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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo analisar a atuagdo da Galeria de Arte e Pesquisa da
Universidade Federal do Espirito Santo (GAP), criada no ano de 1976, e as suas
contribuicdes para a ampliacdo do repertorio das artes plasticas capixabas. Nesse eixo,
analisamos o panorama socioecondmico e cultural espirito-santense, antes da federalizacdo da
Universidade e ap6s a formacdo dessa instituicdo. Tal analise contrapBe e justifica as
disparidades existentes entre as producdes de artes plasticas dos eixos monopolizadores dos
setores culturais brasileiros — Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Minas Gerais — em relacdo ao
Espirito Santo, nos anos 1970. Nesses estados monopolizadores, ja se debatiam naquele
momento histérico a desmaterializacdo da obra de Arte, enquanto que no Espirito Santo as
discussGes estavam acontecendo em torno de uma producdo artistica baseada em um
“Modernismo tardio”. Com a criacdo das galerias de Arte Estadual e a GAP, a primeira
Galeria de Arte Universitaria do Espirito Santo, houve a promocao e a presenca de artistas no
Estado, tais como: Rubens Gerchman, Regina Silveira e Julio Plaza que colaboram com as
reflexdes pertinentes ao conceitualismo e ao experimentalismo. Tudo isso foi de extrema
relevancia para o processo de renovacdo do cendrio artistico cultural capixaba.

Palavras-chave: Artes Plasticas; Espirito Santo; Galeria de Arte e Pesquisa da UFES.



RESUME

Cette recherche vise a analyser la contribution de la création de la Galerie d'art et de
recherche de 1'Université Fédérale de 1’Espirito Santo (GAP), créée en 1976 et dont le but
¢tait ’élargissement et la "mise a jour" du répertoire de I’art de I’Espirito Santo. Cette
réflexion concerne donc 1’analyse des perspectives socio-économiques et culturelles de
I’Espirito Santo avant la fédéralisation de I'Université et apres la création de cette Institution.
Cette analyse contraste et justifie les différences existentes entre les productions d‘arts visuels
des Etats qui monopolisent les secteurs culturels brésiliens — Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Minas Gerais — et celles de 1’ Espirito Santo, dans les années 1970. En ce moment historique,
ces éetats monopolisateurs discutaient déja la dématérialisation de lI'oeuvre d'art , tandis que
dans 1’¢tat de 1’Espirito Santo les discussions se déroulaient autour d'une production artistique
fondée sur un «modernisme tardif". Avec la création de la Galerie d'art de 1’Etat et celle de la
GAP, la premiere galerie d'art Universitaire de 1’Espirito Santo, il y a eu la promotion et la
présence, dans I'état, d’artistes tels que Rubens Gerchman, Regina Silveira et Julio Plaza qui
ont proposé des réflexions importantes concernant le conceptualisme et I'expérimentation.
Tout cela a été trés important pour le processus de renouvellement de la scéne artistique
culturelle capixaba.

Mots-clés: beaux arts; Espirito Santo; Galerie d'art et de recherche de I'Université Fédérale de

I’Espirito Santo.
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INTRODUCAO

Este trabalho A criacdo e atuacdo da Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade
Federal do Espirito Santo e a sua proposta de atualizacdo das linguagens das artes plasticas
(1976-1980) analisa o processo de criacdo da Galeria de Arte e Pesquisa da UFES (GAP) e a
sua proposta de atualizacdo do repertdrio artistico das artes plasticas capixabas.

O interesse por essa tematica surgiu da necessidade de conhecer a Historia da Arte do
Espirito Santo. Eu me formei no segundo semestre do ano de 2004, em Educacdo Artistica na
UFES e, com a caréncia do mercado das artes local, tive de esquecer o0 meu antigo sonho de

ser artista e fui trabalhar como professora de Arte nas escolas publicas municipais da cidade.

Diante do desafio de ensinar Arte nessas instituicdes, deparei-me com a falta de
conhecimento da propria Histéria do estado do Espirito Santo, e principalmente com a
Histéria da Arte local. Isso me conflitava a todo instante e me trazia o seguinte
guestionamento: como seria possivel proporcionar uma mediacdo sobre a producédo artistica

local, se eu ndo conhecia essa historia?

Como seria possivel aceitar o que ndo se conhece? Como seria possivel mediar 0s
processos constitutivos da identidade capixaba com os “meus” alunos sem ao menos conheceé-
la? Como seria possivel mediar todos esses conflitos com as poucas referéncias bibliogréficas
disponiveis? Como romper com a linearidade da histéria europeia das artes plasticas ou dos
eixos monopolizadores do setor cultural brasileiro, sem conhecermos a nossa propria historia?

Como refletir sobre 0 nosso presente, sem conhecermos 0 Nosso passado?

Esses questionamentos me trouxeram de volta para a universidade, fui muito bem
acolhida por minha orientadora e assumi o desafio de contribuir com a ampliacdo das
pesquisas sobre a Historia da Arte no Espirito Santo, analisando o processo de insercdo dos
debates pertinentes a Arte Contemporanea local e os respectivos artistas envolvidos no

processo.

Atualmente, a quantidade de pesquisas sistematizadas sobre essa temaética ainda é
precaria, poucos sao os textos disponiveis como fonte bibliografica, os Unicos materiais

existentes foram construidos a partir das analises da Professora Dr2. em Histdria da Arte,
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Almerinda da Silva Lopes, e das Dissertacbes de Mestrado produzidas junto ao departamento
de Pds-Graduagdo em Artes, do Centro de Artes - PPGA/CAR/UFES.

As dificuldades enfrentadas e os caminhos trilhados foram muitos. Inicialmente, eu s6
tinha trés referéncias bibliograficas que se aproximavam do periodo de interesse desta
pesquisa, 0s anos 1970 em diante. S&o elas: o livro Artes Plasticas no Espirito Santo, 1940-
1969: ensino, producdo, instituicdes e critica, de Almerinda da Silva Lopes, publicado pela
Editora da Universidade Federal do ES - Edufes, em 2012; o artigo “Nenna e a vanguarda
capixaba”, de Almerinda da Silva Lopes, sobre Atilio Gomes Ferreira (1951), Nenna, Nenna
B ou Nenna Ranciere, nos anais do Encontro nacional de pesquisadores em artes plasticas,
X1V, de 2005 e, por fim, a Dissertacdio de Mestrado - PPGA/UFES, Galeria Homero
Massena: interfaces entre politicas publicas estaduais e as artes visuais no Espirito Santo, de
Bernadette Rubim Teixeira, de 2010.

Para atingir os objetivos de ampliar as pesquisas elaboradas a partir dessas referéncias,
realizei uma pesquisa de campo, entrevistei artistas, encontrei fontes nos Arquivos do Centro
de Artes/UFES, no Arquivo Publico Estadual do Espirito Santo, na Biblioteca Publica
Estadual e nos Arquivos pessoais dos artistas. Deparei-me com documentos desaparecidos e,

em alguns casos, 0 acesso a essas fontes me foi negado, mas ndo desanimei.

Diante dos dados levantados, encontrei-me com a GAP, ali estava grande parte das
minhas davidas pertinentes a Historia das Artes Plasticas no solo espirito-santense e ali

também havia grandes contribui¢fes para a ampliacdo das linguagens artisticas na cidade.

A GAP foi a primeira Galeria de Arte universitaria no Estado pertencente a uma
instituicdo publica federal, sem fins lucrativos, cujo objetivo era fomentar o conhecimento
cientifico na comunidade local, por meio de seminérios, debate com artistas expositores,
oficinas de artes plasticas e visitas as exposicdes. Outra finalidade desta instituicdo é a de
catalisar os processos criativos da universidade e expor ao publico capixaba, articular
intercambios com artistas de outras localidades do pais e, principalmente, valorizar a

producéo artistica local.

O contexto histérico e cultural da criagdo da GAP remonta dos anos 1970, periodo
marcado pelos movimentos estudantis em toda a parte do mundo, a sangrenta Guerra do

Vietnd, os Regimes totalitarios implantados na América Latina, a Guerra Fria proveniente da


http://www.artes.ufes.br/sites/www.artes.ufes.br/files/Bernadette%20Rubim%20Teixeira.pdf
http://www.artes.ufes.br/sites/www.artes.ufes.br/files/Bernadette%20Rubim%20Teixeira.pdf
http://www.artes.ufes.br/sites/www.artes.ufes.br/files/Bernadette%20Rubim%20Teixeira.pdf
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bipolaridade entre o Socialismo e o Capitalismo, a transferéncia do eixo econémico da Europa

para os Estados Unidos e os movimentos de “paz e amor”.

Nas artes plasticas, os artistas ja haviam rompido com o pensamento de que a obra de
arte era apenas pintura, desenho ou escultura. Eles problematizaram justamente essa

concepcao ao desvalorizarem o objeto ou a forma artistica em detrimento da ideia.

De acordo com Belting (2006, p. 23), adentramos na era dos grandes espetaculos, das
producdes coletivas e do rompimento do distanciamento entre a obra e o espectador, as

producdes dos artistas sO se constituiam a partir da interacdo com o publico.

No Brasil, principalmente nos estados monopolizadores dos setores culturais
brasileiros, como Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Minas Gerais, todos os debates pertinentes a
desmaterializacdo da obra de Arte ja haviam comecado também desde 1960. Mas, diante do
contexto historico do pais, essas producbes baseadas no experimentalismo apresentavam

peculiaridades préprias do local®.

A historiadora e critica de arte Freire (2006, p. 11) diz que, diante da repressao
imposta pela ditadura, os artistas plasticos brasileiros mantiveram as suas producdes de arte
baseadas na ruptura entre as duas narrativas historicas — a pintura e a escultura —, mas
intensificaram as criticas a repressdo, a censura, ao fim da livre expressdo causada pelos “anos
de chumbo” da Ditadura Militar, ou seja, as produgdes artisticas sdo reflexos do seu meio

sécio-historico.

Canclini (1997, p. 24) também colabora com essas reflexdes ao mostrar as
disparidades existentes entre as producgdes artisticas latino-americanas em relagdo aos paises
do “primeiro mundo”. Esse autor, ao refletir sobre as desigualdades econdmicas, sociais e
politicas dos paises latinos-americanos, afirma que sua modernidade ocorreu de forma tardia,

devido as peculiaridades financeiras entre os paises mais desenvolvidos.

O mesmo autor ainda diz que a cultura latina-americana se tornou hibrida porque nela

ha uma aproximagéo do moderno com a tradi¢do, com a cultura “massiva” ou de massa. Em

1Segundo Peccinini (1999, p. 133), com a exposicdo da Nova Objetividade Brasileira, organizada em 1967, no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, e que contou com artistas como Hélio Oiticica (1937-1980), Lygia
Clark (1920-1988), Lygia Pape (1927-2004) e outros mais. Os artistas romperam com as pesquisas estéticas
formais presentes nas pinturas e esculturas e adentraram em uma producao artistica baseada na interacdo com o
publico de forte tendéncia ao experimentalismo e ao conceitualismo.
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outras palavras, consiste na miscigenacdo entre diferentes culturas, na heterogeneidade

cultural presente no cotidiano do mundo moderno.

Diante desse mesmo contexto, 0s artistas plasticos do Espirito Santo, mesmo estando
muito préximos ao eixo monopolizador cultural do pais, ndo conseguiram acompanhar todos
esses debates sobre as novas tendéncias que envolviam as artes plasticas. Tais diferenciacdes
estavam relacionadas as condi¢des socioecondmicas do Estado, unidas a auséncia de politicas
publicas voltadas para as artes plasticas, assim como a falta de um museu ou galeria de Arte.

No inicio dos anos 1960, antes da federalizacdo da Unica universidade existente no
Estado, s6 existiam quatro (04) artistas reconhecidos, trés (03) pintores paisagistas
académicos - Homero Massena (1886-1974), Levino Fanzeres (1884-1956) e Alvaro Conde
(1898-1968) — e um (01) escultor também académico chamado Carlo Crepaz (1911-1992).

Segundo Lopes (2012, p. 153), apds a federalizacdo do antigo Instituto Estadual de
Belas Artes?, em 1961, artistas/professores de outros estados foram contratados para atuarem
na instituicdo. Esses novos docentes se assustaram com a situagdo sociocultural do Espirito
Santo naquele momento, por isso, logo, proporcionaram algumas modificacbes no meio

artistico e cultural capixaba.

Esses professores, diante de um nudmero reduzido de artistas plasticos e de uma
estética predominantemente académica e da auséncia de museus e galerias de Arte, exibiam
0s seus trabalhos baseados no modernismo em locais improvisados, até mesmo pela

dificuldade de aceitacdo de outras tendéncias artisticas.

O dUnico artista capixaba, nos anos de 1970, com coragem de romper com as
vanguardas historicas no estado foi Atilio Gomes Ferreira, o0 Nenna, como € conhecido.
Lopes (2005) afirma que o Nenna foi um artista plastico precoce, irreverente e talentoso da
sua geracdo. O pioneiro na capital capixaba a trabalhar com Happenings, InstalacGes e

Intervencgdes urbanas.

Em seu catdlogo Biblia, esse artista nos relata que, mesmo muito jovem, viajava

constantemente para outros paises e conhecia varios estados brasileiros. Visitava sempre as

2Segundo Lopes (2012, p.152), a Escola de Belas Artes foi reinaugurada no ano de 1951 como Instituto Estadual
de Belas Artes e passou pelo processo de federalizacdo em 1961, junto com os outros Institutos que funcionavam
no Centro da Capital, pelo decreto de n® 49.847, em janeiro de 1961, surgindo assim a Universidade Federal do
Espirito Santo (UFES).
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galerias e museus por onde passava, ampliando, assim, seu repertorio artistico e cultural. Ele
teve a oportunidade de encontrar-se com Hélio Oiticica em Nova York. Portanto, ja conhecia
0 que estava acontecendo no mundo das artes nagquele momento. A ampliacdo de sua

linguagem visual ndo aconteceu em sua terra natal.

A presenca de museus e galerias de Arte era indispensavel para a modificagdo do
panorama historico e cultural do Estado. Todos esses contratempos foram questionados pelos
docentes da UFES que, desde a inauguragdo das atividades da antiga EBA, acenavam para a
impossibilidade de ampliar o repertorio artistico no solo espirito-santense sem as minimas
condicdes e 0 apoio necessario. Esse problema era divulgado e questionado pela imprensa da
época.

Outrora, esse jornal, por intermédio do colunista Hélio Doérea, encetou um
movimento pré-instalacdo de uma GALERIA DE ARTE EM VITORIA. Ao que
tudo indica, o referido movimento ndo fez eco junto as autoridades municipais que
continuam de bragos cruzados, esquecendo-se de que tal iniciativa vira, em muito,

beneficiar nossa metrépole, proporcionando exposi¢des e reunides semanais ou
quinzenais, a exemplo do que acontece nas grandes capitais. (MONTEIRO, 1965)

Conforme podemos observar, a criacdo das primeiras galerias de Arte no Estado esta
relacionada a uma histéria de luta constante. Esse trecho, retirado do jornal A Gazeta, de

1965, nos mostra uma dessas reivindicacoes.

Os artistas capixabas s6 tiveram o0s seus pedidos atendidos em 1972, com a
inauguracdo da Galeria de Artes Levino Fanzeres, localizada provisoriamente no foyer do
Teatro Carlos Gomes, no centro da capital, pertencente a administracdo publica estadual e
tendo como Coordenadora a professora do CAR/UFES, Jerusa Margarida Gueiros Samu
(1933).

Essa galeria foi criada diante de muitos conflitos porque o grupo do Setor de Teatro da
Fundag&o Cultural do Espirito Santo (FCES)® ndo concordava com a criagdo de uma galeria
de Arte, no foyer do Teatro Carlos Gomes (TCG), unico local disponivel na cidade para as

apresentacdes teatrais. Logo, diversas dificuldades eram impostas as exposicdes de artes

3Segundo Teixeira (2010, p. 59), a Fundag&o Cultural Espirito Santo (FCES) foi um 6rgéo estadual criado pela
Lei de n° 2.307, de 17 de novembro de 1967. Integrado a Secretaria de Cultura e Educacao, essa Instituicdo era
responsavel por executar as acdes deliberadas pelo Conselho Estadual de Cultura (CEC), criado pela Lei de n° 6,
de novembro de 1967, ou seja, a atual Secretaria de Cultura. Esse 6rgdo sé passou a funcionar em 1970, tendo
como Coordenador Geral Plinio Marchini. A FCES tinha uma Coordenagdo Geral e as Coordenacdes dos setores
especificos, tais como: Setor de Artes Plasticas e Setor de Teatro.
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plasticas realizadas nesse espaco. Mesmo com todos os empecilhos apresentados, esse local
abriu espago para importantes exposic¢oes de artistas conceituados nacionalmente, tais como:
Evandro Carlos Jardim (1935), Regina Silveira (1939), Julio Plaza (1938-2003) e Mauricio
Salgueiro (1930).

A administracdo da UFES, na época, entendendo todas as dificuldades apresentadas
pelos organizadores da FCES resolveu sanar em parte essas dificuldades e, no dia 25 de junho
de 1976, inaugurou a Galeria de Arte e Pesquisa da UFES, a primeira galeria de Arte
universitaria do estado, com sua sede localizada provisoriamente na Capela de Santa Luzia,

situada no centro historico da capital.

Ao analisarmos 0s documentos dessa instituicdo, observamos que, de 1976 a 1980,
ocorreram importantes exposicOes de arte, tanto de artistas de outras localidades do pais como
do Espirito Santo. Dentre eles, podemos destacar: Rubens Gerchman (1942-2008), Carlos
Scliar (1920-2001), Fayga Ostrower (1920-2001) e o capixaba radicado no Rio de Janeiro,
Dionisio Del Santos (1925-1999), que nunca havia mostrado seus trabalhos na cidade por

falta de oportunidade e recursos.

Levantamos a hipdtese de que, apOs as intervengdes proporcionadas por essa
Instituicdo, ja foi possivel “conflitar” com os alunos da antiga EBA e com a comunidade
artistica local a passagem da Arte Moderna para a Arte Contemporanea, diferentemente do
que acontecia anteriormente nos anos 1960. Naquele momento, predominava uma producao
artistica baseada em um “modernismo tardio”, de ruptura com a pintura de paisagem

académica.

O objetivo desta pesquisa € identificar se a GAP contribuiu, ou ndo, com a atualizacao
das linguagens artisticas capixabas. Para atingirmos estes objetivos, dividimos a dissertacdo

em trés partes.

O primeiro capitulo intitulado As transformagdes artisticas dos anos 1970
contextualiza o panorama histérico das artes plasticas em uma amplitude macro e, traz os seus
respectivos conceitos; analisa o contexto socioecondmico e cultural do Espirito Santo diante
desse panorama histdrico. Finalizando o capitulo, analisamos a criagcdo dos primeiros espacos

culturais voltados para artes plasticas desse periodo.

O segundo capitulo, A Galeria de Arte e Pesquisa da UFES e as primeiras exposi¢oes

de Artes Plasticas, traz um breve historico da fundacdo dessa instituicdo, mostra os principais
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agentes responsaveis por essa acdo, seus objetivos, o Regimento interno, qual o espaco
utilizado por essa galeria e todas as exposi¢cOes que tiveram como objetivos ampliar as

linguagens artisticas locais, de acordo com o que estava sendo produzido em seu tempo.

Finalizamos esta dissertacio com o terceiro capitulo Analise de uma proposta
experimental apresentada na GAP por artistas capixabas. Nessa parte da pesquisa,
analisamos a Instalacdo ComposicOes Ambientais realizada em 1977 e, idealizada pelo
auxiliar técnico do CAR/UFES, Coracy Coelho Leal (1931-1979) em parceria com o aluno,
na época, Paulo César Henriques Jeveaux (1944), mais conhecido por Jeveaux.

A exibicdo dessa exposi¢do traz a tona as contribuicfes da GAP para o ensino e a
pesquisa universitaria, além de sua importante funcdo de externalizar os processos criativos
do CAR/UFES.

Esta pesquisa s6 se limitou a quatro anos de andlise de todas as agdes realizadas na
GAP, porque o Mestrado em Artes nos d&d um prazo de apenas dois anos, para levantarmos
todos os dados sobre 0 tema a ser pesquisado. Esse tempo ndo é o suficiente para analisarmos
e sistematizarmos todas as fontes necessarias para a conclusdao de uma pesquisa inédita, como

esta.

Além disso, seria impossivel abordar quase 40 anos de atuacdo da instituicdo em um
unico trabalho, tendo em vista o tempo e o volume de trabalho que isso demandaria. Mas
temos a certeza de ter lancando o desafio para que outros pesquisadores déem continuidade a
empreitada.
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1 AS TRANSFORMACOES ARTISTICAS DOS ANOS 1970

1.1 CONTEXTO

O periodo que se estende do final dos anos de 1960 até o inicio de 1970 ficou marcado
pelos movimentos estudantis, que culminaram no “Maio de 68”, em Paris. Nesse movimento
os estudantes criaram barricadas formando verdadeiras trincheiras de guerra nas ruas para
confrontar a policia. Mais do que isso, 0s jovens tiveram ideias e criaram frases consideradas

as mais “ousadas” da segunda metade do século 20.

Outro grande marco foi a Guerra do Vietnd, os Regimes totalitarios na América
Latina, a Guerra Fria proveniente da bipolaridade entre o socialismo e o capitalismo, a
transferéncia do Eixo econdmico da Europa para os Estados Unidos, os movimentos de paz e

amor e o festival de Woodstock.

Nesse mesmo periodo os artistas plasticos tinham como objetivo romper com o
pensamento de que obra de arte era apenas pintura, desenho ou escultura. E problematizaram
justamente essa concepcao ao desvalorizarem o objeto ou a forma artistica em detrimento da

ideia.

Essa ruptura iniciou com o movimento da Pop Art norte-americana. Archer (2001,
p.1) explica muito bem toda essa alteracdo ao dizer que:
No inicio dos anos 60 ainda era possivel pensar nas obras de arte como pertencentes
a uma de duas amplas categorias: a pintura e a escultura. As colagens cubistas e
outras, as performances futuristas e os eventos dadaistas j& haviam comecado a
desafiar este singelo “duopolio”, e a fotografia reiniciava, cada vez mais, seu
reconhecimento como expressdo artistica. No entanto, ainda persistia a no¢éo de que

arte compreende essencialmente aqueles produtos do esforgo criativo humano que
gostariamos de chamar de pintura e escultura.

Andy Warhol (1928-1987), o maior representante da Pop Art, abandonou a estética,
baseada no belo, no gosto e no Unico, ou seja, refutou os valores em vigor até entdo e passou a
construir objetos, baseados no kitsch, criticando a sociedade de consumo da época, estimulado

pelos meios de comunicagéo de massa.
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Segundo Caugquelin (2005, p. 87) Marcel Duchamp (1887-1968) e Andy Warhol sdo
embreantes® da Arte Contemporanea, isto é, sdo artistas de rupturas entre os regimes dessa
nova forma de pensar a arte. Como ja mencionado, apos a Pop Art, novos grupos artisticos
despontaram seguindo 0s mesmos preceitos, tanto duchampianos como warholianos. Essa
mudanca de paradigma pode ser observada em quase todas as manifestacGes artisticas desse
periodo.

Belting (2006, p. 23) diz que nesse momento a “Historia da Arte chegou ao fim”, ndo
no sentido do fim das produgdes artisticas, mas sim do fim de uma histéria baseada nos
enquadramentos das imagens totalmente disciplinados a construcdo de objetos de
contemplacdo. Os trabalhos de arte desse momento sé passaram a se constituir a partir da
interacdo com o publico, ou seja, ocorreu o deslocamento da obra de arte para o contexto da

vida.

Com a valorizacdo da ideia em detrimento do objeto, os criticos de arte sairam de
cena e a propria obra do artista se transformou em teoria. Surgiram, entdo, diversos escritos
desses atores pertinentes as suas producdes, quando os artistas passaram a formular suas
proprias questdes filoséficas. Outrora, o que ocorria era a formulagdo de um manifesto para
cada movimento artistico, para cada grupo de pessoas, proporcionando, dessa forma, uma
historia previsivel e linear, um “Movimento” que sempre questionava 0 outro, e assim

sucessivamente, em uma visdo progressista dos “ismos”.

Outro ponto emblematico dentre todas essas novas concepcdes foi o fato de os museus
e as galerias de artes deixarem de ser 0s Unicos espagos responsaveis pela visibilidade das
obras de arte. As producdes adentraram os lugares publicos da cidade e, com essa ocupacao, a

arte passou a existir, tanto dentro dos recintos institucionalizados como fora deles.

A Historia da Arte universal europeia passou a ser questionada, pois ndo se ajustava

mais a esse novo panorama. Um dos protestos contra a hegemonia dessas imagens iniciou-se

*Cauquelin (2005, p. 88) aponta, no processo de transicdo do Modernismo para a Arte Contemporanea, a
importancia dos “embreantes”, ou seja, dos artistas de ruptura: Marcel Duchamp e Andy Warhol. Marcel
Duchamp, em sua posi¢do de “antiartista” e com a criacdo dos ready-mades, esvaziou o contetido emocional e
intencional do artista e da obra. Andy Warhol, por ser um exemplo de artista que tratou a arte como negécio,
soube usar muito bem a “rede” para a viabilizagdo de sua empreitada. De desenhista de publicidade e artista pop
reconhecido, Warhol transformou-se num empreendedor: via a arte articulada & sociedade e ao mundo dos
negocios.
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com o movimento feminista®, que questionou, dentre outras coisas, a histéria ou a dominacao

masculina nas artes plasticas.

Segundo Belting (2006, p. 95), a partir dos questionamentos do movimento feminista,
a historiografia da arte universal europeia passou a ser revisitada, surgindo novos movimentos

em prol de uma “Nova” Historia.

Com o intuito de romper com essa Historia eurocéntrica e linear, no inicio dos anos
1970, essas discussdes se estenderam a outros grupos e, para se construir uma “Nova
Historia”, foi essencial conectar a “antiga” Historia com a Sociologia viabilizando, assim,

uma acéo interdisciplinar.

Canclini (1997, p. 24) nos ajuda a refletir sobre a “Nova” Historia da Arte nos paises
Latino-Americanos ao escrever sobre as Culturas hibridas. Esse autor, ao analisar as
desigualdades econémicas, sociais e politicas desses paises, conclui que a modernidade
Latino-Americana ocorreu de forma tardia devido as disparidades financeiras entre os paises

mais “desenvolvidos”.

Tais desigualdades ocorreram devido a colonizacao e exploracdo desordenada do solo
Latino-Americano. Segundo o tedrico, com o processo de independéncia, a modernizacdo
ocorreu repleta de contradicBes e essa modernizacao ainda ndo alcancou todas as suas cidades
e estados. A industrializacdo, a tecnificacdo agraria e a organizacdo politica moderna néo

foram sélidas em todos os paises.

O mesmo autor ainda diz que um pais moderno € um pais democratico, baseado na
autonomia das pessoas e universalizagdo da lei, inserindo os direitos e deveres de cada
cidaddo. Esse fato também é contraditorio no momento em que foram instalados os Regimes

totalitarios na segunda metade dos anos 1960 nessas regides.

Outro contraste é a dificuldade de acesso aos bens culturais simbolicos, devido ao
grande indice de analfabetismo causado por falta de uma educacéo de qualidade para todos, o

que gera dificuldades de alcance a esses bens. Ser moderno ¢é ser “culto”, é ter acesso ao

>Segundo Archer (2008, p. 124), em 1971, o Conselho de artistas mulheres de Los Angeles lancou uma
declaracdo ressaltando que, nos dltimos dez anos, dos 73 artistas que haviam exposto em mostras coletivas no
Museu do Condado de Los Angeles, apenas 29 eram mulheres. No mesmo periodo o museu havia montado 53
mostras individuais, sendo apenas uma dedicada a uma mulher. Propor¢des similares repetiam-se em museus e
galerias por toda parte.
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conhecimento cientifico. Esse contraste dificultou a autonomia da arte nos paises latinos, sua

reintegracéo a vida e sua transformacéo em fendmenos coletivos.

Portanto, tais dificuldades apontam para uma Modernidade ou modernizagdo ainda
em construcdo. Todo esse contexto afetou e afeta diretamente as producgfes artisticas
contemporaneas Latino-Americanas, ou seja, elas se tornaram distintas em relagcdo aos paises

do primeiro mundo.

Canclini (1997, p. 19) define ainda que, devido as disparidades acima citadas, a
cultura latino-americana tornou-se hibrida® porque nela ha uma aproximagdo do moderno
com a tradigdo, com a cultura “massiva” ou de massa. Em outras palavras, consiste na
miscigenacdo entre diferentes culturas, na heterogeneidade cultural presente no cotidiano do
mundo moderno. Podemos observar claramente todas essas diferencas descritas nas producoes
artisticas brasileiras, que analisaremos abaixo.

No Brasil, nesse mesmo periodo e contexto histérico de rupturas, os artistas plasticos
dos estados do Rio de Janeiro, S8 Paulo e Minas Gerais também discutiam a
desmaterializacdo da obra de arte. Um dos debates mais importe foi o realizado na exposicédo
da Nova objetividade brasileira’. Nesse evento, composto principalmente de cariocas e
paulistas, Hélio Oiticica (1937-1980) produziu o Esquema Geral da Nova Objetividade.

Esse “Esquema” teve como finalidade fundamentar um perfil para as artes plasticas
no pais baseado na ruptura das duas narrativas historicas, a pintura e escultura e, a0 mesmo
tempo, mostrar as diferencas entre a Pop Art dos Estados Unidos e o Nouveau Réalisme
francés. Surge, assim, uma produgdo contemporanea “auténtica” brasileira, mesclada aos
valores da tradi¢do e aos valores ditos “modernos”.

A instalacdo Tropicélia apresentada pelo proprio Hélio Oiticica nessa exposicdo

também exemplifica bem essa consideracdo. Segundo Andrade (2007, p. 80). “[...] esse

®Segundo Madeira (2010, p. 11), na etimologia do termo hibrido, essa palavra foi tomado do latim hibrida e
significa “bastardo, de sangue mestigo”. Posteriormente, foi alterado para hybrida por aproximagéo com o grego
hybris que significa “ultraje, excesso, o que ultrapassa a medida”. A partir do século XIX, esse termo foi
empregado para designar o que é composto de elementos de naturezas diferentes anormalmente reunidos, como
0 que resulta do cruzamento de espécies ou géneros distintos. Atualmente significa principalmente “0 que
provém de duas espécies diferentes” e se insere no universo da biologia para qualificar o cruzamento genético de
espécies distintas de plantas ou animais. Nas artes plésticas, a expressdo “hibridismo” comegou a ser utilizada na
exposicao Passagens de I’ Image, organizada em Paris em 1960, por Raymond Bellour e outros, para referir-se a
misturas de suportes e distintas linguagens artistas.

" Segundo Peccinini (1999, p. 133), Nova Objetividade Brasileira foi uma exposicao organizada no ano de 1967,
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e contaram com artistas como Hélio oiticica (1937-1980), Lygia
Clark (1920-1988), Lygia Pape (1927-2004) e outros mais. Nessa exposi¢do, o0s artistas romperam com as
pesquisas estéticas e haviam descoberto novas possibilidades de trabalhos artisticos que produziam uma escala
sensorial.
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projeto agregava a proposta de construir um labirinto, como no penetravel Projeto Cées de
caca, de 1961, a uma conjungdo de objetos extra-artisticos, como elementos organicos e
minerais, agua, plantas, animais vivos, € um aparelho de televisao ligado™.

O publico, ao adentrar esse ambiente, encontrava diversos elementos aludindo a visao
de um mundo tropical. Caminhava por um cenario com vegetacoes e araras, entre pedras de
brita, sobre a areia, fazia leituras de poemas escondidos entre as folhagens dos comigo-
ninguém-pode, espadas de ogum e guinés, distribuidos ao longo do percurso. Ainda sentia o
cheiro dessas folhagens, ouvia e observa um televisor, ligado com o volume no maximo.

Segundo Jacques (2001, p. 78), “[...] € perceptivel nessa obra de Oiticica certa
influéncia do modernismo de Oswald de Andrade. O artista defenderia mesmo que a arte
brasileira deveria tomar um rumo antropofagico, abdicando da hibridez intelectualizada do
mito universalista brasileiro”.

Segundo a mesma autora, no lugar de Marylin Monroe ou da sopa Campbell’s, de
Andy Warhol, o artista usou favelas, araras e bananeiras; no lugar do mito universalista,

instituiu um “mito da miscigenacdo”, levando ao extremo a imagem “tropical” do Brasil.

O critico de arte inglés, Brett (2005, p. 35), diz que a elaboracdo dessa obra, assim
como os Parangolés, estaria associada a experiéncia de Hélio Oiticica na Mangueira, da qual

ele captou a espacialidade labirintica e a “precariedade” material do local.

Diante dessas observacdes podemos afirmar que a Instalacdo Tropicalia realizada por
Hélio Oiticica é hibrida, porque nela existe a miscigenacdo, a heterogeneidade entre a cultura
de elite presente nas artes plasticas, a cultura popular brasileira representado pelos elementos
dos cultos afro-brasileiros e pelo samba e todos esses componentes mesclados a uma moderna
tecnologia em ascensdo. Nesse periodo, ocorria 0 advento das telecomunicacGes no pais,

simbolo da cultura de massa.

Segundo Habert (1992, p.30) logo ap6s os debates propostos pela Nova Objetividade,
em dezembro de 1968, foi promulgado o Ato Institucional de n° 05, que recrudesceu a
Ditadura Militar no Brasil, acentuando o clima de opresséo, iniciado no ano de 1964. Esse
novo Ato levou a perseguicOes e prisdes de artistas e intelectuais brasileiros. A livre expressao
foi “banida”, e tal agdao gerou diversas manifestacGes repercutidas nos trabalhos dos artistas,

unico meio de expressao.

Segundo Freire (2006, p. 11), mesmo diante de toda essa repressdo, 0s artistas

brasileiros mantiveram as suas produgdes baseadas no experimentalismo proposto pela Nova
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Objetividade, mas intensificaram as criticas a repressdo, a censura, ao fim da livre expressao

causada pelos “anos de chumbo” da Ditadura Militar.

Andrade (2007, p. 108) ressalta que esse debate mais “politizado” iniciou-se apds o
Saldo Bussola, realizado no Rio de Janeiro, no ano de 1969, no Museu de Arte Moderna. Os
artistas plasticos brasileiros, nesse evento, anunciaram uma nova postura de intervencdo em
seus trabalhos. De algum modo, as vivéncias da heranca Neoconcreta de Oiticica, Lygia Pape
e Lygia Clark foram reorientadas para uma atividade menos subjetiva e mais politica,

adequada ao novo momento pelo qual passava o pais € 0 mundo.

Andrade (2007, p.2) ainda acrescenta que “[...] seria possivel observar em tais
proposi¢cdes uma aproximacao as propostas internacionais a Arte Conceitual, pelo intenso uso
de texto e documentacdo, e da Arte Povera, pelo uso de materiais organicos, detritos”, mas
com claras diferencas em relacdo as produgdes europeias e norte-americanas, devido ao

contexto politico e socioecondmico do pais.

Uma das acOes desse periodo, que respondeu criticamente a essa condicao de violéncia
do estado e a0 mesmo tempo manteve as proposicdes experimentais, foi a manifestacdo
coletiva Do corpo a terra, organizada por Frederico Moraes, no ano de 1970, no Parque
Municipal da cidade de Belo Horizonte. Esse evento foi incorporado a mostra Objeto e

participacdo, ocorrida no Palacio das Artes, simultaneamente.

Esse evento foi um dos primeiros no Brasil a convidar os artistas plasticos para
realizarem projetos efémeros com materiais precarios para ocupar/intervir diretamente no
espaco publico. Um dos trabalhos que mais chamou a atencdo do publico e apresentado nessa

mostra foi o do Artur Barrio (1945), as Trouxas ensanguentadas ou Situacao/T.E.

Esse artista simplesmente espalhou ao longo do Rio Arrudas, dentro do Parque
Municipal de Belo Horizonte, 14 trouxas de tecido contendo sangue, carne, 0ssos, barro,
espuma de borracha, pano, facas, sacos e cinzel, em uma hibridizacdo de “lixos”
industrializados, com dejetos bioldgicos e humanos. Arthur Barrio defendia o uso de materiais
baratos, pereciveis, acessiveis e apropriados a um pais de “Terceiro mundo”, como podemos

observar abaixo.

Devido a uma série de situagdes no setor artes plasticas, no sentindo do uso cada vez
maior de materiais considerados caros, para a nossa, minha realidade, num aspecto
socioecondmico do 3° mundo (América Latina inclusive), devido aos produtos
industrializados ndo estarem ao nosso, meu, alcance, mas sob o poder de uma elite
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que contesto, pois a criacdo ndo pode estar condicionada, tem de ser livre. Barrio In:
Ferreira (2006, p. 263).

Além das duras criticas aos materiais “nobres” utilizados para a produ¢ao dos objetos
de contemplacdo, ou a uma obra de arte que pode ser consumida como uma mercadoria, essa
arte/acdo criou uma grande tenséo junto ao publico. As trouxas ensanguentadas, atiradas no
rio, foram ganhando audiéncia popular, até que a policia e o corpo de bombeiros foram
acionados pela populagdo sob a denlncia de que haveria corpos esquartejados no parque.

No imaginéario do publico, que visualizara o material de Artur Barrio, as trouxas eram
cadaveres desovados pelo sistema opressor da Ditadura Militar. Tal fato impulsionou a

populacdo a acionar as autoridades.

Na trajetoria desse artista ndo hd uma producdo de objetos propriamente ditos
destinados ao mercado. Ha, sim, acdes, eventos, acontecimentos que trazem o real, 0 poético e
0 politico para a cena, ha situacbes. Ele desconsiderou todas as discussdes voltadas para o
estilo, ou seja, forma, cor, perspectiva, ponto, linha, isto é, deslocou a discussdo da obra de

arte baseada no formalismo para a vida, para 0 campo expandido.

Outro aspecto importante foi a utilizacdo de fotografias e video tape para registrar essa
acao, hibridizando as novas tecnologias no meio artistico. Canongia (2005, p. 21) diz que esse
mecanismo ou recurso foi considerado inovador para a época, mesmo que alguns artistas ja
usassem a fotografia e a filmagem como veiculo de documentacdo, como registro das
performances. Outros, no entanto, ja se interessavam em transforma-la em instrumento

significativo da obra abrindo precedentes para a arte e para as novas tecnologias.

Podemos observar que as producdes artisticas desse periodo seguiam uma vertente
conceitual, com severas criticas ao regime opressor. Freire (2006, p. 8) reafirma essa premissa
ao analisar as producgdes de Arte Contemporanea brasileira de carater conceitual, observando
que essas producdes priorizam o conceito em detrimento do objeto e ndo se assemelhavam &
Arte Conceitual norte-americana porque trazem consigo especificidades préprias do seu

contexto politico.

Citamos os artistas acima por contemplarem as discussfes voltadas para a Arte
Contemporanea daquele momento e ao mesmo tempo demonstrarem as peculiaridades da

producdo artistica brasileira. Mas outros nomes importantes apareceram nesse periodo como
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Anna Bella Geiger (1933), Paulo Herkenhoff (1949), Paulo Bruscky (1949), dentre outros que

n&o serdo objetos desta reflexao.

Outro ponto que devemos ressaltar é que a insercdo da Arte Contemporanea no solo
brasileiro, nos estados monopolizadores do setor cultural do pais como Rio de Janeiro, Sdo
Paulo e Minas Gerais, foi fruto de muitos debates e discussdes que se estenderam ao longo de
toda a década de 1960. Ela ndo foi inserida no meio artistico sem reflexdes pertinentes ao
contexto do pais naquele momento e, além de tudo, houve uma preocupagdo com as

caracteristicas culturais brasileiras, ou seja, com a identidade nacional.

O que observaremos a seguir é o cenario artistico cultural do estado do Espirito Santo

diante desse mesmo contexto.

1.2 O PANORAMA SOCIOECONOMICO DO ESPIRITO SANTO

A cidade de Vitoria, capital do Espirito Santo, mesmo localizada na regido Sudeste —a
mais desenvolvida economicamente do pais — ndo acompanharia todos os debates de
amplitude nacional sobre as artes plasticas, ocorridos entre os anos de 1960 e a década de
1970. Tal distincéo se relaciona com a defasagem socioeconémica e a auséncia de politicas

publicas voltadas para as artes.

Nesse periodo a economia capixaba, ainda centrada na economia cafeeira, estava
passando por grandes dificuldades financeiras. Esse contratempo foi proveniente da baixa dos
precos das sacas de café e da superproducdo. A administracdo estadual, com a ajuda do
governo federal, teve de efetivar a erradicacdo dos cafezais com o apoio do Grupo de
Racionalizacdo da Cafeicultura (GERCA) 8, esse 6rgéo federal efetivou a eliminagdo de dois
bilhGes de pés de café antiecondémicos e criou um plano de estimulo a indUstria e ao

aparelhamento das regides produtoras.

8Segundo Siqueira (2001, p. 50), a GERCA possufa trés diretrizes bésicas: primeiro, a promogéo da erradicagio
dos cafezais antiecondmicos, segundo, diversificar a producdo agricola nas areas erradicadas e, em terceiro
lugar, renovar as parcelas de novos cafezais e estimular o processo de industrializacdo. Essas medidas ocorreram
entre 0s meses de junho/1962 e maio de 1967, atingindo mais da metade dos cafezais capixabas. Tal proposta
econdmica indenizava os cafeicultores que incineravam as suas sacas de café. Na época, “queimar” o produto era
mais lucrativo do que vendé-lo.
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Em meio a esses problemas financeiros, Cristiano Dias Lopes (1966-1971), nomeado
pelos militares, assumiu a gestdo estadual. Para dar continuidade ao projeto de
industrializacdo, foi novamente necessaria a colaboragdo do governo federal. Foram
organizadas diversas reunides com o governo central para convencé-lo de que realmente o
Espirito Santo necessitava de ajuda.

As dificuldades em adquirir apoio do governo federal para sanar parte desses
problemas financeiros estavam relacionadas a propria localizacdo geografica do Espirito
Santo, inserido na regido de maior arrecadacdo per capita do pais. O gestor do pais nao
assimilava que toda a arrecadacdo da regido Sudeste se concentrava, em sua maioria, no Rio
de Janeiro, Sdo Paulo e Minas Gerais e que o0 Espirito Santo necessitava de apoio.

Depois de longas negociacdes, foi concedida ao Estado a isencédo fiscal, similar a da
Superintendéncia do Desenvolvimento do Nordeste (SUDENE)®, aos investidores que
quisessem empregar seu capital na industria capixaba.™®

Essa acdo possibilitou a implantacdo de diversas empresas no Espirito Santo,
permitindo assim, a insercdo efetiva do Estado no mercado industrial brasileiro. Para a
efetivacdo dessa nova proposta econdmica, foram necessarias modificagdes estruturais. Foi
construida a BR-262, elo entre a cidade de Vitoria e 0 Estado de Minas Gerais, ampliando as
perspectivas para o desenvolvimento da regido Central. Foi feita a construgdo da BR-259,
ligando o Norte do Estado (Colatina, principalmente) com a capital.

Com essas construcdes houve uma melhoria do transporte rodoviario, possibilitando
um acesso mais facil a infraestrutura portuaria da capital, assim como a interconexao entre as
capitais brasileiras de maior movimentagdo econdémica. Outro ponto positivo, nesse momento,
foi a concluséo e inauguracdo do Porto de Tubarédo, no ano de 1966, um amplo, moderno e
equipado porto, possibilitando a ampliacdo do comércio de mineracdo e, acima tudo, a

ocupacdo da parte continental da cidade.

A SUDENE foi criada no ano de 1959, com o objetivo de promover e coordenar o desenvolvimento da regido
Nordeste do Brasil. A sua criacdo resultou da percepcdo de que, mesmo com o processo de industrializacdo,
crescia a diferenca entre o Nordeste e o Centro-Sul brasileiro. Tornava-se necessario, assim, haver uma
intervencdo direta na regido, pois a causa imediata da criagdo do drgéo foi a seca de 1959, que aumentou o éxodo
rural e a imigracdo. Retirado de: <http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/artigos/Economia/Sudene> Acesso
em: 20/01/2014.

Segundo Rocha e Morandi (1991, p. 43), o Decreto lei de n° 880, de 18 de setembro de 1969, conferiu ao
contribuinte o imposto sobre a renda. Pessoas fisicas e juridicas, domiciliadas no Espirito Santo, tiveram direito
de aplicar as dedu¢des do imposto relativas ao Decreto-lei 221(pesca), Decreto-lei (turismo) e Decreto-lei 157
(compra de agdes) em outros empreendimentos agricolas e industriais localizados no territério capixaba.


http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/artigos/Economia/Sudene
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Com a erradicacdo dos cafezais a populagdo do interior do Estado migrou em massa
para a capital ocasionando um verdadeiro “caos” urbano. O atendimento médico era precério,
ndo havia escola para todos. As moradias eram insuficientes e a ocupacdo desordenada dos
morros e margens dos mangues da regidao Noroeste da capital da cidade se tornou inevitavel,

nascendo, assim, as favelas e os bolsdes de pobreza de nossa regido.

H& de se ressaltar que todas essas modificagdes ndo foram planejadas com
antecedéncia, a populacdo passou por um grande processo de empobrecimento, o que afetou
drasticamente a ja fragil economia capixaba. De acordo com Rocha e Morandi (1991, p. 60)
“[...] o censo demografico de 1960 a 1970, demonstra que a populacdo rural apresentava 77%

da populacéo e 31,9% representava a populacdo urbana capixaba”.

Diante dessas profundas modificacdes sociais, econdmicas e politicas no Espirito
Santo, outras medidas foram tomadas pelo governo federal para colaborar com o processo de
industrializacdo no Estado. Dentre elas, a federalizagdo da antiga Universidade Estadual, que
deu origem a Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), que tinha o intuito de formar
méo de obra qualificada para atender a essa nova realidade econdbmica que comegava no

Espirito Santo.

Nesse cendrio, as artes plasticas capixabas se beneficiaram de alguma maneira, pois a
antiga Escola de Belas Artes (EBA)*! foi incorporada & UFES. Segundo Lopes (2012, p.153),
“[...] a EBA/ES passou pelo processo de federalizacdo, no ano de 1961, junto com 0s outros
Institutos que funcionavam no Centro da Capital, por forca do decreto lei n° 49.847, de
janeiro de 1961”.

No ano de 1969, todos os cursos espalhados pelo centro da Capital se transferiram
para 0 Campus de Goiabeiras e um dos primeiros cursos deslocados para o local foi a EBA,
com uma nova denominacgdo, Centro de Artes da Universidade Federal do Espirito Santo
(CAR/UFES). O que analisaremos abaixo sdo as contribuicBes dessa instituicdo para a

renovacao das artes plasticas capixabas.

YSegundo Lopes (2012, p. 152) a Escola de Belas Artes (EBA) era um Instituto Estadual, que funcionava na
Avenida Pedro Palacios, n° 50, Cidade Alta. Foi instalado oficialmente em 23 de maio de 1951, e passou a
funcionar no dia 1° de junho daquele mesmo ano.



33

13 O CENARIO CULTURAL E ARTISTICO CAPIXABA DIANTE DAS
TRANSFORMACOES DO PERIODO

Ao analisarmos o cenario artistico e cultural capixaba, no inicio dos anos 1960,
percebermos que, nesse periodo, o Estado ndo tinha nenhuma galeria de Arte ou mesmo um
museu. Em relacdo as produgdes artisticas, havia pinturas de paisagens de perfil académico
realizadas por trés artistas reconhecidos: Homero Massena, Levino Fanzeres, que mesmo
morando no Rio de Janeiro realizava diversas exposicdes na cidade, e Alvaro Conde. As
poucas esculturas espalhadas pelo centro da capital seguiam um modelo fiel aos padrbes
académicos e tinham, como tema, personalidades publicas de autoria do escultor italiano

Carlo Crepaz, radicado na cidade.

Com o processo de federalizacdo do antigo Instituto Estadual de Belas Artes, novos
professores de outras localidades do pais foram contratados para atuarem nessa instituicao.
Entdo, esses profissionais iniciaram 0 processo de “transformagdo” artistica nessa escola e,
consequentemente, na cidade de Vitéria, onde introduziram seus respectivos suportes
artisticos, organizaram exposic@es de alunos em espacos improvisados, proferiram palestras e
debates sobre as producdes artisticas da atualidade e iniciaram o processo de ruptura com a

supremacia da pintura de paisagem académica nessa instituicao.

Segundo Lopes (2012, p. 153), entre esses primeiros docentes estavam Jodo Vicente
Salgueiro de Souza, natural de Vitoria/ES, radicado e formado no Rio de Janeiro, o paulista
Raphael Samu (1929), a carioca Jerusa Margarida Gueiros Samud, Moacyr Fernandes de
Figueiredo (1922-1977) que era natural de Santa Catarina, mas transferiu-se para o Rio de
Janeiro para estudar na Escola de Belas Artes, da qual se tornou professor depois de concluir
0s seus respectivos estudos e Mauricio Salgueiro, natural de Vitéria/ES, mas radicado

também no Rio de Janeiro.

Moacyr Fernandes Figueiredo assumiu a vaga de professor de Escultura do atual
CAR/UFES e junto com Raphael Samd fundou a Semana de Arte de S&o Matheus (1974-
1975). Esse evento teve como objetivo inicial despertar a atencdo do poder publico capixaba
para 0 porto dessa cidade, um patrimbnio histérico do periodo colonial em completo
abandono naquele momento. Além de suas contribuicdes voltadas para a conscientizagdo e

preservacdo do patrimdnio material capixaba, esse professor viabilizou também discussdes
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pertinentes a sua propria producdo artistica, exibidas juntamente com outros professores e
alunos do CAR/UFES.

Segundo Lopes (2012, p. 399), a linguagem artistica desse professor manteve-se presa
a figuracdo, mas ndo a uma figuracdo ilustrativa e mimética, e sim, apresentava pinturas e
esculturas de formas estilizadas, estabelecendo um dialogo com o expressionismo ou com 0

imaginario onirico surrealista.

O professor de Historia da Arte Jodo Vicente Salgueiro de Souza promoveu palestras
sobre historiadores e criticos de arte de fora do Estado e manteve um discurso voltado para as
vertentes artisticas modernas e contemporaneas. Como exemplo dessas a¢Ges, podemos citar a
palestra proferida na aula inaugural de 1965, no qual o professor discorreu sobre “O

movimento Dada e a Pop Art”, como podemos apreciar abaixo.

[...] O tema da aula magna parece ter sido definido por razdo da polémica que a
critica levantava sobre aquela linguagem artistica, a qual depois de exercer fascinio
nos Estados Unidos e na Inglaterra comecava a marcar presenca em mostras
realizadas no Brasil, causando surpresa em uns e indignacéo em alguns criticos mais
conservadores (MACHADO apud LOPES, 2012, p. 162).

Raphael Samt*? foi contratado na EBA para ministrar a Disciplina de Gravura, mas,
ao constatar a realidade cultural e artistica do Estado, transformou-se também em um dos
professores que mais lutou pelas artes plasticas capixabas. No ano de 1963, ele tornou-se
Diretor dessa escola.

A frente da administracdo da antiga EBA, considerada uma das mais atuantes da
histéria do CAR/UFES, Raphael Sami também reivindicou melhores condi¢cBes para a
atuacdo dos artistas plasticos na cidade. Convidou diversos historiadores, criticos e artistas

contemporaneos para ministrarem cursos e palestras na EBA e realizou exposicdes em

Segundo Lopes (2012, p. 401), Raphael Samt formou-se em Escultura pela Escola de Belas Artes de S&o
Paulo e fez varios cursos livres de gravura com Renina Katz, Livio Abrano e Mario Gruber, com quem aprendeu
gravura, mas nunca se interessou em participar do Clube de Gravura de Sdo Paulo e Santos. Formado nos anos
de 1950, na instituicdo em que seus professores estavam filiados. Mas, apesar dessa ndo adesdo ao Clube de
gravura, esses docentes foram fundamentais para a sintaxe de sua obra de arte, na qual manifestava formas
sintéticas de valorizagdo a linha, ao espaco planar e ao corte preciso e refinado de suas xilogravuras. Raphael
Samu, quando ainda estava em Sdo Paulo, participou do manifesto Consequéncia, publicado no Correio
Paulista. Esse manifesto teceu duras criticas ao manifesto do grupo Ruptura e a Bienal de Sdo Paulo, ou seja, ao
abstracionismo geométrico de base construtivista, liderado pelos concretistas e apoiado pela Bienal. Esse artista
era favoravel ao “caréater social da arte”. Com a dissolugéo do Clube de gravura e a adesdo crescente a abstracao,
as gravuras baseadas nos debates sociais perderam forga, e o ideario dos “clubistas”, os professores Renina Katz,
Livio Abrano e o ex-aluno Raphael Samd, logo mudaram também de posicdo, aderindo assim ao abstracionismo.
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parceria com o0s alunos e professores da instituicio em locais improvisados na capital,

proporcionando, dessa forma, novas informagoes estéticas para a comunidade.

Esse professor era formado em escultura, mas sua producdo acabaria centrada mais em
pinturas, desenhos, gravuras e mosaicos. Os seus mosaicos lhe trouxeram reconhecimento
artistico e inimeras encomendas no Espirito Santo. Raphael Samud chegou a realizar em
Vitoria, Vila Velha e interiores do Estado diversos murais em tesselas coloridas.

A gramatica estética das obras do Raphael Samu, nesse periodo, se inseria numa
espécie de fronteira entre figuracdo e abstracdo, ou seja, transitou livremente pelas
duas gramaticas e tal fato pode estar relacionado a resisténcia e aversdo do meio

capixaba a linguagens ndo figurativas, isto é, as formas que representavam alguma
complexidade perceptiva (LOPES, 2012, p. 404).

Além da presenca marcante dos seus trabalhos de caracteristicas modernistas,
espalhados pelo Espirito Santo, esse professor manteve preocupacGes com o processo de
ensino-aprendizagem dos alunos do CAR/UFES, pois desejava ampliar a gramaética e
referéncia estética dos mesmos. Assim que entrou na EBA, Sam( organizou a primeira
viagem a Bienal de S&o Paulo, no ano de 1965, como nos relata o jornalista Renato Monteiro:

A Escola de Belas Artes ja tem confirmada a sua viagem a S&do Paulo, ocasido em
que estara presente a 8° Bienal de Sdo Paulo, com uma delegagdo de trinta
elementos, entre alunos e professores. E mais uma participagdo ativa daquela movel
Unidade Universitaria. Por outro lado, o magnifico Reitor, Doutor Duarte Rabello,
acolhendo a feliz iniciativa, ndo mediu esfor¢os em prestigiar o referido evento, pois

reconheceu que realmente esse festival de arte em muito aprimorard os
conhecimentos dos alunos e professores da EBA. (MONTEIRO, 1965)

Tal conduta foi muito significativa, pois viabilizou o acesso a uma das mais
importantes instituicGes brasileiras e na época até internacional, responsavel pela promog¢éo
da Arte Contemporanea que apresentava ndo so artistas brasileiros, mas também artistas que

se destacavam no cenario mundial.

Essas atitudes alimentavam ainda mais a necessidade de um espagco expositivo na
cidade, pois uma galeria de Arte ou um museu poderiam exibir os trabalhos dos capixabas,
promover intercdmbios com artistas de outras localidades do pais com o intuito viabilizar o
contato com diversas vertentes artisticas e, acima tudo, proporcionar debates pertinentes a

Arte Contemporanea.

Lopes (2012, p.155) ainda diz que Raphael Samu chegou a encaminhar um oficio para

o prefeito da cidade, na época, solicitando a essa instituicdo providéncias para criagdo de um
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espaco cultural e artistico na cidade para a realizacdo das exposi¢des de artes plasticas, mas o
seu pedido ndo surtiu efeito. Entdo Raphael encaminhou o mesmo documento para a

imprensa, que passou a apoia-lo, como podemos apreciar abaixo.

[...] Ha tempos atras, esse jornal, por intermédio do colunista Hélio Ddrea, encetou
um movimento pré-instalagio de uma GALERIA DE ARTE EM VITORIA. Ao que
tudo indica, o referido movimento ndo fez eco junto as autoridades municipais que
continuam de bragos cruzados, esquecendo-se que tal iniciativa vird, em muito,
beneficiar nossa metrépole, proporcionando exposicdes e reunides semanais ou
quinzenais a exemplo do que acontece nas grandes capitais. (MONTEIRO, 1965)

Diante dos problemas enfrentados por esses profissionais, 0os debates se mantiveram,
em sua maioria, voltados para as discussdes estilisticas, ou seja, para um “[...] modernismo
“tardio”, de ruptura com as pinturas paisagista de perfil académica.” Lopes (2012, p.398).
Diferentemente dos estados monopolizadores dos setores culturais brasileiros, onde o foco do
discurso artistico se concentrava no experimentalismo e na radicalizacdo do conceito da

desmaterializacdo da obra de arte.

O escultor Mauricio Salgueiro passou a lecionar no Instituto Estadual de Belas Artes
do Espirito Santo (EBA) no ano de 1957, mas com o processo de federalizacdo dessa
instituicdo, ele foi incorporado a UFES para ministrar aulas de Arte Decorativa e Desenho de
Modelo vivo. Nesse mesmo periodo, Mauricio Salgueiro também era professor da Escola de
Belas Artes do Rio de Janeiro, assim vivia entre as duas capitais.

A mediacdo desse professor junto ao CAR/UFES contribuiu com os debates
pertinentes a Arte Moderna e Contemporanea, com 0 intuito de romper com a resisténcia

capixaba a essas referéncias estéticas.

Segundo Lopes (2012, p. 446), Mauricio Salgueiro, no final dos anos de 1950,
produzia pinturas e esculturas figurativas seguindo padrdes académicos. Entretanto, nos anos
1960, passou por um aperfeicoamento na Europa, com o0 prémio viagem ao estrangeiro
recebido no Saldo Nacional de Belas Artes. Apds essa viagem, a Europa, onde transitou por
diversos museus e galerias de Arte, tendo contato direto com a vanguarda europeia, suas

producdes artisticas sofreram consideraveis modificacfes a partir do seu retorno ao pais.

A mesma autora ainda diz que ap6s essa viagem ele abandonou de vez a figuragdo em
suas esculturas para aderir a producGes de maquinas/objetos, nas quais recorreu a materiais

industrializados entrecruzados com a tecnologia, tais como, som, luz e movimento, que
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evocavam a participacdo do publico. Essa série fez desse artista um dos pioneiros da escultura

cinética no Brasil.

Mas esses trabalhos interativos ndo despertaram interesses nos capixabas, pois eles
continuavam valorizando apenas a pintura e escultura como arte, ou seja, as producdes
reconhecidas nacionalmente e internacionalmente deste professor ndao foram expostas na
cidade inicialmente. Até mesmo as suas esculturas estaticas também tiveram dificuldades de

serem absorvidas naquele momento.

Podemos trazer como exemplo a escultura Mae (figura-1) de perfil modernista,
instalada na Praca Costa Pereira, no ano de 1972. Segundo Teixeira (2010, p. 43), essa
escultura foi produzida em aco carbono e suas intencdes eram representar o Utero materno e

relaciona-lo a mée/filho, amarrado pelo corddo umbilical.

No plano superior de seu arco, descia uma corrente que segurava duas bolas de metal,
ligadas por um tubo, representando a mée ligada ao filho por meio do corddo umbilical. Na
base dessa obra, havia &gua representando o liquido amniético.

Na época, a insercdo dessa escultura modernista na cidade ndo foi compreendida,
criando polémicas severas e duras criticas da comunidade local em relacdo a essa producéo.
Conforme destaca Almerinda da Silva Lopes em seu artigo “A escultura cinética no espago

publico: dois estudos de caso”, de parte dos anais Arte publica:

Em meio ainda fortemente apegado aos valores plasticos tradicionais e
representativos, a gramatica adotada na obra ndo seria bem digerida e o processo de
insercdo de uma escultura vanguardista em espago publico ndo ocorreria de forma
tranquila ou natural. Além da costumeira burocracia, 0 processo exigiu o
convencimento dos governantes municipais, razdo pela qual as negociagdes tiveram
inicio em uma administracdo e a instalacdo das obras s6 se concretizou no governo
seguinte. Lopes (2011, p.46)

Mauricio Salgueiro enfrentou desagradaveis constrangimentos ao tentar doar uma obra
sua para a cidade, pois a prefeitura demorou dois anos para aceitar o termo de doacdo do
artista. Além disso, ele ainda viu, ao longo do tempo, o seu trabalho sendo descaracterizado,

como podemos observar na imagem (figura-2).

A agua foi retirada do pequeno lago que ficava abaixo da escultura e substituida por
um canteiro de flores, tendo como justificativa um surto de dengue que ocorreu no municipio

ha alguns anos.
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Tal atitude s6 demonstra que para se compreender uma obra de arte sdo necessarios
conhecimentos globais, além de uma “Educacdo Artistica”. Quando a mensagem do artista
excede a compreensdo do espectador da obra, ela se torna desinteressante porque lhe parece

ser uma confusdo sem o menor sentido.

Fig.1 Mauricio Salgueiro, escultura Mée, 1971



Fig.2 Mauricio Salgueiro, escultura Mae, 2014
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Nesse cenério artistico cultural, surge, no inicio dos anos 1970, um Unico artista
capixaba com coragem de exibir os seus trabalhos voltados para o conceitualismo sem medo
das criticas, tendo como objetivo romper com a hegemonia da pintura e escultura na cidade de

Vitéria.

Esse artista foi Atilio Gomes Ferreira, Nenna, Nenna B ou Nenna Ranciére como é
conhecido atualmente. Almerinda da Silva Lopes diz que “[...] Nenna foi um artista plastico
precoce, irreverente e talentoso, se destacando em sua geragdo, como 0 pioneiro na capital
capixaba a trabalhar com Happening, Instalagdes e Intervengdes Urbanas.” Lopes (2005)

Atilio Gomes Ferreira € natural de Vitoria/ES, nascido no ano de 1951. Aos 18 anos
de idade ingressou na Escola de Belas Artes do Espirito Santo. Mesmo tdo jovem, viajava
constantemente para outros paises e conhecia varios estados brasileiros. Visitava sempre

galerias e museus por onde passava, ampliando assim o seu repertorio artistico e cultural.

Em seu catalogo Biblia®®, ele relata que em uma dessas viagens encontrou-se, no ano
de 1973, com Hélio Qiticica em Nova York, o qual ampliou 0s seus horizontes e as amarguras

do universo das artes, como podemos observar a seguir.

New York nessa época estava muito interessante. L4, é que, em longos papos com
Hélio Oiticica em seu loft na Segunda Avenida, fiquei realmente conhecendo como
funciona o métier das artes. Meus sonhos adolescentes se diluiram na realidade
mesquinha que Hélio me apresentava. Verdadeiro aprendizado de choque.

Esse jovem artista deixava evidentes as contribuicdes dos diversos espacos de
mediacdes culturais nacionais e internacionais pelos quais passou, pois, nesse periodo, ja
apresentava uma gramatica estética atualizada com o seu tempo, que nao havia sido mediada

no solo espirito-santense devido a auséncia desses locais.

Apobs as diversas apreciacGes de trabalhos artisticos nesses espacos e por meio de
contatos com artistas plasticos como Hélio Qiticica, Nenna utilizava, na efetivacdo de seus
trabalhos, recursos extremamente sofisticados para a sua época, como a fotografia e filme em

super 8.

BFerreira (2003)
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Um dos seus trabalhos mais conhecidos desse periodo foi o Estilingue Gigante,
(figura-3), uma Intervencao Urbana realizada na Praia do Canto, bairro de Vitéria/ES, no ano
de 1970.

Para instalar o Estilingue, Nenna recorreu a uma arvore (popularmente conhecida
como chapéu de sol ou castanheira) na Praia do Canto, bairro nobre da cidade, local
que foi por ele escolhido, ndo por acaso. A intencdo do jovem artista era o de
promover e desestabilizar o gosto e a concepcdo romantica de arte que imperava
entre os integrantes dessa elite endinheirada, acomodada e conservadora.

A bifurcacdo do tronco da arvore, a certa altura em relacdo ao plano de chéo,
sugeriu-lhe a forma de forquilha, a qual iria prender as atiradeiras do estilingue, ap6s
revestida com gesso pintado de amarelo. No extremo dessas alcas de plastico fixou
um retdngulo vermelho (similar ao que nos brinquedos convencionais suporta o
empuxo do arremesso dos projéteis: pedra, sementes, bolinhas de gude). As cores
(amarelo, vermelho e preto) sejam pelas linhas pendentes da &rvore, quanto pelos
elementos estruturadores do objeto, remetiam, de alguma maneira, a pintura abstrata
(LOPES, 2005, p. 617).

Fig.3 Nenna B, Estilingue Gigante, 1970

Almerinda da Silva Lopes relata ainda que os elementos pictoricos, mencionados na
citacdo acima, ironizavam as pinturas de paisagens ainda predominantes no gosto das elites
capixabas. Além das criticas tecidas, essa Intervencdo proporcionava também a participacédo

do publico, seja “brincando” com o objeto fixado a arvore ou apreciando seus amigos musicos
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a tocarem flauta, violdo e violino, posicionados proximos da Intervencdo. Os registros dessa
acdo eram realizados discretamente pelo fotdgrafo Jorge Luis Sagrilo. A imagem (figura-4)

nos mostra essa participacao dos musicos.

Fig.4 Intervengdo Urbana Estilingue Gigante, 1970

Diante de todo esse contexto, percebemos que no Espirito Santo, neste periodo,
predominavam produgdes artisticas baseadas em um “modernismo tardio”, de ruptura com a
tradicional Arte Académica e poucos trabalhos baseados na Arte Contemporénea foram

exibidos.

Como analisamos acima, essa valorizacdo do passado foi proveniente também das
contradicGes e discrepancias socioculturais no Espirito Santo, em detrimento de outros
estados da regido, ou seja, as diferentes temporalidades historicas que convivem em um

mesmo presente.

Observamos ainda que, para estender a esses debates pertinentes ao universo artistico,
algumas ag0Oes deveriam ser realizadas. Entdo, na segunda metade dos anos de 1960, foi feita
uma tentativa de fixar na cidade um Museu de Arte Moderna (MAM), e no inicio dos anos
1970 foi fundada a Galeria de Arte Levino Fanzeres na cidade. O que analisaremos a seguir
serdo as contribuicdes desses espacos expositivos da cidade para a modificagdo do cenério

artistico capixaba apresentado até aqui.
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1.4 ESPACOS DE MEDIACAO CULTURAL: CONTEXTO E CONCEITOS

A criacdo de um museu ou de uma galeria de Arte em Vitoria/ES foi fruto de muitas
lutas e reivindicagdes de um pequeno grupo de artistas que havia se fixado no Estado, como
citamos anteriormente. Mas para entendermos em que contexto essas instituicdes foram
fundadas no Espirito Santo, traremos o breve historico dessas entidades localizadas em outros
estados brasileiros, assim como as suas respectivas fungdes e importancia para o0 processo de

ampliac&o das linguagens artisticas.

Segundo O Conselho Internacional dos Museus (ICOM)™, uma galeria de Arte pode
ser definida como um local designado a promover diversas exposi¢cdes de artes plasticas -
fotografias, instalagdes, desenhos, pinturas, performances, happenings, esculturas, gravuras
etc. - onde os trabalhos expostos devem possibilitar visualizagdo, correto posicionamento,
iluminacdo e circulacdo do publico. Uma galeria de Arte pode funcionar estruturalmente de

maneira independente, mas também pode fazer parte de um museu.

Ainda segundo o ICOM, quando uma galeria de Arte é autbnoma e ndo possui nenhum
fim lucrativo, ela segue as mesmas normas e diretrizes dos museus, ou seja, ela é responsavel
por realizar acbes educativas - seminarios, palestras, conferéncias, cursos, visitas guiadas e
etc. - visando ampliar o conhecimento artistico sobre as obras produzidas no presente, assim

COmo expor pesquisas pertinentes as obras do passado, ressaltando o seu valor histérico.

Além de estimular a pesquisa cientifica sobre essas obras do passado e proporcionar a
difusdo cultural, o lazer e a sociabilidade do seu publico, a mesma legislacdo museoldgica

também diz que é possivel a transformacgdo de uma galeria em um museu.

0 ICOM ¢ uma organizacdo internacional ndo governamental, que abriga defensores das préticas museais.
Criado no ano de 1946, com sua sede em Paris, dentro do quadro da Unesco, essa institui¢do internacional abriga
atualmente trinta e um comités de diversos paises, que realizam encontros independentes, e a0 mesmo tempo,
definem as diretrizes museolégicas nos paises filiados a sua organizacdo. No Brasil, a entidade governamental
responsavel pela legislacdo dos museus era o Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN),
até o ano de 2009, quando foi fundado o Instituto Brasileiro dos Museus (Ibram), e a diretriz museologica desta
entidade passa a ser regida pelo ICOM. A mais recente definigdo de museu adotada na Assembléia Geral do
ICOM, no dia 24 de agosto de 2007, em Viena - Austria- ¢ a que assegura que “um museu é uma instituicio
permanente, sem fins lucrativos, a servigo da sociedade e de seu desenvolvimento, aberta ao publico, que
adquire, conserva, pesquisa, comunica e expde o patriménio material e imaterial da humanidade e de seu meio
ambiente para fins de educagdo, estudo e lazer.” Fonte extraida de:< http://icom.museum/> Acesso em:
19/12/2014


http://icom.museum/
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A diferenca entre esses dois espagos expositivos esta relacionada a possibilidade de
comercializacdo das obras de artes. As galerias sem fins lucrativos permitem a
comercializacdo de obras em seu espaco, mas repassando os bonus apenas para os artistas. Os
Museus, por sua vez, possuem um acervo e, em termos de arquitetura, normalmente utilizam-
se de espacos amplos ou de construcdes arquitetonicas ja pensadas para esse fim, acabando
por denominar suas salas de exposicdes por galerias, as quais recebem o nome de um artista
de notdria significancia dentro das Artes, apresentando exposicdes sem carater de

comercializacdo das obras ali expostas.

Em relacdo a origem dessas instituicdes, a criagdo do museu esta relacionada a
predisposicdo humana em colecionar e exibir objetos diversos, percebida desde a mais remota
civilizacdo e que acompanha a humanidade ao longo dos séculos. Essa acdo geralmente é
motivada pelo prazer, pela vaidade ou mesmo pela crenca e religiosidade, os quais, de alguma
maneira, ndo deixam de estar relacionados ao conhecimento cientifico que se possa obter

desses objetos colecionados.’

No inicio do século XX, os museus ja eram considerados instituicbes publicas
permanentes, sem fins lucrativos, a servico da comunidade e destinados ao ensino, a pesquisa,
a investigacao e preservacao de sua colecdo. Mas esses espacos de origem europeia também
foram muito questionados durante todo esse século por serem locais, nesse periodo, destinado
apenas a apresentacfes de producdes artisticas que carregavam consigo valores histéricos e

culturais para a sociedade nos quais estavam inseridos.

Podemos exemplificar um desses questionamentos com o manifesto escrito por

George Maciunas (1931-1978), do Grupo Fluxus, no ano de 1963, no qual se opunha a arte

15Segundo Suano (1986, p.11), a palavra museu, musée, museo, museum... independente de seu idioma, tem a
sua origem na Grécia antiga e se chamava mouseion, ou casa das musas, que era um templo onde as pessoas
ofertavam oferendas, tais como obras de artes para as suas musas, divindades da meméria. Entretanto, esses
objetos artisticos expostos para as deusas tinham a fun¢éo apenas de agradecimento, ou seja, ndo eram objetos de
contemplagdo para o publico.

®Segundo Suano (1986, p. 48) com as modificacBes socioecondmicas e os ideias voltados para a renovago e
modernizacdo na Europa, como consequéncia da segunda Revolugdo Industrial e o desenvolvimento cientifico,
do final do século XIX e inicio do século XX, surgiram as vanguardas histéricas nas artes plasticas, neste
continente. Esses movimentos artisticos questionaram o academicismo nas artes plasticas e defendiam a ideia de
progresso e renovacgao, e entre esses movimentos estavam: o Surrealismo, Dadaismo, Cubismo, Expressionismo,
Construtivismo e o Futurismo. O Movimento Futurista liderado por Marinette, que exaltava a modernizagéo, a
maquina, a eletricidade, os automdveis e a velocidade, questionou e criticou duramente em um manifesto as
instituicdes museoldgicas italianas no inicio do século XX. Esse manifesto publicado no ano de 1909 associava o
museu a um cemitério, nos quais os visitantes deviam fazer lhes uma visita apenas uma vez ao ano, como
acontece com os mortos no seu dia, esse local também era considerado por eles, sem perspectiva para o futuro
porque s6 abrigava coisas velhas do passado, esses mesmos questionamentos se intensificaram nos anos de 1960.
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burguesa, a arte produzida e aceita pelo sistema de arte, assim como a seus espacos
legitimadores e a sua l6gica de operagdes excludentes: as galerias de Arte e museus.

O Grupo Fluxus, composto por artistas de diferentes linguagens e nacionalidades, foi
muito atuante nas décadas 1960 e 1970. Com proposicdes artisticas coletivas, 0 grupo exerceu
uma influéncia marcante e inovadora na arte ao realizar happenings, performances, fotografias
e instalagdes. Além disso, alguns dos seus integrantes foram os primeiros a usar o video,
criando assim a videoarte.

Segundo Archer (2001, p. 116), com essas criticas acirradas contra 0S museus e com
uma proposta que “[...] visava reconectar a arte com a vida num sentido plenamente politico”,
0s grupos artisticos originados nesse periodo, em sua maioria, pretendiam produzir uma arte
efémera, cuja producao ndo tinha como finalidade ir parar nesses espacos.

Diante dos questionamentos do periodo, o Conselho Internacional de Museus (ICOM)
repensou as suas diretrizes, que regiam 0s museus até entdo, a fim de que estes pudessem
interagir melhor com a sociedade.’

Essa acdo visava a elaborar uma diretriz museoldgica que atendesse tanto a demanda
histérica do passado, com a continuidade da preservacdo das colecGes de Arte e pesquisa
relacionada a elas, instituindo o museu como espa¢co de memdria, mas, a0 mesmo tempo,
tinha por objetivo proporcionar amplas possibilidades de debates pertinentes as producdes
artisticas da atualidade.

Essa nova Legislacdo entrou em vigor no ano de 1974 no ICOM como podemos

observar abaixo.

“Um museu é uma instituigdo permanente, sem fins lucrativos, a servigo da
sociedade e de seu desenvolvimento, aberta ao publico, e que adquire, conserva,
pesquisa, comunica e expde, com a finalidade de estudo, educacdo e lazer, os
testemunhos do homem e seu meio ambiente.” (ICOM, 1974, grifos N0SsoSs).

A partir dessa definicdo, entendemos que o museu, além de tornar os objetos do seu
acervo acessiveis ao publico por meio das exposicdes, também deve estar a “servico da
sociedade”, preocupando-se com seu desenvolvimento e comunicando-se com ela por meio
das mais diversas acGes que o potencializem como espaco de educacdo e lazer, ou seja,

também deve proporcionar reflexdes pertinentes ao seu tempo.

YA primeira diretriz museolégica definida pelo ICOM entrou em vigor no ano de 1956, e dizia que: Todo
estabelecimento permanente, administrado no interesse geral, com vistas a conservar, estudar, valorizar pelos
mais diversos meios e essencialmente expor para deleite do publico um conjunto de elementos de valor cultural:
colegdes de objetos artisticos, historicos, cientificos e técnicos, jardins botanicos e zooldgicos, aquarios.
Assimilam-se aos museus as bibliotecas publicas e os centros de arquivos que mantém em permanéncia salas de
exposicdo. Dados retirados de:<http://icom.museum/>em: 19/12/2014


http://icom.museum/
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Conforme o acima exposto, podemos entender também que 0s museus devem estar em
constante processo de transformacgdo ou de adequacdo aos tempos, aos contextos sociais e
culturais diferenciados, além de poderem abrigar colecdes diversas. A legislacdo estava posta,
as intencdes baseadas na diversidade estavam estabelecidas. Cabiam aos gestores e curadores

dos respectivos museus e galerias de Arte cumpri-la.

Nesse mesmo periodo de revisdo da nova diretriz museoldgica do ICOM, o Brasil j&
possuia importantes museus de Arte com uma politica de eventos e exposi¢des voltada para as
producdes artisticas modernas e contemporéneas. Essas entidades concentravam-se em sua
maioria nos estados monopolizadores dos setores culturais brasileiros, Rio de Janeiro e Séo

Paulo, tendo sido inauguradas desde o final dos anos de 1940.

Diferente das entidades museoldgicas europeias, muito questionadas durante todo o
século XX, a maioria dos museus brasileiros criados apés os anos de 1940 foram sinénimo de
modernidade e contribuiram para a ampliacdo das linguagens artisticas condizentes com o seu

tempo e, a0 mesmo tempo, inseriram o pais no circuito internacional das artes plasticas.

Dentre essas entidades estavam o Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), o Museu de
Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM/SP) e o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM/RJ). Devido a “aproximacdo” entre o Brasil e os Estados Unidos, esses museus de
artes foram criados tendo como base o Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), uma

instituicao criada no ano de 1929, com o apoio da familia Rokefeller.'®

Segundo Lourenco (1999, p. 103), essas instituicdes também exerciam funcdes
formativas e, dentre essas acles, estava a constituicdo de um acervo de arte, bibliotecas,
cinematecas disponiveis a pesquisa e a investigacao, tanto da colecdo quanto das referéncias
bibliograficas em geral. As exposi¢fes temporéarias realizadas em suas galerias recebiam
trabalhos de artes condizentes com as producdes artisticas do seu tempo, tanto do cenario

nacional quanto do internacional, visando a atualizacdo do seu publico.

83egundo Lourenco (1999, p.104), ap6s a trégua da Segunda Guerra mundial, e com o inicio da guerra Fria, ha
um interesse dos norte-americanos em se alterarem as relacfes entre artistas e intelectuais com a esquerda no
continente. Para a efetivacdo de tais objetivos, iniciou-se um novo imperialismo no continente Americano, com
intuito de afastar os ideais socialistas da antiga URSS. Nas artes plasticas, essa acdo se deu a partir da
disseminacdo da abstracdo, aparentemente despolitizada, como alternativa ao realismo social, a0 muralismo e a
toda corrente preocupada com a identidade nacional. As mediagdes dessas agBes aconteceram através do
magnata Nelson Rokefeller - fundador do MoMA - que chegou a fazer visitas aos museus brasileiros e,
consequentemente, a efetuar algumas doacdes de obras de arte para essas entidades.
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Além dessas acOes, 0s seus setores educativos organizavam seminarios, palestras,
cursos, conferéncias e visitas guiadas tendo 0 mesmo objetivo. Os MAMs, além de exercerem
o0 papel formativo eram espacos destinados ao lazer, a sociabilidade. Em todos esses museus

havia bares, onde os intelectuais e artistas paravam para conversar nos fins de tarde.

O MASP, inaugurado no ano de 1947, localizado atualmente na Avenida Paulista, no
Centro de S&o Paulo, sobre uma imponente construgédo arquitetonica de Lina Bo Bardi (1914-
1992), como uma instituicdo particular, sem fins lucrativos, idealizado por Assis
Chateaubriand (1892-1968), empresario e jornalista, e Pietro Maria Bardi (1900-1999),

jornalista e critico de arte italiano.

As primeiras obras de arte desse museu foram adquiridas pessoalmente por Pietro M.
Bardi na Europa do p6s-guerra, em suas inumeras viagens as principais capitais culturais do
mundo com Chateaubriand. Nesse periodo, essa instituicdo foi inaugurada com um acervo de
pinturas estrangeiras e nacionais formando assim uma das maiores cole¢des de arte europeia

na América Latina.

O MAMI/SP foi fundado a partir dos esfor¢cos do empresario paulista Francisco
Matarazzo Sobrinho ou Ciccilo Matarazzo. A fundacdo dessa instituicdo ocorreu no ano de
1948. Esse museu também era uma iniciativa privada, sem fins lucrativos e, no periodo de sua

fundac&o, ja possuia um acervo de obras de Arte Moderna internacional e nacional.

Além disso, esse museu foi responsavel pela organizacdo da Bienal de Sdo Paulo
(1951)", a primeira no Brasil, sendo que na época existiam apenas trés no mundo, um evento
organizado de dois em dois anos que gerou uma aproximacdo entre a producdo artistica
brasileira e a producdo artistica internacional. Dessa forma, a cidade de Sdo Paulo foi inserida
na rota internacional de artes plésticas e incorporou ao acervo do MAM/SP diversas obras de
arte oriundas das Bienais, renovando constantemente a sua colecdo com obras

contemporaneas.

O MAM/RJ também foi criado no ano de 1948, mas por um grupo de empresarios e

intelectuais cariocas. Segundo Peccinini (1999, p.131), o MAM/RJ acolheu grupos e

“Segundo Lourenco (1999, p.124), no ano de 1963, a Bienal Internacional de Sdo Paulo, passou a ser uma
fundacdo autdbnoma e desvinculada do MAM/SP. A justificativa era de que a Bienal gerava muitos custos ao
museu, assim como atrapalhava as agdes museoldgicas da propria entidade. Nesse mesmo periodo, por decisao
de Matarazzo, ocorreu a transferéncia do seu acervo para o Museu de Arte Contemporénea da Universidade de
S8o Paulo (MAC-USP). Devido a esses problemas internos, 0 MAM/SP ficou distante de toda a efervescéncia
politico-cultural dos anos de 1960. Esse museu passou toda a década de 1960 e 1970 tentando reerguer-se
economicamente e recompor 0 Seu acervo.
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movimentos de vanguarda da arte nacional e internacional, nos anos de 1950, 1960 e 1970,
tais como: a | Exposicdo de Arte Neoconcreta (1959); uma mostra de George Mathieu com
exibicOes de trabalhos voltados para o abstracionismo lirico, no ano de 1959; a famosa
exposicdo Opinido 65, realizada no ano de 1965, que aglutinou artistas plasticos brasileiros e
franceses do Nouveau Realismo e a mostra da Nova Objetividade Brasileira realizada no

museu em abril de 1967.

Dentre as programagdes do MAM/RJ relacionadas ao setor de educagdo museoldgica,
a mais importante foi o Domingos da criagdo, organizada por Frederico Moraes, realizada no
ano de 1971, que reunia, no jardim do museu, pessoas de diversas idades para realizarem
trabalhos voltados para o experimentalismo e conceitualismo, aproximando assim o artista do

pUblico.?

De acordo com Lourengo (1999, p.179), a concretizacdo da criagdo dos MAMs e do
MASP desencadeou um processo de instalacdo de museus de Arte Moderna em outros estados
brasileiros, além de outros museus regionais de Arte popular e de Arte, que também seguiram

0 modelo do MoMA em sua constituicao.

Segundo a mesma autora, seguindo o processo de instalagdes de museus de Arte
Moderna pelo pais, destaca-se a criacdo do Museu de Arte Moderna de Florianépolis-MAM
Floriandpolis- e 0 Museu de Arte Popular de Cataguases, fundados no ano de 1949, ambos
impulsionados pelo escritor Marques Rabelo (1907-1973). O MAM-Floriandpolis alterou a
sua nomenclatura, no ano de 1970, e, em seu novo estatuto, passou a se chamar Museu de Arte
de Santa Catarina. Em seguida, foi criado o Museu de Arte Moderna de Resende - MAM de
Resende - em 1950, idealizado pelo escritor Carlos Miranda e com o apoio também de

Marques Rabelo.

Ainda nos anos de 1950, surgiram também o Museu de Arte do Rio Grande do Sul
(MARGS) fundado em 1954, o Museu de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte, criado em

1957. Esse museu optou pelo nome Museu de Arte, em detrimento da sigla MAM, mesmo

0 MAM/RJ foi fundado com uma sede proviséria localizada no térreo do Ed. do banco Boavista, no ano de
1952. Sua sede foi transferida para o Ministério da Salde e Educagdo do Gustavo Capanema e, somente nos anos
de 1960, esse museu adquiriu a sua sede prépria, construida por meio do projeto do Arquiteto Affonso Eduardo
Reidy. O prédio do MAM sofreu um incéndio em 1978, quando acontecia uma retrospectiva histérica do
uruguaio Torres-Garcia (1874 - 1949) e marca um momento tragico na histdria do museu, que teve parte do seu
acervo e instalacdo destruidos. Porém com o esforgco conjunto de seus funcionarios, amigos e usuarios, esse
acervo foi recomposto no ano de 1986. Ver em:< http://mamrio.org.br/museu/apresentacao/> Acessado em:
15/12/2014


http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=marcos_texto&cd_verbete=3764&cd_idioma=28555
http://mamrio.org.br/museu/apresentacao/
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sendo constituido, em parte, por um acervo de Arte Moderna. Além deles, foi criado também
0 Museu de Arte Moderna da Bahia, que contou com a participacdo de Lina Bo Bardi e
Clarival do Prado Valladares, entdo Diretor do Museu. O MARSGS e o MAM/BA, no
periodo de suas fundacdes, funcionavam provisoriamente nos foyer dos Teatros de suas

respectivas cidades.

No ano de 1967, foi criado o Museu de Arte de Lasar Segall em S&o Paulo - por
iniciativa dos familiares do artista - além de alguns museus regionais localizados em diversos
estados brasileiros, cuja iniciativa de criacdo se deve a Assis Chateaubriand e a Yolanda

Penteado, dentro do Projeto Colecéo Brasiliana. **

Para Lourenco (1999, p. 106), nesses espacos mais regionalizados, a tradicdo e o
conservadorismo foram mantidos, entretanto os debates pertinentes as producdes artisticas do
seu tempo ndo foram absorvidos inicialmente. Tal divergéncia também pode ser observada
claramente nos museus e galerias de artes instaladas na cidade de Vitdria, nesse mesmo

contexto, os quais serdo analisados a seguir.

1.5 MUSEUS E GALERIAS DE ARTE DO ESTADO DO ESPIRITO SANTO

O primeiro museu de Arte fundado no Espirito Santo foi o0 Museu de Arte Moderna
(MAMI/ES), seguindo 0 mesmo modelo dos MAMs paulistas e carioca, como ocorrera em
outros estados brasileiros, nos anos de 1950 e inicio dos anos de 1960.

O MAM de Vitoria foi uma realizacdo do artista plastico espanhol Roberto Newman
(1925-1984), um homem de espirito aventureiro que acabara de se radicar no pais. Segundo
Lopes (2012, p.84), essa institui¢do foi instalada oficialmente, no dia 08 de setembro de 1965,
e inaugurada em marco do ano de 1966.

Tal museu ndo contava com uma sede propria e nem nasceu a partir de uma colecéo de
arte, diferentemente dos outros MAMSs espalhados pelo pais, e abrigava-se em um imdvel

alugado localizado na Rua Bardo de Monjardim, Centro de Vitoria/ES, como podemos

?!Segundo Almeida (2001, p.109), as colecBes de artes para a criacdo dos museus regionalizados foram
provenientes do Projeto Colecdo Brasiliana, criado no ano de 1965, e as pecas dessas cole¢Bes foram adquiridas
através de doagdes feitas pela elite local das respectivas regifes e pelos mentores-Chateaubriand e Yolanda
Penteado. Esse Projeto abriu o Museu Regional Dona Beja (MG) em 1965, o Museu de Arte Contemporéanea de
Olinda, em 1966, a Pinacoteca Rubem Berta em Porto Alegre (RS), em 1967, Museu Regional de Arte, na Feira
de Santana, na Bahia.
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observar na (figura-5). Ressaltamos que ele adquiriu um acervo apés a abertura de sua sede
por meio de doacbes dos proprios artistas expositores.

Ainda segundo Lopes (2012, p.84), apesar das dificuldades para a manutencdo do
projeto, 0 MAM/ES funcionou como um local multicultural voltado nédo apenas para as artes
plasticas, mas para a area musical, teatral e cinematografica em parceria com o Cine Clube
Alvorada capixaba e com o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ).

No seu espaco locado, havia uma galeria de Arte pequena, uma cinemateca, uma
biblioteca, um bar e um saldo onde ocorriam discussdes culturais. Como a sede do MAM/ES
era muito pequena para receber as exposi¢Oes de grande porte, tais como os Saldes de Arte, a
opcao foi a de utilizar outros locais emprestados localizados no Centro da cidade, como a
Alianca Francesa de Vitoria e no Foyer do Teatro Carlos Gomes®.

Lopes (2012, p. 109) ainda diz que 0 MAM, em seu curto periodo de funcionamento,
conseguiu organizar trés Saldes de Arte, sendo dois deles de ambito nacional, mas com apenas
quatro anos de atuacédo esse espaco teve de ser fechado por falta de apoio.

Roberto Newman relatou na imprensa da época que, diante das dificuldades
econbmicas enfrentadas, unidas a falta de uma politica publica e de incentivo a cultura,

decidiu fechar o museu.

[...] eu nada mais quero com o Museu de Arte Moderna, e ele ja esta fechado e
alego, como motivo, a falta de apoio e “tutu”. Posso alegar que a associagdo de
jornalistas profissionais do Espirito Santo esta estudando a possibilidade de tomar
para si a responsabilidade daquele museu. (DOREA, 1971)

O Acervo desse museu, ndo ficou sobre responsabilidade da Associacdo Espirito
Santense de Imprensa, como Roberto Newman acenava na entrevista acima. O artista fez uma
tentativa também de transferir esse material para a recém-criada Fundacdo Cultural do
Espirito Santo (FCES)* com o objetivo de manter o projeto e sanar as dividas adquiridas com

esse empreendimento.

*’Segundo Teixeira (2010, p. 64), O Teatro Carlos Gomes, localizado na Praca Costa Pereira, Centro de Vitoria,
Capital do Espirito Santo, foi projetado pelo arquiteto André Carloni, tendo como inspiragdo o Teatro Alla Scala,
de Mildo, na Itélia. Ele foi transferido para o patrimdnio da antiga Secretaria de cultura do Espirito Santo,
Fundacdo Cultural do Espirito Santo (FCES), no ano de 1967, e s6 foi reinaugurado no ano de 1970.

23Segundo Teixeira (2010, p. 59), a Fundagéo Cultural Espirito Santo (FCES) foi um 6rgdo estadual criado pela
Lei de N° 2.307, de 17 de novembro de 1967, integrado a Secretaria de Cultural e Educacdo. Essa Instituicdo era
responsavel por executar as acdes deliberadas pelo Conselho Estadual de Cultura (CEC), criado pela Lei de n° 6,
de novembro de 1967, ou seja, atual Secretaria de Cultura. Esse érgdo sé passou a funcionar no ano de 1970,
tendo como Coordenador Geral Plinio Marchini. A FCES tinha uma Coordenagdo Geral e as Coordenagdes dos
setores especificos, tais como: Setor de Artes Plasticas e Setor de Teatro.
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Fig.5 Sede do Museu de Arte Moderna do Espirito Santo (MAM)

Podemos observar abaixo essa tentativa frustrada em uma parte da carta oficio
encaminhada ao Sr. Plinio Marchini, Diretor da FCES na época. Nesse documento, constam
as condicOes firmadas por Roberto Newman para a venda desse acervo pelo valor das dividas

do MAM. A cépia dessa carta encontra-se no (Anexo A) desta dissertacao.

A condi¢do para a venda do patrimdnio e acervo artistico do Museu de Arte
Moderna do Espirito Santo, composto de gravuras, pinturas, desenhos, esculturas
material de cineclube e biblioteca, avaliado segundo relagdo anexa, é:

A) Apbs o recebimento do Acervo e patriménio do MAM do ES, a Fundagio
Cultural sera obrigada a pagar a todos os credores dessa entidade de acordo com
a relacdo do Acervo, seu valor, dos credores e valor das dividas, segundo
relacdo anexa, salvo omissdo involuntéria.

B) Dar continuidade, se convier, ao Saldo Nacional de Artes Plasticas, certame
anual instituido por ocasido da Fundacdo do MAM do ES, em 08/9/65, dia do
aniversario de Vitoria.

C) Manter o nome desta entidade originalmente, ou seja, Museu de Arte do Estado
do Espirito Santo, e o nome do seu fundador, Roberto Newman Westmor-
Nieffield, em tudo o que se refere a historia, origem do Acervo, Saldo Nacional
de Artes plasticas, a exposicdes, etc?.

*Proposta de venda das obras do MAM para a FCES, anexo a carta Oficio de 13 de fevereiro de 1971,
encaminhado ao Diretor da Fundacéo (Plinio Marchini). Fonte Arquivo Publico Estadual do Espirito Santo.
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Tudo indica que Roberto Newman n&o conseguiu efetuar a venda do Acervo do MAM
para a FCES, pois atualmente nédo se sabe o paradeiro dessa colecdo. Marien Calixte, um dos
colaboradores desse museu, relata que “[...] o MAM- ES funcionou de 1966 a 1969. Em fins
de 69, numa madrugada, Roberto Newman desapareceu, levando consigo as obras mais

importantes do Acervo do Museu. Além de ter dado cheques sem fundo” (Marien, 1978).

Apesar da incognita indecifravel em relagdo a colecdo de Arte desse museu, tais como:
com quem ficaram essas obras de fato, para onde foi o restante dessas obras, j& que o Roberto

Newman saiu da cidade somente com uma parte desse acervo?

O que podemos afirmar é que esse artista empreendedor conseguiu movimentar
culturalmente a cidade, que até entdo estava carente de tais acdes, mas ndo teve apoio do
poder publico para continuar com suas respectivas aces. Outro fato confirmado também é
que, Roberto Newman saiu de Vitoria fugido porque estava muito endividado por ter tentado
modificar o panorama cultural da cidade.

Apos dois anos do encerramento do MAM/ES, a Fundacao Cultural do Espirito
Santo (FCES), antiga Secretaria de Cultura, resolveu viabilizar a abertura de uma galeria de

artes plasticas na cidade, com o intuito de suprir a auséncia desse museu.

Segundo Teixeira (2010, p. 68), no més de agosto de 1972, a convite da Coordenadora
geral da FCES, Euzi Moraes®, a professora da Universidade Federal do Espirito Santo,
Jerusa Margarida Gueiros Samt?®, assumiu a Coordenagdo do Setor de Artes Plasticas dessa
Fundacdo, ficando na fungdo até marco de 1975.

Na direcdo desse setor, ela organizou a instalacdo da galeria na area externa do
auditério do Teatro Carlos Gomes (TCG), ou seja, no foyer do teatro. O nome escolhido para

esse espaco foi Levino Fanzeres?’, em homenagem ao artista plastico capixaba, natural de

*Euzi Moraes era a Coordenadora Geral da FCES. Assumiu esse cargo em setembro de 1971, onde ficou até
margo de 1975.

*%Jerusa Samu, como é conhecida, nasceu no ano de 1933, em Bom Jesus do Itabapoana. Estudou na Escola de
Belas Artes de S&o Paulo, chegou a Vitdria, capital do Espirito Santo, no ano de 1961, junto com o seu
companheiro Raphael Samu para assumir o cargo de professora na antiga EBA. Era a Gnica mulher no grupo dos
primeiros professores.

?’Segundo Lopes (2012, p. 322), Levino Fanzeres (1884-1956) adquiriu formagdo académica na Escola de Belas
Artes, na cidade do Rio de Janeiro. Fundou a Colmeia dos artistas, no ano de 1916, também no Rio de Janeiro
com intuito de ministrar aulas gratuitas de artes para pessoas humildes, aonde permaneceu até o ano de 1956,
quando faleceu.
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Cachoeiro de Itapemirim, que pintava paisagens com caracteristicas académicas na primeira

metade do século XX.

Ainda segundo Jerusa Samu (1976) essa galeria era uma instituicdo publica, sem fins
lucrativos, e 0 seu objetivo era o de realizar exposicdes de artistas de outras regides brasileiras
com a intencao de formar e informar ao publico sobre as novas linguagens artisticas existentes

no campo das artes e, a0 mesmo tempo, efetuar exposicdes de artistas capixabas.

Para receber as exposicdes, o foyer do teatro foi adaptado provisoriamente com
colocagdo de painéis onde se fixavam os quadros, e os artistas poderiam comercializar as suas
obras livremente. Com essa acdo, esse espago se tornou um elemento formador de um
mercado de artes plasticas no Estado. Jerusa Samu relatou em entrevista concedida para essa
pesquisa no dia 20 de fevereiro de 2014— transcrita no (Anexo B) desta dissertacdo — que,
apesar das dificuldades enfrentadas com a instalagdo dessa galeria no Teatro Carlos Gomes,
as obras de artes expostas nesse local conseguiam ser comercializadas pelos artistas.

A professora também nos relatou que sé aceitou esse cargo porque era muito
importante o envolvimento politico de pessoas com conhecimento e experiéncia das artes
plasticas na administracdo cultural do Estado naquele momento, pois ndo havia nenhum
espaco cultural voltado para as artes plasticas no Espirito Santo. Logo, era preciso estar
proxima do poder executivo para reivindicar esse fato e, a0 mesmo tempo, mostrar aos
responsaveis pela administracdo publica capixaba o quanto os espacos de mediacdo cultural

sdo importantes para as linguagens artisticas.
Essa foi a primeira galeria oficial. Quando me convidaram para ser Coordenadora,
quem fez o convite foi a Euzi, a Diretora. Eu e ela ficamos chateadas com um grupo
de Teatro porque eles ndo queriam [...]. Eu ndo queria de jeito nenhum, estava bem
demais no Centro de Artes dentro da UFES. Mas bem, eu fui. Coloquei um projeto

baseado em uns amigos. E ali ndés divulgamos a arte e era um lugar muito
complicado. As pessoas tinham medo de entrar... (Jerusa Samu, 2014)

O relato da professora da UFES nos diz que ela assumiu a gestédo do setor de Artes
Plasticas da FCES diante de muitos conflitos porque o grupo do Setor de Teatro da FCES nao
concordava com a criacdo de uma Galeria de Arte, no foyer do TCG, unico local disponivel
na cidade para as apresentacOes teatrais. Mas, como ndo havia outro espaco disponivel para

organizar essa galeria, a Unica opc¢do encontrada foi ocupar o foyer desse espaco (figura-6).
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Fig.6 Teatro Carlos Gomes, 2014

Ainda segundo Jerusa Samu, além dos problemas politicos enfrentados em outros
setores do campo das artes, a apropriacdo desse espaco também ndo era favoravel, pois o
foyer do Teatro era muito pequeno. Tinha apenas duas salas de aproximadamente 30 m2 cada.
O local era cheios de espelhos, cadeiras, poltronas e ornamentos caracteristicos da arquitetura

Neocléssica, e toda essa mobilia ndo poderia ser retirada para a organizacéo das exposigdes.

Todos esses detalhes atrapalhavam a apreciacdo das obras, como podemos observar na
(figura-7 e figura-8). Diante dos espelhos, das cortinas, do papel de parede e das poltronas
estavam as exposic¢des de arte.



Fig.7 Exposicdo da artista Angela Vasconcelos Gomes, 1980

Fig.8 Exposicdo da artista Angela Vasconcelos Gomes, 1980
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Além das dificuldades apresentadas acima, o teatro ficava fechado quando ocorriam o0s
ensaios das pecas teatrais, impossibilitando, dessa forma, as visitas as exposi¢des presentes

naquele momento.

Todos esses empecilhos foram apresentados pelo Setor de Artes Plasticas a Direcdo
geral da FCES durante os trés anos em que a professora Jerusa Samu esteve a frente dessa
Coordenacdo. Diante dessa polémica, a FCES se propds a solucionar essa querela criando um
espaco autbnomo somente para as realizaces de exposi¢Oes de artes plasticas na cidade.

Essa “jogada” politica possibilitou, mais tarde, a criacdo de duas importantes galerias
de Arte para o estado do Espirito Santo, a Galeria de Arte Homero Massena, criada no ano de
1977, e a Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade Federal do Espirito Santo (GAP), no

ano de 1976, que analisaremos mais a frente.

Nos primeiros anos de funcionamento dessa institui¢do, foram exibidas exposicdes de
artistas capixabas intercalados com exposi¢des de artistas de outras partes do pais. Também
foram organizados Sal6es de Artes Plasticas de alunos e ex-alunos da Universidade Federal
do Espirito Santo em parceria com a propria Universidade e um (01) Saldo de Arte

fotogréfica.

A maioria das exposicOes exibidas — relacionadas no Anexo C desta dissertacdo de
Mestrado — era de obras modernistas, porque as suas linguagens artisticas ainda eram

consideradas inovadoras para a cidade de Vitdria naquele momento.

Apesar de todas as dificuldades da comunidade local em assimilar as producdes
artisticas contemporaneas, a FCES ndo impediu a realizacdo de algumas dessas exposicdes,

Mesmo que em pequenas proporgoes.

Jerusa Samu nos relatou que dentre essas atividades estavam as exposi¢des de Julio

Plaza e Regina Silveira.

[...] a exposicdo do Julio Plaza era um livro, mas as pessoas hdo podiam mexer!
Entdo ele foi colocado em uma madeira com um foco de luz acima para fazer a
iluminacdo [...], quando ele recebia luz, a sombra se projetava na parede, era uma
sombra de cor. E essas paginas ficavam abertas com esse livro-objeto. (Jerusa Samd,
2014)

Apesar da Coordenadora da Galeria de Arte Levino Fanzeres, na época, ndo ter

permitido que o publico manuseasse o livro-objeto de Julio Plaza, todas as discussfes
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pertinentes nessa obra trouxeram importantes discussfes que contribuiram para a ruptura com
a hegemonia da pintura e escultura ainda presentes na cidade, um dos objetivos principais das

producdes de Arte Contemporanea.

O Livro-objeto, exposto por Julio Plaza, foi elaborado com diversas dobras e relevos,
fixados sobre uma madeira e, essa mesma madeira era fixada a parede, com uma iluminacgéo
acima, proporcionando uma projecdo de sombras coloridas, como exibidos na (figura-9 e na
figura-10).

Fig.9 Julio Plaza, Livro-objeto, exposicao realizada no Teatro Carlos Gomes, em1974
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Fig.10 Exposicéo do Julio Plaza,1974, no foyer do Teatro Carlos Gomes

Segundo Silveira em Barcelos (2013, p. 33), Julio Plaza foi um artista espanhol, de
forte tendéncia construtivista europeia. Veio para o Brasil no ano de 1967, depois de ganhar
uma bolsa de pesquisa onde deu inicio ao seu trabalho com a poesia visual, no qual
hibridizava elementos elaborados com recursos das novas tecnologias. No Brasil, esse artista

chegou a realizar livros-objetos em parceria com o poeta Augusto de Campos.

Nesse mesmo livro Freire (p. 71), diz que o experimento desse artista baseava-se nas
propostas da poesia visual, ou seja, na ruptura com a sintaxe da palavra, com a estrutura linear
dos livros. O Livro-objeto mostrado acima so se constituia com a participagdo do espectador,
o leitor ndo era somente um receptor de suas mensagens, mas sim coparticipador da poesia.

Dessa forma, o trabalho s6 se constituia com o passar das paginas desse leitor.

Segundo Britto (1974) a expositora Regina Silveira, natural de Porto Alegre e fixada
em Séo Paulo, nos anos de 1967, viajou para a Espanha com uma bolsa de estudos concedida

pelo Instituto Cultural Hispanico e, nesse momento, a artista teve contato com as vanguardas
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desse pais. Quando retornou ao Brasil, em 1968, trouxe consigo na bagagem as sementes dos
elementos que iriam constituir sua obra dos anos 1970 em diante, fase em que a apropriagdo

da imagem fotografica passou a ser uma pratica frequente.

A exposicao realizada por Regina Silveira no Estado foi posterior a essa viagem e foi
composta por 24 gravuras da serie Desestruturas urbanas e Executivas, produzidas no ano de
1974. Nessas obras ja estavam presentes o seu novo repertério artistico, no qual a artista
passou a hibridizar ou utilizar a fotografia na execucdo de suas serigrafias, ou seja, essas
serigrafias eram construidas a partir da apropriagdo e montagem de imagens fotograficas

provenientes da midia impressa.

A presenca desses dois artistas foi muito importante para a cidade, pois ambos, na
época, eram professores de Gravura na Fundacdo Armando Alvares Penteado de S&o Paulo
(FAAP). Dessa forma, eles proporcionaram aos alunos, aos professores do CAR/UFES e

demais interessados uma ampla troca de experiéncia durante a permanéncia em Vitoria.

Os mesmos realizaram oficinas de gravuras utilizando o espagco do CAR/UFES.
(figura-11).

Fig.11 Maria Helena Lindenberg na oficina de Litogravura, promovida por Regina Silveira, no CAR/UFES-1974
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Além das mostras de Regina Silveira e Julio Plaza encontramos também nos jornais de
circulacdo da época outra importante exposicdo, realizada na Galeria de Arte Levino

Fanzeres, que dialogava com as producdes artisticas condizentes com o seu tempo.

Na exposicdo de Mauricio Salgueiro realizada no ano de 1975, intitulada Resinas e
Conceituais, foram exibidos 21 trabalhos. As pecas da mostra foram divididas em dois grupos
— Vazamentos e Aproximacdo — pertencentes as duas Ultimas fases que antecedem a série
Urbis, entre 1960 e 1970. Mauricio Salgueiro, ao descrever essa exposicao realizada no teatro,
diz que:

As obras foram elaboradas com resina e poliéster, e exigiam a participacdo do
espectador. N&o s6 uma participacdo com um sentido visual convencional, mas um
contato tatil e, por vezes, do olfato e audi¢do, possibilitando uma maior identificacao
da obra com o individuo. Hoje a comunicacdo é feita pela obra, através de uma

participacdo atuante do espectador. A arte fria e distante acabou. (SALGUEIRO,
1975)

Tudo indica que, ap6s as exposicdes de obras desmaterializadas dos expositores
Regina Silveira, Julio Plaza e do proprio Nenna no inicio da década, o professor Mauricio
Salgueiro ja se sentiu a vontade em exibir ao publico capixaba as suas produ¢fes mais atuais e

mais ousadas para a cidade.

No ano de 1975, a professora Jerusa Samu foi convidada pelo Reitor Manuel
Ceciliano Salles de Almeida e pelo Diretor do Centro de Artes Paulo César Simdes para

implantar a primeira galeria de Arte universitaria do Espirito Santo.

A justificava para a fundacgéo dessa galeria foi a necessidade de atender aos pedidos da
pequena comunidade artistica capixaba, que ja vinha h& anos reivindicando um espago
especifico para as exposicdes de artes plasticas no Estado e, como essa reivindica¢do ndo era
“atendida”, a Universidade tomou para si a responsabilidade e inaugurou esse espaco no ano
de 1976.

Como citamos acima, o foyer do Teatro Carlos Gomes era um espaco improvisado e
inadequado para exposi¢cOes de artes plasticas. Com divulgacdo desses problemas ao publico,
os articulistas culturais da cidade ndo s6 viabilizaram a abertura da primeira galeria de Arte

universitaria, como, no ano de 1977, inauguraram a Galeria de Arte Homero Massena®,

*®Segundo Teixeira (2010, p. 92), a Galeria de Arte Homero Massena s6 foi inaugurada no ano de 1977, mas as
negociacOes para sua fundagdo iniciaram-se no ano de 1973, como consta na Ata de reunido do Conselho de
Administracdo, do dia 23 de agosto de 1973.
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localizada na Cidade Alta, no centro de Vitdria, com um espaco fixo para as exposi¢des de
artes pléasticas.

Com a saida da professora Jerusa Samu da Coordenacdo da Galeria de Arte Levino
Fanzeres para ocupar a administracdo da galeria da UFES, essa galeria ficou sem
administrador durante todo o restante do ano de 1975 e, somente no ano de 1976, a direcédo

desse espaco foi indicado ao Atilio Gomes Ferreira. Segundo Bernadette Rubim Teixeira:

A portaria n°® 012/76, de 26 de mar¢o de 1976, promoveu o desenhista Atilio Gomes
Ferreira para o cargo de Coordenador de Artes Plasticas, apesar de ndo possuir curso
universitario exigido para preenchimento do cargo. A indicacdo de Atilio Gomes,
feita pelo Diretor Executivo José Costa, foi aceita pelo conselho de Administracéo
em reunido de 19 de marco de 1976, pois o ‘cabedal’ de conhecimentos que possuia
0 habitou para ocupar o cargo (TEIXEIRA, 2010, p. 89).

Segundo Nobre (1976) a indicacdo desse artista multimidia e ndo desenhista, para
assumir essa gestdo foi muito criticada porque Nenna chegou a relatar na imprensa da época a
falta de competéncia dos professores da UFES em discutir Arte Contemporanea. Além disso,
muito dos expositores que estariam sob o comando desse novo Coordenador eram ex-alunos,
alunos ou professores do CAR/ UFES, e isso trouxe muito desconforto para o meio artistico

na época.

Ressaltamos também que a Galeria de Arte Homero Massena, foi inaugurada no ano
de 1977 para substituir a Galeria de Arte Levino Fanzeres, localizada no foyer do Teatro
Carlos Gomes. Mas, a Galeria de Arte Levino Fanzeres, continuou recebendo exposicdes de
Arte, até os anos de 1980, o que nos faz levantar a hipdtese de que todos os conflitos
apresentados acerca desse local s6 foram externalizados com o intuito de se conquistarem
NOVOS espacos expositivos e ndo de apenas trocar uma galeria por outra. O gue analisaremos a

seguir é o surgimento da GAP, originada somente apos toda essa “jogada” politica.
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2 A GALERIA DE ARTE E PESQUISA DA UFES E AS PRIMEIRAS EXPOSICOES
DE ARTES PLASTICAS

2.1 UMA BREVE REFLEXAO SOBRE OS MUSEUS UNIVERSITARIOS

Antes de falarmos sobre a primeira galeria de Arte universitaria do Espirito Santo-
Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade Federal do Espirito Santo (GAP)- faremos um
breve historico e reflexdes sobre essas instituicbes nos outros estados brasileiros com intuito
de compreendermos suas origens, assim como sua importancia para as artes plasticas e o seu

respectivo ensino.

Ao levantarmos os dados sobre estas instituicdes, deparamo-nos apenas com uma tese
de Doutorado que contextualiza a origem dos museus universitarios distantes do eixo
monopolizador do setor cultural brasileiro, fundados em sua maioria nos anos de 1950-1970,
da pesquisadora Adriana Mortara Almeida - Museus e Cole¢Bes Universitarias: Porque
Museus de Arte na Universidade de S&o Paulo - que utilizaremos em quase toda esta Breve

reflexdo.

Talvez essa escassez de fontes sobre o assunto esteja relacionada ao pouco tempo de
criacdo dessas instituicGes, que em sua maioria surgiram juntas ou posteriormente as suas

respectivas Universidades®’.

Segundo Almeida (2001, p.10), os museus e as galerias de Arte das Universidades
Federais brasileiras, em sua maioria, sdo administrados pelas proprias universidades e estdo a
elas subordinados. Os seus objetivos e as suas normas de funcionamento sdo inseridos

geralmente em um Regimento Interno e seguem, em parte, as mesmas diretrizes do ICOM.

Observamos no capitulo anterior que os espacos de mediagdo cultural sem fins
lucrativos, ndo universitarios, exercem um papel educativo muito forte, além de fomentarem a

cultura no local. Os museus das universidades, além de exercerem as mesmas func¢des dessas

»Almeida (2001, p.50) ainda diz que a primeira Universidade no Brasil foi criada em 1920, por Epitacio Pessoa,
gue s6 se concretizou, na pratica em 1935, com o nome de Universidade do Brasil, localizada no Rio de Janeiro -
atual Universidade Federal do Rio de Janeiro. No ano de 1934, criou-se a Universidade Federal de S&o Paulo, e
as demais instituices surgiram, a partir dos anos de 1950, com a federalizacdo dos Institutos estaduais.
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outras entidades museoldgicas, deveriam atender prioritariamente as necessidades do ensino e

pesquisa superior. Sendo assim, seriam responsaveis por:

e Promover o estudo, pesquisa e a difusdo do seu acervo, assim como a sua
conservacao e preservacao;

e Realizar debates, palestras e cursos em geral sobre assuntos ligados as artes
plasticas, assim como a abertura do seu espaco a comunidade em geral;

e Incentivar o intercdmbio cientifico e cultural com artistas de outras instituicbes
afins do pais, fomentar as produgdes artisticas da modernidade e
contemporaneidade e, acima de tudo, catalisar todas as atividades criativas da
Universidade para expor ao publico;

e Estimular o conhecimento cultural dentro e fora do campus.

Todas essas acbes se harmonizam com os objetivos da propria Universidade, que se
concentra em desenvolver atividades de ensino, pesquisa e extensdo/atendimento a

comunidade.*°

Segundo Fernandes (2006, p.7), uma das atribuices das Universidades publicas
brasileiras ¢ a de proporcionar 0 ensino académico, estimular a pesquisa visando o
desenvolvimento cientifico e tecnolégico, a difusdo da cultura em seu meio académico e a
promocdo de extensdo aberta a comunidade, visando disseminar as suas producdes, ou seja, 0

seu conhecimento cientifico na comunidade inserida.

Ainda segundo Adriana Mortara Almeida, alguns museus universitarios regionalizados
mais distantes das metrépoles brasileiras tém muitas dificuldades em executar o tripé - ensino,
pesquisa e extensdo - porque acabam cumprindo as fungdes dos seus respectivos municipios e
Estados: o de fomentar a cultural no local. Os poderes municipais e estaduais também

deveriam manter 0s seus respectivos espacos de mediacdo cultural e, no entanto, ndo mantém.

*3egundo Fernandes (2006, p.7), as primeiras experiéncias de extensdo universitaria no Brasil datam de 1911 e
1917, na Universidade Livre de Sdo Paulo. A literatura especializada menciona o documento “Estatuto da
Universidade Brasileira”, de 1931, como evidéncia de acdes extensionistas. Nos anos de 1940 e 1950, prevaleceu
a concepcdo politico-académica de extensdo universitaria proposta pela USP na década de 30, compreendida
como instrumento disseminador de conhecimento para a comunidade e forma de popularizagdo das ciéncias, das
artes e das letras, realizada por meio de cursos, palestras, radiodifusdo e de filmes cientificos dirigidos aos
diversos segmentos da sociedade. A Reforma Universitéria de 1968, no periodo de exercicio do Regime Militar,
orientada pelos principios da Lei de Seguranca Nacional, mesmo rompendo com o carater dialogico, ainda
embrionario, contemplava a institucionaliza¢do da extensao.
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Tais fatores distanciam as instituicdes museoldgicas universitarias de seus proprios
cursos, fazendo com que o ensino e a pesquisa, que deveriam ser prioridade, fiquem
prejudicados, sempre em detrimento de uma demanda maior, devido a diversidade do publico

a ser atendido.

Outro ponto problematico a ser considerado é a pequena abertura dada as exposi¢oes
dos alunos nesses espacos. Essa deficiéncia impossibilita a insercdo dos estudantes no
universo das artes plasticas, ja que neste se exige um curriculo e reconhecimento para que 0s
trabalhos dos alunos sejam selecionados em outras galerias e museus privados sem fins

lucrativos, principalmente nas instituicbes de renome nacional e internacional.

Considerando-se todos esses percal¢cos, os alunos universitarios dos cursos de artes
acabam se formando sem nenhuma nocdo operacional museoldgica, sem nenhum acesso a um
acervo de arte ou mesmo sem realizar nenhuma exposic¢éo por falta de espago para iniciar a

sua carreira artistica.

A origem dos Museus universitarios no pais esta associada a criacdo das proprias
Universidades e também a ampliacdo do ensino da Arte ou basicamente de suas técnicas
artisticas. As obras de Arte das colecdes dessas instituicdes serviam como modelo e

referéncias para as pesquisas.*

Essa pratica € de influéncia europeia e iniciou-se no século XIX, com a vinda da
Familia Real para o Brasil, quando para a Col6nia vieram os artistas franceses e portugueses
para serem professores da Academia Imperial de Belas Artes.*

No inicio do século XX, a Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) ja possuia
0 Museu Nacional destinado a pesquisa e ao ensino da histéria natural e da antropologia da

America Latina, a Escola Nacional de Belas artes, com um acervo de Arte académica

31Segundo Almeida (2001, p.49), as Universidades no Brasil formaram-se a partir da fusdo de alguns Institutos e
Escolas de nivel superior, ou seja, no século XIX, a pesquisa cientifica era realizada prioritariamente em museus
e institutos e ndo em uma entidade destinada a essa finalidade. Os cursos de nivel superior foram criados a partir
da vinda da Familia Real para o pais em 1808, por atos de D.Jodo VI: Academia Militar em 1810, Escola de
Medicina da Bahia em 1832, Faculdade de Direito de Olinda em 1827 e a Academia Imperial de Belas Artes em
1826 entre outros.

%2Segundo Lourenco (1999, p. 87), a formagéo da Pinacoteca da Academia s6 foi possivel, na época, em funcéo
da aquisicdo de 54 obras de artes adquiridas por D. Jodo VI. Os objetivos da obtengdo dessas obras eram a sua
pesquisa e a investigacdo. A institucionalizacdo dessa cole¢do académica, como um museu de Arte no Brasil, s6
ocorreu no ano de 1937, com parte de seu acervo doada para a criagdo do Museu Nacional de Belas Artes e a
outra parte destinada ao Ensino da Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro.
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destinado ao seu ensino. No estado de So Paulo, a USP ja possuia um Museu de Zoologia e 0
Museu Paulista destinado ao ensino e a pesquisa historica.

Almeida (2001, p.99) diz que ambas as instituicbes foram criadas no século XIX e
incorporadas a essas universidades no ato de suas respectivas fundacfes. Os demais museus
universitarios brasileiros sé foram criados a partir dos anos de 1950, com o surgimento das

demais universidades no pais, como podemos observar abaixo.

Entre esses espacos estavam o Museu de Arte sacra, fundado em 1958, pela
Universidade Federal da Bahia (UFBA), federalizada no ano de 1950. Também se destaca o
surgimento do Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara (MAUFC), fundado no ano
de 1961, com um acervo adquirido pela propria Universidade local, por meio de compras e

doac0es de obras dos artistas da regiao.

Outra importante instituicdo museoldgica foi o0 Museu de Arte Brasileira (MAB) da
Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP), fundado em 1947, mas aberto ao publico
somente no ano de 1961, com uma colecéo de Arte proveniente da doacdo do proprio conde
Armando Alvares Penteado (1884-1947).%

Dois anos apds a abertura desses espagos, inaugurou-se um dos museus universitarios
mais significativos de toda a América Latina e centro de referéncia para outros museus
brasileiros: 0 MAC-USP - Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo -

inaugurado em 08 de abril de 1963.

Essa instituicdo foi criada a partir da doacdo da maior colecdo de Arte Moderna de
obras de artistas nacionais e internacionais do pais e estd diretamente ligada a outra
importante instituicdo que foi determinante para o desenvolvimento cultural e artistico
modernista de So Paulo e do Brasil: 0 Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM/SP).

De maneira polémica, 0o MAC-USP herdara para a sua constituicdo todo o acervo do
MAM-SP, que em quinze anos de existéncia somava cerca de 1700 pecas. A sua sede foi

instalada no 3° andar do prédio da Bienal de S&o Paulo, na época de sua fundagéo.

%Segundo Almeida (2001, p.113), o Conde Armando Alvares Penteado, ao doar a sua colegdo para o0 MAB,
exigiu que fosse criada uma escola com esse mesmo acervo, e a solucéo para tal impasse foi a transferéncia do
curso de desenhos que funcionava no MASP para a FAAP. Com o tempo, a FAAP foi incorporando novos
cursos e se tornando uma universidade.
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Segundo Freire (1999, p. 73), nos anos de 1960 e 1970 o primeiro diretor do MAC-
USP foi o Walter Zanini (1925-2013), um historiador, critico de Arte e professor da USP que
acabara de chegar da Europa, ap6s defender a sua tese sobre Historia da Arte. Nessa época,
esse professor também era membro do ICOM. Ele foi um dos mais importantes diretores

dessa institui¢do, ficando no cargo por quinze anos.

A mesma autora ainda diz que ele defendia em suas agdes a ideia de um museu ativo,
que deveria ir além das acdes de coletar, preservar e expor suas obras, pois para ele 0 museu
deveria se transformar em laboratério, no qual o artista e o publico pudessem interagir,

elaborando novas fronteiras para a criagéo.

Esse museu, aléem de exibir exposicdes do seu acervo, exibia também diversos
projetos artisticos voltados para o debate e criacdo pertinentes as novas producgdes artisticas,
ou seja, € um museu, desde a sua fundagdo, que visa ndo apenas a divulgacdo, conservacao e
preservacdo de sua colecdo, de uma significativa relevancia histérica cultural para o pais,

assim como realiza a¢des voltadas ao estimulo da producéo artistica do seu tempo.

Um dos projetos mais significativos realizados na instituicdo, dentre tantos outros, foi
o0 Jovem Arte Contemporanea (JACs) que teve diversas edi¢bes. Esse evento conquistou
reconhecimento internacional por agregar as suas acdes trabalhos de artistas, principalmente
jovens, que ousassem produzir trabalhos conceituais. Além dessa acdo, Walter Zanini

realizava cursos e atividades extensionistas, assim como a difusdo universitaria.

A Galeria de Arte e Pesquisa da UFES (GAP) nasceu nesse mesmo contexto, com 0s
mesmos objetivos dos espacos de mediacdo cultural citados acima, mas foi fundada sem
nenhum apoio financeiro externo, sem nenhuma colecdo de obras de Arte, tendo a
responsabilidade de atender a demanda da producdo artistica local, além de mediar as acdes
com os alunos do CAR/UFES. Ficou também abrigada em uma sede provisoria - uma capela

de 60 m2 do século XVI - como observaremos a segulir.
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2.2 GALERIA DE ARTE E PESQUISA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO
SANTO

A GAP, como citamos acima, teve como sede inicial, por 18 anos, a capela de Santa
Luzia®*, um charmoso e antigo imével rural localizada na Rua José Marcelino s/n°, Cidade
Alta, centro de Vitoria/ES, construido sobre uma base de pedra, com os materiais do préprio
local, como pedras e cal de ostras, assentados sobre uma argamassa de barro, como podemos

observar na (figura-12 e figura-13).

Fig.12 Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade Federal do Espirito Santo, na Capela de Santa Luzia

%Segundo Maria Stella de Novaes e José Teixeira de Oliveira (apud. LOPES, 2012, p. 65), “[...] sua construcao
tem duas datas de fundacdo, a de 1537 e a de 1549, localizada na antiga fazenda de “Santo Anténio” de
propriedade de Duarte Lemos, o que o coloca como o edificio mais antigo existente na cidade de Vitoria”.
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Fig.13 Interior da Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade Federal do Espirito Santo, na Capela de Santa
Luzia

Segundo Moreira (2012, p. 20), essa capela funcionou até o ano de 1928, como consta
no catalogo de bens culturais tombados no Espirito Santo, e eram realizadas missas ali até
1919. Durante todos 0s anos, até essa data, no dia 13 de dezembro, acontecia uma procissao
em homenagem a Santa Luzia, organizada pela Irmandade Nossa Senhora dos Remédios,

responsavel pela manutencgéo do espaco.

Segundo Lopes (2012, p. 64), no ano de 1943, iniciou-se 0 processo de restauracao
desse imével pelo Servico do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (SPAHN)®, atual

Instituto do Patriménio Histdrico Artistico Nacional (IPHAN), para instalar no local 0 Museu

®0 Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), hoje Instituto do Patrimdnio Histérico
Artistico Nacional (IPHAN) — foi criado, em 13 de janeiro de 1937, pela Lei n® 378, no governo de Getulio
Vargas, subordinado ao Ministério da Educacdo e Salde, tendo como diretor Rodrigo Melo Franco de Andrade
e, no ministério, Gustavo Capanema. Disponivel em:
<http://portal.iphan.gov.br/portal/montarPaginaSecao.do?id=11175.&.retorno=paginalphan>  Acessado em:
17/06/2013


http://portal.iphan.gov.br/portal/montarPaginaSecao.do?id=11175.&.retorno=paginaIphan
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de Arte Religiosa®, que havia se transformado em Patrimonio Histérico Material do Estado.
Dez anos apos a sua fundagdo, essa instituicdo comecou a ficar no esquecimento e, no ano de

1961, o museu foi fechado para uma reforma.

Lopes (2012, p.79) ainda diz que, “[...] no ano de 1966, o acervo dessa institui¢éo
passou para a guarda do Museu de Arte e Historia” e que esse museu foi transferido para a
Universidade. Ressaltamos que, com a transferéncia do Museu de Arte e Histdria para a
UFES, ele se constituiu, mesmo que somente no papel, no primeiro Museu universitario do

Espirito Santo.*’

Apo6s o encerramento das atividades do Museu de Arte Sacra e a consequente
transferéncia para outro local, a capela de Santa Luzia ficou fechada até 1975 e, no ano
seguinte, o seu espaco foi emprestado pelo IPHAN a Universidade Federal do Espirito Santo

para organizar uma galeria de Arte.

Até o ano de 1976, as exposicOes de artes plasticas aconteciam apenas no foyer do
Teatro Carlos Gomes, como analisamos no primeiro capitulo desta dissertacdo. Para atender a
comunidade artistica local, que ja vinha almejando ha anos junto aos 6rgdos publicos um
espaco especifico para as exposicGes de artes na cidade, o CAR/UFES tomou para si essa

responsabilidade e fundou a GAP.

O projeto de pesquisa para a implantacdo dessa galeria universitaria iniciou-se a partir
do 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, tendo como Diretor do CAR/UFES Paulo
César Simbes Magalhdes e Manuel Ceciliano Abel de Almeida como Reitor. A professora
Jerusa Samu, juntamente com Jalio Cesar Grandi Ribeiro e Maria Cecilia Jahel Nascif, sob a
presidéncia da primeira, foram os responsaveis pela elaboracdo do Projeto de Implantacdo da
GAP.

% Segundo Lopes (2012, p. 64), “o Museu de Arte Religiosa foi criado por decreto governamental, assinado pelo
Interventor Federal Jodo Punaro Bley, em 1939, destinando-se a antiga Capela de Santa Luzia para a sua
instalacdo”. No ano de 1945, foi inaugurado contendo em seu acervo pecas dos cultos das igrejas da regido.

¥Segundo Lopes (2012, p.53), o acervo de Historia, que foi incorporado ao acervo do Museu de Arte Sacra,
pertencia ao antigo Museu Capixaba, fundado no ano de 1939, e que se localizava em uma sala do Quartel da
policia Militar, proximo ao Parque Moscoso, sitio historico da capital, onde funcionou até o ano de 1952. Esse
museu, mesmo sendo criado, na época, para ser um espaco multidisciplinar, apresentava em sua maioria objetos
apenas de carater historico. No ano de 1966, ele foi transferido para o Solar Monjardim com uma nova

nomenclatura, Museu de Arte e Historia.
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No ano seguinte, segundo a portaria de n® 45/80 de 18 de maio de 1976, foi designada
a professora Jerusa Samu como responsavel pela Coordenacgéo geral da GAP e a sua indicagéo

surgiu a partir de sua boa atuacdo e experiéncia junto a Fundacao Cultural do Espirito Santo.

Com a capela emprestada pelo IPHAN®®, a UFES rapidamente providenciou a limpeza
do espaco, viabilizou a ligacdo da rede elétrica, instalou a &gua, o esgoto e aparelhou,
provisoriamente, a capela que estava fechada ha dez anos. A inauguracdo desse novo espago
expositivo ocorreu no dia 25 de junho de 1976, com uma exposi¢do coletiva de artistas
professores que atuavam no Centro de Artes da UFES (CAR/UFES).

O nome inicial da galeria seria Galeria de Arte Contemporanea, mas, apés o0s debates
entre os responsaveis por sua fundacdo, eles decidiram denomina-la de Galeria de Arte e

Pesquisa da Universidade Federal do Espirito Santo®.

A justificativa para esse nome era a necessidade em trabalhar com a arte moderna e
contemporanea, realizar exposicGes de diversas linguagens, processos artisticos e abrir amplas
possibilidades de expor as pesquisas dos alunos. Se a galeria fosse apenas de Arte
Contemporanea limitaria muito a participacdo dos capixabas porque em Vitoria/ES essas

linguagens artisticas mais recentes ainda ndo eram familiares.

Os objetivos desse espaco de mediacdo cultural, presentes em seu primeiro Regimento

Interno de 1976, eram:

e Sanar a auséncia de um local especifico para as exposi¢cdes de artes plasticas na
cidade de Vitoria/ES;

e Incentivar a cultura local;

e Realizar exposicOes de artistas de outras localidades do Brasil, intercaladas com
as exposicdes de artistas capixabas, visando a formacao destes;

e Expor a comunidade o que estava sendo produzido pelos alunos e pelos
professores do CAR/UFES;

e Iniciar a formacéo de um acervo de real significancia para atender as necessidades
de pesquisa, estudo e observacao dos alunos e da comunidade em geral, em relagéo

a tudo o que diz respeito a educacao, cultura e Arte.

%80 Oficio n° 1313, de 28 de abril de 1976, foi assinado pelo Diretor do IPHAN Renato Soeiro e encaminhado ao
Reitor da UFES Manuel Ceciliano Salles Abel de Almeida. O Reitor solicita nesse documento, o empréstimo da
capela de Santa Luzia por apenas trés meses ao IPHAN, sendo que o consentimento sé foi permitido, apds o
comprometimento do CAR/UFES em se manter a manutencéo e preservacdo do local.

% Esses dados constam no oficio n° 314/75 do CAR/UFES, encaminhado pela Portaria n° 025/75- CAR/UFES.
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Podemos perceber que os objetivos da GAP se aproximavam dos mesmos principios
dos museus universitarios criados em outros estados brasileiros, anteriormente a sua criagao.
O ensino figurava como quesito principal no Regimento da GAP, com a finalidade de realizar
intercdmbios com artistas de diversas localidades do pais. A galeria ampliava o conhecimento
artistico dessa comunidade, assim como o atualizava de acordo com as produgdes artisticas de

seu tempo.

Com o intuito de cumprir parte desses objetivos, a escolha da Capela Santa Luzia,
como seu espaco, foi importante, pois a capela se localizava fora da Universidade, ou seja, a
GAP poderia interagir mais com toda a comunidade do Centro da capital, ndo se limitando

apenas ao publico universitario do campus.

A professora Jerusa Samu atuou na coordenagdo da GAP até o ano de 1985. Durante
0s nove (09) anos nessa funcdo, ela trabalhou no projeto de fundacdo dessa galeria e
conseguiu reunir um acervo de obras de artes para a Universidade a partir de doagdes dos seus
préprios artistas expositores. Essa galeria foi fundada sem nenhuma colecdo de Arte, e no
final de sua gestdo, ja havia angariado diversas obras abrindo possibilidades para a abertura de

um museu de Arte universitario no Espirito Santo, h4 muito pleiteado.

Outra importante acdo foi a viabilizagdo da abertura de outro espaco de exposicdes de
artes dentro da UFES — a “pinacoteca” *° da Biblioteca Central da Universidade, no ano de
1983. Nessa pinacoteca, aconteciam as exposi¢des do acervo da GAP e de diversas outras

exposicdes organizadas e patrocinadas pela Funarte®'.

Além dessas acdes, essa gestora proporcionou a comunidade artistica local,
importantes exposi¢cdes de artes, tais como a do capixaba Dionisio Del Santos, radicado no
Rio de Janeiro e que nunca havia exposto na cidade por auséncia de estrutura e falta de
compreensdo de sua obra, a de Fayga Ostrower, Carlos Scliar, Rubem Gerchman, Evandro

Carlos Jardim, Lygia Pape, Paulo Herkenhoff e varios outros artistas.

*Segundo a Jerusa Samu (1983) a Pinacoteca da biblioteca Central da UFES, foi inaugurada no ano de 1983, e
batizada de Aloisio Magalhdes, nome de um artista plastico brasileiro que faleceu um ano antes de sua exposicao
agendada para a inauguragdo da pinacoteca dessa Biblioteca.

*A Funarte foi criada no ano de 1975, com a finalidade de promover, estimular, desenvolver atividades culturais
em todo o Brasil. Nesta época suas atividades englobavam musica (popular e erudita) e artes plasticas e visuais.
Convivia com o Instituto Nacional de Folclore — INF, Fundacdo Nacional de Artes Cénicas — Fundacen e a
Fundacdo do Cinema Brasileiro — FCB, todas ligadas ao Ministério da Educacdo e Cultura, posteriormente
transformado em Ministério da Cultura. Ver em: <http://www.funarte.gov.br/a-funarte/> Acesso em:
04/04/2014.
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No ano de 1985, devido & aposentadoria dessa Coordenadora, o0 Conselho do Setor de
galeria do CAR/UFES elegeu o professor Ronaldo Barbosa (1951)*%, empossado pela portaria
n° 38, de 13 de maio de 1985, e aprovado pela Diretora do Centro de Artes, na época, Maria

Helena Lindemberg. Esse professor so6 ficou no cargo por um (01) ano.

Em 1986, a professora Teresa Norma Borges de Oliveira Tommasi (1942) assumiu a
Coordenacéo da GAP, tendo seu nome aprovado pela portaria n® 55, de 16 de junho de 1986.
A substituicdo de Ronaldo Barbosa por Teresa Norma teve como justificativa um pedido de

licenca sem vencimentos desse professor.

Nos dois anos em que Teresa Norma esteve a frente da Coordenacdo da GAP, houve
uma grande reforma na capela e a Coordenadora conseguiu viabilizar debates pertinentes ao
retorno da pintura, tal como ocorreu na época, em todo o territdério nacional, por artistas

emergentes conhecidos como Geragéo 80.

Nesse periodo, vieram a cidade expor na GAP: Carlos Zilio, Carlito Carvalhosa, Jorge
Guinle, Fabio Miguez, José Resende, Paulo Roberto Leal, Atelié 78 do Rio de Janeiro, dentre

outros.

Além de todas essas importantes exposicdes, essa Coordenacdo viabilizou a abertura
de uma sala especial, localizada na sala 20 do CEMUNI | do Centro de Artes, batizada de
Espaco de pesquisa Jerusa Samu em homenagem a primeira Coordenadora, com o objetivo
de guardar, conservar e disponibilizar o acervo adquirido por meio de doagdes pela GAP para

os alunos e demais interessados™®.

Ainda em sua gestdo, no segundo semestre do ano de 1988, Seliégio Ramalho, novo
Diretor do Centro de Artes, aprovou o Projeto de Adesdo*. Esse projeto consistia em unir

dois Acervos, o da Galeria de Arte e Pesquisa da Universidade Federal do Espirito Santo e o

*’Em uma entrevista concedida no dia 30 de outubro de 2014, através de e-mail- presente no ANEXO B desta
dissertacdo- Ronaldo Barbosa nos relatou suas impressdes sobre as colaboracGes da GAP para a renovacao das
artes plésticas no Estado, dizendo o seguinte: A iniciativa de levar a GAP para a capela foi muito boa no sentido
de colocé-la nesse espaco inusitado para uma galeria de arte. A GAP trouxe em seu tempo de existéncia
inimeros artistas importantes do cenério da arte brasileira. Ali foram feitas as primeiras instalagdes de arte
contemporaneas no Estado, com vivéncias de artistas trazendo os trabalhos para dialogar com a capela. De fato
foi o primeiro local do Estado (Vitdria) que trouxe a questdo do Site Specific. A GAP também foi fundamental
para a divulgacéo de artistas capixabas.

*Esses dados estdo no Oficio de n® 055/87 do Setor de galeria da GAP encaminhado para a Diretora do
CAR/UFES na época, Maria Helena Lindenberg

*0 Projeto de Adesao das duas galerias de artes da UFES é citado no Oficio de n°010/89-CAR, encaminhado ao
Coordenador de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Paulo Herckenhoff.
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da Galeria de Arte Espaco Universitario (GAEU) *. Nesse processo, todo o Acervo da GAP
foi transferido para a GAEU, onde se encontra até dos dias de hoje.

Até 0 ano de 1988, o Acervo da GAP ja continha 183 obras doadas por artistas que
expuseram em seu espaco. Integravam a colecdo transferida pinturas, desenhos, fotografias,
mosaicos, gravuras, ceramica, tecelagem, e outros objetos®.

Teresa Norma antes de deixar a Coordenacdo da GAP, no ano de 1988, providenciou
0 tombamento do restante das obras que ainda ndo haviam sido registradas, em razdo da
proposta para a constru¢cdo de um Museu de Arte Universitario, ja aprovado pelo Plano
Diretor Fisico da UFES, do ano de 1987, mas que nunca saiu do papel.

Apos a gestdo da Teresa Norma foi Simone Aparecida de Assis Guimardes quem
assumiu a Coordenacdo da GAP. E, o inusitado da sua Coordenacéo foi a organizacao de todo
o calendario anual de exposi¢cdes do ano de 1988, focado apenas na linguagem fotogréfica,
com a justificativa de que nos anos anteriores a fotografia havia sido preterida, pois somente
foram realizados na GAP, exposic¢des de gravuras, desenhos e pinturas.

Na verdade essa coordenadora vai defender o seu proprio espaco de atuacdo, uma vez
que ela atuava como fotografa. No minimo estranho que a GAP realizasse exposicdes apenas
de fotografia negando os outros processos artisticos.

Nos 18 anos de funcionamento nesse local, os administradores dessa galeria
sobreviveram sobre muita pressao porque o espaco da capela de Santa Luzia, cedido para a
Universidade pelo IPAHN, era constantemente solicitado, com pedidos de devolucdo do
imovel. A justificativa para o fim da concessdo desse imovel era a necessidade em reabrir o
antigo Museu de Arte Sacra, que funcionou anteriormente nessa mesma capela*’, conforme ja
mencionado, mas que nunca se consolidou, pois até hoje, isso ndo ocorreu.

Apbs a devolucdo desse imdvel ao IPHAN, a galeria foi transferida para o Campus

universitario sendo abrigada, por sete anos, no segundo andar do Centro de Vivéncia da

A Galeria de Arte Espaco Universitario foi fundada no ano de 1978, dentro da UFES, e sua administragio
pertence a Secretaria de Produgdo e Difusdo Cultural da Universidade.

*® Dados apresentados no Projeto do Setor de Galeria, anexo ao oficio encaminhado & Fundagao Ceciliano Abel
de Almeida (FCAA), em 01 de junho de 1988.

“’No ano de 1980, com a abertura do Museu Solar Monjardim, onde encontrava se alojado o acervo do antigo
Museu de Arte Sacra do Espirito Santo, que funcionava na Capela de Santa Luzia. Iniciou-se uma campanha
dentro dessa instituicdo pela devolucdo da capela de Santa Luiza, ocupada pela GAP, para reativar esse museu
que estava com 0 seu acervo em processo de deterioracdo. Diante dessa nova realidade, a GAP passou a receber
constantemente oficios solicitando a desocupacéo do imdvel, do ano de 1981 até o ano de 1990 (o primeiro
Oficio foi 0 de n° 137 de 16 de marco de 1981, encaminhado pelo Diretor substituto do IPHAN no Estado
Theodoro Joel, ao CAR/UFES). Com essas solicitagdes a Coordenagdo da GAP requisitou a ocupagao provisoria
do Sagudo do Edificio Fabio Rush, de propriedade da empresa Vale do Rio Doce (CVRD), o antigo prédio do
Restaurante universitario e a antiga sede da Faculdade de Filosofia, atual FAFI, ambos localizados no Centro de
Vitdria, mas nenhum desses espacos foram disponibilizados para a GAP. Diante de tais fatos, ela permaneceu na
Capela de Santa Luzia até o ano de 1994.
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UFES, primeiro em uma galeria, € no ano de 2001, ha catorze anos, a GAP passou a ocupar o

anexo do Teatro Universitario.*®

2.3 REGIMENTO INTERNO: NORMAS DE FUNCIONAMENTO DA GALERIA DE
ARTE E PESQUISA DA UFES

No Regimento Interno da GAP, aprovado pelo Conselho Departamental no ano de
1976, mas que sé entrou em vigor, no ano de 1977, contém as atribui¢cbes do conselho
administrativo, os objetivos da galeria, ja& citados anteriormente, e as normas de

funcionamento.

Segundo esse documento a administracdo da GAP ficava subordinada ao Centro de
Artes da UFES (CAR/UFES) e compunha-se da Coordenacéo geral, inicialmente a cargo da
professora Jerusa Samu conforme ja citado, que era assessorada por um Conselho composto
por trés membros, um (01) de cada departamento do CAR/UFES. Pelo Regimento, esses

assessores deveriam ser professores do Centro de Artes.

Na portaria 17, de 04 de maio de 1976, o Diretor do Centro de Artes, em exercicio na
época, Paulo César Simdes designou Maria Helena Lindenberg, Seliégio Gomes Ramalho e
Yara Campos da Rocha Mattos para o Conselho. Esses foram os primeiros representantes de

departamento a assessorarem a administracdo da galeria.

As atribuicbes desses professores eram de opinar sobre o calendario de exposicdes
anual, zelar pelas normas do Regimento Interno, comparecer em todas as reunides e eventos,
elaborar, juntamente com a Coordenacdo geral, o Plano de aplicacdo de recursos e

detalhamento de despesas do espac¢o para ser encaminhado ao CAR/UFES.

As exposicOes realizadas nesse espagco deveriam ser coletivas ou individuais, de
artistas capixabas ou intercaladas com exposi¢Oes de artistas de outras localidades do Brasil.

Um dos objetivos do Regimento Interno era o de promover intercdmbios com expositores de

*®No final da década de 1990, a GAP teve que desocupar a galeria de Arte localizada no segundo andar do
Centro de Vivéncia, para ceder o espaco para a Radio Universitaria.
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diversas partes do pais para que os mesmos trocassem informacdes sobre o universo das artes

junto aos capixabas.

Além desse intercdmbio, a GAP mesclava exposi¢des de diversos processos, de modo
que, se a primeira exposicdo fosse de desenho, a segunda seria de gravura ou de fotografia, e

assim sucessivamente, sempre priorizando a diversidade dos procedimentos artisticos.

Diante da concretizacdo de tais desafios, a galeria colaboraria com a ampliacdo da
linguagem das artes plasticas do Estado, desempenharia ainda outras atribuicdes da
Universidade Federal do Espirito Santo, a de incentivar e fomentar o conhecimento
artistico/cultural da comunidade académica, dando visibilidade as produgdes de artes plésticas
dos alunos do CAR/UFES e dos artistas locais.

Todos os artistas expositores convidados deveriam ministrar palestras ou cursos com
os alunos e professores do CAR/UFES. Além de mediagdes com o0s proprios artistas, na
inauguracdo das mostras, a GAP organizava visitas dos alunos do 1° e 2° grau (atual Ensino
Fundamental e Médio) as exposi¢des, com mediacdo de monitores.

Outro fator de destaque do Regimento era a exigéncia de que todos 0s expositores ao
exporem na GAP deveriam fazer a doacdo de uma obra. Se as exposicdes fossem individuais
0 artista expositor deveria doar uma das obras expostas para a GAP, e se a exposicao fosse

coletiva, apenas um dos expositores deveria fazer a doacéo.

Os artistas poderiam vender as suas obras durante a exposi¢do na galeria sendo que
algumas obras foram adquiridas pelos capixabas- como podemos observar no Anexo D desta
dissertagdo- o que significa que a mesma contribuiu para a ampliagdo do mercado das artes

plasticas no estado do Espirito Santo.

Os recursos para a manutencdo dessa galeria eram fornecidos pela Funarte através de
convénio, mas a GAP s passou a receber esses recursos no ano de 1977. Em 1976, a galeria
funcionou sem nenhuma verba. A Coordenacdo desse espaco fez um acordo com os artistas
convidados expositores naquele ano, caso conseguissem comercializar algum trabalho eles
deveriam repassar para a galeria 30% do valor venda. Com isso, essa instituicdo conseguiu

manter suas despesas do ano.

Com os recursos concedidos pela Funarte a partir do ano de 1977, os artistas

continuaram comercializando as suas obras livremente dentro da GAP, mas ndo havia
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nenhuma obrigacdo em repassar qualquer porcentagem de valor em dinheiro para a

Instituicdo, que ndo visava lucros.

Para assegurar a continuidade do recebimento dos recursos por meio desse convénio
com a Funarte, a GAP deveria encaminhar anualmente a essa instituicdo o seu Plano de
aplicacdo de recursos, anexo ao relatério da programacédo anual e prestacdo de contas com o

detalhamento das despesas, aprovado junto ao Conselho da galeria.

Analisaremos abaixo algumas das exposicoes de artes realizadas na GAP, no periodo

de abrangéncia deste estudo.

2.4 AS EXPOSICOES (1976-1980)

Como ja mencionado no Regimento Interno da GAP, 0s objetivos de suas mostras
eram o de atender a trés grupos: primeiro exibir trabalhos da pequena comunidade artistica do
Estado, com intuito de valorizar a cultura local, segundo expor trabalhos de alunos e
professores do CAR/UFES, com o objetivo de revelar ao publico capixaba em geral o que
estava sendo produzido na Universidade. O terceiro grupo visava exibir exposicdes de artistas
de outras localidades do pais com intuito de informar e formar os dois primeiros grupos a
respeito do que estava sendo produzido na atualidade em termos de artes plasticas. Essas
exposi¢des encontram-se relacionadas em ordem cronoldgica no ANEXO D, no final deste
trabalho.

Seguindo essa proposta, elaboramos trés tabelas, que sdo introduzidas a seguir,

contendo o0 nome e datas das exposicdes. A tabela 1 (primeiro grupo) apresenta apenas as

exposicoes realizadas na GAP por artistas da comunidade local.*®

*A cor laranja (tabela 1) representa as exposicdes de artistas capixabas naif e a cor azul exibe as exposicdes de
fotografias.
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Artistas Exposigdes Periodo
01 | Isabel Braga Pintura/naif 10 a 27 de junho de 1977
02 | Nice Avanza Pintura/naif 23 de setembro a 09 de outubro de 1977
03 | Jodo Jorge Pintura/naif 14 a 28 de marco de 1978
04 | Alda Lofégo Pintura/naif 15 a 25 de junho de 1978
05 | Rogério Medeiros | Fotografia 29 de junho a 16 de julho de 1978
06 | Delton Souza Fotografia 27 de abril a 13 de maio de 1978

Tabela 1- Exposicdes de artistas da comunidade local

Ha na tabela trés artistas primitivistas — Isabel Braga (1914-1987), Alda Lofégo de
Castro (1913-1988) e Nice Avanza (1938-1999).

Suas exposicdes nao tinham como objetivo atualizar a pequena comunidade artistica
sobre 0 novo, sobre as producdes que estavam sendo feitas em seu tempo, mas sim exibir

artistas que, dentro desta classificagcdo “Arte popular”, representavam muito bem o Estado.

Isabel Braga era natural de Muqui, mas foi criada em Cachoeiro de Itapemirim e
estudou em Vitéria/ES. Foi responsavel pela criacdo da primeira Escolinha de Arte do
Brasil®®, fundada em Cachoeiro de Itapemirim. Comecou a expor no ano de 1956, no Salo
Ferroviario do Rio de Janeiro, € no ano de 1977, ja havia realizado trés exposicdes

individuais no Brasil, além de inimeras coletivas na Europa e nos Estados Unidos.

Nice Avanza comegou a expor os seus trabalhos no ano de 1969, e desde entdo, ja
havia realizado diversas exposi¢des no Espirito Santo, Rio de Janeiro e nos Estados Unidos.

Essa mostra na GAP foi uma retrospectiva em comemoracao aos dez anos de seus trabalhos.

50Segundo Pestana (2014) a Escolinha de Arte de Cachoeiro de Itapemirim foi a primeira ramificagdo do
Movimento Escolinha de Arte do Brasil. A iniciativa foi do professor e artista Augusto Rodrigues, no Rio de
Janeiro e da professora Isabel Braga do Espirito Santo. Influenciado pelas pesquisas do filésofo inglés Herbert
Read, este movimento teve inicio em meados do século XX e foi considerado um marco na histéria da Arte
Educacédo brasileira, pois rompia com a tradicional aula de arte baseadas em fotocGpias e estendia a liberdade de
expressdo dos alunos.
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Alda Lofégo de Castro nasceu em Villa do Rio Pardo (luna-ES), estudou piano e era
poetisa. Nesse periodo, ela j& havia exposto em Nova York, Florenga e Roma, recebendo
inclusive medalhas pela academia Leonardo da Vinci, na Italia.

Jodo Jorge, diferente das trés primeiras artistas, ndo era capixaba e sim, um portugués
que acabara de se radicar no Espirito Santo, ele era considerado um artista primitivista e a sua
exposicdo realizada na GAP tinha como objetivo dialogar com as outras artistas consideradas
naif, mas, no entanto, os seus trabalhos apresentados na GAP ndo possuiam tais
caracteristicas, como podemos observar na pintura doada para a GAP presente no Anexo D
desta dissertacdo.™

De acordo com tabela 1, as poucas exposi¢des de artistas ndo naif foram de
fotografias, sendo que, a primeira de fotojornalismo do jornalista Rogério Medeiros (1962), e
a segunda de Delton Souza (1945-2008), o qual utilizou como tema para a sua mostra a
paisagem urbana capixaba.

Devido a grande importancia histérica que Rogério Medeiros trouxe em sua
exposicdo, é pertinente que se detalhne um pouco mais sobre ela. Segundo Chenier (1978),
Rogério Medeiros dividiu a sua exposicdo em duas partes, a primeira com 65 fotografias de
sua autoria, onde exibiu fotos do patriménio imaterial capixaba, abordando os imigrantes
pomeranos e sertanejos do norte do estado, trazendo dendncias sobre a desertificacdo dessa

regido.

Na segunda parte, fez uma homenagem a Erwin Kerckhoff (1886-1972), fotdgrafo
alemdo da virada do século XIX, que veio para o Espirito Santo instalando-se na regido de
Santa Maria. Ali, casou-se com uma pomerana e documentou toda a epopeia da resisténcia e
sobrevivéncia de um povo.

Na tabela 2, listaremos apenas as exposicoes dos professores e alunos do
CAR/UFES.*

SSegundo Chenier (1978), Jodo Jorge ja havia realizado diversas exposices em Roma, Mantova, Siracusa,
Itdlia, Alemanha e Pol6nia.

52A cor laranja (tabela 2) exibe as exposicdes dos artistas professores e a cor azul representa as exposicées de
alunos do CAR/UFES.
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Artistas Exposicdes Periodo
01 Professores do Centro de Artes/ Coletiva 25 de junho a 31 de julho de 1976
UFES Carmem Lucia Guterres C6, Dilma
de Barros Goes Batalha, Dilzete
Alves Vieira Dias, Ilaria Mendonga
Rato Zanadréia, lzabel Helena
Silva de Oliveira, Jerusa Samd,
Julio César Grandi Ribeiro, Lenize
Mazzei, Méarcia de Moraes Costa,
Maria Lucia Small, Moacyr
Fernandes de Figueiredo, Rafael
Samu, Seliégio Gomes Ramalho,
Stella Helena Denarde Nogueira,
Teresa Norma Borges de Oliveira,
Wallace Fernando Neves e Yara
Campos da Rocha Matos.
02 Walace Fernando Neves Fotografia 15 de outubro a 02 de novembro de 1976
03 Ilaria Rato Zanadréia Xilogravura 22 de dezembro a 16 de janeiro de 1977
04 Moacyr Fernandes Figueiredo Pintura, gravura e desenho 19 de marco a 17 de abril de 1977
05 Maria Helena Lindenberg Gravura e desenho 20 de maio a 05 de junho de 1977
06 Walace Fernando Neves Fotografia 19 a 28 de agosto de 1977
07 Coracy Coelho Leal e Paulo | Instalagdo 31 de agosto a 16 de setembro de 1977
Henrique César Jeveaux
08 Raphael Samu Gravura 14 de outubro a 06 de novembro de 1977
09 Exposic¢ao dos trabalhos dos Coletiva 21 de dezembro a 06 de janeiro de 1977
alunos dos alunos do
CAR/UFES- Bolsa/Arte
10 Walace Fernando Neves Fotografia 06 a 22 de outubro 1978
11 Yara Campos da Rocha Matos e | Desenhos, pedras e fios 24 de novembro a 10 de dezembro de 1978
Freda Cavalcante Jardim
12 Coletiva de Arte de professores | Coletiva 13 a 30 de dezembro de 1978
Atilio Colnago, Coracy Coelho

Leal, Francisco Aguilar Lorenzultti,

Freda Cavalcante Jardim,
Guilherme Mercon, lzabel Helena
Oliveira de Souza, Jerusa Samd,
Maria Helena

Joyce Brandéo,

Lindemberg, Maria  Teresinha
Sandoval Nobre, Orlando da Rosa
Faria, Raphael Samu, Sérgio Luiz
Garcia, Teresa Norma Borges de

Oliveira.
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13 Exposi¢do do Acervo da GAP Acervo 10 a 31 de janeiro de 1979
14 Mauro Lucio Starling Pinturas 06 a 22 de abril de 1979
15 Isabel Helena de Souza Desenhos 13 a 29 de julho de 1979
16 Carmem LUcia Guterres C6 Desenhos 20 de agosto a 02 de setembro de 1979
17 Exposicdo atelié (coletiva de | Serigrafia, xilogravura, batik, | 03 de dezembro 03 de janeiro de 1980.
artistas professores do | histéria em quadrinhos
CAR/UFES)

Tabela 2-ExposicOes de professores e alunos do CAR/UFES

Um dos objetivos dessas exposi¢cOes era o de catalisar 0os processos criativos da
Universidade, producdes de alunos e de professores do CAR/UFES, e expor ao publico
visando disseminar o conhecimento cientifico na comunidade inserida. Essa atividade era bem
condizente com as proprias atribuicdes da Universidade, no sentido de proporcionar o ensino,

a pesquisa e a extensao.

Dentre as 17 exposicOes realizadas apresentadas na tabela, apenas duas eram de
alunos. Uma era a Instalacdo, de Paulo César Henriques Jeveaux (1944), na época dissente,
em parceria com o auxiliar técnico do CAR/UFES, Coracy Coelho Leal (1931-1979). Essa
Instalacdo sera analisada no terceiro capitulo desta dissertacdo e o segundo trabalho foi uma
coletiva de alunos do projeto Bolsa/Arte do CAR/UFES.

Existe uma disparidade entre o espaco concedido aos professores e alunos nessas
mostras. Facilmente percebe-se que a maioria das exposicdes era de professores. Se um dos
objetivos da GAP era o de expor o conhecimento cientifico na comunidade local, porque

razdo, em apenas cinco anos foram realizadas somente duas exposi¢oes de alunos?

Embora ndo tenhamos resposta para a questdo acima, pelo fato de os documentos
pesquisados ndo serem elucidativos neste sentido, a Unica fonte na qual podemos nos basear é
0 depoimento a imprensa feito por Jerusa Samu:

Dificil € definir a intengdo da galeria -explica Jerusa SamU- que busca artistas de

trabalhos ja definidos. Qualquer estudante que tenha apenas orientagdo direta e
didatica ndo deve expor aqui. (Jerusa Samu, 1976)

E possivel que os Coordenadores da GAP selecionassem apenas os alunos que

possuiam uma linguagem definida.
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Na tabela 3, listaremos apenas as exposicoes dos artistas de fora do Estado.

Avrtistas Exposicoes Periodo
01 Bruno Tausz Pintura e serigrafia 17 de agosto a 08 de setembro de 1976
02 Rubens Gerchman Serigrafia 17 de setembro a 05 de outubro de 1976
03 Dionisio Del Santos Serigrafia 19 de novembro a 05 de dezembro
04 Evandro Carlos Jardim Gravura 22 de abril a 10 de maio de 1977
05 Ermelindo Nardin Desenhos 19 de julho a 10 de agosto de 1977
06 Fayga Ostrower Xilogravura e Serigrafia 08 a 27 de novembro de 1977
07 Jodo Calixto Pinturas /hiperrealismo 02 a 18 de dezembro de 1977
08 Débora F. Shindler Gravuras em metal e Litogravura 17 a 29 de janeiro 1978
09 Manfredo de Souza Neto, | Desenhos e gravuras 31 de marco a 20 de abril de 1978
Arlindo Daibert e José Alberto
de Pinho Neves
10 Arte e artesanato em madeira Artesanato brasileiro em madeira 25 de abril a 06 de maio de 1978
com pecas do Acervo da
campanha da defesa do Folclore
Brasileiro
11 Luiz Carlos Lindenberg Pintura e Gravura/hiperrealismo 10 de maio a 21 de abril de 1978
12 Holmes Neves Pintura/paisagem 26 de maio a 11 de junho 1978
13 Marilia Rodrigues Gravuras 21 de julho a 13 de Agosto de 1978
14 Romildo Paiva Gravuras em metal 18 de agosto a 10 de setembro de 1978
15 Carlos Scliar Retrospectiva 15 de setembro a 01 de outubro de 1978
16 Emilio Gongalves filho Pinturas 08 a 19 de novembro de 1978
17 José Alberto de Pinho Neves Gravuras 21 de marco a 02 de abril de 1979

53A cor azul (tabela 3) representa as exposicdes de desenho e pinturas;

O branco as exposicdes de gravuras;

O verde a de artesanato e,
A laranja artistas desconhecidos.
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18 Sandro Donatello Teixeira Pinturas 18 de maio a 03 de junho de 1979

19 Sebastido P. Santos Pinturas 12 a 25 de junho de 1979

20 Pinturas 1 a 14 de agosto de 1979
Loio-Pérsio

21 Renina Katz Litografia 03 a 23 de setembro 1979

22 Haroldo Barroso do Amaral Esculturas 28 de setembro de 1979

23 Nisete Sampaio e Rogério Luz Desenhos 19 a 31 de outubro de 1979

24 Antdnio Grosso Litografia 09 a 25 de novembro de 1979

Tabela 3- Exposicdes de artistas de outras localidades do pais

Esta ultima tabela traz apenas as exposi¢des de artistas convidados de fora, que
segundo a proposta da galeria deveriam contribuir com a atualizagdo artistica, mas, no
entanto, a analise dos dados mostra ao contrario. Podemos citar como exemplo a exposicao
Arte e Artesanato em madeira com pecas do Acervo da Campanha da Defesa do Folclore

Brasileiro.

Ao mapearmos todas essas exposi¢fes, encontramos também muitos artistas sem
fontes sobre eles, que produziram somente naquele periodo, dificultando a analise. Entre eles
estdo: Sebastido Pinto dos Santos, Emilio Goncalves Filho, Romildo Paiva, Débora F.
Shindler e Haroldo Barroso do Amaral.

Em relacdo as exposicdes dos artistas que conseguimos identificar observamos um
predominio de obras em suportes de papel (desenho e gravura). Isto significa que a galeria
ndo deixou de apresentar também mostras de pintura e escultura. Por outro lado, confirma-se
a pequena frequéncia de linguagens e processos que traduzem a desmaterializagdo pela qual

passava a arte naquele periodo.

As exposicdes de pintura e desenho eram em sua maioria de formas figurativas, com
destaque para obras de caracteristicas expressionistas. No entanto, Jodo Calixto (1922) e Luiz

Carlos Lindenberg (1950) mostraram trabalhos hiperrealistas. Se em razdo do periodo
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ditatorial percebe-se que a maioria dos artistas ndo apresenta obras de teor critico explicito,
excecdo deve ser feita ao carioca Rogério Luz (1936).

Outros destaques foram as exposi¢des que dialogavam com a abstracdo geométrica -
Concretismo e Neoconcretismo->* mesmo que o Concretismo ja havia sido assimilado e os
seus embates superados nos estados monopolizadores dos setores culturais brasileiros, esse

perfil de producdo artistica ainda estava em processo de absorcao no solo espirito-santense.

Essa linguagem foi apresentada nas exposi¢des do capixaba Dionisio Del Santo
(figura-14 e figura-15) e do italiano radicado no Brasil Bruno Tausz (1939)* presente na
(figura-16). Esses dois artistas ndo participaram ativamente de nenhum movimento artistico
construtivo brasileiro, nos anos de 1950 a 1960, mas pautaram suas produc@es na abstracao de

perfil geométrico, ao longo dessas décadas e das seguintes.

Fig.14 Dionisio Del Santo, Exposi¢do na Galeria de Arte e Pesquisa da UFES, 1977

>*Segundo Lopes (2010, p.32), o concretismo brasileiro foi um movimento artistico baseado no abstracionismo
construtivo europeu e emergiu no pais a partir de diversas modificagdes sociais, econdmicas e culturais. Na
década de 1940, pode-se destacar a ascensdo de uma intensa industrializacdo na capital do Brasil e em Sao
Paulo, esse contexto estimulou as ideias inovadoras e modernas, impulsionando, assim, modifica¢fes culturais.
Outro agente causador da abstragdo foi a chegada ao pais, principalmente no eixo Rio e S&o Paulo, de artistas
europeus refugiados da Il Guerra Mundial, que trouxeram consigo suas influéncias do abstracionismo na Europa
e, logo, contribuiram por redimensionar e diversificar a linguagem artistica brasileira baseada na abstragdo
geométrica. Outra contribuigdo foi a abertura do MASP — Museu de Arte de S&o Paulo, no ano de 1947, o MAM

— Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, no ano de 1948, 0 MAM — Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
no ano de 1949 e, finalmente, a | Bienal de Sdo Paulo. Essas instituicdes, inseridas nesse contexto, exerceram
papel significativo na difusdo das linguagens abstratas no Brasil.

>Segundo Anjos (1976), Bruno Tausz (1939) migrou para o Brasil no ano de 1940, e fundou o Centro de
pesquisa em Artes do Rio de janeiro, em Ipanema, junto com lvan Serpa (1923-1973). Nessa mostra na GAP
foram exibidas 14 pinturas e 20 serigrafias. Além da exposicdo o artista também langou o seu livro Linguagem
das cores, ministrou cursos sobre A cor na era das comunicacfes e exibiu 0s seus curta metragens produzidos
em super 8. Esse material era usado em suas aulas de audio visual no Centro de Artes do Rio de Janeiro.
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Fig.15 Dionisio Del Santo- Espaco dobra 115- 1976, serigrafia-Permuta XXXVI11-1/1, 42x42 cm

A vaprrnim e S T A I e e L W

Fig.16 Bruno Tausz, exposicdo de arte, 1976
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A GAP exibiu também o abstracionismo lirico através das gravuras da artista polonesa
radicada no Brasil Fayga Ostrower, da artista carioca Renina Katz Pedreira (1925) e na mostra
do também carioca Loio-Pérsio (1924-2004), como podemos observar nas (figura-17, figura-
18 e figura-19).

Essa abstracdo é um empreendimento estético que visava promover cruzamentos,
adaptacOes e transformacfes que Ihes possibilitassem criar uma linguagem construida por
meio de signos abstratos regidos por muita subjetividade, gestos pulsantes e explosdo de

manchas de cores.

Fig.17 Fayga Ostrower, s/titulo, 1944, serigrafia em cores



Fig.18 Renina Katz, Charco, 1979, litogravura, 56,5x 42,3 cm

Fig. 19 Loio-Pérsio, Composi¢do, 1979, éleo e témpera s/tela, de 66,7x63,6 cm

86
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Podemos observar também, que durante todo o periodo analisado, ocorreram muitas
exposicdes de gravura, ou seja, as artes graficas tiveram um espago muito grande nessa

galeria.

A tabela 03 exibe 14 exposic¢des individuais, entre elas estavam trabalhos figurativos
que abordavam técnicas mais antigas da gravura, como a xilogravura e litogravura. Dentre
esses artistas estavam os trabalhos de Marilia Rodrigues (1937-2009), José Alberto de Pinho
Neves, Carlos Scliar, Evandro Carlos Jardim e Anténio Grosso (1956).

Também estiveram presentes, gravuras obtidas por procedimentos fotomecénicos, so
usados até entdo na midia. A serigrafia sO teve 0 seu despertar para 0 campo das artes no
Brasil no inicio dos anos de 1960. Esse procedimento artistico esteve presente nos trabalhos

de Rubens Gerchman, Dionisio Del Santo, Bruno Tausz e Fayga Ostrower.

Tais fatores podem ter contribuido positivamente nas aulas da Disciplina de Gravura
oferecida no CAR/UFES, esses artistas além de exibirem os seus trabalhos realizaram oficinas
e palestras com a participacdo de alunos e professores do Centro de Artes, durante toda a

estadia deles na cidade.

Podemos citar como exemplo a contribui¢cdo proporcionada por Antonio Grosso, no
ano de 1979. Esse artista expbs 15 obras dos diversos periodos de sua producado, apresentada
de forma “didatica” toda a sua trajetdria artistica, ministrou palestras sobre elas e um curso de

gravura com duragdo de uma semana.

Nesse curso, ele apresentou efeitos que acabara de descobrir em suas experiéncias
sobre pedra, entre eles o craquelé, mediante o emprego de asfalto e cola de cartilagem como
isolantes no preparo da pedra a ser gravada.*®

O Unico artista de fora do estado do Espirito Santo a exibir seus trabalhos na GAP

mais condizentes com as producdes artisticas do seu tempo foi Rubens Gerchman®’. Esse

*®Dados adquiridos em Chenier (1979)

>’Segundo Peccinini (1995, p.108), Gerchman era um cronista da cidade, um paginador de manchetes, um artista
que circulou, morou, leu, escutou, observou e curtiu sua cidade. Vivia em Copacabana em meio a mindsculos
apartamentos superlotados, andava de dnibus cheios, escutava as promessas dos politicos exibidas no radio e na
TV, lia as noticias de crimes, assistia a futebol e dramas passionais no jornal, ou seja, ele foi um homem da
multiddo. Quando realizou a exposi¢do na GAP, Gerchman havia “acabado” de retornar ao Brasil, depois de uma
viagem feita para Nova York, no ano de 1969, onde teve contato direto com as producdes de Arte Conceitual
daquele pais. Esse deslocamento foi proveniente de um prémio adquirido apds a sua participagdo no Saldo
Nacional de Arte Moderna, ele ficou em Nova York até o ano de 1971. Em 1975, assumiu a direcdo do antigo
Instituto de Belas Artes na Escola de Artes Visuais, que o transformou na Escola de Artes Visuais do Parque
Lage (EAV), do Rio de Janeiro.
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artista participou ativamente dos debates pertinentes a Nova Figuracao, ou ao Novo Realismo

brasileiro, recorrendo a varios processos e suportes.

Rubens Gerchman exibiu, em Vitoria, uma exposicdo denominada Exposicao Grafica
com um total de 39 trabalhos. Segundo a relacdo dos trabalhos deixada na GAP por ele, em
17/09/1976, estavam: Lindonéia, o suite do filme Triunfo Hermético, a série litografica
Multiddo, com um total de 10 imagens, as serigrafias AR, Carteira de identidade (1967),
Barro, Céu, Infancia, S.0.S, Bandeira americana, Gnosis, A Televisdo (1975), Sofa de
grama, Nova Acrépole, Tridngulo, A India, Voo, Dor,“A”, “A”, a litografia Elevador Social,
02 albuns Felix Pacheco, de 1966, que realizou, em conjunto com Carlos Scliar, e a

enigmatica Monalou.

Sua passagem pela GAP foi polémica, principalmente porque o convite de sua
exposicdo fez uma homenagem ao guerrilheiro argentino Ernesto Che Guevara (1928-1967),
um dos idealizadores e comandantes da Revolu¢do Cubana, cuja morte sangrenta na Bolivia
trouxe muita provocacao aos jovens de sua época, e sua acdo o transformou em um icone de
toda manifestacdo politica. Por essa razdo a homenagem era uma provocacdo e quase

ocasionou a prisdo da coordenadora da galeria.

Na capa do convite da exposicdo (figura-20) havia uma fotocopia do Gerchman, em
uma posicdo similar a uma conhecida fotografia de Che Guevara com um charuto na boca.
Nessa fotocdpia, uma fumaca exalava de sua boca sobre a qual aparecia a impressdo,

Exposicdo Gréfica — titulo da exposicao.

Gerchman, ao distribuir esses convites em formato de panfletos pela Universidade e
pelo entorno da galeria, no Centro histérico da capital, teve como objetivo divulgar a
exposicao, atingir um ndmero maior de visitantes na galeria e, a0 mesmo tempo, criticar a

Ditadura Militar instalada no nosso pais desde 1964.



89

Fig.20 Rubens Gerchman, convite da Exposicédo Grafica, 1976, fotocopia, 11,5x14, 18 cm

Como ja citado, Gerchman expds na GAP Lindonéia: a Gioconda do subdrbio, um
dos trabalhos mais significativos de sua carreira e fonte de inspiracdo para uma composi¢do
de Caetano Veloso, interpretada por Nara Ledo. A melodia estimulada por sua imagem

emblematica se transformou em um dos icones do movimento tropicalista brasileiro.

“Lindonéia” foi produzida em 1966, a partir das pesquisas sobre a Pop Art norte-
americana e, como podemos observar (figura-21), tais influéncias ndo desconsideraram as
peculiaridades tipicas do Brasil. Paulo Sérgio Duarte também destaca essa premissa ao dizer

que:

O retrato da moca é simplificado, sugere uma foto mal impressa de jornal, mas néo
mimetiza o processo grafico. Ao contrario, é pintado com certo desequilibrio
expressivo. Sua boca, com labios ligeiramente deslocados entre si, ndo esta séria,
nem sorri; mas ndo ha nada de enigmatico: sua fisionomia insinua apenas uma
daquelas poses onde se busca a indefinicdo das emoces para a foto trés por quatro
em um lambe-lambe de praga puablica. Lindonéia seguramente ndo é branca, nem
negra. E mestica, mulata, provavelmente: olhos amendoados, nariz largo, cabelo
indefinido de corte curto, e nas suas fichas burocréticas de identidade devia constar:
‘cor parda’. Mas a foto imaginaria foi ampliada pelo artista, sua identidade
expandida, e sobre o fundo monocromatico mostarda, que excede muito 0 rosto
central, encontra-se a moldura de espelho trabalhado. Duarte In Gerchman (2010, p.
69).
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Na pop Art norte-americana, 0s trabalhos apresentados pareciam impessoais e
retratavam uma classe econdmica elitizada — as celebridades e os icones da cultura de massa.
Diferentemente de Gerchman, que escolheu uma moca do suburbio, bem como a massa

popular, a multidao, o povo de um pais subdesenvolvido.

As palavras inseridas no trabalho de Gerchman, UM AMOR IMPOSSIVEL: A BELA
LINDONEIA, DE 18 ANOS MORREU INSTANTANEAMENTE, remetia a uma manchete
de jornal da imprensa popular. Essa frase se integrava ao discurso pléstico e tornava-se outro

elemento visual e poético da obra, Cristina Mura destaca que:

O trabalho de Gerchman com a palavra consiste na busca da comunicacdo imediata,
levando-o a inter-relagdes entre o figural e o icnico, entre escrita e arte plastica. O
jogo ludico acontece entre obra e espectador através da juncdo de palavra, espaco,
cor e forma, as quais ressaltam e ampliam o poder de comunicacdo, transmitindo
desse modo a mensagem critica e politico-social, consistente com as propostas do
grupo Neorrealista carioca, do qual Gerchman fez parte. Mura (2010)

Fig.21 Rubens Guerchman, Lindonéia, um amor impossivel, 1966, impressdo fotografica, colagem e pintura,
medida 60x60 cm
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Segundo Gerchman (200, p.88) no livro “O rei do mau gosto”, “Lindonéia” era uma
personagem inventada, e um pouco autobiografica também. Nos anos 1960, ele teve uma
namorada passista de uma escola de samba por quem se apaixonou perdidamente. Ela ndo se

chamava “Lindonéia”, mas era uma Lindonéia € morrera aos 18 anos, assassinada.

O termo Monalisa do suburbio usado para identificar essa obra foi batizado por Mario
Pedrosa e, apds esse batismo, anos mais tarde, Gerchman deu sequéncia a esse trabalho,
produzindo a Monalou.

Como esse artista traduzia em suas obras o cotidiano urbano por onde circulava, ele
sempre retratava as noticias impressas nas revistas, na televisdo ou nas manchetes de jornais e
Monalou (figura-22) foi um desses personagens da cidade como “Lindonéia” — uma mulher
muito bonita de cabelos compridos e com um batom vermelho intenso em seus labios
carnudos. Oriunda das manchetes de jornal por ser responsavel pela morte de diversas pessoas

com a ajuda de seus amantes, ou seja, era outro caso de crime passional.

Fig.22 Rubens Gerchman, Monalou, 1975, serigrafia, 63x42 cm
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Segundo Rocha (1976) no dia seguinte & inauguracdo dessa exposicdo, 0 artista
exibiu ao publico o filme Triunfo Hermético, no auditério do CEMUNI IV, do CAR/UFES,

seguido de debate mediado por Gerchman e pelo professor da UFES Paulo de Paula.

O filme Triunfo Hermético foi elaborado a partir da obra Tristes Trépicos, do
antrop6logo Levi Strauss. Essa pesquisa retrata a destruicdo da cultura brasileira e, a partir
dessa investigacdo, Gerchman trouxe a tona essa destruicdo através do recurso audiovisual. A
gravura abaixo (figura-23) é um suite desse filme e foi doada & GAP ap06s a sua exposicao.

Fig.23 Rubens Guerchman — AR —, 1974, serigrafia55/100, 41x28 cm
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3-ANALISE DE UMA PROPOSTA EXPERIMENTAL APRESENTADA
NA GAP POR ARTISTAS CAPIXABAS

3.1 A INSTALACAO, COMPOSICOES AMBIENTAIS

Neste capitulo, analisaremos uma das propostas mais revoluciondrias ou inusitadas
para a época no Estado, apresentadas pela GAP, no ano de 1977. Trata-se da Instalacédo
Composicdes Ambientais, realizada por Paulo César Henriques Jeveaux™, entdo aluno do

|59

Centro de Artes, em parceria com Coracy Coelho Leal, um auxiliar técnico do Centro de

Artes.

Paulo César Henriques nos relatou, em uma entrevista concedida em 10 de fevereiro
de 2014 - transcrita no ANEXO B desta dissertacédo - que a elaboracdo de suas performances e

happenings eram estimuladas pelo professor Paulo de Paula, um teatr6logo do Departamento

*8paulo César Henriques Jeveaux, ou Jeveaux, é natural da cidade de Cachoeiro de Itapemirim, no Espirito
Santo. Filho de José Jeveaux Junior e Maria Henriques Jeveaux, ele se formou em Artes Plasticas pela
Universidade Federal do Espirito Santo, em 1979. Logo ap6s a conclusdo de sua graduacdo, tornou-se professor
do Departamento de Artes Industriais e Decorativas (DAID), do Centro de Artes/UFES. Este professor,
atualmente aposentado da UFES, naquele periodo participativa de exposi¢Bes coletivas e de SalGes de Arte
organizados na antiga FCES. Também trabalhava com carnaval nas escolas de Samba de Vitéria e fazia parte de
diversos grupos de teatro da cidade.

59Coracy Coelho Leal, ou Coracy, como era conhecido, foi um artista “autodidata”, natural da cidade de
Carangola, em Minas Gerais. Aos 32 anos migrou para a capital do Espirito Santo. Depois de se instalar em
Vitéria, foi até a antiga EBA, atual CAR/UFES, na sala do Diretor da instituicdo, na época, Raphael Sama, em
busca de emprego. Jerusa Samu nos relatou que Raphael Samu se sensibilizou com o pedido do rapaz. Entdo
Samu viabilizou um emprego para ele na recepgdo da biblioteca da antiga EBA, onde registrava a entrada e saida
dos livros. Nos registros dos antigos funcionarios da UFES, a data de admissdo de Coracy ocorreu no dia 29 de
abril de 1963, ou seja, no mesmo ano em que migrou para o Espirito Santo. Com o tempo Coracy passou a
cumprir parte de sua carga horéaria na biblioteca, e no restante do dia se deslocava para as salas de aula para
auxiliar os professores. Nessa dinamica ele aprendeu e aperfeicoou diversos procedimentos artisticos,
participando de debates pertinentes ao universo das artes plasticas. Nos anos 1970, com os conhecimentos
adquiridos sobre artes dentro da universidade, Coracy ja conseguia ministrar pequenos cursos para a comunidade
durante as Semanas de Arte de S8o Matheus. Além da participacdo ativa nas aulas do CAR/UFES, Coracy
realizou cursos de extensdo como o de Restauracao em bens culturais e participou do grupo de Teatro de Arena
da cidade. Esse performer conseguiu reunir varios artistas em torno de si, que produziam trabalhos de artes ndo
convencionais com materiais diversos. Esses mesmos amigos ajudavam na confeccdo de roupas, artesanato,
acessorios, decoracdo de festas e produziam fantasias e aderecos para as escolas de samba de Vit6ria, além de
realizarem happenings. Coracy faleceu na sexta-feira santa da paix&o, do ano de 1979, com apenas 48 anos de
idade, ap6s sofrer um infarto em um sitio localizado em Itaperuna, no estado do Rio de Janeiro.
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de Linguas e Letras da UFES, formado nos Estados Unidos, que havia pedido remanejamento
para 0 CAR/UFES.

Paulo de Paula era responsavel por acompanhar todas as palestras, seminarios e
conferéncias realizadas pelos artistas que passavam pela GAP. Essas media¢des aconteciam
no auditorio do CEMUNI 1V do CAR/UFES.

Como analisamos posteriormente, quase todos os intercambios realizados na GAP
tinham como objetivos colaborar com a formacéo dos professores e dos alunos. Paulo de
Paula foi um docente que esteve diretamente com todos os artistas que atuaram na GAP,

inclusive com Rubens Gerchman.

Jerusa Samd também nos relatou que Coracy Coelho Leal solicitou-lhe o espaco da
galeria para a realizacdo de uma exposic¢do individual e, a partir de suas conversas, a propria
professora sugeriu-lhe que deslocasse os objetos da casa/atelié dele para dentro da GAP, ou
seja, analisaremos neste capitulo um dos resultados das contribuicdes da GAP para a

atualizagdo das linguagens artisticas capixaba.

A casa/atelié era moradia de Jeveaux e Coracy e localizava-se em uma ilha de Porto de
Santana (figura-24 e figura-25), bairro do Municipio de Cariacica. Esse local é uma regido de
periferia que nos anos de 1970 abrigava diversos migrantes vindos das regifes do interior do

Estado.®°

60Segundo Barbosa (2007, p.98) Porto de Santana, local onde estava localizada essa casa utilizada nesse evento,
até o inicio do século XX era apenas uma antiga fazenda que foi comprada pela Prefeitura de Vitdria para
instalar um matadouro municipal. Quando essas terras passaram a pertencer a essa instituicdo, somente havia
nesse espaco as pessoas que moravam no local por conta do trabalho no matadouro. No ano de 1943, com a
montagem de uma oficina de carros e vagbes da empresa Vale do Rio Doce nessa antiga fazenda, novos
moradores se instalaram no local para trabalharem nessa empresa. Nesse periodo, foi criada uma pequena vila
localizada na entrada do Bairro chamada Vila Oasis. Esse nome escolhido para o local foi porque o espaco era
beneficiado por uma belissima paisagem natural e cercado por mar e montanhas, onde os moradores podiam
desfrutar de banhos a beira mar, como se fosse uma praia particular. Esse paraiso era isolado do restante da
cidade. Essa Vila ndo havia acesso por meio de pontes ou estradas e a Unica entrada era por meio dos trilhos de
trem, e por um porto que escoava toda a producdo do abatedouro e parte da producédo agricola do interior do
municipio de Cariacica. Nos anos 1970, com a erradicagdo dos cafezais, a populacdo do interior do Estado
migrou em massa para a capital e, com a saturacdo do espago na capital, a segunda opcdo dessa populacdo foi
ocupar as regides mais afastadas do centro. Diante desse contexto, esse bairro cresceu, em meio a muita pobreza,
desemprego, falta de salde e educacdo, e a partir da apropriacdo desordenada dos manguezais e montanhas em
seu entorno. O paraiso foi derrocado e foi necesséria a intervencdo do exército na época. Os militares estiveram
presentes nesse local para tentar conter os conflitos por terra, assim como a invaséo total das margens da maré e
dos manguezais. Nesse contexto, Jeveaux e Coracy eram dois migrantes que passaram a morar em Porto de
Santana. Esse local foi doado para o Municipio de Cariacica nos anos de 1980 junto com todos 0s seus
problemas.
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A ilha era habitada apenas pelos dois e ficava de frente para a antiga Vila Oasis, a
extensdo territorial do seu espago ndo chegava a 100m? e a propriedade erguida no local
possuia aproximadamente 70m2. Nos horarios em que a maré estava baixa, esses Unicos
moradores podiam atravessa-la a pé, mas quando a maré estava cheia, eles precisavam de um
barco para atravessar o local. Além das dificuldades de acesso, a propriedade ndo possuia

energia elétrica.

Segundo José Augusto Loureiro, em uma entrevista concedida para esta pesquisa, em
30 de junho de 2014 - transcrita no ANEXO B desta dissertagdo - a casa/atelié era uma
construcdo simples e pequena, erguida com barro, madeira, areia e pedras da regido. Nela

havia cinco comodos e o telhado era de telha.

Essa casa se parecia com uma casa de pescador. Os materiais utilizados pelo
construtor desse ambiente foram obtidos no proprio local, o espago foi erguido com o intuito
de ser um abrigo de pescadores e foi elaborado a partir de varios improvisos, devido a

auséncia de um projeto arquitetdnico.

Fig.24 A ilha da casa/atelié em Porto Santana,
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Fig.25 Entorno da ilha de Porto Santana, 2014

José Augusto Loureiro ainda diz que essa casa, além de ser a moradia e o atelié de
Arte de Jeveaux e Coracy, também era ponto de encontro dos amantes das artes.

Diversas pessoas frequentavam esse local, entre elas estavam a pintora primitivista
Nice Avanza, o fotografo Delton Souza, diversos professores da UFES, o pintor naif Rémulo
Cardoso e Milson Henriques (1938), escritor, jornalista, dramaturgo e chargista, 0s quais

realizavam happenings nessa residéncia, como se observa na (figura-26)
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Fig.26 Jeveaux em primeiro plano, ao lado Brandinho, acima Coracy, Giocondo, Rdmulo Cardozo e um amigo
n&o identificado, s/d, fotografia

Coracy e Jeveaux quando deslocaram para dentro do espaco da capela quase todos 0s
objetos da casa/atelié proporcionaram uma relacdo entre a Arte e vida e se opunham as

tradicionais exposicdes realizadas na cidade de Vitoria.

Segundo Jeveaux foram inseridos, na subida de pedra ingreme e irregular da secular e
tradicional capela de Santa Luzia, varias colunas de gesso envolvidas com muitas flores.
Dentro da capela, havia diversas almofadas e tapetes no piso, uma cadeira de madeira antiga
em formato de trono, que se localizava de frente ao altar. O altar foi todo tomado por flores.
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Na lateral direita da nave da capela, havia uma cristaleira antiga contendo tacgas de
“cristal” e copos em geral, e uma estante antiga de madeira, abrigando todos os pratos e
talheres. De frente para esses moveis, na lateral a esquerda da nave, havia uma penteadeira
com espelho, um banco para as pessoas se sentarem de frente para esse movel e se

observarem nesse espelho.

No centro da capela, foi colocada uma grande mesa de jantar forrada com uma toalha
de chitdo. Em cima dessa mesa havia pratos, talheres e copos dispostos nas laterais da mesa e
uma enorme moranga recheada de camardes (comida tipica das regiGes litoraneas brasileiras)
localizada ao centro, velas acesas em casticais e algumas garrafas de vinho distribuidas por

toda a mesa.

As paredes laterais da capela foram revertidas com tule de diversas cores, tecido
criado em Paris e muito utilizado na confeccdo das saias das bailarinas e véus de noivas.
Havia também, cupidos em gesso e faunos, Dionisio e anjos distribuidos no piso e em cima

dos moveis e luminarias nos cantos da capela.

Na entrada da capela, havia um grande bal de madeira revestido com couro de boi e
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. Na imagem seguinte podemos observar a

parte interna da casa/atelié da ilha em sua totalidade (figura-27 e figura-28).

Com a disposicdo de todos esses materiais por toda a parte da galeria, criou-se uma
Instalacd@o, na época chamada de “ambiente”, a toda a producédo artistica que buscava uma
participacdo maior do publico, ou seja, uma organizagdo espacial, dentro de uma galeria de
Arte ou fora dela, que visava proporcionar relagdes sensoriais para que o espectador pudesse

participar mais ativamente da obra®®.

®1Segundo Glusberg (1987, p. 29), 0 termo “Ambiente”, ou environment foi usado pela primeira vez pelo artista
norte-americano Allan Kaprow (1927-2006) no final dos anos de 1950. Esse artista trabalhava com assemblages,
uma espécie de “colagem de impacto”, para criar suas producfes. Com o tempo, essas colagens foram se
multiplicando e crescendo de tamanho, foram acrescentados efeitos de iluminagdo e som até acumular todos o0s
materiais sensoriais. A multiplicacdo desses materiais fez com que Kaprow ocupasse toda a galeria de Arte,
criando assim o environment, um termo criado por ele mesmo. A traducdo mais proxima desse termo em
portugués é ambiente, esses mesmos “ambientes” criados deu origem, anos depois, ao happening e, nos anos
1970, o nome “ambiente” foi sendo substituido por Instalagéo, mas tendo 0 mesmo objetivo, o de interagir com
0 publico.



Fig.27 Paulo César Henriques Jeveaux, Casa Atelié, 1977

Fig.28 Coracy na casa/atelié
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Apos a organizagdo espacial dessa Instalacdo com as diversas mobilias, no horério do
vernissage, todos os convidados ao adentrarem na capela além estarem dentro de um espaco
que trazia consigo toda a memoria afetiva das relagdes cotidianas dos seus proprietarios,

foram surpreendidos pelo inusitado do ambiente que adentraram.

O bau localizado préximo a porta da capela foi aberto, e com isso, o publico presente
pode desfrutar dos diversos “figurinos” disponiveis nesse moével. Esses materiais eram
compostos por muitas plumas, paetés, chapéus, cachecdis, roupas customizadas e
personalizadas semelhantes a figurinos e aderecos de carnaval, além de pedacos de tecidos

diversos, como podemos observar na imagem abaixo (figura-29).

Fig.29 Maria Helena Lindenberg na exposicdo de Coracy e Jeveaux
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O relato abaixo nos da mais detalhes sobre essa “encenacdo”.

A exposicdo de Arte Ambiente pretendida por Coracy revela, em primeiro lugar, o
excelente pintor chamado Jeveaux. Em segundo, uma filosofia de vida que pode ser
contestada, pichada, denegrida, discutida. Assim, devemos observar o trabalho
meticuloso, solidario, esmerado que o Beautifull People produz.

O Centro de Arte e Pesquisa da UFES, na ultima quarta-feira, teve um nimero
nunca visto de publico. Com isso, a mistura de lantejoulas, paetés e migangas, com
autoridades de terno e gravata, meninas e meninos, vestidas a carater, da um
estrambético colorido, mais que confuso ao ambiente das arcas, quadros, lanternas,
vidrilhos, oratorios, estatuas, copos de leite, palmas, Gioconda, faunos e outras
figuras mitoldgicas e sociais conhecidas. (CHENIER, 1977)

Assim que, as tradicionais personalidades da sociedade capixaba adentraram nesse
espaco, vestidas com fantasias e aderecgos de carnaval por cima dos ternos e vestidos de crepe.

Muito assustadas com o que estava acontecendo, e se perguntando: o que € isso minha gente?

Passaram-se alguns instantes e “[...] Coracy deu a sua entrada ao templo, vestindo uma
tunica dourada com sapatilhas e muitas plumas numa obra do coiffeur e Ademir foi o seu
patner naquela hora” (VACARI, 1977). Jeveaux entrou na capela logo em seguida, com um
terno confeccionado com tecido de lamé em tons de verde. O “figurino” inusitado e

irreverente dos dois artistas chamou a atencdo do publico.

Ap6s a entrada dos “atores” principais do evento, as pessoas comegaram a
experimentar e manusear as roupas e vivenciar o “ambiente”. Alguns participantes se
observavam no espelho da penteadeira e, a0 mesmo tempo, faziam poses. Outros se sentavam
na cadeira em formato de trono localizado de frente ao altar e eram fotografados. Algumas
pessoas se acomodaram em meio as almofadas e aos tapetes dispostos no piso, ou seja, 0
publico presente passou a atuar, a constituir essa arte-acdo, como podemos observar na

imagem (figura-30)
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Fig.30 Happening, Coracy sentado no piso, Neusa Mendes e Simone Guimarées ao fundo e a personagem na

lateral & direita e a participante sentada na cadeira sdo desconhecidas

Ap0s toda a acdo ludica e simbdlica, proporcionada pela utilizacdo desses materiais, 0
publico pbde se servir e jantar coletivamente. Essa acdo foi regada a muito vinho, e as quase

cinquenta pessoas presentes no “ambiente” se acomodaram a vontade nas diversas partes da
Capela para comer (figura-31).
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Fig.31 Happening, 1977

Segundo a imprensa, “[...] esse happening foi uma surpresa e chegou a cidade sem
avisar. O publico, ndo acostumado a essa arte agdo, dizia: “P8! que tremendo sarro!”

(CHENIER, 1977). E assim por diante, como podemos observar na citacdo a seguir.

Eu fiz algumas perguntas aos artistas, assim que eles chegaram, e as respostas foram
tdo contraditorias, irreverentes, irbnicas, comicas, divertidas, curtidoras, sérias,
circunspectas, que é melhor deixar para o leitor tirar suas proprias conclusdes,
olhando as préprias fotografias publicadas aqui por Adilson Lopes. Particularmente,
acredito que o happening tenha chegado sem avisar e que as intengdes foram mais
do que vélidas, e que todos devam dar uma chegada & Capela de Santa Luiza, para
Vver, rever e curtir o exiguo espago, 0 excesso de pessoas, a geleia geral ou apenas
por ndo terem tido a oportunidade de estar livres numa festiva noite de meio de
semana. (Idem)
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Carlos Chenier, nessa mesma matéria, relatou as impressées do publico sobre esse
acontecimento, deixando claro que o evento apresentado era inusitado para a cidade. Ele
também convocava a comunidade capixaba a visitar o “ambiente” ou o envoltério de Coracy e
Jeveaux, que permaneceria instalado na Capela no periodo de 31 de agosto a 16 de setembro
de 1977, “para que as mesmas tirassem suas proprias conclusdes sobre o happening
apresentado.”

O que esse jornalista e critico de Arte esqueceu de mencionar, talvez pela falta de
conhecimento sobre o assunto, € que o happening aconteceria apenas na abertura da
exposicdo e que, no restante dos outros dias, as pessoas apreciariam apenas a Instalacdo dos

objetos da casa/atelié.

Essa arte-acdo, produzida por Coracy e Jeveaux, € uma manifestacdo artistica
originada no final dos anos 1950, junto a outros movimentos de ruptura com as narrativas

histricas, como analisamos no primeiro capitulo desta dissertac&o®.

Os objetivos principais desse evento eram 0 de buscar uma aproximacao direta com o
real, com a vida e estimular o espontaneo, o natural, em detrimento do ensaiado, do
elaborado, visando dessacralizar a obra de Arte e deslocar sua funcdo meramente estética e
elitista. Devido a forte improvisacdo presente na elaboracdo dessas acdes, 0 artista ndo tem
controle sobre o resultado final. No caso de repeticdo o publico serd outro e o resultado se
modifica igualmente a cada apresentacao.

Os idealizadores de happenings, para atingir os objetivos de aproximar a arte da vida,
realizavam rituais simples, presentes no cotidiano das pessoas, tais como, beber, comer,
dormir, cortar uma fruta e trocar de roupas. Jeveaux e Coracy quando instalaram a casa/atelié
na Capela de Santa Luzia trouxeram a tona todo o universo presente no cotidiano da dupla, ali

estava o “ambiente”, o local onde os rituais aconteciam.

Em casa, as pessoas dormem, as pessoas comem, as pessoas tomam banho, ou seja, na

casa esta presente toda a relacdo simbdlica que denuncia a personalidade e a identidade dos

%2Segundo Glusberg (1987, p. 33), ap6s a criacdo e conceituacdo dos environment, criados por Allan Kaprow, o
artista sentiu a necessidade em atribuir mais funcdes e participacdo ao espectador na elaboracéo do trabalho, para
que eles interagissem mais com 0s objetos dispostos no ambiente da galeria. Essa maior interacdo fez com
Kaprow chegasse a denominacdo happening. O seu primeiro trabalho, elaborado com a utilizacdo desse termo,
foi realizado no ano de 1959, na galeria Reuben Gallery, em Nova York. Os seus 18 happenings in 6 parts e a
arte-acdo se espalharam pelo restante do mundo nos anos 1960.
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seus habitantes, tais como, suas musicas favoritas, seus filmes, tipo de alimentacéo ingerida,

seu conhecimento em decoracéo e designer, sua condicdo financeira, seu status social etc.

Nessa fusdo entre a arte e vida, os moradores desse ambiente ndo so exibiram toda a
intimidade da dupla como reproduziram um dos rituais cotidianos imprescindiveis na vida
dessas pessoas, 0 ato simples de comer, de receber visitas e servir uma boa alimentacdo aos

amigos.

A acdo de comer ndo ¢ um momento solitario na vida dos seres humanos, mas um
ritual que aglutina os individuos em torno dessa agdo, e que esta presente nos momentos de
alegria, nos momentos festivos do calendario anual, nas comemorag¢des mais importantes da
vida de cada ser humano e em tantos outros encontros. Essa acdo cotidiana, além de ser
essencial a permanéncia da vida, proporciona momentos de integracdo e sociabilidade. Assim,

a comida pode ser comparada ao sexo, uma das fontes dos mais intensos prazeres.

Esse ato também pode colaborar na organizacdo das regras da identidade e da
hierarquia social. H& sociedades em que mulheres e criangas sdo excluidas da mesa comum.
Assim, a acdo de comer serve ainda para tecer redes de relagdes sociais e impor limites e
fronteiras, sociais, politicas, religiosas, etc. No momento em que a hierarquia é rompida, todas

as pessoas passam a ter a mesma importancia e funcéo, a de sujeitos participantes dessa acéo.

Segundo Cohen (2011, p. 43), happening também significa acontecimento,
ocorréncia, evento e essa designacdo se aplica a um espectro de manifestacdo hibrida, que
aglutina diversas linguagens, como o Teatro, as Artes plasticas, a Musica ou a Danca. Para a
realizacdo desse evento, é necessaria a imprevisivel participacdo do publico, pois o0 happening

é gerado na acao e, por isso, ndo pode ser reproduzido.

Esse mesmo autor fala de uma aproximacdo das relacdes entre as artes plasticas e o
teatro no desenvolvimento de propostas de tal natureza, destacando que essa manifestacéo
artistica pode ser comparada a uma expressdo cénica, que acontece naquele momento e

naquele local propondo relagdes entre espaco e tempo.

Quando um pintor expde um quadro, essa agao nao seria uma expressao cénica, mas
quando esse mesmo pintor pinta a sua tela ao vivo, em um espaco expositivo, isso
sim séria uma expressdo cénica. O ato de fazer improvisadamente naquele
momento, naquele espaco e tempo. (COHEN 1989, p.28)
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Ainda segundo esse autor, essa fusdo aproxima-se mais do teatro devido ao
acontecimento ser no aqui agora, naquele instante, mas de forma improvisada, sem ensaios,
sem uma construcdo linear e aristotélica e com a participacédo intensa do publico, que se torna

o0 ator do evento.

Ao utilizarmos o termo expressao cénica, empregado por Renato Cohen, diriamos que
0 happening como parte da Instalagdo Composi¢des Ambientais foi similar a uma grande
apresentacdo teatral, mas os elementos constitutivos de cena desse “espetaculo” ndo foram os
tradicionalmente utilizados — iluminagdo, figurino, objetos, atores. Ou seja, essa cena foi
composta pelos objetos da casa/atelié unidos ao publico que se transformaram nos atores

naquele momento.

O texto utilizado nesse evento ndo foi verbal, e sim um conjunto simbolico presente
em toda a cena e nos préprios corpos naquele espago. Corpos constituidos socialmente e
influenciados por suas condigOes externas. Assim, essas mesmas concepgdes socioculturais

foram inseridas na construcdo dessa acao.

Além dos objetos de cena e do texto corporal, também a encenagdo do “ator” esteve
presente, mas esses personagens nao eram ficticios, elaborados, ensaiados e posteriormente

apresentados. Eles eram a propria vida dos sujeitos participantes da acéo.

O espectador/participante naquele momento encenou improvisadamente, sem ensaio e
sem marcacg0es e o palco, ndo foi o palco do teatro construido para os grandes espetaculos, e
sim foi o palco da propria vida presente em um inusitado espaco usado como galeria de Arte,
mas que, na verdade, era uma antiga capela que carregava consigo toda a simbologia da

religido catolica crista.

3.2 O HAPPENING DO DOMINGO

Coracy produzia e apresentava em suas exposi¢cdes, na cidade de Vitdria, pequenos

oratérios em madeira (figura-32), ornamentados externamente com colagens de objetos
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encontrados proximos a casa/atelié, tais como, conchas do fundo do mar e restos de bijuterias
diversas. No nicho destinado ao santo, Coracy inseria imagens ditas profanas.

No oratdrio, exposto junto a outros elementos de sua casa/atelié na GAP, ele substituiu
a imagem sagrada por uma pequena escultura de uma menina produzida em gesso. A
representacdo dessa pequena personagem era o0 proprio autor, era o seu autorretrato instalado

no altar sagrado (figura-33).

v" VL

Fig.32 Coracy Coelho Leal, Oratério, 1977, objeto, 27x50x16 cm
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Fig.33 Coracy Coelho Leal, casa/atelié, s/d, fotografia

Os oratérios sdo nichos ou armarios que contém imagens sacras € sdo concebidos
como uma capela particular. Sua funcdo era a de substituir os altares religiosos, introduzidos
nas casas, nas senzalas e nas fazendas do periodo colonial. Seus moradores geralmente faziam
oracOes intimas devocionais de frente para esses altares domeésticos. Essa a¢do permitia uma

relacdo mais proxima e direta entre a casa e o divino.

O ato de substituir a imagem sagrada, isto é, o santo, que deveria estar nesse oratorio,
pela sua propria imagem, ironizava a igreja catolica. Coracy e a maioria de seus amigos
almejavam ser aceitos socialmente, mas a sagrada familia estabelecida pela igreja catdlica

(134

exclui o “impar”, o diferente. A tradi¢do catdlica diz que o casamento sagrado é aquele
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concebido pelos “pares”, por casais heterossexuais, ou seja, por homem e mulher. Assim,

qualquer outro tipo de relacdo era excluida, relegada ou discriminada.

A igreja catdlica observa, até¢ os dias de hoje, esses atos como ‘“intrinsecamente
desordenados”, contrarios a lei natural e, portanto, ndo podem ser aprovados. Nos anos 1970,
a homossexualidade ainda era tratada e considerada como uma doenga, 0s homossexuais eram
chamados a viver a abstinéncia sexual e constantemente era estimulado o d6dio contra eles.
Com essa acdo, Coracy visava criticar o conceito tradicional da sagrada familia imposta pela

igreja catdlica.

Além da exibicdo desse oratorio, ja no dia 31 de setembro de 1977, quando foi
inaugurada a Instalacdo, no primeiro domingo posterior a essa ac¢ao, no final da tarde Coracy
se fantasiou de cupido, deus mitolégico pagdo romano do Amor, Filho de Vénus e Marte,
sempre retratado com seu arco, e pronto para disparar amor, paixdo ou 6dio em suas flechas

sobre o coracdo de homens e deuses, suas vitimas.

O cupido Coracy, calcado com sapatilhas cor de rosa, foi até o convento de Séo
Francisco de Assis, localizado préximo da Capela de Santa Luzia, com a desculpa de convidar
0 Arcebispo de Vitoria para ir a sua exposicdo. Porém, as suas intencdes verdadeiras foram o
de questionar os padrdes ditos corretos, presentes nos dogmas difundidos pela sociedade
religiosa.

Os dois artistas, ao usarem as fantasias carnavalescas, tanto no happening da
inauguracdo da mostra na GAP, quanto esse no domingo, trouxeram a tona 0s objetivos

simbolicos representativos dos “prazeres da carne”, que sdo proibidos pela igreja catdlica.

Com essas acgdes, Coracy e Jeveaux almejavam destacar a dualidade existente entre o
riso e o cémico, a felicidade e a tristeza, a dor e a paixao, o permitido e 0 ndo permitido e
também destacar como essa dicotomia afeta as relagdes cotidianas dos sujeitos. Na tradicdo da
igreja catdlica, a ruptura com essa dualidade sé é permitida nos trés dias de carnaval, inserido

no calendario oficial cristdo romano.

Bakthin (1999, p.06), ao refletir sobre o carnaval, tendo por base a festa no periodo
medieval e no renascimento, diz que essa cultura popular era uma espécie de mundo paralelo
ao oficial, onde a rotina sofria uma suspensao, oferecendo aos homens um grau de liberdade

ndo experimentado em nenhum outro momento. Ou seja, ndo havia uma separacdo entre
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espectadores e atores, e a propria vida era apresentada com 0s elementos caracteristicos da
representacéo.
Os espectadores ndo assistem ao carnaval, eles o vivem, uma vez que o carnaval,
pela sua prépria natureza, existe para todo o povo. Enquanto dura o carnaval, ndo se
conhece outra vida sendo a do carnaval. Impossivel escapar a ela, pois o carnaval

nao tem nenhuma fronteira espacial. Durante a realizacdo da festa, s6 se pode viver
de acordo com suas leis, isto &, as leis da liberdade (BAKHTIN, 1999, p. 6).

O mesmo autor ainda diz que durante esse periodo, a vida encenava/encena outra vida,
mais igualitaria, regida por melhores principios, onde todos podiam participar. O carnaval
brasileiro- ndo esse exibido pela televisdo com intensa espetacularizacdo e comercializagéo-,
mas sim aquele praticado por uma comunidade como elemento constituinte de sua identidade,

aproxima-se do carnaval bakthiniano.

Esse evento, também conceituado como uma festividade que estilhaca a realidade
social, inventando uma ordem invertida sem a existéncia de um centro de gravidade, é ruptura
entre as hierarquias e as formalidades estabelecidas pelas controladas instituicdes

governamentais e a igreja catolica.

As indagacdes propostas por esses artistas visavam mostrar a propria vida, apresentada
com os elementos caracteristicos da representacdo. Ou seja, desmistificar e trazer, para as
relagdes cotidianas, a liberdade do riso, a felicidade, as emogdes, a festa, o triunfo da
liberacdo provisoria e a ruptura com os tabus apresentados no carnaval, que tém data de inicio

e fim no calendario catélico.

Dentro desse contexto, a instalagdo da casa/atelié na capela; com o happening
apresentado na noite de inauguracdo da exposicdo até o desfecho dessa arte-acdo que
aconteceu no domingo apresentada por Coracy; visava romper com diversos padrbes

tradicionais presentes naquela sociedade.

Esse auxiliar de professor e aluno do CAR/UFES, envolvidos nessa acéo,
proporcionaram uma ruptura com uma producéo de arte baseada em proposic¢oes formais e de
contemplacdo de objetos artisticos, muito comum na cidade naquele periodo. Viabilizando,

assim, uma arte-acdo, uma arte-vida.
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Esses artistas romperem também com os padrdes inseridos nos espagos expositivos, ao
trazerem para dentro de uma galeria, 0 que seria a extensdo de sua prépria casa, sem separar a
arte da vivéncia.

Coracy e Jeveaux traziam consigo todo o contexto socioeconémico e cultural de uma
capital que passava por transformagfes e, acima de tudo, visavam romper os padrdes
provincianos e morais que continuavam em vigor, em especial pela forte imposic¢do da igreja

catolica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como mostramos neste trabalho, até a federalizacdo da Universidade no Estado do
Espirito Santo, sé existiam quatro (04) artistas reconhecidos: trés (03) pintores paisagistas
académicos — Homero Massena, Levino Fanzeres e Alvaro Conde — e um (01) escultor
também académico chamado Carlo Crepaz.

ApoGs a federalizacdo da antiga EBA do Espirito Santo, novos artistas/professores
foram contratados para trabalharem nessa instituicdo e, gradativamente, novos valores
culturais artisticos foram inseridos no meio académico. Esses docentes, diante de um numero
reduzido de artistas plasticos e de uma estética predominante académica, promoveram debates

voltados para 0 modernismo, mesmo que isso ocorresse tardiamente.

Analisamos também que alguns professores do CAR/UFES apontaram para a
necessidade de se ter uma galeria de Arte ou um museu no Estado para a exibicéo de diversas
producdes artisticas de outras localidades do pais, ou mesmo para dar visibilidade as
producdes dos alunos, dos ex-alunos, dos préprios professores/artistas dessa Universidade e

dos prdprios artistas da pequena comunidade artistica local.

No inicio dos anos de 1970, ap0s essas indagacdes, foram criadas a Galeria de Artes
Levino Fanzeres (1972), a GAP em 1976, a Galeria de Arte Homero Massena (1977) e a
Galeria de Artes do Espaco Universitario, no ano de 1978, localizada dentro da propria

Universidade.

A GAP, objeto deste trabalho, durante o periodo em que analisamos, tinha a finalidade
de expor os trabalhos da pequena comunidade artistica local, efetuar exposi¢des de alunos e
professores do CAR/UFES e realizar mostras de artistas de fora do Estado com intuito de
informar o publico presente da cidade sobre o que estava acontecendo no universo artistico

daquele periodo, ou seja, atualiza-lo.

Ao analisarmos o periodo de abrangéncia desta pesquisa, podemos dizer que essa
galeria ndo atingiu todos os objetivos como almejado em seu Regimento. As suas exposicoes,
em sua maioria, incrementaram apenas um discurso centrado no modernismo e na valorizagdo

dos elementos formais, seja na técnica da gravura, pintura, desenho e etc.
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Diante de tais dados, podemos dizer que a Unica modificacdo realizada pela GAP foi a
ruptura com a pintura paisagista de perfil académico e a absorcéo total do modernismo.

As discussdes pertinentes a desmaterializacdo da obra de arte, que estavam sendo
feitas naquele momento, ndo foram contempladas. Durante todo o periodo analisado, sO
encontramos duas acOes pertinentes ao seu tempo: a de Rubens Gerchman e a de Coracy

Coelho Leal em parceria com Paulo César Henriques Jeveaux.

Tal fato pode estar relacionado as proprias condi¢des socioculturais do Estado e a um

corporativismo velado, “sempre” presente nos espacos de mediagao cultural.
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ANEXO B: ENTREVISTAS

Entrevista da professora Jerusa Samu

Data: 20 de fevereiro de 2014 (Vila Velha)

a) Professora, quais foram os objetivos da fundacdo da Galeria de Arte e Pesquisa da

Universidade Federal do Espirito Santo?

Quando for falar da GAP nunca fale s6 do meu nome, porque primeiro era a GAP e
depois meu nome, entdo tente fugir disso, quando eu realizava as entrevistas sempre
falava da galeria e depois do meu nome. E importante sair disso porque a minha

formacédo é evangelica.

“Louvai com a mio direita o que se faz com a méo esquerda”. E um presente de
Jesus... rs! Entdo eu tinha isso porque isso era uma coisa unilateral, mas era a maneira
de agir. Em certa época, alguns meteram o “pau’” em mim, no jornal e em tudo, mas no
geral ndo tive criticas negativas... Critica era do Chenier, né? Marien Calixte também
escreveu e depois mais um outro.

Mas quanto ao Museu de Arte Universitario, na minha época, ainda ndo havia sido
ventilado... Mas agora eu sofri muita critica deles... eles diziam que eu era sofisticada
sO queria mostrar gente de fora e ndo queria expor nenhum artista capixaba e ndo era
isso na verdade, eu queria trazer varios artistas de estilos diferentes. O objetivo da
GAP mesmo era enriquecer... 0 objetivo primordial, e eu tinha essa ideia. Tentei trazer
uma época, com o popular Araujo, que mostrou tudo e doou o album para a GAP. Eu

queria mostrar ao primitivo daqui que podia produzir também.

b) Quais foram as exposi¢oes mais significativas da Galeria Levino Fanzeres (TCG)?

Eu e Euzi Morais, maravilhosa! Eu tive de fazer a primeira casa cor, e vocé tem o
registro disso? (eu respondi) eu ndo! ... Ela me respondeu: Que pena! Entdo, eu pensei
em montar naquela salinha um atelié de decoracdo e foi interessante. Luisa Dantas ndo

tinha artista capixaba e eu pedi a ela para fazer um pequeno apartamento para alguém
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que pudesse comprar tudo de plastico. Eu ndo queria nenhum produto sofisticado,
queria mesclar Casa Rubim, Mesbla... rs! E eu queria mesmo que ela se virasse com
esses elementos... . Mais tarde, eu entrei em uma casa l& em Andorinhas. Era uma
casinha pequena de palafita e uma pessoa humilde gostou da ideia, baseada naquela
orientagéo. Entéo, ela foi a0 TCG e viu que aquelas coisas eram baratas; e ela enfeitou
toda a casa com chitdo e papel de embrulho para parede. Entdo, ela fez isso na casa
dela.

Outro problema era uma namoradeira no meio da sala, que eu ndo conseguia tirar
porque constava no contrato para devolver. Entdo, somente depois que acabou a

exposicéo, eu consegui tirar.

¢) E como foram as exposi¢coes de Arte Contemporanea na GAP?

A exposicdo do Gerchman causou um rebulico para as pessoas entenderem. Outra
coisa que causou impacto foi a exposicdo de Lygia Pape do Meridien, do Rio de
Janeiro. VVocé esta interessada em saber como foi a exposicdo da Lygia e do Rubens?

Gerchman fez uma homenagem ao Che Guevara em plena Ditadura Militar... rs!
Quase fui presa, mas a coisa mais engracada € que... (nesse momento, o professor
Raphael Samu entrou na sala). Raphael, eu estava falando da exposicédo do Gerchman.
Lembra da aula magna na UFES? Era a época da Revolucéo e ele colocou no jornal... .
Raphael respondeu: Sim, Revolucdo Cubista e eles colocaram no jornal Revolucao
Cubana e o tema era Revolucdo Cubista na Arte, era isso! No dia da aula Magna,
havia um monte de policia disfarcada para prendé-lo quando ele acabasse, e ele logo
disse: quem veio aqui para ver uma manifestacdo cubana estd extremamente
enganado. E cubista! Olha o Gerchman Raphael! ... rs! (estdvamos com as fotos da
exposicédo e, na foto, ele fumava um cachimbo)... rs! Todos os artistas se hospedavam
em minha casa, assim também Gerchman e Lygia. Bom, Lygia encheu a galeria de
bolas até o teto com os sacos abertos e quando o ventilador foi ligado. Ah, eu arrumei
uma bomba para os alunos encherem aquilo! E ela dizia que sua proposta era de
“Mutantes”... . Naquele momento, o ventilador comegou a ventilar e ai as bolas
comecaram a descer e foi 14 para fora e todo mundo ali vendo aquelas bolas e ai ela

disse: agora tudo é de vocés! Ai eu me lembro quando Neuza Mendes se jogou nas
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bolas para estourar. Eu acho que ali havia uma transferéncia psicolégica que eu ndo
analisei muito, mas aquilo causou um impacto e ela disse: a exposicdo agora é de
VOCés e a exposicdo agora é fotografial E o Walace era o professor de fotografia e
fundador do laboratorio de fotografia da UFES e ele teve uma acdo muito grande
porque ele fotografava tudo e ele era contratado da universidade e eu deixei tudo na
UFES.

O Coracy foi outra exposicdo estranha... rs! Referindo-se a obra doada pela Lygia

nessa exposicdo... a propaganda do sabonete Sfi boy, que nem existe mais.

Como era a relacdo da GAP com o IPHAN?

Eu compareci diante de um grupo da UFES para me defender porque eles queriam
transformar aquilo em um Museu de Arte Sacra. Entdo eu fui, ufal Eu diante dos
santos inquisidores que queriam transferir a GAP para outro lugar, mas a filosofia da
GAP era de ndo transferir para outro lugar e a ideia também era essa... . A ideia era
trazer o publico que passava porque eu ndo queria selecionar quem vai a GAP,
geralmente eram estudantes. No dia da abertura, eu ndo queria ficar restrita a um tipo
de publico. Assim, a GAP, dentro de Vitoria, era um lugar acolhedor e todo mundo
adorava a exposicdo da Capela. Eu mandava fotos do local para os artistas e, nesse
caso, eles vinham e adoravam a exposicdo da Capela. Quase ndo tinhamos critica
negativa... . Eu e Maria Helena Lindenberg pagdvamos seguro, entdo, perguntei: a
Capela era proviséria e a UFES tinha uma opcdo de ocupar outro lugar? Ela me
respondeu: na verdade, ndo havia essa hipdtese. Mesmo assim, fomos ver o lugar. Era
um lugar indigno, decadente, era uma coisa que ninguém merecia, era desagradavel.

Outra exposicdo foi de Coracy, ele era uma figura daqui, era um folclore dentro da
UFES e ficava fazendo trabalhos e dizia assim: Jerusinha, eu quero expor e, ent&o,
combinamos. Ele morava 14 em Santo Antonio, numa ilha, e quando havia maré cheia
ele atravessava com agua até aqui (na canela) e ele ndo era aluno. Quando o Raphael
Samu era diretor do Centro de Artes, ele apareceu & para se candidatar para trabalhar.
Havia uma biblioteca dentro do Centro de Artes, entdo, Coracy foi trabalhar 1a. Ele
trabalhava na biblioteca, registrando a entrada e saida de livros. Mas, enfim! Ele era

uma pessoa muito interessante e exp06s dois trabalhos 14, e ai eu disse a ele: traga a sua



132

casa! E ele trouxe a casa para dentro da GAP e colocou cadeiras dentro da GAP. No
domingo, me ligaram e me disseram: Jerusa, corre! O Coracy estd armando uma
daquelas coisas “estranhas”. Ai, eu fui falar com ele, e pensei: Coracy faz isso para
fazer graca! E ndo me importei! Voltei para casa e disse assim: Paulinho eu me
responsabilizo por Coracy.

Entdo, ele se vestiu de cupido e, de sapatilha, passou em frente a ciria metropolitana.
Entrou e convidou o Arcebispo para ir a exposicdo e fez uma performance, vocé sabe
né? Ele era uma pessoa muito criativa. Em outra ocasido, ele serviu uma ceia na
Capela e colocou uns pratos e, como fazia parte do trabalho receber visitas em casa,
ele nos serviu bobd de camardo em uma moranga. Coracy queria colocar um retrato
dele no altar, mas ai eu disse a ele, ndo faca isso, Coracy! ... . A Unica coisa que eu
disse foi que eu achava que devia ter respeito, mesmo que o altar ndo tivesse nada. O
Coracy era metido a professor... rs! Ele se metia em tudo, entrava na sala, ajudava os
alunos, era muito criativo. Ele fez um oratério para a sua casa e 0 santo, na verdade,
era uma bailarina.

Voltando a FCES... . Essa foi a primeira galeria oficial. Quando me convidaram para
ser coordenadora, eu e Euzi, a diretora, ficamos chateadas com um grupo de teatro.
Eles ndo queriam nenhum projeto, mas, mesmo assim, eu coloquei um projeto baseado
em uns amigos. E ali n6s divulgamos a arte. Também era muito complicado, pois as
pessoas tinham medo ou timidez de entrar... . Ai eu colocava entrada franca na frente
da exposicdo, mas havia uma barreira muito grande. Na ocasido, em Vitdria, havia
apenas trés ou quatro artistas: Alvaro Conde, Levino Fanzeres e Homero Massena, que
eram académicos no bom sentindo. Entdo, ndo havia uma reagéo ao academicismo. Na
verdade, o que existia era o desejo de mostrar o outro lado e ampliar o olhar,
mostrando a exposicdo, mas esse processo foi muito dificil... . Entdo, traziamos o0s
artistas.

Segundo Jerusa, a exposicdo mais significativa foi a do Julio Plaza. Perguntei:
professora, esta obra esta junto com as obras do Newman no MAES? E ela respondeu:
a do Newman ndo foi para I4, a do Raphael foi! Algumas obras estavam “super’” mal
guardadas e em pessima conservacdo no Quartel da policia, e outras ninguém mais
Viu.

A exposi¢do do Julio era um livro, mas as pessoas ndo podiam mexer. Entdo, foi
colocado em uma madeira com um foco de luz encima para fazer a iluminagéo e,

quando recebia luz, a sombra se projetava de uma cor e essas paginas ficavam abertas
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com esse livro-objeto. Regina e Julio ficaram em minha casa durante um meés, pois
ndo tinham onde ficar. Regina fez oficina de serigrafia com os alunos, foi uma

maravilhal!

Entrevista do artista plastico José Augusto Loureira

Data: 30 de junho de 2014 (Vitdria)

Zé, vocé pode descrever a casa Coracy da ilha?

Coracy fez uma permuta de um apartamento, localizado no centro de Vitdria, por essa
casa na ilha. Devido a alguns problemas pessoais, ele queria se afastar do centro da
cidade. Essa casa era simples e pequena, construida com barro, madeira, areia e pedras
da regido, nela havia cinco pequenos comodos e o telhado era de telha. Essa casa se
parecia com uma casa de pescador. O interessante dessa casa é que, para chegar até Ia,
as pessoas deveriam pisar na agua, ou seja, na lama mesmo e nao havia muitas
moradias ao lado da ilha, s6 do outro lado da maré. Quando a maré subia, tinha de ir
de barco e, quando a mareé estava baixa, tinha de pisar na lama.

A casa da ilha foi uma continuacdo do apartamento do Coracy. O seu apartamento era
uma oficina de arte. Ali, as pessoas mais excluidas da sociedade se reuniam em torno
do Coracy. Eu me lembro de muitos intelectuais ali, e ele abrigava todo mundo. Eu me
lembro de Geri Estein, que era uma poetiza revolucionaria e foi expulsa do pais.
Também 14 frequentava o Elcio, um pintor de Carangola, e muitos intelectuais
frequentavam a casa do Coracy por conta de sua convivéncia artistica. Artistas de
varias tendéncias como a Nice frequentavam a casa dele. L& era um local de encontro
dos artistas. No geral, se fazia comida, se bebia, sempre foi isso.

Entdo, quando ele foi para a ilha, as pessoas também iam |4, Essas pessoas que
estavam em volta dele sempre colaboraram com o seu trabalho, com as decoragoes,
com o artesanato, com os figurinos. Eu lembro de ter viajado com ele para Serra e

Cariacica para ajudar a fazer decoragdo. Outra vez, nés fomos para Piuma fazer



b)

134

decoracdo de carnaval no clube. Entdo, Coracy era um agregador de artistas e de
pessoas interessantes.

Na ilha, diminuiu bastante o nimero de visitas por conta do acesso, mas as pessoas
lam mesmo assim. Ele manteve alguns amigos, como Giocondo, Jeveaux, Joana Fon e

Marquinho, que continuaram vivendo junto com ele.

No apartamento do centro, iam os professores da UFES, Beth Cabral, Jerusa Samu e o
marido dela. Todas as pessoas frequentavam esse apartamento que era um foco de
ideias e de arte. Coracy era um grande agregador de pessoas e da arte.

Os “aprontadores” da época eram sempre os que estavam do lado do Coracy. Quando
ele foi para a Universidade a convite, ele fazia artesanato e ndo tinha nenhuma
formagdo académica, mas tinha um notorio saber e levou isso para o Centro de Artes.
Com a ida de Coracy para o Centro de Artes, mudou muito a maneira de ensinar arte
porque Coracy ndo era nada careta, sempre colocou ideias muito avangadas para 0s
professores do Centro de Artes, pois ndo aceitava que o Centro de Artes fosse um
lugar de conformismo. Ele aprontava legal 1a e, com isso, revitalizou o Centro de
Artes.

Como foi a Instalacdo Composi¢oes ambientais?

Eu ndo vou me lembrar dos objetos que estavam na mostra, foi um ajuste de coisas
que estavam |4 na ilha e sua proposta era mostrar a casa da ilha e esse agrupamento de
pessoas em volta do artista. Inclusive, eu acredito que todo esse trabalho néo tenha
sido feito somente por ele, mas por um grupo de pessoas da época do psicodelismo.
Era uma mostra do que era viver em torno do Coracy. A exposic¢do era essa.

Ele serviu uma abobora com camaréo, ou melhor, um bobo de camaréo servido dentro
de uma abdbora, e a exposicéo teve muito a ver com isso. Era a época do tropicalismo
e as pessoas se vestiam de uma maneira bem diferente, todos enfeitados com
passarinhos na cabeca... rs! Era muito doido, era um happening! (Eu perguntei) e as

pessoas como reagiram?
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As pessoas que foram a galeria e puderam participar desse happening eram pessoas
que ja estavam no meio. Eu costumo dizer ou observar que, por exemplo, o
“Estilingue” do Nenna B, na época, causou muito menos proibicdo do que o Coletivo
“Maruipe”. Eles fizeram uma exposi¢do nesse prédio recentem’ente (Galeria de Arte
Homero Massena) e colocaram umas placas de vende-se a galeria, questionando a
situacdo do prédio. Nenna B e Coracy viviam a época da ditadura e foram menos
reprimidos.

Quando esses meninos do Maruipe gquestionaram a situacao do prédio ao governador
do estado, eles pensaram em fechar a exposicao na hora. Ligaram para cé e disseram
que a exposicdo ndo deveria rolar, mas eu disse que se cancelasse seria pior. Entédo,
deixaram rolar, mas houve pressdo do governo. As pessoas ndo reconheciam a
contestacdo nesse tipo de trabalho e essa era a ideia. Era uma contestacdo a familia, ao
conservadorismo e, com certeza, uma contestacdo a forma burguesa de viver.

Hoje analisam o “Estilingue” como algo fora do comum, mas naquela época o clima
era mais propicio a essas coisas do que hoje. Agora, Somos mais reprimidos.

Naquela época, todo mundo era Corasete. Perguntei: o que é Corasete? E responderam
que sé@o as chacretes... rs! A influéncia de Coracy era tdo grande que a cabeca dele
mandava e nds éramos os artesdes de suas ideias.

E a relacdo com o teatro, Coracy fazia parte do teatro de Arena, que acontecia ali na
escola, onde ficava o Magestick e funcionava um Centro Cultural. Ali era o Colégio
Brasileiro, uma escola particular, que tinha uma area onde era o refeitorio do hotel
antigamente, e 14 aconteciam os ensaios. Era o teatro de Antonio Neves, um teatro de
Arena, e 0 Coracy era ligado a esse grupo, ele e Marcia Moraes. Eu acho que ele
produzia o cendrio, eu ndo lembro muito bem. Nilson Henriques e ele eram ligados a
esse grupo de teatro. Eu estava em outro grupo de teatro bem burgués na época, € 0
Coracy me convidou para trabalhar no teatro com ele.

Esse teatro era revolucionério e acabou sendo banido. Eles fizeram Arena Versus
Zumbi, no Rio de Janeiro, depois repetiu aqui. Era um teatro de vanguarda que tinha
pretensdes politicas, era um teatro mais consciente, formado por um grupo de
intelectuais e as reunides desse grupo aconteciam no apartamento de Coracy. Na
minha opinido, a importancia de Coracy, no fazer artistico capixaba, foi de renovacao
e de agregacdo de pessoas, As pessoas mais interessantes sempre estavam em volta

dele.
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C) Vocé recorda das contribuicdes da GAP para as artes plasticas no estado?

A GAP foi muito importante para Vitoria, sempre foi dirigida por pessoas competentes,
na época, a Jerusa e, depois dela, eu ndo sei mais quem foi. Antes era um Museu de Arte
Sacra e depois foi transformada em galeria e, desde entdo, fez exposi¢cbes muito
importantes, como a do Evandro Carlos Jardim. A galeria foi uma galeria de ponta e foi
uma pena ter fechado. A galeria poderia ter continuado, teve a exposi¢do da Lygia Pape e a

da Fayga Ostrower. E Jerusa sempre conduziu muito bem a galeria.

Entrevista com Walace Fernando Neves

Data: 16 de maio de 2014 (Vitoria)

10- Como ocorreu a insercdo da fotografia como disciplina na UFES?

Stella Helena Denarde, aluna da EBA, na época era responsavel pelo Diretorio
Académico e nos ajudou também a fundar o laboratorio de fotografia juntamente com
Mauricio Salgueiro, pois ele conhecia muita gente que trabalhava com fotografia e dizia
assim: a fotografia no Rio de Janeiro é a linguagem da hora, mas a diretora da EBA, Nérdia
De Luna Freire, professora de pintura, era extremamente académica e tradicional. Ela ndo
aceitava a fotografia como disciplina, assim como alguns professores, e dizia que a fotografia

era uma arte menor. Entdo, tentamos provar a ela que isso nao era verdade.

Stella Helena Denarde solicitou uma sala a essa diretora para o Diretorio Académico,
I4 no Prédio da Praia do Sué e disse para a diretora: nés vamos poder fazer o que quisermos
com esse espaco? E ela respondeu que sim, que providenciou esse espaco para eles. Entdo,
juntamos dinheiro com os alunos, fizemos jantares e Mauricio trouxe do Rio de Janeiro o
equipamento do laboratorio, uma boa méaquina de fotografia, e montamos o laboratério nessa

sala do Diretorio, tudo isso escondido.

No ato da inauguragdo, “surpresa”! Nos convidamos o Quirino, do Rio de Janeiro,
para elogiar a iniciativa. Assim, Nordia, ndo ia poder dizer ndo na presenca desse professor,

que disse ser o laboratério uma boa iniciativa, pois a fotografia é super-moderna. Ele falou,



137

ainda, sobre a necessidade de se modernizar as escolas de artes. A diretora, sem reacéo, teve
de aceitar a proposta da fotografia no ato da inauguracao.

Depois de conseguirmos o laboratério, conseguimos convencer o grupo de professores
de que era importante a disciplina de fotografia. Mauricio Salgueiro chegou a usar a fotografia
em suas aulas e eu me tornei o professor de fotografia da EBA. Convidamos o professor
Aloizio Sobreiro, médico e membro do Fotoclube do Espirito Santo, para nos ensinar
fotografia. Inicialmente, eu e Mauricio ddvamos a aula de fotografia, depois, a EBA migrou
para o Campus de Goiabeiras e eu passei a ministrar, sozinho, a disciplina de fotografia.
Como o numero de alunos foi aumentando, tive de abandonar a aula de desenho anatémico

para trabalhar apenas com fotografia.

Com o crescente nimero de alunos, precisei de outra pessoa. Entdo, indiquei a Marcia
Capovilla para me ajudar e ela passou a ser professora da Universidade. 1sso aconteceu
também com a Goreth e com a Simone. Todas foram minhas alunas. Depois houve um ligeiro
conflito com o curso de Comunicacdo Social que foi inaugurado sem um laboratério de
fotografia e solicitaram o uso do Centro de Artes. Alguns professores ndo queriam aceitar 0s
alunos da Comunicacdo no nosso laborat6rio, mas eu permiti por entender que o laboratério
era da Universidade e dizia sempre: “aluno ¢ aluno”. Entdo, 0 professor Davi, um excelente

fotégrafo, comecou a usar la.

Foi muito dificil, eu vivia remendando os ampliadores com durepox e arame. Uma vez
eu disse: chega. Fiquei um més sem dar aula porque ndo havia material e ndo queria mais
remendar nada, ndo havia mais condi¢bes de fazer isso. Foi quando compraram mais trés
ampliadores, muito vagabundos, depois de quinze anos de aula de fotografia. Nessa
Universidade, tudo era para Medicina, Direito e para o Centro de Artes, nada.

2- A GAP contribuiu para reafirmar a ideia da fotografia como linguagem artistica?

Eu ndo posso deixar de falar da grande contribuicdo do Fotoclube do Espirito Santo
que fazia temporariamente exposicdes de fotografias, la no edificio Fabio Rush, que pertencia
a Vale do Rio Doce. Eles realizavam exposic¢des internacionais maravilhosas, mas quase ndo
dava publico. A GAP, sendo a galeria da UFES, ao realizar uma exposicdo de fotografia,
inseria a fotografia como linguagem artistica. Dessa forma, a GAP contribuiu

fundamentalmente, ndo s6 com exposi¢cGes, mas com discussdes. O Fotoclube também
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promovia discussdes, mas so entre eles. Entretanto, as exposi¢des de fotografia do Fotoclube
ndo eram isoladas e as publicagdes nos jornais, de professores e de alunos, contribuiram

fundamentalmente com a fotografia enquanto linguagem no Espirito Santo.

3- Como era a sua producao fotografica?

Eu como professor fazia basicamente as fotos e trabalhava com os alunos e, nessa
hora, o professor era colega, principalmente no trabalho de campo e no trabalho de laboratorio

eu me colocava como aprendiz com meus alunos.

Meus trabalhos eram realizados no laboratorio eu os fazia individualmente, mas tudo
aquilo que eu sabia ou aprendia eu repassava aos meus alunos. N&o tivemos naquela época
uma escola de fotografia, a escola era 0 mundo, era a vida, era a conversa com os fotografos
mais antigos. Os mais conhecidos eram o Ugo Musso, o Mazei e o Paes, que tinham uma
experiéncia muito grande. Entdo, nos trabalhavamos dessa maneira. Nessa época, conheci o
Sagrillo ainda garoto e, posteriormente, ele se juntou ao Fotoclube. Produziamos no precario
laboratério do CAR/UFES, com ampliadores antigos, de dez a quinze anos. A minha
tendéncia em fotografia, naquele momento, era realizada principalmente em laboratério, além

da fotografia de campo de fatos e ocorréncias.

A vivéncia da vida em comum e da paisagem como um todo estava inserida no
universo e eu inserido nele. A fotografia de coisas que vivenciamos e ndo percebemos sempre
me encantou, assim como o laboratdrio. Era trabalhoso e também prazeroso fazer, através de
negativos, uma solarizacdo, um auto-contraste, separacdo de cores e tons. Assim, todo o
aprendizado se dava em conjunto. Quando me aposentei, cheguei a ensinar granulacdo aos
meus alunos, com o negativo de 400 1SO. Anos depois, uma ex-aluna veio me abracar e,
chorando, dizia que quando se separou do marido ficou sem nada e, entdo, ela passou a viver
da fotografia que havia aprendido comigo. Ela passou a fazer granulacdo em Linhares, e 1a
ninguém conhecia essa técnica. Depois, ela descobriu um novo método de granulagdo e me
ensinou. Os meninos do Fotoclube perguntaram: vocé ensina tudo aos seus alunos? Eu disse,
sim! Mas vocé ndo pode ensinar tudo, eles diziam. E eu expliquei: ensino, sim, porque o que
eu sei aprendi com alguém. Do mesmo modo, também minha aluna aprendeu e evoluiu no

processo.
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Entrevista de Paulo César Henriques Jeveaux

Data: 10 de fevereiro de 2014 (Vitoria)

a) Jeveaux, eu gostaria que vocé me descrevesse a casa da ilha

Na casa da ilha, n6s tinhamos que atravessar de bote quando a maré estava cheia, nds
tinhamos um casal que remava para a gente, nossa! Como aquela senhora remava, mas
guando a maré estava baixa nos atravessavamos a pé mesmo. Essa ilha era a de Porto
de Santana.

Como? A ilha era a de Porto de Santana... rs! Eu conhego vocés, eu morei a minha
vida inteira nesse bairro (pausa para 0s risos).

Essa casa era muito interessante, parecia uma industria de alguma coisa. Nessa casa eu
tive um quati, eu dormia com esse quati, no meio das almofadas. Aliés, o Unico a ter
cama naquela casa era eu, porque o restante das pessoas dormia no tapete mesmo com
as almofadas no chao.

Mas de vez enquanto eu dormia com todo mundo la. Essa casa tinha uns cinco

comodos pequenos, eu acho, e um banheiro.

b) Quais foram as suas influéncias artisticas?

Eu sou de Cachoeiro de Itapemirim, mas passei toda a minha adolescéncia e a minha
pré-adolescéncia em Niterdi, no Rio de Janeiro. Foi um momento em que curti muita
balada, mas fiz faculdade aqui em Vitéria. Vim para Vitdria para estudar e me formei
na UFES, eu nem imaginava trabalhar como professor aqui na UFES. Na época, 0s
professores chamavam os melhores alunos para trabalharem aqui, e foi assim que vim
parar aqui, eu fui escolhido, assim como o Hilal Sami Hilal, o Renato Caseira e 0
Vilar. Eu acho que a primeira pessoa a fazer concurso aqui foi a Simone nos anos
1980.

Entdo, a minha influéncia foi o préprio Coracy nessa época, que era muito teatral e os
meus professores dessa Universidade, nas aulas de Histdria da Arte e nas exposigdes
que eu frequentava. O professor Paulo de Paulo por ser do teatro também nos

estimulava a fazer performances e happenings.
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c) Como foi organizada a Instalacdo Composi¢oes ambientais?

A Capela permaneceu da mesma forma com que foi construida, em cima de uma
pedra, sem escadarias, sem nada. Essa Capela ainda conservava essa memdria colonial
dela, que era muito importante. Bom, quando esse trabalho foi pensado, eu estava em
Linhares fazendo teatro com José Augusto. Quando cheguei, em julho mais ou menos,
nos haviamos terminado o teatro e j& estdvamos programando outra estreia para o
Carlos Gomes. Quando eu cheguei aqui, o Coracy ja estava organizando essa
exposicdo e entdo fiquei despreocupado. Ele me deu uma igrejinha de madeira para
fazer, que eu forrei com rendas que ele trouxe 1a4 de Carangola, nas cores do Espirito
Santo, esse oratorio eu vendi. Eu peguei uns abajures e coloquei na porta da capela
para iluminar o ambiente. A Instalacdo ndo era para ser vendida porque eram moveis
de casa, mas as pinturas e os oratorios no6s vendemos sim. O espaco era para ser
vivenciado e a Capela foi montada igual a uma casa. A igrejinha deixou de ser uma
igreja e o altar passou a ser um detalhe da casa. A nave da igrejinha se transformou na
casa, e la tinha mesa decorada com talheres, porque era uma mesa de jantar, uma
moranga cheia de camarfes. Quando as pessoas chegaram essa mesa ja estava
organizada e forrada com chitdo, talheres, castigais, tacas, vinhos, luz de velas, nossa,
tinha luz de velas! Na salinha ao lado, eu coloquei as minhas pinturas, mas nas paredes
eu acho que tinha samambaias. Um oratorio que eu fiz foi vendido e o outro foi doado
para a GAP, o da menininha com um vestidinho, ela parecia um anjinho, a menininha
era em @gesso, uma coisa bem pop mesmo. Tinha uns “putinhos” — uns anjinhos
peladinhos tocando instrumento. Esses anjinhos ndés chamavamos de putinhos e
colocavamos turbantes neles e asas de pavdo. Ndo havia cama porque, na casa da ilha,
a Unica pessoa a dormir em uma cama era eu, o restante dormia no tapete mesmo. As
pessoas subiam na Capela com flores e, assim que entravam na Capela, viam um bad
de madeira grande, que Coracy fazia para vender. Ele revestia o bal com couro, e la
havia fantasias, tecidos e materiais que sobravam do carnaval, até o Reitor se vestiu. A
mesa ficava no centro da nave e as pessoas se sentavam nos tapetes.

Era quase uma magia, era um lugar ligado as nossas vidas e, naquele momento, era o
nosso teatro, o carnaval. Os hippies andavam fantasiados mesmo... rs! Usavam calcga
de chita.
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Aquilo eram as nossas fantasias do dia a dia que usdvamos na FAFI, que era um lugar
de tortura da Ditadura naquela época. Ali acontecia o teatro na frente para disfargar a
tortura que rolava solta 14 atras, e todo mundo sabia disso.

Eu ja fui preso também, uma noite 14, meu amigo estava com drogas, mas ndo ficamos
presos por conta da droga, porque isso era normal na época, até os soldados do
exército usavam drogas para combater a guerra e encarar a morte, mas o problema
maior foi os militares pegarem a carteira do amigo. Assim que eles abriram a carteira,
caiu um papelzinho com uma frase do “Che”. Ai ndés fomos presos e eu levei
palmatdria, eu acho que isso foi em 1975. L4 na capela tinha uma cristaleira e também
uma penteadeira — aquela que tem trés “assim-nao”, lembro muito bem. Mas eu acho
que tinha estante também, 14 colocavam o restante da comida e os dos pratos, era uma
estante fechada. Tinha uma cadeira no altar e as pessoas sentavam no trono, todas
fantasiadas, e tinha tules pendurados nas paredes. A capela ficou toda decorada e, no
dia, o Ademir arrumou o Coracy la no saldo dele, que ficava perto da catedral, e o
Coracy saiu de la ja arrumado daquele jeito, de barriga de fora, nossa! Como Coracy
era cara de pau! Eu tinha um terno de carnaval que eu tinha feito naquele ano - ele era

dourado, mas pintei de verde, era em lamé, e nds entramos depois das pessoas.

Entrevista de Ronaldo Barbosa
Data: 30 de outubro de 2014 (e-mail)

Ronaldo, quais foram as exposi¢des mais significativas que ocorreram na GAP

durante o ano de sua gestao?

1° pergunta- Por favor, vocé poderia ver com Neusa Mendes a lista de exposi¢es que
foram feitas nesse periodo (deu um branco na minha cabeca sobre esse periodo).
Entdo, a partir dessa lista, poderei salientar algumas exposi¢cdes. Lembro-me da
exposicéo sobre o artesanato capixaba que foi feita justamente com Cecilia Nascif, e

que foi muito interessante.

Quais foram as contribui¢cdes da GAP para a ampliagdo das linguagens artisticas

capixabas?
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2% pergunta - A iniciativa de levar a GAP para a capela foi muito boa no sentido de colocé-la
nesse espaco inusitado para uma galeria de arte. A GAP trouxe em seu tempo de existéncia
inimeros artistas importantes do cenario da arte brasileira. Ali foram feitas as primeiras
instalacBes de arte contemporaneas no estado, com vivéncias de artistas trazendo os trabalhos
para dialogar com a Capela. De fato, foi o primeiro local do estado (Vitéria) que trouxe a
questdo do Site Specific. A GAP também foi fundamental para a divulgagdo de artistas

capixabas.

ANEXO C: EXPOSICOES REALIZADAS NA GALERIA DE ARTE LEVINO
FANZERES (1972-1987)

PERIODO (1972) EXPOSICAO
05/09 a 14/09 Luiz Soledade Otero — Pinturas
18/09 a 30/09 Haroldo Mattos — Fotografia
02/10 a 09/10 Arte Infantil
10/10 a 30/10 “Saldo de Arte Fotografica” —tema : A Crianga

Sem data no livro de assinaturas DUVIDEODO - Coletiva - Atilio Gomes, Luizah, Sagrilo e Luiz

PERIODO (1973) EXPOSICAO
16/03 a 30/03 Anna Duarte — Estandartes de macramé
13/04 a 30/04 Alicia Glass — Pintura
11/05 a 30/05 Walter Bacci — Pintura s/ tecido
15/06 a 30/06 Coletiva de 6 artistas capixabas — Ana, Maria Helena Lindenberg,
Solange, Ilaria Rato, Tereza Norma e Telma
17/08 a 30/08 12 Exposicéo de Jovens decoradores — Idéia e Jael
12/09 a 30/09 Isabel Braga — Pinturas

03/10 a 25/10 Antonio Prado Neto — Pinturas
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19/10 Exposicéo de Arte Infanto- Juvenil na Galeria Hilal, na Praia do Sua

16/11 a 30/11 Evandro Carlos Jardim — Gravuras - A noite, no quarto de cima, o
Cruzeiro do Sul. Lat. Sul 23°32°36”. Long. w. gr. 46°37“59”

12/12 a 30/12 3° Saldo de Artes Plasticas do Centro de Artes da UFES (alunos da
UFES e ex-alunos da Escola de Belas Artes)

PERIODO (1974) EXPOSICAO

20/03 a 30/03 Dilma de Barros Goes Batalha — Tapecaria

19/04 a 30/04 Regina Silveira — Serigrafia

17/05 a 31/05 J. Rissin — Monotipias

07/06 a 30/06 Fotografias do concurso da FCES para ilustracdo do livro “Poetas
do Espirito Santo”

04/07 a 31/07 Julio Plaza — Livro Objetos Il — com apresentacdo de audiovisual

09/08 a 31/08 Zoravia Bettiol — Xilogravuras

18/09 a 30/09

Isa Aderne — Xilogravura

04/10 a 13/10 Alvaro Apocalypse, Tereza Veloso e Madl — Desenhos e Aquarelas
em pastel

21/10 a 30/10 3° Saldo de Arte Infanto Juvenil

24/10 a 27/10 Majuyo — Entalhes (Maria Julia Yung)

07/11a17/11 Cildo Oliveira — Desenho e Serigrafia

21/11 a 18/12 Wilde Lacerda — Pintura

05/12 a 15/12 Hilal — Pintura “Arte e movimentoS continuos”

15/12 Nice Avanza — Pintura 188

29/12 a 29/12 Coletiva dos alunos e ex-alunos do Centro de Artes da UFES

PERIODO (1975)

EXPOSICAO

09/01 a 26/01

Mauricio Salgueiro

14/03 a 25/03

Documental de Homero Massena e Langamento de livros




144

18/04 a 18/05 Fotojornalismo

12/08 a 30/08 Jeveaux e Marquito — Pinturas

25/09 a 06/10 Atilio Gomes — Nenna — Tristes tropicos

20/10 a 30/10 Dilma Goes Batalha Batique e Tapecaria

05/11 a 05/12 Jorge Raul Aparicio - Pintura e Gravura

10/12 a 30/12 Arte Gaucha- MEC-DAC-PAC — Inst. de Arg. do Brasil-Dep. do
Rio Grande do Sul

04/12 Lancamento da 2. ed. do livro Historia do Espirito Santo, de José

Teixeira de Oliveira

PERIODO (1976)

EXPOSICAO

22/06 a 17/07 Coletiva de producdes de Gravuras

20/09 Hilal — aquarelas

17/09 Lola Tamanini — tapecarias

22/09 a 26/09 Rolando Villa — Pinturas a 6leo

28/09 a 02/10 Celina Rodrigues

10/10a 17/10 IV Exposicdo de Arte Infanto-Juvenil

04/11 a 16/11 Paulo Bonino — Fotografias “Vitoria duas décadas” (fotos aéreas)

17/11 a29/11 Exposicdo de alunos do Centro de Artes da UFES — Leyla Abib,
Liamarcia Bernardino, Neusa Mendes, Nonna Rostagno, Marlene
Cavalieri, Leila Brandéo, Gelta e Francisca Bonadiman

18/11 a29/11 Luiz Fraga — Pinturas (primitivo capixaba)

30/11 a 14/12 Jorge Luiz Hitte — Pinturas “Alados e Acorrentados”

15/12 a 30/12 | Saldo de Arte da UFES

PERTODO (ANOS DE 1980)

EXPOSICAO
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18/04 a 29/04 Flavio Santos — Fotografia

08/05 a 23/05 Pantaleon Astiazaran — Fotografias
19/06 a 06/07 Angela Vasconcelos Gomes — Pintura
08/07 a 22/07 Renata Himtze — Pintura em Porcelana
01/08 a 11/08 Hector Lizana — Pintura e Desenho
12/08 a 30/08 Lando — Pinturas

02/09 a 16/09 Toehwé —Pintura

18/09 a 30/09 Marcilio Motta —Desenho

10/09 a 24/09 Ronaldo Machado de Oliveira - Pintural89
07/10 a 16/10 Roberti Linspector — Pintura

07/10 a 15/10 Virginia Tamanini Paisagens

30/10 a 16/11 Cléria e Rosangela — Desenho

19/11 a 03/12 Délio da Fonseca Castello — Pintura
04/12 a 30/12 Zuppo — Desenho

PERIODO (1981)

EXPOSICAO

07/01 a 21/01 Hilton Roatti — Pintura

23/01 a 06/02 Jasson Coutinho — Pintura
10/02 a 15/03 Guilherme Mergon — Desenho
26/03 a 12/04 Flavio Lobo — Fotografia
22/04 a 11/05 CROSCOB - Ceramica

12/05 a 27/05

Oswaldo Paulo Lima — Desenho
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28/05 a 11/06 Kamil — Pintura

02/07 a 16/07 Wilson Carneiro e Held Sant“Ana — Fotografia
21/07 a 05/08 Nice — Pintura Primitiva/Série Sacra

13/08 a 24/08 Milton Passos — Pintura

25/08 a 14/09 Hélio Coelho e Marta Baido — Desenho

15/09 a 24/09 Paulo Cesar R. da Silva — Desenho

01/10 a 13/10 Luiz Mauricio S. Oliveira Pintura

14/10 a 02/11 Botelho — Pintura

03/11a17/11 Luiz Fraga — Pintura

19/11 a 02/12 Andréa — Desenho

PERIODO (1982)

EXPOSICAO

10/03 a 25/03 Nadilson — Pintura

01/04 a 15/04 Eduardo Rios — Desenho e Colagem
16/04 a 30/04 Sophia Kasuga — Témpera s/papel
04/05 a 19/05 Deborah Schindler — Gravura

20/05 a 03/06 Neli Pinheiro — Pintura

04/06 a 20/06

Genito Gregorio — Pintura

24/06 a 0707 Ene Zopelari — Escultura

09/07 a 24/07 Jorge Luiz dos Anjos — Aquarela
28/07 a 12/08 Fausto Aguiar — Colagem e Pintura
19/08 a 31/08 Suzana Villaga — Pintura
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01/09 a 15/09 Celina Rodrigues — Pintura
16/09 a 31/09 Flavio Lobos — Fotografia
06/10 a 20/10 Edwalter Teixeira — Desenhos
22/10 a 08/11 Renata Himtze — Desenho

PERIODO (1983)

EXPOSICAO

20/01 a 06/02 Marcelo Bicalho — Desenho
01/03 a 15/03 Valério Coura — Desenho
06/04 a 20/04 Celina Rodrigues — Pintura 190

PERIODO (1987)

EXPOSICAO

20/10 a 06/11 Nice Nascimento — Pintura
09/11 a 15/11 Luiz Natal — Desenho
26/11 a 03/12 Vilela — Pintura, desenho, escultura, ceramica, publicidade, histéria

em quadrinhos e literatura.

ANEXO D

Exposicoes realizadas na GAP (1976-1980) e as obras do acervo adquiridas

nesse mesmo periodo

1-Professores do Centro de Artes/UFES

Exposicédo: Coletiva de inauguracdo da Galeria de Arte e Pesquisa da UFES
Data: 25 de junho a 31 de julho de 1976

Nessa exposicdo, foram expostos 38 trabalhos, um de cada professor, tendo como

objetivo mostrar o que estava sendo produzido por esses docentes a comunidade. A coletiva
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apresentou desenho, tecelagem, ceramica, gravuras diversas, montagem, projeto para vitral,

escultura e fotografia.

2- Bruno Tausz
Exposigdo: Pinturas e serigrafias
Data: 17 de agosto a 08 de setembro de 1976
Bruno Tausz exibiu 14 pinturas, 20 serigrafias, ndo comercializou nenhum trabalho e

ndo efetuou uma doacdo para a galeria como exigido no Regimento Interno.

3- Rubens Gerchman
Exposicdo: Serigrafia
Data: 17 de setembro a 05 de outubro de 1976
Gerchman exibiu 39 trabalhos, 07 foram comercializados e uma gravura foi doada a
GAP- AR - presente no texto desta dissertagéo.

4- Walace Fernando Neves
Exposicdo: Fotografia

Data: 15 de outubro a 02 de novembro de 1976
Walace expds 25 fotografias, comercializou 01 e ndo formalizou a doacdo de uma

fotografia para a GAP.

5- Dionisio Del Santo
Exposicdo: Serigrafia
Data: 19 de novembro a 05 de dezembro de 1976
Dionisio exibiu 38 trabalhos e a obra doada a GAP encontra-se no texto desta

dissertacéo.

6- llaria Rato Zanadréia
Exposicao: Xilogravura
Data: 22 de dezembro a 16 de janeiro de 1977
Ilaria Rato era professora do CAR/UFES e, sobre essa exposicdo, ndo encontramos

nenhuma informacéo, ou mesmo se foi doada alguma gravura para a GAP.
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7-Moacyr Fernandes Figueiredo
Exposicdo: Pintura, gravura e desenho
Data: 19 de marco a 17 de abril de 1977
Essa mostra ndo estava prevista no calendario de 1977, mas com a internacdo de

Moacyr Figueiredo por sérios problemas de salde, a assessoria da GAP se sentiu motivada a
fazer uma homenagem a ele. Esse professor ndo chegou a prestigiar a exposicao, pois dois
dias antes do término da mostra, em 15 de abril de 1977, ele veio a falecer na cidade do Rio
de Janeiro. Nessa mostra, foram exibidas diversas telas, encausticas, gravuras e desenhos de

varias épocas e fases desse artista. A pintura abaixo foi doada pela familia do artista a galeria.

Moacyr Fernandes Figueiredo, s/ titulo, 1965, 6leo sobre tela, 100x100cm,
8-Evandro Carlos Jardim

Exposicdo: Gravura
Data: 22 de abril a 10 de maio de 1977

Evandro Carlos Jardim exibiu 31 gravuras, as quais fizeram parte da Bienal de Veneza
(1976), que teve como tema central o meio ambiente. Ele comercializou 11 e efetuou a doacéo

de 02 gravuras para a GAP.
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Evandro Carlos Jardim, No vidro fantasia brilhante, 1975, gravura em metal de 12,6 x 15,3 cm e Quadrado e
marcado, 1973, gravura em metal, de 8,4x15,2 cm

9-Maria Helena Lindenberg
Exposicéo: Gravura e Desenho

Data: 20 de maio a 05 de junho de 1977
Tema: Os caminhos do dialogo e aproximacéo-esforco, fardo, forca.

Maria Helena Lindenberg é natural de Vitéria formou-se em artes na EBA/ES, no ano
de 1960. Em 1961 comecou a dar aulas na mesma instituicdo como professora de Desenho e
Gravura. Nessa exposicdo foram exibidos 19 desenhos, 02 comercializados e um (01) doado a
GAP.
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Maria Helena Lindenberg, Natureza...Viva ou morta, 1977, grafite , 63,3x48,1cm

10-1sabel Braga
Exposicdo: Pintura
Data: 10 a 27 de junho de 1977

Nessa exposi¢cdo Isabel Braga exibiu 36 telas, sendo comercializadas 08 e 01 foi
doada. Essas pinturas retratavam o Espirito Santo e outras localidades por onde a artista
passou, e entre elas estavam: Marataizes, o Colégio Do Carmo, a Capela de Santa Luzia,
cenas do Candomblé da Bahia, apresentadas na galeria Chica da Silva, em 1972, na Bahia e

as paisagens apresentadas na galeria Irlandini, no Rio de Janeiro, no ano de 1976.

Isabel Braga, Festa de formatura da igreja do Carmo, s/data, 6leo sobre tela, 50x64,5 cm
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11-Ermelindo Nardin

Exposigdo: Desenhos
Data: 19 de julho a 10 de agosto de 1977

Ermelindo Nardin, pintor, gravurista e desenhista, nascido em Piracicaba, cidade do
interior de Sao Paulo, onde se formou na Escola de Belas Artes, apresentou 19 desenhos,

datados de 1974, 1975 e 1976, comercializou 02 e efetuou uma doagdo para a galeria.

Ermelindo Nardin, S/ titulo, 1976, aguada, nanquim, guache, 34,5x51,8 cm

12-Walace Fernando Neves
Exposi¢do: Fotografia
Data: 19 a 28 de agosto de 1977
Segundo o Relatdrio anual de atividades de 1977, nessa exposi¢do, o artista exibiu 25

fotografias, comercializou 05 e fez a doacéo da fotografia Tema para a GAP.

Walace Fernando Neves-Tema- 1977, Fotografia P/B, de 60,5x49,5cm
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13-Coracy Coelho Leal e Paulo Henrique César Jeveaux

Exposicdo: Instalagdo Composi¢des Ambientais

Data: 31 de agosto a 16 de setembro de 1977

Jeveaux, Atoto Omulu Odara, 1977, técnica mista, 74x53 cm

14-Nice Avanza
Exposicéo: Pintura/Naif
Data: 23 de setembro a 09 de outubro de 1977
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Essa mostra foi uma retrospectiva em homenagem aos 10 anos de produgdes da artista

e foram exibidas 22 pinturas, 10 foram comercializadas e uma foi doada a GAP.

Nice Avanza, Congada, 1977, 6leo s/ tela , de 84,5x94,5 cm

15-Raphael Samu
Exposigdo: Gravuras

Data: 14 de outubro a 06 de novembro de 1977
Raphael Samu exibiu 28 gravuras que teciam criticas a tecnologia mal aplicada

proveniente da industrializacdo e as suas possiveis consequéncias a0 meio ambiente. A
representacdo dessa problematica foi de passaros aprisionados, apreensivos e torturados.

Nessa exposicdo, o artista comercializou 09 gravuras e fez a doacdo de uma para a GAP.

Raphael Samd, Transparéncia Il1, 1977, técnica mista, de 61x40 cm
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16-Fayga Ostrower
Exposicdo: Xilogravura e Serigrafia

Data: 08 a 27 de novembro de 1977
Nessa exposicao, a artista comercializou 11 gravuras das 20 expostas e fez a doagéo de

uma gravura para a GAP, presente no texto desta dissertacao.

17-Jodo Calixto
Exposi¢do: Pinturas
Data: 02 a 18 de dezembro de 1977
Jodo Calixto é um artista paulista, formado pela Escola de Belas Artes de Sdo Paulo,

no ano de 1952. Nessa mostra, ele exibiu 20 pinturas em tela de caracteristicas hiperrealistas.

Jodo Calixto, Paisagem, 1976, 6leo s/ tela, de 101,3x75 cm

18-Exposicéo dos trabalhos dos alunos do CAR/UFES- Bolsa/Arte
Data: 21 de dezembro a 06 de janeiro de 1977

A exposicdo Bolsa/Arte teve como objetivo mostrar os trabalhos dos alunos bolsistas
do Centro de Artes. Essa atividade foi patrocinada pelo MEC e FUNARTE em parceria com 0
Centro de Artes. Nesse projeto, os alunos recebiam auxilio em material monetario (durante
seis meses) e orientacdo individual de algum professor do CAR/UFES. Os trabalhos abaixo

foram doados a GAP.
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Neusa Pezzin, Gente , 1977, nanquim, bico de pena e aguada, 23x33 cm
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Marcia Capovila Fotografia PB, 1977, de 40x30 cm

19-Débora F. Shindler
Exposicdo: Gravuras em metal e Litogravura
Data: 17 a 29 de janeiro 1978

A exposicdo dessa artista foi realizada ap6s sua passagem pelo pais. Débora Shindler
nasceu no ano de 1950, nos Estados Unidos, cursou mestrado em Belas Artes no Ohio State
University e artes plasticas da University of Califérnia at Los Angeles. E pintora, gravurista,
desenhista e professora de Historia, Literatura e Letras. Nessa mostra, exibiu 19 gravuras, ndo

comercializou nenhuma e os temas dos trabalhos eram a politica e mitologia da America
Latina.

*

P e e e

Déborah P. Shindler, Retabulo de la mujer, 1978, agua forte e tinta , de 66x,44,4 cm
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20-Joao Jorge
Exposicdo: Pinturas

Data: 14 a 28 de marco de 1978
Jodo Jorge exibiu 36 pinturas, tendo como tema paisagens rupestres de animais e cenas
européias, sendo que 04 dos 36 trabalhos foram realizados no vidro, com uma técnica

primitiva que aprendeu na lugoslavia e o restante foi de pintura em tela.

Jodo Jorge, A velhice ou A espera, 1976, dleo s/ tela , de 33,2x40, 6 cm

21-Manfredo de Souza Neto, Arlindo Daibert e José Alberto de Pinho Neves
Exposi¢do: Desenhos e Gravuras

Data: 31 de margo a 20 de abril de 1978
Manfredo de Souza Neto exibiu desenhos de paisagens que denunciavam a extragdo

predatoria de minério de ferro das montanhas nas cercarias de Belo Horizonte. José Alberto
exp0s as suas gravuras sem cor, produzido com um tipo de papel especial e tecido. A tematica
eram pés de bailarinas e aspectos da danga, seguindo influéncias de Edgar Degas (1834-
1917), tanto relacionados ao tema quanto & utilizacdo da luz nos relevos/gravuras sem cor.
Arlindo Daibert mostrou uma série de desenhos de animais massacrados e mutilados.

Foram doados para a galeria dois desenhos de Arlindo Daibert e 01 desenho de
Manfredo de Souza, presente no catalogo da GAP de 1979. Mas como a imagem do desenho
do Manfredo de Souza esta de dificil visualizacdo, ele ndo foi inserido neste texto.
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Arlindo Daibert, s/titulo, 1977, grafite, de 25x14,6cm

22-Arte e Artesanato em madeira com pecas do Acervo da Campanha da Defesa do
Folclore Brasileiro
Exposicdo: Artesanato brasileiro em madeira
Data: 25 de abril a 06 de maio de 1978

Essa exposicdo foi organizada pela Companhia do Folclore Brasileiro e nenhum
trabalho foi doado a GAP por ser do Acervo dessa Companhia. Foram expostas 65 pegas em
madeira, de artistas populares de quatro regides brasileiras.

23-Luiz Carlos Lindenberg
Exposigdo: Pintura e Gravura
Data: 10 de maio a 21 de abril de 1978
Luiz Carlos Lindemberg é carioca, formado em Arquitetura. Nessa exposicao, exibiu
19 trabalhos divididos entre pinturas e gravuras, com caracteristicas do hiperrealismo, sendo

que 08 desses trabalhos foram comercializados.
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Luiz Carlos Lindenberg, O ovo, 1976, aerografia e Acrilica, de 51x73 cm

24-Holmes Neves (1925-2008)
Exposigédo: Pintura
Data: 26 de maio a 11 de junho 1978
Holmes Neves exibiu 32 pinturas em tela e comercializou 01. Todas elas possuiam
uma forte tendéncia da Escola de Guignard dedicadas a paisagens histéricas mineiras, suas

igrejas, casarios e vegetacoes.

Holmes Neves, Vira saia, 1978, acrilica s/ madeira, de 55x44 cm
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25-Alda Lofégo
Exposicdo: Pintura/Naif

Data: 15 a 25 de junho de 1978
Nasceu na Villa do Rio Pardo (luna-ES), em 1913, era pianista, escritora e pintora

naif. Nessa exposicédo, exibiu 35 pinturas em tela e comercializou 05.

Alda Lofégo, Convento da penha, 1972, 6leo s/ tela, de 58x73,2 cm

26-Rogério Medeiros
Exposigdo: Fotografia
Data: 29 de junho a 16 de julho de 1978

Rogério Medeiros era fotdgrafo e jornalista capixaba. Nesse periodo, ja havia
trabalhado no jornal A Tribuna, no jornal O Diério, no jornal A Gazeta, jornal Estado de Sao
Paulo e era correspondente jornalistico do jornal do Brasil e da Revista Isto é. Nessa mostra,
ele exp0s 65 fotografias, comercializou 33 e 04 foram doadas a GAP.



Rogério Medeiros- fotografia P/B 1978, de 20,5x30cm

Rogério Medeiros, fotografia P/B, 1978 de 21x30 cm
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Rogério Medeiros, Fotografia P/B, 1978, de 20,7x29, 8 cm

Rogério Medeiros, fotografia P/B, 1978, de 20,7x29, 8cm

27-Marilia Rodrigues
Exposicéo: Gravuras
Data: 21 de julho a 13 de Agosto de 1978
Marilia Rodrigues era natural de Belo Horizonte. Quando expds na Capela Santa
Luzia, ja tinha no curriculo diversas exposi¢cdes nacionais e internacionais, que foram

realizadas desde o ano de 1961. A expositora, além de ser artista, era professora da
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Universidade de Brasilia. Na mostra da GAP, ela exibiu 19 gravuras, comercializou 11 e fez a
doacdo de 01.

Marilia Rodrigues, Duas corujas, 1977, gravuras em metal, de 49,7x49, 9cm

28-Romildo Paiva
Exposicdo: Gravuras em metal

Data: 18 de agosto a 10 de setembro de 1978

Romildo Paiva era natural de Sdo Paulo. Sua formacdo é de autodidata. Exibiu 21
gravuras na GAP e comercializou 03.

Romildo Paiva, s/titulo, 1978, gravura em metal, de 44,4x29,3 cm
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29-Carlos Scliar
Exposicdo: Retrospectiva
Data: 15 de setembro a 01 de outubro de 1978
Essa talvez tenha sido a exposi¢cdo mais importante, do ano de 1978, realizada na
GAP. Essa mostra fez parte de uma retrospectiva de 1940-1977, organizada pelo Museu de

Arte Moderna da Bahia.

Telhado de ouro Preto livro em serigrafia, 1977, de 36x54,8 cm

30-Walace Fernando Neves
Exposicdo: Fotografia
Data: 06 a 22 de outubro 1978

N&o houve doagbes nessa exposicao

31-Emilio Gongalves filho
Exposi¢do: Pinturas
Data: 08 a 19 de novembro de 1978
Arte Educador carioca, um dos introdutores da Educacdo Artistica no Brasil. Trouxe
para a exposicdo na GAP 18 pinturas, tendo como tema o universo infantil, o artista

comercializou apenas 01 pintura.
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Emilio Gongalves Filho, Os asseclas do principe, 1977, 6leo s/ tela, de 62,5x77, 5 cm

32-Yara Campos da Rocha Matos e Freda Cavalcante Jardim
Exposicdo: Desenhos, pedras e fios
Data: 24 de novembro a 10 de dezembro de 1978

Essa exposicdo foi de desenhos e mosaicos e ambas as artistas foram professoras do
Centro de Artes/CAR/UFES. Ao todo foram exibidos 20 trabalhos e apenas 01 mosaico foi
comercializado.

Freda Jardim, Cosmos, 1978, mosaico com pedra e esmalte de vidro s/ cimento, de 25,5x 66,5 cm
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Yara Campos da Rocha Mattos, Introspeccao, 1978, grafite, de 66x48, 5 cm

33-Exposicéo: Coletiva de Arte
Data: 13 a 30 de dezembro de 1978

Essa mostra foi uma coletiva dos professores do CAR/UFES e foram exibidos um total
de 45 trabalhos entre eles estavam serigrafias, mosaicos e desenhos, sendo que 11 deles foram

comercializados.

Jerusa Samu, Porta, 1978, serigrafia 1978, de 30x20cm
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Guilherme Mergon, Ruinas da Ilha do Frade, 1978, bico de pena, de 21,3x19,4 cm

Joyce Branddo, Bom dia Cidade, Aquarela, 1978, 34,8x27 cm

34-Exposicdo do Acervo da GAP
Data: 10 a 31 de janeiro de 1979
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Nessa exposicao, foi lancado o primeiro catdlogo da GAP de 1979, de um total de 03,

com obras do acervo de 1976 a 1978.

Catalogo do Acervo da GAP (1976- 1978)

35-José Alberto de Pinho Neves
Exposigdo: Gravuras
Data: 21 de marco a 02 de abril de 1979

José Alberto nasceu em Portugal e radicou-se no Brasil, na década de 1970. Fez
diversos cursos no estado de Minas Gerais e realizou algumas exposi¢Ges pelo pais
participando de coletivas, individuais e salGes de artes. Sua especialidade eram as gravuras.
Na mostra da GAP, ele exibiu 18 trabalhos divididos entre 07 desenhos, 05 matrizes, 05
gravuras e uma fotografia do britanico David Hamilton (1933), usado como fonte de pesquisa

em suas produc6es. Dos 18 trabalhos apresentados 03 foram comercializados.

José Alberto de Pinho Neves, Dialogos, 1978, relevo s/tela 1978, de 26x34, 3 cm
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José Alberto de Pinho Neves, Dialogos, 1978, relevo s/tela 1978, de 23x38,6cm

36-Mauro Lucio Starling
Exposicdo: Pinturas
Data: 06 a 22 de abril de 1979

Mauro Lucio Starling nasceu em Laginha, Minas Gerais, em 12 de mar¢o de 1948. Foi
professor do CAR/UFES (1975-2007). Nessa mostra, ele exibiu 16 desenhos e comercializou
04.

Mauro Starling, Instrutor gerador 1V, 1979, pastel, lapis, aquarela, de 36,5x51 cm



171

Mauro Starling, Instrutor gerador, 1979, pastel, 1apis wolf carbon, lapis aquarela, 36,5x51cm

37-Delton Souza
Exposicdo: Fotografia-Geometria urbana-
Data: 27 de abril a 13 de maio de 1979
Delton Souza é capixaba, fotografo, participou de diversas exposi¢cGes na cidade:
Galeria de Arte Homero Massena, Galeria de Arte Levino Fanzeres, exposicdo de
Artes/lUFES/CVRD, Saldes Universitario de Artes, Salvador, Brasilia. Nessa mostra, ele
exibiu 24 fotografias em preto e branco elaboradas a partir de pesquisas sobre o meio urbano

e comercializou apenas 01.

Delton Souza-Geometria Urbana VI, 1979, fotografia P/B, de 26,5x32,5
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Delton Souza-Geometria Urbana, 1979, fotografia P/B, de 32x26,5 cm

38-Sandro Donatello Teixeira
Exposi¢do: Pinturas
Data: 18 de maio a 03 de junho de 1979

Pintor e professor, nascido no Rio de Janeiro em 1945. Iniciou estudos no atelié de
seu pai, 0 pintor Oswaldo Teixeira. Em 1967, viajou para a Europa, completando sua
formacdo. Lecionou no Instituto de Belas Artes do Rio do Janeiro, na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, em seu atelié particular. Desde 1971, atuava no cenario artistico
nacional, tendo participando de mais de cinquenta saldes de arte e exposicdes coletivas.
Na GAP, ele exibiu 18 trabalhos, divididos entre pinturas e desenhos, e ndo quis

comercializar nenhum trabalho.

Sandro Donatello, Cena I-sem saida, 1978, grafite, carvao e aguada, 38,1x56 cm
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Sandro Donatello, A cabeca estudo da personalidade, 1979, 6leo s/ Eucatex, de 61x46 cm

39-Sebastido P. Santos
Exposi¢do: Pinturas
Data: 12 a 25 de junho de 1979

Tido, como era conhecido, nasceu no Rio de Janeiro, no ano de 1938, estudou no
Instituto de Belas Artes, do mesmo estado com Ibére Camargo, de 1961 a 1965, e ja havia
realizado até a presente data, diversas exposi¢fes nos estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo.
Para a realizacdo dessa mostra o artista produziu um total de 23 telas pintadas a 6leo, de
90x90 cm cada, tendo como tema a via sacra, histéria biblica que retrata o sofrimento de Jesus
Cristo a partir do Tribunal de Pilatos até o monte calvario. Esse trabalho foi produzido

especificamente para a capela de Santa Luzia.

Sebastido Pimentel dos Santos, Paisagem, 1979, 6leo s/tela , de 48,5x40,6 cm
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40-Isabel Helena de Souza
Exposicdo: Desenhos

Data: 13 a 29 de julho de 1979

Isabel Helena de Souza é natural de Ibiragu, no Espirito Santo. E licenciada em
Literatura Inglesa pela Universidade Federal do Espirito Santo, mestre em Educacéo Artistica
nos Estados Unidos e ex-professora do CAR/UFES. Nessa mostra, ela exibiu 15 desenhos

coloridos, tendo como tema criangas e passaros.

Isabel Helena Oliveira de Souza, O anjo azul, 1979, lapis de cor, 50x70cm

41-Loio-Pérsio
Exposi¢do: Pinturas
Data: 1 a 14 de agosto de 1979

Nessa mostra, esse artista apresentou pinturas elaboradas com tinta a 6leo sobre um
aglomerado de madeira e tela, e todos os trabalhos foram feitos no préprio Estado. A presenca
desse artista despertou os capixabas para a discussao da criacdo da Associacdo Brasileira de
Artistas Plasticos Profissionais (ABAPP). Loio-Pérsio era ex-presidente dessa associacao.
Apo6s o incentivo desse artista, ainda no ano de 1979, os artistas capixabas fundaram a
Associacao dos Artistas Plasticos do Espirito Santo (AAPES). Os primeiros representantes
desta instituicdo foram lIvanilde Brunow, Carlos Chenier e Maria Helena Lindenberg. A sede

inicial foi divida com a GAP na capela de Santa Luzia.

42-Carmém Lucia Guterres Co
Exposicéo: Desenhos
Data: 20 de agosto a 02 de setembro de 1979
Carmém Co também era professora do CAR/UFES e, nessa exposicdo, expds um

poema visual, com a letra A e as seguintes palavras: Arena, Abalo, Acanto, Anistia,
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Acoplamento infinito, Arcada, Arco, Ataque, Afro, Acorde, Abordagem, esse poema foi
finalizado com a palavra Enfermaria, Infancia, A cidade e Hospital. Além das palavras havia
nesse poema/desenho simbolos como flechas, riscos rapidos, homens, cidades, mentes e
mundo.

Carmém Co, 1979, lapis e crayon, de 65x47 cm

Carmém Co, A velha senhora, 1979, lapis de cor, de 64,7x46,9 cm
43-Renina Katz

Exposicao: Litografia
Data: 03 a 23 de setembro de 1979

Renina expds na GAP litogravuras abstratas elaboradas a partir de sua pesquisa no
doutorado sobre o cromatismo na serigrafia, litografia e gravura em metal. A organizagdo
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dessa exposicao teve um formato didatico visando exibir apenas a técnica de suas litogravuras
coloridas, ou seja, 0s seus efeitos cromaticos. Ao todo foram expostos apenas 03 trabalhos e a

gravura doada para a GAP esta presente no texto desta dissertacao.

44-Haroldo Barroso do Amaral
Exposicdo: Esculturas
Data: 28 de setembro de 1979

Esse artista trouxe para Vitoria/ES 14 pecas, sendo umas construidas em cedro do
amaz6bnia, uma peca construida em amendoim e outra em frejo. Essas “esculturas” foram
montadas na capela de acordo com a sua arquitetura, ou seja, as suas pecas foram integradas

a0 seu espago.

Haroldo Barroso do Amaral, relevo V111, 1979, madeira em relevo, de 90x90x20, 25 cm

45-Nisete Sampaio e Rogério Luz
Exposicéo: Desenhos
Data: 19 a 31 de outubro de 1979

Nisete Sampaio € natural de Belém do Para. No ano de 1938, mudou-se para 0 Rio de
Janeiro, onde se formou em artes, no ano de 1965. Participou de diversas exposi¢ées no Rio
de Janeiro e S&o Paulo, nos anos de 1970, realizando Instalacdes e desenhos de bico de pena.
Nessa exposicdo, exibiu 12 desenhos como tema: varais, bananeiras, montanhas, montes, e

nuvens. Segundo a prépria Nisete, o seu trabalho é bem diverso do outro expositor. Ela
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trabalhava com bico de pena e buscava retratar o cotidiano através de paisagens em que 0S
personagens estdo supostamente sufocados ou sob um céu sempre imenso. Ela transformava o
seu cotidiano em poesia. Apos ter sido mde, a Unica coisa que observava em sua frente era a
floresta, proxima ao Jardim Botanico, onde ela residia, e as fraldas de bebés. Ao retratar esse
seu cotidiano, ela buscava denunciar, sem forma discursiva, a opressdo da mulher latino-
americana, pois 0 homem trabalha fora e ela tinha de ficar em casa cuidando dos filhos.
Rogerio Luz nasceu no Rio de Janeiro, em 1936. Poeta, artista plastico e ensaista, com
trabalhos publicados nas areas de estética, psicanalise e critica de arte, foi professor
universitario na UFPB, UFF, UFRJ e UERJ. Participou de varias exposi¢Ges em diversos
estados brasileiros. Nessa exposicéo, ele apresentou 18 trabalhos de autorretratos de pessoas

ilustres e de politicos, de forma debochada e irbnica. Também nédo poupou criticas a Ditadura

Nisete Sampaio, solvente textura, 1979, bico de pena (hanquim), de 51,5x75,5cm
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Rogério Luz, Galeria de retratos de herois nacionais, 1978, desenho e nanquim, 35,2x25,1 cm
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45-Antdnio Grosso
Exposigdo: Litografia
Data: 09 a 25 de novembro de 1979

Antbnio Grosso expds 15 trabalhos, de diversos periodos de sua producdo. Para dar
sentido didatico aos alunos do CAR/UFES, o artista ainda realizou uma palestra sobre a
técnica da litogravura e, logo em seguida, proporcionou um curso de gravura, durante uma
semana no CAR/UFES. Nessa exposi¢do, o Unico trabalho ndo comercializado foi doado a
GAP.

Antonio Grosso, sftitulo, litografia, de 32,5x35 cm

46-Exposicao atelier: serigrafia, xilogravura, batik, Histéria em quadrinhos.
Data: 03 de dezembro de 1979 a 03 de janeiro de 1980.

Essa mostra teve como objetivo divulgar os métodos e processos artisticos. A
organizacéo foi de quatro exposi¢fes consecutivas durante 0 més de dezembro a janeiro de
1980. Na nave da capela, foram exibidas as produgdes artisticas e, no corredor lateral a esse
espaco, foi montado um atelié, onde os professores e alunos do Centro de Artes executavam

trabalhos. Ao mesmo tempo, esclareciam ao publico os métodos utilizados na exposicao.



