grande do Norte. Ele foi instalado no ao de 1812 no prédio do antigo Senado da
Camara e Cadeia Publica da Vila do Principe e possui uma exposi¢cao permanente.
Seu acervo é formado por bens museais referentes a cultura do Serido, do semiarido

do Rio Grande do Norte (FILHO, s.d., acesso em 02 fev. 2019). Possui colecdes de
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Arte Sacra, com imagens e objetos de culto cristdo, engenhos de rapadura, farinha,

tecelagem e bordados, moveis das antigas fazendas, além de loucas e ceramicas.

O Museu de Arte do Cearéa (Mauc) foi criado em 25 de junho de 1961 na Universidade
Federal do Ceara, na cidade de Fortaleza. O acervo do Mauc tem sob sua guarda um
relevante conjunto museoldgico composto por quase 7.000 obras, com destaque para
colecBes de Arte Popular. 1.544 pecas sdo compostas por matrizes e estampas de
xilogravuras, esculturas em ceramica e madeira, ex-votos e 5.184 pecas sao de Artes
plasticas, distribuidas entre pinturas, guaches, aquarelas, gravuras, desenhos e
esculturas (MUSEU DE ARTE DA UNIVERSIDADE DO CEARA, acesso em 10 mai.
2019)4.

Todas as ultimas trés instituicbes museais de Arte citadas localizam-se na regido
nordeste e s8o0 museus compostos por obras de Arte Sacra e Arte Popular, com
énfase na cultura local. Contudo, outro museu nordestino estadual teve a formacéo
distinta dos trés citados, bem como a sua fundacéo. Trata-se do Museu de Arte de
Campina Grande Assis Chateaubriand (MAAC), que recebe o nome de seu fundador.
Fazendo parte da campanha nacional dos Museus regionais, inaugurado em 20 de
outubro de 1967, com 119 pecas catalogadas, funcionou no prédio da reitoria da
Fundacdo da Universidade Regional do Nordeste (Furne), atual Universidade
Estadual da Paraiba, por ela administrado. O museu mudou-se para o novo prédio em
05 de junho de 2012, no bairro do Catolé. Possui em seu acervo, obras de artistas
como Di Cavalcanti, Lasar Segall, Candido Portinari, Anita Malfatti e Tomie Oktake,

entre outros nomes do modernismo brasileiro.

Diferentemente de museus de outras localidades “O museu desde o inicio caracteriza-
se por seu perfil dindamico, com um conceito moderno que determina as relacdes entre
as instituicdes culturais, o poder publico, 0 meio empresarial € a universidade”
(COSTA, 2001, p. 11). O Museu de Artes Assis Chateaubriand ficou fechado no
decorrer do ano de 2016 e reabriu, ap6s quatro meses, com novo nome: Museu de
Arte Contemporanea da Paraiba (MAAC), e continua sob administracdo da

Universidade Estadual da Paraiba.

14 Cf. informac&o disponivel em: https://mauc.ufc.br/acervo-colecoes/. Acesso em: 10 maio 2019.
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Diferente do contexto do MAAC da Paraiba, direcionando-nos para a regido sudeste,
0 Museu de Artes Visuais da Unicamp (MAV), que funciona no Prédio da Biblioteca
Central César Lattes, surgiu a partir da existéncia de uma galeria. Essa teve suas
primeiras obras doadas a partir de um projeto elaborado pelo professor Bernardo Caro
gue organizou uma exposi¢ao coletiva no Centro Cultural de Campinas, intitulada
“‘Acervo Unicamp”, em 1984, e solicitou a doacdo de trabalhos para os artistas
atuantes na regido. Esse acervo que deu origem a primeira galeria foi constituido por
obras de artistas locais contemporaneos dos anos de 1980, como Egas Francisco,
Afranio Montemurro, Berenice Toledo, Méarcia Novaes, Marco do Valle, e de artistas
gue participaram do Grupo Vanguarda: Thomaz Perina, Raul Porto, Mario Bueno e

Geraldo Jurgensen.

Esse Grupo Vanguarda marcou a histéria de Campinas por seu desejo de renovacao
artistica e por suas a¢bes em prol da difusédo da Arte Abstrata. Somente em janeiro
de 2012, o reitor da Unicamp, professor Fernando Costa, criou, por meio de portaria,
0 Museu de Artes Visuais da Unicamp. A colecdo inaugural do Museu é formada por
cerca de 1.000 obras, a maioria de carater bidimensional, de artistas plasticos
brasileiros, como Renina Katz, Marcelo Grassmann e Hermelindo Fiaminghi, e
também contempla um namero significativo de trabalhos de artistas que atuaram em
Campinas. Tais obras foram adquiridas ou incorporadas ao acervo por meio de
doacéo ao longo dos mais de 20 anos de atuacédo da Galeria de Arte do Instituto de
Artes/Unicamp (MUSEU DE ARTES VISUAIS DA UNIVERSIDADE DE CAMPINAS,

acesso em 20 nov. 2019).

Inserida nesse levantamento encontra-se a GAP/Ufes. Ela conta com uma Colecéo
de Arte significativa em diferentes técnicas, o que se atrela a condicdo de doacao
dada aos artistas expositores. O resgate da trajetoria dessa formacao da Colecao da
GAP/Ufes, que hoje integra o Acervo de obras de Arte da Ufes, e que faz parte da
reserva técnica da Gaeu/Ufes, compde as secbes seguintes deste trabalho. Os
argumentos que norteiam a questdo de uma Universidade constituir, ou ndo, uma
galeria ou museu de Arte, € 0 que passaremos a apresentar no dialogo com pesquisas

académicas sobre galerias e museus de Arte universitarios a seguir.
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2.3 PESQUISAS ACADEMICAS SOBRE AS GALERIAS E MUSEUS DE ARTE
UNIVERSITARIOS

Nosso estudo, por exigir a interdisciplinaridade inerente aos contextos, leva em conta
a Histdria, que por sua vez abrange a Historia da Arte, parte de Museologia, 0
Patrimonio e a Educacdo. Desse modo, ao fazermos um levantamento no banco de
teses e dissertacbes da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (Capes), observamos que ha uma grande concentracdo de trabalhos sobre
Arte, mas gque se misturam com outras areas. A area da Educacao € uma que se inter-
relaciona com as Artes, mas de uma forma muito geral, como por exemplo nos estudos
de artefatos, arte popular e cinema; estudo de colecao arqueoldgica, etnografica, artes
decorativas, fotografica e da cerdmica, e ainda, sobre colecionismo. Isso nos mostra
a diversidade e as mdltiplas possibilidades de pesquisa que envolvem instituicdes

culturais, museus e Galerias de Arte.

Quando nos reportamos as pesquisas sobre discursos de espagos musealizados no
pais, sob o critério de ser um museu de Arte universitario, o quantitativo de pesquisas
diminui, com prevaléncia para os estudos museolégicos e arquivisticos, que também
sdo recentes e que em muito colaboraram com nosso trabalho, pois atravessam
guestdes de protecdo, de guarda, de educacao, de conservacéo, de politicas e de
manutencdo desses espacos que sado publicos, mas com especificidades. Também
identificamos estudos em artigos de perioddicos, cuja temética mantem relacdo com
nossa proposta de trabalho (BRUNO, 1997; BREFE, 2012; ALBUQUERQUE;
FROZZA, 2019).

Pesquisa pioneira e ampla sobre os museus universitarios, referéncia unanime entre
0S pesquisadores de espacos museais de todas as tipologias, e que se dedica a
elucidar dados sobre os museus e galerias universitarios incluindo os de Arte, é a tese
de Adriana Mortara Almeida, intitulada Museus e Colec¢des Universitarias: Por que
museus de Arte na Universidade de Sao Paulo, defendida em 2001. Nesse estudo,
Almeida traz uma densa e extensa escrita produzida a partir da vivéncia em um Museu
Universitario. A pesquisadora conheceu diversos museus universitarios brasileiros e
estrangeiros, na busca por conhecer formas de funcionamento, bem como relacdes

com a comunidade universitaria e chegou a conclusdo de que as universidades e os
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espacos musealizados brasileiros derivam de modelos europeus. Mediante
importantes questionamentos inaugura um significativo inventario acerca dos museus
existentes em universidades, identificando, naquele ano, 129 museus. Inserida nessa
pesquisa estd a Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes (GAP), entre os dezessete
museus de Arte indentificados pela autora naquele momento. Assim, ao tracar
consideracdes sobre os museus de Arte universitarios brasileiros, Almeida (2001)
escreve que “[...] os mais recentes, principalmente as Galerias da Unicamp e da Ufes
tém acervo formado por doacdes de artistas locais e apresentam basicamente

exposi¢des temporarias [...]” (ALMEIDA, 2001, p. 143, grifos nosso).

N&do sabemos com relacdo a Unicamp, mas, atualizando os dados da autora, de
acordo com nosso levantamento, somente entre os anos 1976 até 1987, ha registros
de mais de 183 obras doadas a GAP/Ufes por expositores locais e nacionais®. Esse
dado permitiu a GAP iniciar a formacao do seu acervo Universitario com obras de
renome nacional, a partir de exposicdes com artistas locais, mas também nacionais,
a exemplo de Carlito Carvalhosa, Aldo Garcia Rosa, Renina Katz, Maria Tomanelli
Cirne Lima, Rubens Gerchman, Loio Pérsio, Ely Vicentini, Suzana Gueiroga, De
Figueiredo, Paulo Hernani Marques, Dionisio Del Santo, Fayga Ostrower, Ermelindo
Nardim, Marilia Krans, Daniel Valenca Lins, Carlos Zilio, Marco Tulio Resende, Paulo
E. Herkenhoff, Lygia Pape, Anténio Henrique Amaral, Abelardo Zaluar e Carlos Scliar.
Esses nomes foram identificados com base no Relatorio Setor de Galerias da Ufes de
1987, estendendo para o ano seguinte, o quantitativo desse Acervo amplia-se.

Acreditamos que foi um equivoco da autora atribuir 2 GAP a formacao de seu acervo
apenas por doacOes de artistas locais, que ocorreu em virtude da limitacdo de
informacdes, pois ndo encontramos relato de que tenha visitado a GAP/Ufes na
ocasido da referida pesquisa (ALMEIDA, 2001, p. 236). Entendemos que equivocos
em relacdo a essa Colecdo da GAP podem ocorrer, pois ndo havia, alias, ndo ha

acesso do publico as obras; nem mesmo ha um inventario acessivel e disponibilidade

15 Dados coletados no Projeto para o Catalogo Acervo 1984/1988 GAP/Ufes, elaborado por Tereza
Norma Borges de Oliveira Tommasi em 28 de abril de 1988. p. 2. CAR/Ufes.

16 Relatério disponivel na reserva técnica da Galeria de Arte Espago Universitario da Ufes (Gaeu),
assim como no arquivo do CAR/Ufes.
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do Acervo da Ufes por meios digitais, como ja existe em diversas galerias e museus

no Brasil e pelo mundo.

A limitac&o acerca de informacdes (ndo somente sobre a GAP/Ufes) é explicitada por
Almeida (2001) ao relatar que diversas Escolas de Belas Artes possuem galerias, e
gue nao foram consideradas em sua pesquisa, “[...] por serem muito recentes ou por
serem apenas um espacgo para apresentar trabalhos dos estudantes”, a exemplo da
Galeria da Escola de Belas Artes (EBA) da UFMG e as Galerias do Centro Cultural da
Universidade Estadual de Feira de Santana. A autora atribui 0 status de galeria aos
corredores da Escola de Comunicacéo e Artes (ECA/USP), local de exposicédo de
trabalhos dos estudantes de variadas areas. Para Almeida (2001, p.106), “[...] as
chamadas ‘galerias’ praticamente nao tém acervo e sao prioritariamente espagos para
exposi¢oes temporarias”, a exemplo da Galeria de Arte da Unicamp e a Galeria de

Arte e Pesquisa da Ufes.

Ainda sobre tais Galerias e museus de Arte, para a pesquisadora, Sdo poucas as
colecdes desses espacos que se destacam no cenario nacional,!’ pois, dedicam-se a
formar colecdes de Arte com destaque para seus respectivos estados ou regides, a
exemplo da Galeria Brasiliana da UFMG, que possui, principalmente, obras de artistas

mineiros ou, ainda, as galerias ou museus que possuem colecdes ecléticas.

Outra vez, voltamos a atualizar as informagdes de Almeida (2001) sobre o acervo de
obras de Arte da Ufes que, como dissemos, possui uma consideravel reserva técnica
de artistas locais e nacionais, em parte adquiridas pela GAP a partir de 1976. A autora
guestiona se tais acervos “[...] favorecem a pesquisa académica”, para ela, “[...] ha
indicacdes de que a heterogeneidade, a auséncia de séries ou conjuntos significativos
(do mesmo autor, de um mesmo estilo, de um periodo ou local) dificultam o
desenvolvimento de pesquisas sistematicas” (ALMEIDA, 2001, p. 143). Talvez,
naquele momento, o olhar da autora estava voltado para pesquisas amplas sobre o
tema, e também precisamos considerar a limitacdo tecnoldgica que vigorava naquele

momento, contudo, atualmente, é possivel acessar trabalhos com as mais diversas

17 As excecles s&o para 0 Museu de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia (UFBA) e o Museu
de Arte Contemporanea e a Colecdo de Artes Visuais do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB) da
USP; e ainda, os que tem obras do periodo colonial, como o D. Jodo da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ) e o0 Museu de Arte Sacra da UFBA (ALMEIDA, 2001, p. 143).
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investigacdes e que trazem em sSeu escopo pesquisas sobre obras de artistas
desconhecidos ou obras de diferentes estilos em um mesmo acervo, e ainda, sobre

obras sem autoria.

Nesse interim, convém mencionar a dissertacdo de mestrado de Magna Silva Rosa,
realizada em 2015, para o PPGA da Ufes com o titulo A criagdo e atuacdo da Galeria
de Arte e Pesquisa da Universidade Federal do Espirito Santo e sua proposta de
atualizacdo das linguagens das artes plasticas (1976-1980), que amplia nossa

investigacao sobre a GAP/Ufes e colabora para que nosso trabalho ganhe corpo.

Magna Rosa disserta sobre a trajetoria de formacao da GAP desde o ano de 1976,
com a descricdo das exposicdes realizadas durante 0os quatro anos iniciais de seu
funcionamento. Trazendo em seu escopo as contribuicbes para a ampliacdo do
repertério das artes plasticas no Espirito Santo!®. Rosa (2015) faz andlise do
panorama socioeconémico e cultural espirito-santense, antes da federalizacdo e ap6s
a formacao da Ufes, aponta para a renovacgao ocorrida no cenario artistico capixaba
naquele periodo e destaca obras especificas da colecdo e seus respectivos artistas,

com documentos relativos a GAP até o ano de 1980.

Essa pesquisadora da prosseguimento aos estudos da orientadora, a professora
Almerinda da Silva Lopes (CAR-Ufes), autora do livro Artes Plasticas no Espirito Santo
1940 — 1969, ensino, instituicdo, producao e critica, que antecede a escrita da Magna
Rosa, e nos apresenta o cenario das Artes plasticas em Vitoria naquele periodo.
Nosso trabalho se estende até o ano de 1995, quando a GAP encerra suas atividades
na Capela de Santa Luzia e faz o caminho de volta, ao se instalar em um dos prédios
do campus de Goiabeiras também em Vitérial?, alterando novamente seu “territorio”

de atuacao, depois de dezoito anos e seis meses de existéncia.

18 Ressaltamos que em nosso trabalho ndo estamos dividindo ou nomeando a Arte pelo territorio em
que ela foi produzida, a exemplo do uso do termo arte capixaba, nem tampouco estaremos
atribuindo que exista tal especificidade na arte produzida no Espirito Santo que permita nomea-la
como arte capixaba.

19 Em 1995 ocupou a parte superior do Centro de Vivéncia universitario, e a partir de 2001, uma
extensa sala anexa ao Teatro Universitario no térreo, também fazendo parte da area de Vivéncia
(ROSA, 2015, p. 73-74).
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Ao final, Magna Rosa (2015) relata, como resultado de pesquisa, interessantes dados
sobre as exposicoes realizadas pela GAP, com o objetivo de saber se a finalidade a
gue esse espaco se propds, inicialmente, foi atingida:
Ao analisarmos o periodo de abrangéncia desta pesquisa, podemos dizer que
essa galeria ndo atingiu todos os objetivos como almejado no seu Regimento.
As suas exposi¢des, em sua maioria, incrementaram apenas um discurso
centrado no modernismo e na valorizacdo dos elementos formais, seja na
técnica da gravura, pintura, desenho e etc. [...] podemos dizer que a Unica

modificacao realizada pela GAP foi a ruptura com a pintura paisagista de perfil
académico e a absorcao total do modernismo (ROSA, 2015, p. 112-113).

Ao analisar as exposicOes realizadas por alunos, professores e artistas de fora do
estado, Rosa aponta uma discrepancia no calendario expositivo da GAP entre
professores e estudantes, o que a fez concluir que os primeiros foram beneficiados e
que, nos cinco primeiros anos iniciais de funcionamento, a GAP promoveu apenas
duas exposicbes com alunos. Para ela, isso demonstra a escolha, feita por
coordenadores da GAP, de estudantes que j& possuissem uma linguagem artistica
definida para |4 exporem (ROSA, 2015).

Nesse entremeio expositivo, a autora da destaque a Instalacdo Composicdes
Ambientais, ocorrida no ano de 1977 na GAP cuja proposta experimental foi inédita,
realizada por artistas capixabas que naquela data “[...] visavam romper os padroes
provincianos e morais que continuavam em vigor [...]” na cidade de Vitéria (ROSA,
2015, p. 11).

Nesse tocante, manifestamos nossas contra palavras, no sentido de ampliar a
informacéo trazida por Rosa (2015) em seu trabalho, pois em nossa investigacao
apuramos dados reveladores de que em apenas em quatro anos de atividades, a GAP
realizou mais exposi¢coes. Em 1976 foram sete exposicdes, duas delas com artistas
de fora do estado. Em 1977, foram realizadas doze exposi¢cdes, com cinco
participacdes de artistas de fora do estado, a exemplo de Fayga Ostrower e Joao
Calixto, inclusive a ultima foi uma exposicao com trabalhos de alunos do Centro de
Artes. Em 1978, foram realizadas quinze exposi¢cdes. A primeira com a presenca
internacional da gravurista Débora F. Schindler, de Nova York — Estados Unidos, a

segunda exposicdo com o pintor Portugués Joéo Jorge, além de dez exposi¢cdes com
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participacdo de artistas de fora do estado, entre outras. Em 1979, foram catorze

exposicoes individuais que a GAP promoveu?.

Notamos que a prépria autora se contradisse quando relatou acerca das exposi¢cdes
de gravura que aconteceram naquele ano:
Podemos citar como exemplo a contribuicdo proporcionada por Antonio
Grosso, no ano de 1979. Esse artista expds 15 obras dos diversos periodos
de sua produgdo, apresentada de forma “didatica” toda a sua trajetéria

artistica, ministrou palestras sobre elas e um curso de gravura com duragéo
de uma semana (ROSA, 2015, p. 87).

Para nés, dadas as evidéncias expositivas do periodo, a GAP cumpriu a proposta
tracada no Regimento por ela organizado de promover exposicoes de trabalhos de
artistas locais, de trazer artistas de fora do estado, apresentando novas técnicas, além

da parte educacional, dar palestras para os estudantes, cursos e oficinas.

A dissertacdo de Ana Paula de Andrade — MUNA e seu acervo: lugar de memoria e
esquecimento — de 2012, destaca quatro obras que compdem a Cole¢éao do acervo
do Museu Universitario de Arte de Uberlandia, que ndo possuiam a mesma visibilidade
das outras obras da colecdo. Na trajetoria de formacdo desse Museu de Arte
Universitario, Andrade escreve que no dia 04 de novembro de 1985 a entdo Galeria
de Arte da Universidade Federal de Uberlandia foi inaugurada, tendo como sua
primeira mostra trabalhos dos professores do Departamento de Artes. I1sso nos fez
lembrar que, nove anos antes dessa data, a Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes ja
havia sido inaugurada com exposicdo dos trabalhos dos professores e artistas do

Centro de Artes.

A necessidade de um espacgo, independentemente de ser ou ndo uma galeria, para
servir como extensdo das praticas artisticas ou mesmo para exposi¢cao, parece-se nos
ser importante para o curso de Artes, pois atende a uma necessidade colocada em
causa, por seus fundadores, e serve de efetivacdo e valorizagdo do trabalho artistico
no meio universitario. O MUnA percorreu caminho parecido ao da GAP, contudo

conseguiu transformar sua galeria em museu.

20 Chegamos a esses quantitativos, a partir de consultas nos Livros de visitas de assinaturas, catalogos
expositivos e convites impressos para as referidas exposicoes.
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Ana Paula de Andrade (2012) justifica sua escolha em pesquisar quatro obras do
acervo do MunA pelo fato de serem “diferentes” da maior parte das demais obras da
colecdo, fato esse, que as fizeram estarem esquecidas no meio do acervo. Assim,
informa se tratar de pecas tridimensionais que destoam das demais e que
As obras sado de artistas que de alguma maneira fizeram parte da histéria da
constituicdo ndo sé do museu mas também do Curso de Graduag&do em Artes
Visuais da UFU, seja por atividades ligadas a educacdo, atuando como
professores, ministrantes de oficinas, por meio de exposi¢des realizadas na

cidade ou como forma de gratiddo por acBes e contribuicbes dadas pela
formacéo docente e discente da universidade (ANDRADE, 2012, p. 42).

Observamos que a motivacao da escolha das obras dada pela autora foi sustentada
pela preocupacdo em reconhecer, por meio das obras escolhidas, a importancia de
pessoas que foram significativas para a efetivacdo do Curso de Artes naquela
universidade. Assim, Andrade relacionou documentos que antecederam a criacao do
MUNA da UFU e retirou as quatro esculturas do esquecimento desse acervo,

conferindo-lhes visibilidade e valor artistico.

Ana Maria Antunes Farinha, na dissertacéo Colecédo Yolanda Mohalvy - O Moderno e
o0 contemporaneo no acervo do MA-USP, de (2006), destaca obras do espolio de
Yolanda Mohalvy, que foram doadas e incorporadas ao acervo, e lembra dos
percursos de organizacao de um acervo sobre Arte Contemporanea. Revela, também,
gue o MAC-USP traz na sua génese 0 gosto estético de Francisco Matarazzo
Sobrinho, o Ciccilo, e de Yolanda Penteado, o que conferiu ao acervo um expressivo

carater internacional.

No estudo, com a escolha de vinte e nove obras de Yolanda Mohalvy, doadas em
1979, a autora identifica questdes que envolvem as formas de incorporar obras em
um acervo de uma universidade publica, com realce para os conceitos que se
relacionam com um acervo moderno e contemporaneo. Desse modo, investiga 0s
aspectos de vida da artista, as circunstancias historicas de sua producéo que, para a
autora, merecem aprofundamento dentro do contexto artistico brasileiro desde o inicio
em 1922 quando aconteceu a Semana de Arte Moderna, por oportunizar o contato de
Mohalvy com artistas como Lasar Segall, Tarsila do Amaral, Flavio de Carvalho,

Portinari, dentre outros.
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Para escrever sobre as obras de Yolanda Mohalvy, Ana Maria Antunes Farinha (2006)
descreve as principais fases da producdo artistica da pintora, evidenciando a
experiéncia figurativa, bem como a integracdo no cenario artistico nacional e
internacional que esta teve. Para tanto, utilizou-se dos registros histéricos das pecas
e da documentac¢do arquivada na Divisdo Técnico Cientifica de Acervo do MAC-USP,
comporta por recortes de jornais, correspondéncias e memorandos internos do museu

gue se encontram organizados e disponiveis.

Temos 0 MAC-USP como referéncia em estudos sob varios aspectos museais no pais,
e, guardada as devidas propor¢des, é importante destacar que, naquele mesmo ano
em que o espolio de Mohalvy foi doado ao MAC USP, a Galeria de Arte e Pesquisa
da Ufes acumulava em sua existéncia somente trés anos de exposicoes.
Comparativamente, A GAP iniciava seu acervo, por nao ter sido instituida mediante
uma colecdo especifica por doacdo, e havia realizado naquela curta trajetoria

dezesseis exposicOes com artistas locais e nacionais.

Dando prosseguimento aos estudos, Ana Maria Antunes Farinha, no ano de 2012,
apresenta a seguinte tese ao Programa de Pos-Graduacédo em Artes Visuais - ECA
USP: Gestdo de museus de Arte - Colecdo e Mediacdo. Nesse trabalho, Farinha
investigou as ferramentas de gestdo de museus de Arte e a estratégia por eles
adotada para abrigar e ampliar as cole¢cfes de Arte, conservando-as e promovendo a
mediacao das exposicdes e do acervo, frente ao visitante ou estudante. Ainda, discute
a incorporacdo temporaria de colecdes privadas em acervos publicos por

determinacao judicial, o que a levou a realizar um estudo de caso sobre o MAC-USP.

Ao percorrer seu trajeto de analise, a autora traz informacdes sobre a formacéo de
colecbes, de acervos e sobre 0s espacos expositivos de cultura que os abrigam e
recorda um passado em que “[...] 0s museus de arte tentam superar sua conotagcao
de templo, de depdsito de tesouros ou de casa de custddia de obras” (FARINHA, 2012,
p. 27). Para ela, tais espagcos musealizados avancam para uma concepgao que
aproxima o acervo dos usuarios, afinal, “[...] a nocdo de bem publico cresce
juntamente com a ideia de cidadania” e aléem de serem centros de pesquisa e de

produzirem conhecimento, “[...] os espacos museais também trazem a conotagcao de
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lugares ligados ao entretenimento, a educacéo e, sobretudo, a valorizagdo do
individuo e de suas potencialidades” (FARINHA, 2012, p. 27).

Concordamos com Ana Maria Farinha ao asseverar que o lugar de acolhimento de
obras de Arte sdo espagos “guardides do bem publico” independentemente da
situacao de abrigo das obras — provisoriamente ou como reserva técnica; que galerias
e museus publicos sao instituicbes que devem responder judicialmente por essa
guarda, bem como esté previsto no Cédigo de Etica publicado pelo lcom (FARINHA,
2012).

Para entendermos essa postura, de maneira didatica, a pesquisadora tragca um
histérico ilustrado sobre a evolucdo da formacédo dos acervos dos museus de Arte
através dos tempos até o século XX, quando “[...] os espacos musealizados passam
a serem regidos pela perenidade, originalidade, unicidade [...]” (FARINHA, 2012, p.
38).

A tese de Farinha traz-nos informacgdes que avancam em terrenos judiciais, como por
exemplos os casos de museus publicos aceitarem a guarda provisoria de obras de
Arte, advindas de sequestros realizados pelo poder judicial, que “[...] tentam coibir os
mecanismos ilicitos de seus agentes”. Esse é um importante aspecto, pois, “[...] as
obras de Arte, como bens de consumo e de valorag&do, muitas vezes estao imersas
nesse contexto de ilegalidade e sao apreendidas até que o processo judicial chegue
ao seu veredicto final” (FARINHA, 2012, p. 113).

Num primeiro olhar pode parecer que essa pesquisa se distancia da nossa, entretanto,
0 ponto de contato se da quando a autora, fazendo uso de leis, decretos e dispositivos
juridicos, informa que tais obras sdo direcionadas a 6rgaos publicos a exemplo de
universidades, por possuirem espacos museais, galerias ou museus de Arte
comprometidos com a pesquisa, 0 ensino e a cultura atravées da extenséo
universitéria. A cautela dada a essa guarda das obras de Arte aos museus publicos
também acentua a importancia das universidades publicas enquanto agentes seguros
de guarda, estudo e cuidado para com esse patrimoénio artistico (FARINHA, 2012) bem
como observou Adriana Mortara Almeida em sua tese, em 2001 (ALMEIDA, 2001).

Para nos, isso ganha forca e entendimento com o aumento da quantidade de



79

pesquisas em universidades brasileiras sobre espagcos expositivos de Arte e sua

competéncia em gestdo de um bem publico.

Constatamos esse olhar atento nas pesquisas desenvolvidas por estudiosos em
outros paises, a exemplo da dissertacéo de Claudia Garradas, defendida em 2008, na
Cidade do Porto em Portugal. Intitulada de A Coleccéo de Arte da Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Porto, Génese e Historia de uma Coleccdo Universitaria, o
trabalho traz o contexto da criacdo, em 1837, da Academia Portuense de Belas Artes,
até a constituicdo do museu dessa mesma universidade, no ano de 1992. O longo
trajeto de 155 anos que a autora estudou contribui, dentre varios outros aspectos, para
a conservacao e a divulgacao dos acervos de Artes. Para Garradas (2008), essa é
uma importancia que se da em virtude do “[...] valor intrinseco enquanto arquivos
historicos impares e insubstituiveis [...]” (GARRARAS, 2008, p. 4), o que independe
do pais de localizacao da universidade.

No Brasil, essa importancia histérica, embora recente, pode ser verificada na
publicacéo de Maria Cristina Oliveira Bruno, de 1997, denominada A indissolubilidade
da pesquisa, ensino e extensdo nos museus universitarios. Com esse trabalho, a
autora comunica, no primeiro simposio sobre museologia ha UFMG, um panorama
sobre 0os museus universitarios brasileiros, ressaltando os compromissos que eles
mantém com a sociedade, quer sejam em circunstancias culturais ou sociais. Em meio
as mais diversas estruturas organizacionais, para a autora, 0 que 0S une é a
cumplicidade com o ensino, com a pesquisa e com a extensao universitaria, que de
forma articulada “[...] salvaguarda e a comunicagao das referéncias patrimoniais, das

colecdes e dos seus respectivos acervos” (BRUNO, 1997, p. 48).

Maria Cristina Bruno enfatiza também a importancia das acdes educativas desses
espacos expositivos, principalmente para os estudantes do ensino meédio, sobretudo,
a parir das particularidades das Ciéncias e das Artes. Sobre essa questao,
encontramos resultados na dissertacdo de Roberta Smania Marques — Os museus da
universidade federal da Bahia enquanto espacos de ensino nao-formal — de 2007, que
sao interessantes, pois que faz um importante levantamento historico sobre os
museus universitarios, com as particularidades que o diferenciam dos demais. Bruno

(1997) focaliza nessa questdo pontuando os museus da UFBA enquanto espacos de
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ensino, envoltos em diversas acdes museoldgicas. Ainda, a autora levanta as
dificuldades desses espacos, argumenta que sao reflexos das politicas universitarias,
gue tais instituicdes possuem particularidades independente da universidade em que
estejam inseridos e que merecem um olhar diferenciado dos demais departamentos,

para que funcionem com eficiéncia.

Leticia Julido, na tese Enredos Museais e intrigas da nacionalidade: museus e
identidade nacional no Brasil (2008), dedica-se em compreender a atuacdo do 6rgao
federal do Servico do Patrim6nio Historico e Artistico Nacional no Brasil, com destaque
a especial protecdo de espacos musealizados. Dentre outros aspectos, a referida
pesquisa dedica-se na investida histérica da formacdo de acervos a partir desse
orgao, que € pioneiro no Brasil, e na estratégia adotada pelo pais para salvaguardar
a Arte enquanto representatividade da cultura de um povo, que o levou a criar espacos
protegidos de guarda e preservacdo, desde os anos 30. Aprendemos com Leticia
Julido detalhes sobre a pratica histérica da formacéo de cole¢des, a importancia dos
espacos museais que se abrem ao publico, bem como sobre a projecédo da politica
para a cultura no pais que refletiram em todos os espacgos publicos expositivos no que
diz respeito inclusive as leis e a educacao nos espacos ndo formais de Arte e de

cultura.

O musedlogo Sebastido Franco Pimentel, quando diretor do Museu Solar Monjardim
em Vitoria, surpreende-nos com a escrita da dissertacdo, em 1994, por trazer no seu
cerne o desenvolvimento de a¢des educativas voltadas para a comunidade escolar.
O autor escreve: “[...] o publico escolar era 0 nosso maior alvo” (PIMENTEL, 1994, p.
9), pois a educacao museal surgiu na experiéncia, na préatica de trabalho desse sujeito
gue dedicou anos na organizacdo daquele museu que € uma Casa Rural do século

XVI preservada, com exposicao permanente, e que esteve sob tutela da Ufes.

Para Pimentel (1994), ndo bastaria somente estudar seu acervo e organizar as fichas
técnicas dos objetos catalogados se as informacdes ali contidas ndo fossem
socializadas para além dos pesquisadores da area que frequentavam aquela
instituicho. Na busca por uma nova mentalidade gestora, mais proxima da
comunidade, a ideia foi partir para divulgacédo do acervo, ampliando as atividades do

museu, para que mais pessoas 0 Vvisitassem, utilizasse e valorizasse aquela
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instituicdo, numa contribuicdo reciproca social e cultural. A partir da geracdo de
guestdes, Pimentel realizou uma pesquisa com professores e alunos de escolas
publicas municipais para entender como eles percebiam o museu, se ja haviam
visitado um museu e o que acharam daquele lugar. Sobre a politica da instituicdo, o
autor envolveu também os profissionais da area técnica que la atuavam, enfatizando,

assim, o carater interdisciplinar por ele tdo almejado.

Como resultado, encontrou diversas questdes que podiam ser melhoradas durante a
visita do publico escolar, desde o percurso escolhido para visitacdo, passando pelo
tempo de duracdo e permanéncia nos ambientes, ainda, sobre as informacgdes do
acervo que, algumas vezes, se limitavam em “curiosidades”, até a relevancia das
perguntas feitas pelos guias para os estudantes no final da visita. A partir da analise
das questdes, Sebastido Pimentel voltou a discorrer sobre as intervenc¢des para sanar
as lacunas encontradas, de forma a melhorar as atividades voltadas para os
estudantes. Desse modo, passou por varias etapas, envolveu todos os profissionais
da instituicdo e apresentou propostas que envolviam dramatizacdes, mostras de
filmes, confec¢cdo de murais, atividades musicais, além de muito estudo sobre

educacdo, museu e acervo.

Embora escrita em um contexto do século passado, fizemos referéncia a essa
pesquisa, por causa do conjunto de circunstancias que envolvem esse museu, desde
a sua construcao no século XVI, que o liga intimamente a cidade de Vitoria; pelos seus
usos e fungdes, que provocou ao longo da histéria intensa mobilizacao de professores
da Ufes para prote¢cdo do seu acervo e para preservacgao da historica construcéo; pela
passagem da gestdo de orgaos federais e estaduais; e pelo valor cultural do seu

acervo, cComo vamos mostrar a diante.

Ana Claudia Fonseca Brefe escreve, em 2012, Os primordios do museu: da
elaboracao conceitual a instituicdo publica, na qual ressalta 0 museu como um espaco
beneficiado dentro do debate historiografico, ndo por acaso, afinal, “[...] essa
instituicio esta estreitamente relacionada com as discussdes sobre a nacao, a
histéria-memdria nacional e o patriménio” (BREFE, 2012, p. 284). A autora pontua que
as pesquisas nos ultimos anos apontam a transformacdo desses espacos

musealizados, alguns deles centenarios, e as mudancas ocorridas neles ao longo dos
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anos, inclusive com destaque para a sociedade na qual estdo inseridos, e como se
organizam. A autora apresenta, a partir de varios estudiosos, um historico importante
sobre a formacdo e as transformacfes do que ela chama de “estabelecimentos
centenarios” e aborda os desafios para o historiador que estuda os espacos museais,
ao mesmo tempo em que confere importancia cultural, social, politica e legitimidade

intelectual a esses.

Fernanda Carvalho de Albuquerque e Marilia de Oliveira Frozza, por meio do texto
Museus de Arte universitarios: vocacdes, especificidades e potencialidades (2019),
remontam o levantamento sobre as defini¢cdes, funcbes e a origem dos museus de
Arte universitarios de Almeida (2001), estabelecendo reflexdes sobre as atribuicdes e
o lugar que esse espaco museal ocupa dentro da universidade. As autoras abordam
a vocacao dos museus e a atuacdo enquanto plataformas de ensino, pesquisa e
extensdo, uma vez que essa triade reine dados que sdo a base para se reconhecer
as particularidades e almejar as potencialidades dos museus de Arte. Para
Albuquerque e Frozza é préprio do museu universitario estar aos cuidados de uma
universidade, integrando-o as suas fungdes e tendo a comunidade universitaria como

seu primeiro publico de acesso.

Albuquerque e Frozza (2019) atualizam a quantidade de museus e galerias de Arte
feita por AlImeida em 2001 e relatam a existéncia de vinte e um museus e galerias de
Arte universitarias no Brasil. Em 2001, Adriana Mortara Almeida relaciona dezessete,
com a inclusédo das duas galerias de Arte da Ufes, sendo a Gaeu e a GAP, enquanto

a descricédo de Albuquerque e Frozza (2019) considera apenas a Gaeu.

Sobre essa lista, as autoras destacam a preocupacédo dos museus e galerias em
divulgarem a Arte regional de seus estados ou a sua formacao, a partir das doacbes
de espolios por particulares. A referéncia de pesquisa de Albuquerque e Frozza
(2019), foi o website do Instituto Brasileiro de Museus?! — lbram, criado em 2009. Ao

verificarmos essa fonte de informacdo, por meio do acesso ao Guia dos Museus

21 Guia dos Museus Brasileiros, Ibram. 2011. Atualmente, o (inico museu vinculado ao lbram no ES é
0 Museu Solar Monjardim, localizado em Vitéria. Esta correto, como consta no Guia lbram 2011,
que o Museu de Arte Sacra Santa Luzia [Museu de Arte Religiosa], em Vitoria, € um museu extinto.
Ressaltamos que todo o acervo, atualmente, pertence ao Museu Solar Monjardim, que é
administrado pelo Ibram.
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Brasileiros, elaborado por esse 6rgdo em 2011 e que contém a relacdo dos museus
existentes no Brasil, por regides, ndo encontramos a GAP/Ufes, hem mesmo a
referéncia a Gaeu também da Ufes, conforme relatam as autoras?2. Por isso acentuar
a inconsisténcia da descricdo, consideramos na nossa pesquisa o levantamento de
Adriana Mortara Almeida (2001), que se mostra mais conciso e inclui as duas galerias
de Arte da Ufes. Segundo Mauricio Candido da Silva, sobre esse aspecto, é preciso
considerar a dificuldade de acompanharmos a diversidade de perfis de museus
universitarios no Brasil, 0 que, consequentemente, ocasiona a ndo existéncia de

dados seguros sobre sua quantidade e distribuicao (SILVA, 2019).

Em 2014, a publicacdo de Moema Martins Reboucas e Maria Gorete Dadalto
Goncalves - Como tudo comecou: A memoria de uma Colec¢éo, trouxe em detalhes o
gue motivou a elaboracdo do DVD Museu Aberto. As autoras reuniram em formato de
documentario, conversas com protagonistas, professores e artistas, participantes da
formacdo da Colecdo de Arte da Ufes, com os objetivos de resgatar, desde os
primérdios, a historia da formacdo dessa colecdo (por meio de depoimentos), e
promover a visibilidade desse percurso por meio de uma midia, ndo s6 para a
comunidade universitaria, mas também para professores e alunos da educac¢éao béasica

de todo estado.

Essa preocupacdo em alcancar a comunidade universitaria e a leiga, oferecendo a
elas o contexto expositivo de Arte, para além do seu proprio territorio de atuacéo, €
uma preocupacao que faz parte da preservacdo e da manutencdo desses espacos

publicos que possuem acesso restrito de visitantes.

O Curso de Licenciatura em Artes Visuais ofertado pela Superintendéncia de
Educacao a Distancia (Sead) da Ufes, entre os anos de 2008 a 2019, recuperou e deu
visibilidade a parte dessa Colecdo de Arte da Ufes. A proposta atendeu a um dos
objetivos da pesquisa As interdiscursividades das obras de um acervo propositoras
de praticas educativas (REBOUCAS, 2016), realizada pelo Grupo de Pesquisa Gepel,

financiada pelo CNPq. Uma das acbes de acesso e visibilidade da colecéo consistia

22 Constam na lista: Museu de Arte do Espirito Santo Dionisio Del Santo [MAES], Galeria Homero
Massena, Museu Solar Monjardim, Museu do Telefone, Casa Porto das Artes Plasticas, Museu de
Sao Benedito do Rosario, Museu Capixaba do Negro, Parque Estadual da Fonte Grande, Museu do
Design (atual Espaco Vitéria Design) e Nucleo de Ciéncia — Ufes. (INSTITUTO BRASILEIRO DE
MUSEUS, 2011. p. 174-175).
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na oferta aos docentes do curso das imagens digitalizadas para que, a partir da

escolha deles, a obra eleita compusesse parte do design identitario da disciplina.

Em relacéo as contribuicdes de Adriana Mortara Almeida, ao selecionar parte da tese
para o artigo O contexto do visitante na experiéncia museal: semelhancas e diferencas
entre museus de Ciéncia e de Arte, em 2005, no qual escreve sobre sua experiéncia
acerca das diferencas entre museus de Arte e de Ciéncia, ha a defesa de “[...] que
certamente tém raizes nas distincdes entre essas duas areas da experiéncia humana,
seus agentes, seu uso e emprego, bem como o publico a que se destinam”. Para a
autora, algumas questdes se inter-relacionam, afinal, quanto mais se sabe sobre o
contexto pessoal do visitante que frequenta um espaco expositivo, mais a instituicao
podera aperfeicoar sua experiéncia, estimulando, por exemplo, o seu retorno. A
pesquisadora constatou, naquele momento, a caréncia de pesquisas sobre o publico
gue visita os museus de arte no Brasil, evidenciando a necessidade de estudo, e
também apontou como caminho, a realizacdo de avaliacdes sobre as exposi¢cdes em
espacos museais para conhecer sobre os receptores, consumidores culturais,

frequentadores desses lugares.

Cinco anos depois dessa constatagdo, encontramos pesquisas que atualizam esses
dados, preenchendo as lacunas dessa caréncia de informacdo sobre o publico
frequentador dos museus e galerias de Arte. Portanto, escolhemos os escritos de
Claudia Porcellis Aristimunha e Ligia Ketzer Fagundes que também defendem a
importancia de escritos especificos sobre museus de universidades e relatam, na
publicacdo Museu da UFGRS, trajetéria e identidade de um museu universitario
(2010), a proposta desse museu em atuar como um laboratério de estudo, difundindo
e valorizando o patriménio cultural da UFRGS. As autoras também explicam que o
acervo desse museu € utilizado nas exposicées que envolvem a historia e o contexto
da universidade, o que favoreceu a pesquisa. Como campo de agao para estudantes
universitarios nas mais diversas areas de estudos, criado em 1984, a reserva técnica
desse museu conta com mapoteca com fotos e documentos que contam a historia da

universidade.

A partir de mostras tematicas, esse museu utiliza em suas exposicoes, além do seu

proprio acervo, objetos vindos de cole¢cbes de outras unidades da prépria
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universidade, promovendo com essa acéo a integracdo entre acervos, norteado por
um projeto educativo que envolve as diversas areas do conhecimento dos docentes e
discentes. Para as autoras, o papel que esse museu exerce € fundamental na relacéo
Universidade x Comunidade, sendo indispensavel o acesso do publico leigo no
assunto. Como forma de fomentar essa relacédo, a instituicdo promove palestras,
cursos, debates e seminarios tematicos. Portanto, Aristimunha e Fagundes (2010)

concordam com Almeida (2001) ao afirmarem que

As instituicdes museoldgicas universitarias atuam ou deveriam atuar como
espaco de producdo e difusdo de conhecimento com énfase na
democratizagdo deste, bem como na participacdo das atividades de ensino e
de extensdo universitaria e no estreitamento da relacdo Universidade X
Sociedade X Conhecimento (ARISTIMUNHA; FAGUNDES, 2010, p. 48).

Um exemplo de pesquisa que corrobora com o pensamento das autoras supracitadas
€ a dissertacdo de Alice Registro Fonseca — Mediacdes em exposi¢cdes do MUnA —
Museu Universitario de Arte — de 2013, que traz em seu escopo a pesquisa sobre as
mediacdes educativas dessa instituicdo, num periodo demarcado por treze anos de
exposicoes. Assim, buscou visualizar e destacar as a¢cdes educativas adotadas pela
instituicdo e que expandem para outras memdrias, opinides e interpretacdes sobre o
tema investigado. Vale pontuar que o MUNnA é um 6rgao complementar do Instituto de
Artes da UFU, coordenado pelo Curso de Artes Visuais. Para Alice Fonseca, 0 MUnA
€ um importante espaco para a cidade, pois atua divulgando e desenvolvendo o ensino

de arte ndo somente para os estudantes, mas também para o publico leigo no assunto.

A autora ressalta a importancia de pesquisas realizadas em museus universitarios,
gue podem girar em torno das praticas museoldgicas, nas quais se inserem o estudo
da educacdo no museu, ou que podem ser sobre a tematica que essa instituicao
trabalha, como no caso do MUNA que € a arte contemporanea. A dimensao educativa
desse espaco é destacada por Fonseca (2013), seja em suas mediacbes nas
exposicdes, por meio de visitas guiadas, das oficinas, dos cursos livres para a
comunidade, seja por meio da oferta de estagios que contribuem para a formacao de
professores da educacdo basica. Ainda, destaca-se 0s eventos culturais, as
exposicoes de discentes e docentes, das exposi¢coes dos artistas de fora da
universidade que ampliam o repertério dos alunos, servem de objeto e local para o

desenvolvimento de pesquisas da graduacéo e da pés-graduacao.
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A andlise que Marianna de Souza Soares (2020) traz em sua dissertagdo — Museus
universitarios, encontros e redes de museus: estratégias de articulacdo e
reconhecimento — perpassa por um tema muito atual e colaborativo para os

pesquisadores interessados em estudar 0s espa¢cos museais universitarios.

Soares (2020) se empenha em caracterizar as particularidades que diferenciam os
museus universitarios dos demais e relaciona as estratégias de sobrevivéncia em
meio ao ambiente universitario, a partir da organizacao de féruns e redes de encontro
ou de promocédo de seminarios. Nesse contexto, da destaque para o debate iniciado
no ano de 1992, em Goiénia, com o | Encontro Nacional de Museus Universitarios.

A autora recuperou parte dos didlogos desses encontros, com apontamentos de
iniciativas que motivaram a realizacdo, com énfase nos avancos alcancados nos
ultimos anos. Para Marianna Soares (2020) esse € um assunto urgente, pois 0s
resultados encontrados poderdo contribuir para novas pesquisas que evidenciem 0s
esforcos de pessoas responsaveis pela existéncia dos museus universitarios, que
trabalharam com afinco, e “[...] ainda somam esforcos que merecem ser relembrados,
valorizados, registrados e (re) discutidos” (SOARES, 2020, p. 18).

Diante de tudo que expusemos acerca dos trabalhos, inferimos que eles refletem
pontos de confluéncia em varios aspectos, a titulo de exemplo realgcamos a
importancia da arte e da cultura em espacos publicos musealizados. Compreendemos
gue esses espacos possuem especificidades e merecem um olhar atento por meio de
estudo, como guarda da memoria coletiva, pois estamos imersos em um contexto de
pesquisa que é ao mesmo tempo universitario e artistico, conduzido por uma dinamica

social e politica.

As pesquisas selecionadas sugerem direcdes para respondermos a questdo de
estudo sobre a GAP/Ufes e que evidenciam a importancia da salvaguarda de
colecdes, caso elas existam. A promocao de a¢cles para a protecdo do espaco fisico
dessas instituicdes, dentre tantas benéfices, trazem a tona as diversas narrativas ali
contidas, podendo ser educacionais, culturais, documentais, dos mais diversos
saberes, do simplesmente ter estado ali, das memodrias dos seus agentes, das
guestdes politicas que tornam possivel sua existéncia e permanéncia, o que favoreceu

0 estudo por meio de pesquisas.
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3 DE CAPELA A GALERIA

Figura 7 — Altar-Mor da Capela de Santa Luzia, Vitéria, 1970.

" A capela-museu

Fonte: Capela... (6 ago.1970).

Para recuperar a histéria da Capela de Santa Luzia, que por muito tempo serviu de
espaco para a Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, recorremos a diferentes fontes e
memdérias, que nos apontam percursos narrativos, de sujeitos interessados em
valorizar a Arte nas mais diversificadas linguagens e técnicas. Tais fontes, colocam o
Centro de Artes da Ufes como protagonista das Artes no estado do Espirito Santo e
revelam as mobilizacGes de atores, tanto dos meios politicos federais, estaduais e
municipais, como membros da sociedade capixaba, em torno de um projeto de Galeria
de Arte ligada a universidade, na cidade de Vitoria. Objetivamos, assim, evidenciar os
principais sujeitos que (con)viveram nesse espaco (promotores das acoes, atores do
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CAR/Ufes, responséaveis pela criacdo da GAP, destinatarios do projeto) e,
consequentemente, a importancia das iniciativas desses para o fomento da arte no

Espirito Santo.

3.1 DE CAPELA A GALERIA DE ARTE E PESQUISA - UM PASSEIO PELA
HISTORIA

Na maior parte das vezes, lembrar ndo é reviver, mas refazer, reconstruir,
repensar, com imagens e ideias de hoje, as experiéncias do passado.
(BOSI, 2009, p.55).

O historico da Capela de Santa Luzia coexiste com a colonizacdo do solo Espirito
Santense, que passa pelos primeiros passos dos portugueses em terras brasileiras,

para explorar, conquistar e administrar as capitanias sob jurisdicdo do Rei.

A Capitania do Espirito Santo foi concedida a Vasco Fernandes Coutinho, em 1534,
por meio da carta régia, chancelada por D. Jo&o Ill (DAEMON, 2010). O donatario
Vasco Coutinho fez a divisao das terras e quando passou pela Vila de Ilhéus rumo ao
sul, na Nau Gléria, e doou a llha de Santo Antonio para Duarte Lemos. O fidalgo tomou
posse da sesmaria em 15 de julho de 1537, deu a ela o nome de llha de Duarte Lemos
(DAEMON, 2009), mas, em 1551, essa passou a ser chamada de Vila de Nossa

Senhora da Vitoria.

Os termos do documento, da carta régia, regulando a doacao da llha, traduzem todo

o reconhecimento do donatario Vasco Fernandes Coutinho ao seu colaborador:

Mando que este valha até seus herdeiros ou herdeiro |he faca dela doagéo
da dita ilha que ora tenho dado por muito que lhe devo e por me vir ajudar a
suster a terra que sem sua ajuda o nao fizera, e mando ao meu herdeiro sob
pena de maldicdo que o cumpra muito se poder (NEVES, 2002, p. 13-19).

Duarte Lemos distribuiu aos moradores partes das terras da ilha para povoarem,
comprometendo-se a fortifica-la contra invasdes. Em pouco tempo, ao entrar em um
manguezal apés um Penedo, em forma de “pao-de-agucar’, em um morro abrigado,
construiu a propria casa e uma Capela dedicada a Santa Luzia, na metade do século
XVI.
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De uso privado e familiar, essa construgdo, posteriormente, recebeu outras
destinacGes e usos, bem como outros responsaveis. A esse respeito, o0 historiador
Daemon narra que a capela foi utilizada “[...] para as oragdes de moradores, havendo
casa de moradia unida a capela e uma engenhoca abaixo; a este lugar que abrangia
um grande perimetro a leste e a norte, indo até o Campinho ao lado de oeste”
(DAEMON, 2010, p. 116).

O Campinho descrito pelo autor diz respeito a uma area alagadica que, apos receber
aterro, formou uma grande area, onde fora instalado o Parque Moscoso (numa area
chamada de “cidade baixa”) ao passo que a Capela de Santa Luzia ficou localizada

na “parte alta” da cidade de Vitoria.

Para Klug (2009, p. 19), a implantacdo da Vila de Vitdria apresenta feicdes
caracteristicas do esquema adotado pelos portugueses nos nucleos menores. Assim,
Vitéria se apresenta com ruas tortuosas, terrenos e quadras com medidas irregulares,
caracteristicas essas que, na visdo da autora, dificultava “[...] a circulacdo e
comunicacao da cidade com o meio exterior e ajudavam a proteger a parte mais alta
da cidade, onde se concentravam as construcdes mais importantes”, a exemplo de
igrejas, conventos e edificagdes administrativas. Dessa forma, como uma das mais
antigas cidades do Brasil, a cidade de Vitoria nos permite reconstituir modos e valores
gue norteavam a formacao e organizacao dessa e de outras cidades fundadas pelos

portugueses no século XVI no Brasil.

Tais construgcdes sédo descritas em registro feito por D. Jodo Batista Corréa Nery,
primeiro bispo de Vitéria, em seu diario, quando esteve em visita pastoral: “No dia 7
[de janeiro de 1898], fomos visitar a Igreja de N. S. dos Remédios (Santa Luzia). A
igreja é de Santa Luzia, mas a Irmandade alli erecta é de N. Sra. dos Remédios”?3,
abrigada na Capela até 1909, de acordo com os registros em Livro de Assentamento

da referida Irmandade??.

23 Cf. informac&o disponivel no Livro de Tombo da Pardquia Nossa Senhora da Prainha. 1897, p. 6v.
Cdria Metropolitana de Vit6ria.

24 Cf. informagéo disponivel no Livro de Assentamentos dos Irméos da Irmandade de Nossa Senhora
dos Remédios. Capela de Santa Luzia. Vitéria - ES. 1853-1909.
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Em 1912, a desapropriacdo e a venda da Capela foram oferecidas pela Igreja ao
Estado que aceitou o negdcio. A justificativa para tal feito, nas palavras do bispo
diocesano D. Fernando de Sousa Monteiro, € decorrente do “[...] estado de ma
conservagao e construcgdo, que impede o alinhamento da rua” (LIVRO
DOCUMENTOS DA SANTA SE, 1912, p. 67)%. Em resposta ao bispo, a Nunciatura
Apostolica autorizou a negociacdo e que o destino do dinheiro da venda da Capela
fosse aplicado “[...] no concerto da Egreja Cathedral desta cidade, na qual levantar-

se-a um altar dedicado a Santa Luzia”, o que ndo aconteceu.

Podemos observar na Figura 8, em um desenho de André Carloni, a localizagdo da
Capela de Santa Luzia e a relacdo dessa com as outras constru¢es. E possivel
visualizar a Capela ao fundo, erguida sobre uma rocha, e na parte central um chafariz

para fornecimento de agua a populacéo.

Figura 8 — Largo de Santa Luzia, Vitoria, em 1910. Desenho de André Carloni

—— >

Fonte: Acervo do Iphan-ES.

25 O hispo relaciona os motivos que o fizeram concordar com a desapropriacdo da Capela de Santa
Luzia: ndo havia “Nenhuma utilidade da dita Capella para o Culto Divino; tem mau estado de
conservacao e desleixo da Irmandade que ali existte, na conservagao da Capella, visto que seus
membros, nem siquer, ddo contas alguma de seus actos a auctoridade diocesana” 27 de abril de
1912. (LIVRO DOCUMENTOS DA SANTA SE, 1912, p. 67-68).
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Na leitura do documento de justificativa de cessédo de direitos dessa edificacdo, é
possivel compreender as vicissitudes que a Capela atravessou. Questdes que dizem
respeito a preservacdo, a ocupacdo e a degradacdo causadas naturalmente pelas
intempéries do decorrer dos anos, derivadas da caréncia de manutencao por parte
dos responsaveis pela edificacdo e a falta de apoio do estado para com 0 seu
patrimonio séo colocadas em evidéncia. Outro atravessamento foi 0 que ocorreu no

ano de 1939, quando o governo designou o local para funcionar o Museu Capixaba?®.

E possivel observar o precario estado de conservacéo, da edificacdo da Capela de
Santa Luzia, na Figura 9, em registro fotografico feito antes de 1943. Registra-se em
documentos na sede do Iphan/ES (ESPIRITO SANTO, 2009) que no ano de 1943 a
edificacdo foi restaurada pelo engenheiro Paulo Barreto, sob cuidados do construtor
André Carloni?’. Essa acdo que fazia parte do tombamento da Igreja, foi orquestrado
por Carloni que, naquela época, atuava como representante do Servigco do Patriménio
Histérico em Vitoria (Sphan) e que vislumbrou o valor histérico da Capela de Santa
Luzia, enquanto construcao religiosa mais antiga daquela que viria a se tornar a capital

do estado do Espirito Santo.

% Cf. informac&o disponivel na documentagdo manuscrita Dossié Capela de Santa Luzia, Histdrico —
21 SR/Iphan.

27 André Carloni nasceu na Itdlia, em 1883, e chegou ao Brasil em 1890. Artista autodidata, atuava
como projetista e construtor. Elaborou diversos projetos na cidade de Vitéria. Construiu o Teatro
Carlos Gomes, em 1925, no local do antigo Theatro Melpémene (1895) que pegou fogo. Morreu em
1976, aos 93 anos.
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Figura 9 — Capela de Santa Luzia, Vitéria-ES. Foto anterior ao ano de 1943.

-
- .
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-

Fonte: Arquivo Publico Municipal — Paes — Fotografia consultada no Iphan/ES, em 2020.

Ocupando uma posicdo geogréfica privilegiada, essa edificacdo faz parte da
construcdo da primeira identidade visual urbana da pequena vila. Constituida mais
tarde, a constru¢cdo ganha contornos do Barroco tardio, “[...] com dois frontdes [...] 0
maior correspondente a portada é o mais ornado (FIGURA 10), recebendo relevos em
forma de coroa e ramos [...] e um delicado crucifixo [...]” e outro sobre a torre sineira
tem “[...] os dois frontdes [...] igualmente ladeados por coruchéus” (ESPIRITO SANTO,
20009, p. 413).
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Figura 10 — Frontéo e torre sineira da Capela de Santa Luzia. Vitéria-ES

Fonte: Acervo da autora (2021).

O Catalogo de Bens Culturais (ESPIRITO SANTO, 2009) destaca as paredes de pedra
da Capela, de cor branca, e sua cobertura que é feita “[...] por telhas capa-canal de
barro” (ESPIRITO SANTO, 2009, p. 413). Observar a fachada da Capela de Santa
Luzia ou nela entrar € se desprender do cotidiano apressado, sendo ela um marco
oferecido pela histéria. O aspecto bucdlico e a localizagdo podem ser apreciados em
desenhos, gravuras e, em especial, em uma pintura de Homero Massena indicada na
Figura 11. O quadro faz parte da Colecédo do Palacio Anchieta, sede do Governo do
Estado (antiga sede Jesuitica), localizado também na “cidade alta”, a 350 metros da

Capela de Santa Luzia.
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Figura 11 — Homero Alfredo Massena. Igreja Santa Luzia. [ca.19--], 6leo s/tela, 40x50cm

L iy

Fonte: Colnago e Medeiros (2012).

A Capela de Santa Luzia, de acordo com Salvalaio (2008), teve o tombamento em
carater ex-oficio pelo Sphan?®. Em seu processo de tombamento ndo consta a origem
do pedido, mas quando tombada pertencia ao patriménio do Estado, o que confirma
a compra da igreja pelo estado, que ndo contou com movimentacdo dos moradores
locais, devotos ou da prépria igreja. O anuncio do tombamento aconteceu em 1° de
agosto de 19462° com énfase no valor histérico e na historiografia local. Com o feito,
além de a materialidade, a Capela assumiu o carater de registro enquanto bem
cultural, demarcando um novo tempo. Assim, ganhou “novo félego” em meio ao

resguardo, pois eram frequentes as justificativas que se baseavam na ameaca de

28 Com a Lei n° 378 de 13 de janeiro de 1937 foi criado o Servico do Patriménio Histdrico e Artistico

Nacional (Sphan), assinado pelo presidente Getulio Vargas. O primeiro diretor foi Rodrigo Melo
Franco de Andrade. Sphan foi a primeira denominacéo do 6rgdo de autarquia federal de protecao
ao patrimonio cultural brasileiro, ligado ao Ministério do Turismo e, atualmente, chamado de Instituto
do Patriménio Historico e Artistico Nacional (Iphan).

2 Capela de Santa Luzia. Rua José Marcelino, Centro, Vitéria - ES. Tombamento em 1°/08/1946 pelo
Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional. Inscri¢do no Livro do Tombo Histérico sob o
n°245, folhas 41(4). (ESPIRITO SANTO, 2009).



95

perda iminente da Capela, seja ela pelo estado de ruina ou pela urbanizacdo

crescente no centro historico.

Contudo, acreditamos que uma importante visibilidade atribuida a Capela, em meio
aos diferentes usos que foram feitos dela, foi-lhe concedida pelo entdo interventor
federal no Espirito Santo, Jodo Punaro Bley®. Com incentivo as pessoas, passou a
receber doacdes de objetos3! e a instalar nas dependéncias o Museu de Arte
Religiosa (ou de Arte Sacra) que vigorou de 20 de junho de 1945 até 19663. A partir
desse ano unificou-se o acervo ao do Museu Capixaba “[...] e criou-se um Unico museu
com a denominagdo de Museu de Arte e Historia [...]” (ESPIRITO SANTO, 1966)33
gue funcionou no antigo museu Solar Monjardim (que passou a ser chamado de
Museu Capixaba), localizado no bairro Jucutuquara, em Vitéria (FRANCO, 1994, p.
102). Novamente desativada, a Capela ganhou novas reformas e nova ocupacgao. No
ano de 1976, como iremos discorrer neste trabalho, a partir da aprovacdo do entéo
diretor do Iphan/RJ, Renato Soeiro, mediante parecer favoravel, a Capela de Santa
Luzia, em 28 de abril de 1976, conforme consta no oficio reproduzido na Figura 12,

passou a abrigar a Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes.

30 O Presidente Getulio Vargas nomeou o Capitdo Jodo Punaro Bley como Interventor Federal no ES,

de 1930 a 1943. Por meio do Decreto n° 5, de 31/10/1935, criou a Secretaria da Educacao e Salde

Publica.

Objetos que em sua maioria pertenciam as igrejas demolidas da cidade.

32 De acordo com Cadastro Nacional de Museus, Departamento de Museus do Iphan.

3 Lein. 2.204 de 11 de fevereiro de 1966 (ESPIRITO SANTO, 1966) e respectivo Decreto n.2.272 de
30 de novembro de 1966 (BRASIL, 1966).

31



Figura 12 — Oficio n°1313 do diretor do Iphan/RJ para o reitor da Ufes (1976)
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piretor do Instituto do PatrimGnio liistdrico ¢ ArtTstico Nacional
po :

A0 my_nifico Reitor c}a Univm‘sidu:le Federal do Espivito Sunto

RTTLLLE comunicagao, fuz, 1

Roltoria « UFE;:
0 do ComunicagGos

genhor Magaifico Reitor:

Tenho a honra de acusar o recebimento do of. n? 292/76-R.,
de 19 de abril corrente, através do qual Vossa Magnific@ncia solicita a
este Instituto autorizagao para utilizar a Capela de Santa Luzia, de Vi-
toria-kES, para Exposigoes Artisticas patrocinadas pelo Centro de. Artes da
Universidade Federal do Espirvito Santo caxmrometem-l’o-se. inc%usxve. pela
conservagdo do imdvel durante o periodo dewexposi%‘oes. Cc-:m..nucg a}l:::‘e
Wicémh que o IPIAN nada tem a opor a referida solicitagao Qu
o periodo dztras _ indicad (

Fonte: Arquivo CAR/Ufes.

96



97

O documento € a resposta a solicitacdo do Reitor da Ufes, Manoel Ceciliano Salles de
Almeida, para o uso da Capela de Santa Luzia para ExposicGes Artisticas,
coordenadas pelo Centro de Artes da citada instituicdo universitaria. O prazo de
solicitagdo e de autorizacao foi de trés meses, conforme consta no documento. O
prazo de ocupacéo desse espaco foi se renovando com o passar dos anos e chegou
a completar 18 anos e seis meses. A Ultima concessdo documentada desse
empréstimo por nos encontrada foi em 1984, por meio do oficio Gab. N° 506/84
SEC/Sphan 62 DR (Rio de Janeiro) ao magnifico Reitor da Ufes, José Antdnio Saadi
Abi-Zaid. Nele a Diretoria Regional do Sphan informa que concorda com a cesséo da
Capela de Santa Luzia a Ufes até julho de 1985, “desde que o funcionamento da
Galeria de Arte e Pesquisa ndo prejudique as obras de restauracao do pulpito e do
altar daquele monumento, a serem iniciadas brevemente”. O documento € assinado

por Glauco Campello, em 30 de agosto de 1984.

Tirapeli (2005, p. 8) afirma, acerca da formacéo das cidades brasileiras, que muitas
edificacbes séo portadoras de sentidos e tém questdes sociais associadas a
motivacao dessas construcdes, principalmente por meio da arte, bem como € possivel
perceber com a Capela de Santa Luzia que teve a Arte Sacra como causa da

construcdo e da manutencéo de sua estrutura.

Cumprido um importante papel no periodo colonial, essa Capela, como dissemos,
irradia o Centro Historico de Vitéria com sua presenca e permanéncia desde o século
XVI, sendo, por isso, merecedora de cuidados. Em um olhar mais atento, constatamos
gue a edificacdo, como espaco pretérito, se adequou a vivéncia urbana e resistiu a
diferentes usos e funcbes. Para além da estrutura inalterada, teve diferentes
ocupacdes no decorrer do tempo, 0 que a tornou um lugar constituido de historia e

memoaria.

Esclarecemos que o tombamento por si sé ndo é capaz de resguardar a integridade e
a continuidade de um patrimdnio. Para isso, € preciso que exista um reconhecimento
por parte da sociedade que incida na preservacdo, ndo o deixando cair no
esquecimento (FERREIRA, 2012, p. 206) e na ocupac¢ao do espaco mesmo que com

outras funcdes. Argan (2005) nos lembra que na cidade, existe
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[...] uma concentracdo de valores culturais: monumentos, museus,
bibliotecas, arquivos. Esses valores ainda constituem uma base insubstituivel
da pesquisa cultural moderna [...] E ainda do interesse geral da cultura que
as universidades estejam intimamente ligadas a esses grandes depdsitos de
cultura, muitos dos quais ainda estdo em parte inexplorados (ARGAN, 2005,
p. 256).

3.2 A INAUGURACAO DA GAP/UFES: MEMORIAS REVISITADAS

Para o historiador Pierre Nora (1993, p. 9), “[...] desde que haja rastro, distancia,
mediagdo, ndo estamos mais dentro da verdadeira memoria, mas dentro da historia”.
Meneses (1992) chama atencéo para o fato de que a fim de conhecer o campo da
memoaria é necessario esmilcga-la, apura-la em seus tragos e, assim, abrir caminho ao
crivo da Historia. Com intuito de desvendar o caminho historico que culminou com a
inauguracdo da GAP, nos aproximamos da professora Jerusa Samu que expressou o
anseio que sustentou a intencdo de se ter uma Galeria de Arte pertencente a Ufes. Ao

documentario Museu Aberto, de 2015, ela revelou:

A gente ja vinha sentindo uma necessidade de uma Galeria. Eu sempre
falava, fazia uma equacéo: A Galeria esté para a universidade assim como o
hospital esta para uma universidade onde tem uma escola de medicina. Vocé
nado pode é ficar alheia as coisas que estdo acontecendo. E entédo, a gente
tinha sempre esse desejo de ter uma Galeria dentro da universidade como,
justamente; para como professores, para propagar, divulgar, o qué estava se
fazendo (GONCALVES; REBOUCAS, 2015b).

Na gestdo de Paulo Cesar Simdes Magalhdes®* e do Reitor Manoel Ceciliano Abel de
Almeida, os professores do CAR/Ufes, Julio Cesar Grandi Ribeiro e Maria Cecilia
Jahel Nascif, tendo a frente Jerusa Margarida Gueiros Sam(3®, no ano de 19762,
criam, no espaco da Capela de Santa Luzia, a Galeria de Arte e Pesquisa da

Universidade Federal do Espirito Santo, inicialmente chamada de Galeria de Arte

34 Paulo Cesar Simdes Magalhaes era servidor técnico administrativo da Ufes.

35 A Portaria n° 45/76, de 18 de maio de 1976, declara a professora Jerusa Margarida Gueiros Sam
responsavel pela Coordenacéo Geral da GAP da Ufes (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 18 mai.
1976)

%6  Parecer do processo n° 107/7- CAR/Ufes — emitido pelo Oficio de n® 314/75 — CAR/Ufes,
encaminhado pela Portaria n® 025/75- Car/Ufes (CENTRO DE ARTE, 1976). A frente do CAR/Ufes
estava Paulo Cesar Simbes Magalhdes, sendo Manuel Ceciliano Abel de Almeida o Reitor
Universitario.
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Contemporanea. Esse espaco artistico/cultural ficou atrelado e sob os cuidados do
Centro de Artes, com a direcdo da professora Jerusa Samu até o ano de 1985. A
idealizacdo da GAP/Ufes, apresentada aos professores do Centro de Artes, por meio

do Projeto de sua criacéo®’ destaca em seu regimento os seguintes objetivos:

1. Incentivar a cultura artistica no Estado do ES, proporcionando aos artistas
capixabas ou convidados de outros Estados, local apropriado para
apresentacéo de seus trabalhos;

2.Proporcionar ao publico do ES possibilidade de contato com os movimentos
artisticos, através de exposicdes, palestras e debates, fator indispensavel ao
seu desenvolvimento, visando aperfeicoar a formacdo cultural do povo
capixaba;

3.Desenvolver a formacéo de um acervo de real significagcdo para atender as
necessidades de estudo e observacédo dos alunos e do povo em geral ho que
diz respeito a boa formacéo de educacéo artistica e cultural do capixaba;

4.Promover cursos livres de arte, atendendo as solicitagdes da comunidade.

(GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 17 de out. 1977, p. 1-2)

Nos quatro itens que o compdem, destacamos, primeiramente, a preocupacao dos
seus organizadores ndo somente em incluir artistas e professores universitarios, mas
também de contemplar artistas locais e de outros estados; a expansao, desde a sua
criacdo, da pretensdo de acles que envolvam toda a cidade de Vitoria; e o interesse
no processo educativo de formacéao artistica e cultural dos moradores da cidade com

a promocéao de debates, palestras e cursos a partir das exposicoes realizadas.

De maio a junho de 1976, este ultimo més de abertura da GAP/Ufes, houve pouco
tempo para organizar a primeira exposi¢do. Contudo, a coordenadora Jerusa Samu
convidou colegas de departamento, artistas e professores para participarem da
Exposicdo de Abertura da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, conforme consta do
Oficio n° 01 disponibilizado na Figura 13. Assim, o primeiro Oficio da GAP-Ufes, datou
o dia 10 de maio de 1976 (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 10 MAI, 1976).

37 Projeto de Criacfo da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes. 1976. CAR/Ufes. (GALERIA DE ARTE E
PESQUISA, 1976).
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Figura 13 — Oficio n® 01/76 GAP/Ufes

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO SANTO

of.n® YL /76-GAP-UFES.

Vitoria, 10 de maio de 1976.

Senhor(a) Professor(a):

Sera inaugurada no proximo mes, em dia a ser fi

xado, a Galeria de Arte e Pesquisa da UFES, no Museu Santa Luzia.

Esta Galeria., representa, na atualidade, a con
cretizagao do sonho ha muito acalentado pelos Professores e alunos ,

desde a antiga Escola de Belas Artes.

Para sua abertura, faremos realizar uma exposi
gao de trabalhos de Professores e ex Professores deste Centro de Ar-
tes.

Objetivando melhor organizar a referida exposi
gao, solicitamos que V.Sa. confirme sua participagao ateée o dia 20 do

corrente més, no Departamento de Formagao Artistica.

Cada participante desta Mostra Coletiva, podera
enviar dois trabalhos recentes para o Museu Santa Luzia, situado a
Rua Jose Marcelino, na Cidade Alta, no horario de 13,00 as 18,00 ho-

ras, de segunda a sexta-feira, ate 11 de junho do corrente ano.

Na certeza de sua participagao e apoio, apresen

tamos nossas

Cordiais Saudagoes.

o\

Pr4dfa. Jerusa\Margakida Gueiros Samud
RESPONSAVEL PELA GALERIA DE ARTE
E PESQUISA DA UFES.

Ilm®(a) Sr.(a):
Professor(a)

Fonte: Arquivo CAR/Ufes
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Diante desse documento, inferimos que ele cumpre dois papeis: o de informar aos
professores sobre a inauguracdo da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, no antigo
“‘Museu Santa Luzia”; e de convida-los a integrar a Exposi¢cao inaugural. Outras duas
observacoes fizemos em relagdo a esse documento: a conquista do espaco expositivo
antecede até mesmo a viabilidade para a sua inauguracao, considerando que, para
que essa ocorresse, deveria ter uma exposicao planejada a ser exibida ali. Contudo,
0 segundo paragrafo desponta um sujeito modalizado por um poder-fazer ha muito
esperado, presente no enunciado “[...] Essa Galeria representa na atualidade, a
concretizacao do sonho a muito acalentado pelos Professores e alunos desde a antiga
Escola de Belas Artes” (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 10 mai. 1976). A segunda
observacdo é em relacdo a referéncia feita a Capela, com o que |4 existiu, o Museu
Santa Luzia, na verdade, Museu de Arte Religiosa. Com um prazo tao curto para
adesao ao convite e envio de trabalho, menos de um més, denota-se a premissa de
que os professores e artistas mantinham uma producao pronta (ou em andamento) e

atualizada que os permitiriam atender ao convite realizado.

A solicitacdo era de envio de dois trabalhos recentes para compor a que seria a
Primeira Mostra dos Professores do Centro de Artes da Ufes, em sua primeira Galeria
de Arte. Os expositores convidados, assim que confirmada sua participagao junto do
Departamento de Formacéo Artistica (Defa), deveriam enviar para o “museu” (Capela
de Santa Luzia), conforme consta no oficio as obras selecionadas no prazo e horario

descritos e definidos.

A noticia da inauguracdo da GAP/Ufes foi assunto que extrapolou os limites do
campus, pois contou com a ajuda de um veiculo rapido de informacé&o para época, 0s
dois periodicos locais — A Gazeta e A Tribuna. Em outras palavras, era a melhor forma
de levar ao publico convites, intencdes, programacdes, de expor ideais de defesa ou
de acusacgao sobre uma situacdo, para determinada pessoa ou grupo delas. No caso
da GAP, tratava-se de uma informagdo sobre o novo empreendimento, a nova
inauguracdo que aconteceria na cidade e uma forma de estender o convite para toda

a sociedade capixaba compartilhar daquele momento.

Cerca de uma semana antes da inauguracdo da GAP/Ufes, a exemplo do dia 19 de
junho de 1976, em A Gazeta, com o titulo Galeria de Arte, tem-se a noticia: “A igreja



102

de Santa Luzia que € um dos poucos marcos valiosos da capital capixaba, ja usada
como museu, é agora a nova Galeria de Arte e Pesquisa do Espirito Santo, em
excelente iniciativa da Ufes” (DOREA, 19 jun. 1976). Com isso, observamos a
valorizagdo ndo somente da determinagdo em se criar uma Galeria de Arte, mas
também a prerrogativa de que o local expositivo era um lugar de valor para a cultura
local. Contudo, levamos consideramos que o discurso como ndo acabado em si.
Afinal, o assunto era novo e a GAP/Ufes estava apenas comecando a dar seus
primeiros passos naquele ano. Apesar de a Galeria ser nova, as dificuldades
enfrentadas pelas Artes pareciam ser de longa data, pois, no dia seguinte, a caréncia
de um local para realizacao de exposicdes artisticas na cidade foi revelada na coluna

“Artes plasticas”

Uma galeria sera inaugurada no térreo do edificio das Fundages, porque o
Teatro Carlos Gomes desestimula o comparecimento do publico. Entretanto,
ainda serdo realizadas nela a Mostra de Cartazes Poloneses, ano que coloca
0 pais em destaque no mundo todo e uma exposicdo de gravuras dos
professores do Centro de Arte da Ufes (ARTES..., 20 jun. 1976, p. 9) %,

Nota-se que a GAP da Ufes ndo aparece como Galeria nesse mesmo periédico. Nao
€ inserida como noticia ha secao “Artes Plasticas” e, muito menos, na coluna “Museus”
gue traz, na mesma pagina, algumas informa¢des cujos assuntos se misturam e se

confundem.

A Fundagdo mantém o Museu do Colono em Santa Leopoldina, que
entretanto ndo estd no acesso de nenhuma grande cidade. A Fundacéo
espera o tombamento do Porto de Sdo Mateus, onde a Universidade realiza
anualmente um festival. Beatriz Abaurre espera para este ano (1976), esta
formalidade por ato do Governador. A Fundacgéo vai enviar ao México, Atilio
Gomes, para um curso de preservacgao e restauracdo das obras de arte. Um
caminho que muitos Estados estdo seguindo, no interesse de conservar o
acervo cultural do passado. (MUSEUS, 20 jun. 1976).

O assunto GAP/Ufes é retomado novamente na coluna de Hélio Dérea, no dia 20 de
junho de 1976, com a seguinte chamada: “Chamo a atencdo de vocés para a
Inauguracdo da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes dia 25, as 20 horas. O anfitrido
sera Paulo Cézar Magalhaes, diretor do Centro de Artes da Ufes” (DOREA, 20 jun.
1976, p. 3).

38 Essa mostra de Gravura aconteceu e ndo contou com a presenca dos professores do Centro de
Artes da Ufes (ARTES Plasticas. A Gazeta, Vitéria, domingo, 20 jun. 1976, p. 9).
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Embora curta, a chamada do colunista demonstra que aquele seria mais um evento
social a ser realizado na cidade. Estranhamente, ndo ha descricédo do local do evento,
de forma téo enfatica, como observamos na mesma coluna em dia anterior. Situando-
nos na historia, naquele momento tratava-se de uma informacéo, de uma noticia.
Contudo, ndo era uma simples noticia, tratava-se de um acontecimento, de um marco
na historia da cidade. Afinal, “[...] tudo o que se oferece como fato historico no contexto
urbano € interpretavel, suscetivel de atribuicdo de valor, objeto de juizo” (ARGAN,
2005, p. 220). Observamos que o colunista Hélio Dérea, de A Gazeta, nem mesmo na
data de inauguracéo da GAP/Ufes, dia 25 de junho de 1976, indicou a localizacao da
Galeria de Arte e Pesquisa: “Inauguracao hoje da Galeria de Artes da Ufes, com
trabalhos expostos dos professores do Centro de Artes. Entre eles, Stela Denard

Nogueira”.

Com isso, compreendemos que o tratamento da noticia foi diferenciado, pois foi
abordado, no jornal, por um colunista social, Hélio Dérea, que escrevia sobre os
eventos festivos da sociedade local. Para nés, ocultar a localizacdo geografica da
GAP/Ufes causa a impressdo de informacédo nao-seguras sobre a nova Galeria
instalada no centro histérico da cidade, ou, até mesmo, de descortesia para com o

lugar°.

Nesse primeiro momento, no intuito de compreendermos as relagdes que envolvem a
instalacdo da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes e a movimentacdo no Centro
Historico de Vitéria, a declaracédo do reitor universitario, Ceciliano Abel de Almeida,
impressa na parte interna do convite de Abertura da 12 Exposicdo € digna de
observacao:

Sensivel a todas as formas de expressdo estética e consciente do sentido
altamente humanizante da arte no contexto das atividades criativas do

39 Nesse mesmo periodico, na coluna “Movimento”, o leitor & informado que, “O escultor capixaba
Mauricio Salgueiro cada dia mais famoso no Rio de Janeiro. No momento, ele esta mudando seu
atelié do Cosme Velho para o Recreio dos Bandeirantes”. Em 1970, Mauricio Salgueiro, realizou
uma importante exposi¢éo na Capela de Santa Luzia, quando nela funcionava o Museu Religioso.
Na ocasido, a obra mais comentada do artista, foi “A Mae” - uma escultura de ferro, que atualmente
se encontra localizada na Praca Costa Pereira, no centro de Vitoria, e representa o Utero de uma
mulher e seu bebé em formacédo. O colunista podia ter dado mais énfase, ndo somente ao lugar
expositivo que apos trés anos fechado, retomara suas atividades artisticas, ou ainda, citar o referido
escultor que, como capixaba, professor e escultor, poderia voltar a expor, agora, numa Galeria de
Arte e Pesquisa universitaria. Afinal, tratava-se do dia da sua inauguragao.
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espirito, manifesto o meu aplauso a feliz ideia da criacdo da Galeria de Artes
e Pesquisa, tornando a Igreja de Santa Luzia o centro de afirmagédo dos
valores artisticos do Espirito Santo e a capela, maior de nossa arte“.
(GALERIA DE ARTE E PESQUISA [convite], 1976, grifo nosso).

A satisfacdo do reitor pode ser observada no enunciado por meio das expressoes
“‘meu aplauso” e “felizideia”, além de destacar e enfatizar o contexto em que GAP/Ufes
€ criada: “Igreja Santa Luzia o centro de afirmagao dos valores artisticos do Espirito
Santo”. Para ele, “nossa arte” passaria a receber a expressao criativa dos professores
e artistas universitarios, numa perfeita combinacdo estética. Nessa declaracéo,
Ceciliano Abel de Almeida reconhece a Capela de Santa Luzia como a “maior de
nossa arte”, ou seja, como a maior da cidade de Vitéria, sendo local de representacao
para os moradores. Esse conceito de valor dado a edificacdo é transferido para as
Artes, formando uma a dupla perfeita “no contexto das atividades criativas do espirito”,

em suas Mostras de Arte.

O acontecimento da inauguracdo suscitou memdorias, pois, como veremos, outros
adjetivos sao dirigidos a Capela de Santa Luzia enquanto monumento do centro
historico, seja pela sua antiga construcao colonial ou pelas ocupacfes que se fizeram
nela desde o século XVI. Sobre essa questédo, a historiadora Francoisy Choay (2001,
p. 28) ressalta que “[...] a origem do monumento histérico deve também ser buscada
bem antes da aparicdo do termo que o nomeia”. De fato, a Capela ndo € chamada de
monumento histérico, mesmo tendo sido tombada pelo Iphan na época, hoje, ha mais
de trinta anos. Mas a ela é atribuido o valor de Museu e o fato de ser “[...] a maior de
nossa arte”, nos faz acreditar que se deu em fungdo de seu longo uso como Museu
Religioso *! que, por sua vez, manteve a Capela aberta a visitacdo e, assim,

permaneceu acessivel aos transeuntes e aos moradores da cidade.

Para entender esse tratamento de carinho e de significado dirigido & Capela de Santa
Luzia, continuamos com Choay (2001, p. 28) por destacar que, para rastrear a génese
do conceito de monumento histdrico, “[...] € necessario remontar ao momento em que

surge o projeto, até entdo impensavel, de estudar e conservar um edificio unicamente

40 Este mesmo texto foi escrito antecipadamente, no jornal A Gazeta, de 19 de junho de 1976, contudo,
sem a identificag@o do autor.

41 Mais sobre o Museu Religioso: MOREIRA, Fuviane Galdino. Estudos Sobre a Talha: Planejamento
e cabelos da Imaginaria do Acervo de Arte Sacra do Espirito Santo. Dissertacdo de Mestrado.
PPGA, Ufes, 2012.
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pelo fato dele ser um testemunho da histéria e uma obra de arte”. Esses valores sao
compartilhados pelo historiador Giulio Carlo Argan, quando defende a ideia de que
“[...] a cultura moderna tem ou deveria ter a capacidade de compreender na sua
estrutura historica tanto o valor de uma memoria, presenca do seu passado, como
uma previsdo-projeto do seu futuro” (ARGAN, 2005, p. 82). Nesse interim, quando no
jornal A Tribuna de uma sexta-feira, lemos: “A partir de hoje, nosso velho museu vira
galeria”, na secdo de “Artes” (ARTES, 25 jun. 1976, p. 4), colocamo-nos nesse
universo de lembrangas. A chamada a leitura, indicada ao lado da foto da Capela e
que a seqguir transcrevemos, nos diz muito, em consonancia com a GAP/Ufes:
A reabertura da antiga capela de Santa Luzia como galeria de arte, apés
ser selado como museu em 1971, para que suas pecas fossem restauradas
no Solar Monjardim, marca a triste situacdo dos praticamente extintos
museus capixabas. O Solar também foi fechado por ordem da Reitoria da
Ufes, e as valiosas pecas de arte sacra pertencentes ao entdo Museu de

Santa Luzia, continuam a espera de uma atitude mais coerente a nosso
passado cultural. Faltam verbas (ARTES, 25 jun. 1976, p. 4, grifos nossos).

A substituicdo de uma destinacdo para outra, de Museu para Galeria de Arte e
Pesquisa, obteve, a principio, um tratamento disférico na imprensa local. Os
argumentos enaltecem “a triste situacdo dos praticamente extintos museus
capixabas”. Como nossa leitura ndo € isolada, nem mesmo neutra (BAKHTIN, 2009),
intentamos digerir um tempo histérico, tempo esse que alimenta nossa pesquisa, em
busca da motivacao da criacao e da instalacdo da GAP/Ufes e que se entrecruza com
a historia da cidade e da existéncia da Capela de Santa Luzia enquanto patrimdnio
ocupado e protegido, a partir do momento que fora recrutada por empréstimo e
nenhum nostalgico argumento mudou ou alterou essa acdo. Nem mesmo ao relatar
que “os museus estavam extintos da cidade”, de fato a prerrogativa néo significava ter
0 Museu Religioso de volta, nem mesmo indicava ter suas pecas restauradas.
Portanto, corroboramos com Bosi (2009): “Por muito que deva a memodria coletiva, é
o individuo que recorda. Ele € o memorizador e das camadas do passado a que tem
acesso, pode reter objetos que sdo, para ele, e s6 para ele, significativos dentro de
um tesouro comum” (BOSI, 2009, p. 411).

Para o tom desolado da escrita podemos pensar que, talvez, ndo estivesse muito claro
para a comunidade capixaba o deslocamento do Museu Religioso, para o Museu Solar

Monjardim em Jucutuquara — Vitoria, com a intencdo inicial de restauro das pecas
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sacras, que até aguela data ndo se concretizara. Em contrapartida, mesmo em meio
ao explicito pesar do desmonte do Museu Religioso, h& destaque para a Exposicao
gue marcaria a inauguracao da GAP/Ufes naquela noite do dia 25 de junho.

Esse momento também tem valorizacdo, quando é descrito em A Tribuna, na secao
Artes Plasticas, no periddico do dia 25 de junho de 1976, conforme mostrado no
recorte da pagina do jornal, na Figura 14. A presenca de personalidades na cidade,
como Roberto Parreiras, diretor-executivo da Fundacéao Nacional de Artes (Funarte) e
de Onofre Penteado, diretor do Instituto de Artes Plasticas (Inap), e também da
Funarte, destaca a parceria entre as instituicbes envolvidas na inauguracdo da
GAP/Ufes e indica que naquela noite de sexta-feira aconteceria a mudanga esperada:
“A partir de hoje, nosso velho museu vira galeria” (ARTES, 25 jun. 1976, p. 4).

Figura 14 — Recorte da pagina do jornal A Tribuna, de 25 jun. 1976, Vitéria-ES

Fonte: Artes... (25 jun. 1976).
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Referendado como um evento artistico e politico, o conteiddo da matéria exposta
evidencia os multiplos assuntos tratados sobre a questdo da inauguracao: Pesquisa,
Exposicao, Professores e Tapetes. A introducdo da matéria diz que a responsavel
pela GAP é Jerusa Samu e, que segundo a professora, a Galeria é também de
pesquisa, pois ha “[...] arquedlogos na Ufes, que geralmente estédo fazendo pesquisas”
e que o “[...] objetivo é apresentar o resultado visual ao publico. A Galeria se destina
também, além de trazer pessoas de fora para exposicao, a divulgar os trabalhos de
artistas capixabas” (ARTES, 25 jun. 1976, p. 4).

Importa ressaltar que, nessa ocasido, a pesquisa em Artes era pouco ou quase nada
reconhecida em nosso pais. Considerando as pesquisas desenvolvidas e financiadas
pelo CNPq, a &rea de Ciéncias Humanas teve um leve crescimento na década de 70
e se consolida na década seguinte. Entretanto, com um anico curso de POs-
Graduacédo em Artes no pais, o da Universidade de Sao Paulo (USP), a area de Artes

nao era reconhecida.

Para contextualizar, devido a inexisténcia dessa area no CNPq, os pedidos de
pesquisadores em Arte, como Walter Zanini, Regina Silveira e Aracy do Amaral, eram
enviados a outros comités assessores para analise. Para exemplificar, em 1979, Aracy
do Amaral, doutora na area de Historia da Arte no Brasil pela Universidade de Séo
Paulo, submeteu ao CNPq um pedido de auxilio para Pés-Doutorado, que inicialmente

foi negado, por ndo se encaixar na modalidade de bolsa solicitada (CAIXETA, 2007).

Retornando a argumentacdo da Jerusa Samu, que justifica a pesquisa na Galeria a
arqueologia, podemos compreender e, a0 mesmo tempo, acompanhar como, de fato,
pesquisas em Arte foram realizadas e expostas naquele espaco nos anos de seu

funcionamento na Capela.

Sobre a Exposicao, Jerusa Samu apresenta hdo somente a Primeira Exposi¢cao como
sendo dos professores do Centro de Artes, e ja menciona a seguinte, do artista Bruno
Tausz “[...] que vira a Vitéria dar um Curso de Cor e aproveitara a ocasiao para mostrar
algumas serigrafias” (ARTES, 25 jun. 1976, p. 4). Aproveitando a oportunidade da
entrevista cedida ao jornal, a professora Jerusa Samu revela o calendario expositivo

da GAP/Ufes para aquele ano, situando o leitor interessado no assunto. E continua:
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Resolvemos inaugurar esta Galeria devido a falta de um local mais
apropriado. Desde que trabalhava na Fundacgdo Cultural do Espirito Santo,
eu falava desta necessidade de um local especifico, sem escadas, sem
interrup¢do, como acontece no Teatro Carlos Gomes, pois no ensaio de uma
peca, este permanece fechado (ARTES, 25 jun. 1976, p. 4).

Desse modo, a GAP/Ufes viria suprir a necessidade dos artistas locais, seus anseios
com relacdo a um local adequado, como disse a professora, “sem escadas” e sem
interrupcado das exposicoes e sem motivo de forgca maior. Assim, aponta ndo somente
a solucdo de espaco para expor, bem como a expectativa por ser um “local mais
apropriado”, o que nos leva a refletir sobre a contradicdo desse novo local, uma antiga
Capela, edificada sobre uma rocha, com acesso por degraus. Entretanto, nao se trata
de meros degraus, uma vez que sdo degraus centendrios, que na prépria afloracdo
rochosa, caprichosamente, permanecem esculpidos, como testemunho da historia
bem como pode ser apreciado na Figura 15, seguido de uma rampa de pedras,

conforme vé-se na Figura 16.

Figura 15 — Detalhe da escada esculpida na rocha que da acesso a Capela Santa Luzia, Vitéria-ES

Fonte: Fotografia de Maria Cristina Correia Pereira (2007).
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Figura 16 — Rampa de pedras que d& acesso a Capela de Santa Luzia. Centro Historico de Vitoria-ES

Fonte: Fotografia da autora (2018).

A Ufes, através de seus representantes, restaurou a Capela de Santa Luzia para a
inauguracdo da GAP, e também fixou uma placa indicativa na parede lateral do
vizinho, externa a Capela, indicando a nova ocupacao daquele patriménio (FIGURA
17), bem como seu horario de funcionamento (FIGURA 18), de 8 as 22hs, afinal, como

um monumento tombado, ndo era permitido nenhum tipo de intervencdo em sua
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fachada, ndo poderia, em hipdtese alguma sofrer alteragcfes, devendo ser mantida a

cor branca e ndo ter fixacao de letreiros ou algo parecido.

Figura 17 — GAP/Ufes na Capela de Santa Luzia, em 1976.

Fonte: Arquivo Gaeu/Ufes*.

Figura 18 — Detalhe da Placa indicativa da GAP/Ufes na parede vizinha a Capela Santa Luzia

Fonte: Arquivo Gaeu/Ufes.

42 Essas fotografias cujas fontes indicam pertencerem ao Arquivo da Galeria de Arte Espaco
Universitario (Gaeu) foram por nés consultadas e digitalizadas para fins desta pesquisa.
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Para o professor Roberto Conduru,

Por um lado, arquitetura demanda tempo. Primeiro, porque espaco e tempo
exigem um ao outro, estdo mutuamente condicionados. Objetos e espacgos
arquitetébnicos sdo percebidos e usados no tempo, determinando ritmos de
didlogo com o pulsar humano, podendo tencionar, acolher, fazer fluir,
estancar. Para néo falar de sua temporalidade multipla: os tempos dos quais
sdo expressbBes. O que exatamente faz da arquitetura um dos signos da
histéria a serem preservados (CONDURU, 2011, p. 132, grifos nossos).

A Capela de Santa Luzia, de construcdo destinada a ocupacado religiosa e cuja
arquitetura possui valor historico, constitui-se, portanto, como um monumento
histérico. Uma vez abandonada foi ressignificada ao longo dos anos, perpassou por
distintas funcdes e ocupacfes, o que, a0 nosso ver, reforcou sua importancia e
distingcdo perante outros espacos. A mais distinta das ocupacdes foi no tempo em foi
ocupada com a GAP/Ufes, pois, como veremos, fez pulsar a expressao humana e,
como ressalta Conduru (2011), continuou a ser tornou um simbolo da histéria a ser

preservada.

Os bastidores da montagem da Primeira Exposicdo de Arte da GAP/Ufes sédo
demonstrados com a Figura 19. Nesta fotografia vemos trés pessoas, e em primeiro
plano a professora Jerusa Samu. Pela posicdo em relagdo aos demais e pela
gestualidade do corpo, podemos depreender que a funcéo dela era a de coordenar de
perto os trabalhos de montagem da Exposicdo dos Professores do Centro de Artes,
com sua equipe. A coordenadora da GAP é flagrada atenta a fixacdo de uma obra de
arte no modulo expositivo. A foto, em destaque na primeira pagina do Jornal A Tribuna,
do dia 25 de junho, traz na legenda “Uma exposicao de trabalhos artisticos marca hoje

a abertura do Museu Santa Luzia”.
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Figura 19 — Detalhe da montagem da exposi¢éo dos professores do Centro de Artes da Ufes, 1976.
Em primeiro plano, a professora Jerusa Samu acompanha a fixagdo de um trabalho no médulo.

marca hoje a

4 - phdgtnganionhipputplpe. ook s g e

Fonte: A Tribuna (25 jun. 1976).

Desse modo, ao explorarmos a génese da GAP/Ufes, provocamos a memoria dos
atores desse processo que, segundo Eclea Bosi, “Se lembramos, € porque 0s outros,
a situagdo presente, nos fazem lembrar [...]"” e que “Na maior parte das vezes, lembrar
nao é reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com imagens e ideias de hoje, as
experiéncias do passado (BOSI, 2009, p. 54-55).

3.3 GAP/UFES: PRIMEIRA SALA PERMANENTEMENTE ABERTA AS ARTES

A criacdo da GAP/Ufes, bem como a implementacao e funcionamento dentro de uma
Capela histérica, compde um tempo de imensuravel valor historico e artistico, pois deu
novo ritmo a cidade que passou a se modernizar, numa permanéncia constante de
sentidos. O repertorio desse tempo foi a Arte exposta em obras artisticas, dentro de
um monumento histérico que concretizou sonhos e realizages culturais. A Capela de

Santa Luzia, portanto, com 60m?2 inseriu-se nesse contexto cultural de local expositivo
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e ampliou o territério universitario. Sua “presenga” foi tamanha que também pode ser
contemplada no convite da Primeira Exposi¢cao dos Professores do CAR, ndo como
um local restrito, uma posse da Ufes, mas, aberto, disponivel e acessivel, em seus
centenarios degraus rochosos, que ja eram conhecidos pela comunidade do seu

entorno.

Figura 20 — Convite da Primeira Exposi¢éo dos Professores do CAR na GAP/Ufes, em 1976.

~ - . I

Fonte: Acervo CAR/Ufes.

No convite, Paulo Cézar SimGes Magalhdes é identificado como o diretor do Centro
de Artes. A professora Jerusa Samu, responsavel pela GAP/Ufes na época, esta na
direcdo, amparada pelo Conselho Assessor formado pelas professoras Maria Helena
Lindenberg Lopes e Yara Campos da Rocha Mattos e pelo professor Seliégio Gomes
Ramalho. Esses constituem a equipe que deu inicio aos trabalhos da Galeria de Arte
e Pesquisa da Ufes, inaugurada no dia 25 de junho de 1976, com a Exposicéo Coletiva

dos professores e artistas da universidade.

Esse evento contou com a presenca dos ja citados e, também, de Roberto Parreiras*?,

diretor-executivo da Funarte, e de Onofre Penteado, diretor do Instituto de Artes

43 Roberto Daniel Martins Parreira, advogado e professor universitario, foi idealizador e Diretor
Executivo da Fundacao Nacional de Artes/Funarte.
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Plasticas da Funarte, além de personalidades, como do entdo governador do estado,
Elcio Alvares, do reitor universitario, Manoel Ceciliano Salles de Almeida (reitor entre
0s anos 1975 e 1979) e do prefeito de Vitoria, Setembrino Pelissari. Na Figura 21, um
momento em que o fotégrafo captura o governador em discurso, evidencia-se uma
memoria construida socialmente que reforga a “[...] formacdo da imagem necesséria
para os processos de constituicdo e reforco da identidade individual, coletiva e
nacional” (MENESES, 1992, p. 22).

Figura 21 — Inauguracéo da GAP/Ufes, em 25 de junho de 1976

Fonte: Acervo CAR/Ufes.

Pela figura, no plano de fundo, nota-se o interior da Capela de Santa Luzia e, no foco
principal, da esquerda para a direita, vemos: Governador Elcio Alvares**, capturado
pelo fotégrafo no instante em que discursava; ao seu lado, Setembrino Pelissari*®,

Coronel Monjardim (Casa Militar do Palacio do Governo), logo atras dele, de camisa

44 Elcio Alvares governou o Espirito Santo, de 15/03/1975 a 15/03/1979.
45 Setembrino Idwaldo Netto Pelissari, foi prefeito de Vitdira de 04/04/1975 a 22/06/1978.
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branca, o artista e professor do CAR/Ufes, Raphael Samu e Paulo Magalhdes, mais a

direita, de bigode, diretor do Centro de Artes da Ufes.

Ainda fazendo parte desse momento historico e festivo, podemos acompanhar o
movimento desse instante que, para além do artistico, também teve carater politico,
como se pode apreciar nas Figuras 22 a 24. Ressaltamos que, desse modo, a
Gap/Ufes promoveu a juncdo do académico e artistico, num espaco construido para
usos religiosos, com o poder politico federal, estadual e municipal, legitimando essa
ocupacao e a expansao territorial da Ufes para o centro da cidade.

Figura 22 — Convidados na inauguracdo da GAP/Ufes, em 25 de junho de 1976.

Fonte: Acervo CAR/Ufes.

Nessa fotografia, identificamos, no interior da Capela de Santa Luzia, Setembrino
Pelissari, Coronel Monjardim, Raphael Samu (camisa branca) e Paulo Magalhaes,
diretor do Centro de Artes da Ufes. De perfil, a direita, esta a professora Jerusa Samd,
diretora da GAP/Ufes.



116

Figura 23 — Inauguracéo da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes no dia 25 de junho de 1976.

Fonte: Acervo CAR/Ufes.

Na Figura 23, a fotografia revela o ambiente exterior da Capela. Acima da porta de
acesso a Capela de Santa Luzia, Vitéria-ES, observa-se parte do frontdo com voluta
barroca e parte da torre sineira. ldentificamos na frente da porta (entreaberta) Onofre

Penteado, do Inap, de blazer xadrez e com a méo direita na cintura conversa com o
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Professor Rdmulo Augusto Penina (reitor de 1980-1984) e o Diretor do CAR/Ufes

Paulo Cesar Magalhaes.

Figura 24 — Inauguracédo da GAP/Ufes, em 25 de junho de 1976. Interior da Capela de Santa Luzia.

Fonte: Acervo CAR/Ufes.

Com a Figura 24, observa-se que em destaque, assinando o Livro de registro de
assinaturas, esta o governador Elcio Alvares e & esquerda dele a professora Jerusa
Samu com semblante em sorriso, observa atentamente a escrita do governador.
Compondo o cenario, ao fundo, vé-se em exposicdo, uma tapecaria. Provavelmente,
0 governador redige o texto na pagina 1, de abertura do Livro de visitas da GAP/Ufes,
conforme demonstramos na Figura 25. Vestindo blazer claro, o prefeito Setembrino
Pelissari aguarda sua vez para escrever no Livro, seguido de Onofre Penteado, do

Inap, que ao seu lado, pode ser visto de blazer xadrez.
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Figura 25 — Pagina 1 do primeiro Livro de visitas da GAP/Ufes em 1976.

Fonte: Acervo CAR/Ufes.

A seguir transcrevemos os registros feitos na da primeira pagina do Livro de registro
de assinaturas de 1976, da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes:

Manifesto ao ensejo da inauguracéo da exposicéo de professores do Centro
de Artes, o vigoroso apoio do Governo do Estado aos artistas plasticos do
Espirito Santo. O mundo de cores de cada um ha de emoldurar a aurora do
desenvolvimento que agora vivemos.

A nossa terra estremece em sua grandeza. Faz-se mister, portanto, a
presenca dos que sonham e acalentam o ideal da arte e cultura. (ALVARES,
1976, p. 01).

O tom euférico registrado pelo governador, instaura nesse enunciado um sujeito
empenhado em apoiar o0 projeto que se iniciava tendo a frente a Unica instituicdo

universitaria publica de nosso estado.
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O segundo registro da pagina foi de Onofre Penteado, diretor do Inap“®. Ele escreve:
“Aplausos por essa iniciativa cultural que merece ser imitada” (PENTEADO, 1976, p.

01). O terceiro registro foi do prefeito municipal de Vitéria, Setembrino Pelissari:

O primeiro passo foi dado. A iniciativa merece nosso apoio € nosso aplauso.
O Espirito Santo, que ingressa, vigorosamente, na fase de seu
desenvolvimento econ6mico encontra em manifestacdes como esta, o
respaldo para o seu desenvolvimento artistico e cultural (PELISSARI, 1976,
p. 01).

Ha nos trés registros o consenso para o projeto e o reconhecimento para a iniciativa.
A presenca, de representantes de instituicbes governamentais, tanto como a nivel
federal do dirigente da Funarte, como a nivel estadual e municipal, como as do
Governador e Prefeito, prestigia e valoriza a Universidade e seus professores na
iniciativa de inauguracdo da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes. A presenca do
publico pertencente a sociedade capixaba também manifesta prestigio a abertura
desse espaco cultural e artistico (FIGURA 26).

Figura 26 — Exposicéo Coletiva dos Professores do Centro de Artes da Ufes, em 1976, na GAP/Ufes.
Capela de Santa Luzia. Centro Histérico de Vitéria-ES

Fonte: Acervo GAEU/Ufes.

46 O Inap € um setor dedicado as Artes Plasticas pertencente & Funarte, que € um 6rgdo do governo
federal criado em 1975, ou seja, um ano antes da inauguracéo da GAP, com o objetivo de incentivar
€ promover as artes em nosso pais.
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Uma semana apés a abertura da GAP/Ufes, Jerusa Samu comunica, por meio de
oficio, aos dois jornais da cidade, que “A Capela de Santa Luzia, situada na Cidade
Alta, onde funcionava o museu de Arte Sacra”, havia sido “transformada em Galeria
de Arte e Pesquisa da Ufes, ambiente dedicado a exposi¢des individuais e coletivas”
(GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 02 jul. 1976). Nele, a professora informa a
localizacdo da Capela de Santa Luzia e destaca que a nova ocupacdao perdura ha uma
semana. Na sequéncia, expde que “Esta Galeria, conforme convite enviado a esse
periddico, foi inaugurada no dia 25 de junho, as 20 horas”. E que foi marcada pela “[...]
presenca do Magnifico Reitor, do Sr. Governador do Estado, Sr. Diretor do
Departamento Artistico da Funarte, Prefeito Municipal de Vitéria e varias outras
autoridades”. A partir do exposto, Jerusa Samu explicita a razéo do oficio, de que as
noticias sobre a GAP fossem incluidas “[...] diariamente num Setor informativo de
“Artes Plasticas”. Nao satisfeita com a indicagdo no periédico, sugere que também
“[...]seja feita uma atualizagao no Setor indicativo MUSEU”. De fato, o jornal A Tribuna,
nessa secao indicativa, informou que o Museu Santa Luzia se encontrava fechado e
gue o acervo havia sido levado para o Solar Monjardim. Jerusa Samu néo se intimida

mediante o interlocutor e solicita a corre¢ao no jornal.

Em parte, o oficio surtiu efeito. No més seguinte, tem-se uma publicagdo de destaque,
com uma fotografia da Capela de Santa Luzia (FIGURA 27), com o0 seguinte
enunciado: “A Igreja de Santa Luzia, uma das mais antigas da cidade alta, que ja foi
0 mais importante museu capixaba de arte sacra, estd novamente aberta ao publico,
agora como galeria de arte” (AMERICANO, 1976).
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Figura 27 — Capela de Santa Luzia. 11 jul. 1976

“Cidade Alta” 8 igreja de Santa Luna
voltar u funcionar como

Fonte: Americano (1976).

Em atengdo ao posicionamento expresso nos jornais, as evidéncias denotam um
repetido desapontamento para com a desativacdo do Museu Religioso, como
dissemos antes, que teve seus objetos expositivos encaixotados e levados para o
Museu Solar Monjardim (Museu Capixaba), desde o ano de 1967. Nota-se que,
mesmo nove anos depois, 0 sentimento pesaroso € 0 mesmo sobre este Museu, que
deixara de funcionar na referida Capela.

Atentos as sutilezas que as fontes documentais nos apontam, ao acessar a
declaracdo do diretor do CAR/Ufes, pessoa chave que intermediou a aquisicdo por
empréstimo da Capela com o Sphan, observamos o desalento para com o lugar:
‘Embora tivesse o nome de museu, 0 que anteriormente existia aqui era um
amontoado de moveis velhos, que com o passar do tempo deteriorava-se cada vez
mais” (A TRIBUNA, 1976). A andlise que fazemos ndo é comparativa, mas de atencao
aos enunciados das fontes disponiveis, que nos informam que a Capela estava
desocupada ha pelo menos nove anos. Esse deslocamento temporal parece que nao
foi absorvido por alguns moradores ou redatores dos jornais.
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A Capela é um marco referencial da cidade de Vitéria e nela existiu um museu. Sobre
o tema Museu, a experiéncia que Freire (1997, p. 160) relata, a partir de uma pesquisa,
que as pessoas, por vezes, “[...] ndo se apegam as caracteristicas mais especificas
deste ou daquele museu”. Com relagdo ao Museu Religioso que existiu em Vitdria,
acontece, pelo visto, o contrario. Existe um “apego” por aquilo que um dia foi um
Museu, sendo uma caracteristica marcante incidida a Capela de Santa Luzia. Por
vezes, as declaracbes

Remetem ao imagindrio da cidade, seu tempo passado ou futuro encarnado

na forma de ver, lembrar ou esquecer seus marcos referenciais, seus

monumentos mais caracteristicos. A cidade torna-se um museu,

conservadora de imagens, selecionadora de coisas, objetos presentes ou
ausentes (FREIRE, 1997, p. 160).

Em junho de 1976, a Capela de Santa Luzia tornara-se territorio universitario,
adquirindo uma nova experiéncia significativa. Sua proximidade com a Ufes “[...] ndo
€ geogréfica, mas simbdlica, e nos auxilia na construcao desse mapa de monumentos
(para nos, um entre-lugares), onde as distancias entre eles ndo sdo medidas fisicas”
(FREIRE, 1997, p. 161).

Contudo, os desafios para a manutengédo da GAP/Ufes no espaco da Capela de Santa
Luzia se mostravam constantes. A retirada do acervo, o deslocamento dos objetos do
Museu de Arte Religiosa (Capela de Santa Luzia) e a permanéncia ha antiga casa
colonial, o Solar Monjardim, n&o foi bem-sucedida, dado o estado deploravel em que
se encontrava aquele imdvel. Em vista disso, o coordenador da Museus da Ufes, o
museoblogo Sebastido Pimentel Franco, reivindicou, por meio do Oficio n°170/83, ao
representante do Sphan no Espirito Santo, a desativacdo da GAP/Ufes da referida

Capela até 31 de dezembro de 1983, mas teve o pedido negado*’.

Mesmo onze anos apos a instalacdo da GAP/Ufes na Capela de Santa Luzia, as
noticias no Caderno Dois de A Gazeta eram de que 0 Museu de Arte Sacra estava a

procura de um espaco (FIGURA 28).

47 E importante ressaltar que quando a Capela de Santa Luzia foi tombada em 1° de agosto de 1946
pelo Sphan, registra-se a observacéo de que “O tombamento inclui todo o seu acervo”. Isso, de
acordo com a Resolucao do Conselho Consultivo da Secretaria do Patrimbnio Historico e Artistico
Nacional, de 13 de agosto de 1985/Sphan, em certiddo lavrada por Edson de Britto Maia, chefe do
Arquivo da Coordenadoria de Registro e Documentac&o. Processo n°® 195-T-39. Iphan/DET. Secéao
de Histdria. Arquivo Iphan/ES.



123

Figura 28 — Recorte do jornal A Gazeta, Vitéria, 05 jan. 1987. Caderno Dois.

Fonte: A Gazeta (1987). Foto de Gildo Loyola.

A nota explicativa da matéria em 5 jan. 1987 diz que: “Enquanto a Capela de Santa
Luzia mostra objetos da Semana de Arte de Aracruz, o acervo do Museu de Arte Sacra
esta exposto no Solar Monjardim” (MACHADO, 1987). Essa exposic¢ao foi uma forma
de protesto, assim como havia sido feita em 1984, também coordenada por Sebastiao
Pimentel, com a intencdo de mostrar ao publico o estado preocupante das pecas do
Acervo Religioso que carecia de urgente restauragcdo, assim como, a propria casa
colonial que o abrigava. Nessa mesma matéria jornalistica, a professora Maria Helena
Lindenberg argumenta:

Um dos motivos para a galeria permanecer na capela é o fato do acervo ainda
néo ter sido restaurado, o que inviabiliza a reativagdo do museu. Se hoje a
galeria fosse transferida, a capela ficaria ociosa e os riscos provocados pela
falta de conservagdo seriam bem maiores (MACHADO, 1987).

A insatisfacdo continuaria recorrente por mais alguns anos. Mesmo assim, a
professora e diretora do Centro de Artes da Ufes se posicionou enfaticamente em

defesa da permanéncia da GAP/Ufes na Capela, em discordancia com a entéo
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vereadora Beth Osério que defendia a reativacdo do Museu de Arte Religiosa na

referida Capela.

A diretora do CAR/Ufes, Maria Helena Lindenberg, relatou que no pensamento da
vereadora “[...] uma capela sé pode mostrar arte sacra”. E complementa: “Grandes
nomes das artes plasticas contemporaneas brasileiras ja expuseram ali e nunca houve
este tipo de questionamento por parte deles” (MACHADO, 05 jan. 1987). Maria Helena
reconhecia que a Capela era pequena para a Galeria, em funcédo da necessidade de
ofertar cursos, palestras, fazer exposi¢cées anuais e mostrar o Acervo. Todavia,
explicou que, para o caso de se adquirir uma nova sede, Galeria teria “[...] que ser
instalada no Centro da cidade, onde o fluxo de pessoas é maior e, de forma
nenhuma, na Ufes. Isto porque a filosofia da Galeria € servir a comunidade capixaba

e ndo apenas a universitaria” (MACHADO, 05 jan. 1987, grifo n0osso).

Como dissemos, foram muitos os desafios. A professora e artista Jerusa Samu, ao
comentar sobre a importancia da Capela e sobre a luta por um lugar especifico para
arte, expressa que “[...] o projeto da galeria € antigo e sua criacdo tem sido um ponto
importante para o Centro de Artes” (AMERICANO, 1976). Nesse tocante, reafirma
(como em outros momentos) que o Teatro Carlos Gomes ndo comportava as
exposi¢des, por causa dos espetaculos que |4 aconteciam e que as pessoas muitas
vezes encontravam fechada uma exposicdo, sem que houvesse um motivo real, e
reclamavam, ja que as mostras eram realizadas |4 por cortesia da Fundacgéo
(AMERICANO, 1976). Em continuidade, relatando a entrevista com Jerusa Samd,

Americano (1976), enfatiza que a GAP/Ufes dava

Uma oportunidade aos professores, que receberam cada um o convite para
inclusdo de dois trabalhos, na exposicdo de inauguracdo da galeria,
desenhos, tecelagens, serigrafias, montagens, esculturas, tapetes e
trabalhos em cerdmica deram, a esta exposi¢do, variedade, e s6 néo
participaram, dentre os professores convidados, os que lecionam
fundamentos da Arte e partes tedricas do curriculo do Centro de Artes
(AMERICANO, 1976).

No segundo caderno de A Tribuna, do dia 11 de julho de 1976, sob a chamada “Na
antiga igreja, a primeira galeria’, exposta no recorte feito na Figura 29, ha a
constatacdo da expressiva presenca do publico em visitagdo a primeira exposicao

aberta pela GAP/Ufes e que, em especial, o leitor teria acesso as inten¢des definidas
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para a Galeria recém inaugurada. Na reportagem, Jerusa Samu afirma que na
GAP/Ufes todos os artistas poderiam expor, desde que se candidatassem e
passassem por um processo de selecdo dos trabalhos: “Se ja tem montada uma
exposicdo, ele ira ao Conselho Assessor do Centro de Artes, formado por quatro
professores, que fara o trabalho de selegdo”. Essa selecdo seria para evitar a
repeticdo de exposi¢cdes seguidas da mesma técnica, o que, de fato, aconteceu no

ano de 1976 e nos anos que se seguiram, assim foi mantido.

Figura 29 — Recorte do jornal A Tribuna, Vitéria, 11 jul. 1976

ATRIE

- 22 Caderno ;
Néo pode ser do separadamente

Fonte: Americano, 1976.
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Para servir de suporte para as exposicoes, foram feitos dez painéis em madeira,
medindo 2,20 x1,40m, sendo moveis dos dois lados. Tal conduta comprova a
intencionalidade da direcdo da GAP/Ufes em preservar as paredes da Capela de
Santa Luzia, sem fazer intervencdes na estrutura fisica do patriménio. A legenda ao
lado da fotografia ressalta a referida intencionalidade: “A montagem da exposicéo
mantém inalterado o aspecto da antiga igreja, e o lugar é muito agradavel”
(AMERICANO, 1976).

No levantamento sobre artistas e obras expostas no local, na 12 Exposicdo dos
Professores do CAR/Ufes, consta uma variedade de técnicas apresentadas na
Abertura da GAP/UFES, dentre elas desenhos, tecelagens, serigrafias, montagens,
esculturas, tapetes e trabalhos de ceramica, para apreciar durante 36 dias. O Quadro

3, a sequir, traz esse detalhamento.

Quadro 3 — Artistas expositores na 12 Exposi¢cdo da GAP/Ufes no dia 25 de junho de 1976

Continua
Professor/a Titulo da obra Técnica Titulo da obra Técnica
1 Carmem Lucia Guterres C6 | Decida-se ou desenho Intromissao desenho
Nao
2 Dilma de Barros Goes Passaro Hum | tecelagem Péassaro Dois tecelagem
Batalha
3 Dilzete Alves Vieira Dias Vaso de Bico ceramica Vaso ceramica
Triplice Antropomorfico
4 llaria Mendonca Martins Formas | xilogravura | Formas Il xilogravura
Rato Zanandréa mista mista
5 Izabel Helena Silva de Variacéo | montagem | Variacéo Il montagem
Oliveira
6 Jerusa Margarida Gueiros Portas serigrafia Portas serigrafia
Samu
7 Julio César Grandi Ribeiro Intersecéo de | desenho Intersecéo de desenho
Planos | planos I
8 Lenise Mazzei Pensamento litogravura | Pensamento n°2 | litogravura
n°l
9 Marcia de Morais Costa Composicéo projeto Detalhe vitral
para vitral
10 | Maria de Lourdes Raizer Forma Il tapete Forma lll tapete
11 | Maria Helena Lindenberg Um Desenho desenho Outro Desenho | desenho
Lopes
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Concluséo
Professor/a Titulo da obra | Técnica Titulo da obra Técnica
12 | Maria Lucia Small Marakihau desenho Kangaroo desenho
13 | Moacir Fernandes de Metamorfose escultura Metamorfose escultura
Figueiredo n°1 n°2
14 | Raphael Samu Transformagdo | desenho Transformac¢do | desenho
Ecolégica | Ecolégica |
15 | Seliégio Gomes Ramalho Poligono | escultura Poligono Il escultura
16 | Stella Helena Denarde Momento | desenho Momento Il desenho
Nogueira
17 | Tereza Norma Borges de Configuracéo desenho Configuracéo desenho
Oliveira
18 | Walace Fernando Neves Momento fotografia Vitéria na Chuva | fotografia
19 | Yara Campos da Rocha Estadio | batik Estadio Il batik
Mattos

Fonte: Relatorio Anual de 1976 — GAP. CAR/Ufes.

Observamos no quadro que a responsavel pela GAP/Ufes descreve o nome dos
dezoito professores artistas expositores, incluindo o nome dela prépria. Entretanto, na
lista enviada pelo Departamento de Arte, apos solicitagdo de curriculo dos professores
expositores, aparece, o nome do escultor Carlo Crepaz. Contudo, como nao
encontramos relato da presenca desse professor artista na referida exposicdo como

expositor, nem 0 nome da obra que estaria exposta, ha essa incoeréncia de dados.

Esse procedimento de envio antecipado do curriculo do artista expositor foi realizado
e repetido em todas as exposi¢oes realizadas na GAP/Ufes. Isso denota a valorizag&o
da vida profissional do artista e, também, possibilitava que o material entregue pelo
expositor pudesse ser divulgado na imprensa, assim como a divulgacdo das obras
expostas e das técnicas utilizadas, de modo a dar uma ideia do que seria visto na
Exposicao. Na Figura 30, a propria Jerusa Samu se coloca como protagonista da
cena, posicionada na frente de uma obra de Arte. E na Figura 31, tém-se os moédulos
expositivos com as obras fixadas, e expostas para visitacdo, cujos modulos estéo

dispostos na nave da Capela de Santa Luzia, o local da GAP/Ufes.
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Figura 30 — Jerusa Samu posa ao lado de uma obra exposta na Primeira Exposi¢@o de Arte dos
Professores do Centro de Artes da Ufes. Vista interna da GAP/Ufes. Capela de Santa Luzia
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Fonte: A Tribuna (25 jun. 1976).

Figura 31 — Primeira Exposic¢éo de Arte dos Professores do Centro de Artes da Ufes. Vista interna
dos mddulos dispostos na GAP/Ufes. Nave da Capela de Santa Luzia

- am am 8

—

Fonte: A Tribuna (25 jun. 1976).
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Jerusa Samu, no ano de 1976, além de artista e professora da disciplina “Composicao
e Pintura”, era formada em S&o Paulo na Escola de Belas Artes em Pintura e, naquele
momento, estava trabalhando também com serigrafias, depois de um curso que fez
com Roberto Silveira, no Rio de Janeiro. Na Exposicdo de abertura da GAP, ela exp0s
duas serigrafias, sendo ambas as obras nomeadas de “Portas”. A palavra “porta” €
passivel de alguns sinbnimos como: abertura, portal, portada, umbral, ingresso,
entrada, admissao, via de acesso, entre outras. No relato da artista, quando explicita

as intencdes da GAP/Ufes, é possivel fazer uma relagdo com o titulo de suas obras:

[...] Busca artistas de trabalhos ja definidos. Qualquer estudante que tenha
apenas orientacao direta e didatica ndo deve expor suas obras aqui. A
galeria busca os artistas que pesquisaram por ai, ou que tenham definidos
seus principios artisticos, além da fase didatica, de aprendizado. Didatica,
€, em varios sentidos, a galeria em si, uma porta sempre aberta, e a
seguranca de que ha, na cidade, uma sala permanentemente aberta a arte
(A TRIBUNA, 25 jun. 1976, grifo nosso).

A inauguracdo da GAP/Ufes esté registrada em uma recorréncia de fotos, acessiveis
em jornais impressos da época, também preservadas no arquivo do Centro de Arte
da Ufes. Sobre o primeiro evento expositivo da GAP/Ufes, a preservacao dessas fotos
possibilita-nos, de certa forma, acessar aquele tempo, permitindo a criacdo de
narrativas sobre tal evento, aberto as 20hs pela porta azul da antiga Capela, a qual
ofereceu o0 espac¢o da sua nave retangular, em um perfeito aconchego para funcionar
a Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, diante do Altar-mor de Santa Luzia, tendo uma

diversidade de olhares como testemunha.

Na Figura 32, € possivel apreciar uma das obras da Exposicdo, uma tapecaria,
possivelmente em técnica de macramé, possivelmente da artista e professora Dilma
Goés, sendo observada pelo Governador Elcio Alvares, de costas para a foto, e pelo
Reitor da Ufes Manoel Ceciliano Salles de Almeida, de terno xadrez mais claro. A

esquerda do governador, tém-se um moédulo expositivo.
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Figura 32 — Inauguracéo da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, na Capela Santa Luzia. Ao fundo
uma tapecaria esta exposta. 1976.

Fonte: Acervo CAR/Ufes (1976).

Na Figura 33, diante de um mddulo expositivo, que abriga duas obras, o professor
Rafael Samu conversa com uma mulher, que segura um livro. Ao fundo, também é
possivel observar a tapecaria exposta, feita com a técnica do macramé.

Figura 33 — Inauguracdo da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, na Capela Santa Luzia, 1976.
Professor Raphael Samua conversa com uma mulher

Fonte: Acervo CAR/Ufes (1976).
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Nesse sentido, nota-se que a abertura proposta pela coordenadora da GAP pés a
mostra uma diversidade de técnicas artisticas e atendeu ao objetivo de “[...] preencher
uma lacuna existente na vida cultural do Estado, uma vez que quando artistas
capixabas procuram expor seus trabalhos tém que procurar uma loja desocupada, e
depois pedir ao dono para cedé-la como galeria” (UNIVERSIDADE, 26 jun. 1976)%8.

Nesse primeiro momento, ha uma centralizacdo das acfes nas maos da professora e
artista Jerusa Samu, a primeira diretora responsavel da GAP/Ufes. Isso nos remete
nao somente ao regimento da Galeria de Arte e Pesquisa, aprovado no ano seguinte,
em 1977, mas também, as classificacbes de Museu de Arte Universitario expostas por

Almeida (2001, p. 225), a partir da sua pesquisa:

a) Galeria de Arte com acervo voltado para diversos publicos
b) Galeria de arte sem acervo para diversos publicos

c) Centro de exposi¢des sem acervo proprio

d) Centro de divulgacdo da &rea

e) Colecao para decoragao do campus

f) Colecgédo para formacao em nivel superior

Podemos afirmar que a Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes se enquadra na primeira
definicdo explicitada pela autora, pois 0 acervo de obras iniciado pela GAP/Ufes, volta-
se ao publico geral, bem como ao universitario, alcancando também a partir das
exposiches, os estudantes da educacdo basica. Mais que isso, lanca olhar para
estudos e pesquisas universitarias, motivando pesquisas futuras, bem como esta que

empreendemos.

Antes de encerrarmos essa secao na qual contextualizamos historicamente o0s
percursos institucionais e os atores envolvidos na criagdo e manutencdo das acgoes
da GAP/Ufes na Capela, é importante pontuar que, mesmo a Capela de Santa Luzia
sendo sede da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, outros espacos continuaram a ser
requisitados, em prosseguimento as exposicoes de Arte na cidade. Curiosamente, no
mesmo ano de 1976, foi realizado o | Saldo de Arte Universitaria, no Teatro Carlos
Gomes, com abertura no dia 12 de dezembro, onde se premiou artistas capixabas,
tais como: Anténio Cezar Alves Albuquergue, Jose Guilherme de Castro Alves, Hilal

Sami Hilal, Attilio Colnago e Aldemar Bos. Logo, GAP/Ufes néo foi utilizada para essa

48 Declaracdo dada pelo diretor do Centro de Artes ao jornal A Tribuna, publicada na matéria
Universidade inaugura Galeria de Arte, em 26 jun. 1976.
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exposic¢do, pois, no mesmo periodo, nela ocorria a mostra da artista e professora llaria
Rato Zanandréa. Conforme também consta no calendéario expositivo daquele ano,
desde o dia 10 de dezembro, paralelamente as exposicoes idealizadas na GAP/Ufes,
também acontecia a venda de Cartes de Natal e de Fim de Ano produzidos por
alunos e professores do Centro de Artes da Ufes nas disciplinas cursadas. Esse foi
um dos projetos de integracdo da GAP com a producdo académica dos alunos, dando

visibilidade a ela em sua Galeria, o qual abordamos em secao posterior.
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4 LEMBRANCAS QUE REMEMORAM UM PASSADO VIVIDO COLETIVAMENTE

Figura 34 — Exposicao na GAP, nave da Capela de Santa Luzia, com pulpito a direita

Fonte: Acervo CAR/Ufes (1976).

O simples fato de lembrar o passado, no presente, exclui a identidade entre
as imagens de um e de outro, e propfe a sua diferenca em termos de ponto
de vista (BOSI, 2009, p. 55).

Landowski (2017) relata que Greimas (1981) “[...] considerava a investigacdo como
um trabalho coletivo que permite a distribuicdo de tarefas - uma certa especializacao
de cada membro de uma equipe — e, sobretudo, a troca de ideias, a confrontagéo de
pontos de vista (LANDOWSKI, 2017, p. 23). Nesse sentido, evidenciamos nos
depoimentos das primeiras gestoras da GAP/Ufes que a existéncia dessa Galeria
ainda se faz presente nas lembrancas dessas mulheres de uma maneira muito atual.
Para elas, rememorar a criacao e o funcionamento da GAP ¢€ trazer a tona parte do
contexto histérico de suas vidas, enquanto profissionais, e a contribui¢cdo de cada uma
na distribuicdo dos trabalhos para que a GAP existisse. Ha de salientar que elas nunca
atuaram sozinhas, pois integravam uma equipe que se revezou nha atuacdo de

funcionamento da GAP/Ufes ao longo do tempo.

Fazendo uso de divulgacéo jornalistica e de documentos administrativos, buscamos

mostrar como professores e professoras artistas, que participaram dos diversos
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momentos artisticos que aconteceram a GAP, ganharam reconhecimento, nao
somente dos seus pares, mas também da midia impressa, as vezes em um contexto

narrativo, noutros, informativo, e, por vezes, em uma visao critica da arte.

Na primeira parte desta secdo, tecemos as ligacbes entre 0s depoimentos
pronunciados por Jerusa Margarida Gueiros Samu, Tereza Norma Borges de Oliveira
Tommasi e Maria Helena Lindenberg Coelho Amoedo, registradas no documentario
Museu Aberto (2015). Na segunda parte, relacionamos declaracdes feitas por outros
protagonistas que fizeram parte dessa Historia, tendo como fonte a série de
documentarios Narrar-te (GONCALVES; REBOUCAS, 2018), a exemplo dos
professores Attilio Colnago Filho, Hilal Sami Hilal, Paulo Henrique César Jeveaux e
Walace Fernando Neves, e das professoras Joyce Maria Branddo Soares Ferreira,
Maria das Gragas Rangel (ou Gracinha), Nelma Pezzin e Dilma Sales de Barros Goés.
Ainda, pontuamos algumas questdes das narrativas dos entrevistados que, uma vez
trazidas em suas lembrancas, foram manifestadas pelo audiovisual em gestos e
sorrisos. Portanto, ressaltamos que tais declaracdes nos alicercar na possibilidade de
leitura, em que a GAP/Ufes esta intrinsecamente ligada a Universidade por meio do
CAR, mas também a cidade de Vitoria, por ter se instalado no centro da capital e ndo

no campus universitario.

4.1 A GAP NA MEMORIA DAS COORDENADORAS E DIRETORA DO CAR-UFES

Figura 35 — Fotografia de Jerusa Samu
Figura 36 — Fotografia de Tereza Norma Tommasi

Figura 37 — Fotografia de Maria Helena Lindenberg

BRI s Bk s i v <00 s oz | projeto Arte na sua Cidade pela Ufes
et

T ormrtmn contimsam

Fonte: A Tribuna (1977). Fonte: A producéo... (1986). Fonte: A Gazeta (1987).
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As fotografias retratam as coordenadoras Jerusa Samu e Tereza Norma Tommasi e
a diretora do CAR-Ufes, Maria Helena Lindenberg. Por meio delas retomamos
Halbwachs (2006) por chamar atencéo para a intencao de se reconstruir pedaco por
pedaco a imagem de um acontecimento passado para obter uma lembranca, na
medida em que consideramos a lembranca individual, mas que também é coletiva.
Em relacédo a implementacao e funcionamento da GAP, as palavras de Jerusa Samu
no documentario Museu Aberto de 2015 compartilha conosco uma importante

motivagdo interna por ela vivida:

Eu ja tinha feito uma experiéncia na Fundacdo Cultural em que eu fiz a
primeira Casa Cor (risos). A primeira Casa Cor do Espirito Santo foi feita no
foyer do Teatro Carlos Gomes. Entdo j& havia um esbo¢o, mas néo era
constante, queriamos um espaco que fosse constante, seguro, qualquer dia,
qualquer hora, poder ir visitar uma obra de arte! (SAMU, In: GONCALVES;
REBOUGCAS, 2015b).

A conviccdo de Jerusa Samu € percebida como uma “tomada de posi¢ao” e, na
instancia do seu discurso, quando diz, “entdo havia um esbog¢o, mas nao era
constante, queriamos um espaco que fosse constante, seguro, qualquer dia, qualquer
hora, poder ir visitar uma obra de arte!”, do ponto de vista semiético, “a percepgao ja
€ uma linguagem pois ela é significante”; e enunciar uma intengao “é tornar algo
presente a si com ajuda da linguagem” (FONTANILLE, 2012, p. 97). No enunciado de
Jerusa Samu, a improvisacao de um lugar expositivo ndo cabia mais a pratica artistica
universitaria dos professores artistas, naquele momento de suas vidas. Logo, a
improvisacdo de um local para realizar exposi¢cdes tornou-se inaceitavel e a tomada
de posicao se materializou na abertura do Processo Histérico n® 107/75, protocolado
no Centro de Artes da Ufes em 1975 (FIGURA 38).
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Figura 38 — Detalhe da pagina inicial da pasta de abertura da implantacdo da GAP na Ufes, 1975.

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1975).

Para o Documentéario Museu Aberto Jerusa Samu conta:

A gente j& vinha sentindo uma necessidade de uma Galeria. Eu sempre
falava, fazia uma equacéo: A Galeria esta para a universidade assim como o
hospital esta para uma universidade onde tem uma escola de medicina. Vocé
nédo pode é ficar alheia as coisas que estdo acontecendo. E entdo, a gente
tinha sempre esse desejo de ter uma Galeria dentro da universidade como,
justamente, pra, como professores, para propagar, divulgar, o que estava se
fazendo (SAMU, In: GONCALVES; REBOUCAS, 2015b).

A escolha pela coletividade foi a opcao da primeira coordenadora da GAP/Ufes. Esse
espaco estava por se concretizar na pratica, mas precisava da reserva de um lugar a
altura da competéncia especifica de cada sujeito inserido no processo (LANDOWSKI,
2017, p. 43), que pudesse promover a interagdo entre seus pares. A fala de Jerusa
Samu demonstra essa preocupacao:

O Paulo, o Paulinho, o Paulo Magalhaes o diretor [do Centro de Artes] que
fez todo o contato, e eu tinha estado, ja, através da Funarte, feito um contato
com o SPHAN, nesse tempo [era assim] que se chamava, que hoje ndo é
assim que se chama, é outro nome (SAMU, In: GONCALVES; REBOUCAS,
2015b).

A implantacdo da GAP seguiu os tramites legais e burocréaticos de um 6rgéo publico
federal, o que pode ser comprovado pela Portaria n°® 025 que deu continuidade ao

processo documental, em 6 de novembro de 1975, reproduzido na Figura 39 a seguir.
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Figura 39 — Portaria n°® 025 de 06 de novembro de 1975. CAR/Ufes

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO  SANTO

CENTRO DE ARTES

3 7 | weo n'sq' DE 06 MR NOVYYBRO R 1975
O Tiretor do Cen
e © Centro de Artes da Univergidade Pederal do

+to Santo, veando de suas atribuigSes,

RESOLYE:

Designar os Professores Jerusa Margarida Gueiros Samu,
Jblio Cezar Grandi Ribeiro, Marcia de Morais Costa e Maria Cecilia
Jahe)l Wascif para, sob & presidéncia da primeire, constituirem um
Grupo de Trabalho encarregado de apresentar estudo preliminar para
implantagdo de uma Galeria de Arte na Universidade Federal do Espi-

rito Santo, através de proposta do Centro de Artes.

agathaes
U F.ES.

Paulo Cézar Simbes
Diretor do Centro co Arte

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1975).

Para colocar Jerusa Samu como responsavel pela GAP, a emissao da Portaria N° 16,
de 14 de maio de 1976, deu continuidade a essa parte administrativa, conforme

demonstrado com a Figura 40.
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Figura 40 — Portaria n° 016, de 04 de maio de 1976. CAR/Ufes

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1976).

Nesse interim, no processo de composicdo de uma equipe de trabalho coordenada
por Jerusa Samu, entra em cena Maria Helena Lindenberg, que expressa uma
recordacdo ao Documentario Museu Aberto (2015): “A Jerusa me chamou para ser
assessora da Galeria” e “[...] chamou um professor de cada Departamento [...] eu
representava o Departamento do Defa — Departamento de Formacéo Artistica”. Para
Bosi (2009), isso exemplifica a fungdo da memoria de organizar o conhecimento do
passado que ordena o tempo. A declaragdo de Maria Helena Lindenberg evidencia a
lucidez em posicionar cronologicamente os fatos, embora ndo seja essa uma questao

determinante para se construir essa historia.
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Sobre lancar o olhar para uma Capela desativada, como um espaco singular para nela

funcionar uma Galeria de Arte, Maria Helena recorda:

Ela estava abandonada praticamente na época, ndo estavam usando a
Capela, ele [Paulo] pediu, deu uma restaurada rapida nela, e a gente adaptou
para a Galeria e fez um sucesso enorme no come¢o! Porque quando Jerusa
convidava os artistas de fora para vir expor em uma Capela, no primeiro
prédio da cidade, e ela € linda, né? Eles ficavam encantados quando viam
gque o altar fazia parte da exposicdo também (LINDENBERG, In:
GONCALVES; REBOUCAS, 2015b).

O texto que enuncia o discurso de Maria Helena sobre a Capela de Santa Luzia
enquanto um espago escolhido para funcionar a GAP, confere beleza ao local. Essa
beleza € uma apropriacdo entendida por Choay (2001, p. 18) como um [...] “bem
selecionado pelo seu valor de rememoragao” e esta presente em diversas outras
expressdes manifestadas por pessoas que também possuem esse mesmo olhar
diferenciado pelo valor histérico dessa construcao. Para a professora, ocupar com a
GAP/Ufes um local que foi a primeira edificagao religiosa da antiga Vila, tornou a
escolha assertiva, pois encantou e cativou 0s expositores. Acreditamos que essa
ocupacao foi capaz de manter viva a heranca cultural da comunidade, que em um
dado momento a construiu, mesmo que para outros usos e fungbes (CHOAY, 2001).
Em uma entrevista para o jornal A Tribuna, sob a chamada de Uma Galeria Aberta, a
entdo diretora da GAP, Jerusa Samu, conta:
A escolha do prédio da Igreja de Santa Luzia como local para abrigar uma
Galeria de Arte se deveu principalmente ao fato de ser um monumento
histérico tombado ha varios anos e que se encontrava abandonado. Além
disso, a sua localiza¢@o no centro da cidade torna mais facil o acesso do
publico. Havia, a necessidade de um local apropriado para exposicoes, ja que

0 saguao do Teatro Carlos Gomes sempre se mostrou deficiente para este
tipo de atividade (A TRIBUNA, 17 mai. 1977).

De fato, fazendo uso da documentacédo correlata que junto das narrativas das
mentoras conta a historia da implementacao da GAP, encontramos registrado o envio
de carta para o artista Frederico, na qual a coordenadora é explicita sobre a
localizacdo da GAP/Ufes: “o lugar € uma graga!” 4° Na carta convite para a artista
Wilma, encontramos: “[...] o local (provisorio) é bem agradavel, uma capela antiga

[...]"%; para Jodo Camara®!, a Galeria “[...] fica situada num acolhedor, lugar no alto

49 Carta convite para Frederico, dia 17 de maio de 1976. CAR/Ufes.
0 Carta convite para Wilma, dia 17 de maio de 1976. CAR/Ufes.
51 Carta convite para Jodo Camara, dia 07 de julho de 1976. CAR/Ufes.
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de uma pedra - na cidade alta - bem no centro de Vitéria”. Na carta de Jerusa Samu,
enviada para o artista Carlos Evandro Jardim, convidando-o a vir expor, a
coordenadora é eloquente®?.
Prezado Jardim, estive em S&o Paulo e visitei sua exposi¢do. Tentei me
comunicar com vocé e fiquei sabendo de sua ida a Europa. Me alegrei

imensamente e sei que vocé aproveitou bastante. E realmente outra coisa ver
a obra ao vivo. As reprodugfes se apagam.

Estou encarregada de dirigir a Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade,
um sonho nosso que se realizou — um local sé para exposicfes — fica num
prédio colonial no alto de uma pedra, na cidade alta - era uma capela de uma
antiga fazenda que sumiu (Carta convite para Jardim).

O discurso inicial, de que a Capela de Santa Luzia € um lugar inusitado, € mantido no
convite para o artista Bruno Tausz. A coordenadora entra no assunto, presentifica sua
intencdo e discorre informagdes, intuindo, de antemao, uma resposta positiva do
receptor: “Vitdria, 17 de maio de 1976. Prezado Bruno, acho que vocé ja soube da boa
nova - inauguracao da 12 Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes. O local € bem agradavel

— uma antiga capela no alto de uma pedra, bem no centro de Vitoria”3.

Diante dos enunciados, sempre povoados de interlocucdo e intencionalidade
(BAKHTIN, 2009; 2010) o uso da expressao “boa nova”, relacionada a inauguragao
da primeira galeria de Arte da Ufes, instigou no artista o desejo de também se fazer
presente, tanto que aceitou o convite de imediato.

Sobre as intencionalidades das gestoras e o modo de gerir a GAP, Maria Helena

revela que “— esse comego foi assim”:

Mas, adquirindo credibilidade logo, logo sim, porque as exposicdes, a gente
nao tinha muitos recursos para realizar, mas tinha um amor incrivel, uma boa
vontade, uma boa vontade de Jerusa, de Paulo Magalhdes®, de todos os
outros professores da Ufes do Centro de Artes, que se encantavam logo pela
galeria, e isso foi muito promissor (LINDENBERG, In: GONCALVES;
REBOUGCAS, 2015b).

Esse sentimento de continuidade, de afeto, que tomou conta da equipe, formada por

professores artistas, expressa que “[...] a memoria € vida, sempre carregada por

52 Carta convite para Evandro Jardim, dia 13 de setembro de 1976. CAR/Ufes.

5 Carta de Jerusa Samu para o artista Bruno Tausz em 17 de maio de 1976. CAR/Ufes.

5 O reconhecimento pela criacdo da GAP/Ufes por intermédio do Paulo Magalhaes, entdo diretor do
Centro de Artes, é demonstrado no Oficio n°® 198, emitido pelo Defa, no dia 30 de dezembro de
1976, no qual o diretor recebe um voto de louvor, sugerido pelo professor Moacir Fernandes De
Figueiredo.



141

grupos vivos e, nesse sentido, ela esta em permanente evolucdo, aberta a dialética
da lembranca e do esquecimento [...] a memoria € um fenébmeno sempre atual, um elo
vivido no eterno presente” (NORA, 1993, p. 9).

Em continuidade a nesse trajeto de rememorar o passado, voltamo-nos ao que fez e
faz sentido e ao que marcou a lembranca de Maria Helena, como por exemplo a
exposicao que aconteceu em 1980, da artista Lygia Pape. Lindenberg conta que ja
havia visto a exposicédo da artista no Rio de Janeiro, no Hotel Meridiano, chamada
Ovos de Vento e que trouxe a artista e a referida exposicao para a GAP. Nota-se a
preocupacdo e o empenho da professora em oportunizar para os demais colegas de

profissdo e artistas a apreciacédo da exposicao de Lygia Pape.

A Figura 41 mostra a carta encaminhada para a artista Lygia Pape, em 19 de marco
de 1980, pela coordenadora da GAP, Jerusa Samu, na qual também se evidencia
parte dos tramites dessa organizacdo para efetivar a presenca da artista em solo

capixaba através na GAP/Ufes.
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Figura 41 — Carta para a artista Lygia Pape em 19 de marco de 1980

(Rasmats. o0 28083 PESQUISA DA UFES CE[/GQ'

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1980).

Sobre a presenca da artista Lygia Pape, Maria Helena Lindenberg revela,

Entrei em contato com ela, e ela resolveu trazer para céa. Ela trouxe! A ideia
era encher 5 mil bolas de gas. E pra fazer isso, encher as 5 mil bolas, arranjei
uma magquininha sé, e um monte de colaboradores, professores e alunos do
Centro de Artes, 14 pelas tantas, aguela baguncga la na galeria, apareceu
Dionisio Del Santo - O qué que vocés estéo fazendo ai? Que farra é essa?
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Subiu, e entrou também na... (risos) e comecou a ajudar a encher as bolas, a
gente enchia e ele amarrava. Ficou todo mundo com a méo esfolada, foi um
trabalh&o danado (sorrisos) (LINDENBERG, In: GONCALVES; REBOUCAS,
2015b).

Pela fala detalhada de Maria Helena € possivel imaginar o quéo foi movimentado os
bastidores dessa Exposi¢céo. Ao observarmos a Figura 42, cuja fotografia foi publicada
no jornal A Tribuna do dia 20 de junho de 1980, mostra um instante da montagem da
Instalacdo de Lygia Pape, no mesmo dia da abertura da referida Instalacdo da artista
carioca, que se destaca na cena a frente do altar-mor, na nave da Capela, que se
torna um “espaco imantado” elaborado pela instalacdo da artista; diante dessa

fotografia, revisitamos esse passado dinamico.

Figura 42 — Lygia Pape montando Instalacdo na GAP (Capela de Santa Luzia)

Fonte: Mussielo (20 jun.1980).
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Na fotografia, &€ possivel observar, ao fundo, parte do Altar-Mor da Capela de Santa
Luzia, onde, na nave, a artista organizava a Instalacdo Espacos Imantados, a partir
dos seus Ovos de Vento. Maria Helena descreve, de uma forma narrativa, conforme
notamos na fotografia acima, o movimento de Lygia Pape, dando-nos a impressao de
que estivesse com a foto em maos. Maria Helena verbaliza, trazendo exatamente

assim da memoaria aquele momento:

E depois, ela [Lygia Pape] comecou a arrumar isso, na primeira sala da
Galeria, ela foi empilhando os Ovos de Vento, e como estavam muito cheios
de gas, eles ficavam assim, meio instaveis, querendo se mexer (movimentos
com as duas maos, simulando as bolas de soprar) foi até o teto (olhar para o
alto), deve ter seus seis metros de altura, bem alto, até encima ela encheu
tudo de Ovos de Vento. Ela deixou um corredor no meio, indo para o altar. E
na segunda sala ela colocou os desenhos dela, feito sobre papel, papel
guadriculado, tem um deles no Acervo (LINDENBERG, In: GONCALVES;
REBOUCAS, 2015b).

Os jornais da época também nos ajudam a entender sobre 0 que se tratava essa
Instalacdo, por meio de dois diferentes redadores dos dois jornais que existiam na
cidade - Carlos Chenier, de A Gazeta, e Gloria Cristina, de A Tribuna - que informavam
para o leitor o que seria apreciado a partir da noite do dia 20 de junho de 1980, na
GAP/Ufes — Capela de Santa Luzia. Certamente, no centro da referéncia do discurso
esta a artista e a instalacdo. Os redatores se posicionam de maneira diferente, como
vamos ver, no entanto, o curriculo da artista é enfatizado no processo de realizacao
da instalagdo pelos dois autores. Comegando por Carlos Chenier, o texto dele leva o

leitor a refletir e instiga-o a ir na abertura da Exposi¢éo:

Ligia Pape inaugura mostra na Santa Luzia, “[...] a artista plastica, gravadora
e cineasta Ligia Pape. Artista de expressao nacional, esteve durante algum
tempo na mira da censura por filme de arte em curta metragem que tratava
da sexualidade feminina. Sempre teve uma abordagem audaciosa,
procurando registrar no écran momentos da vida nacional. Participante do
movimento concretista brasileira, dentro dos grupos paulistas e cariocas,
Ligia é também uma programadora visual e escritora de textos sobre arte. Em
uma de suas Ultimas mostras realizou uma espécie de barricada no saldo
com “elementos de arte” em homenagem aos sandinistas. Na Santa Luzia ela
apresenta sua mostra com titulo de InstalagGes e ndo pode ser registada
como arte conceituada. Procura ela aproveitar poeticamente as sucatas
industriais e, portanto, far4 da galeria, que é uma capela, uma diviséria com
um tipo de Instalagcdo e outra com amostragem de fotografias “Momentos
Imantados”, lugares que considera encantados pela fantasia com que sao
cercados, e alguns desenhos. A Galeria Santa Luzia fica aberta todos os dias
das 14 as 22 horas e aos domingos das 18 as 22 (CHENIER, 20 jun. 1980).
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A redatora Gléria Cristina Mussiello informa:

Uma Artista com novas propostas — Hoje, as 18h30m, na Galeria de Arte e
Pesquisa da Ufes (Museu Santa Luzia) sera realizada a vernissagem da
artista carioca Lygia Pape, intitulada Instalacdo. Lygia, além de ter incluido
em seu histérico diversas atividades artisticas, como programacao visual,
assistente e designer nos filmes: Vidas Secas, Mandacaru Vermelho, Deus e
o diabo na Terra do Sol, O Padre e a Moca e a Falecida, chegou a dirigir
vérios filmes de 16mm a cor, estando atualmente na fase final de um curta-
metragem Mario Pedrosa: PT Saudacdes. A exposigdo no Museu Santa Luzia
sera dividida em dois espacos distintos: a primeira sera denominada Ovos do
Vento, onde a artista apresentara uma ambientagcdo com materiais industriais
e sera somente aberta para visitagcao, ndo estando a venda. Na sala anexa
ao Museu, Lygia mostrara obras com processo fotografico intercaladas com
desenhos, numa proposta nova de técnica mista e todos estardo a venda;
este local receberd o titulo de Espacos Imantados. A exposicéo ficara aberta
até o ultimo dia deste més (MUSSIELLO, 20 jun. 1980, grifos da autora).

No curso da narrativa, Gldria Cristina Mussiello € mais contida, informa o tema da
exposicado e nao polemiza a artista, como fez o seu colega de profissao. Chenier
ressaltou a presenca de uma artista nacional na GAP e colocou que essa
personalidade esteve “durante algum tempo na mira da censura por filme de arte em
curta metragem que tratava da sexualidade feminina”, ou seja, tonificou as acbes das
lutas da artista. Sobre a questdo que também abrange a videoarte na trajetoria
artistica de pape, Cristina Freire (2005) escreve que a ficcdo, nessa época, estava em
alta na TV aberta no Brasil, sendo assim, “[...] o exercicio desses artistas pioneiros do
video operava, em registro oposto, desmascarando uma realidade sufocante”
(FREIRE, 2005, p. 151). Gléria é técnica e traz os detalhes dos materiais usados pela
artista para compor sua Mostra de Arte. Contudo, em ambas as noticias, o leitor é

instigado a comparecer no vernissage da GAP.

Na Figura 43, é possivel ler o cabecalho redigido na pagina 42 do Livro de registro de
assinaturas, que indica a abertura da Exposicéo de Lygia Pape. A Figura 44 reproduz
a frente do convite expositivo, em tons de verde, e na Figura 45, em detalhe, vé-se o
recorte do convite “Instalacdo”, que apresenta os “Ovos de Vento” montados pela

artista.
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Figura 43 — Detalhe da pagina de abertura do Livro de assinaturas da GAP do ano de 1980

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1980).

Figura 44 — Recorte do convite da Instalacdo da artista Lygia Pape, na GAP, em 1980.

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1980).
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Figura 45 — Detalhe do Convite da Exposi¢éo com a divulgacéo dos Ovos de Vento

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1980).

Nos Espacos Imantados criados por Lygia Pape, conforme vé-se na fotografia
impressa no convite, Figura 45, é possivel ver os balées cheios de gas, chamados de
Ovos de Vento pela artista, que tanto encantou Maria Helena Lindenberg e
permaneceu em suas lembrancgas trinta e oito anos depois do acontecido, arrancando-
Ihe sorrisos e sentimento de realizacao, afinal, a presenca dessa artista nacionalmente
conhecida, ja naquela época, colocava a cidade de Vitéria a par do que havia de mais
atual na Arte Contemporanea Nacional. Isso também pode ser percebido a partir dos
escritos no convite para a Exposicdo, que possui uma narrativa e € descrita pela artista
como uma abstragdo. Ela, referindo-se a exposicdo, da destaques as palavras “Luz
Plataforma”, “Visao de tal incubadeira”, “irrecuperaveis”, “vento” e outras, numa
dialética que ja instigava, mesmo antes da exposi¢c&o, 0 que e Como seria a exposicao
da artista de renome nacional. Leitura que pode ser feita na parte interna do convite,

Figura 46, que traz os escritos elaborados pela artista para descrever sua Instalagéo.

Na Figura 47, o curriculo da artista é informado ao observador, trazendo uma lista da
sua trajetéria de participacdo em exposi¢des, sua atuacdo como diretora de filmes e

outras atividades culturais.
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Figura 46 — Recorte dos escritos do Convite da Exposi¢cdo Ovos de Vento

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1980).

Figura 47 — Detalhe do Convite da Instalagéo de Lygia Pape, com destaque para seu curriculum

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1980).
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Vale destacar que, em meio as sensacdes e lembrancas desencadeadas pela
Instalacdo de Lygia Pape, Chenier (20 jun. 1980) publica, no dia seguinte da abertura

da Mostra, o0 seguinte:

Uma exposicdo expressiva foi inaugurada ontem. Trata-se de uma artista
plastica que questiona 0 mundo em que vive, com uma certa ironia € uma
certa tristeza. Participante do movimento neo-concreto. Ligia Pape, nos traz
Os Ovos de Vento. Um sistema de montagem e instalacdo que abriga toda
a capela Santa Luzia. Como a artista diz € uma arte, “para as pessoas sairem
pensando para sacudir”. Outro elemento que usa sao fotogramas de filmes
gue tem realizado, tanto em curta metragem como em longa-metragem, mas
em Super 8. Agora a artista procura seus Lugares Imantados, como
Mangueira, pontos de camelds, etc. Uma mostra interessante e que
apresenta solucdes estéticas aliadas a experiéncias. Ligia Pape, vende seus
trabalhos que em Nova lorque custam 500 dolares, aqui estéo pelo precgo de
Cr$ 5mil (CHENIER, 21 jun. 1980, grifo do redator).

Mais refreado, o redator ressalta as qualidades da artista, bem como a técnica e a
tematica abordada para aquela Mostra, e 0 que 0s visitantes iriam presenciar,
destacando os sentidos e as sensacdes que a exposicao poderia lhes causar. De certo
modo, duvidamos das palavras expressas pelo autor, afinal, Maria Helena Lindenberg,

em sua declaragao, conseguiu “nos levar” para essa Instalagao.

Ha de se observar em Maria Helena, quer seja em suas palavras ou em seus gestos,
captados pelo Documentario Museu Aberto (2015) uma “[...] busca n&do pela
linguistica, nem mesmo com o de uma linguistica do discurso”, como adverte
Landowski (2017, p. 28), mas a complexidade da presenca do sensivel “[...] uma vez
gue o objetivo € mais amplamente, abordar as condi¢des da producao e da apreensao
da significagao (e do sentido)” fazendo uso dos cinco sentidos. Significacdo essa que,
para o autor, é
[...] encontrada em todas as partes: nos livros ou jornais que lemos, nas
conversas das quais participamos, isso € evidente, mas ainda nas
expressdes e nos gestos de nossos interlocutores, em sua maneira de vestir-
se e de comportar-se, e também nos objetos que manipulamos ou que

trocamos enquanto valores, no meio arquiteténico em que nos locomovemos,
e ainda nos aromas que vém do jardim (LANDOWSKI, 2017, p. 28).

Prosseguindo no depoimento de Maria Helena Lindenberg, ela nos conta que [...]

depois dessa Exposicéo, nds tivemos outra que foi que causou rebolico na cidade”.
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— Foi Coracy Coelho Leal, ele que era funcionario da Ufes e pediu para Jerusa
para trazer uma exposicao, e ele comecou a dizer o qué que ele ia colocar na
Exposicdo. Jerusa foi ficando agoniada! Essa exposi¢cdo ndo vai dar certo,
nao vai dar certo! O qué que ele vai colocar la dentro!! Artesanato...

— Coracy, sua casa é tao interessante! Olha a premonicao dela —Agora esta
todo mundo colocando a casa, a propria casa em exposicdo! Na Bienal
tinham varias... nessa ultima Bienal, tinham varias.

— Coracy, traz sua casa pra ca! — E!! E isso que eu vou fazer!

E comecou a trazer, trazer os objetos dele e foi montando, ficou uma
instalagdo espetacular (LINDENBERG, In: GONCALVES; REBOUCAS,
2015b).

E importante situar que essa outra exposicdo a qual Lindenberg fez referéncia, néo
ocorreu em tempos posteriores a primeira. Pelo contrario, ocorreu antes, mas marcou
a memoria da professora como a segunda mais marcante. Essa Exposicdo, chamada
de Composices Ambientais, que aconteceu entre os dias 31 de agosto a 16 de
setembro de 1977, com patrocinio da Funarte/Inap, é analisada por Magna Rosa como
um evento artistico que colaborou para a “[...] atualizacdo das linguagens artisticas
capixaba” (ROSA, 2015, p. 94). A pesquisadora relata que os objetos trazidos por
Coracy da propria casa/atelié eram procedentes de sua moradia com outro artista, o
Jeveaux. Essa casa localizava-se em uma ilha de Porto de Santana, bairro do
municipio de Cariacica. Nos anos de 1970, essa era uma regido de periferia que
abrigava migrantes advindos do interior do Espirito Santo. Rosa (2015) ressalta a
simplicidade dessa construcdo: a casa ndo possuia energia elétrica e com a cheia da
maré era necessario usar um barco como transporte até o continente. “Tratava-se de
uma tipica casa de pescador de pequena propor¢cdo” (ROSA, 2015, p. 95).
Retornaremos a analise dessa exposicdo a partir do depoimento do professor
Henrique César Jeveaux, que na época ainda era estudante. A énfase aqui esta em

como esses acontecimentos sao narrados pela ex-diretora Maria Helena.

Os atos dos dois artistas ndo se restringiram ao dia da abertura da Exposi¢&o. No final
de semana seguinte ao dia da inauguracao, Coracy, vestido de cupido, dirigiu-se ao
convento de Séo Francisco de Assis, localizado a 250 metros da Capela, a pretexto

de convidar o Arcebispo de Vitéria®® a visitar sua Exposi¢cdo. Conforme relato de Maria

% Dom Jodo Batista da Mota e Albuquerque (1958-1984), Bispo auxiliar era Dom Luis Gonzaga
Fernandes (1965-1981). Sobre o assunto ler: VESCOVI, Alessandro. A luz dos vitrais, a historia da
Arquidiocese de Vitéria-ES, no periodo entre 1979 e 1984, a partir da trajetéria politica de Dom Jo&o
Batista da Mota e Albuquerque. 2007. Dissertacéo (Mestrado em Histéria). PPGHIS-UFES.



151

Helena Lindenberg, que consta no documentario Museu Aberto (2011), o Arcebispo

aceitou o convite e seguiu em cortejo até a Capela de Santa Luzia.

Para Maria Helena a exposicdo causou “um rebolico na cidade”. Para Rosa (2015),
em outras palavras, quando os artistas “[...] deslocaram para dentro do espaco da
Capela quase todos os objetos da casa/atelié, proporcionaram uma relacao entre a
Arte e vida e se opunham as tradicionais exposigcdes realizadas na cidade de Vitoria”
(ROSA, 2015, p. 97).

Rosa (2015) destaca, que toda a producéo artistica, desde a distribuicdo dos moveis
pela capela, até a decoracdo, buscava a participacdo do publico presente, dentro ou
fora do recinto da capela e “[...] visava proporcionar relacées sensoriais para que o
espectador pudesse participar mais ativamente da obra” (ROSA, 2015, p. 98), nédo
somente por meio do vestuario, mas também por meio da diversidade dos “ambientes”
proporcionados, a partir dos méveis que foram distribuidos pela nave da Capela,
incluindo a sacristia e a sala anexa. Também estavam expostas pinturas de Jeveaux
e, de acordo com a noticia publicada em A Tribuna, no domingo, 4 set. 1977, “os
quadros de Jeveaux e a série “os bonecos”, de Coracy, esperavam comprador, seu
preco variava numa média de Cr$2 a Cr$4 mil cruzeiros”. O jornal destacou, ainda,

gue os moveis que faziam parte da Mostra ndo estavam a venda.

Para descrever ainda mais o cenario expositivo, Rosa (2015) acrescenta:

Na entrada da capela, havia um grande bau de madeira revestido com couro
de boi dentro desse objeto havia diversos pedacos de tecidos, roupas e
acessorios de carnaval. Na parede também havia uma peca de artesanato
feita em barbante de origem nordestina e um oratério com uma bailarina ao
centro, de autoria de Coracy. No corredor lateral da capela, havia nas paredes
pinturas de autoria de Jeveaux (ROSA, 2015, p. 98).

O oratério contendo a bailarina a que Rosa se refere, faz parte da série “os bonecos”,

da producéo de Coracy. Em um determinado momento, Rosa (2015) revela que

O bad localizado proximo a porta da capela foi aberto, e com isso, o publico
presente pode desfrutar dos diversos figurinos disponiveis nesse mavel.
Esses materiais eram compostos por muitas plumas, paetés, chapéus,
cachecodis, roupas customizadas e personalizadas semelhantes a figurinos e
aderecos de carnaval, além de pedacos de tecidos diversos (ROSA, 2015, p.
100).
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A narrativa trazida pela noticia da Instalacéo no Jornal A Tribuna, do dia 4 de setembro
de 1977, complementa as impressdes descritas acerca dessa Instalacdo. Em meio a
plumas e rendas, fazendo uso de aderecos, a professora Maria Helena Lindenberg

participou da abertura e posou para uma foto (FIGURA 48).

Figura 48 — Maria Helena Lindenberg na abertura da Exposi¢éo Instalacdes Ambientais, em 1977.

Fonte: Coracy... (4 set. 1977).

Nas palavras de Maria Helena Lindenberg, a exposi¢cao de Jeveaux marcou a cidade
de Vitéria e desenrolou em um novo movimento na vida artistica da cidade. Na
redacao do periédico, ha destaque para o numero de convidados, além de outros

detalhes que instigavam a curiosidade do leitor.

Com um coquetel e ceia para 50 convidados, cuja lista era encabegada por
Hélio Dérea, os artistas plasticos Coracy e Jeveaux, inauguraram a exposicao
de “ready-mades” e quadros a pastel que estd desde quarta-feira na Galeria
de Arte e Pesquisa da Ufes. Calcula-se que cerca de 250 pessoas estavam
presentes na ocasido. Um recorde para a galeria. Estdo expostas cerca de
100 pegas. Os trabalhos feitos por Coracy com moveis e objetos caseiros e
outros materiais recolhidos na rua, como faziam os artistas dada no inicio do
século, ndo estdo a venda. O artista teve apenas a inten¢do de mostrar como
dar vida ao que se tem em casa.
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Além dos convidados, oficiais ou ndo, quinze pessoas, vestidas de forma
nostalgica e carnavalesca coadjuvaram Coracy, que vestido com uma malha
justa, um saiote de lamé dourado e com plumas multicoloridas a cabega,
dancou e fez pose para os fotégrafos. O clima era de descontracdo. Os
responsaveis pela mostra pediram as pessoas que fossem vestidos como se
sentissem melhor. Meu objetivo, disse Coracy, era que todos
experimentassem uma sensacao de leveza. Ao final, as 22h30m, o artista
confessava que tudo tinha saido conforme o planejado. A exposicao de arte
ambiental teve, portanto, em sua abertura, uma importancia curiosa, de
acontecimento renovador no meio artistico capixaba, e deve ser visitada nédo
s0 por isso (A TRIBUNA, 4 set. 1977, grifo da redatora).

Em tom de analise critica no meio cultural daquela época, a redatora do jornal, usando
da sua posicao privilegiada, atestou o acontecimento artistico como aquele que
renovou o meio artistico capixaba. Sobre a arte nos anos 70, Cristina Freire (2005, p.
147) escreve que, “[...] sobretudo em seu aspecto de arte participativa e de
experimentacdo, ndo se fazem devidamente representados na histéria da arte
brasileira”. Para a autora, de fato, no campo das artes visuais “[...] € preciso
reconhecer a importante mudanga que esses trabalhos anunciavam” (FREIRE, 2005,
p. 147). Para nos, a exemplo desses dois artistas locais em especial, em seus anos

iniciais de funcionamento, a GAP promoveu essa mudancga.

Cristina Freire (2005, p. 150) destaca que, no Brasil dos anos 70, a arte envolvendo o
corpo imprimiu o contexto politico vivido naquele momento e que “[...] da ideia passa-
se ao gesto e do corpo representado, vive-se plenamente na década de 1970 a
experiéncia de um corpo encarnado, vivo, politico, erético e sexual’. Freire (2005)

amplia a concepgao sobre a Arte nos anos 70 com 0 exposto:

N&o sé o corpo do artista, mas o espaco da galeria e, mais além, a cidade
tornam-se esse espaco privilegiado de intervencdo. Realidade e
representacdo fundem-se nessas poéticas que tomam o0 contexto,
institucional ou urbano, como ponto de partida. A cidade inteira poderia ser
investida pela arte, assim como o espac¢o da galeria poderia ser o espaco
escolhido para a enunciacdo de algo que extrapolasse o restrito terreno de
uma estética retiniana (FREIRE, 2005, p. 150).

Fazendo uma interlocucéo entre as duas exposi¢oes/instalagdes rememoradas pela
Maria Helena Lindenberg (a de Lygia Pape (Ovos de Vento) e a de Coracy e Jeveaux
(Composicdes Ambientais) passamos a compreender a experiéncia dos sentidos, do
vivido, do questionamento, que Freire (2005) ressalta. Essas praticas artisticas
compuseram o ritmo que a existéncia da GAP/Ufes proporcionou para a universidade
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e para a cidade, atendendo ao primeiro item do seu Regimento: “Incentivar a cultura
artistica no Estado do Espirito Santo, proporcionando aos artistas capixabas ou
convidados de outros Estados, local apropriado para apresentacéo de seus trabalhos”;
e inserindo-se também no item 2 do referido Regimento: “Proporcionar ao publico do
ES possibilidade de contato com os movimentos artisticos, através de exposicoes,
palestras e debates, fator indispensavel ao seu desenvolvimento, visando aperfeicoar
a formacéo cultural do povo capixaba” (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 1976, p.
01).

Mediante toda essa organizagao, existia uma convicgéo sobre a escolha dos artistas
gue iriam compor o calendério expositivo na GAP. Jerusa Samu (In: GONCALVES;
REBOUCAS, 2015) ressalta que a ideia era “[...] ndo expor com artistas que nao
estavam muito bem definidos no Espirito Santo”. De fato, ndo nos atendo a uma ordem
cronoldgica, apos a exposicao de abertura com os professores do CAR, foi a vez do
artista carioca de renome, Bruno Tausz, expor na GAP. Jerusa Samu, na carta convite

enviada ao artista, em 17 de maio de 1976, esclarece as condigoes:

- Enviamos Kombi par buscar e levar seus trabalhos,

- Pagamos hospedagem (2 dias) para sua presenca na abertura,

- Convites e divulgacao por nossa conta,

- Cobramos 30% sobre a venda dos trabalhos,

- Coquetel, por conta do artista. Caso vocé aceite (0 que é 6timo),
escreverei outra carta com mais detalhes. Peco o favor de me comunicar o
mais breve possivel. Muito grata. Tudo OK.

A resposta de Bruno Tausz chegou por carta em Vitéria nove dias apés o convite,
exatamente no dia 26 de maio de 1976 e assim iniciava: “Carissima Jerusa,
Imediatamente apds o recebimento de sua carta, me empenhei em responder pois &
com imensa alegria que recebo qualquer noticia vinda de vocé”. O tom de positividade
do artista para com Jerusa Samu explicita como essa professora e artista relacionava-
se no meio artistico fora do Estado e como ela passava uma imagem de confianca.
Em continuidade: “Antes de tocar em qualquer assunto, devo dizer que aceito com
orgulho qualquer proposta vinda de pessoa tdo conceituada e tdo amiga,
principalmente, depois de ler cuidadosamente os itens da proposta, gostaria de obter
mais algumas informagdes para minha orientagéo”. Esclarecemos que a davida do
artista era sobre seguro das obras, o prego que ficaria fazer o coquetel e a abertura,

e, ainda, confirmar se a passagem e a embalagem dos trabalhos, ficaria por conta
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dele. Além disso, Bruno descreve os trabalhos que tem, com e sem moldura, e sugere
o relancamento do seu livro.

A Kombi da Ufes foi disponibilizada para buscar as obras do artista no Rio de Janeiro,
gue foram embaladas pelo proprio artista. Bruno veio de 6nibus leito e a divulgacéo
foi feita no periédico A Gazeta, dia 14 de agosto de 1976, sob a chamada de Mostra
importante, “Clarivaldo Prado Valadares, considerado critico numero um do pais,

declarou que Bruno Tausz é um dos mais habeis e ecléticos pintores da sua geragao”.

O convite da Exposicao, replicado na Figura 49, mesmo sendo simples, ndo intimidou
a imprensa que descreveu com riqueza de detalhes a vida profissional do artista
italiano, naturalizado brasileiro: “[...] € um dos mais conhecidos artistas plasticos
brasileiros, tendo fundado no Rio de Janeiro, em 1970, juntamente com Ivan Serpa, o
Centro de Pesquisa de Arte, hoje [1976], uma escola de grande importancia para o
meio artistico” (MOSTRA... 14 ago. 1976).

Figura 49 — Convite da exposi¢éo do artista Bruno Tauzs colado no Livro de assinaturas da GAP

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1976).
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Um dos assuntos mais comentados sobre a Exposicdo de Tausz foi a exibicdo de
filmes Super 8 para o publico, sendo “[...] uma nova experiéncia que considera a
realizacdo de um sonho secular: o quadro que se mexe” (O ARTISTA..., 20 ago. 1976).
Dessa forma, Jerusa Samu cumpriu a promessa de trazer artistas experientes para
Vitéria. Mesmo em meio as dificuldades financeiras, a universidade colaborava, por
exemplo, com a Kombi e com a impressao dos convites. Bruno trouxe a Serigrafia, os
filmes Super 8, lancou o livro A Linguagem das Cores e deu um curso, o qual
abordaremos adiante. O coquetel de abertura contou com a presenca de autoridades
da universidade, como o vice-reitor e diretor do CAR, de professores, da diretora da
Fundacédo Cultural e de membros da sociedade capixaba. A Figura 50 retrata parte
desses convidados, o vice-reitor Léo Ribeiro, de terno escuro, Jerusa Samu, ao lado

do artista Bruno Tausz, seguido do professor e artista Raphael Samu.

O jornal A Gazeta, de 22 de agosto de 1976, destacou a presenca

Do vice-reitor Léo Ribeiro, Beatriz Abaurre, diretora da Fundagédo Cultural do
ES, Jerusa e Rafael Samu, professor Roberto Viana Rodrigues, Licia e Léo
Siqueira, Branca e Vitor Santos Neves, Neida Lucia de Moraes, Estela
Denardi, Hilaria Rato Zanandréa, Marcia Moraes Pacheco da Costa, Ormi
Rosetti Santos, Maria de Lourdes Raizer, Junia Pacheco da Costa, Pedro
Paulo Silva, Luiz Eduardo Nascimento, José Carlos Nascif, Delton Souza,
Nara e Paulo Magalhdes (ABERTURA..., 22 ago. 1976).

Figura 50 — Abertura da Exposicéo do artista Bruno Tausz na GAP, 1976.

.

Fonte: Abertura... (22 ago. 1976).
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O segundo expositor, escolhido pela coordenadora da GAP, foi o artista Rubens
Gerchman. Nascido em 1942, o artista carioca destacou-se na década de 60 no meio
artistico, ainda jovem, pelo vigor de seus trabalhos fortemente contaminados pelo
cotidiano social. Como lembra Magalhaes (2006, p.7), nesse periodo ocorreu [...] uma
explosdo de novas linguagens: o cinema novo, a bossa nova e o tropicalismo; no
teatro, os Centros Populares de Cultura e nas artes plasticas, uma nova figuracao”.
Rubens Gerchman pertencia a uma geracao de artistas tais como Lygia Clark, Hélio
Oiticica, Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Caetano Veloso, entre outros que
destacavam-se como protagonistas da resisténcia contra o arbitrio, a censura e a

repressao do regime militar instaurado no Brasil no ano de 1964.

Figura 51 — Abertura da exposicao de Rubens Gerchman, em set. 1976, com o artista a esquerda, ao
centro o diretor do Centro de Artes Paulo Magalhes e a direita o Reitor da Ufes Manuel Ceciliano
Abel de Almeida

Fonte: Acervo CAR/Ufes (1976).

Na Figura 51 podemos ver que o artista Rubens Gerchman e os representantes da
universidade estdo em frente a um dos painéis em que as obras ficavam expostas.
Atras do artista € possivel ver uma parte da obra Mona Lou, de 1975. Nessa obra, em
termos plasticos, o artista se apropria da Monalisa, do artista Leonardo da Vinci, para

criar a sua Mona Lou. Como observador e pesquisador do cotidiano social, a
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personagem pictérica € uma outra apropriacdo que o artista faz de uma mulher
envolvida no submundo do crime presente na vida carioca. A ironia é traco marcante
de muitas obras do artista, mas a imprensa local, talvez pela época em que viviamos

no pais, pouco destaque fez ao engajamento politico do artista.

Jerusa Samu, ao enviar o curriculum do artista para publicacao, diz ao jornalista: “Pelo
material que enviei, vocé podera perceber o valor artistico e o espirito vivo, atualizado
e em constante movimento que envolve o artista ja conhecido no cenario das Artes
Plasticas, dentro e fora do Brasil” (SAMU, In: CHENIER, 16 set. 1976, p. 9). No jornal
capixaba local a noticia foi a seguinte: “Na Galeria da Ufes, o experiente Rubens
Gerchman. Nascido em 1942, responsavel pela Galeria Carioca, Rubens tem muita

experiéncia, com exposi¢coes no Brasil e no mundo” (CHENIER, 16 set. 1976, p. 9).

Ainda no ano de 1976, apGs eventos expositivos desses dois artistas conhecidos
nacionalmente, a dedicagao foi para a arte local, com a exposi¢cao de fotografias do
professor da Ufes, Walace Fernando Neves. Essa Exposigdo contou com 0 mesmo
primor e dedicacdo das exposi¢Oes anteriores e recebeu o mesmo cuidado na

elaboracao do convite para a abertura da Exposicao (FIGURA 52).

Figura 52 — Convite da exposigéo do artista Wallace Fernando Neves colado no Livro de Assinaturas

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1976).
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Embora 0 nosso objetivo na escrita dessa histéria ndo seja o de seguir uma cronologia
dos acontecimentos, mas o de situar a GAP/Ufes como uma Galeria de Arte
universitaria de intensa movimentacao tanto para a instituicdo que a abriga, como para
a cidade de Vitoria, seguimos oscilando na apresentacéo cronoldgica, tendo em vista

a direcdo dada pelas narrativas das coordenadoras e da diretora.

Para completar o ano expositivo de 1976 e a divulgacao do que acontecia fora, mas
também no Espirito Santo, chega a vez do capixaba do interior do estado, radicado
no Rio de Janeiro, Dionisio Del Santo, seguido, por ultimo, da exposi¢éo da professora
llaria Rato Zanandrea. Notamos que, no primeiro ano de funcionamento da GAP,
cerca de 4500 pessoas visitaram as exposicoes e puderam apreciar diferentes

técnicas e estilos artisticos.

Dando prosseguimos a essa partilha de declaracdes, nas quais, notadamente, ndo ha
sedimentacdo das lembrancas, Jerusa Samu, ao ressaltar a cautela ao lidar com as
guestdes administrativas e 0S compromissos para com o artista expositor, menciona
seu amigo e artista
[Evandro] Jardim, entéo, ele era muito cauteloso em tudo, entéo, recebeu; dei
garantias [através de um] seguro, pagavamos um seguro. Entdo, tinhamos

gue pagar um seguro e o transporte. Entdo, tinhamos que reaver de alguma
forma (SAMU, In: GONCALVES; REBOUCAS, 2015b).

Este “reaver’ que Jerusa Samu menciona, refere-se a doag¢do de uma obra para o
Acervo da GAP, a partir da Exposicado realizada, como forma de recuperar o0s
investimentos feitos naquele artista expositor®®. Havia um investimento que ia além
daquele oferecido pela instituicdo e que Jerusa Samu, Tereza Norma Tommasi e
Maria Helena Lindenberg empreendiam com profissionalismo. Trata-se de um
investimento na manutencdo da amizade e de todo aparato técnico para garantir o

bem-estar daquele convidado em territério universitario capixaba.

5% Existe na Colecdo da GAP duas gravuras em metal de Evandro Carlos Jardim, anos 1973 e 1975,
de 8,4x15,2cm e 12,6x15,3cm, intituladas Quadrado e marcado e, a outra No vidro fantasia brilhante
(SECRETARIA DE CULTURA DA UFES, 2007, p. 89).
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No ano seguinte, como néo podia ser diferente, a abertura da Exposi¢cao do paulista
Evandro Jardim, ocorrida no dia 22 de abril de 1977, foi noticiada no jornal A Tribuna,
dando destaque para o curriculo do artista. E possivel observar na Figura 53, na nota
publicada em A Tribuna, do sdbado, dia 23 de abril de 1977, que a exposicao realizada
pelo gravurista Evandro Jardim na GAP contou com um coquetel e que a critica de
José Neinstein, ao final do texto, qualifica ainda mais o artista: “Evandro Carlos Jardim
€ um gravador rigorosamente inserido na grande tradicdo. Suas caracteristicas e seus
valores sdo basicamente aqueles sedimentados por Diurer e Rembrandt, cultivados
depois no século XIX, e renovados pelos expressionistas e por Picasso nas ultimas

décadas”.

Figura 53 — Recorte de reportagem sobre Evandro Jardim publicada em A Tribuna, no sabado, 23 de
abril de 1977.

Fonte: Mussiello, 23 abr. 1977.
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De 1986 a 1988, a professora Tereza Norma Tommasi coordenou a GAP. Na transigcao
entre ela e Jerusa Samdu, esteve o Professor Ronaldo Barbosa, que coordenou a GAP
pela Portaria n® 38, de 13 de maio de 1985. Tereza Norma Tommasi assumiu a fungao
de coordenadora por meio da Portaria CAR/Ufes n° 055, de 16 de junho de 1986. No
relato da professora, ela comenta o propdsito de dar continuidade ao trabalho

realizado pela primeira coordenadora.

Porque eu sempre gostei de adaptar no calendario algum artista capixaba.
Porque a esse momento, 14, aonde a Galeria ja tinha se firmado como um
trabalho, e os nossos alunos e 0s nossos professores ja estavam assim,
enfronhados muito com o acontecimento. Através de viagem, entdo era
colocar um artista capixaba 14 [para expor], seria interessante para ver
inclusive, o desenvolvimento do trabalho (TOMMASI, In: GONCALVES;
REBOUGCAS, 2015b).

Na coordenacdo de Tereza Norma Tommasi ficou perceptivel a continuidade da
administragao da GAP, na manutengdo dos moldes iniciais. Contudo, destacamos
gue, além da montagem de exposi¢cOes, da parte educativa, existia uma outra
preocupacdo dos gestores da GAP que se refere ao item 3 do seu Regimento
‘Desenvolver a formacdo de um acervo de real significacdo para atender as
necessidades de estudo e observacédo dos alunos e do povo em geral no que diz
respeito a boa formacéo de educacdo artistica e cultural do capixaba” (GALERIA DE
ARTE E PESQUISA, 1976, p. 02). Ou seja, nos itens que compunham o Projeto de
criacdo da GAP/Ufes, os estudantes estavam incluidos.

Tereza Norma Tommasi recorda as etapas e 0 compromisso que a GAP tinha com a
presenca de um artista convidado na Universidade e o processo que, a partir dali, se
desencadeava. Isso denota um compromisso que ia para além da exposicao a ser

realizada naquele momento.

Na década de 80, era aquela transi¢cdo de tudo, e tinha as grandes obras,
entdo nds recebemos Carlito Carvalhosa, entao, o qué que nds faziamos, ai
ja era o Setor de Galerias. A gente instalava dentro do Centro de Artes um
atelié com tudo que a gente poderia dar de apoio ao artista. Dava hotel,
transporte, na realidade, transporte era dado por nossa conta; mas
alimentac¢édo, a universidade bancava. E ele ficava instalado, dentro do Centro
de Artes e ali desenvolvia.

Carlito Carvalhosa que até hoje € um nome consagrado. Ele produziu uma
tela belissima, que deve ter uns 3,0x2,50m, em encdustica, que deve estar la
no acervo. Ele passou aqui, uma semana. Karen Lambrechet também foi.
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Organizei um atelié e ela ficava trabalhando com os artistas, e muitos outros,
o proprio Scliar, que conforme o que estava acontecendo, ele foi chamado,
eu tenho toda documentacao, ele veio passou um tempo aqui (TOMMASI, In:
GONCALVES; REBOUCAS, 2015b).

No depoimento de Tereza Norma Tommasi nota-se todos os pontos e os cuidados
para com o artista que vinha como convidado para a Universidade. Nessa declaragéao,
a professora relembra a “grande dimensao” da obra do artista Carlito Carvalhosa,
destacando, inclusive, a dimensdo e a técnica utilizada que sao impressdes

recuperadas em sua memodria.

Vale retomar que a cada exposicao realizada, o artista doava uma obra para compor
o Acervo da GAP. Em relacdo a obra doada por Carlito Carvalhosa, sem titulo,
produzida a partir da técnica da encaustica sobre madeira, em 1987, com dimensdes
de 0,845cm x 2,20m, conforme detalha o Catalogo Eu (2007, p. 173), a sugestdo dada
por Tommasi nas medidas quase foi acertada, mas nao diminui o reconhecimento do
artista que passou pela GAP, conferindo-lhe o merecido prestigio. As falas de Jerusa
Samu e as declara¢ges de Tereza Norma Tommasi chamam-nos aten¢cado com igual
forca, em virtude da sucessao de etapas presentes em suas memorias, lembrada por
Bosi como “[...] marcos, pontos onde a significacao dos seus trabalhos se concentram
primeiro” (BOSI, 2009, p. 415).

Sobre as Exposi¢des rememoradas por Tereza Norma Tommasi para o Documentario
Museu Aberto (2015), sublinhamos a do artista Carlos Scliar, chamada de
Retrospectiva 1940/1970, ocorrida de 15 de setembro a 1° de outubro de 1978. Consta
na documentagdo da GAP/CAR/Ufes a doagdo de uma Série da Colecao de Livros de
Carlos Scliar, identificadas Desenhos®’ de 1940 a 1947, divididas em Livros. As
técnicas utilizadas por Scliar variam entre nanquim, caneta tinteiro, lapis cera, tinta de
noz, carvao e tinta de escrever, sendo que a primeira € encontrada em maior nimero

em toda a Série de Livros.

57 A série Desenhos 1940/1943 - Livro 1 conta com cerca de 29 desenhos (p. 98-103); a série de
Desenhos de 1944 — Livro 2-FEB 1, conta com 27 desenhos (p. 104-109). A Série de Desenhos de
1945 — Livro 2-FEB 2, com 26 desenhos (p. 100-114). Fazendo parte ainda da Colegcéo Série de
Desenhos de Carlos Scliar, de 1945/1947, temos identificado o Livro 3, contendo 26 desenhos (p.
115-119), e o ultimo, Livro 4, com desenhos de 1947/1949, possui 25 desenhos (p. 120-123).
(SECRETARIA DE CULTURA DA UFES, 2007).
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J& a Exposicdo Pintura, de Carlito Carvalhosa, foi realizada de 5 a 22 de novembro
de 1987, com apoio da Funarte/lnap e Fundacao Ceciliano Abel de Almeida (FCAA)
(SECRETARIA DE CULTURA DA UFES, 2007, p. 176). Na Figura 54, destacamos
um detalhe do convite para a abertura da Exposicéo do artista, bem como para o
encontro de formagéo que com ele aconteceria no Centro de Artes, conforme recorte
feito do convite, |é-se na Figura 55, o convite para o0 encontro com o artista, momento
em que os estudantes nao precisariam se deslocar até o centro de Vitéria para escutar

Carlito Carvalhosa discorrer sobre seu processo de criagdo.

Figura 54 — Convite da exposi¢édo de Carlito Carvalhosa, Pintura. 1987.

Cariito
Carvalhosa

PINTURA

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1987).
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Figura 55 — Informacdes sobre a exposicao de Carlito Carvalhosa.

A Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade Federal
do Espirito Santo e o Centro de Artes convidam para

a abertura da exposicdo de CARLITO CARVALHOSA

— 05 de novembro (quinta-feira) as 20:00 h

— Encontro com o artista dia 05 de novemibro — 10:00h
Sala Centro de Artes — CEMUVI IV

Campus Universitario de Goiabeiras - Vitoria-ES

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1987).

Tereza Norma Tommasi, no depoimento dado ao Documentario Museu Aberto (2015),

reconhece o aprendizado vivido:

Quer dizer, todos esses artistas da minha época (gesto com a méo direita
tocando o colo), eu, era aprendendo com o sistema de Jerusa [e sobre a
doacéo de obras] eu ja era incisiva, tudo bem... Eu estou convidando, tem um
calendario e vocé esta dentro disso, disso e daquilo, em troca de tudo isso,
porgue eu sou de uma instituicao publica, eu tenho que ter um retorno. E esse
retorno é a obra de Arte. Quer dizer, que eu ndo deixava a vontade como
Jerusa, que dava tudo, e... se quiser... (olhar para Jerusa que néo discorda).

Mas eles deixavam, todos deixavam. E todos faziam questdo de deixar o
melhor! Por exemplo Baril!

Baril deu pelo trabalho feito, ele ficou um pouco apreensivo, porque ele disse
assim - Sera que essa obra vai ser bem cuidada? Eu tinha de negociar muito.
N&o, vai ter um museu. Nés vamos ter. Entéo, foi um ano, foi um tempo muito
prospero (TOMMASI, In: GONCALVES; REBOUCAS, 2015b).

A Exposicéo de Fernando Baril, realizada entre 15 de outubro a 11 de novembro de
1987, resultou na doagdo de uma obra com a técnica em Acrilica sobre tela, Figura
56, com o titulo Os presentes da noiva ou Aluga-se, foi produzida em 1987, com
dimenséo de 1,21m x 1,01m (SECRETARIA DE CULTURA DA UFES, 2007, p. 252).
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Figura 56 — Reproducéo da obra de Baril. Os presentes da noiva ou Aluga-se, 1987.

Fonte: Secretaria de Cultura da Ufes (2007, p. 252)

A doacdo da obra, ao nosso ver vinha para coroar toda aquela sequéncia de fatos, de
acOes, de acontecimentos desencadeados a partir das Exposi¢cdes realizadas na
GAP, afinal, como afirma Tereza Norma Tommasi, “E todos faziam questao de deixar
o melhor! Por exemplo Baril!” Como Le Goff (2003, p. 29) nos ensina que “...] a
Histéria deve esclarecer a memodria”, completamos que outros artistas, como Scliar,
Evandro Jardim, Carlito Carvalhosa, Lygia Pape, e todos os professores e professoras

aqui identificados como autores de obras doaram um exemplar para o Acervo GAP.

Trazer a tona as lembrancas socializadas por Jerusa Samu, Maria Helena Lindenberg
e Tereza Norma Tommasi, que passaram pela GAP entre os anos 70 até final dos
anos 80, € exprimir a memoria afetiva evocada quando se conversa sobre a GAP, a
partir das experiéncias vividas por elas. Cada uma a sua maneira sobressalta uma
memoria de vida que é sempre carregada por grupos vivos, em permanente evolugéo,
aberta a dialética lembranca e esquecimento, “[...] um fendmeno sempre atual um elo
vivido no eterno presente [...]” (NORA, 193, p. 9). Neste trabalho, utilizamos a memdéria

de professoras como matéria prima para dar forma a nossa escrita e, assim, causar
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uma ruptura do siléncio histoérico, com as vozes dessas pessoas que, de fato, viveram

essa historia.

A GAP/Ufes e os acontecimentos culturais artisticos na que aconteciam nas
dependéncias da Capela sdo, como afirma Nora (1993, p. 27), portadores de
memorias, lugares de memodria, lugar que € “[...] constantemente aberto sobre a

extensao de suas significacbes”, como ainda continuaremos a esmiugar.

Apoiando-nos em Halbwachs (2006) embora nos referindo as professoras como um
grupo, enfatizamos que a memodria individual de cada participante ndo deixou de
existir, sendo preservada inclusive pelo coletivo, pois, para o autor, ndo € possivel ao
individuo recordar as lembrancas de um grupo com o qual suas lembrancas néo se

identificam.

Para que a nossa memdria se aproveite da meméria dos outros, ndo basta
gue estes nos apresentem seus testemunhos: também é preciso que ela ndo
tenha deixado de concordar com as memodrias deles e que existam muitos
pontos de contato entre uma e outras para que a lembranc¢a que nos fazem
recordar venha a ser constituida sobre uma base comum (HALBWACHS,
2006, p. 39).

4.2 AS EXPOSICOES DA GAP PRESENTIFICADAS NA MEMORIA DOS
PROFESSORES DO CENTRO DE ARTES DA UFES

Compreendemos que a lembranca € uma imagem construida, ela ndo é a mesma do
passado e depende do presente para que possamos (re)vivé-la. Tem como elemento
socializador a linguagem e como tal pode tanto como reduzir, como aproximar e
unificar as representacoes de situagdes vividas, bem como comunicar ao outro o que
€ lembrado. Ainda, € manifestada no discurso que é sempre inacabado ou incompleto,
pois, conforme Greimas (1981) € uma performance que se da em interacdo e é no
plano social que ela se modifica e se transforma. Desse modo, nas situagbes de
entrevistas ou de depoimentos, para um pesquisador, estdo presentes formas
pressupostas de discursos que sdo processuais, que destacam um ponto de vista
daquela situacdo ou do momento presente. “O simples fato de lembrar o passado, no
presente, exclui a identidade entre as imagens de um e de outro e propde a diferenga
em termos de ponto de vista” (BOSI, 2009, p. 55).
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Dando continuidade aos estudos do discurso, 0 acesso que temos a realidade é
sempre mediado pela linguagem, pois essa apresenta-se sempre semioticamente, ou
linguisticamente. Propor a interdiscursividade € assumir uma dimensao dialégica
analitica de pesquisa com a textualidade dos documentos e testemunhos verbais
escritos e orais. O discurso ndao é autdbnomo, mas “falado” por muitas “vozes”
geradoras de muitos textos que se entrecruzam no tempo e no espaco. Cabe ao
analista, semioticista ou estudioso da linguagem explorar os sentidos dessa polifonia
(BAKHTIN, 2009).

Com essa abordagem, admite-se a existéncia de diferentes pontos de vista que
podem ou néo confluir e que, postos em relacao, reconstituem a memoria do vivido.
Em nosso caso, nesta subsecédo do trabalho, ressaltamos que o vivido € narrado por
professores do CAR/Ufes sobre a GAP. Os relatos de memorias estdo registrados em
documentarios que foram produzidos pelo Gepel, dos quais extraimos, transcrevemos
e dialogamos com outros documentos, tais como os periédicos de imprensa local.
Fizemos um recorte dos Documentérios Narrar-te (GONCALVES; REBOUCAS,
2020), selecionando as declaracdes dos professores Attilio Colnago, Hilal Sami Hilal,
Jeveaux e Walace Neves, e das professoras Joyce Branddo, Maria das Gracas

Rangel (Gracinha), Nelma Pezzin e Dilma Gées.

Reiteramos que o didlogo estabelecido ndo foi unilateral, pressup6s uma escuta,
pausas e interferéncias para saber mais das experiéncias que, recontadas,
embaralham, no sentido de unificar, o profissional e o pessoal. Nesse proceder,
notamos que a linha existente entre o passado e o presente se desfez, pois 0 momento
presente da narrativa (concomitante ao da gravacéo) foi o mesmo em que se teceram
as memorias para compartilhamento do que se viveu no passado. A fundamentacao
metodoldgica discursiva adotada nos encontros e gravacdes com o0s professores
considera as narrativas como historias e memarias que se cruzam, recontadas a partir
de diferentes pontos de vista por sujeitos que dela participaram. Desse modo,
compreendemos valores e influéncias que esses profissionais que atuavam como
professores, alguns ainda alunos, atribuiram aquele projeto em suas vidas

profissionais de artistas, estudantes e docentes.



168

by

Reunimos relatos de memodria/narrativas de professores que, a exce¢cdo de um
professor que saiu da docéncia para dedicar-se integralmente a producéo artistica,
encontram-se aposentados. A data de ingresso desses profissionais na instituicdo
abrange os anos de 1968 até 1979. Em periodos anteriores, eles foram estudantes do
CAR, com oportunidade de participarem ativamente no projeto da GAP/Ufes no

periodo em que funcionou na Capela de Santa Luzia.

O testemunho do professor de Fotografia, Wallace Fernandes Neves, que iniciou a
sua vida académica em 1968, ainda na Escola de Belas Artes (EBA), conta que, além
de participar da exposi¢cao coletiva inaugural, no ano de 1976, fez sua primeira
exposicao individual na GAP da Ufes, seguida de outras nos anos de 1977 e 1982.
Perguntado sobre as exposicdes e como havia sido formada a colecdo de arte da

Ufes, Walace Neves responde:

[...] devemos ao esforco e interesse de Rafhael Samu e Jerusa Samd. [...] a
ideia lancada por eles e foi aceita plenamente por todo o Centro de Artes,
porque a gente ndo tinha mais lugar, arranjava saguao de algum edificio, [...]
ndo tinha espaco e a Jerusa e Samu viveram em Sao Paulo, estudaram Ia,
na Escola de Bela Artes de S&o Paulo e tinham uma outra cultura, uma outra
vivéncia de arte. [...] entdo foi aceito, as injun¢des junto a Reitor, junto ao
Conselho, entédo descobrimos que a Capela Santa Luzia estava abandonada,
morrendo, estava morrendo mesmo por inatividade, nem dentro do aspecto
da religido se fazia nada, ali perto da Catedral e se conseguiu [...] Nao sei
como foi o processo de se conseguir o espaco (NEVES, In: GONCALVES;
REBOUGCAS, 2020h).

A memoria do professor atribui ao casal, de formagcédo em instituicao localizada em
uma cidade com histoérico estabelecido nas Artes Plasticas, como é o caso da cidade
de Sédo Paulo, um papel de agentes transformadores da realidade local. Instalada a
GAP na Capela, estando sob a coordenacdo de Jerusa Samu, o Raphael Samu se
presentifica na memoria do professor por ele ter desempenhado um papel de
adjuvante®8, primordial em todo o processo de instauracdo da GAP/Ufes, na insercdo
da Galeria em um circuito de arte restrito aos eixos Rio e Sdo Paulo e nos curriculos
dos cursos de artes do CAR. Raphael Samu concluiu o curso de Artes em 1955 e,
desde a graduacéo, se destacou em areas como gravura e mosaico, tendo sido aluno

de Livio Abramo (LEITE, 2013). Interessou-se pelos murais e trabalhou na empresa

%  Adjuvante € um termo da semiotica para designar o auxiliar positivo do sujeito do fazer. Esse em
Nnosso caso € a Jerusa, mas o Raphael é aquele que sempre atuou ao seu lado contribuindo para a
realizacdo dos projetos.
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Vidrotil, na qual tanto executou grandes painéis para artistas como Di Cavalcanti e
Portinari, como desenvolveu, desde essa ocasido, murais em Sao Paulo e depois no
Espirito Santo, pois a partir de 1961 mudou-se para esse estado e ingressou como

professor na entdo Escola de Belas Artes da Ufes.

Em sua narrativa/relato de memoaria, o professor Wallace lembra do processo de
doacdo de obra como contrapartida para realizacdo da exposicdo, pratica
compreendida como positiva, conforme o seu testemunho: “...] o artista se
comprometia a doar uma ou duas obras [...] e a gente doava mais de uma” (NEVES,
In: GONCALVES; REBOUCAS, 2020h).

Em relacéo a esse mesmo critério de doacdo de obras, a professora Joyce Brandao,

guando perguntada sobre a escolha da obra a ser doada, revela:

N&o era a gente que escolhia, fazia a exposicdo e doava uma obra. Neste
ano [2017], doei uma pintura bem grande de acrilico sobre linho. Foi uma
doacéo que eu quis deixar uma obra maior neste acervo, pois as que constam
no catalogo sdo desenhos pequenos, aquarelas pequenas. E todo artista
visitante que vinha para o projeto, ele vinha fazia a exposi¢éo, dava o
workshop e deixava uma obra para o acervo, entdo tem um acervo muito
grande de artistas que vieram para o projeto (BRANDAO, In: GONCALVES;
REBOUGCAS, 2020d).

Compartilhando da mesma lembranca, Nelma Pezzin destaca que, “[...] geralmente a
gente tinha que doar uma obra. Acho que até hoje € assim. Tinha que doar”. E explica,
“[...] eu fazia uma exposicdo e o artista tem que deixar uma obra. Esse acervo foi
sendo ampliado ao longo do tempo, aluno, professor, artista ja consagrado, todo
mundo” (PEZZIN, In: GONCALVES; REBOUCAS, 2020f).

Outra importante narrativa de memoaria € a da professora Dilma Goées. Ela ingressou
como docente na Escola de Belas Artes, em 1968, e realizou duas exposicdes
individuais na GAP/Ufes: em 1983 e em 1986, essa ultima com os resultados da
pesquisa de Tecelagem sem tear. A narrativa de Gées ressalta a existéncia de um
contexto de intensa caréncia de equipamentos culturais nas instituicées formadoras e
nos espacos de arte no nosso estado nas décadas de 60 e de 70.

Quando estudei Artes nado tinha uma galeria na cidade, n&o tinha nada. Alias,

ndo tinha biblioteca. A biblioteca que tinhamos no Centro de Artes era na
secretaria que tinha um moével, com alguns livros. [...] Felizmente, o ano que
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Jerusa e Samu vieram de S&o Paulo para o Centro de Artes, para serem
professores. [...] antes da Galeria eles nos levavam até para a Bienal de S&o
Paulo, de dois em dois anos, tinhamos até uniforme: sainha xadrez,
casaquinho xadrez, uma blusa azul, iamos todos uniformizados. [...] com esta
cabeca vinda de S&o Paulo que comecaram este trabalho, tanto que se
chamava Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, em que a Ufes fazia todo um
trabalho com a gente, expinhamos, éramos colocados nos jornais (GOES,
In: GONCALVES; REBOUCAS, 2020b).

A pesquisa de Lopes (2012) reitera esse discurso que aponta inUmeros problemas,
desde a falta de espaco inadequado para instalacdo da escola a precarizacao de
ambientes para as exposi¢cdes de estudantes e de professores. Para as exposicoes,
por exemplo, ocupavam as galerias de prédios comerciais situados no centro da
cidade de Vitoria, bem como os corredores de edificios, tais como o conhecido como
Palacio do Café, localizado na avenida Nossa Senhora dos Navegantes, Enseada do
Su4, e o Edificio Ouro Verde, localizado na avenida Jeronimo Monteiro, no Centro de

Vitoria.

Ambos professores estudaram na EBA e vivenciaram as dificuldades de manutengao
do curso, principalmente antes da federalizacdo da Universidade ocorrer, em 1961.
Com a Lei n° 3.868, de 30 de janeiro de 1961, que a Ufes passou a ter personalidade

juridica e a integrar cursos universitarios dentro dos quais se inseriu o da EBA.

O periodo da federalizacdo coincide com a vinda dos professores de S&o Paulo,
Raphael e Jerusa Samu. Em 1963, Raphael Samu torna-se diretor da EBA e,
conforme explicita Lopes (2012), teve a gestdo marcada por profundas mudancas na
instituicdo, tanto em aspectos curriculares, com insercdo de novas disciplinas, como
na promocdo de eventos artistico-culturais, tais como palestras com convidados
vindos de outros estados, visitas a eventos nacionais, entre eles a Bienal de S&o

Paulo, coadunando com a narrativa da professora Dilma.

A seguir, seguem relatos de professores e ex-alunos que ingressaram na escola de
artes no campus universitario. Esses sujeitos passaram a usufruir de um espago com
instalacdes mais apropriadas para os laboratorios e salas de aula, diferente do estado
de improvisacdes que se instaurava para garantir o funcionamento da EBA desde a

sua criacdo no Espirito Santo.
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O relato de Jeveaux, sobre a propria exposicdo realizada em 1982, Cenografia

Nupcial, assim é lembrada:

Eu fiz um casamento chamado “Cerimdnia Nupcial”’, que eu arranjei 48 alunas
para irem de... ndo de noiva... alguma coisa que lembrasse [...] um veuzinho
na cabeca, um buqué [...], entdo eu tive muitas noivas [...] era um casamento
grupal né. Eu morava com Coracy. Ele morava na llha, aquelas coisas que
tinha decorando a Igreja, eram da Casa de Coracy, e o Nascif, que tinha uma
casa de eventos, ele que patrocinou, ele era muito amigo de Coracy, € meu
também; ele que patrocinou, ele deu a mesa de bar com aquela bola, com
coisa... com camardes dentro, ele tinha pratos mesmo, talheres, hoje néao
existe mais, hoje é tudo descartdvel, mas ele fez (JEVEAUX, In:
GONCALVES; REBOUCAS, 2020g).

Nessa narrativa € possivel depreender que a provocacao e a opcao pela apropriacéao
do espaco da Capela de Santa Luzia e dos sentidos dela, ou a sua destinacao
religiosa, eram inspiragao para as intervencdes desses dois artistas na Galeria de Arte

e Pesquisa da UFES. A Exposicéo contou, inclusive, com a impressao de convites,

como pode ser visto na Figura 57, que foi impresso e distribuido para os convidados.

Figura 57 — Convite para a Exposicdo Cenografia Nupcial de Jeveaux, em 1982.

Jevaux convida -

2 T Para abcrtura da €1goaccdo
¢ P ‘Cemagragia Mupeial’na qa_

lerca deArte e Peaguira da

UTES no dialSde outubro

ae 2000 bonaa.

Duracao:de I15a 17 de outubro de /952

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1982).

De acordo com o critico do jornal A Gazeta, Carlos Chenier, que esteve na abertura

da exposicdo, em sua coluna Artes Plasticas do dia 11 de outubro de 1982, e que
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esteve na abertura da exposigao, a encenagao foi “Tao perfeito que ndo faltou nem o

tédio”. Para ele, a cenografia foi tipica de um “casamento de verdade”.

Ameacava chover. Noite escura. Transformada com requinte mais, pelo uso
apurado dos conjuntos florais de cor lilds (agapantos e crisantemos) do que
pelos manequins vestidos em frente ao altar, a Santa Luzia estava
artificialmente iluminada, mas havia também algumas dezenas de velas.
Tinha-se uma macabra impresséo de que ali se realizava um casamento de
bruxos. Os convidados é que davam um toque humano. Estudantes, artistas,
curiosos, amantes de arte, tanto fora quanto dentro da igreja (capela) se
aglomeravam impacientes. O calor era intenso.

O promotor do espetaculo, Paulo César Jeveaux, previra um atraso de meia
hora e nunca mais chegava. Alguém murmurava: “Deve estar vindo de
carruagem”, outro dizia: “Acho que é de carroga”. E as noivas, impecaveis
com seus noivos, todas muito bonitas, misturavam-se ao publico sem uma
explicacdo maior. Até talvez sem entenderem muito o que acontecia. O bolo
nupcial, magnifico em sua alvura, esperava pela faca. Um menino jogava i6-
i6. Os gargons esperavam para iniciar a distribuicdo de champanha.

Uns 50 espectadores dentro e outros 50 fora. Chega Jeveaux acompanhado.
Espera-se o clima. Um noivo suando: “Todo casamento é igual. Este calor
esta um saco”. Um convidado se desculpa. “Sé estava convidando a noiva
para jantar”. Uma oportunista para um homem circunspecto: “Nao quer
aproveitar a oportunidade?” Resposta direta: “Nao”. Corta-se o bolo, serve-
se o champanhe. No sufoco, se fala, se ri, se conchava. Pelo volume de
pessoas, ndo dé para se prestar atengcdo nem na muasica. As horas passam,
a festa termina. Casaram-se todos e todos estdo salvos desta incobmoda
rotina. A proposta do artista de fazer uma avaliacdo da mudanca dos
costumes neste século é valida, pois mostra, através do decor ambiental, que
tudo continua a mesma coisa (CHENIER, 11 out.1982.).

Com o texto de Chenier (1982), é possivel apreciar e ter ideia de como foi a abertura
dessa Instalacdo na GAP — Capela de Santa Luzia. O destaque dado pela midia
impressa local, como mostra a Figura 58 a seguir que se segue, ilustra varios

momentos do acontecimento do “casamento” naquele dia.
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Figura 58 — Destaque da pagina do jornal A Gazeta, segunda-feira, 11 out. 1982.

Estranhos
personagens
de uma

: burguesa

Fonte: Chenier (11 out. 1982).

A Exposicdo/Encenacdo Cenografia Nupcial, aconteceu nos dias 11, 12 e 13 de
outubro de 1982 e Chenier antecedeu ao leitor, com riqueza de detalhes, a Encenacéo
gue se daria na GAP, incluindo o quantitativo de velas, aderec¢os e outros objetos que

comporiam o ambiente da GAP, em apenas 60m?2.

Hoje, as 20 horas, na Santa Luzia, Paulo Cesar Jeveaux devera como noivo,
mestre de cerimbnias e animador, recriar todo o ambiente dos antigos
casamentos. A ambientacdo favorecera a que todos se envolvam
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participando da ceriménia nupcial. Como se trata de artista inventivo, devera
ser um real acontecimento esta mostra que dura apenas trés dias, hoje,
amanhd e domingo. Como justificativa para esta proposta de Jeveaux, ele
usa outro artista, Edgard Morin, que, em classico estudo do século XX, nos
apresenta diversos quadros sobre a sociedade a importancia da cultura de
massa como fendmeno de transformacéo desta mesma sociedade, baseada
em principios buscados no interior daquilo que os meios de comunicacao de
massa bombardeiam diariamente para o interior de nossos lares.

E questiona: Estardo mudando as festas e os costumes? O que persiste na
sociedade dessas antigas situacbes de celebracdo? O artista, entdo,
pesquisa estes estimulos e, como um desafio a sua criatividade, procura a
cada instante instrumentos expressivos para a realizacdo de sua expressao
artistica — integrando-a a comunidade e dela servindo-se como fonte primeira
para sua imaginacao. Paulo Cesar Jeveaux usara para esta cerimdnia de
casamento, alunos de teatro escolar e expressdo corporal e vocal. Além
disso, professores, funcionarios, garcons, floristas, fotégrafos e um operador
de TV. Como material, usara 12 manequins, tinta, batons, pincéis, etc.

Entre as pecas de vestuario, vamos encontrar vestido de noiva, terno de
noivo, bata de padre, terno de pajem, vestido de madrinhas, vestido de mae
da noiva, terno de pai de noivo, vestido de mae de noiva, além de aderecos
como sete chapéu, joias, como colares, pulseiras e anéis.

Como cenario, Jeveaux usara dois galdes de 6leo, 10 colunas de gesso, 12
jarras de ceramica, 40m de cordao, guirlanda, 30 metros de tule de nylon, 50
velas de formas variadas, trés duzias de flores, imagem de santo, toalha de
linha, passadeira, spots, bolo de execucdo classica e mesa. Constara
também do cenario livro de oficio para assinatura de convidados, fotografias,
slides, filmes de VI, sendo que a execugéo constara de algumas brincadeiras
inventivas, como o atraso do noivo, previsto para 30 minutos. Ave Maria de
Gounoud todo o cerimonial de uma festa de casamento com requinte,
gozacao e muito trabalho. S6 néo sei a Santa Luzia pode absorver tanta coisa
além dos convidados (CHENIER, 11 out. 1982. p. 3).
E importante pontuar que, como ja relatamos anteriormente, Jeveaux, ja em 1977,
juntamente com o artista Coracy Leal, realizou a Instalagdo Ambiental, recordada e
muito presente na memoria de Maria Helena Lindenberg. A Instalacdo Ambiental e a
Encenacao Nupcial fazem conexao entre as Artes Plasticas, a teatralizacdo no espaco
e a preparacdo cenogréfica. O sincretismo de linguagens esta presente, além da
‘comemoracao” em ato, conforme o trecho em que o artista narra a comida preparada
para o evento. Outro ponto de ordem mais pragmatica € o aspecto pessoal e intimo
estabelecido para a producdo dessas exposicdes, pois foi a amizade com o
patrocinador que possibilitou a realizacdo da mostra nos moldes esperados e
projetados pelos dois artistas. Cumpre observar que o INAP/Funarte foi parceiro da
GAP até 1992, contribuindo para a manutencdo e para o intercambio de cada
exposicao, contudo, gastos com as vernissages, entre outros, ficavam a cargo dos

artistas.
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O proximo relato trata-se das lembrancas do professor e artista Hilal Sami Hilal que,
em 1977, ingressou como docente no Centro de Artes e realizou duas exposicoes
individuais na GAP: em 1984 e em 1986, ambas com resultados de uma pesquisa

sobre papéis. As lembrancas dele envolvem alguns artistas que o impressionaram:

Nessa época ja tinha a Funarte fazendo a parceria conosco, me lembro do
Carlito Carvalhosa que até virou alguém préoximo a mim, gosto muito do
trabalho dele, lembro também da exposicdo do Evandro Jardim, da Regina
Silveira... Eu gostaria de falar mais sobre a Galeria, foi uma iniciativa da dona
Jerusa, ndo tenho nem como descrever a minha admirac¢éo por ela, foi uma
pessoa que me ajudou muito a pensar em mim como artista. [...] Acredito que
a iniciativa de criar a Galeria trouxe uma dinamica muito interessante para o
Centro de Artes, me lembro que houve um projeto que a Jerusa apresentou
para o departamento no qual ela mobilizou o Centro de Artes com uma
tematica do Ariano Suassuna, entdo nds criavamos 0S personagens, O
figurino, o cenario, e cada disciplina tinha de, em sua area trabalhar dentro
do pensamento tematico (HILAL, In: GONCALVES; REBOUCAS, 2020c).

Nas lembrancas do professor (0 Unico entre 0s que reunimos, que saiu da docéncia
para dedicar-se a sua producdo artistica) foram as exposicbes dos artistas
contemporaneos de fora de nosso estado que o impressionaram. Contudo, a artista
Regina Silveira realizou, em 1972, uma exposi¢gao em um outro espago expositivo, Na
Galeria Levino Fanzeres, que era localizado no foyer do Teatro Carlos Gomes, Unico
teatro em funcionamento na cidade. Esse espaco expositivo foi coordenado,
inicialmente, também pela professora Jerusa Samu. Nota-se pelo relato que a
memoria se mistura as realizagfes e a admiracdo aquela que, passados tantos anos,
ainda é para o artista a “dona” Jerusa, mesmo que essa tenha se tornando colega

dele no Departamento de Formacao Artistica do Centro de Artes da Ufes.

O gravador Evandro Carlos Jardim exp0s, tanto na Galeria Levino Fanzeres (1973)
como na GAP (1977) e o pintor Carlito Carvalhosa realizou uma mostra individual de
Pinturas, em 1986°°, e participou junto com outros artistas, tais como: Carlos Zilio,
Carneiro da Cunha, Fernando Baril, Marilia Tomaselli, Paulo Hernani, Susana
Queiroga e dos capixabas Attilio Colnago, Hélio Coelho, Ivanilde Brunow e Orlando
da Rosa Farya de um projeto chamado Pintura Brasil-Tendéncias®, realizado em

1987 e 1988. Cabe esclarecer que, de 1986 até abril de 1988, Tereza Norma Tommasi

% No periodo de 05 a 22/11/1987, com apoio da FUNARTE/INAP e FCAA (SECRETARIA DE
CULTURA DA UFES, 2007, p. 376).

€ No periodo de 30/06 a 09/08/1988, com apoio da FUNARTE/INAP (SECRETARIA DE CULTURA
DA UFES, 2007, p. 376).
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assumiu a coordenacgao da GAP e o Setor de Galerias, composto por outros espacos
expositivos, tais como a Galeria de Arte Espaco Universitario (Gaeu) da Ufes e um
espaco na Biblioteca Central da Ufes. A criacédo desse Setor surgiu devido ao aumento
de demanda para realizacdes de exposi¢des, cursos e oficinas, inviaveis para os 60m2

da Capela.

No breve testemunho da professora Maria das Gracas Rangel é reiterada a destinacéo
da GAP/Ufes como um espaco de formacado artistica, cultural, educativa e de
integragéo com o Centro de Artes da Ufes. A professora foi ex-aluna do CAR/Ufes e
ingressou como docente em 1978, tendo realizado exposi¢éo individual na referida
Galeria, Exposicdo Aquarelas®', em 1980. Lecionava, na época, as disciplinas de

Gravura e Desenho.

Todos os artistas que vinham para fazer exposicado eram oferecidas oficinas
para os alunos e os professores e muitos a gente teve contato, nao sé
administrativamente como em aulas, conversas, em trazé-los para dentro de
sua sala de aula e isso era importante para nés, porque era uma troca de
informa¢cbes que, na realidade, a gente mais aprendia do que trocava
(RANGEL, In: GONCALVES; REBOUCAS, 2020e).

O texto elaborado por Tereza Norma Tommasi, impresso no interior do convite
(FIGURA 59), para a Exposicao Aquarelas de Maria das Gragas Rangel, conhecida
carinhosamente como Gracinha, nos informa como foi pensado o processo criativo da

artista para aquele momento:

Ritmo, movimento, tom, expressos na muasica e nas artes plasticas,
associam-se, aqui, nas transparentes e limpidas aquarelas de Maria das
Gracas, através de um elemento composicional constante “o quadrado”. Suas
maos tornam-se instrumento leve, preciso e seguro ao executar sobre o
suporte, os sons da sua flauta, com os tons de uma das mais fortes
expressdes da natureza — O ARCO IRIS.

O folclore, o popular, o classico sdo temas que se movimentam em
harmoniosos coloridos, ritmados pela repeticdo em grau maior e menor da
forma geométrica. Maria das Gragas transforma a lirica da partitura musical
em linguagem plastica.

A pesquisa licida da artista renova, acompanha e une duas das mais puras
manifestacbes artisticas e chega a um fim comum — educar pela arte.
(TOMMASI, In: CONVITE EXPOSICAO AQUARELAS, 1980).

61 No periodo de 12/09 a 08/10/1980, com apoio da FUNARTE/INAP (SECRETARIA DE CULTURA
DA UFES, 2007, p. 174).
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Figura 59 — Convite Exposicao Aquarelas, de Maria das Gracas Rangel

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1980).

Essa exposicao também recebeu merecido destaque na midia local impressa, como
mostra a Figura 60, em recorte da pagina do jornal A Gazeta, que destaca uma das
Aquarelas expostas, Opus IV, da “Série composta de dez pequenos e pacientes
trabalhos”, cujo texto traz, além de informag¢des sobre a técnica da pintura em
Aquarela, os titulos das obras, o processo artistico da artista e também uma
informacg&o sobre um fato social que acontecia naquele momento e que, de certa

forma, se relacionava com a exposi¢ao envolvendo estudantes:
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Tudo no momento exato da abertura da mostra de Maria das Gragas, dava
um tom de bom gosto, esmero e delicadeza. Um trio de flauta doce, formado
pelos musicos Padua, Margareth e Letir, fazia a musica ténue e continuada
gue invadia o pequeno recinto da capela Santa Luzia, enfeitada com dois
estratégicos agrupamentos florais com crisdntemos, cravos brancos e rosas
e gladiolos laranjas. Ouvia-se no interior da capela a Marcha Funebre de
Chopin, terceiro movimento de uma sonata formada de quatro partes. Eram
centenas e centenas de estudantes que passavam assobiando em frente a
capela, subindo a rua Caramuru e em direcdo a Catedral Metropolitana,
faziam eles o enterro do MEC e traziam algumas dezenas de faixas com suas
reivindicagdes grevistas” (CHENIER, 16 set. 1980).

Figura 60 — Detalhe da matéria de Chenier no jornal A Gazeta, 16 set. 1980.

aquarela de
‘Gracinha

[ R e ———— et e v
Maria das Gragas Rangel .
cinha) edth com mosten nsn':)' n.a
Santa Luzia, desde sexta-feira Oltima
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Fonte: Chenier (16 set. 1980).
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A artista Maria das Gragas relata para o jornalista que essa exposicao se tratava de
uma continuidade, que fazia parte de uma pesquisa acerca de musica que ela vinha
fazendo ha alguns anos: “Quanto aos trabalhos sao executados da seguinte maneira:
a cada espaco e cor ha uma pretensédo de ser uma frase musical, uma nota ou um
som” (RANGEL, In: CHENIER, 16 set. 1980). Diante de tanta suavidade nas cores e
na intencdo musical daguele momento, Chenier finaliza a escrita de forma inusitada,
transportando o leitor para além daquele momento inaugural da mostra artistica:
“Valida é a tentativa e o conceito da pesquisa, mas até onde o trabalho fora do espaco
da Santa Luzia, levard o admirador a se sentir transportado para o estado de espirito
musical que motivou a artista?” Assim, faz alusdo ao movimento grevista estudantil
gue ecoava nas redondezas da GAP, de certa maneira, associa os dois eventos
aquele instante, onde o espaco expositivo da GAP, sonoramente, ndo era unico
daguela noite de sexta-feira. Attilio Colnago recorda que, ao som da musica, “A
exposicao fazia referéncia a pequenas formas quadrangulares em aquarela que se
movimentavam seguindo uma pauta de musica” (COLNAGO, 2021), e ndo se recorda

desse movimento paralelo que aconteceu. Para Delgado (2003, p. 12),

Na histéria de uma comunidade estudantil universitaria de um determinado
pais, entrecruzam-se temporalidades diversas: a da vida universitaria
propriamente dita, a da cidade na qual a universidade esté inserida, a do pais
na qual esta integrada — e a do movimento estudantil em si mesmo, com suas
heterogéneas vivéncias e a dos estudantes sujeitos principais desse
processo especifico.

O acontecimento estudantil concomitante a Exposi¢céo néo tirou o brilho da abertura
da exposicdo Aquarelas de Gracinha Rangel e muito menos desviou o olhar dos
presentes ao vernissage do suave som advindo das flautas dos musicos Padua,
Margareth e Letir. Na Figura 61, identificamos a professora de Desenho Anatdmico,
Stella Denardi, sentada com os bracos apoiados na bolsa e duas alunas, Rosangela
e Cleria Crema. Na frente, a esquerda, a entdo aluna Nelma Guimaraes e atras dela
esta Alcides Vasconcelos (Cidinho), professor do Centro Pedagdégico. O professor
Attilio Colnago, de camisa branca de manga curta, aprecia a musica de bragos
cruzados e atras dele esta a professora de Desenho e Cor, Telma Guimarées. O rapaz
de camisa branca de manga cumprida e bragos cruzados quase encostado no painel

expositivo ndo foi identificado, mas ao seu lado direito estd Maria Estephania
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(Mariinha), méae da artista. Entre os dois esta a aluna Poliana Rangel (irma da artista).

Gracinha esté ao lado direito da mée e, entre as duas, esta Penha, uma prima®2.

Figura 61 — Vernissage de abertura da Exposi¢do Aquarelas de Maria das Gracas Rangel, no dia 12
de setembro de 1980, na GAP (Capela de Santa Luzia)

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1980).

O préximo relato de memaria que trazemos refere-se ao de Attilio Colnago que, assim
como Maria das Gracas Rangel, foi ex-aluno e ingressou no CAR como professor em
1978. Ele, porém, expandiu sua atuacao para além dos anos de ocupacédo da Capela
pela GAP e tratou do envolvimento dos professores do centro de ensino universitario

na consolidacdo deste projeto da GAP.

A Galeria teve, vamos colocar dois momentos bastante importantes, primeiro,
da sua criagdo, que foi com a professora Jerusa Samu [...] tive uma
participagdo muito grande na Galeria a partir do seu segundo momento ja na
gestao de Tereza Norma como coordenadora. Entdo de duas formas, primeiro
uma participagdo efetiva em termos de organizagdo do espago e das
exposicdes. Naquele periodo além da coordenagdo, cada departamento
indicava um professor, entdo eu era o professor indicado pelo Defa,
Departamento de Formacao Artistica, o Romulo Zanol era o professor
indicado da Arquitetura, e ndés dois trabalhdvamos muito essa ideia da
distribuicdo espacial. De acordo com os trabalhos que chegavam a gente
organizava bastante a leitura da exposi¢do, criava um contexto de

62 Os componentes da fotografia foram identificados por Attilio Colnago e Tereza Noema Tommasi
(COLNAGO, Attilio. [Exposicdo Aquarelas 1980]. WhatsApp. 15 marco 2021. 20:22; e TOMMASI,
Tereza Norma. [ldentificacdo de fotos da GAP]. 23 nov. 2020. 17:31.)
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visualizagao, e eu fazia além disso a partir do que eu ja tinha feito na Garoto,
que era a parte de comunicagao visual e parte grafica, eu fazia os estudos, o
desenho para os convites, folders das exposi¢des e cartaz que ficava na porta
(COLNAGO, In: GONCALVES; REBOUCAS, 2020a).

O compromisso em manter a GAP funcionando era de um grupo de professores que
atuava nas produgdes necessarias, cumprindo multiplos papéis, tais como o de
designer dos convites, de coordenador de montagens das exposi¢des e, de inicio, de
hospedeiro de artistas, conforme relato da professora Jerusa Samu para o
documentario Museu Aberto (2015). Nao obstante, Attilio reitera a relagdo formativa
entre a GAP e o CAR/Ufes, bem como o intercambio dos artistas e de professores do
estado com outros artistas de outros estados brasileiros.

A Galeria fazia também uma outra coisa que era importante para o Centro,
que era sempre promover discussdes. Tereza organizou durante um bom
tempo, foi nessa que eu participei da segunda individual, que era uma
exposicdo chamada Projeto Brasil-Tendéncias, em que ela trazia um artista
de figura humana, vinha alguém de fora, alguém daqui, uma exposicéo de
paisagem, alguém de fora e daqui, de abstracao, de fora e um artista daqui.
O tempo todo ela fazia uma discussdo do que estava acontecendo num
caminho de arte fora do Espirito Santo e alguém daqui que estava a trabalhar
e fazia um dialogo e com isso tinha sempre palestras e também cursos de
formacdo com os artistas que vinham também expor (COLNAGO, In:
GONGCALVES; REBOUCAS, 2020a).

A lembranca que estd impressa na memoria de Attilio, na posi¢édo de estudante, volta-
se para um aprendizado permanente, aponta que o didlogo que foi travado naquele
momento, naguele evento e ficou gravado de forma téo intima que acompanhou seus
anos seguintes enquanto profissional, a exemplo a Exposi¢cédo Pinturas de Fernando
Baril, vindo do Sul do pais, ocorrida entre 15 de outubro a 1° de novembro de 1987,
com promocao da Funarte/INAP. Sobre essa exposicao, Attilio Colnago ressalta um

fato positivo em sua vida profissional como artista, que

[...] foi a oficina que nds tivemos com Fernando Baril, artista de Porto Alegre,
gue ministrou uma oficina de pintura com tinta acrilica e abriu um caminho,
uma ideia de acrilica que a gente jamais [tinha] percebido, principalmente
Joyce e eu. Mudamos toda uma forma de pintar e isso influenciou diretamente
na disciplina de Tintas, numa sequéncia de técnicas que foram trabalhadas a
partir desse curso com Baril. A Galeria tinha um trabalho que era muito maior,
muito maior do que somente expor, tinha uma insercéo, era muito imbricada
com o trabalho que acontecia no Centro de Artes, com as palestras, com as
exposicOes, fazia com que tanto os professores como também os alunos
estivessem o tempo todo inseridos nesses projetos COLNAGO, In:
GONCALVES; REBOUGCAS, 2020a).
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Attilio € abrangente em sua oralidade sobre a GAP, talvez pelo fato de que tais
momentos de aprendizado, oferecidos por essa Galeria, tenham impactado sua vida
profissional e agregado a ele novos conteados e maior aprendizado sobre a técnica
gue o entdo professor jA dominava. Mesmo com dominio da técnica de fabricacdo de
tintas, essa fora enriquecida pelo curso ministrado pelo artista Baril, em 1987, e, como
Attilio relatou, rendeu-lhe a publicacdo de um livro, juntamente com a professora Joyce
Brandao, intitulado Tintas e Materiais de Arte, no ano de 2003. Assim como em outras
Exposicdes, o convite da Exposicdo de Baril, Pintura, destaca-se na pagina 251 do
Livro de assinaturas daquele ano (FIGURA 62).

Figura 62 — Pagina n°® 251 do Livro de assinaturas de 1987 da GAP/Ufes.

— —

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1987).
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Figura 63 — Recorte do texto do convite de Baril para Exposi¢éo Pinturas, em 1987.

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1987).

O texto da imagem anterior (FIGURA 63) € de autoria de Marinho Neto, na primavera
de 1987, para o convite de Baril. Depreendemos, tanto do seu conteddo quanto da
narrativa de Attilio e dos enunciados transcritos no catalogo/convite, que a proposta
de didlogo entre os artistas, realizada pela Tereza Norma Tommasi, animou e
envolveu diversos setores da Universidade, tais como a Biblioteca Central a outros
externos a Ufes, como a assessoria de Comunica¢do Social do projeto a diretora do
jornal A Gazeta.

Com o relato, reitera-se que o projeto iniciado por Jerusa Samu, o intercambio
interestadual, foi mantido por Tereza Norma Tommasi. Foi na gestdo dessa Ultima que
ocorreu o Projeto Brasil-Tendéncias, citado por Attilio. Esse foi um importante projeto
de mobilizagdo do Setor de Galerias promovido pelo Inap/Funarte, o qual perdurou
durante os anos de 1987 e 1988 com o objetivo de “[...] ampliar o conhecimento da
nossa arte, levando o evento a inimeras cidades do pais, através de seu programa
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de itinerancias”®. Com previsdo de nove mdédulos, cada qual responsavel por um
periodo da trajetoria da arte no Brasil, desde a academia a pés-modernidade, a meta
era a de formacéao de publico de arte em nosso pais. Contava com coordenacao e a
curadoria geral da critica de arte Ligia Canongia e de um grupo central que
administrava desde a parte de pesquisa, como a de coordenacédo da itinerancia.

Portanto, levando em consideracdo as narrativas dos docentes aqui reunidas, é
possivel evidenciar que elas tém em comum a valorizacdo da GAP da Ufes e a defesa
dessa Galeria como transformadora, tanto no aspecto institucional (Ufes, docéncia),
como em suas produgdes artisticas. No dialogo intertextual dos relatos de memorias,
com o0s convites e catdlogos, pesquisas desenvolvidas (dissertacdes e teses) e
peridédicos (jornais), compreendemos as intencionalidades discursivas a partir das
marcas dos enunciadores nos discursos que produzem. Do relato mais pessoal ao
mais impessoal, como normalmente sdo constituidos, tanto o texto jornalistico como
a pesquisa académica, distinguimos quais foram os atores centrais da trama, 0s
destinatarios, foi possivel conhecer um pouco dos intercambios com artistas
nacionais, as relacbes com o CAR e como foi que se iniciou a composi¢ao da colecao

de arte da Ufes.

As temdticas enfatizadas e reiteradas dao conta de discursos passionais, ou seja,
produzem efeitos de sentidos “afetivos” ou “passionais”, realizados por sujeitos
mobilizados para mudangas e transformagdes, embora atribuam ao de “fora” (Raphael
Samu e Jerusa Samu) o investimento de poder-fazer as alteracfes que avaliavam
como necessarias para que a producao de arte ganhasse visibilidade na cidade de
Vitéria. Reconhecida a caréncia de recursos na EBA e na cidade, em termos de
equipamentos para realizacao de exposicéo, os testemunhos de Wallace, de Dilma e
de Hilal convergem para o reconhecimento do protagonismo dos professores Raphael
e Jerusa Samu. Ainda, ha nesses discursos o reconhecimento e a aceitacdo da
multiplicidade de oportunidades dos grandes centros versus a precariedade existente
naquela ocasido na capital Vitéria. A Galeria Levino Fanzeres, que contou com o

primeiro projeto a trazer com mais frequéncia artistas modernos e contemporaneos,

63 Convite Projeto Brasil-Tendéncias - Ministério da Cultura/Funarte/Ufes, 1986.
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também foi coordenada, em seus anos iniciais, pela professora Jerusa Samd,

demarcando, assim, a notoriedade dessa personalidade na promocao da arte.

No testemunho de Jeveaux e nos intertextos dos periddicos citados, o discurso € o de
ruptura com o estabelecido, do inusitado e, nesse proceder, as respectivas exposi¢coes
realizadas por ele e Coracy inauguraram em nosso estado outros modos de
apresentacao da arte: a performance e as instalagbes. Entretanto, esse mesmo
acontecimento trouxe o que ha de mais familiar e intimo para a Galeria, a casa deles

e 0 patrocinio do amigo para as vernissages.

Nas narrativas de Maria das Gracas e de Attilio, a referéncia a promocédo dos cursos
e palestras dos artistas expositores e as relacdes com o CAR da Ufes trazem a
tematica da formacdo em docéncia e a formacéo em arte como responsabilidade de
todo um grupo social e ndo somente de protagonistas, embora emane deles o
reconhecimento do trabalho das duas coordenadoras, a Jerusa Samu e a Tereza
Norma Tommasi. Como argumenta Colnago (In: GONCALVES; REBOUCAS, 2020a)

[...] a Galeria tinha um trabalho que era muito maior, muito maior do que
somente expor, tinha uma insercéo, era muito imbricada com o trabalho que
acontecia no Centro de Artes, com as palestras, com as exposi¢oes, fazia
com que tanto os professores como também os alunos estivessem o tempo
todo inseridos nesses projetos.

No tocante dessa relacdo com o Centro de Artes, 0 envolvimento dos estudantes e
professores, nesse periodo em que a GAP ocupou a Capela, foi apontado como
promissor pelo professor Attilio Colnago. Embora Magna Rosa (2015, p. 80) relate em
sua dissertacdo que existiu uma “disparidade entre o espaco concedido aos
professores e alunos” nas exposi¢cées que aconteceram na GAP (entre os anos 1976
e 1979), uma vez que as de professores foram em maior nimero, Rosa declara ainda
gue ndo ha documentos que respondam a essa questdo. Reiteramos que as
declaracdes dos professores do Centro de Artes revelam que a GAP atuava muito
além das exposicdes la realizadas, ofertando cursos, oficinas e palestras; e que tais
momentos eram oportunizados para os estudantes, professores e se estendiam para

toda a comunidade.

Levantamos a partir da documentagdo primaria encontrada, que, entre 0s anos de

1976 até 1988, foram realizadas cerca de cento e trinta e oito exposi¢cdes que
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abrangeram artistas capixabas, artistas de fora do estado e trés exposi¢cdes de artistas

internacionais, radicados no pais®.

Na gestdo de Tereza Norma Tommasi, de 18 de junho de 1986 a 1988, foram
realizadas vinte e sete exposic¢des, sendo dezessete de artistas locais e dez de artistas
de fora do estado. Esses numeros, levantados a partir dos convites expositivos e livros
de assinaturas, além de indicar um quantitativo diferenciador de mostras expositivas
e intercambios para a época, apontam para o acervo de obras que tal iniciativa
promoveu. A narrativa de Wallace que referéncia a contrapartida que a GAP firmava
com expositores de doacdo de obras para a composicdo de um acervo, de uma

colecdo de arte universitaria.

Enfim, reafirmamos que a memdria resgata o passado e que o passado esta presente
nos relatos de memdria, nas narrativas, em documentos e na colecdo de arte da
GAP/Ufes. Além de ser uma evidéncia material da histéria, compdem um arquivo de
saberes, tradicbes e valores construidos por um grupo social da comunidade
universitaria cujo proposito é o de integrar a instituicdo a qual pertencem a

comunidade em sua totalidade.

64 Chegamos a este nimero, a partir dos registros encontrados nos Livros de assinaturas, e ainda
levamos em conta 0s convites para as exposi¢cdes anexados nesses mesmos Livros, bem como os
relatdrios dos coordenadores. CAR/Ufes.
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5 A GAP COMO LOCAL DE EXPOSICAO E O CENTRO DE ARTES COMO
PROTAGONISTA NA PRODUGAO DE CULTURA, ARTE E EDUCAGAO EM
ARTE NA CIDADE DE VITORIA

Figura 64 — Maria Helena Lindenberg e Patricia Assumpc¢ao

Fonte: Arquivo Gaeu/Ufes (sem data)

Iniciamos este capitulo com um trecho da entrevista concedida pela coordenadora da
Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, Jerusa Samu ao jornal A Tribuna, divulgada no

dia 11 de julho de 1976, que nos traz uma esclarecedora explicacéo:

Dificil é definir a intencdo da galeria, que busca artistas de trabalhos ja
definidos. Qualquer estudante que tenha apenas orientacao direta e didatica
ndo deve expor suas obras aqui. A galeria busca os artistas que pesquisaram
por si, ou que tenham definidos seus principios artisticos, além da fase
didatica de aprendizado. Didética, é, em varios sentidos, a galeria em si,
uma porta sempre aberta, e a seguranca de que ha, na cidade, uma sala
permanentemente aberta a arte (AMERICANO, 11 jul. 1976, grifo nosso).

Apenas com quinze dias de funcionamento, Jerusa Samu foi indagada sobre os mais
diversos aspectos do funcionamento da GAP e, analisando o recorte da declaragao
acima, ampliando o olhar para um todo da entrevista concedida, cuja transcricdo
ocupou uma pagina inteira daquele periédico, ressalta-se um objetivo muito claro da
GAP, em atualizar o publico com a producdo do que existia de mais recente na Arte
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Contemporanea nacional, a partir das pesquisas nas mais diversas técnicas artisticas
em evidencia naquele momento. A orientacdo era de que um estudante universitario,
por si s6, ndo teria condi¢cdes de passar por um crivo de selecdo de professores
artistas para expor na GAP, e que havia outras atividades educacionais destinadas a
esse publico, a partir das exposicdes realizadas na GAP.

Em contrapartida, na prética, os estudantes deveriam ter o acompanhamento de um
professor para participar, ndo somente de exposi¢cdes, mas de outras atividades
educativas a eles destinadas. Essa acao tornou-se constante no CAR da Ufes que,
em parceria com a GAP, organizou e possibilitou a aproximacéo e a experiéncia com
a Arte, envolvendo alunos e professores da graduacdo nesse processo. Esse
condicionante em se ter a frente sempre um professor da disciplina da area foi uma
forma de valorizar esse profissional, que se esforcava em manter-se atualizado e de

investir na boa formacao dos futuros artistas e/ou professores de arte.

De acordo com o calendério expositivo vigente do ano de 1976, constatamos que parte
das propostas educativas da GAP/Ufes partiram, inicialmente, das exposi¢des la
realizadas. O artigo 15° do Capitulo Ill do Regimento Interno da GAP, sobre as
disposicbes de exposicdo e do expositor, descreve as Artes Plasticas, as Artes
Industriais, a Arte Decorativa, e a Arte Popular como a diversidade de areas artisticas
a que se dedicariam suas exposi¢coes (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 1977). Com
isso evidencia-se a preocupacao em oferecer os mais diversos assuntos e técnicas
artisticas para a comunidade universitaria e local. Definida e confirmada a presenca
do artista, a equipe da GAP articulava o envolvimento dele, como se daria, e, a partir
do curriculum e da atuacdo nas Artes, desde as técnicas das obras apresentadas,
organizava uma palestra, oficina ou curso, que, em alguns casos, também culminava
na venda de livros. Pelos relatos, nota-se que toda essa oportunidade de imerséo

artistica foi oportuna, tanto para docentes como para os discentes. Para Jerusa Samu:

Quase todos os professores tinham um contacto com um estudante. Também
foi uma coisa que eu achei que era importantissimo. O artista vinha e ficar a
disposicdo, para que os estudantes pudessem perguntar. Vocé sabe da
dificuldade que o estudante tem. Um ou outro aparecia para perguntar. Como
para enriquecer a sua propria vida! Talvez achassem que era parte da aula,
ent&o, se € aula... ndo € chato (SAMU, In: GONCAVES; REBOUCAS, 2015b).
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Com a narrativa da coordenadora da GAP, Jerusa Samu, revela-se a valoriza¢do dos
contatos dos artistas com os professores e com os estudantes da universidade. Nesse
sentido, esta se¢cdo tem como objetivo comprovar o que era hipétese, mas que se
transforma na tese de que a GAP, localizada na Capela de Santa Luzia atuou nos
processos de educacdo em Arte nos cursos e promoveu a cultura e a arte na cidade
de Vitéria, para além do seu préprio campus de atuacdo. Para tanto, continuamos
tomando como fontes recortes de periodicos locais, documentos de arquivos
institucionais do Centro de Artes (cartas, oficios, memorandos, projetos), documentos
da GAP (catalogos) e depoimentos de quem viveu essa histéria — professores e

alunos.

No alcance de nosso objetivo, 0 nosso recorte de pesquisa abrange um periodo longo,
de 1976 a 1995, sendo assim, buscamos nos Livros de Assinaturas da
GAP/CAR/Ufes, que contém anexados convites das exposi¢des, e no Catalogo EU
(2007) o quantitativo de exposicdes organizadas pela GAP no periodo que
compreendeu, em especial, a coordenacdo de Jerusa Samu e Tereza Norma
Tommasi — 1976 a 1988%, e, levantamos entre os anos de 1976 a 1988, um total de
139 Exposicdes realizadas na GAP/Ufes.

Outrossim, entre os anos de 1989 a 1994, chegamos a um total de 29 Exposices®®.

A partir de critérios que consideram o item 2 e 4 do Regimento da GAP®’, de:

2.Proporcionar ao publico do ES possibilidade de contato com os movimentos
artisticos, através de exposic¢des, palestras e debates, fator indispensavel ao
seu desenvolvimento, visando aperfeicoar a formacdo cultural do povo
capixaba;

4.Promover cursos livres de arte, atendendo as solicitagbes da comunidade.

8 Por pouco mais de um ano, com a saida de Jerusa Samu, Ronaldo Barbosa, com a Portaria n°038
de 13 de maio de 1985, assinada por Maria Helena Lindenberg, Diretora do CAR/Ufes, assumiu a
coordenacao da GAP. Em 1986, Tereza Norma Tommasi assumiu a GAP por meio da Portaria
CAR/Ufes n°055 de 16 de junho de 1986 ficando até maio de 1988, periodo este que se prolongou
por mais alguns meses.

% Chegamos a este nimero, a partir das exposi¢des relacionadas nos Livros de Assinaturas da
GAP/Ufes e a partir dos convites das exposi¢des. Outro documento, o Catalogo EU (2007), traz um
guantitativo maior, pois, nele, levou-se em conta, além das exposi¢cdes que aconteceram na
GAP/Ufes (Capela de Santa Luzia), foram inseridas, aquelas organizadas pela GAP, mas, que
ocorreram em outras dependéncias, a exemplo do CAR/Ufes e da Caixa Econémica Federal.

67 Estes critérios aparecem inicialmente no Projeto de criacdo da GAP, como objetivos, no item 1.1,

p.1.
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Destaca-se entre os critérios, o alcance dos eventos promovidos, que consideram a
extensdo universitaria e ndo somente os docentes e discentes, considera o alcance e
a diversidade dos participantes, assim como o envolvimento dos discentes nos

projetos; envolvimento de artistas contemporaneos de renome nacional.

Na sequéncia desta secdo, passamos a apresentar algumas acbes educativas
vinculadas as exposicOes realizadas entre 1976 a 1988, para na secédo 6 retratarmos
mudancas administrativas ocorridas na GAP, nos anos finais da década de 80 e inicio
dos anos 90, que culminaram na devolucédo da Capela de Santa Luzia ao IPHAN/ES

e, consequentemente, no fim das exposi¢cdes artisticas nesse espaco.

5.1 O EDUCATIVO NA GAP/UFES A PARTIR DE 1976

Com o intuito de inaugurar em terras capixabas o que ja se estabelecia no cenario
nacional, nos Museus com Espacos Educativos, a GAP, desde o seu projeto, incluiu

0s estudantes e a sociedade capixaba.

Conforme depoimentos da Jerusa Samu, a contrapartida do expositor para com a
comunidade universitaria ja era acordada desde os primeiros contatos realizados com
0s artistas convidados. Em alguns casos somente um encontro era realizado, mas em
muitos deles, e a depender da disponibilidade e do envolvimento do artista, o
compromisso poderia resultar em até uma semana de estadia na cidade. Jerusa Samu
recorda:

E geralmente, deram cursos também, ligeiros; depois nds convidamos Regina

Silveira que deu um curso de serigrafia, a Maria Dela, deu um curso de

ceramica, eu aprendi a comprar ceramica (risos). Entdo, é, e tinha quem

mais? Evandro Jardim, acho que veio expor duas vezes, era meu colega de
classe (SAMU, In: GONCAVES; REBOUCAS, 2015b).

Como o objetivo era o de promover contato com a Arte e com o artista, a GAP
possibilitava o contato do publico com o artista expositor ndo somente no dia da
abertura da exposi¢cdo, mas também por meio de entrevistas com o artista, promovidas
com a imprensa local antes da estreia. Outros momentos importantes eram os da
palestra e dos encontros “bate-papo” com o artista, que se incluiram como dinamicas

da parte educativa da GAP, antes mesmo da aprovacao do seu regimento, em 1977.
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Todos os artistas convidados tinham ciéncia desse compromisso iniciado na segunda
exposicdo realizada na GAP, em 17 de agosto de 1976 com Bruno Tausz®®. Nessa
ocasido, houve palestra, oferta de um Curso de Cores e o relancamento do livro do

artista A linguagem das Cores cuja capa pode ser vista na Figura 65 a seguir.

Figura 65 — Capa do livro do artista Bruno Tausz, 1976.

e oo vems -

e ————

A LINGUAGEM
DAS CORES

Bruno Tausz

Fonte: Tausz (1976)

A escolha pelo Tausz®, foi ao encontro da preocupacgédo do artista com o ensino da
Arte. Isso na introducéo do livro mencionado acima, na qual o artista explica o0 motivo
gue o levou a divulgar seus estudos, iniciado depois de um curso audiovisual por ele

ministrado.

Notei, durante esses cursos, que os estudantes se preocupavam muito em
tomar nota das informacdes fornecidas para que elas ndo se perdessem na
memoéria. Publiquei varias apostilas que foram se aperfeicoando e foram se
transformando em livro. Quero, assim, dedicar este livros aos meus alunos e
meus amigos que me incentivaram a publica-lo (TAUSZ, 1976, p. 1).

O potencial desse artista foi, entdo, posto em prética e, naquele momento, o evento
serviu como um exemplo de aprendizado para estudantes e professores da Ufes. A

partir dessa experiéncia a GAP passou a funcionar seguindo “esse modelo”.

6 Expods 20 Serigrafias e 14 pinturas de 18/08 a 08/09/1976. Dos 45 livros do artista, 24 foram
vendidos. Registra-se 872 visitas. Relatério GAP 1979. CAR.

8 Bruno ministrou este curso no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1971, para o Departamento
de Cultura da UFRJ, pelo Consulado Geral da Suica no Rio, para o Departamento de Cultura no
Cear4, para o Instituto dos Arquitetos do Brasil, Departamento do Rio Grande do Sul e programa o
Audiovisual de Emil Forman (selecionado para a Bienal de Paris). A Gazeta, Vitoria, 19 ago. 1976.
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Nessa exposicdo, em particular, os interessados tiveram oportunidade de dialogar
com o artista, de adquirir o livro e de participar do curso. Além das obras de serigrafia
e pintura, o artista passou filmes autorais no interior da galeria. Durante o andamento
da mostra, um dos assuntos mais comentados foi a exibi¢cao de filmes Super 8 para o
publico, como sendo “[...] uma nova experiéncia que considera a realizacdo de um
sonho secular: o quadro que se mexe” (O ARTISTA..., 20 ago.1976). Tausz ja havia
estado em Vitoria em 1975, também intermediado pela Ufes, quando ministrou curso
de Analise de Arte pdés-moderna, promovido pelo Departamento de Formacao do
Centro de Artes (ABERTURA..., 22 ago. 1976). Essa atualizacdo promovida pelo
artista recebeu uma avaliacdo positiva por parte da comunidade universitaria que,

satisfeita, refez o convite para a exposicao na GAP.

A escolha por esse artista, abrindo as mostras nacionais, alinhou-se perfeitamente
com a filosofia da GAP/Ufes, pois Tausz trouxe na bagagem o resultado de suas
pesquisas, que eram de longa data, e também estava a frente de uma instituicdo no
Rio de Janeiro, o Centro de Pesquisa de Arte. A partir dessa experiéncia com Tausz,
sucessivamente, aconteceram encontros com os artistas, que se diferenciavam, mas

gue mantiveram a linha da educagéao pela Arte.

Feitas essas consideragfes iniciais, para que se possa evidenciar ainda mais e
compreender a importancia do compromisso com uma educacado em arte promovida
pela GAP, nos detivemos a 0ito eventos: 0s quatro primeiros ocorridos na gestao de
Jerusa Samu (1976-1985) e os seguintes na gestdo de Teresa Norma Tommasi
(1986-1988), a saber:

1 - Exposicéo da 32 Semana de Arte realizada em S&o Mateus-ES, de 1976;

2 - Producédo de Cartbes de Natal pelos estudantes, exposicdo e vendas na GAP, de
1976;

3 - Curso com Fayga Ostrower, de 1977;
4 - Exposicao Atelier, realizada de 03/12/1979 a 08/01/1980;
5 - Exposicdes Didaticas, de 1985 no CAR/Ufes, e de 1986 na GAP;

6 - Projeto Arte Brasileira, de 1986;
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7 - Projeto Pintura Brasil/Tendéncias, de 1987/1988;

8 - Projeto Artista Visitante e Curso com artista, de 1987.

5.1.1 Exposicdo da 32 Semana de Arte realizada em Sdo Mateus-ES, de 1976

Atentos ao que se produzia no Estado durante a gestdo de Jerusa Samdu, a partir do
Relatério Anual da GAP de 1976, podemos também destacar a divulgacdo da Mostra
dos resultados artisticos da 32 Semana de Arte de Sdo Mateus que contou com a
participacdo de alunos assistentes do Centro de Artes’® e das professoras Maria de
Lourdes Raizer, Stella Helena Denarte, Dilzete Alves Vieira Dias, Jerusa Samd,
Bernadete Lyra e do professor Walace Neves. Esse documento aponta para a
integracdo entre professores e alunos que ja existia no CAR e para a centralidade
discente nessa exposicdo, por ter oportunizado aos estudantes o protagonismo
artistico advindo do empenho nessa Semana de Arte que acontecera no norte do

estado, mas que se estendeu ao espaco fisico da GAP na Capela Santa Luzia.

Maria Helena Lindenberg (In: GONCALVES; REBOUCAS, 2015b) enfatiza em seu
depoimento que havia cursos para os estudantes de Artes, Festivais (dentro e fora do
estado), além das Semanas de Arte, a exemplo da de Sdo Mateus, organizadas pelo
CAR, associadas também a GAP. Sobre os cursos, Maria Helena recorda: “Noés
promovemos um com Dionisio Del Santo. Ele expés, isso foi junto com o Espaco
Universitario. O curso foi realizado no Espaco Universitario, ja foi uma acéo conjunta,
alids, se eu ndo me engano, Dionisio deu dois cursos la no Centro de Artes”
(GONCALVES; REBOUCAS, 2015b)

Porém, nos atendo a 32 Semana de Arte de Sdo Mateus que aconteceu do periodo
de 23 a 30 de outubro de 1976, essa foi organizada por professores do CAR/Ufes,
contou com apoio do Estado e do municipio sede e ofertou diversas oficinas, palestras

e cursos coordenados pelo professor Seliégio Gomes Ramalho. Na Figura 66, vé-se

0 Maria da Penha Poton, Valdete S. Magalhies, Isabel C. Letaif, Yvone Faissal, Marcia Serafim, Leila
Brandao, Hilal Sami Hilal, Marcia Capovilla, Eliane Sa, Thereza Passos Pellegrini, Maria de Lourdes
Mascarenhas, Elza Lorencdo, Nelma Pezzin, Angelica Thebaldi, Rita de Céassia Cola, Maria da
Gldria Mussiello Dutra, Angela Piccin, Celso Maiolli, Maria Antonieta. Relatério da GAP/1976
CAR/Ufes.
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o cartaz da Semana de Arte realizada no norte do estado do Espirito Santo, distante

235 quilémetros da capital Vitoria.

Figura 66 — Cartaz da 32 Semana de Arte de S&o Mateus

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1976).

Essa Semana de Arte incentivou nos discentes a producdo de um significativo nUmero
de trabalhos em diferentes técnicas artisticas. No Quadro 4, demonstramos as
disciplinas representadas nessa 32 Semana de Arte, e que expuseram o resultado dos

seus trabalhos na GAP, bem como, seus respectivos professores regentes.
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Quadro 4 — Relacéo das disciplinas representadas por meio do resultado dos trabalhos feitos da 32
Semana de Arte de Sdo Mateus e seus respectivos professores

Disciplinas Professores envolvidos

01 Tecelagem Maria de Lourdes Raizer

02 Desenho Infantil | -

03 Desenho Infantil 11 -

04 Pintura Dilzete Alves Vieira Dias, Jerusa Samu

05 Fotografia Walace Fernando Neves

06 Jogos Criativos com Palavras Bernadeth Lyra

07 Aplicacao do Desenho | Lenizze Mazzei, Julio Cesar Grandi Ribeiro

08 Desenho | Stella Helena Denarde Nogueira, Lenizze
Mazzei, Julio Cesar Grandi Ribeiro

09 Desenho |l Naylo Cabral Coutinho, Léa Gomes Brasil,
Marcia Moraes Costa

10 Desenho I Carmem Lucia C6

11 Gravura Raphael Samu

12 Couro Coracy Coelho Leal

13 Aproveitamento de Materiais Freda Cavalcanti Jardim

Fonte: Relatério Anual de 1976 GAP/UFES - CAR/Ufes
Nota: Elaborado por Jerusa Samu, 1976

Em decorréncia dessa 32 Semana de Arte, aconteceu, entre os dias 03 a 14 de
novembro de 1976, uma Exposicdo realizada na GAP/Ufes, de carater educativo ou
didatico, como gosta de falar a entdo coordenadora Jerusa Samu, pois divulgou o
resultado da vivéncia artistica daquela Semana aqueles que ndo puderam se deslocar
até Sao Mateus e deu a conhecer um pouco do que foi produzido naquela semana
cultural. Esse projeto contou com a parceria e apoio financeiro do MEC e da Funarte,
no formato de Extensdo Universitaria e com o envolvimento integral dos estudantes

na monitoria juntos aos visitantes na Exposicéo.

Essa monitoria consistiu no acompanhamento guiado pelas obras, na explicacdo oral
sobre as técnicas utilizadas nos trabalhos, bem como sua execugéo. Assim, ocorreu
um revezamento de monitores que auxiliaram, inclusive, na montagem e

desmontagem da Exposicéao.
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Ao término da Exposicéo, os trabalhos expostos foram devolvidos ao Departamento,
encaminhados via oficio n° 038/76 da GAP. Jerusa Samu relata essa devolucéo,

conforme expomos no Quadro 5 a sequir:

Quadro 5 — Relacéo de trabalhos expostos na Gap/Ufes e devolvidos ao Centro de Artes

Curso oferecido Professor/a Aluno/a Trabalhos
L ) devolvidos
da disciplina assistente
1. Tecelagem Maria de Lourdes | Maria da Penha 08
Raizer Poton
2. Desenho Infantil | Stella Helena Valdete S. 16
Denarde Magalhaes,lsabel C.
Nogueira Laifer
3. Pintura Infantil Dilzete Alves Yvone Faissal e 08
Vieira Dias Marcia Serafim
4. Pintura Jerusa Margarida | Leila Brand&o 10
Gueiros Samu
5. Fotografia Walace Fernando | Marcia C. e Eliana 16
Neves Sa.
6. Jogos Criativos Bernadete Lyra Hilal Sami Hilal 13
com Palavras
7. Aplicacéo do Cartdes de Visita 11
Desenho |

Fonte: Relatério Anual de 1976 GAP/UFES - CAR/Ufes
Nota: Elaborado por Jerusa Samu, 1976

Com o Quadro 4 revelamos que a Exposicdo nas dependéncias da GAP/Ufes foi
dindmica, separada em treze diferentes técnicas. O Quadro 5 favorece-nos, pois traz
um demonstrativo da quantidade de trabalhos que puderam ser apreciadas pelos
visitantes, um total de 82 trabalhos, distribuidos entre as técnicas de Tecelagem,
Desenho Infantil, Pintura Infantil, Pintura, Fotografia, Jogos Criativos com Palavras e
Aplicacdo do Desenho I. Como o quadro ndo revela a quantidade de trabalhos
expostos nas técnicas de Couro, Gravura, Desenho | e Il e Aproveitamento de
Materiais, inferimos que as producbes expostas extrapolaram a quantidade de 82

trabalhos.

Sobre a questdo das formacdes oportunizadas por meio dos projetos da GAP, a
exemplo da Semana de Arte que aconteceu em S&o Mateus, a professora e artista

Nelma Pezzin rememora esse periodo:
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Eu acho que essa parte extra aula foi extremamente importante. [...] Tinham
as Semanas de Arte e os festivais que foram muito importantes. Neste eu ja
estava como professora, mas eu ndo deixava de frequentar por ser
professora. Sempre quis continuar a pesquisa e sempre quis coisas novas,
entdo ia para os festivais, embora fossem mais voltados para os alunos,
inclusive de fora. Eram quinze dias de muita producdo. Fiz serigrafia com
Dionisio Del Santo, em 1977 e depois mais tarde (PEZZIN, In: GONCALVES;
REBOUCAS, 2020f).

De fato, como rememora Nelma, de 10 a 14 de julho de 1977, Dionisio Del Santo
ministrou um curso intensivo de serigrafia que foi realizado nas dependéncias do
Centro de Artes, por intermédio da Gaeu (SECRETARIA DE CULTURA DA UFES,
2007, p. 367). Sobre essa questdo de oferta de cursos da GAP com a inclusao de

professores, para Moema Reboucas

N&o basta ser sujeito competente que sabe-fazer, nem permanecer na
transmissao no papel do mestre em que sdo enunciados principios a serem
aplicados pelos estudantes. Um professor artista, tal como Nelma, enuncia
0s comentarios sobre o processo e produto. Recupera o papel que viveu
como “bolsista arte”, e o devolve aos estudantes de “agora”, assumindo uma
educacédo que é partilhada (GONCALVES; REBOUCAS, 2020a).

A recordacéo de Nelma Pezzin, de quando era estudante entre os anos 1973 até 1978,

e em 1979 ja atuando como professora do mesmo Centro de Artes, € muito atual,

Essas ac¢fes que eram feitas em conjunto com a Galeria, ajudavam muito a
gente que era aluno. Porque era um espaco que a gente tinha para ver coisas,
gue nao tinha internet, ndo tinha nada. Hoje vocé se comunica muito mais.
Vocé tem mais informagdo, antes ndo, quer dizer, a gente ndo tinha muito
acesso ao que acontecia no Rio, Sao Paulo; entdo, acho que a Galeria, ela
tinha muito esse papel de fazer esse intercAmbio de artistas, tanto de
professores, quanto de alunos (PEZZIN, In: GONCALVES; REBOUCAS,
2020f).

Intentando ampliar os espacos educativos promovidos pela GAP, Jerusa Samu enviou
ao diretor do Centro de Artes um pedido, por meio do oficio n°45, do dia 8 de dezembro
de 1976, de autorizacdo para usar as dependéncias do CAR para a realizacdo de
cursos. Mediante a concessao feita pelo diretor Paulo Cesar Magalhaes, Jerusa Samu
passou a articular com demais artistas a organizacdo e a promoc¢ado de cursos
atrelados a exposicfes, bem como alguns que apresentamos neste trabalho. Isso
demosntra como que a Semana de Arte ocorrida em S&do Mateus, que suscitou

continuidade na GAP/Capela, reverberou acdes artisticas educativas de diferentes
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ambitos e sobressaltou a arte-educacdo (BARBOSA, 2006) como um processo nao

s6 académico, mas de formacédo humana.

5.1.2 Producédo de Cartbes de Natal pelos estudantes, exposicdo e vendas na
GAP, de 1976

Com intuito de inserir ainda mais os estudantes do curso de Artes na GAP/Ufes,
Jerusa Samu informou, via oficio, ao Diretor do Centro de Artes que “[...] foi aprovado,
em reunido do Conselho Assessor da Galeria, um concurso de Cartdes de Natal e Fim
de Ano’!” (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 24 ago.1976), e sugeriu:
Como etapa inicial, solicitamos a V.Sa. a divulgagdo do mesmo nos
Departamentos deste Centro, e, na oportunidade, sugerimos ser estudado a
possibilidade para que o referido concurso seja langado como tema nas

disciplinas artisticas dos Departamentos, com prazo fixado até 05 de
novembro préximo, para posterior sele¢éo;

Participardo deste concurso Professores, Alunos e ex-alunos do Centro de
Artes;

Os cartdes selecionados serdo vendidos numa tarde de langamento nesta
Galeria, com a presenca do artista para assina-los, em data a ser fixada no
més de dezembro do corrente ano (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 24
ago.1976).

Com a redacédo do oficio fica explicito que essa acdo fora definida e proposta,
conjuntamente, pela Galeria de Arte e Pesquisa e pelo Centro de Artes. De acordo
com a carta enviada para o Diretor do Centro de Artes no dia 13 de dezembro de 1976,
Maria Helena Lindenberg ficaria como coordenadora da Venda de Cartdes de Natal e
Fim de Ano, pois era chefe do Departamento de Formacdo Artistica (Defa). Em

resposta, Maria Helena Lindenberg emitiu um oficio a GAP:

Senhora Professora,

Pelo presente informamos a V.Sa., que em atencdo ao oficio n°14/76-GAP-
Ufes, solicitando estudar a possibilidade de langar como tema nas disciplinas
artisticas dos Departamentos deste Centro, o Concurso de Cartdes de Natal
e Fim de Ano, este Departamento em reunifes realizadas nos dias 30/08 e
24/09/76, decidiu que o mesmo sera lancado nas disciplinas de Gravura |,
Pintura lll, e, Desenho Artistico Il e Composi¢ao Il, respectivamente.
Apresentamos na oportunidade, nossas Atenciosas Saudac¢des. Profd Maria

L Cf. Deciséo informada no oficio n°14/76 — GAP/Ufes de 24 de agosto de 1976, encaminhado ao
IImo. Sr Professor Paulo Cézar Simbes Magalhdes, Diretor do Centro de Artes da Ufes.
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Helena Lindenberg Lopes, Chefe do Defa (DEPARTAMENTO DE
FORMAGCAO ARTISTICA, 27 set.1976, grifos nosso).

Nota-se que foram necessarias duas reunides para definicdo das disciplinas, com
seus respectivos professores, para a confeccado dos cartdes natalinos. As regras de
participacdo na confeccédo dos cartbes foram encaminhadas por meio de oficio, para

o Diretor do Centro de Artes, professor Paulo Cézar Simdes Magalhées:

Podem patrticipar deste concurso Professores, aluno e ex-alunos do Centro
de Artes, concorrendo com um ndmero ilimitado de cartdes. O concorrente
devera apresentar até o dia 05 de novembro, na Secretaria do Departamento
de Formacdo Artistica, cada cartdo acompanhado de envelope e preco
marcado a lapis. A assessoria da Galeria de Arte fara uma selecdo para
posterior venda em tarde de assinatura com a presenca dos autores. A
Galeria cobrard 20% sobre a venda de cada cartdo. Apés a sele¢do, ao
concorrente sera comunicado o nimero de cartdes aceitos e 0s outros devem
ser retirados na propria secretaria do DEFA. (GALERIA DE ARTE E
PESQUISA, 16 nov.1976).

As definicdes sobre a organizagdo do evento também foram pontuadas por Jerusa

Samu no mesmo oficio:

Dia: 10/12 (sexta-feira) - das 13:30 as 22h. Dia: 11/12 (sébado) — das 14.00
as 22h. Este evento podera se prolongar até domingo, caso V. Sa. ache
conveniente e aprove o esquema abaixo apresentado:

a- a colocacao de uma faixa na parede externa lateral da Galeria de Arte e
Pesquisa com os seguintes dizeres: “Vendas de Cartdes de Natal e Fim de
Ano, Aqui”.

b- carta a todos os jornais solicitando divulgacéo.

c- um cartaz em cada classe do Centro de Artes pedindo para o aluno
comparecer e divulgar.

d- os autores deverao estar presentes.

e- uma carta para a Srta. Marcia Braga Capovilla — Presidente do Diretorio
Académico Carlos Cavalcanti — para montar um esquema de revezamento de
alunos nos dias de venda podendo até incluir o domingo. (GALERIA DE
ARTE E PESQUISA, 16 nov.1976).

O objetivo dessa acao foi destacado na carta enviada para o Sr. Erildo dos Anjos, na
gual solicitava-se a divulgacéo do evento e convidava-o para a abertura das vendas
de Cartbes de Natal e de Fim de Ano a realizar-se na GAP/Ufes. Na sequéncia da
carta, uma justificativa: “E a primeira vez que organizamos este tipo de promogao e

tem finalidade de motivar os alunos a divulgar o que eles fazem. Alguns foram feitos
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em periodos de aula, mas a maior parte fora do Centro de Artes” (SAMU, 06 dez.
1976). Essa declaracdo da coordenacdo demonstra a preocupacdo com a questao
didatica do ensino de Arte na Universidade, uma vez que uma especificidade do curso
de Artes é a pratica artistica das técnicas. Desse modo, com essa iniciativa, 0s
estudantes puderam articular as experiéncias obtidas com as exposi¢cdes ocorridas
naquele ano com uma atividade pratica que poderia gerar renda aos futuros artistas.
Sobre os principios que regem o ensino de arte e sua pratica como profissdo, Miguel
Pereira (1993, p. 104) destaca:

O ensino pertence a escola ou a universidade e a profissdo ao mundo do
trabalho, isto &, a fabrica, ao escritério, ao atelié, ao estidio. O primeiro é
entendido como aprendizagem, preparacao, formagéo ou capacitacdo. Ja a
profisséo é a concretizacédo do aprendido. E o exercicio da competéncia.

Portanto, essa tentativa da GAP/Ufes de inserir os alunos em atividades praticas e
expositivas, por meio das quais pudessem imprimir sua arte e demonstrar seu talento,
mesmo que em apenas dois dias de Exposic¢ao, foi uma acédo que suscitou um intenso
envolvimento dos professores. Maria Helena Lindenberg, em carta enviada para o
diretor do CAR no dia 13 de dezembro de 1976, ressalta:

O inicio da Venda de cartdes [seria] 10 de dezembro as 20 horas, devendo
estender-se até o dia 17/12/1976. Comunicamos ainda, que a promocao teve
uma razoavel aceitacdo entre os alunos, levando-se em conta que [foi] a
primeira vez que realizamos tal promog¢do. Foram entregues a esta
Coordenacdo mais de 500 (quinhentos) cartdes de aluno e professores
(LINDENBERG, 13 dez. 1976).

Né&o foi aberta uma pagina no Livro de Registro de assinaturas do ano de 1976 para
essa Exposicdo. Mesmo néo tendo o nimero de pessoas que circularam na GAP/Ufes
nas datas propostas para a Venda dos cartdes, temos o registro de Jerusa Samu, em
carta enviada no dia 21 de junho de 1977 ao Diretor do Centro de Artes, prestando

conta do evento realizado:

O evento ndo obteve o éxito esperado porque os alunos escalados para
auxiliarem no referido periodo ndo compareceram a Galeria. E interessante
acrescentar que foi grande o nimero de pessoas interessadas em ver e
comprar os cartdes, e, seria realmente sucesso se fosse observada a escala
determinada pelo Diretério.
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Foram vendidos 147 (cento e quarenta e sete) cartdes, num total de Cr$
996,00 (novecentos e noventa e seis cruzeiros), sendo entregues a
Presidente do Diretério Académico Carlos Cavalcanti — Srta. Marcia Braga
Capovilla, conforme recibo anexo, a quantia de Cr$ 796,80 (setecentos e
noventa e seis cruzeiros e oitenta centavos) correspondente a 80% sobre a
venda total, ficando o restante, isto €, 20% (vinte por cento) para a Galeria.

Os cartdes ndo vendidos foram também entregues a Presidente do Diretorio
Académico, bem como a lista de controle de vendas dos cartdes. Jerusa
Sami (SAMU, 21 jun. 1977).

Diante do exposto, inferimos que, embora tenha havido envolvimento dos discentes
na confeccéo dos cartdes para venda, a falta de éxito esperado pela coordenacao da
GAP/Ufes se deu em virtude de um compromisso pessoal que nao foi concretizado
por parte dos discentes, que ainda néo estavam devidamente envolvidos no projeto
de comercializagdo de seus trabalhos. Nao sabemos as causas desse desinteresse,
mas evidenciamos que, nesse caso, prevaleceu a aprendizagem artistica em

detrimento do ganho capital.

5.1.3 Curso com Fayga Ostrower, de 1977

A chamada do jornal A Gazeta no dia 2 de novembro de 1977 é enfatica: “Artes
Plasticas: dois acontecimentos de novembro: um curso e uma exposicéo de Fayga”.
A destinacdo de mais de meia pagina ao assunto demarca a importancia do que
estava para acontecer: “Neste més de novembro acontecerdo duas coisas
importantes, com apenas uma pessoa. Fayga Ostrower vird ministrar um curso no
Centro de Artes da Ufes e no mesmo periodo estara expondo na Galeria de Arte e
Pesquisa da Ufes, na cidade alta” (CHENIER, 02 nov. 1977).

Destacamos essa noticia, que discorre com detalhes sobre o evento que contou com
a presenca da artista Fayga Ostrower, pois ele enfatizou a dualidade, que além de
expositora, a artista ministraria um curso na Universidade. De fato, a documentacao
primaria, pautada no curriculo da artista, demonstra que seria uma exposicdo e um
curso significativo para estudantes e professores no tocante da Criatividade e dos
Processos de Criacdo — principios basicos da linguagem visual. Assim, reiterou a
funcdo educacional que recorrentemente € associada a artista em sua sedimentada

trajetoria profissional. Gravadora, pintora, desenhista, ilustradora, teorica da arte e
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professora, Fayga Ostrower’? chegou ao Rio de Janeiro em 1934 e cursou Artes
Graficas na Fundacédo Getulio Vargas (FGV), no curso coordenado por Tomas Santa
Rosa. Entre os anos de 1954 e 1970, desenvolveu atividades docentes na disciplina

de Composicao e Analise Critica no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Os primeiros contatos com a artista foram feitos desde janeiro de 1977, por meio de
cartas trocadas entre a artista e os assessores da GAP/Ufes. Foram onze meses de
preparacao para o que se realizou no final do ano de 1977. A artista, em carta enviada
para Maria Helena Lindenberg, em 22 de janeiro de 1977, assim escreveu:
De fato, é com grande interesse que em principio aceito o seu convite, tanto
para dar um curso no Centro de Artes da Ufes sobre problemas de

criatividade, como também, aproveitando a minha estadia em Vitéria, para
realizar uma mostra de meus trabalhos” (OSTROWER, 22 jan. 1977).

O curso direcionado para estudantes’, inicialmente chamado de Seminario sobre
Problemas da Criatividade, foi extensivo aos professores de Educacdo Artistica de
dez escolas da rede privada e trés escolas da rede publica de ensino de Vitoria
(GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 29 set. 1977)74. Vale pontuar que na Lei Federal
5692/71, de 11 de agosto de 1971, em seu artigo 7°, consta a obrigatoriedade da

disciplina de Educacao Artistica no curriculo escolar da Educacdo Bésica; logo, o

2 Em 1955, viajou por um ano para Nova York com uma Bolsa de estudos da Fullbright. Realizou
exposicoes individuais e coletivas no Brasil e no exterior. Seus trabalhos se encontram nos
principais museus brasileiros, da Europa e das Américas. Recebeu numerosos prémios - Grande
Prémio Nacional de Gravura da Bienal de S&o Paulo (1957) e o Grande Prémio Internacional da
Bienal de Veneza (1958). O Grande Prémio nas bienais de Floren¢a, Buenos Aires, México,
Venezuela e outros. Nos anos 60, lecionou no Spellman College, Atlanta, EUA; na Slade School da
Universidade de Londres, Inglaterra, e, posteriormente. Durante estes anos desenvolveu também
CUrsos para operarios e centros comunitarios, visando a divulgacéo da arte. Proferiu palestras em
universidades e instituicdes culturais no Brasil e no exterior. Foi presidente da Associacdo Brasileira
de Artes Plasticas entre 1963 e 1966. De 1978 a 1982, presidiu a comissao brasileira da International
Society of Education through Art, INSEA, da Unesco. Em 1969, a Biblioteca Nacional, no Rio de
Janeiro, publicou album de gravuras suas, realizadas entre 1954 e 1966. Fez parte do Conselho
Estadual de Cultura do Rio de Janeiro de 1982 a 1988. Disponivel em:
https://faygaostrower.org.br/a-artista. Acesso em: 22 abr. 2021.

3 O curso, aberto ao publico, foi divulgado pelo periddico A Gazeta em 02 de novembro de 1977. As
inscricBes foram realizadas na GAP/Ufes, com taxa Unica de cobranca no valor de Cr$ 120,00 (cento
e vinte Cruzeiros).

7 Foram convidados professores das seguintes escolas: Colégio Brasileiro de Vitéria, Colégio Luso
Brasileiro, Colégio Marista, Colégio Pingo de Gente Ltda, Escola de 1° grau Agenor Souza L6 Alan
Kardec, Escola de 1° grau Praia do Sué Polivalente, Escola Técnica Federal do ES (atual Ifes),
Colégio Sagrado Coracdo de Maria, Colégio Salesiano Nossa Senhora da Vitéria, Ginasio Martin
Lutero, Ginasio Agostiniano Nossa Senhora da Consolagéo, Escola de 2° grau Godofredo Schneider
e Colégio S&o José.
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curso buscou atender a essa que passou a exigir a formacgédo docente ajustada ao
novo sistema de ensino. Destacamos que parte dos professores que Icionavam nas
escolas da educacéo béasica ndo tiveram na graduacdo uma formacéo pautada em
Artes. Portanto, oportunizar, naguele momento historico, um curso de criatividade para
esses professores, ministrado por uma artista/professora de renome, foi uma
particularidade sensivel dos seus idealizadores, por articular habilidades didaticas as

artisticas.

A proposta de Fayga Ostrower consistia na seguinte ideia:

O curso seria sobre criatividade, mais precisamente sobre problemas de arte,
ou seja, problemas de linguagem e critérios artisticos. Abordaria problemas
de composicao e de andlise, de espaco visual (evidentemente eu analisaria
os elementos formais da linguagem, como sejam: linha, forma, cor, etc.) e de
estilo, ilustrando os conceitos com slides de obras de arte antiga e moderna.

Teria que ser um curso ultra-intensivo, pois ndo [poderia] demorar mais do
qgue 4 dias em Vitdria. Assim, talvez se organizem as aulas por todas as
manhas ou pelas tardes, e no ultimo dia nos reuniriamos de manha e a tarde
a fim de completar as 15 horas minimas. Haveria de cada vez 2 horas de
exposi¢cdo de minha parte, e ap6s um intervalo curto, mais uma hora de
debate no grupo, ou entao critica analitica de obras dos préprios participantes
(OSTROWER, 22 jan. 1977).

Respeitada a organizacdo da artista, finalmente, o curso recebeu o seguinte titulo:
Criatividade e Processos de Criacdo — Principios Bésicos da Linguagem Visual. Ela
se embasou nos pressupostos dispostos no livro Criatividade e Processos de Criagéo
da artista que também foi vendido para os cursistas’®. Na Introducéo do livro, escrita

dois meses antes de estar em Vitoria, Fayga relata:

O tema deste livro é a criatividade. O enfoque, o ser humano criativo.
Consideramos a criatividade um potencial inerente ao homem, e a realizacdo
desse potencial uma de suas necessidades. As potencialidades e os
processos criativos ndo se restringem, porém, a Arte. [...] uma das ideias
béasicas do presente livro é considerar os processos criativos na interligacéo
dos dois niveis de existéncia humana: o nivel individual e o nivel cultural
(OSTROWER, 1977, p. 5).

A postura de professora da Fayga, e as questdes humanas estdo sempre presentes

na fala e no gesto da artista, que, entre os anos de 1954 e 1970, foi docente na

s Cf. O livro foi vendido para os cursistas por Cr$80,00 Cruzeiros, como consta no Projeto do Curso
Criatividade e Processos de Criacéo. Principios Basicos da Linguagem Visual - 1977. CAR/Ufes.
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disciplina Composigéo e Analise Critica no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
viajou para os Estados Unidos e Londres para estudar e atuou, no retorno ao Brasil,
como professora de pos-graduacao em universidades brasileiras. Em 1969 ministrou
um curso com duracao de sete meses para operdarios da Gréfica Primor S/A, utilizando
0S mesmos principios de seus cursos no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
(MAM-RJ)’®. Como resultado desse curso, publicou o livro Universos da Arte, o que

reforcou o interesse da artista na divulgagéo da arte’”.

Diante desse vasto repertorio expositivo e de docéncia, Carlos Chenier, colunista de
A Gazeta escreve:
O periodo de duragédo do curso [em Vitéria] sera de sete a dez [de novembro],
no horario de 7h30m as 11h30m e serd conferido um diploma aos que

obtiverem 100% de frequéncia. Uma oportunidade realmente boa, em virtude
da competéncia e capacidade da professora-artista.

[...] Num mundo mecanizado, de slogans e incomunicabilidades servido pelos
mais modernos meios de comunicagcdo, em que o homem n&o consegue
exprimir-se e estabelecer o didlogo, tantos desvdos a semantica verbal e
emocional, Fayga Ostrower realiza o triplice milagre de dizer, fazer e — sobre
tudo — SER.

Fayga carrega asas em seu préprio nome. Lembra passaro, fuga, afago,
fagulha. Com estas e outras palavras, Pedro Bloch define a artista Fayga
Ostrower. Tanto o curso quanto a exposi¢do evidentemente sdo frutos do
trabalho paciente de Jerusa Samu a frente da Coordenadoria de Artes
Plasticas da GAP (CHENIER, 2 nov. 1977).

Na escrita de Chenier, a artista € apresentada com poética aos leitores do periddico
interessados em Artes, a informacao é prestada e, em oportunidade, € feito o convite
e a valoragdo da artista, que exp0s vinte trabalhos, distribuidos em serigrafias e
xilogravuras. A Figura 67 mostra a frente do convite de abertura da Exposicéo
Gravuras da artista. No interior do mesmo, exemplificado nas figuras subsequentes,
consta a relacdo de Prémios e Distingbes recebidas por Fayga até o ano de 1972 e
as Exposi¢des Individuais realizadas por Fayga Ostrower no periodo de 1945 a 1972.
Este documento, para além de um convite, informa ao leitor o trajeto de sucesso da

expositora (FIGURA 68), com registros de premiacdes internacionais e nacionais

76 Cf. informacéo disponivel em: https://faygaostrower.org.br/a-artista/linha-do-tempo/1969. Acesso
em: 25 margo 2021.
7 Cf. informac&o disponivel em https://faygaostrower.org.br/a-artista. Acesso em: 23 fev. 2020.
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(Figura 69), fundamentando, assim, o quéo era significativa sua producao artistica em

exposicoes individuais e sua presenca em Vitoria.

Figura 67 — Convite da exposi¢cdo de Fayga Ostrower em 1977

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO S5ANTO

GALERIA DE ARTE E PESQUISA

CAPELA SANTA LUZIA:CIDADE ALTA VITORIA ES

FAYGA
OSTROWER

DE 8 DE NOVEMBRO
A 27 DE NOVEMBRO
1977

PATROCINO DA FUNDACAO NACIONAL DE ARTE (FUNARTE)

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1977).
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Figura 68 — Interior do convite da exposicao de Fayga Ostrower com relagéo de prémios e distingbes
recebidas pela artista

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1977).

Figura 69 — Continuacéo do interior do convite da exposicdo de Fayga Ostrower descrevendo o
curriculo da artista

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1977).
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Toda comocgao causada pela artista na capital é relatada pela midia local,

Ontem as 21 horas na tevé Espirito Santo, canal dois, no programa Os
Magicos, uma das entrevistadas foi Fayga Ostrower; ela explicou as técnicas
da gravura e discorreu sobre sua primeira exposicdo de aquarelas, que vem
suceder algumas exposi¢des de gravura em metal. [...] Fayga desfruta do
maior conceito possivel no mundo artistico nacional e internacional, com um
nimero de prémios que a colocam talvez como a mais importante artista
plastica viva brasileira (CHENIER, 2 nov. 1977).

Repetidamente, notas de convites para visitas a exposi¢cdo séo lancadas pelos jornais
locais, como mostra a Figura 70.

Figura 70 — Recorte de anuncio extraido do jornal A Gazeta, 1977

Fonte: Artes plasticas (18 nov.1977).

Com uma trajetéria de ensino a disposicdo e aberta a Exposicdo de Gravuras de
Fayga no dia 8 de novembro de 1977, os visitantes puderam apreciar a importancia
da artista para as Artes, que, como dissemos, foi reiterada em publicacdes diarias (A
TRIBUNA, 8 nov. 1977; FAYGA... 8 nov. 1977; FAYGA..., 9 nov. 1977). Na entrevista
concedida ao jornal A Tribuna do dia 15 de novembro de 1977, a artista revela. “Tenho
gue dar corda em mim, todas as manhas, para me dizer que o que faco é necessario
€ nao apenas um quadro a mais para ser posto ornamentando uma parede”
(ARTES..., 15 nov. 1977). A sinceridade da artista também revela que mesmo apés
a fama e o prestigio até entdo conquistados, ela se mantinha sempre em uma busca
de mais conhecimento, por meio de viagens para outros paises, de exploracao de
novas galerias e de pesquisas técnicas sobre temas da area de arte.

Em relacao ao livro da artista Criatividade e Processos de Criacdo, que teve a primeira

publicagcdo em 1977 pela Imago Editora Ltda, em 2914 encontrou-se na 30° edi¢cao
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pela Editora Vozes. Esse livro ficou acessivel aos participantes do curso ministrado
pela artista em primeira mao, no ano do seu lancamento, e teve seu contetudo
explicitado pela propria autora, em uma oportunidade impar. Do Rio de Janeiro Fayga

escreveu de proprio punho, carta para Jerusa Samu:

Eu quero aproveitar esta oportunidade para mais uma vez dizer-lhe o quanto
gostei de estar com vocés, o quanto me senti bem entre vocés. Nem sei se é
possivel agradecer pelo afeto e carinho que se recebe, mas queria que vocés
soubessem quéo profundamente eu o senti. Tudo de bom para vocé, Samu,
Maria Helena, Seliégio e todos os amigos que ai deixei. Um abracgo afetuoso,
Fayga (OSTROWER, 18 nov. 1977)

A reciprocidade dos afetos é uma caracteristica marcante nas relacfes estabelecidas
entre os artistas expositores e os professores artistas da GAP/Ufes. A carta carinhosa
da Fayga entrelaca-se com a historia do Centro de Artes, especialmente com as forgas
ativas de seus membros, oportunizada pelas acdes da GAP, valorizando seu duplo
compromisso: com os artistas expositores e com a questdo educativa do Curso de
Artes da Ufes.

Mais uma vez destacamos que, durante toda a permanéncia da exposicao, foi posto
em circulacdo pela midia, a exemplo do texto explicitado na Figura 71, o carater

completo da presenca de Fayga em Vitoria.

Figura 71 — Recorte do jornal A Tribuna, 1977.

Fonte: Exposicdo... (13 nov. 1977).

A professora de Arte, hoje aposentada, Fatima Vervloet Aguirre Ramos, participou
desse curso com Fayga quando era estudante do curso de Licenciatura em Desenho
e Plastica no CAR/Ufes, entre os anos de 1974 a1979. Ramos (2021) conta’® que o

8 RAMOS, Fatima. [Curso com Fayga Ostrower]. WhatsApp, 9 fev.2021. 9:52h.
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livro da artista faz parte da sua biblioteca pessoal e que o contetdo dele foi a base
gue permeou o curso. Para ela, a formacao ofertada por Fayga foi tdo relevante e
importante que a fez guardar por tanto tempo o certificado de participacdo do curso
(FIGURA 72), Conceitos Basicos da Linguagem Artistica - Criatividade e Ensino

Artistico.

Figura 72 — Certificado de participagdo do curso com Fayga Ostrower

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO SANTO
CENTRO DE ARTES
GALERIA DE ARTE E PESQUISA

Certificado

eonferido Q.. . FATIMA VERVLOET AGUIRRE RAMOS. . ...

por ter participado do Curso - Conceitos Bdsicos da Linguagem
Artistica - Cratividade e Ensine  Artistico ministrado pela
Professora Fayga Ostrower no periodo de

7 e 10 de Sovembro, num total de 7z horasaula.

VOitéria, 12 de novembro de 197 7.

RMOFESSOR ( RESPONSA VLN ‘/ YGALERIA

.

N\ | T (
[/V (s, bhower }\ulﬂ\ A LA
F

Mod. UFES - R 2 VISTO__ /a» A~ >
Diretor tlo [24 Arln

Fonte: Acervo pessoal de Fatima Aguirre
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A finalizacdo da exposi¢do e do curso contou com nota de destaque, Figura 73, na

area Artes Plasticas do jornal A Gazeta:

Figura 73 — Recorte do jornal A Gazeta em que se da destaque ao encerramento da exposicao de
Fayga Ostrower

Fonte: Chenier (27 nov. 1977).

Maria Gorete Dadalto Gongalves, que fez o curso de Artes Plasticas na Ufes entre os
anos del974 a 1978 e que participou do curso ministrado por Fayga Ostrower, relata

que

O curso apresentou uma discussao a partir do livro, sobre os fundamentos da
criatividade de forma sistematizada, ampliando o conceito para além da arte.
Naguele momento mexeu com ideias estabelecidas por nés estudantes de
artes. Estes fundamentos certamente embasaram minha formacdo e
influenciaram minhas escolhas e pesquisas. Durante estes anos nos
embrenhamos nos estudos do processo criativo da fotografia, nos
referenciando nos estudos da Fayga (GONCALVES, 11 mai. 2021)"°.

Goncalves aposentou em 2017 pelo CAR/Ufes, depois de trinta e cinco anos a frente

da disciplina de fotografia e em decorréncia dessa atuagdo acumulou em seu curriculo

 GONCALVES, Gorete. [Curso com Fayga Ostrower]. WhatsApp, 11 mai. 2021. 10:57h.
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um vasto acervo de pesquisa. Confrontando a documentagcdo encontrada com o
depoimento de Gorete, constatamos a importancia da presenca da artista em Vitoria,
por meio da GAP, e no Centro de Artes, principalmente do curso ofertado que trouxe
um repertoério novo, distinto do ensino habitual que acontecia nas aulas da graduacgéo
e que permitiu aos estudantes estabelecerem diferentes relagdes de sentidos, cada

um pleiteando sua area de atuacéo.

5.1.4 Exposicao Atelier, realizada de 03/12/1979 a 08/01/1980

Outra oportunidade oferecida pelo Centro de Artes, e que em 1979 teve a ampliacéo
dos seus resultados por intermédio da GAP/Ufes, foi a dindmica do atelier. Derivada
do francés, a palavra atelier significa “oficina” ou “estudio”, local designado ao trabalho
do artista, de aprendizes e de assistentes que produzem arte; na lingua portuguesa,
tem-se a palavra “atelié€” que, igualmente ao “atelier” francés, destina-se a um grupo
de artistas, assistentes e aprendizes que trabalham sob a direcdo de um mestre artista
ou artesdo (HOUAISS; VILLAR, 2004). A ex-aluna Lucilia Spadeto confirma, em sua

declaracéo, o funcionamento de um atelier. Na vivéncia dela, recorda que

Muita coisa a gente ndo guarda na memoria, mas lembro-me bem, de
exposi¢cdes que sempre havia [na GAP], nos, alunas, sempre participAvamos,
famos fazer visitas e, em particular, essa exposicdo Atelier, na Galeria da
Capela Santa Luzia, eu e outras alunas da Ufes participAvamos, nédo
recebiamos nada, era sé uma experiéncia mesmo de trabalho e de colocar
em pratica, aquilo que a gente aprendeu na Ufes (SPADETO, 05 mai. 2021a).

Damos destaque a essa exposicao Atelier, de 1979, pelo carater pioneiro em incluir
os alunos do curso de Artes Plasticas como assistentes. Conforme relatado por
Lucilia, que atuou em ateliers montados dentro da GAP (Capela de Santa Luzia), esse
espaco e tempo perdurou, constituindo-se em um projeto que ganhou maiores
proporcdes com o passar dos anos. Assim, os ateliers passaram a funcionar em salas
especificas, destinadas as técnicas das préticas artisticas, sempre relacionadas as
disciplinas ofertadas pelos professores do CAR/Ufes e constituiram um projeto
educativo artistico significativo, pois levava em consideracao a dinamica didatica de
sua organizacéao. Ao final do ano letivo de 1979, por exemplo, ocorreu uma Exposicao

Atelier, conforme demonstramos com a Figura 74 do convite, frente e verso.
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Figura 74 — Frente e verso do convite da Exposicéo Atelier de 1979.

GALERIA DE ART
CAPEL A SANTA l_E E PESQU

ISA DA UFEg
UZIA: CIDADE ALTA VITORLA o

EXPOSICAO
ATELIER

SERIGRAFIA
XILOGRAVURA

BATIK
HISTORIA EMm QUADRINKMOS

4 de dezembro 79

a

8 de Janeiro 80

PATROCIN
INST

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1979).

Esse documento demonstra que a Exposicdo esteve disponivel para visitagéo,
diariamente, do dia 04 de dezembro de 1979 a 08 de janeiro de 1980, na GAP/Ufes
(Capela de Santa Luzia), no horéario das 14 as 22 horas. No verso do convite, na Ultima
linha que finaliza a programacéo, o destinatario € informado sobre os dias de
funcionamento do atelier, entre os dias 26 e 29 de dezembro, no horéario das 15 as 19

horas, assim descrito:

A Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, com propésito de divulgar os métodos
e processos de impressdo artistica, estard realizando durante o més de
dezembro, quatro exposi¢fes didaticas consecutivas, acompanhadas de
demonstragdo de cada processo focalizado.
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Na sala principal [nave da capela], havera exposicdo e na sala menor
[sacristia] um atelier serd montado onde professores e alunos do centro de
artes executardo trabalhos e estardo a disposi¢éo do publico para qualquer
esclarecimento sobre os métodos utilizados. A Galeria de Arte e Pesquisa se
sentird honrada com a sua presenca (GALERIA DE ARTE E PESQUISA,
1979)

O visitante pode conhecer, na pratica, as técnicas artisticas das obras que estavam
em exposicao. O texto do convite objetivou instigar a curiosidade de alunos e também
do publico leigo, afinal, os estudantes do curso de artes estiveram disponiveis,
assessorando no atelier montado dentro da GAP, na fungao de assistentes, de modo
a promover a interacdo e encurtar distancias entre o Centro de Artes, as técnicas
artisticas e o proprio aprendizado das artes em si. O atelier, na pratica, mostrou os
“bastidores” do feitio de uma obra de arte, divulgando, de acordo com o convite, “[...]
0s métodos e processos de impressao artistica”. Dessa maneira, com essa didatica,
o atelier alcancaria aquele visitante que ndo frequentava ou ndo compreendia as
técnicas artisticas, em especial da Serigrafia, da Xilogravura, do Batik e da Historia
em Quadrinhos, como pode ser apreciado no Quadro 6, que resume como esta
atividade educativa foi organizada.

Quadro 6 — Relacéo de professores e alunos participantes da Exposicao Atelier realizada na
GAP/Ufes em 1979

Continua

Professor/a Alunos assistentes Técnica Periodo

i Elaine Musiello,

Rhafael Samu e Maria dos Prazeres Brito
Menezes,

Maria Nazaré Dalvi
Comercio, Serigrafia | 03 a

Maria Lucia Sponfeldner, 09/12/1979
Kathya de Jesus Sampaio,
Maria Inez Furtado de
Arauljo Mattos,

Sonia Beatriz Altoé,

Mara Telma Nunes Miranda

José Carlos Vilar de Araudjo

) Lucilia Sapadeto, )
Joyce Maria Brandé&o Soares Nair da Silva Martins Xilogravura | 10 a

Ferreira 16/12/1979
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Conclusao
Professor/a Alunos assistentes Técnica Periodo

Paulo César Henriques
Jeveaux,

Freda Cavalcanti Jardim,
Maria Terezinha Sandoval
Nobre,

Ronaldo Martins Barbosa, Lucilia Spadeto Batik 17 a

Yara Campos da Rocha 23/12/1979
Mattos,

Seliegio Gomes Ramalho,
Izabel Helena Oliveira de
Souza

Mauro Lucio Starling Maria Cristina da Silva Pretti Historia em | 26/12/1979 a
Quadrinhos | 08/01/1980

Fonte: Relatério Anual da GAP/Ufes. CAR/Ufes
Nota: Elaborado por Jerusa Samu

Esse mesmo quadro detalha que estiveram envolvidos onze professores do CAR e
que doze estudantes foram contemplados como “alunos assistentes”, divididos entre
as quatro técnicas artisticas que ficaram disponiveis por, aproximadamente, uma

semana cada.

Nota-se que a aluna assistente Lucilia Spadeto, que entrou na Ufes em 1977,
concluindo em 1981, atuou em duas técnicas, a de Xilogravura e a do Batik. Portanto,

€ a propria professora e artista plastica que conta como aconteceram os ateliers:

O interessante, é que eu ndo me lembro bem das aulas [do atelier] de Batik,
se teve algum aluno ndo me recordo, agora, Xilo, sim! Eu tenho mais
memorial Como eu guardo lembrancas daquela época! Nés alunos,
ficavamos de plantdo, aparecendo algum visitante, se interessando pela
técnica, nds estavamos la apostos para poder ensinar e orientar toda técnica
da xilogravura (SPADETO, 5 mai. 2021b).

Lucilia recorda esses momentos vividos de quando era estudante em sua lembranca
e guarda também, em materialidade, na matriz de uma Xilogravura (FIGURA 75) que
fez, em homenagem ao capixaba Augusto Ruschi, com o tema de beija-flor, uma de
suas paixoes; e ainda na producéo impressa (FIGURA 76) que exprime um desses
momentos do contato com a pratica da técnica, em 1979, na oficina realizada pelo
professor Raphael Samu, durante a | Semana de Arte de Santa Teresa, norte do

Espirito Santo.
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Figura 75 — Matriz de Xilogravura de autoria de Lucilia Spadeto. 15x20 cm.

Figura 76 — Xilogravura de autoria de Lucilia Spadeto. 15x20 cm. 1979

Bt S S
: .!""?" “,:o')“lu

by

Fonte: Acervo pessoal da artista Lucilia Spadeto (1979).

Lucilia revela-nos: “As lembrangas da Ufes, e de tudo que eu participei 14, sdo muito
boas, guardo na memoria e faz bem lembrar!” (SPADETO, 5 mai. 2021c). Em
continuidade, a artista, que também é professora de Artes na educacdo bésica,
rememora: “A gravura era minha paixdao. Pena que ficou no passado, a vida se
encarrega de nos afastar de nossas paixdes, para dar lugar a outras. Amo a arte e
procuro passar isso para meus alunos” (SPADETO, 6 mai. 2021). Mediante esses
depoimentos, observamos uma atividade ciclica na vida profissional da professora-
artista Lucilia Spadeto, que se empenha em trazer para a atualidade toda carga de

conhecimento e aprendizado adquirido no passado.

Em meio as lembrancas e ao que transcorreu com a Exposicdo Atelier, é valido
pontuar que, no decorrer do ano de 1979, outras atividades didaticas aconteceram a
fim de ampliar a formacdo de estudantes e professores. Assim, a Exposicdo em
guestao encerrou uma anualidade que promoveu quatorze exposi¢coes na GAP/Ufes,

sendo que oito delas foram com artistas de fora do estado. Dessas, quatro ofertaram
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palestras com os artistas, advindos do Rio de Janeiro, acerca das técnicas de pintura,

escultura e litografia. Com o Quadro 7 demonstramos:

Quadro 7 — Relacéo de palestras de 1979

Artista e técnica Estado Data
1 Sandro Donatello Teixeira - RJ 18 de maio de 1979
pintura

2 Loio Pérsio - pintura RJ 29 de junho de 1979. Palestra na
GAP/Ufes dia 29/06/1979, sobre a
Associacdo Brasileira dos Artistas
Plasticos Profissionais

3 Haroldo Barroso - escultura RJ 27 de setembro de 1979

4 Antonio Grosso - litografia RJ 9 de novembro de 1979

Fonte: Relatério Anual 1979 GAP, p.10. CAR/Ufes

De modo geral, o que queremos enfatizar € que, além das aulas no CAR, somente no

ano de 1979, somadas as quatro técnicas apresentadas na Exposicéo Atelier com as

outras quatro contempladas nas palestras, ndo s6 os estudantes, mas também o

publico interessado, tiveram acesso a oito tipos de técnicas artisticas. Isso, para nos,

comprova a atuagado da GAP nos processos de educacdo em Arte e 0 quanto essas

acOes foram integradas e potentes para a formacéo dos futuros professores de artes

e artistas e para a cultura local.

O fato de levar ateliers para dentro da GAP, quarenta e dois anos atras, foi uma

inovacdo em uma época em que as praticas artisticas se mantinham restritas ao

universo académico. Oportunizar ao visitante o acesso as técnicas artisticas que ali

estiveram expostas demonstra a preocupacédo em se alcancar o apreciador das artes,

para além do ensino formal.

5.1.5 Exposicdes Didéticas, de 1985 no CAR/Ufes, e de 1986 na GAP/Ufes

Outras experiéncias que colaboraram para consolidar agdes educativas no Centro de

Artes foram as Exposicdes Didéaticas que se estenderam a GAP, no centro de Vitoria

Inicialmente, Exposicdo Didatica foi o titulo dado as exposicdes realizadas nos

espacos do CAR da Ufes, distribuidas pelos corredores dos seus departamentos,
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fazendo uso de painéis, com a participacdo e presenca de professores e alunos de
Artes, como uma verdadeira galeria aberta. A exemplo do que acontecia em outras
universidades, Almeida (2001, p. 106) lembra como sendo “[...] um espacgo para
apresentar trabalhos dos estudantes”, como na Galeria da EBA da UFMG, as galerias
do centro Cultural da Universidade Estadual de Feira de Santana e os corredores da

ECA/USP, que sempre expuseram trabalhos de alunos.

Essas exposicdes estavam intimamente ligadas as disciplinas cursadas no decorrer
do periodo letivo em curso. A partir da documentacao consultada, a exemplo do Livro
de Assinaturas que faz parte do acervo do CAR/Ufes?®, registra-se que elas
aconteceram a partir de 1985, inicialmente coordenadas pela professora Lenize
Mazzei Passos, e posteriormente, no ano de 1989, pela Joyce Brandao até 1990. No
final de cada disciplina, o professor que desejasse expor os trabalhos dos alunos,

realizados no periodo anterior, reservava uma data desejada e montava a exposicao.

Um exemplo expositivo com essa tematica foi a Exposicao Didatica de Materiais e
Técnicas Artisticas, feita pelos professores Attilio Colnago e Joyce Brandado. Eles
compartilhavam a mesma disciplina, Meta - Materiais e Técnicas Artisticas, e
apresentaram, em formato de relatério de pesquisa, a exposicdo dos trabalhos
elaborados pelos seus alunos em periodo anterior. O trabalho expositivo teve
cartaz/convite proprio, reproduzido na Figura 77, e abriu para visitacdo a partir do dia

29 de outubro e se encerrou no dia 20 de novembro de 1985.

80 Esse livro apresenta descontinuidade em seus registros, falta de identificacdo dos alunos
expositores, assim como do professor responsavel pela disciplina em Exposi¢cdo Didatica,
dificultando um parecer mais conciso na identificagdo dos autores.
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Figura 77 — Convite/cartaz da Exposicao Didatica organizada por Attilio e Joyce, 1985

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1985).

No Livro de Assinaturas da exposicao, reproduzido na Figura 78, encontramos o
registro de palavras de incentivo, como indicado na frente da assinatura da professora

Stella Helena Denardi Nogueira “Parabéns pelo espléndido trabalho”.
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Figura 78 — Livro de Assinaturas da Exposicéo Didatica de Materiais e Técnicas Artisticas, dia
28/10/1985.

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1985).

Essas exposicOes nos corredores do CAR/Ufes, seguiram até 1990, endossou a
importancia de formar artistas expositores, num intercambio importante entre os
préprios alunos e seus professores e contou com apoio da Funarte/lnap e da propria
Ufes.

Sobre a exposicdo de META, a noticia saiu no informativo da Ufes - Em Pauta - com
uma chamada explicativa: “As técnicas utilizadas sdo aquarelas, pastel, témpera e
vinilica. O CAR continuara com as chamadas Exposicfes Didaticas, ou seja,
exposicoes de trabalhos de alunos, realizados em aula com objetivos de
aprendizagem” (UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO SANTO, 31 out. 1985).
Ainda, foi noticiada pelo jornal A Gazeta, em 04 de novembro de 1985, com o seguinte
titulo: “Nas telas da Ufes pinta uma nova alternativa de produ¢ao” (AGUIAR, 4 nov.
1985). A artista Joyce Brandao relata sobre como aconteceu a montagem da
Exposicao:
A exposicao que nés fizemos, eu e Attilio, nés forramos todas as paredes com
papel crafiti, a gente ndo colava o material da exposicao direto na parede, a
parede era toda protegida com papel crafiti do teto até o chao, e ai depois a
gente prendia os trabalhos por cima. Ninguém pichava, ninguém destruia,
ninguém estragava, ficou mais de meses aquele material 1& - super,
sensacional. A gente tinha o maior cuidado com o prédio, pra ndo escrever

encima, pra ndo passar cola encima das paredes (BRANDAO, 15 mai.
2021b).
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Com as Figuras 79 e 80, tém-se a visdo geral de como aconteceu a Exposicao
Didatica dos trabalhos dos alunos da disciplina de META, montada nos corredores do

prédio do CAR/Ufes, fixadas em cavaletes e nas paredes do prédio do Cemuni |.

Figura 79 — Mostra de trabalhos na Exposi¢éo Didatica no CAR/Ufes da disciplina META. Professores
Attilio e Joyce

Fonte: Arquivo pessoal da artista Joyce Brandao

Figura 80 — Visdo de uma das paredes do Cemuni | com Exposicéo Didatica no CAR/Ufes da
disciplina META, dos professores Attilio e Joyce

Fonte: Arquivo pessoal da artista Joyce Brandao
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Joyce conta, ainda, que em meio a todo esse cuidado em que as exposi¢cdes eram
montadas, mesmo dispostas nos corredores, em um lugar de passagem, elas eram
respeitadas. Mediante a preservacdo dos materiais, os trabalhos, posteriormente,
serviam de material educativo usados nas aulas regulares da disciplina, como
mostrudrios. As figuras seguintes (FIGURA 81 e 82) demonstram alguns trabalhos,
produzidos em papel branco para destacar as cores e 0s experimentos com as tintas
gue formavam uma graduacdo em tons nas tiras pintadas com as tintas fabricadas
pelos alunos da disciplina de META.

Figura 81 — Parede do CAR/Ufes com Exposi¢éo Didéatica da disciplina META. 1985

Fonte: Arquivo pessoal da artista Joyce Brandao
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Figura 82 — Resultado de pesquisa. Disciplina META. Exposic¢ao Didatica no CAR/Ufes. 1985

Fonte: Arquivo pessoal da artista Joyce Brandao

A Figura 82, além de dar informagdes escritas com dados explicativos do andamento
e resultado da pesquisa, traz, inclusive, amostras dos pigmentos utilizados no decorrer
do processo, acondicionados em saquinhos plasticos, de forma didatica, para que o
observador fosse remetido a prética e a todo o processo experienciado pelos

estudantes.

Joyce Brandao, em entrevista concedida ao jornal A Gazeta, em 10 de abril de 1986,
relatou que “a exposicdo de estudos feitos em 1984 e 1985 tem objetivo didatico,
voltado principalmente para os alunos de desenho artistico e pintura. S&o varias
técnicas: nanquim, bico de pena, aquarela, guache e lapis de cera” (BRANDAO, 10
abr. 1986).

Desse modo, com o objetivo de dar continuidade a aprendizagem em Artes, as
Exposicoes Didaticas se estenderam, alcangando oficialmente o calendario expositivo
de 1986 na GAP/Ufes. A seriedade e importancia desse trabalho de pesquisa resultou
em cinco exposi¢cdes no primeiro semestre da GAP de 1986, para apresentar os
resultados das pesquisas de seis professores do CAR - Hilal Sami Hilal, Joyce
Brand&o, Attilio Colnago, Maria Cecilia Jahel Nascif, Dilma Goés Batalha e Hilaria
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Rato Zanandréa, cada um na sua area de atuacéo de ensino e de pesquisa. Assim, a
possibilidade de explicitar esse saber adquirido na pratica artistica, em sala de aula,
passou a ser compartilhado com a comunidade capixaba, para além da academia,
gue ja prestigiava esses trabalhos nas exposi¢cfes e eventos promovidos por esse

centro.

O primeiro professor a expor o resultado de suas pesquisas na GAP, em 1986, foi
Hilal Sami Hilal, no periodo de 20 de marco a 03 de abril, com trabalhos de pesquisa
em papel artesanal feito a méo. A seguir, na Figura 83, o convite da exposicdo do

professor Hilal:

Figura 83 — Pagina 109 do Livro de assinaturas, com o convite da Exposicao Papel feito a mao

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1986).
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Os professores da disciplina de Materiais e Técnicas Artisticas, Attilio Colnago e Joyce
Brandao deram prosseguimento ao calendario expositivo da GAP, no periodo de 10 a
30 abril, expondo trabalhos resultantes de suas pesquisas pigmentos de tintas por
eles manipulados que formavam novas tintas. Na Figura 84, tém-se o convite da
Exposicao.

Figura 84 — P4agina 116 do Livro de Assinaturas de 1986, com o convite da exposi¢do Tintas,
Materiais e Técnicas Artisticas

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1986).

Foram expostos 25 desenhos e 52 mostruarios com exercicios de pintura,
confeccionados a partir das tintas fabricadas pelos dois professores, que também sao
artistas e pesquisadores. A professora Joyce relembra, em depoimento ao
documentario Narrar-te (GONCALVES; REBOUCAS, 2020d) que, em 1978, quando
ela e Attilio Colnago entraram na Ufes, aconteceram mudangas na grade curricular do
curso de Artes, a exemplo da criacdo do curso de Educacéo Artistica, com a incluséao
da disciplina Materiais e Técnicas Artisticas. Assim, em 1980, passou a constar na
ementa a “experiéncia e vivéncia com pigmentos, fabricagdo de tintas”. Como para
ambos os professores essa prética era inédita, comegaram a elaborar um programa

de disciplina que contemplasse na pratica, experiéncias com pigmento vegetal, flores,
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folhas e sementes. No relato de Brandao “[...] com pigmentos minerais e vegetais, a
sala ficava imunda pois a gente trabalhava com terra, para da terra retirar 0s
pigmentos. Tem até uma cartela toda com pigmentos minerais que a gente fez.
Criamos um conteudo para a disciplina e iamos trabalhando” (GONCALVES;
REBOUCAS, 2020d).

Segundo Attilio e Joyce, toda essa trajetdria de pesquisa e, principalmente, o resultado
referente a producédo de tintas para pintura (inicialmente inicio com os pigmentos
corantes vegetais e minerais) tornou-se publica e s6 foram substituidos pelos
industrializados depois de mais de cinco anos de dedicacédo e evolucdo do trabalho.

Joyce revelou que, com o passar dos anos, e, a partir da participacdo nos Festivais
de Inverno que aconteciam em Diamantina e Ouro Preto — Minas Gerais, ela e Attilio
fizeram cursos com o professor da Escola Guignard da Universidade Estadual de
Minas Gerais, José Herculano Ferreira, que ja fazia pesquisa nessa area de
fabricacdo de materiais e tintas. Nas palavras de Joyce - “[...] entdo ele passou muito
da pesquisa dele para a gente dar continuidade. Entregou pra gente tudo que era para
ser feito [...] e a gente aumentou o0 espaco de pesquisa e conteudo que estavamos
trabalhando” (GONCALVES; REBOUCAS, 2020d).

A imersdo na técnica de fabricacdo de tintas por meio da realizacdo de cursos com

outros artistas mais experientes nessa area conduziu Joyce e Attilio no objetivo de

Desenvolver estudos para a implantacdo de um processo de producéo de
materiais artisticos. Dentre estes materiais alternativos, estamos produzindo
o Gouache, a Aquarela, o Pastel Seco e a Tinta Vinilica, o0 que vem suprir a
falta do material importado e substituir o de fabricacdo nacional, oferecendo
aos alunos do Centro de Artes, uma opcao para trabalhos desenvolvidos nas
disciplinas que requerem o uso de técnicas, e a nivel de 1° e 2° graus [ensino
fundamental e médio] enriquecendo as aulas de Educacéo Artistica.

N&o se exclui, porém, a possibilidade da utilizacdo dos pigmentos vegetais e
minerais na pré-escola ou 1° grau [ensino fundamental], principalmente em
escolas carentes, que ndo dispdem de meios para aquisicdo de material
artistico; a experiéncia é rica e permite trabalhar com matéria prima
encontrada no meio ambiente, como terras, flores, folhas, raizes e sementes,

obtendo-se cores variadas (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 1986).

A partilha dessa pesquisa, pioneira no estado, foi noticiada no jornal A Gazeta do dia

10 de abril de 1986, com o titulo A producéo capixaba de material artistico. O destaque
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na chamada da noticia é explicado também pelo fato de os professores terem recebido
criticas a esse trabalho por parte “[...] dos que ndo conhecem o trabalho e seus
objetivos e de uma elite que valoriza muito o material artistico importado” (BRANDAO,
15 mai. 2021a). No entanto, essa pesquisa € tao significativa que resultou, em 2003,
na publicacao do livro Tintas: Materiais de Arte, de autoria de Joyce Brandao e Attilio
Colnago, o qual, definitivamente, transpbs, para além da cidade de Vitoria, os

resultados desses estudos.

Na matéria de A Gazeta, sob o olhar de Nestor Miller, aparecem Joyce e Attilio
(FIGURA 85), em 10 de abril de 1986.

Figura 85 — Professores Attilio Colnago e Joyce Brandao, 1986.

Fonte: Mdller (10 abr. 1986).

Retomando a Exposicdo Didéatica organizada por Joyce e Attilio na GAP/Ufes e o fazer
artistico desses dois professores, compreendemos que ao qualificarem os estudantes
da graduacdo em Artes, futuros professores da educacgéo basica, a produzirem as
préprias tintas, foi uma forma de tornara acessivel a pintura, de modo a valorizar o

natural e incentivar as producodes.

Na sequéncia das Exposi¢cdes Didaticas ocorridas nos anos de 1985 e 1986, a

professora Maria Cecilia Jahel Nascif expds 150 trabalhos de uma pesquisa sobre
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Artesanato Tradicional Capixaba, entre os dias 16 de maio a 03 de junho de 1986,

conforme destaque no Livro de presenca da GAP (FIGURA 86):

Figura 86 — Pagina 126v do Livro de assinaturas de 1986, com o convite da exposi¢cédo Artesanato
Tradicional Capixaba
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Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1986).

A professora Maria Cecilia J. Nascif relatou em conversa pelo WhatsApp, que essa
exposicdo nao contou com produgdes realizadas por estudantes, mas que o
encaminhamento da sua pesquisa de doutorado, que culminou nessa Exposicéo

sobre Artesanato.

Na realidade, eu fiz este trabalho [exposi¢éo], baseado nas pesquisas que eu
tinha feito antes, para a minha defesa de tese. Eu fiz uma tese de doutorado
la na Franga, na Sourbone, sobre a personalizagdo do habitat. Como eu sou
design de interiores, eu quis comprovar que aqui, ha nossa regido do ES, que
a gente utilizava dentro da casa capixaba, uma producéo artesanal e semi
artesanal que a gente nem se dava conta. Depois eu resolvi aprofundar, e
entrar s6 no artesanato e fiquei pesquisando durante uns dois anos, viajei por
todos os municipios do ES e fui registrando cada coisa, e foi dai, que nasceu
entéo, o outro livro sobre o Artesanato no Espirito Santo. Quanto a Exposi¢éo
gue nés fizemos [na GAP] foi todo trabalho feito aqui no Espirito Santo, nada
foi feito fora daqui (NASCIF, 15 mai. 2021b).
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Em relacdo ao resultado da pesquisa, apresentada na GAP, de como ela alcancava
os alunos, Nascif (2021c) explica que lecionava a disciplina Design de Interiores como
disciplina principal, mas que depois ministrou Fundamentos da Arte na Educacao para
0 curso de Educacdo Artistica e, também, Historia da Arte no Espirito Santo. Nas
palavras da professora: “Eu sempre me referia ao Artesanato, ndo falando com o
Artesanato sozinho, mas do Artesanato relacionado a interiores, por exemplo, quando
vocé vé um trabalho feito de palha, e que vocé aplica num teto, num rebaixamento,
numa casa de campo” (NASCIF, 15 mai. 2021c). Foi dessa forma que as informacdes
coletadas em seu levantamento ao longo do estado do Espirito Santo se inseriram

nas disciplinas por ela ministradas.

Na época, a exposi¢cdo de Nascif também foi destaque no Jornal A Gazeta:

A mostra é resultado de uma pesquisa que a professora, também decoradora,
vem desenvolvendo ha um ano pelos municipios capixabas, com o objetivo
de sensibilizar as pessoas para o que ela chama de beleza de nosso
artesanato e para sua excepcional qualidade. A pesquisa sobre o artesanato
surgiu a partir de uma tese de doutorado que Maria Cecilia defendeu, em
1980, na Sorbone, Franca, intitulada Personalizacéo do Habitat no Espirito
Santo. “Ao buscar subsidios para defender minha tese, descobri que
determinados tipos de artesanato estavam desaparecendo no Estado. Foi a
partir dai que me senti motivada a pesquisar o artesanato de maneira
metddica e sistematica”. H4 um ano na pesquisa, Cecilia ja percorreu os
municipios de Vitéria, Vila Velha, Guarapari, Anchieta, Piima, Itapemirim,
Cachoeiro, Aracruz, Castelo e Serra, catalogando os artesdos dessas
regibes, num total aproximadamente 80 artistas, envolvendo os mais
diferentes tios de manifestacfes quase em extingéo no Estado: renda de bilro,
filé, frivolitet, trancado (bem conhecido como brolha, macramé, amarrado ou
matachim), cestaria, o croché fino, funilaria, conchas, tapecaria artesanal,
taboa (utilizado para a confeccdo de esteiras), colheres de madeira e renda
turca, agora em exposicao (A GAZETA, 16 mai. 1986, grifo do editor).

Faltando dois dias para encerrar a Exposicao acerca da Pesquisa da professora Maria
Cecilia Jahel Nascif, novamente o leitor € convidado a visitar a GAP. Dessa vez a
chamada da noticia, reproduzida na Figura 87, para o Artesanato |4 exposto é para
apreciagao de “reliquias”, precavendo o provavel desaparecimento da mao de obra

artesanal do Espirito Santo.
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Figura 87 — Recorte de pagina do Jornal A Gazeta, de 1986.

Fonte: Reliquias (1 jun. 1986).

A quarta Exposicdo Didatica, realizada de 09 a 30 de junho de 1986, foi o resultado
da pesquisa da professora de Tecelagem (FIGURA 88), Dilma de Barros Goes
Batalha, mais conhecida como Dilma Gées, com seis trabalhos produzidos com a
técnica da Tecelagem sem Tear. Dilma Goes sempre fazia exposi¢cdes na GAP: em
1976 participou da primeira exposicao de professores do CAR e em 1983, apresentou
uma exposicao de titulo Tecelagem, abordagem didética (14/12/1982 a 02/01/1983),
também relacionada as suas pesquisas, inclusive expondo a obra Movimento I, que
foi premiada no | Saldo de Artes Plasticas, em Vitoria, em novembro de 1982. Na
ocasido, a fotégrafa Maria Auxiliadora Delmaestro, também expés, por meio de

fotografias, todo o processo de execucédo dos trabalhos de Dilma Goes.
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Figura 88 — Pagina do Livro de Assinaturas com o convite da exposi¢do Tecelagem sem Tear

126

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1976).

Em foto capturada pelo fotografo José A. Magnago para o jornal A Gazeta, na Figura
89, mostra a artista diante de uma de suas tecelagens expostas na GAP (Capela de

Santa Luzia), local em que ocorreu a exposic¢ao.

O espaco da galeria foi dividido em trés: um chamado de Instalagdo Espacgo-Tecido,
outro onde a artista deu explicac6es ao publico do trabalho e do uso que fez dos
materiais e, em outro espaco com mais cinco tapecarias penduradas nas paredes. A
foto explicita exatamente a intencédo da expositora de permitir o toque nas tapecarias
dispostas nas paredes da Galeria. Para Goes, “O publico deve ter a oportunidade de
se realizar, interferir no espaco. Isto s6 € permitido num trabalho tridimensional, e no
trato com material téxtil, poucos fazem isto. Mas o mundo é tridimensional, e acho

interessante a arte ser percebida assim” (CORRADI, 9 jun. 1986).
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Figura 89 — Recorte de pagina de noticia de A Gazeta. Artista Dilma Gées, 1986.

Fonte: Magnago (9 jun. 1986)

Aldi Corradi (9 jun. 1986), ao apresentar sua entrevista com Dilma Gées, instiga ainda
mais o leitor a comparecer a Exposicdo Tecelagem sem Tear quando conta suas
proprias impressdes ao entrar na Exposicao:

De imediato, 0 que mais chama a atencado é a Instalacdo Espaco Tecido.
Mesmo se ndo houvesse proibi¢do do toque, ninguém conseguiria reprimir a
vontade de brincar e mexer com cinco elementos nas cores azul vermelho e
amarelo que se assemelham a modulos de trés metros de altura cada.
Colocados no espago, parecem labirintos de cores entrelagadas, convidando
0 publico a caminhar no seu interior e a formar novos planos, novas formas.
Um trabalho conceitual de venda impossivel (CORRADI, 9 jun. 1986, grifo
Nosso).

A altura do pé direito da Capela permitiu a instalacéo dos trabalhos, tecidos nas cores
primérias do circulo cromético, que somados a iluminacéo delicadamente pensada e
preparada pela artista, incidindo sobre as obras, possibilitou “[...] ao publico uma

viagem particular sobre cada trabalho, o entrelagamento das cores e na perspectiva
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gue o trabalho for olhado de encontro a luz permitira a descoberta de novas cores,

exercitando a capacidade visual de quem olha” (CORRADI, 9 jun. 1986).

Aldi Corradi € muito completa em sua matéria sobre o trabalho de Dilma Gées. Com
isso, esclarece sobre o processo criativo da artista e também acerca percurso da
pesquisa realizada e exposta naquela Instalacdo. Vale registrar que a artista e
também professora da Ufes trabalhou com outras técnicas, como a gravura, a pintura

a Oleo e a tinta aquarela sobre os tecidos. Corradi (1986) enaltece:

Consegue a textura desejada a partir da pintura de Suvinil sobre o feltro e a
organza. A técnica foi desenvolvida pela artista por nédo ter conseguido, no
Brasil, um material semelhante ao utilizado por ela nos Estados Unidos no
periodo em que estudou por 14, entre 1976 e 1980. Através de pesquisas,
conseguiu um material adequado e muito mais barato como alternativa. Como
uma producdo reconhecida nacionalmente e participagdo em varias
exposicOes de artes plasticas e artes téxteis em todo o Brasil, Dilma é a Gnica
artista plastica brasileira a fazer trabalhos de tecelagem sem o uso de tear.
“Nao uso o tear para fazer meus trabalhos porque sinto mais liberdade para
trabalhar o material. Além disso, o uso direto da méo sobre o tecido a ser
trabalhado me sensibiliza, me da mais prazer”. O trabalho de Dilma é definido
por ela como tecelagem escultural, e pode ser incorporado dentro do que ha
de mais avancado na pesquisa de materiais téxteis (CORRADI, 9 jun.1986).

E possivel compreender, portanto, que nessa ocasido as producdes da artista
ganharam cores, diferenciando-as das escalas em preto e branco, preto e cinza, e da
monocromia. Além da presenca da cor, o fato de as obras poderem ser tocadas
transformou completamente o tipo de interacdo que o espectador tinha com a
producao anterior da artista. Essas, tal qual um estandarte, eram pegas a serem vistas
e ficavam penduradas ou expostas como objetos tridimensionais sobre um pedestal.
No primeiro caso, a proximidade com as tapecarias postas na vertical para serem
admiradas e, no segundo, com a escultura. O que a artista propds foi o encontro de
corpos, o corpo do espectador com o corpo da obra. Os sentidos ampliaram esse
modo de interagao, pois ndo foi somente a visualidade, mas o tato que foi chamado

para fazer-sentir.

Fechando essa série de mostras Didaticas de pesquisas, foi convidada a professora
llaria Rato Zanandréa, que expds, entre os dias 10 de junho a 11 de agosto, a
pesquisa sobre a técnica da Textura em Xilogravura, com tema Histéria antiga
(FIGURA 90).
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Figura 90 — Pagina 145v do Livro de assinaturas com o convite da exposi¢éo Textura em Xilogravura

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1986).

No texto do convite da exposicdo, a professora discorre sobre o interesse em
aprofundar os estudos sobre a Arte na Histéria Antiga. Para ela, esse periodo da
historia “[...] d& uma avaliacdo ampla e consciente da sensibilidade do homem através
dos tempos” (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 1986¢€). A professora explica que foi
voltada para esse periodo de estudo que ela chegou ao resultado de vinte e quatro
trabalhos da técnica de xilogravuras exposto na GAP: “Uma pesquisa cujo tema €&
riquissimo pelas suas figuras, formas, cores e texturas e simples na nossa execugao,
pois com esta simplicidade que chegamos aqui” (GALERIA DE ARTE E PESQUISA,
1986e).

Ainda sobre a exposicao, Hilaria Rato escreve que

Sentimos a necessidade de um aperfeicoamento em nosso trabalho para
melhor representarmos as belezas do mundo antigo, condicionando sempre
a nossa parte criadora para ndo ferirmos o que os antigos artesdos tao
valiosamente nos deixaram. Nao estamos explicitamente em busca do real
dentro do espirito dos antigos, mas sem deturpar procuramos dar vazao a um
estado interior. Trazemos para nossa época as maravilhas de outras eras,
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explorando-as dentro de uma pesquisa prépria, na qual tentamos mostrar,
ndo sb6 as figuras e elementos decorativos, mas também as texturas de
murais das esculturas em calcério e dos gravados das cavernas. Depois de
anos de estudo, chegamos a esta mostra. E o final de uma pesquisa que
realmente nos lembra um pouco da arte exuberante deixada pelos antigos
(GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 1986¢)

llaria Rato informa que procurou trazer para a época algumas maravilhas do passado,
explorando-as dentro de uma pesquisa propria, para mostrar ndo s6 as figuras e
elementos decorativos, mas também as texturas de murais das esculturas em calcario
e dos gravadores das cavernas. O resultado apresentado na mostra foi fruto de anos
de estudos (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 1986e).

Com os detalhes do objetivo da pesquisa da professora Hilaria Rato, que sentiu a
necessidade de se aperfeicoar acerca da representacdo do mundo antigo, nos
aproximamos de Landowski, quando discorre sobre o quanto é importante continuar
sendo um pesquisador. Landowski (2017) ressalta que independente da area de
atuacao,
Todos séo levados a ‘fazer falar’ os textos, os objetos ou os fatos, a interpretar
documentos, monumentos ou comportamentos, em suma, a construir ou a
reconstruir a significacdo a partir de a¢des ou de obras — as vezes reduzidas

a simples tragos — que entram nos seus dominios de investigacéo respectivos
(LANDOWSKI, 2017, p. 37).

Com essas Exposicbes chamadas Didaticas, constituidas em verdadeiros relatos
expositivos das cinco pesquisas, de seis professores do CAR, Ronaldo Barbosa,
coordenador da GAP no periodo conseguiu manter, no ano de 1985, apGs nove anos
de funcionamento dessa Galeria, 0 compromisso com a pesquisa e a educacao.
Assim, deu continuidade ao papel de levar a mostra, de externar parte do que era
produzido na universidade a comunidade externa e de referenciar mais o CAR e a

GAP no cenério das Artes e da Educacdo em Arte capixaba.

5.1.6 Projeto Arte Brasileira, de 1986

Antes de entrarmos nas especificidades desse importante projeto, precisamos levar
em conta a percepc¢ao das gestoras da GAP em relagdo as mudancas ocorridas nos
dez anos de funcionamento da galeria. O relato de Teresa Norma Tommasi explicita
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o movimento do Centro de Artes no periodo dos anos 80 em gue ela esteve a frente

da GAP/Ufes. Para Tommasi, esse foi um periodo em que,

A grande expansdo do movimento das artes plasticas no Espirito Santo e as
constantes solicitagbes para administrar outros espacos, levou a atual
Direcao do Centro de Artes a ampliar os servigos aferidos antes a Galeria de
Arte e Pesquisa, localizada na Capela de Santa Luzia no Centro de Vitéria
para o Setor de Galerias, que passa a abranger também a Sala de
Exposi¢cbes e a Pinacoteca na Ufes, localizada na biblioteca Central, no
Campus de Goiabeiras. Passaram a realizar também, exposic¢des itinerantes,
em convénio com as prefeituras do interior do Espirito Santo (GALERIA DE
ARTE E PESQUISA, 1987, grifo nosso).

Tereza Norma Tommasi explica sobre a necessidade de imediata ampliagcdo dos
espacos expositivos da GAP que ocupou a Sala de Exposicdes e a Biblioteca Central-
BC da Ufes. Esse espago da Biblioteca foi inaugurado em 1983 e batizado de
Pinacoteca Aloisio Guimaraes, foi considerado de muita importancia por Jerusa Samu.
Conforme consta no Processo n°® 170/82 do CAR/Ufes, bem como pode ser visto na
Figura 91 a seguir, para a Biblioteca foram transferidas obras de arte pertencentes ao
Acervo da GAP as quais materializaram muitas exposi¢cfes para alcancar o publico

gue circulava diariamente no local.

Figura 91 — Recorte da pasta do Processo n°® 170/82-CAR/Ufes
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Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1982).

Desse modo, com a ampliacdo dos espacos expositivos do Centro de Artes para além

da GAP/Ufes (Capela de Santa Luzia), a partir do ano de 1983, ampliou-se também a
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promocéo da Arte na cidade de Vitoria. Nesse compasso, o ano de 1986 foi marcado
pela organizacdo e encaminhamento do Projeto Arte Brasileira, coordenado por
Tereza Norma Tommasi, com curadoria de Ligia Canongia, e que se estendeu em

Vitéria até 1988, patrocinado pelo Instituto Nacional de Artes Plasticas da
Funarte/Inap8?.

A curadora ressaltou o carater essencialmente didatico dessa exposicdo, com
pretensao “[...] ndo apenas em ampliar o conhecimento de nossa histéria da arte,
através da formacao de novas plateias, mas também gerar subsidios para os préprios
estudantes e profissionais da area de artes plasticas em todo o pais” (DORNELAS,
20 ago. 1986). O jornal A Gazeta, Figura 92, deu destaque para a Historia da Arte,

gue estaria a disposicao de forma didatica e ao alcance de todos os visitantes.

Figura 92 — Recorte da pagina 3 do jornal A Gazeta, Artes Plasticas, 1986.
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Fonte: Corradi (29 set. 1986).

81 Em Vitéria contou com apoio do CAR, da Biblioteca Central da Ufes, da Rede Gazeta de
Comunicagfes, também da TV Vitéria/Manchete e da TV Espirito Santo/Educativa.
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O Projeto Arte Brasileira foi organizado por médulos: Introdutério, Academismo (1820-
1920), Modernismo (1920-1930), Arte nos Anos 30 e 40, Abstracionismo Geométrico,
Abstracionismo Informal, Arte nos Anos 60, 70 e 80. O modulo Introdutorio,
inaugurado dia 29 de setembro de 1986 no saguéo superior da Biblioteca Central da
Ufes, contou com quatro reproducdes fotograficas de cada periodo destacado nos
mddulos, dando uma visdo panoramica do que ainda estava por vir. Assim, oficializou

a presenca do Projeto em Vit6ria, por intermédio da Ufes, pelo Setor de Galerias®?.

Para a diretora do CAR/Ufes Maria Helena Lindenberg, as exposi¢bes seriam
momentos impares importantes fora do eixo Rio-S&o Paulo. Além disso, “[...] estes
mdédulos permitirdo que a gente conheca mais a nossa producéo do que a estrangeira,
0 que hoje ndo ocorre, divulgando a arte produzida em outras regides do pais.
Poderemos conhecer artistas de varios estados” (CORRADI, 1986), como de Minas

Gerais e Rio Grande do Sul.

Tereza Norma Tommasi a frente na coordenacédo desse projeto?, teve liberdade para
acrescentar obras originais as exposicdes programadas. Assim criou a “Sala Especial
com originais pertencentes a comunidade capixaba” e de posse dos acervos de
museus e instituicdes culturais, promoveu exposi¢cdo que funcionou no 2° piso da
Biblioteca Central da Ufes, campus Goiabeiras, aberta a visitagéo dirigida, com obras
de Scliar, Volpi, Dacosta, Guignard, Pancetti, Marcier, Giorgi, entre outros®*. Citamos
ainda obras de Johann Grim, Vitorio Gobbis, Francisco Acquarone, Theodoro Bona,

Aldomario Pinto, Homero Massena, Bosgale e Alvaro Conde®.

Sobre o projeto, a diretora do Centro de Artes, Maria Helena Lindemberg relatou que
vislumbrava nele uma oportunidade de se conhecer artistas de varios estados e de se

ter uma “...] boa referéncia bibliografica disponivel para estudos e consultas

82 Esse setor compreendia os espacos GAP (Capela de Santa Luzia), o Hall da Biblioteca Central/Ufes,
Pinacoteca da Ufes e o espaco expositivo no 2° piso da Biblioteca Central/Ufes.

8 A coordenadora geral de cursos foi a professora Marcia Jardim Calgaro; coordenacg&o de montagem:
Romulo Antonio Zanol, Attilio Colnago, Renato Carvalho Caseira. Técnico de montagem: Celso
Adolfo Salles Ramos, Secretario administrativo: Cicero Moraes Neto. Monitores: Marcia Regina
Tozzi e Rubem Francisco de Jesus.

8 InformagGes dispostas na carta de Tereza Norma Tommasi para o artista Doca Batista dia
17/07/1987. Arquivo do CAR/Ufes.

8 Artistas coletados no Relatério do Conselho Diretor do Setor de Galerias 1986, feito por Tereza
Norma Tommasi, e encaminhado pelo oficio n°02/87 de 2 fev. 1987 para a Diretora do CAR/Ufes,
Maria Helena Lindenberg. CAR/Ufes.
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posteriores, suprindo também a falta de livros de arte e de facil acesso no pais”
(CORRADI, 1986), além dos textos mais analiticos integrando os modulos de autoria

de Fernando Cochiarale, Waldemar Cordeiro e Ferreira Gular, entre outros.

Essa bibliografia referendada por Maria Helena diz respeito aos Catalogos elaborados

para cada médulo, impressos pela Funarte para venda®é.

Os referidos catdlogos foram recomendados por professores do Centro de
Artes das disciplinas como: Historia da Arte I, Il e Ill, Filosofia da Arte,
Evolucédo das Artes Visuais | e Il, Evolucéo das Técnicas de Representagdo
Gréfica | e Il, e também é de nosso interesse, que os alunos adquiram para
gue tenham em suas casas algo especifico sobre o assunto (GALERIA DE
ARTE E PESQUISA. 12 jun. 1987)

Estes catalogos ainda sdo encontrados e comercializados em diversas livrarias
espalhadas pelo pais, servindo de referéncia de pesquisa para estudiosos da area. A
Figura 93, que mostra a capa do volume Anos 30/40 - Projeto Arte Brasileira, com
curadoria de Frederico Morais, contém textos criticos e reproducdo de obras de
diversos artistas como Alberto da Veiga Guignard, José Pancetti, Oswaldo Goeldi,

Aldo Bonadei, Alfredo Volpi, entre outros destaques da arte brasileira.

Figura 93 — Capa do Catalogo Anos 30/40 do Projeto Arte Brasileira da Funarte

PROJETO
¢ ARTE BRASILEIRA

ANOS 30/4

Fonte: Funarte (1987).

8 Cf. O oficio 21/87 GAP/Ufes, foi encaminhado para o Sr. Diretor da Assessoria de Mercado e
Promocdes da FUNARTE, Dr. Carlos Marques de Souza, apresentando o recibo de pagamento da
venda de 120 catalogos do Academismo, fornecido em consignacgéo pela FUNARTE.
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Dando continuidade a esse projeto, estudantes de artes, artistas, profissionais em
artes, comunidade universitaria e demais interessados da comunidade em geral,
puderam assistir uma diversidade de palestras de artistas e curadores das
exposicoes, tais como: Adriano Aquino (13/05), Jorge Guinle (10/06), Milton Machado
(13/08), e ainda a coletiva de Ana Regina, Armando Matos, Claudio Fonseca, Mario
Azevedo, Paulo Roberto Leal, Rogério Cavalcanti, Solange Oliveira e Valério
Rodrigues (21/08), José Orlando Castano (12/09, representando Amilcar de Castro e
Glaura Pereira), Goncalo Ivo (09/10) e Aline Figueiredo (21/11/)%.

A parceria estabelecida com a Rede Gazeta de Comunicagdes vinha desde a
fundacdo da GAP, com a publicacdo das programacdes das exposicdes, entrevistas,
cursos, novas mostras. Nos anos 80 houve uma consolidacdo nessa juncao, que se
ampliou para o patrocinio das acgfes artisticas promovidas a partir do Setor de
Galerias, inclusive com a cessao do auditorio da empresa. O reconhecimento dessas
acles é enfatizado com a realizacdo do projeto Arte Brasileira em terras capixabas.

Nas palavras de Tereza Norma Tommasi (15 fev. 2020),

As reportagens saiam, em sua maioria, no Caderno Dois; pela manh@ eu fazia
as leituras, e continuava a luta diaria dando prosseguimento aos trabalhos. A
Gazeta sempre me deu exceléncia, eu pedia para os artistas acordarem,
ficarem atentos a lerem as matérias sobre eles, e acontecia com frequéncia.
A empresa foi maravilhosa conosco, era sé pedir, mandar um bom material,
ser aprovado, e concediam a pdagina inteira do Caderno Dois. Eles foram
espetaculares, devo também a eles pelo sucesso alcancado pela GAP,
através dessa midia, que foi muito eficaz naquela época, que contava com o
registro fotografico de Gildo Loyola.

Aqueles que ndo desejassem se conduzir até a Rede Gazeta, em Bento Ferreira,
tinham a opcéo de participar de outras palestras e exposi¢cdes. Sem necessidade de
deslocamento, os estudantes do Centro de Artes puderam participar da exposicao
realizada no Hall da Biblioteca Central da Ufes, a partir das disciplinas por eles
cursadas, a exemplo da Exposicao de Gravura em Metal (02/03 a 08/05) com tema
Dom Quixote — Miguel de Cervantes, que teve como expositores os alunos da

disciplina de Gravura em Metal do Departamento de Formacao Artistica do CAR,

87 Qutras palestras realizadas no auditorio da Rede Gazeta contaram com: Adriano Aquino (20/06),
Thomas Cohn (21/05), Fernando Cochiarale (22/05) e Marcus Lontra (23/05). Relatorio de palestras
do Relatoério do Conselho Diretor do Setor de Galerias 1986, p. 1 a 4. CAR/Ufes.
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ministrada pela professora Maria das Gracas Rangel. Essa exposi¢cdo contou com
trinta e oito trabalhos. Em seguida, os professores Attilio Colnago e Joyce Brandao,
expuseram (13/05 a 04/06) quarenta e trés producdes, entre seus trabalhos e de
alunos da disciplina de Materiais e Técnicas Artisticas, também do Departamento de
Formacdao Artistica do CAR.

No intuito de alcangar um maior nimero de visitantes, destacamos que o relatorio do
Conselho Diretor do Setor de Galerias de 1986, feito por Tereza Norma Tommasi,
relata que a quantidade de pessoas que passavam pela Biblioteca Central da Ufes,
era em torno de 900 pessoas por dia. Portanto, a partir de 1986 esse quantitativo de
pessoas pode apreciar essas e outras exposicoes, a exemplo da 32 Exposicao
Itinerante de Xilogravuras de Pernambuco no ES, que se instalou também na
Biblioteca Central da Ufes, dia 21 de agosto de 1986 (FIGURA 94), mas que antes,
no dia 20 de junho, esteve exposta em Colatina, interior do norte do estado, passando
também por Sdo Mateus e Aracruz; dia 26 de junho de 1987, esta mesma exposicao
foi aberta em S&do Pedro de Itabapoana®, um pequeno distrito do municipio de

Mimoso do Sul, no Espirito Santo.

Figura 94 — Abertura da ata de registro de Visitas 32 Exposicao Itinerante de Xilogravuras de
Pernambuco no ES
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88 Cf. Programag&o contida no convite para a Exposicéo - Catalogo Projeto Pintura Brasil Tendéncias
1987/1988. CAR/Ufes.
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Essa exposicao itinerante que perpassou por muitos municipios do estado, passou
também pelo antigo Centro Cultural Carmélia de Souza, localizado no bairro Caratoira,
em Vitdéria. Nesse local aconteceu uma Oficina de Arte, ministrada por Coracy Coelho
Leal, no dia 4 de fevereiro de 1987, demonstrando o intercambio entre as acdes

culturais da Universidade e a comunidade capixaba (FIGURA 95).

Figura 95 — Abertura da ata de registro de Visitas, 1986-1990.
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Fonte: CAR/Ufes (1986).

A partir dessa exposigéao, a itinerancia foi assumida e outras regides do estado foram
contempladas, num movimento em dire¢c&o ao interior que demonstra, mais uma vez,
a atuacéo da GAP e do CAR nos processos de educacdo em arte para, agora para

além da regido metropolitana do estado do Espirito Santo.

5.1.7 Projeto Pintura Brasil/Tendéncias, de 1987/1988

Paralelo ao Projeto Arte Brasileira, foi desenvolvido outro projeto com o tema Pintura
Brasil/Tendéncias 1987/1988, organizado pela GAP/Ufes, na coordenacao de Tereza
Norma Tommasi, com exposicdes na GAP e palestras proferidas pelos artistas
expositores no CAR campus Ufes/Goiabeiras. Ainda, esse projeto ofertou cursos
destinados tanto para a comunidade artistica, como para professores. O jornal

Espaco, informativo da Biblioteca Central da Ufes, destacou a exposi¢cao dos médulos,
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integrantes do projeto nacional, do qual Vitoria fazia parte. Tereza Norma Tommasi

explicou, nesse periédico, que o projeto expositivo objetivava
Divulgar a histéria da Arte no Brasil, jA que praticamente ndo existe muita
bibliografia nesse assunto, levando o muito a um maior nimero possivel de

cidades, de forma a suprir a falta de informacdes visuais, desde os centros
urbanos até as regiées menos favorecidas (BIBLIOTECA CENTRAL, 1987.

p. 8).
De acordo com o mesmo informativo, “A Exposi¢ao despertou o interesse do publico”.
Com a Figura 96 podemos observar como que os modulos foram distribuidos e

expostos no espaco da BC da Ufes, naquele ano.

Figura 96 — Exposicdo Arte Brasileira na Biblioteca Central da Ufes.

Fonte: Biblioteca Central (1987).
Nota: Foto de Jorge Lellis.

Como coordenadora desse projeto em terras capixabas, Tereza Norma Tommasi teve
a iniciativa de elaborar um projeto complementar chamado de Projeto de Adequacéo,
para adequar o Setor de Galerias do Centro de Artes as atividades didaticas dos
alunos do Centro de Artes e as atividades de educacéo artistica das escolas de 1° e

2° graus do Estado e dar apoio aos profissionais da area de artes do Espirito Santo,
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pois havia a necessidade de adequacéo desse Setor para integracdo ao Programa
Nossa Universidade. Dentre os oito objetivos do Projeto, destacamos o item 8:
“Promover o intercambio do CAR/Ufes com a comunidade através de palestras, visitas
programadas e cursos de curta duracdo nas galerias para alunos de 1° e 2° graus,
contribuindo para uma adequada apreciagao das artes plasticas” (GALERIA DE ARTE
E PESQUISA, 29 mai. 1987)8°. Para tanto, realizou-se treinamento com os estudantes
do curso de Educacéo Artistica para atuarem como monitores na Exposicao Projeto
Pintura Brasil/Tendéncias e guiarem os visitantes, fazendo o percurso expositivo, e

também para proferirem palestras para os estudantes e demais visitantes as mostras.

Em 1987, registra-se que foram contemplados com a visitacdo mediada, turmas das
seguintes escolas: Escola Técnica Federal do Espirito Santo (Vitéria), Instituto Alan
Kardec (lbes, Vila Velha), Escola Ativa de Coqueiral e Escola de 1° e 2° graus
Placidino Passos (Aracruz, do norte do estado), Escola Monteiro Lobato e Escola
Moacyr Avidos (Vitéria)®. Em seguida, foi realizada uma Mostra Paralela com as
producdes dos alunos de escolas de 1° e 2° graus no patio interno do Cemuni | do
CAR/Ufes, que contou com Releituras das Obras expostas dos Anos 30 e Anos 40,

no final do ano de 1987.

Vera Lucia de Oliveira Simdes, que era estudante do curso de Educacao Artistica na
época (1986-1990), conta-nos que foi monitora desse projeto e que acompanhou a

visita mediada de escolas:

Fui convidada pela professora Marcia Jardim para atuar na Monitoria do
Projeto Arte Brasileira, nos Mddulos Anos 30/40 e Modernismo. Nos demais
Médulos, também atuei como auxiliar de monitoria. Eu era estudante na Ufes,
mas ja tinha atuado na docéncia em Arte em outro formato, baseado na
tendéncia pedagdgica tecnicista. E esses encontros com os estudantes da
Educacédo Basica, foram primordiais para colocar em pratica, um novo modo
de ver, aprender e ensinar Arte, que comecava a ser discutido e apresentado
vagamente, durante algumas aulas do curso de licenciatura. Um aprendizado
que carrego para a vida (SIMOES, 5 mar. 2021).

8 Projeto encaminhado para Maria Helena Lindenberg Coelho Amoedo Lopes, diretora do CAR/Ufes,
através do Oficio n° 14/87, de 29 de maio de 1987. CAR/Ufes.

% |nformacGes contidas no Relatério 1987/1988, item X — Setor de Galerias CAR/Ufes, elaborado por
Tereza Norma Tommasi. CAR/Ufes.
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Em conversa por meio digital, Simdes nos enviou fotos dos certificados recebidos na
ocasiao que contabilizaram 60 horas de carga horaria na monitoria de cada médulo.
Exemplificamos com as Figuras 97 e 98 a seguir.

Figura 97 — Certificado de Monitor Guia — Médulo Anos 30/40

Fonte: Acervo pessoal de Vera Lucia de Oliveira Simdes.
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Figura 98 — Certificado de Monitor Guia — Médulo Modernismo

Fonte: Acervo pessoal de Vera Lucia de Oliveira Simdes

Vera Sim&es rememorou que néo fez treinamento para atuar como monitora, mas que

Se preparou para essa atuacgao:

Participei de algumas reunides, principalmente com a professora Marcia
Jardim. Comprei todos os livros/catalogos (eram 5) que acompanhavam o0s
modulos do Projeto. Assisti algumas palestras, dentre elas a do Carlos Scliar,
cujas obras ilustravam um dos mddulos. Também participei de oficinas
ministradas por pessoas vindas de fora, para tal fim (SIMOES, 05 mar. 2021)
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Sobre como se dava o andamento da monitoria, Vera Simdes relata que eram, em
média, grupos de 25 alunos, acompanhados da professora de Educacao Artistica, e

exemplifica:

Os estudantes da Escola Monteiro Lobato chegavam com a professora de
Educacdo Artistica Renata e outra pessoa (ndo me lembro se era
estagiario/a), que os organizava nha entrada da Biblioteca Central. Eles
ficavam assentados no chéo para que pudéssemos conversar sobre o que
veriamos e fariamos naquele espaco. Depois da conversa acontecia a visita
a exposicéo.

Entre os anos 1987 e 1988 aconteceram muitas palestras, distribuidas entre o CAR e
a Biblioteca Central na Ufes. A partir do Relatério de 1988, logo no inicio do ano,
registra-se que duas delas aconteceram no 2° piso da Biblioteca Central: Uma
inquietude Estética, proferida pela professora do CAR/Ufes, Cleide Biancardi (19/03
as 18h) e O movimento Moderno no Brasil, por Maria Cecilia Jahel Nascif, também do
CAR/Ufes (26/03 - as 9h).

O calendario expositivo do Projeto Pintura Brasil/Tendéncias contou com a abertura
das exposicdes, em sua maioria, a noite na GAP (Capela de Santa Luzia), e as
palestras dos referidos artistas participantes eram realizadas em uma sala do
CAR/Ufes designada para essa atividade, as 10h, geralmente no primeiro dia da
exposicdo, acompanhando o calendario expositivo da GAP. Naquele ano, as
exposicdes aconteceram a partir de junho, pois antes a Capela de Santa Luzia estava
passando por reformas. A exposicdo que deu abertura ao Projeto Pintura
Brasil/Tendéncias, na GAP, foi do artista capixaba Lando e a palestra foi realizada
pela manha para 50 pessoas, no mesmo dia (11/06) no CAR da Ufes. Em seguida, 0
artista Kleber Galveas (02/07) falou para 45 pessoas, seguido do artista Hélio Coelho

(23/07). A artista Maria Tomaselli Cirne Lima (13/08), contou com 86 ouvintes.

Dando prosseguimento ao circuito de palestras, registra-se que 87 pessoas
prestigiaram a palestra de Ivanilde Bronow Andrade (24/09) e que o encontro com 0
artista Fernando Baril (15/10) contou com 465 pessoas. Carlito Carvalhosa contou
com a presenca de 57 pessoas em sua palestra (05/11), Carlos Zilio (10/12) com a
presenca de 78 ouvintes e Paulo Hernani (17/12) encerrou 0 ano com palestra para

42 pessoas. O Quadro 8 apresenta o resumo da distribuicdo dos locais, horérios e o



247

periodo expositivo que durou as mostras e os artistas participantes, permitindo-nos

visualizar o quéo foi movimentado aquele ano®..

Quadro 8 — Resumo das palestras do Projeto Pintura Brasil/Tendéncias de 1987

1987/2 — Projeto iniciado apos restauracdo da Capela Santa Luzia em junho/1987
Ne Palestra do/a Artista
visitan-
Artista UF do Periodo da e Local Numero de
artista | exposicdo | sap participantes
1 | Orlando ES 11/06 a 410 CAR- Cemuni IV 50
Rosa Faria | Vitoria 28/06/1987 11/06 — 10h
2 | Kleber ES 02/07 a 673 CAR Sala de 45
Galvéas ) 19/07/1987 pintura-
Vila Departamento de
Velha Formacéo
Artistica
Cemuni Il - 02/07
-10h
3 | Hélio ES 23/07 a 647 CAR- Patio Nao
Coelho ) 09/08/1987 interno do informado
Vila Departamento de
Velha Artes Industriais e
Decorativas,
Cemuni IV
4 | Maria RGS 13/08 a 663 CAR- Sala de 86
Tomaselli 30/08/1987 artes Cemuni IV
Cirne Lima | Porto 13/08
Alegre 10h
5 Ivanilde ES 24/09/1987 555 Sala do CAR 87
Brunow . a 24/09
Vitoria | 11/10/1987 10h
6 | Fernando RGS- 15/10 a 465 Sala do CAR 465
Baril Porto 01/11/1987 15/10
Alegre 10h
7 | Carlito SP 05/11 a 249 Sala do CAR 57
Carvalhosa 22/11/1987 10h
8 | Carlos Zilio | RJ 26/11 a 163 Sala do CAR 78
23/12/1987 Cemuni IV- 10/12
10h
9 | Paulo ES 17/12/1987 500 Sala do CAR 42
Hermani Vila a Cemuni IV- 17/12
Velha 17/01/1988 10h

Fonte: CAR/Ufes (1987).

91 Cf. Teresa Norma Tommasi insere em seu relatério final, a observacéo de que o Projeto foi iniciado

apos a restauragdo da Capela de Santa Luzia pela Ufes, cujo término data junho/1987. O projeto

aborda varias tendéncias da Pintura Brasileira.
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No ano de 1988, dando sequéncia as palestras, na Biblioteca Central, na Sala
Especial do Modernismo, aconteceu a palestra de Maria Cecilia Jahel Nascif, sobre o
Movimento Moderno no Brasil (26/03), para 68 interessados no assunto e o professor
Carlos Scliar proferiu (05/08) sua palestra A vivéncia de um artista. O critico de arte,
professor Fernando Cochiaralle falou sobre Abstracionismo Geométrico e Informal
anos 50 e, no mesmo dia 21/12, juntamente com Ana Bella Geiger langaram o livro

com o0 mesmo titulo da palestra, na presenca de 58 pessoas.

Foram muitas as op¢des de encontros com artistas, de exposi¢oes, de palestras e
outras atividades vinculadas ao Projeto Pintura Brasil Tendéncias. No Quadro 9
organizamos 0s espacos ocupados, dentro e fora do campus Ufes/Goiabeiras.

Quadro 9 — Demonstrativo dos Projetos executados dentro do Projeto Pintura Brasil/Tendéncias,

1987/1980.
Continua
Projetos Executados Espaco Localizacéo Financiamento
usado
I Pintura Galeria de Capela de Santa

Brasil/Tendéncias Arte e Luzia Cidade Alta

Pesquisa da — Centro histdrico

Ufes

Biblioteca Central
“Fernando de
Castro Moraes” —
1° piso — Ufes,
Campus
Goiabeiras
Biblioteca Central
“Fernando de
Castro Moraes” —
2° piso — Ufes,
Campus
Goiabeiras

Il Arte Brasileira — Arte
em sua Cidade.
Itinerancia Estados
Brasileiros

Minc, Funarte, Inap, Ufes,
CAR- Setor de Galerias,
Rede Gazeta de
Comunicagfes

Pinacoteca da
Ufes

1] Sala Especial de
Originais

Sala Setor de Galerias

Cemuni |
sala 20 - CAR

Ufes, Campus
Goiabeiras

Hall de entrada da
Biblioteca Central
“Fernando de Castro
Moraes”

1° piso

Ufes, Campus
Goiabeiras
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Concluséo
Projetos Executados Espaco Localizacao Financiamento
usado
VI Itiner&ncia — Circuito Minc, Funarte, Inap, Ufes,
Estadual — Cidades do CAR- Setor de Galerias
ES
Vil Projeto Artista Visitante Minc, Funarte, Inap, Ufes,
CAR- Setor de Galerias
VIIl | Projetos — Yazigi — SE Cemuni | Ufes, Campus CAR- Setor de Galerias
sala 20 - CAR | Goiabeiras
IX Projeto Escolas de 1° e
2° graus — Rede
Municipal, Estadual,
Federal e Particular
X 12 Bienal Internacional Biblioteca PUC/Campinas;
de Gravura Central Fucamp / Sigma /IMA —
“Fernando de Ufes — CAR — Setor de
Castro Galerias
Moraes” Ufes,
Campus
Goiabeiras
Xl Acervo Galeria de Arte | GAP/Ufes Capela de Santa
e Pesquisa da Ufes — Luzia

GAP

Fonte: CAR/Ufes
Nota: Quadro inserido no Relatdrio 1987/1988 da GAP/Ufes

A professora de Arte aposentada, Kéatia Sechin, que era estudante do curso de

Educacéao Artistica, na época (1985 a 1989), recorda tanto das exposi¢cdes como das

atividades educativas oferecidas aos estudantes do CAR:

Eu lembro de quase todas essas palestras, até porque a gente era aluno, e
precisdvamos ir para ter nota, ou ponto nas disciplinas, com certeza eu ia. Eu
lembro, as de Attilio eu ndo perdia nenhuma. A da Marcia Capovilla, como a
gente era aluna dela eu fui. lvanilde Brunow também. Lembro da exposicao,
a obra de Portinari também. Era assim, se eu estivesse no campus, e sabia
de uma palestra, do encontro com o artista, eu ia sim. Até do Bispo do Rosario
nés fomos na Exposicdo Uma outra que ndo me esqueco foi da artista
Carmen C0, que acabava de retornar de um afastamento (SECHIN, 5 mar.
2021).

A exposicao que Katia relata da artista Carmem CO é de 1985, intitulada Desenho

Capixaba, que realizou também uma Coletiva com artistas capixabas. A obra de

Portinari que € lembrada, trata-se de uma pintura original, emprestada pela familia do



250

artista (TOMMASI; 08 mar. 2021)%. Além das palestras, Katia buscava se atualizar
com atividades externas ao campus e conta que participou do 1° Congresso Latino de
Arte e Cultura que aconteceu na cidade de Brasilia e da 19° Bienal de Arte em Séo

Paulo, em 1987, a qual abordou o tema Utopia versus realidade.

Portanto, om a apresentacao desse projeto, de nivel nacional, aderido pela GAP/Ufes
e desmembrado em diversas acoOes/atividades, fica, mais uma vez, notéria a
vinculagéo da GAP/CAR/Ufes com o setor educacional capixaba. A dinamiza¢céo dos
espacos, o envolvimento de alunos e professores da graduacédo em Arte e a insercao
da comunidade nas atividades de arte-educac&o elevou ainda mais a qualidade
daquilo que vinha sendo promovido pela GAP desde a sua fundacao, em 1976. Para
nés, esses movimentos articulados que marcaram a histéria da GAP devem ser
resgatados, pois contribuem para acdes vindouras de valorizacdo da educacdo em

arte. Essa € nossa contribuicdo e nossa aposta com este trabalho.

5.1.8 Projeto Artista Visitante e Curso com Artista em 1987

Tereza Norma Tommasi relata:

No nosso tempo, o interesse era o contato dos expositores com 0s alunos,
para discutir e estimular a criagao artistica; foi a melhor época de Jovens
Artistas nossos. Evoluiram muito, o que nds queriamos, era o dialogo, e até
hoje estes artistas estédo ai em evidéncia. O importante era a vinda de artistas,
participar do atelier, juntamente com 0s nossos artistas locais [...] (TOMMASI,
14 out. 2020).

Mediante as palavras de Tommasi, apresentamos um Uultimo projeto que também
integrou arte e educacéo. Trata-se do Projeto Artista Visitante, implantado pelo Inap e
gue, de acordo com o folder de sua divulgagao, objetivou “promover intercambio entre
artistas de diferentes regides do pais, através de ateliers itinerantes” (GALERIA DE
ARTE E PESQUISA, 1987). Em Vitoria, foi direcionado para os professores do Centro
de Artes e também para a classe artistica da época e coordenado por Tereza Norma
Tommasi, que encaminhou carta convite aos interessados, para ingressarem nos dois
cursos ofertados a partir da técnica da pintura. Os cursos eram gratuitos e aconteciam

nas dependéncias do CAR. Attilio Colnago relata que “Nao havia pagamentos, eram

92 Terezarelata ainda, que havia obras originais de Di Cavalcanti e obras do Palacio do Governo, como
de George Grim de 1886.
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abertos para a comunidade artistica como uma contrapartida do projeto encaminhado
na agenda da GAP” (COLNAGO, 11 mar. 2021).

Sobre a presenca desses artistas na Universidade, a professora Joyce Brandao

considera que

Esta relacdo era muito legal [...] entdo a gente recebia visita de um monte de
artistas de fora, e eles vinham e davam workshop, conversa e a gente tinha
contato com a obra destes artistas e, era uma coisa que em Vitdria era muito
dificil, ndo tinhamos outro espaco que apresentasse estes artistas
conhecidos de outros estados. Entdo a Galeria cumpriu este papel muito bem,
era na Capela Santa Luzia e fora que ela abria espaco para os professores e
até funcionarios [exporem] (GONCALVES; REBOUCAS, 2020d).

Na documentagéo pesquisada, na lista de presenca dos cursos, encontramos relato
de que Joyce Brandéo participou dos dois encontros no Projeto Artista Visitante, além

de fazer curso com Baril, assim como o professor Attilio Colnago.

Entre professores do CAR-Ufes, estudantes e artistas, o curso recebeu inscricoes de
jornalistas e interessados em Arte da sociedade capixaba. O curso dado pelo artista
visitante Fabio Miguez, que teve duracdo de 28 horas, foi realizado entre os dias 3 a
11 de agosto de 1987, no Cemuni Il — Defa, sala 3 e contou com a presenca de
dezenove participantes®: Attilio Colnago, Carmem Lucia Co, Hélio Coelho, Hilal Sami
Hilal, Ivanilde Brumow, Nelma Pezzin, Neusa Mendes, Orlando Rosa Faria, Patricia
Assumpcao, Cesar Cola, Carlos Chenier, llaria Rato Zanandrea, Jodo Vicente Orlandi,
Lenize Mazzei, Marien Calixte, Mauro Lucio Starling, Jeveaux, Raphael Samu e Joyce
Maria Branddo. A Figura 99 reproduz o certificado de participacdo da artista Joyce

Brandrao.

% Lista de frequéncia do Projeto Artista Visitante CAR/Ufes. 1988.
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Figura 99 — Certificado de curso com o Artista Visitante Fabio Miguez

Fonte: Acervo Joyce Maria Brandao

Em seguida, dezenove pessoas se inscreveram no Curso com o Artista Visitante
Marco Tulio Resende?, realizado entre os dias 13 a 20 de agosto de 1987, no Defa,
sala 3. Foram emitidos certificados de 24 horas aos dezenove cursistas, e na Figura
100, vemos o certificado do artista Attilio Colnago, participante do curso, além de Hélio

% Marco Tulio Resende nasceu em Belo Horizonte em 1950. Pintor, desenhista e professor, estudou
artes plasticas na Escola Guignard (BH) onde conviveu com Amilcar de Castro (1920-2002), Sara
Avila (1932) e Lotus Lobo (1943). Participou da 122 Bienal Internacional de S&o Paulo. Em 1975 fez
sua primeira exposicdo individual na Galeria do Instituto Cultural Brasil, BH. Em 1979 terminou o
mestrado na School of the Art Institute of Chicago - Artic, EUA. Em 1979, torna-se professor da
Escola Guignard. Em 1990 recebeu bolsa do Goethe Institut para estudar na Alemanha. Cf.
informacé@o disponivel em: https://www.escritoriodearte.com/artista/marco-tulio-resende. Acesso
em: 21 mar. 2021.
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Coelho, Nelma Pezzin, Cristina Maria Antdnio, Gilca Flores de Medeiros, Carlos
Chenier, Edelson Caetano, Antonio Aristides C. Dutra, Ivanilde Brunow, Jessé Pereira,
Joyce Brandao, Norton Dantas de Medeiros, Patricia Assumpcao, Patricia Cabaleiro
Souza, Luciana Fernandes Noébrega, Simone dos Santos Monteiro, Carmem Co,
Orlando da Rosa Faria e Neusa Mendes. Nesse mesmo ano Marco Tulio fez uma
exposi¢do individual na Itau Galeria, em Vitoria, e em 1989 voltou ao estado
ministrando uma oficina de Desenho no 1° Festival de Verdo de Nova Almeida. Em
1992, fez uma exposicao individual na GAP/Ufes (Capela de Santa Luzia), em Vitéria,
e, ainda, em 1992, participou no 4° Festival de Verdo de Nova Almeida, com a oficina
Suporte e Material de Criagdo, juntamente com Marcos Coelho Benjamim.

Figura 100 — Certificado de curso com o Artista Visitante Marco Tulio

Fonte: Acervo Attilio Colnago Filho
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Na lista dos certificados emitidos referentes ao Curso de Técnica Pictérica com o
artista Fernando Baril®®, realizado no periodo de 13 a 16 de outubro de 1987, constam
0os nomes de Norton Dantas de Medeiros, Joyce Brandao (FIGURA 101), Edelson
Caetano Ferreira, Luciana Faria Duarte da Cunha, Lucy Aguirre, Rosa Elizabeth
Becher Provedel, Wanda Ribeiro de Moraes, Ivanilde Brunow, Attilio Colnago, Luci

Dall’Orto e Joselice Santos Souza Léfego.

Figura 101 — Certificado de participante de curso com Fernando Baril

% Q pintor, professor e desenhista Fernando Baril, nasceu em Porto Alegre, RS, em 1948. Iniciou em
1959 estudos de desenho e pintura com Vasco Prado (1914-1998). Na década de 60, foi para a
Europa e Israel para estudar. Em 1973, fez xilogravura e pintura no Atelier Livre da Prefeitura de
Porto Alegre. Iniciou atividades docentes, ajudando a formar um grupo de artistas rio-grandenses.
Leciona no Atelié Encontro de Arte, constituindo, no inicio da década de 80, o Grupo Pigmento. De
1978 a 1980, mora em Madri e cursa pés-graduagdo em pintura e procedimentos pictoricos, na
Facultad de Bellas Artes de San Fernando. Realizou cursos de arte em Los Angeles e Vancouver.
Durante a década de 1990, assessora o Grupo da Quinta e lecionou no Museu de Arte do Rio
Grande do Sul. Em 2001 deu curso no Estidio Arte Integrada, em Novo Hamburgo. Cf. informacéo
disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8589/fernando-baril. Acesso: 21
margo 2021.
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Fonte: Acervo Joyce Maria Brandao

Esse Projeto Artista Visitante contou, em 1988, com a presenca da pintora Karin
Lambrecht® que retornou ao estado, em 1991, para o 3° Festival de Verdo de Nova
Almeida e também para o 4° Festival, com a oficina Pintura, Processo e Observacao;

em 1998 voltou para o 9° Festival de Verdo com a oficina Orientag&o e Pintura.

Com relacdo aos Festivais de Verdo de Nova Almeida, a entdo estudante na época,
Tereza Drago conta que

Pela manh&, aconteciam as oficinas para as criangas, eu fazia o curso com
as criangas, nos que davamos essas oficinas, 0s monitores. SO podia
inscrever um professor e um monitor. E a tarde, eu participava dos cursos
com os artistas que vinham, sempre na area de ceramica, como Adelson
Suki, lvens Machado, Nelson Lerner, Marcia X, Ricardo Basbaum, o Zé do
Caixdo deu uma oficina maravilhosa. A gente jantava, almocava, nés
sentavamos com essas pessoas, almogava junto. A gente via tudo que
acontecia ali. Rodavamos pelas oficinas, pelas salas. Eu sempre fazia as
oficinas de ceramica. Me voltei para essa técnica. Mas, tinha contato com os
trabalhos, as producdes de todos os artistas la (DRAGO, 2021).

Como ex-aluna do curso de Educacéo Artistica, Drago relata a experiéncia vivida nos
Festivais de Verdo que aconteciam, patrocinados pela Ufes, por meio do CAR e seu
corpo docente. No relato, a ceramista realga como o contato com o0s artistas
convidados para o evento, em atitudes rotineiras como os horarios das refeicbes
compartilhados, promoviam proximidade e interacdo entre os pares. Tal contato fugia
aguele programado pelos coordenadores e modificava o estatuto instituido por uma
instituicho académica em que alunos e professores, como atores nesse processo,
estavam destinados a exercer determinados papéis. Inseridos na instituicdo como
atividades de extensdo, as Semanas de Arte realizadas em cidades no interior do

estado e os festivais em Nova Almeida excederam o propoésito de uma formacao

% A pintora, desenhista, gravadora e escultora Karin Lambrecht nasceu em Porto Alegre, RS, em
1957.Iniciou seus estudos no Atelié Livre da Prefeitura Municipal de Porto Alegre em 1973. Estudou
litografia com Danubio Goncalves. Graduou-se em desenho e gravura pelo Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul em 1979. Na década de 1980, fez curso de pintura com
Raimund Girke (1930-2002), na Hochschule der Kiinste, em Berlim. Em 1988, recebeu Prémio Ivan
Serpa da Funarte. Em sua producdo dos anos 1980, emprega detritos industriais, dialogando com
a arte povera e o expressionismo. Dedicada a pintura, em busca de novas possibilidades formais,
elimina chassis e costura pedacos de tela. Na década de 1990, comeca a agregar materiais
organicos, como grdos de terra e sangue, a superficie das telas. Disponivel em:
https://www.escritoriodearte.com/artista/karin-lambrecht. Acesso: 21 margo 2021.
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complementar em arte, pois promoviam um modo de interagdo entre 0S seus
participantes, de proximidade, quebrando barreiras que poderiam existir entre o
“artista”, como aquele sujeito diferenciado, tal como a histéria da arte muitas vezes o

coloca, e o “aprendiz’, que nesse caso sdo outros artistas em formacéao inicial.

Desse modo, destacamos que os cursos ofertados pela GAP, com os citados Marco
Tulio Resende, Baril, Fabio Miguez e Karen Lambrecht, destinavam-se aos artistas
com uma formacédo mais avancada e a professores. Contudo, dessa parceria, alguns,
como Miguez e Lambrecht, voltaram para o Festival de Verdo citado e estreitaram
lagcos com outros artistas em formacéo inicial, por meio de rodas de conversas

informais, e, assim, contribuiram para a constituicdo desses sujeitos como artistas.
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6 A GAP NO FINAL DOS ANOS 80 E INiCIO DA DECADA DE 1990: MUDANGAS
ADMINISTRATIVAS E A DEVOLUGAO DA CAPELA

Figura 102 — S/ titulo. Pintura

Fonte: Convite. Exposigdo Pintura. 1991°%

O modelo de organizacao e gestdo da GAP/Ufes, implementado inicialmente em 1976
por Jerusa Samu, foi mantido nos anos seguintes por Tereza Norma Tommasi,
respeitadas as adequacdes e mudancas de cada época, observamos uma mesma
linha de pensamento, baseado no regimento da GAP. Do final do ano de 1988 até
1992, na gestdo de Simone Guimardes, como coordenadora do Setor de Galerias,
algumas propostas educativas que, fundamentadas nas gestbes anteriores, tiveram
continuidade e outras que foram incorporadas a GAP até 1992, culminaram com a
criacdo da Secretaria de Producéo e Difusdo Cultural, administrada pelo professor
Francisco Aurélio Ribeiro. Tendo isso em vista, destacaremos as questées educativas
gue foram mantidas, fazendo um par integrado com algumas das Exposi¢cdes que

foram realizadas.

Sob a coordenacao de Simone Aparecida de Assis Guimaraes, em 1988, o Setor de
Galerias manteve a divulgacao das exposi¢cdes por meio dos convites impressos, que

97 Reproducéo da pintura do artista estampada no convite da Exposic¢éo Pintura de Cesar Cola. s/titulo.
70x90. Acrilica s/ tela. GAP. De 06/06 a 18/07/1991. Livro de assinaturas, p. 90. CAR/Ufes.
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tiveram o tamanho diminuido, agora em formato de cartdo postal, com referéncia para
a abertura da exposicao e o periodo expositivo. Passou a ndo informar mais o curriculo
do artista, a ndo apresentar textos explicativos sobre as obras, a vida e outras
informacdes, como os prémios recebidos pelo artista expositor, ou sua trajetoria de
exposicoes, livros escritos, lugares que exp0s individual ou coletivamente, nem cursos
desempenhados ao longo da sua trajetéria. As palestras ou encontros com os artistas
continuaram a ser realizados, especialmente com artistas de fora do estado; os cursos
para grupos de artistas convidados ndo constaram mais na programacao e surge 0
termo “roda de conversa” com o artista. O Livro de Registro de Assinaturas continuou
a ser preenchido, algumas vezes, sendo chamado de Ata e tornou-se um importante
aliado nesse processo investigativo, primeiro por ter sido mantida essa organizacao
(iniciada em 1976), tornando-se um importante registro diario e manuscrito; segundo,

por ter sido preservado no arquivo no CAR até os dias de hoje.

A divulgacao dos eventos da GAP perdeu espaco nas paginas jornalisticas impressas,
nao pela diminuicdo de sua importancia, mas pela concorréncia com outras galerias
gue foram surgindo na cidade no decorrer dos anos e que passaram a dividir o espaco
nessa midia. Quando o professor Aparecido José Cirilo assume a coordenacdo do
Setor de Galerias, no ano de 1995, a Capela de Santa Luzia é desocupada e faz o
caminho de volta para o campus Ufes, em Goiabeiras, Vitéria. Mesmo assim,
manteve-se as atividades educativas a partir da GAP, incluindo novos espacgos ou

fazendo a juncdo deles em novos formatos, como veremos.

6.1 A GAP - ADEQUACOES E MUDANCAS: UM BREVE OLHAR

No final dos anos 80, a preocupac¢do com a saida de Tereza Norma Tommasi® da
coordenacao do Setor de Galerias ganha destaque no historico, narrado pelos entédo
componentes do Conselho Diretor do Setor de Galerias da época®. O texto desse

documento contextualiza que, a partir de 1987, “[...] partiu-se para a focalizacéo de

% Encontramos documentos assinados por Tereza Norma Tommasi no decorrer do ano de 1988, a
exemplo do Projeto para o Catalogo Acervo 1984/1988, com data de 28 de abril de 1988. CAR/Ufes.

% Coordenadora geral: Tereza Norma Borges de Oliveira Tommasi, representantes dos quatro
departamentos do CAR/Ufes, professores Marcia Jardim Calgaro, Attilio Colnago, Rémulo Zanol e
Renato Carvalho Caseira; representante do corpo discente: Jaqueline Fagundes Lima.
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técnicas de modo que o publico tivesse conhecimento dos diversos meios de
expressdo nas artes plasticas, associando sempre as exposicées uma funcao
didatica, o que sempre caracterizou o desempenho da GAP” (CENTRO DE ARTE,
1988). De fato, a questdo posta como “didatica” é sempre reiterada no
pronunciamento dos gestores dessa Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes. O termo, no
dicionario Houaiss, significa “parte da pedagogia que trata dos preceitos cientificos
gue orientam a atividade educativa de modo a torna-la mais eficiente”; ou ainda, “arte
de transmitir conhecimentos; técnica de ensinar’. E com base nessas premissas que

continua o histérico escrito e revisto em 1988:

Respondendo as necessidades da comunidade, organizou-se também
cursos abertos ao publico. Atualmente [1988] a GAP tem trabalhado com
temas que sdo desenvolvidos semestralmente ou anualmente e convida
artistas representativos de cada tema escolhido para apresentar seus
trabalhos, na intencao de reforcar os objetivos didaticos da Galeria, ndo s6
para os artistas e estudantes, mas também para o grande publico (CENTRO
DE ARTE, 1988, p. 02)%00”

Em 1988, o tema expositivo anual da GAP (Capela de Santa Luzia) foi a fotografia,
com um total de oito exposi¢des fotograficas. A terceira delas, da Agéncia VIX, fez
uma retrospectiva de 1988 com fotos de Alexandre Krusemark, Humberto Capai,
Margb Dalla, Ricardo Medeiros e Rogério Medeiros, sendo este dltimo, além de
fotégrafo e jornalista, fundados e diretor da Agéncia VIX, considerada uma das

primeiras agéncias de fotografia do pais©?.

A presenca de empresas particulares em exposi¢cdes universitarias € atestada por
pesquisadores, como Adriana Almeida que afirma que 0sS museus universitarios,
publicos ou privados, que ja apresentavam dificuldades financeiras, tiveram a situagéo
agravada no inicio dos anos 90, e ndo somente no Brasil, mas em diversos paises,
com a diminui¢édo do repasse das verbas. Para Almeida (2001), a solucéo foi a criacao

de “[...] mecanismos para obtencdo de patrocinios e financiamentos externos, da

100 O artigo 19 — Das disposicbes gerais, tem-se que “Os mandatos dos atuais membros eleitos do
Conselho Diretor do Setor de Galerias encerrar-se-do em 30 de novembro de 1988” p. 11. Membros
presentes nessa reunido: Professores Maria Helena Lindenberg Coelho Amoedo Lopes (Diretora do
CAR), Maria de Lourdes Raizer (Vice-Diretora CAR), Aédi Maria Machado (Chefe do Departamento
de Formacdao Artistica), Kleber Perini Frizzera (Chefe do Departamento de Arquitetura e Urbanismo),
Marina Neves de Aguiar (Chefe do Departamento de Fundamento Técnico-Artistico), Paulo Cesar
Henriques Jeveaux (Chefe do Departamento de Artes Industriais e Decorativas), Cristiano Xavier
Pim (representante do corpo docente).

101 Cf. Informacéo disponivel em: https://secult.es.gov.br/bpes-lanca-livro-de-fotografia-sobre-a-saga-
p. Acesso em 25 abr. 2021.
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iniciativa publica e privada”, sendo que parte dessas instituicbes ndo estavam
instruidas para competir nesse mercado, “talvez por serem burocratizadas demais ou
carecerem de profissionais para lidar com essa questdao” (ALMEIDA, 2001, p. 4).
Especificamente a GAP/Ufes, em Vitoria, por meio dos seus gestores, iniciou a
captacdo de recursos financeiros de instituicdes particulares antes mesmo do inicio

dos anos 90.

Em Vitoria, registra-se que em 27 e 28 de novembro de 1987, ainda sobre a direcéao
de Tereza Norma Tommasi, j& havia uma parceria do Setor de Galerias - CAR com a
escola de inglés Yézigi, na oferta do curso A Cor e o Desenho do Brasil, com palestra
de Lucia Ly, aberto para estudantes, professores do CAR e a comunidade capixaba.
Além dessa, ocorreu parceria com a Caixa Econémica Federal, que cedeu espaco de
uma agéncia no centro de Vitéria para exposi¢des, assim como a agéncia do Banco
do Brasil, localizada na Beira Mar, centro historico da capital. A Figura 103 mostra o
certificado de participacdo de Vera Simdes em uma palestra proferida na escola de

inglés, oriunda dessa parceria.

Figura 103 — Certificado de palestra, 1988.

CERTIFICADO

RA TGCIA DE OLIVEIRA SINOES ]

PARTICIPANTE; 2 iise - 0B

R £ O DESENHQ DO RRASTLY MM QsSIr ————

1 Palestra:"A CO

EVENTO: _visual S
Ferfodo: 28/29 de outubro de 1987 Carga horsria: 12 horas

L R e
R e =

LOCAL: _ESPAGO CULTURAL YAZIGI de Vitéria

9
Vitéria 1+ d€ paso de 19

u :
Promogﬁo Setor de Galerias do Centro de AUFrEeSs espago
g;/égﬁd»eégghgéj;éGSP cu‘tura‘
Tel,; (011) 287-4611

Fonte: Acervo pessoal de Vera Simdes.



261

Na gestdo de Simone Guimardes!®?, os espacos do campus da Ufes continuaram
sendo utilizados, a exemplo da Biblioteca Central (desde 1983) que permaneceu com
exposicoes, contradizendo a declaracdo, datada de 28 de agosto de 1992, da entdo
diretora da Biblioteca Central, Isabel Cristina Carvalho, de que a “Pinacoteca da
Biblioteca Central é inadequada tecnicamente para servir de Galeria de Artes, por isso
deve ser desvinculada do Setor de Galerias do CAR” e de que ela ndo havia sido

utilizada para exposicoes pelo CAR, no periodo de 1988 até janeiro de 1992.

A recordacdo da professora de Arte e ceramista, Tereza Drago, destaca as
exposicoes realizadas na Biblioteca Central. Ela foi aluna do curso de Educacao
Artistica a partir de 1987/2, afastando-se em 1990, quando viajou para o exterior,
retomando os estudos em 1992, e vivenciou dois diferentes momentos da
universidade. Inicialmente, participou de uma exposi¢cao Coletiva de Alunos e Ex-
Alunos do CAR/Ufes em 1989 e registrou 0 nome no Livro de Assinaturas, no dia 26
de outubro de 1989, na Exposicao Desenho, Colagem, Gravura e Fotografias de ex-
alunos e alunos — Setor de Galerias — GAP, patrocinada pelo Minc, Funarte e Ufes. A

abertura foi as 17h, e a visitacao ficou disponivel até dia 12 de novembro de 1989.

Em meio aos alunos e ex-alunos, os expositores foram: Adeir S. Viana, Alessandra G.
Pedrini, Edelson Caetano, Elsimar Rosindo, Helcio A. Vieira, Javier Libera, Klaudya
K. Ricarto, Lena Tancredi, Lidia J. Vasconcelos, Lorenza Spelta, Marco Antonio
Oliveira “MAC”, Maria das Gragas Caetano, Mario Luiz dos Santos, Miriam Goncalves
Mirtes Angela Silva, Moem Queiroz, Natalia Branco, Rogeria Guedes, Rosa Maria
Rapalho e Tereza Drago. As obras foram fixadas nos painéis distribuidos pela
Biblioteca Central da Ufes e para Tereza Drago (12 jun. 2021)193

Foi um orgulho total expor, foi a minha primeira exposicéo, la na Biblioteca
Central, passava muita gente. E ai, o interessante, disso, o bacana que eu
acho disso, que vale a pena eu mencionar, acho que depois que vocé faz
parte de uma exposicdo, depois, vocé tem outro olhar sobre exposi¢éo.
Entende? Porque vocé pode gostar ou ndo gostar, ndo importa isso, mas
vocé sabe que existe um percurso, um processo ali, né.

Em continuidade a esse processo expositivo, Drago (12 jun. 2021) recorda:

102 Simone Guimardes tomou posse do Setor de Galerias a partir da portaria n°54/1988, ficando até
1992, quando foi destituida do cargo pela Portaria n® 007 de 8 de outubro de 1992.
103 Entrevista concedida para a autora dia 12 de fevereiro de 2021, na Mata da Praia em Vitéria-ES.
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Eu tinha afinidade pela disciplina e também com a professora de fotografia.
A Simone, a frente do laboratério de fotografia, ela via nosso interesse, eu
ndo podia ver a porta do laboratério aberto, que eu entrava, e pedia, posso
entrar professora? Ela dizia: Pode! E também, fazia parte das suas aulas, nos
levar para fotografar. Minha turma, a gente escolheu fotografar 14 na Vila
Rubim [centro histérico], entdo, nossa turma, né, aquele medo danado de
andar pela Vila Rubim, todo mundo com maquina fotografica [analdgica] na
mao, mas, como iamos em grupo, vamos la! Juntos.

Sobre as fotografias feitas durante a aula de campo de fotografia, a entrevistada

responde:

Eu fotografei uma peneira com pimentas verdes e vermelhas. Embora ndo
fosse com filme colorido, era filme preto e branco, eu percebia, eu via a cor,
e eu fotografei também, la na Vila Rubim, logo que vocé ia chegando, aquelas
barraquinhas, na feirinha dali, vocé via aqueles chinelinhos pendurados, e eu
fotografei aqueles chinelos, aqueles, tipicos de couro do nordeste.

De volta para o CAR/Ufes, no laboratério de fotografia, os “contatos dos filmes” eram
revelados pelos estudantes, assim como as fotografias, em preto e branco. Drago
relembra que “A professora, juntamente comigo, escolheu duas fotos para a
exposicao, e foi justamente as fotos das pimentinhas” (DRAGO, 12 fev. 2021). Na
memoaria da artista, todos participaram com dois trabalhos, o professor Lando de
desenho, juntamente com a coordenadora Simone montaram a exposicao que foi

noticiada no jornal A Gazeta.

As declaracdes de Tereza Drago revelam que a pratica de expor trabalhos de alunos,
como dissemos, se manteve nas dependéncias da Biblioteca Central, no mesmo
espaco por onde passaram expositores de renome nacional. Para essa exposicao,
foram fixadas as producgdes de graduandos, tanto do curso de Artes Plasticas, como
os de Educacédo Artistica, bem como ocorreu em outro momento, no ano de 1990.
Segundo o Livro de Assinaturas, registra-se uma Ata da Exposicéao de Alunas do CAR
na Biblioteca Central da Ufes, ocorrida no dia 24 de maio de 1990, com abertura as
17h, da exposig¢éao intitulada Muitos Meios, Muitos Meios. Os trabalhos expostos foram
produzidos sob a orientacdo da professora Nelma Pezzin, que ministrou a disciplina

de Gravura no periodo de 1989/2, e contou com a participacdo de trabalhos das
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alunas: Adeir Viana, Alessandra Pedrini, Luiza Deleprane, Mirtes Moreira, Klaudya

Ricardo e Silvana Broetto104,

Houve, também, a continuidade de palestras, associadas as exposi¢cdes, mesmo que
em numero reduzido. O escultor Paulo Laender proferiu a palestra Claro enigma do
contemporaneo, na GAP/Ufes, entre os dias 27 de outubro a 25 de novembro de 1988,

e encontrou-se com o publico no dia 28 de outubro, as 11h, no Centro de Artes.

N&o encontramos na documentacdo primaria pesquisada, projetos referentes aos
anos seguintes, em relacdo as acdes da GAP, o que também néo significa que eles
nao existiram, afinal, como nos diz Le Goff (2003, p. 109) “Falar dos siléncios da
historiografia tradicional ndo basta; penso que € preciso ir mais longe: questionar a
documentacéo historica sobre as lacunas, interrogar-se sobre 0s esquecimentos, 0s
hiatos, os espag¢os em branco da histéria”. Esse direcionamento que tomamos neste
trabalho, sustentado na ponderacdo de que “[...] devemos fazer o inventario dos
arquivos do siléncio e fazer a histéria a partir dos documentos e da auséncia de
documentos” (LE GOFF, 2003, p. 109).

Dito isso, mesmo sem 0 acesso aos projetos subsequentes a essa gestao (caso eles
existam), encontramos outros documentos primarios que tornaram viavel a
continuidade da pesquisa. O depoimento de Mara Perpétua, que hoje é professora e
artista, nos instiga a lancar o olhar para os anos 90:
Nessa época, final dos anos 80, inicio dos 90, a gente teve uma efervescéncia
da arte, entdo teve um grupo bom que comecou a trabalhar, e eu comecei a

trabalhar nessa época, junto com outros colegas, e a gente acabou fazendo
um grupo com uma poténcia muito grande (PERPETUA, 9 abr. 2021a).

Até 1998, Mara Perpétua era estudante de licenciatura em Educacao Artistica, mas
também cursou Artes Plasticas (1990). Ela relata como foi vivido esse tempo, a partir
da experiéncia como universitaria e também como artista expositora iniciada na

exposicéo realizada na GAP/Ufes, chamada Pintura-Objeto.

104 A exposicdo teve apoio do Setor de Galerias, coordenador, funcionarios e do estagiario Marco
Antbnio Rocha de Oliveira. Livro de assinaturas, p.52. CAR/Ufes.



264

Para Mara Perpétua, as exposi¢des na GAP, juntamente com os Festivais de Veréo,

contribuiram muito para a formacao artistica dos que se lancavam nesse meio e

passaram a produzir coletivamente. Nas palavras de Perpétua, isso serviu

[...] para a insercdo da gente e da arte contemporanea, no cenario, porque
até entdo, era muito desenho, pintura, muito voltado para aquela producao
do Centro de Artes; e o Festival de Verao, unido as exposi¢cdes da GAP, foi
muito interessante porque colocou a gente para pensar outras coisas
(PERPETUA, 9 abr. 2021b).

Esse “pensar” diferente explicita-se na exposi¢do Pintura-Objeto que aconteceu entre
os dias 9 de dezembro de 1988 a 20 de janeiro de 1989, e contou com a participacao

de estudantes do curso de Artes e também ex-alunos: Antonio Aristides, Andréa

Roman, Edson Arcanjo, Edison Caetano, Fatima Nader, Gilca Flores, Jessé Pereira,

Lincoln, Luciana NObrega, Mara Perpétua, Marcia Freitas, Marcia Rangel, Nilson

Fanini, Norton Dantas e Patricia Cabaleiro. A Figura 104 mostra o verso do convite de

abertura da exposicdo em formato de cartdo postal, numa época em que as trocas de

correspondéncias via Correios era opcao rapida e eficaz.

Figura 104 — Convite para exposicdo Pintura - Objeto

PORTE PAGO_|
ECT - DR - ES |

GALERIA DE ARTE E PESQUISA DA UFES L =< |

Rua José Marcelino, sin - Cidade Alta - Vitdria - ES
PINTURA - OBJETO
DE 09 DE DEZEMBRO DE 1988 — 20:00 HORAS
A 20 DE JANEIRO DE 1989

Antonio Aristides Gilca Flores Marcia Freitas

Andréa Roman Jessé Pereira Marcia Rangel

Edson Arcanjo Lincoln Nilson Fanini

Edilson Caetano Luciana Ndbrega Norton

Fatima Nader Mara Perpétuo Patricia Cabaleiro

Patracinic

Ministério da Cultura — MinC P |

Hindacis acions b ATe _ARTE lli-z o o - - i

Universidade Federal do Espirito Santo — UFES e R IMPRESSO

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1989).
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Sobre o tema da exposicdo, Mara Perpétua conta que o evento foi pensado em um
periodo em que se explorava outros materiais e linguagens na producdo artistica, para

além da pintura e do desenho.

Até mesmo esse conceito de “pintura-objeto”, que até entdo, também a gente
estava construindo porque a gente nao produzia mais, s pintura, entdo, eu,
por exemplo, estava trabalhando com o acimulo de tecido, com miniaturas,
mas; com acumulos de tecido em camadas, eu ia colando, colando... Esse
trabalho, depois, ele chegou a trés metros de colagem de tecido, entdo, a
gente estava explorando outras coisas. Entdo foi muito interessante assim
(PERPETUA, 9 abr. 2021c).

Mara relata que estudava naquele periodo os textos do poeta Ferreira Gullar®, um
critico das artes plasticas que escreveu sobre o que ele chamou de “teoria do néo

objeto”. Nesse ensejo, Perpétua relata que essa exposicao reuniu tudo isso:

Tinha pinturas, mas a maioria ja estava extrapolando essa ideia - dessa
pintura, desse desenho, e ai a gente ja estava experimentando outras coisas,
entdo, tinha o trabalho [Edson] Arcanjo que foi com foi com papel artesanal,
o [Nilson] Fanini, ja foi com a folha de carnalba sobre madeira, produzindo
uma espécie de relevo sobre madeira. Eu expus o trabalho com jeans, com
tecido, né, estas camadas de tecidos. Eramos pessoas que estavam muito
proximas e que eu lembro bastante sobre isso. Mas foi o inicio de tudo, eu
acho que esta exposicao foi a que alavancou o trabalho de todo mundo e
acabou unindo a gente, para se pensar enquanto grupo e a trabalhar junto,
mas, € isso! (PERPETUA, 9 abr. 2021d).

Sobre a montagem da exposicao dentro do espaco da GAP (Capela de Santa Luzia),

Mara Perpétua conta com entusiasmo:

A gente que montava tudo, ndo tinha esse sujeito montador, a gente que ia
la e montava, ficava todo mundo descalgco, com prego na mao, um pensando
no trabalho do outro e vamos produzir. E a gente que resolvia tudo, tinhamos
uma autonomia muito grande, até porque nao tinha este sujeito que estivesse
pensando na exposigdo como um todo; entdo a gente que estabelecia isso,
essa relacdo entre os trabalhos no espaco e a gente aprendeu muito com
isso, porque vocé acaba fazendo um pouco de tudo, e tem uma visdo bem

105 Gullar discorda do que considera um racionalismo excessivo da poesia concreta e defende mais
subjetividade, o que resulta na criagdo do movimento neoconcreto, do qual participam artistas
plasticos como Hélio Oiticica (1937-1980), Lygia Clark (1920-1988) e poetas como Reynaldo Jardim
(1926-2011). O Manifesto Neoconcreto € divulgado em 1959, no Jornal do Brasil, e nesse mesmo
ano é realizada a 12 Exposi¢do Neoconcreta. As ideias do movimento sao expostas na Teoria do
N&o Objeto, que Gullar também publica nesse ano. FERREIRA Gullar. In: ENCICLOPEDIA lta
Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad Cultural, 2021. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa287/ferreira-qullar . Acesso em: 25 abr. 2021.
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ampliada dessa producdo. Sabe, acho que isso foi um elemento assim,
agregador desse movimento, desse tempo; porque é diferente, vocé esti
totalmente envolvido, desde o tema, da questdo do norte da exposicéo, do
Viés expositivo até onde que vai montar o seu trabalho, do lado do qué, perto
do qué, [tem] aqueles nichos também na Capela , sabe, aquilo também era
um problema, ao mesmo tempo, era uma questdo que a gente tinha que
resolver, [tem] aquela porta grande também, que fazia intervencédo desse
espacgo, entdo tudo precisa ser resolvido. Eu participei de umas trés
exposicoes l4, exposi¢cdes muito bacanas. O jornal dava sempre uma notinha,
falava sobre a exposicdo (PERPETUA, 9 abr. 2021e)

Nota-se que o trabalho coletivo reveste essa exposi¢cao marcando consideravelmente

a carreira artistica dos envolvidos, numa prética de pesquisa com novos materiais.

Observamos que houve uma diminui¢cdo no nimero de exposicdes realizadas na GAP,
e acreditamos que tenha sido em funcdo da reducdo dos repasses financeiros
agravada nos anos 90. Mesmo assim, registra-se que, entre 1990 e 1992,
aconteceram dezoito exposi¢cdes na GAP1%. Desse total de exposicdes, chama-nos
atencdo a Exposicdo 5 + 5 Fotégrafos Capixabas, que dividiu os trabalhos dos dez
fotégrafos nas duas Galerias de Arte da Ufes — A GAP (Capela de Santa Luzia) e a
Gaeu (campus Ufes). Na GAP ficaram as fotografias dos fotografos José Chieppe,
LAM, Méarcia Capovilla, Margo Dalla e Veronica Cerqueira e no espaco da Gaeu, as
obras de Anténio César, Caliari, Carlos Alberto Vervloet Santos, Eduardo Negréo e
Sagrilo. Esse foi o primeiro registro que encontramos, que uniu esses dois espagos
expositivos da Ufes com um mesmo tema. O convite/postal da Exposicao

demonstramos com a Figura 105.

106 | evantamento feito a partir do Livro de registro de assinaturas e convites das exposicées realizadas.
CAR/Ufes.
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Figura 105 — Convite para exposicao 5 + 5 Fotografos Capixabas. 1989.

5+ 5 FOTOGRAFOS CAPIXABAS

GALERIA DE ARTE E PESQUISA DA UFES ESPACO UNIVERSITARIO

RUA JOSE MARCELINO S/N — CIDADE ALTA — VITORIA-ES SUB-REITORIA COMUNITARIA
COORDENAGAO DE ARTES PLASTICAS

AV. FERNANDO FERRARI $/N
CAMPUS UNIVERSITARIO — GOIABEIRAS VITORIA — ES

De 15 de marco De 16 de marco

ABERTURA 20:00 HORAS ABERTURA 20:00 HORAS

a 10 de abril a 11 de abril

de 1989 de 1989

JOSE CHIEPPE ANTONIO CESAR

LAM CALIARI

:ﬁ:gloADCAA:EX".LA Eﬁg&%glﬁggggoVERv LOET SANTOS

VERONICA CERQUEIRA

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1989).

Saindo de uma exposicdo com artistas locais, outra que merece um olhar atento, e
gue nos aponta para uma nova fase da organizacdo das exposicdes, € a exposicao
do fotografo internacionalmente conhecido, Sebastido Salgado. O convite,
reproduzido na sequéncia das Figuras 106 e 107, revela-nos que as fotografias do
mesmo artista foram expostas nas duas Galerias de Arte da Ufes. Na GAP (Capela
de Santa Luzia) a abertura da exposicdo ocorreu no dia 19 de abril de 1989, e na
Gaeu (Ufes), no dia 20 de abril, o que promoveu a unido desses dois territdrios
expositivos da Ufes e favoreceu de certa forma, a comunidade geral que pode

escolher o lugar para visitacao.
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Figura 106 — Recorte do convite da exposicéo de Sebastido Salgado. Frente

SEBASTIAO SALGADO

fotografias

v

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1989).

Figura 107 — Convite da exposi¢do de Sebastido Salgado. Verso.

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1989).

Essa exposicéo, diante do reconhecimento do fotografo nascido no interior do estado,
de renome internacional, contou com fotografias em preto e branco, sendo o “homem
como elemento fundamental”. Segundo o artista, na matéria que ocupou uma pagina
inteira do jornal A Gazeta, a: “[...] fotografia tem o sentido de enobrecer o homem, de
Ihe dar dignidade, caso contrario, ndo merece ser feita”. Sob a narrativa de Hélio

Dorea,



269

Existe imagens que valem mais que mil palavras porque falam por si s6. E
podem traduzir sofrimento, dor, felicidade, fome, riqueza e pobreza. Na vida
do fotégrafo Sebastido Salgado, a fotografia tem sido a arma Unica e mais
forte para dar um pouco de dignidade ao ser humano.

Nestas duas mostras intituladas “Outras Américas” e que tém o apoio da
Funarte, Salgado mostra as fotografias que registram a vida em diversos
paises da Africa e América latina, bem como, no Brasil. (DOREA,19 abr.
1989. p.14).

Essa pratica em realizar exposi¢des “conjuntas”, nesses dois espacos de Arte da Ufes,
foi uma mudanca marcante que se tornou uma constante. Outro exemplo que
trazemos refere-se a exposicéo Fotografos Suicos de 1840 aos nossos dias. O convite
representado na Figura 108, demonstra a abertura da exposi¢do em dias diferentes.

Figura 108 — Convite da exposi¢do Fotografos Suicos de 1840 aos nossos dias

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1989).

Essa exposi¢cao aconteceu do dia 20 de setembro a 28 de outubro de 1989 na GAP.
No dia 21 de setembro, ocorreu a abertura no Espaco Universitario, com visitacao até
29 de outubro e 1989 e patrocinio da Fundacdo Pr6-Memoéria Zurique, Suica.
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Contudo, convém mencionar outras exposi¢cdes que ndo contaram com essa
dindmica: a Exposicdo fotografica de César Musso, Guilherme Santos Neves e
Moacyr Mendonca, realizada entre os dias 5 de julho a 5 de agosto de 1989, foi
realizada apenas na GAP/Ufes e teve patrocinio da Viagdo Aguia Branca S.A, do
Ministério da Cultura (MinC), da Funarte e da Ufes; e a exposicao Volta a Terra, de
Umberto Capai, de 8 de novembro a 13 de dezembro, encerrando o calendario

expositivo, com patrocinio da Kodak.

Ha de se destacar também as mudancas do contexto social e politico brasileiro, que
foram significativas nos anos seguintes. Em 1992, quando o professor Roberto da
Cunha Penedo assumiu a reitoria da Ufes, juntamente com e seu vice, o professor
Artelirio Bossanello, estava na presidéncia do Brasil Fernando Collor de Mello, “em
meio a uma profunda crise politica e econdémica no Pais e que atingiu fortemente o
orcamento das universidades federais” (UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO
SANTO, 2014, p. 28). Esse dado é endossado pelo professor Francisco Aurélio
Ribeiro ao relatar que “...] o fatidico governo Collor extinguiu todos os projetos
culturais brasileiros”, fazendo com que a GAP também sofresse as consequéncias
(RIBEIRO, acesso em 10 mai. 2019).

Nesse contexto, sob a administracdo de Roberto da Cunha Penedo, foi extinto o cargo
de coordenador do Setor de Galerias, passando a administracdo dos espacos
culturais para a Coordenacao de Artes Plasticas da Secretaria de Difusédo Cultural da
Ufes'%’. Essa acdo se estabeleceu por meio da Resolucdo n°37/92 de 27 de novembro
de 1992 (UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO SANTO, 1992) que determinou
as competéncias sobre a gestdo do Setor de Galerias da Ufes e trouxe determinacdes
para o “Acervo da Ufes”. No Art. 2° desse documento ha a informagao de que “[...] o
acervo da Ufes, constituido do acervo do CAR, do Espaco Universitario e Obras,
tombadas ou nao integradas ao patrimonio e espalhadas pelos diferentes setores da
Universidade” seria também administrado pela Secretaria de Producédo e Difusao
Cultural. Esclarecemos que o “acervo do CAR”, citado no documento, compreende

também o acervo constituido pela GAP e que parte dele estava abrigado na sala 20

107 O professor Francisco Aurélio Ribeiro ocupou o cargo de secretario da Secretaria de Difusdo Cultural
da Ufes, em 1992, e Neuza Mendes assumiu a coordenacdo de Artes Plasticas da Ufes. No mesmo
ano a Gaeu foi anexada ao Setor de Galerias, a partir da sugestdo do Defa, pelo oficio n°34/92
Defa/CAR/Ufes, de 17/02/1992, sendo aprovado por todos os demais departamentos do CAR/Ufes.
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do Cemuni I. As demais obras distribuidas pelos departamentos da Ufes e que foram
entregues aos cuidados da Gaeu, possuia prédio proprio, com sala ambiente para

reserva técnica, e permanecem até hoje nesse espaco.

Francisco Aurélio Ribeiro (acesso em: 10 maio 2019) também chama aten¢éo para o
surgimento de novos espagos expositivos privados, como o do Banco Itau, da Escelsa
e do prédio da antiga Faculdade de Filosofia (Fafi), localizadas no centro da cidade
de Vitoria. Incluimos ainda o espaco no Shopping Vitéria — Espaco ARTEAPARTE, o
Espaco Consultime, o Espaco Cultural Yazigi Vitoria, e Ribeiro (1995) ressalta que,
em 1994, dentro do campus da Ufes, foi construido um novo Espaco Cultural chamado
de Centro de Vivéncia, que também funcionou como um espacgo expositivo e contou
com a presenca de artistas e estudantes da Ufes. Mesmo diante da dificuldade
financeira, acreditamos que esse espaco foi favorecido pela localizagcdo dentro do
campus universitario que ndo implicava em deslocamentos. Ainda, que outros
espacos particulares também passaram a oferecer cursos e palestras, bem como
atesta o certificado de Vera Simdes, Figura 109, na Oficina de Mascaras, em uma

instituicdo particular, para professores.
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Figura 109 — Certificado de participagdo em oficina, 1993.

Fonte: Arquivo pessoal de Vera Lucia de Oliveira Simoes.

Essa multiplicagdo de espacos territoriais, promotores de mostras artisticas tirou a
centralidade da GAP, assim como é evidenciado no convite para a abertura da
Exposicao do Acervo de Obras da Ufes, em que o referido Acervo foi distribuido em
trés espacos expositivos, ligados ao CAR (FIGURA 110). Observa-se no texto que a
indicacao é do Acervo da Ufes e ndo mais Acervo da GAP e que, dentro do periodo
por nés estudado, essa foi a 102 Exposi¢éo do Acervo da GAP que, em 1992, passou

a fazer parte do Acervo de obras de Arte da Ufes, como Colecédo da GAP.
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Figura 110 — Convite da Exposi¢éo Acervo da Universidade

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1992).

Para esse evento ficaram expostos, na GAP (Capela de Santa Luzia), as Obras de
“‘Desenhos” do Acervo, ha Gaeu (campus Goiabeiras), ficaram dispostas as “Pinturas”
do Acervo e na Pinacoteca da Ufes (Biblioteca Central da Universidade) as obras de
“Gravuras”. Essa Exposicao foi realizada, para marcar o encerramento do semestre
letivo universitario, calendario esse alusivo a toda a Universidade e que aponta, em
meio as dificuldades financeiras e crise politica nacional, a importante ligacdo entre
0S espacos expositivos gerenciados e fomentados dentro da Universidade pela
Secretaria de Producéo e Difusédo Cultural, que junto ao CAR se empenhou em atuar

em todos 0s espacos expositivos mencionados.

Na documentacdo pesquisada, encontramos referencias aguelas que consideramos
terem sido as duas Ultimas exposicOes realizadas pela GAP/Ufes nas dependéncias
da Capela de Santa Luzia: a Exposicdo Pinturas Rio — Vitéria, com os artistas Juliano
Guilherme, Augusto Herkenhoff e Ligia Teixeira Ribeiro, realizada entre os dias 4 a 25

de outubro de 1994 e a (ltima exposicdo, do artista Ronaldo do Rego Macedo!%,

108 participou da Bienal Internacional de S&o Paulo (1973 e 1987); Arte Latino Americana
Contemporénea, Museu de Arte do México, 1987. Foi um dos diretores da Galeria de Arte do Centro
Empresarial Rio, responsével pelo langcamento dos novos artistas nos anos 80. Em 1990, realizou
mostra extensiva no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Sechs aus Rio na Galeria Maertz,
Linz Austria em 1993 e Paco Imperial no Rio de Janeiro em 1996. Entre 2009 e 2014, fez exposi¢des
itinerantes com outros artistas brasileiros em Tdquio, Cairo, Rabat, Paris e Viena. Disponivel em:
http://eavparguelage.rj.gov.br/. Acesso em: 10 maio 2021.
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intitulada mais cores, cuja abertura foi no dia 9 de dezembro, as 19h, e permaneceu
até 30 de dezembro de 1994, conforme demonstramos na Figura 111, a frente do
convite, e na figura 112, o verso. Em formato de cartdo postal, tem impresso no

remetente, a rua José Marcelino, cidade alta no endereco, e centro de Vitoria.

Figura 111 — Frente do Convite/postal de abertura da exposi¢cdo mais cores

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1994).

Figura 112 — Verso do convite/postal de abertura da exposi¢do mais cores

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1994).
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O pintor Ronaldo Macedo iniciou sua arte, ligado as vertentes construtivas da arte
brasileira e desde os anos 70 seguiu expondo suas obras, sendo que na GAP/UFES

em 1994, foi a sua sexta exposicéo individuall®®,

O Catélogo EU (SECRETARIA DE CULTURA DA UFES, 2007, p. 178) faz uma
observacdo de que essa exposicao foi realizada nas dependéncias da Caixa
Econdmica Federal, mas ndo encontramos evidéncias que comprovem essa
informagé&o. Outro documento encaminhado ao Diretor do CAR, José Carlos Vilar, do
dia 17 de agosto de 1994110 faz referéncia ao nome de Ronaldo Macedo como

expositor, como de fato aconteceu.

6.2 O CAMINHO DE VOLTA: A GAP INSTALADA EM TERRITORIO UNIVERSITARIO

A instalacdo da GAP no campus universitario de Vitoria, ocorreu apos a Galeria ocupar
a Capela de Santa Luzia por pouco mais de dezoito anos e ter passado pela
administracdo de cinco gestores, como relatamos. O documento que nos informa
sobre o destino da Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes € o Oficio n° 04/95-GAP/Ufes,
de 20 de abril de 1995, enviado pelo coordenador, professor José Aparecido Cirilo*!,
para o diretor do CAR/Ufes - José Carlos Vilar Araujo, dando-lhe ciéncia da informacéo
recebida referente a desocupacdo da Capela de Santa Luiza. Naquela ocasido, a
gerente regional do Iphan, Carolina Abreu “[...] manifestou a sua intencao de transferir
0 escritério daquele érgéo para o prédio da Capela Santa Luzia, ndo tendo, portanto,
interesse na continuidade da cesséo do espaco para a sala de exposi¢cdes da GAP do
CAR” (GALERIA DE ARTE E PESQUISA, 1995)2. Assim, em manifestacéo por meio
do mesmo oficio, o coordenador solicitou, ainda, que se fizessem o0s

encaminhamentos legais para o caso da falta de espaco expositivo para a GAP, uma

109 Cf. Disponivel em <https://www.escritoriodearte.com/artista/ronaldo-do-rego-macedo>. Acesso: 14
maio 2021.

110 O calendério expositivo previsto era: Mauricio Salgueiro, Shirley Paes Leme, Nuno Ramos, Nelson
Leiner, Ronaldo do Rego Macedo, Evandro Sales e Ligia Teixeira. O Gnico artista programado, que
realmente participou naquele ano, foi Ronaldo Macedo e os demais foram substituidos. Ata da
reunido realizada 12/4/1994. Setor de Galerias. CAR/Ufes.

111 O professor Cirilo pede afastamento da coordenagdo da GAP no dia 28/07/1995 para realizar sua
pesquisa téxtil.

112 Determinagbes informadas em reunido realizada com o Conselho do Setor de Galerias dia
07/04/1995.
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vez que a partir do més de outubro daquele ano se encerraria também o
gerenciamento do Espaco Cultural localizado no segundo andar do Centro de Vivéncia

(inaugurado em 1994) na Ufes.

Estando a GAP sem local para se instalar, o conteudo desse documento, portanto,
pleiteia a ocupacédo do Espaco Cultural do Centro de Vivéncia pela Galeria de Arte e
Pesquisa da Ufes, como de fato aconteceu. O professor Cirilo explica a necessidade
de ocupacdo desse espaco para as exposicdes da GAP, durante o periodo de
vacancia, até a definicdo de um lugar mais especifico. A titulo de exemplo, a exposicao
Despacho Il, do estudante de artes plasticas Luciano Cardoso, foi realizada na Caixa
Econdmica Federal da Avenida Princesa Isabel, Centro de Vitéria, com organizagcédo
da GAP. O convite representado na Figura 113 explicita além do local, a data de

abertura da exposicéo, 23 de agosto de 1995.

Figura 113 — Frente e verso do convite da exposi¢éo Despacho Il. 1995.

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1995).



277

Observamos que, em meio aos tramites legais para a efetivacdo desse novo espacgo
para a GAP/Ufes, cada vez mais os estudantes de Artes Plasticas passaram a realizar
exposicoes. Outro exemplo é da estudante Moénica Kriger Rodor que fez uma
exposicado de Pinturas - Construcdo e Expressao (10/05 a 2/06/1995) no Espaco

Cultural do Centro de Vivéncia da Ufes113,

Durante o ano de 1995, registra-se, por meio dos convites e do Livro de Registro de
Assinaturas, que as exposi¢des organizadas pelos gestores da GAP foram mantidas,
ocupando o recém-inaugurado Espaco Cultural do Centro de Vivencia da Ufes - 2°
piso. A exposicdo intitulada de A Gravura em madeira na Alemanha de 1400 até
hoje!!4, aconteceu de 19 de junho a 14 de julho, com abertura as 10h da manha. Outra
exposicao foi de seis gravadoras gauchas: Anico Herskovits, Arlete Santarosa, Clara
Pechansky, Cris Rocha, Marta Loguercio, Miriam Tolpolar!!®; e mais uma que foi a
exposicdo Projeto NBP+4 manifestos, do artista multimidia, professor, critico e

curador, Ricardo Basbaum?!é, em 1995.

O Projeto NBP de Basbaum, abreviagdo de Novas Bases para a Personalidade, teve
inicio em 1989, objetivando alcancar conexdes diretas com o espectador. Com
“capsulas de lazer”, o artista elaborou “[...] pequenas estruturas construidas em ferro,
tela de arame, espuma, tecido e isopor, pensadas para que 0s participantes entrem e
se deitem, sozinhos ou em duplas, vivenciando assim condi¢des de maior proximidade
ou de soliddo” (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2021). Assunto este, que
certamente permeou a palestra proferida pelo artista no Cemuni | do Centro de Artes
da Ufes, no dia 14/09, as 10hs.

Em seguida teve a exposicdo de Julio Tigre - Esculturas e Objetos, de 18 de outubro
a 03 de novembro 1995. Depois Exposicdo Gatunos de Criancas, com Adel Souki,

Cassia Macieira, Claudia Noronha, Claudia Renault, Eri Gomes, Fernando Cardoso,

113 Com patrocinio da Caixa Econémica, Fornecedora Comercial MAR LTDA, Cartério do 1° oficio de
notas de Nova Venécia - ES e CAR/Ufes, como consta no convite. CAR/Ufes.

114 Teve palestra uma breve histéria da gravura com a Dra Eufriede Orssich Slavetich, dia 20/06/95 as
14:00h no Cemuni 4, sala 25, do CAR/Ufes.

115 De 03/08 a 01/09/1995, no Espaco Cultural do Centro de Vivéncia, 2° Piso, que estendia o convite
para o encontro com o artista no dia 03 de agosto as 20h.

116 Abertura dia 13/09 no Espaco Cultural do Centro de Vivéncia da Ufes.
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Jussara Rocha, Lincoln Volpini, Luciana Bonadio, Maconi Drummond, Marta Neves,
Piti, Roberto Bethdnico, de 16 de novembro a 15 de dezembro de 1995.

A documentacéo atesta que as exposi¢cdes com artistas locais e nacionais promovidas
pela GAP, mesmo que em numero reduzido, foram mantidas. Contudo, a trajetoria da
GAP no que diz respeito as suas atividades artisticas educativas, sofreu significativa

mudanca.

A documentacao primaria aponta que o espaco fisico que fora destinado a GAP no
campus universitario também se ocupou de um novo projeto educativo: a Exposi¢ao
de Trabalho de Graduacgé&o de alunos finalistas do curso de Artes Plasticas. O primeiro
registro artistico encontrado foi o da estudante Kathia Reuter — Pinturas (21/12/1995
a 21/01/1996), seguido da defesa e Exposicédo do trabalho de graduacdo em Artes
Plasticas!!’ de Emilio Aceti (Figura 114), com Pintura Vinilica (29/03 a 12/04/1996).

Figura 114 — Livro de Registro de Assinaturas com convite da Exposicdo e Trabalho de Graduacéo
em Artes Plasticas Bacharelado.

@
ONVIDA PARA A EXPOSICAO

UACAO EM ARTES PLAS
BACHARELADO TiCAs.

TRABALH

EMILIO ACET1
PINTURA VINILICA

ABERTURA 29/ 03 a 12/04/1996
DEFESA 03 ABRIL 1996 - 9:00 HORAS
ESPACO CULTURAL - CENTRO DE VIVENCIA 2 PISQ -
UFES
PROFESSORES ORIENT ADORES

0 GONCALVES DOS SANTOS FILHO
prof* ROSANA ?ASTE o

Fonte: Arquivo CAR/Ufes (1996).

Prof°. VALDELIN

Sobre esse periodo, a professora Joyce Branddo rememora: “Eu lembro bem das

defesas, que o pessoal realizava. Trabalhando com poéticas, escrevia a monografia

117 A defesa do TCC foi dia 03/04/1996, 9hs, no Espago Cultural do Centro de Vivéncia. A banca contou
com o professor Valdelino Gongalves dos Santos Filho e a professora Rosana Paste.
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e fazia a exposicao no espaco do Centro de Vivéncia [GAP], e que depois passou para
o térreo, onde é hoje” (BRANDAO, 01 mai. 2021).

A indicacéo do Espaco Cultural Centro de Vivéncia é referendada no convite como o
‘lugar” da GAP, onde a arte e a educacédo se encontravam em um novo contexto,
momento em que os estudantes finalizavam uma etapa da vida estudantil para iniciar
uma etapa da vida profissional, artistica para alguns ou educacional outros,
realizando, conjuntamente, uma exposi¢ao verbal e visual da conclusdo do seu curso.
Podemos dizer que a Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes continuou sendo um local
de trocas, afinal, defesas de trabalhos académicos constituem-se em um ato publico,
mesmo com todo o rigor que é determinado pelo sistema maior de gestdo de ensino
publico universitario. Também a pratica cultural e artistica que envolve esse momento

foi mantida.

Voltamo-nos no ano de 1996, para a Comissao Internacional sobre Educacéo para o
século XXI, que apresentou um relatorio para a Unesco e em meio aos mais diversos
assuntos educacionais, ressaltou-se as “tradicionais e as novas missées do ensino
superior’, destacando que “sdo as universidades, antes de mais nada, que reanem
um conjunto de fungdes tradicionais associadas ao progresso e a transmissao do
saber: pesquisa, inovagao, ensino, formagcédo e educacdo permanente (DELORS,
1997, p. 141).

Desse modo, a GAP assim permaneceu, cumprindo seu papel educacional no curso
superior em Arte. Nao investigamos até quando as defesas de trabalhos de conclusdo
de curso aconteceram no espaco da GAP, mas essa modalidade de projeto ndo ficou
restrito & GAP/Ufes. Para Almeida (2001) a abertura de espacgo para apresentacoes
de trabalhos de graduacdo e pos-graduacdo de estudantes em espacos museais,
“divulgando sua producéo artistica ao publico” [...] “poderia aumentar o vinculo dos
museus com as unidades de ensino e, consequentemente, com alunos de graduagao”
(ALMEIDA, 2001, p. 219). A autora relata que a ultima exposi¢cédo que o MAC fez, de
trabalhos de alunos da USP, foi em 1997.
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A professora e artista Rosana Paste!'®, que assumiu a Secretaria de Producdo e

Difusdo Cultural em 2002, recorda:

Eu entrei na universidade em 86 como aluna, acompanhei bastante o
processo das duas Galerias funcionando, do Espacgo Universitario [GAEU] e
a Galeria de Arte e Pesquisa [GAP] e por coincidéncia ou nao, eu fui monitora
da Galeria Espaco Universitario quando fui aluna aqui, em 1987, 1988. Entao
eu conhecia um pouco daquela riqueza.

Ai, num primeiro momento, foi encantamento, depois foi susto, porque era
uma responsabilidade muito grande de gerenciar aquilo tudo e uma das
coisas que me incomodava, visto que eu participei da histria de 1986 a 2002,
diretamente como monitora, indiretamente, como artista plastica, como
professora da universidade. A responsabilidade de fazer aquilo aparecer,
principalmente a histdria do acervo (GONCALVES; REBOUCAS, 2015b).

A recordacéao desse periodo vivido e rememorado por Rosana Paste traz um contexto
por ela vivido e que deixou tracos, lembrancas desse passado, resumido por ela em
‘riqueza”. Para Halbwachs (2006, p. 125), ao nos dirigirmos ao contexto do tempo, na
maioria das vezes, encontramos a imagem de um fato passado, mas, é preciso que 0
tempo seja apropriado para enquadrar as lembrancas. O tempo propicio para Rosana,
envolto na triade, aluna, artista e professora universitaria, culminou ao assumir a
Secretaria de Difusdo e Producao Cultural, periodo em que, na pluralidade das suas
acOes, se empenhou na elaboracéo do Catalogo Eu (2007). Mas essa € outra historia.

Leticia Julido (2008), ao discorrer sobre o carater interdisciplinar dos estudos sobre
museus, incluindo a antropologia, a educacdo e a comunicagao, relata sobre esse
campo fecundo de estudo da seguinte forma: “Os desafios e as indagagdes que se
interpdem no horizonte dos museus, reclamam um esfor¢co de conhecimentos sobre
essas instituicbes, para o qual, acredita-se, a histéria desponta com um campo
particularmente fecundo” (JULIAO, 2008, p. 10). Para nds, a isso também se incluem

os estudos com museus e Galerias de Arte universitarias.

118 Rosana Lucia Paste foi escolhida como representante do Defa no Setor de Galerias, assim descrito
no memorando n°® 92/94-Defa, de 13 julho de 1994, assinado por Valdelino G. dos S. Filho e
encaminhado ao Coordenador do Setor, professor José Aparecido Cirilo.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O estudo sobre as articulacdes entre a Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes e a historia
da arte-educacdo na cidade de Vitoria-ES néo se esgota com este trabalho de
pesquisa, mas desvela uma parte da historia dos primérdios da existéncia da GAP e
insere-a entre 0s 24 museus ou Galerias de Arte existente em Universidades
brasileiras. A originalidade da pesquisa é marcada, portanto, pela descricdo dessa
trajetéria historica tdo importante para a Ufes, ainda encoberta pela falta de estudos

académicos.

Os diferentes assuntos intrinsecos a GAP, em um recorte temporal, levaram-nos,
inicialmente, & questdo compartilhada no inicio dessa tese: Como a Galeria de Arte e
Pesquisa da Ufes, ao ocupar a edificacado da Capela de Santa Luzia entre os anos de
1976 a 1995, atuou nos processos de educacdo em arte nos cursos de Artes da
universidade, instaurou uma Colecéo de Arte Universitaria, e promoveu em VitGria um

cenario em que a Arte e a cultura movimentaram a vida artistica e cultural da cidade?

Para refletirmos sobre como a GAP/Ufes foi concebida e institucionalizada,
recorremos a fala da primeira coordenadora da GAP, a professora Jerusa Samu, em
uma entrevista concedida a Carlos Chenier, em 26 de janeiro de 1984: “A galeria de
arte e pesquisa comecou a ser planejada quando o centro de artes da universidade
sentiu que estava isolado e suas atividades praticamente circunscritas ao campus”
(CHENIER, 26 jan. 1984). A exemplo desse, os depoimentos das professoras e
professores que atuaram no CAR/Ufes foram essenciais nesse processo de
reconstrucdo do passado da GAP, afinal, “[...] nossa memdria ndo se apoia na historia
aprendida, mas na historia vivida” (HALBWACHS, 2006, p. 79).

Declaracdes como de Jerusa Samu levaram-nos a sair de um esquema rigido, e
permitiram-nos construir hipoteses associadas as falas, as noticias e aos
acontecimentos. O argumento de que o Centro de Vitéria era um local de prestigio,

faz todo sentido na empreitada de se instalar a GAP nessa localidade.

Cumpre esclarecer que ja em 1978 a populacao de Vitéria chega aos 174.000
habitantes, representando cerca de 30% do contingente da regido
metropolitana (570.550 habitantes). J& a essa época Vitdria possui um
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envolvimento que ultrapassa seus limites municipais, destacando-se como
capital administrativa e financeira [...] (MENDONGCA et al, 2009, p.101).

Confirmando o olhar atento de Jerusa Samu, afirmarmos que Vitdria, posicionada em
lugar de passagem para transitar entre os seus municipios limitrofes, atraia um fluxo
intenso de pessoas e “[...] ao final da década de 1970 € o Centro de Vitoria que se
caracteriza como a area mais intensa de servicos e comércio e também educacional
e institucional, atraindo grande contingente de pessoas para consumo e producao
desses servigos” (MENDONCA, et al, 2009, p. 101). Assim, torna-se o lugar mais
adequado para a instalacdo da GAP, ao passo que o campus Ufes, mesmo que em
fase de crescimento estrutural, localizava-se em uma area continental de aterro, nova
a ser explorada, com acesso de transeuntes restrito aos estudantes e funcionarios

daquele lugar, com bairros circunvizinhos em fase de implantacéo.

Por meio dos intertextos que a investigacao teve acesso, entre eles os depoimentos
inseridos nos jornais da época e nos documentarios Museu Aberto e Narrar-te,
podemos compreender que o lugar onde tudo acontecia era a capital capixaba.
Naguela ocasiéo, estava no centro da cidade a Galeria Homero Massena, inaugurada
em 1977, e a Galeria Levino Fanzeres que funcionou de 1972 a 1980, no foyer do
Teatro Carlos Gomes. Em Vila Velha, municipio vizinho, estava o Centro de Artes da
Barra do Jucu, criado pelo arteséo Silvio Baiano. Essas galerias dividiam com a GAP
e a GHM o espaco informativo destinado a arte e a cultura nos jornais locais. Foi
também nessas galerias que diversos professores artistas da Ufes também

expuseram.

De iniciativa particular, cabe mencionar a Galeria A OCA na Praia Comprida (atual
Praia do Canto), e a mini Galeria na Rua Treze de Maio. Todas essas eram
reconhecidas pelos periddicos da época, mas a GAP destacava-se como a pioneira
na dualidade: Exposicdo de Arte contemporanea e Educacédo. Essa ligacédo didatica
em sua extensao universitaria foi uma marca que extrapolou a academia e alcangou
a comunidade capixaba, num constante movimento artistico cultural. Nenhuma outra
Galeria de Arte de nosso estado promoveu a integracdo entre artistas e publico,
professores e alunos, por meio da triade universitaria que abrange ensino, pesquisa

e extensao, como a GAP o fez em seu periodo de funcionamento no centro da cidade
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de Vitoria. As a¢cbes promovidas por essa Galeria tiveram uma dimensé&o cultural,

artistica e educacional propria dos museus e Galerias de Arte universitarias.

Associamos a qualidade expositiva da GAP e de seus projetos educacionais também
ao apoio financeiro da Funarte que, desde 1977, foi parceira atuante a nivel federal,
efetivando a politica publica de incentivo cultural as universidades e conferindo
credibilidade a GAP. Em numeros, levantamos, a partir do Catadlogo EU
(SECRETARIA DE CULTURA DA UFES, 2007), que a Funarte financiou 156
Exposi¢cbes na GAP/Ufes, até o ano de 1990. A maioria delas com cursos e palestras
gue integraram um publico interessado em Arte, tal como constatamos através de
relatérios, fotografias, artigos de jornais e depoimentos que atestam a insercédo da
GAP na vida social capixaba. Do ponto de vista administrativo, a coordenacdo da
GAP/Ufes, prestou contas das aplicacdes das verbas destinada, por meio de relatérios
anuais; em contrapartida, registra-se, como discorremos, a renovagdo da parceria

com a instituicao federal até os anos 90.

Sem precedentes a época, a GAP, sendo uma Galeria de Arte ligada a universidade,
ocupou uma Capela centenaria desativada expondo Arte Contemporanea. Retiramos
do siléncio esse periodo histérico da GAP, que, a partir de suas exposi¢des, que de
forma inédita, utilizou a nave e a sacristia de uma antiga Capela com 60m2 para expor
0 que existia de mais recente na Arte em exposicdes daquele periodo no pais. Na
organizacdo de seu calendario associou os artistas locais, a exemplo da Instalacao
dos artistas Jeveaux e Coracy, a artistas nacionais, a exemplo de Lygia Clarck com
seus inesqueciveis Ovos de Vento, entre outras ocupacdes artisticas que se valeram
com sensibilidade de um “espaco” impregnado de sinais do sagrado, a citar o pulpito

preservado na Capela de Santa Luiza.

Nesse espaco expositivo, o altar mor se comportava como “um fundo de cena’,
simplesmente por estar visivel e ser artistica a sua fatura esculpida na madeira;
aspectos inegaveis pelos expositores, que automaticamente 0s integrava em suas
exposicoes. Em nossa pesquisa, nao encontramos registros de que ele tenha sido
motivo de entrave ou ignorado pelos artistas que ali expuseram, ou que um convite
para expor tenha sido rejeitado pelo fato de a GAP/Ufes funcionar em uma antiga

Capela colonial.
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Durante as exposicdes, entrar na GAP pela sua Unica entrada, acessando-a atraves
da ladeira esculpida na pedra formando degraus, era adentrar em um lugar mistico,
induzido pela presenca dos componentes citados, acrescidos pelas Obras de Arte
expostas que, uma vez la inseridas, causavam uma ruptura com a sacralidade que
por ventura, ainda pudesse existir naquele local. Ao mesmo tempo, oportunizava a
abordagem do olhar visitante, numa dualidade de sensacé&o. A partir das Exposicoes,
aconteceu uma diversidade de temas expostos, estabelecendo-se uma relacdo que
s6 a Arte poderia permitir em uma troca de informacdo constante. Diante dessa
constatacdo indagamos qual seria o limite territorial para as obras de Arte? Ao
revisitarmos o passado da GAP, por meio dos seus atores, fotos e fatos, notamos que
esse limite ndo tem dimenséo estabelecida e que a nave e a sacristia da Capela de
Santa Luzia passaram a ser um lugar musealizado, um espago expositivo da Arte
Contemporanea, uma extensédo do Centro de Artes da Ufes, em conteudo, formas e

cores.

Em uma época em que néo existia uma receita pronta para ser seguida no que tange
as geréncias de museus e galerias de Arte universitarias, a estratégia dos fundadores
da GAP construiu a visibilidade que a GAP adquiriu frente aos artistas daquele tempo
e cumpriu o papel que a ligava a Ufes como difusora de conhecimento artistico e da
cultura frente ao ensino e a aprendizagem, para além do curso regular superior em
Arte.

Reiteramos que a equipe gestora da GAP, em momento algum abriu mao da Capela
de Santa Luzia, nem mesmo quando ela se tornou pequena para as exposi¢cdes de
maior porte, ou quando o acondicionamento das obras doadas pelos artistas,
adquiridas para seu Acervo, ficou inviavel naquele espaco e, por iSso passou a ocupar
a Biblioteca Central, a Sala Expositiva e a Sala 20 no Cemuni I. Nem diante do
surgimento de outros espacos expositivos, a exemplo do Espaco Arte do saguéo da
PMV, do Espaco da Caixa Econdmica, do Solar Monjardim, da Galeria Sans Martins
no Shopping Boulevard da Praia, do Espaco Unibanco na avenida Nossa Senhora da
Penha, da Emilia Galeria de Arte, da Kroma Galeria de Arte no Praia Shopping, da
Galeria Sprucce Goose na ilha da Fumaca e do proprio Palacio Anchieta localizado
no Centro de Vitoria. Os mais distantes, bem como a Sala de Mostra de Artes e

Tradicdes Capixabas em Nova Almeida — Serra, também néo a fizeram desistir da
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Capela. Mesmo com as novas galerias surgindo em espacos publicos e privados, ndo
encontramos registros falados ou escritos, que sequer mencionassem a desisténcia

da Capela de Santa Luzia pelas gestoras da GAP, mesmo em diferentes épocas.

Portanto, com este trabalho, reafirmamos que a Capela de Santa Luzia é um marco
referencial do centro historico de Vitéria. Para o historiador EImo Elton (1999, p. 84),
ela “[...] marca o ponto inicial do povoamento da ilha” e, para nds, marca o inicio do
funcionamento da GAP/Ufes, por ligar uma construcdo do século XVI a uma nova
funcdo implementada no século XX. Como coube a Ufes, cuidar e manter o patriménio
no periodo em que fez uso dele, em entendimento com o Iphan, ressaltamos que a
Universidade assim o fez, uma vez que a Capela de Santa Luzia se manteve protegida
e preservada em sua originalidade. A pensar, Argan (2005, p. 249) chama atencao
para as ameacas aos monumentos historicos das cidades, surgidas a partir da
presenca das industrias e dos automdveis que liberam gazes toxicos, afinal, “ndo ha
técnicas que permitam uma rapida restauracao, e que garantam, depois, a imunidade
das obras. No tocante a Capela de Santa Luzia, para além do crescimento
populacional do centro e todas as intempéries que o ambiente contém, a construcao
centenaria sofreu sua primeira grande ameaca, quando o bispo redigiu a sentenca de
sua venda para o Estado. No entanto, o que parecia ter sido uma atitude demolidora
(destino dado a outras igrejas da capital) tornou-se um ato de salvaguarda, pois em
seguida ela foi tombada e abrigou um Museu Religioso, até ser entregue aos cuidados
dos professores da GAP em 1976.

As dificuldades e limitagcbes impostas por Renato Soeiro, diretor do Sphan, n&o
intimidaram as professoras e professores artistas do CAR/Ufes ao ocupar uma Capela
tombada, com restricdes de uso, que nao poderia ter alteracdes na sua pintura de cor
branca, tanto na parte interna como a externa; ndo poderia ser ampliada, nem ter
paredes modificadas. A manutencao do modelo de gestdo da GAP que foi transmitido
e mantido entre os seus pares desde a sua implementacao, e que foi tomado como
exemplo a ser seguido, obedeceu as normas impostas pelo 6rgéo federal de protecéo

aguela edificacéo, o Iphan.

Desse modo, destacamos o funcionamento da GAP, discorrendo sobre a sua historia,

principalmente entre os anos de 1976 a 1995, quando se abrigou na Capela de Santa
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Luzia, e sobre a interlocu¢do causada pelo encontro de diferentes “tempos”. Nesse
tocante, nos aproximamos do historiador Halbwachs (2006, p. 101) quando escreve:
“[...] um dos objetivos da histéria talvez seja justamente lancar uma ponte entre o
passado e 0 presente, e restabelecer essa continuidade interrompida”. Afinal, a
exemplo das declara¢fes das primeiras gestoras da GAP, desde os seus primordios,

notamos uma vivéncia pessoal e Unica, contudo, compartilhada no coletivo.

O nosso recorte de pouco mais de dezoito anos, mostrou que a GAP/Ufes, durante
seu funcionamento, fomentou um modelo educacional para o publico especializado,
com a contribuigdo de artistas e intelectuais, notadamente a partir da metade dos anos
1980. No depoimento de Jerusa Samu vimos que o aluno estava em contato com as
correntes, com 0s movimentos artisticos e com tudo que acontecia em relacéo a Arte
no Brasil; e que esse contato oportunizou a esse confrontar sua obra com a obra
exposta (CHENIER, 26 jan. 1984). Isso demonstra que a Educagéo em Arte no curso
superior, nesse periodo, caminhou lado a lado com a GAP, fazendo cumprir o papel
da universidade, a partir dos projetos implementados, em consonancia com o seu

Regimento Interno.

A GAP, em suas ac¢les, mostrou-se como um terreno de interacdes possiveis, e que
agui desvendamos. Ao revisitarmos esse passado formado por memdrias coletivas,
a citar artistas, ex-alunas, professores, notamos que “[...] cada um &€ membro de
diversos grupos, participa de diversos pensamentos sociais, seu olhar mergulha
sucessivamente em varios pensamentos coletivos” (HALBWCHS, 2006, p. 153), e que
em meio as acdes da GAP, conseguiam promover o encontro, com 0 outro e consigo

mesmo.

Levantamos que, entre os anos de 1976 até 1985, encontramos um montante de 111
exposicoes realizadas na GAP/Ufes. Entre os anos de 1986 até 1988, encontramos

registros de 27 exposigoes.

No periodo computado, em que a GAP ainda ocupou a Capela de Santa Luzia, sendo
de 1989 até 1994, chegamos a um numero aproximado de 30 exposi¢cdes na GAP

realizadas. Ou seja, de 1976 até 1988, foram totalizadas 138 exposicoes
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intermediadas pela GAP''°, o que tornou o periodo inaugural para a composicéo de

um acervo de Arte na Universidade Federal do Espirito Santo.

Destacamos que, das 138 exposicdes, 73 exposi¢cdes foram realizadas com artistas
do estado; 65 foram com artistas convidados de outros estados que realizaram
palestras ou encontros com o0s estudantes dos cursos de Artes da Ufes e que, em

alguns casos, ofertaram cursos no CAR, abertos para a comunidade local.

Desse quantitativo de exposicdes, registra-se a presenca de artistas com procedéncia
internacional e que se nacionalizaram no Brasil, a exemplo da artista Fayga Ostrower
(polonesa) que esteve em 1977 expondo na GAP, da gravurista Deborah F. Schindler
(EUA) e do pintor Jodo Jorge (Portugal), os ultimos estiveram em Vitéria em 1978.
Contamos também com a vinda de José Alberto de Pinho Neves (Portugal), em 1979,
expondo gravuras; e da gravadora francesa Nicole Gottarel em 1980. No ano seguinte,
em 1981, a pintora com formacgao internacional, Katie Mildrid Catharina Van
Scherpenberg e, em 1985, June Kilgore (USA) expds pinturas. Esses numeros
representam a contribuicdo da GAP ao seu regimento e ao que € o esperado de uma

Galeria de Arte e Pesquisa Universitaria.

A GAP, em seus quarenta e cinco anos de existéncia, acumula uma série de Mostras
de Arte em meio a outras atividades artisticas e educacionais que aqui recuperamos.
Desde a sua criagdo, no ano de 1976, atuou, principalmente, abrindo caminho no
ambiente artistico universitario, envolvendo discentes e docentes da Universidade e
ofereceu espaco e oportunidade para os estudantes do curso de Artes Visuais,

licenciatura e bacharelado, para exporem suas producdes artisticas.

Atualmente, a GAP/Ufes, de acordo com seu website!??, tem como objetivo promover
a producdo contemporanea dos artistas, curadores, grupos de pesquisa e
pesquisadores de arte. Promove isso por meio de convocatoria publica, lancada em
editais, e, em decorréncia, recebe a submissdo de projetos expositivos nas mais

variadas linguagens artisticas. Dessa maneira, a GAP/Ufes, ao fomentar a producao

119 Chegamos a este quantitativo através dos Livros de presenca, catalogos, noticias jornalisticas e
relatérios da GAP/Ufes.
120 Cf, informacéo disponivel em: http:// http://gapvix.blogspot.com/. Acesso em: 4 fev. 2020.
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artistica em um ambiente fértil de trocas e de experimentacdes, tece também dialogos

reflexivos por meio da pesquisa e da pratica artistica contemporanea.

Mantendo-se instalada na Ufes desde 1995, campus Goiabeiras, Vitoria, a GAP/Ufes
acolhe as mais diferentes promocdes artisticas dentro da sua capacidade de extensao
expositiva que, fisicamente, desde o ano de 2001, compreende uma area climatizada,
com 232mz2 e pé direito de 3,50m, com iluminacéao indireta e branca, com duas op¢des
de porta de acesso (sala no térreo, que se liga ao Centro de Vivéncia). Do mesmo
modo como ocorreu em outros espacos, essa instituicdo continua a dedicar-se a sua

principal atividade: exposicfes artisticas educativas.

Contudo, desde 1992 a GAP/Ufes nado dispde mais de reserva técnica, ndo possuli
acervo e ndao comercializa obras de arte. O acervo procedente das exposicdes
promovidas na GAP/Ufes, quando os expositores doavam um dos seus trabalhos para
compor a sua Colecao, a partir das exposi¢coes que faziam, essa Colecdo da GAP,
hoje integra o Acervo de Obras de Arte da Ufes, fazendo parte da reserva técnica
mantida sob os cuidados da Gaeu. O levantamento feito por Tereza Norma Tommasi,
em 25 de agosto de 1987, revela que até aquela data, o acervo da GAP contava com
183 Obras de Arte. De 1984 até o ano de 1988, constatamos que a GAP/Ufes adquiriu
42 obras novas para seu Acervo e um album de 10 litografias da artista Maria

Tomaselli Cirne Lima'?%, o que aumentou esse nimero.

Como pudemos acompanhar, algumas publicacbes nos ajudaram a compreender a
trajetoria desse processo de composicao de um acervo de obras artisticas. Embora o
foco desse trabalho ndo tenha como prioridade estudar esse Acervo da UFES,
precisamos considera-lo por ser um dos resultados do empenho, da dedicagéo, do
grande legado da atuacdo da GAP desde os seus primordios, e que se encontra
preservado, compondo a reserva técnica do Acervo de Obras de Arte da Ufes, como
a “Colecao da GAP/Ufes”.

121 Conforme a relacdo de listagem das obras especificadas no Projeto elaborado em 28 de abril de
1988, por Tereza Norma Tommasi, para elaboracdo do Catalogo Acervo 1984/1988, que nao foi
impresso. CAR/Ufes.
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Foi com o Catalogo Acervo da Galeria de Arte Espaco Universitario — EU, lancado do
ano de 2007%??, que encontramos fotografias de boa parte das Obras desse Acervo
da Ufes. Esse catalogo traz a relacdo das exposi¢cdes realizadas entre os anos de
1976 até 2006, por dois espacos expositivos da Ufes: a Galeria de Arte e Pesquisa e
a Galeria de Arte Espaco Universitério, que sdo as duas Galerias de Arte da Ufes.
Nele, ndo ha descricdo detalhada das obras, como o ano de doacdo do artista ou

sobre 0 seu contexto historico expositivo.

De acordo com esse Catélogo, a reserva técnica de Obras de Arte da Ufes, conta com
mais de mil obras de Arte, distribuidas entre pinturas, esculturas, gravuras, fotografias
e desenhos. Para a professora do CAR/Ufes, Gilca Flores, restauradora responsavel
pela equipe que atualmente executa a higienizacao, restauracao e catalogacao desse
acervo, o nimero corresponde a mais de 1800 obras, *?® sob os cuidados da
GAEU/Ufes.

Levando-se em conta o periodo por nés estudado, o Acervo da GAP foi exposto ao
publico dez vezes. Em 1979 foi a primeira mostra do Acervo das Obras adquiridas, e,
em sequéncia, seguiu-se as exposicoes do acervo em 1982 e 1984. Em 1988, no
inicio do ano, foi realizada a Exposicédo do Acervo de Pinturas, e ainda houve essa
mesma exposicdo no més de marco. Em 1989 o Acervo foi exposto no | Festival de
Verdo de Nova Almeida e, no mesmo ano, a exposi¢cdo do Acervo fez parte da
recepcao dos calouros de 1989, no Setor de Galerias (sala 20, Cemuni ). Novamente,
em 1990 o Acervo foi exposto no Il Festival de Verado de Nova Almeida e, no mesmo
ano, exposto na Sala 20 do Cemuni I. O ultimo registro foi em 1992, quando o Acervo
foi divido e exposto em trés espacos, na GAP, na Gaeu e na Pinacoteca — BC da Ufes,

sendo chamado de Acervo da Ufes e ndao mais da GAP/Ufes.

122 Alguns artistas citados no Catalogo: Hélio Coelho, Cesar Cola, Paulo Fernandes, José Antonio
Gomes, Georgia Uchda, Luiz Natal, Jodo Calixto, Regina Chulan, Marian Rabelo, Caca Miled,
Orlando da Rosa Farya, Nelma Guimaraes, Renato Caseira, Nice, Kleber Galvéas, Loio Pérsio, Dan
Ferreira Mendonga, Atilio Colnago, Mario Azevedo, Tomie Otake, Rubens Gerchman, Fayga
Ostrower, Rubem Grillo, Elpidio Malaquias, Jerusa Samu, Carlos Scliar, Lygia Pape, Dionizio Del
Santo, Angela Gomes, Jeveaux, Freda Jardim, Fernando Baril, Mirtes Moreira, Rosindo Torres, Hilal
Sami Hilal, Edson Arcanjo, Aldo Garcia, Lenise Magi, Jessé Santos, Luiz Natal, Joyce Brandao,
Moema Reboucas, Dante Veloni, Wanda Ribeiro, Nortton Dantas, Lincoln Guimaraes.

123 Informagdo coletada na Roda de Conversa Gestdo de Acervo: Guarda, Documentacdo e
Conservacao, promovida pelo Nucleo de Conservacdo e Restauracdo da Ufes, realizada na Gaeu
dia 30 out 2019. E também no site da Gaeu: http://divulgacaodaciencia.ufes.br/galeria-de-arte-
espaco-universitario-gaeu. Acesso em: 30 set. 2020.



http://divulgacaodaciencia.ufes.br/galeria-de-arte-espaco-universitario-gaeu
http://divulgacaodaciencia.ufes.br/galeria-de-arte-espaco-universitario-gaeu

290

A professora Moema Reboucas (2016) destaca a necessidade de evidenciar que as
obras de Arte sédo portadoras de um discurso que traz um tempo, um espacgo e uma
autoria que pode provocar, naqueles que com ela interage, outras acdes, a partir de
suas leituras possiveis. Em consonancia, Basbaum (2011) escreve que, na medida
em que se transforma o paradigma da obra de Arte, também se modifica o perfil do
museu que pretende abriga-la (BASBAUM, 2011). Assim, a GAP/Ufes manteve-se
como Galeria desde a sua fundacdo e como Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes,
contradiz a afirmacdo da pesquisadora Adriana Mortara Almeida de que ao realizar
somente exposi¢des temporarias, a universidade ndo acumula acervo, isentando-se
de despesas para salvaguarda-lo (ALMEIDA, 2001). De fato, acervos em qualquer
dimensdo sdo dispendiosos, e a GAP precisou agir sobre essa questdo quando
passou a formar sua reserva técnica que eram e, inicialmente e em sua maioria, de
obras com suporte em papel de pequena dimensdo. Mesmo assim, tomamos essas

obras como documentos e concordamos com Le Goff (2003, p. 537):

O documento n&do € inocuo. E antes de mais nada o resultado de uma
montagem, consciente ou inconsciente, da historia, da época, da sociedade
gue o produziram, mas também das épocas sucessivas durante as quais
continuou a viver, talvez esquecido, durante as quais continuou a ser
manipulado, ainda que pelo siléncio. O documento € uma coisa que fica, que
dura, e o testemunho, o ensinamento (para evocar a etimologia) que ele traz,
devem ser em primeiro lugar analisados desmistificando-lhe o seu significado
aparente.

O pensamento ousado das primeiras gestoras da GAP/Ufes em defini-la como um
centro difusor de ideias artisticas foi um motivador que conduziu nossa reflexdo nessa
pesquisa, afinal, sobre a necessidade de existéncia da GAP, concordamos com
Jerusa Samu: “A Galeria de Arte responde aos anseios do Centro [de Artes] como um
hospital responde aos de um curso de medicina” (GONCALVES; REBOUCAS,
2015Db).

Para estudarmos a GAP/Ufes foi necessario, inicialmente, nos aproximarmos dos
museus e galerias de arte universitario existentes no Brasil. Com essa aproximacéao,
nos deparamos com um numero reduzido de pesquisas, se compararmos com outros
temas que sdo mais recorrentes, a exemplo dos museus de Ciéncias. Outrossim,
constatamos que mesmo em menor numero, as pesquisas relacionadas aos museus

e galerias de Artes séo consistentes em suas escritas, ao passo que a pesquisa de
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Adriana Mortara Almeida, realizado em 2001, se tornou referéncia unanime por fazer
um levantamento pioneiro sobre as galerias e museus de Arte no Brasil, a partir do
gual tivemos a oportunidade de atualizar, gracas aos recursos eletrénicos existentes
na atualidade. Assim, registramos a existéncia de 24 museus ou galerias de Arte,
vinculadas as universidades publicas distribuidas pelo pais, quantidade essa que
inclui a Galeria de Arte e Pesquisa da Ufes, objeto do nosso estudo. Em busca de
pesquisas sobre a GAP/Ufes, nos deparamos com um siléncio interrompido apenas
pela dissertacdo de Magna Rosa, realizada em 2015, que estuda a GAP em seus

primeiros anos de funcionamento.

Outras fontes documentais, como 0s jornais da época disponibilizados pelo Arquivo
Publico Estadual do Espirito Santo e Arquivo Publico Municipal de Vitoria, e ainda os
arquivados no CAR, nos deram preciosos indicios da receptividade das exposicoes
realizadas pela GAP, bem como entrevistas com os expositores, registrando, assim,
a pessoalidade desses artistas que passaram por Vitoria. Ainda, divulgaram o
calendario expositivo dessa Galeria, informaram sua programacao e convidaram o
publico a visitar a GAP/Ufes, 0 que demonstra a presenca ativa da Universidade, por
meio do corpo docente do Centro de Artes empenhado em compartilhar e divulgar a
cultura local e nacional, para além dos limites estabelecidos em sua territorialidade,

formando novos publicos.

O acervo de documentos e fotos do Iphan/ES permitiu um olhar para a Capela de
Santa Luzia a extrapolar a visdo de patrimdnio tombado por esse érgéo que zela pela
sua existéncia e durabilidade, mas como um espaco que faz parte do Centro Historico
da capital Vitéria. O Arquivo da Cdaria Metropolitana de Vitéria, por meio do arquivo
dos Livros Manuscritos, que registram os fatos relacionados aos usos e funcdes da
Capela de Santa Luzia, nos permitiu compreender essa ligacdo da igreja catolica e o

olhar do entédo Bispo diocesano sobre o destino da Capela de Santa Luzia.

Os documentos consultados no CAR/Ufes foram valiosos para confrontar os
acontecimentos, 0s passos e as intencdes dos gestores da GAP. Por meio deles
revisitamos os tramites burocraticos da gestdo publica que caminhou ao lado das
expectativas e anseios dos professores artistas que estiveram a frente da GAP,

articulando a ligacao entre a Arte, a Cultura, o calendario expositivo e a Educagédo em
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Arte no curso superior. Tudo isso contemplou 0s quesitos necessarios para que
acontecesse, na pratica, a extensao universitaria, tdo necessaria a educacao publica
de qualidade. Nesse interim documental, encontramos os oficios, 0s projetos, as
prestagbes de contas, 0sS regimentos, 0S pareceres, 0s regulamentos e as atas de
reunides utilizadas para se fazer cumprir, na legalidade, as a¢coes da GAP/Ufes, que
ligada ao Centro de Artes, esteve sob os cuidados e olhares do Reitor da Ufes,

respeitando a hierarquia dos seus representantes, em um dialogo constante.

Nesse mesmo arquivo, encontramos fotografias que s&o testemunhas dos
acontecimentos da GAP, em sua maioria, sem identificacéo de autoria e das datas em
gue foram feitas. Encontramos também o0s convites expositivos elaborados pela
equipe da GAP, riquissimos em seus detalhes, que, com o passar do tempo, sé foram
melhorando em conteldo, trazendo os dados do artista, curriculo, trajeto expositivo,
texto sobre o tema apresentado na exposicdo, publicacdes e outras informagdes,
como texto de criticos da época, fotografia de uma ou mais obras, patrocinadores,
horario de funcionamento, dia e hora da palestra ou curso a ser proferido pelo artista
convidado, numa qualidade de informacdes e de apresentacdo que nos guiou na
leitura e na interligacdo dos fatos, sanando muitas duvidas. Em sua maioria, bem
COmo mostramos, esses convites estdo colados nos Livros de Registro de Assinaturas
gue trazem consigo informacdes sobre a abertura da exposicdo e a lista de pessoas

presentes durante todo os dias em que a exposi¢cao aconteceu.

Os catalogos expositivos do Acervo da GAP, impressos em 1979, 1982 e 1983, que
fazem parte do acervo de obras raras da Biblioteca Central, trazem informagdes sobre
0s materiais usados nas obras, autores, titulo, tamanho e a reproducéo fotografica
das obras que foram doadas, e que estiveram expostas ao publico e que fizeram
crescer 0 Acervo de Obras da GAP. Esses documentos exprimem o cuidado para com
as informagdes neles contidas, bem como valorizam o artista doador que contribuiu,
inicialmente, com a presenca, com a técnica artistica, com cursos ou palestras e,

ainda, com a obra doada que abrilhantou o Acervo da GAP/Ufes.

Os documentarios Museu Aberto (2011; 2015) produzidos pelo Gepel, grupo de
pesquisa do qual fazemos parte desde 2017, coordenado pelas professoras Moema

Martins Reboucgas e Maria Gorete Dadalto Gongalves, viabilizaram trazer para mais
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perto de nos a vivéncia das professoras e professores artistas que fizeram parte da
GAP, desde o seu inicio. Por meio das suas declaracdes, esses deram voz as acoes
e aos projetos por elas mesmas pensados e executados. Por se tratar de um
documentario, pudemos, repetidas vezes, visualizar e apreciar o timbre de voz das
entrevistadas, observar suas fei¢cdes, a vibracdo e os gestos desencadeados pela

realizacao dos feitos na GAP que culminaram em um crescimento cultural e artistico.

O segundo projeto, intitulado Narrar-te (iniciado em 2018 e em fase de pré-publicacdo)
no qual constam dez documentérios, recebeu financiamento do CNPq e Fapes, contou
com a entrevista de novos atores desse processo, iniciado pelo Museu Aberto e deu
continuidade a essa pesquisa maior que inclui entrevistas com os demais professores
artistas do CAR/Ufes.

Na intencdo de completar os documentarios e as informa¢des documentais de cada
item tratado, utilizamos um recurso de redes digitais eletronicas, o aplicativo de
conversas virtuais WhatsApp, e nos aproximarmos de pessoas que foram estudantes
ou professores da Ufes. Na impossibilidade de um encontro pessoal, essas pessoas,
generosamente compartilharam preciosas informagdes, enviaram documentos, fotos,
e mensagens de voz e de texto que enrigueceram nossa pesquisa com evidéncias e
relatos de acontecimentos do passado, guardados em suas memarias, gentiimente

partilhados.

Portanto, todos esses dados, unidos e confrontados nesta pesquisa, nos
possibilitaram confirmar a hipétese inicialmente apresentada que se transformou na
seguinte tese: a relagao entre o espaco expositivo GAP, ao ocupar a Capela de Santa
Luzia e o espago educativo do CAR, ao exceder os limites institucionais do campus,
impulsionou as atividades educativas, artisticas e culturais do CAR na Cidade de
Vitoria, num entrelagcamento entre a Arte e a Educacao, entre a historia e a memoria,
vida académica e social, e culminou também na instauragdo de uma Colec&o de Arte

Universitaria - o Acervo de Obras de Arte da Ufes.

Tal apontamento nos faz perscrutar o resgate de uma histdria singular, servindo-nos
de orientacdo para uma retomada da promocao das atividades artisticas, pois essas
integram sujeitos, aprimoram a formacao intelectual e sensibiliza a percepcdo do

mundo para além da rigidez e da concretude do que esta posto. Nesse tocante, é
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salutar considerar as memarias impressas nos depoimentos dos sujeitos que viveram
a historia, revisitar documentos e compor novas projecées que, alinhadas ao novo
tempo, estimulem e a garantam o acesso de todos a linguagem artistica, tdo potente

para a transformacao de realidades.
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