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Resumo: O seguinte trabalho retoma uma discussdo Critica e Decolonial, dentro de uma leitura
antropoldgica interpretativista, das primeiras edicdes do Saldo Arte Para (1982-1997), evento
competitivo de artes visuais que ocorre na cidade de Belém, Estado do Para. Desse modo, foi
analisada a base conceitual inicial do evento e como se deu seu desenvolvimento e maturacdo, para
refletir acerca do poder discursivo de circuitos expositivos de teor intercultural para uma regido
Amazodnica. Buscamos conversar, principalmente, com escritos de Clifford Geertz e de Walter
Mignolo, atravessados por outros focos de pensamentos advindos da orientagdo Pds-Colonial/
Decolonial, com énfase em autores como, Inge Valencia, Adolfo Alban, Nestor Garcia Canclini, Jodo
de Jesus Paes Loureiro e Osmar Pinheiro Jr. Com o intuito de expor um olhar mais critico sobre nosso
presente assimétrico, esta pesquisa, parte de analises de uma pesquisa de doutorado, visa a conferir
novas dimensdes a dindmica geral da experiéncia humana.

Palavras-chave: Artes Visuais; Arte Para; Amazonia.

Abstract: The following paper resumes a critical and Decolonial discussion, inside an interpretative
and visual anthropological reading, of the first editions of the Salon Art Pard (1982-1997), a
competitive event of visual arts that takes place in Belém, State of Para. In this sense, we analyzed the
initial conceptual basis of the event and how the development and the maturation of its conceptual
basis occurred, so we may reflect upon the discursive power of intercultural exposition circuits for an
Amazon region. We sought to talk directly with the writings of Clifford Geertz and Walter Mignolo,
transversed by other thoughts arising from the Postcolonial/ Decolonial guidance, with emphasis on
authors such as Walter Mignolo, Inge Valencia, Adolfo Alban, Nestor Garcia Canclini, Jodo de Jesus
Paes Loureiro and Osmar Pinheiro Jr. In order to expose a more critical look at our asymmetrical
present, this research, part of the analysis of a doctoral research, aims to provide new dimensions to
the general dynamics of human experience.

Key-words: Visual Arts; Art Para; Amazon.
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Introdugéo

Diversos dialogos entre Artes Visuais e Ciéncias Sociais, mesmo em um continuo
processo de (re)construcdo, tem gerado horizontes mais complexos para a pesquisa académica
(FLETCHER et al, 2014; FLETCHER et al, 2015). Frente aos seus potenciais
“interdisciplinares, os quais buscam evidenciar as coisas que escapam das classificagdes e dos
paradigmas da ordem” (SILVA, 2005: 42), estes dialogos e reinscri¢des tedricas® advindas
nesta esteira podem nos fazer vislumbrar perspectivas dinamicas, talvez mais inclusivas e
menos autoritarias (SARLO, 2000).

Franz Boas (1955), um dos primeiros antrop6logos a discutir esta interface, destacou a
indissociabilidade das artes com a cultura, por ser, a0 mesmo tempo, faculdade primordial dos
humanos e zona de impossibilidade para a existéncia de valores estaveis e estaticos — dai sua
pertinéncia para fungdes ndo somente artisticas, mas teoricas, culturais, filosoficas, politicas,
dentre outras (ver também PAREYSON, 2001). Por também serem tidas, em suas
formulacdes polifénicas?, por linguagens, estruturas, sistemas, atos, simbolos, padrdes de
sentimento (GEERTZ, 2008), estas proposicdes alocadas no territério da producdo geralmente
imagética de sujeitos culturalmente diversos® ajudam a gerar outro ponto interessante de
comparacdo e reflexdo entre sociedades irregulares e interculturais (GLISSANT, 2005;
ALVES, 2008; CAMPOS et al, 2012; GARCIA CANCLINI, 2012).

De modo aproximavel e posterior, Alfred Gell (1998) também percorreu um roteiro
anadlogo ao pensar as expressdes artisticas sob uma abordagem antropoldgica. Observado o

fato do autor considerar estas supracitadas expressdes por vozes sociais alcunhadas sob

! Estas reinscricdes podem ocorrer, principalmente, sobre operac@es limitantes, algumas vezes retoricas, sem um
refinamento para se interpretar elementos relacionados a realidades irregulares e contextos especificos
(BHABHA, 2003).

2 pPolifonia aqui usada nos termos do conceito estabelecido por Mikhail Bakhtin (2003), que reconhece o didlogo
e a criacdo artistica como o encontro de diversas vozes, realidades e temporalidades, interceptando-se em um ir e
vir sem categorizacdo. Nesse sentido, a polifonia pode continuamente ser construida como estratégia discursiva
de visibilidades, ao convergir diferentes vozes sociais para por em destaque nuances variaveis ligadas a autoria e
ao exercicio de ndo falar sobre, mas falar com o outro (ver também BAKHTIN e VOLOSHINOV, 1997).

% Destaque para o debate em torno da apropriacdo sofrida pelas artes, a partir do século XVIII, quando o
pensamento imperial as transformaram em uma limitacdo conceitual e ocidental do que seriam (BARRIENDOS,
2008; HALL, 2009; MIGNOLO, 2010; ALBAN, 2011).
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principios comunicacionais proprios, ndo seria muito dificultoso buscar para a antropologia

inspiracdo em outras disciplinas, principalmente as de cunho visual, como a estética,
semidtica, histéria da arte, dentre outras, de maneira a compreender uma estrutura de
pensamento proxima a da religiosidade, visto as artes apresentarem quase um carater
substitutivo ante um possivel vulto laico-ocidental nos limites do contemporaneo®.

Um terceiro antropdlogo, a titulo desta breve introducéo, George E. Marcus (2004),
Viu nesta convergéncia de campos uma alianca potencial para a Antropologia. De acordo com
0 pesquisador, este dialogo ndo somente criticaria esta Gltima por um suposto ndo-esteticismo
alocado em seu interior, como a chamaria para uma reestruturacdo de antigas representacdes
tradicionais e funcBes documentais, aspecto este ja estranhado e discutido pelo proprio
ethnographic turn do Seminario de Santa Fé°.

Frente a esses debates e interfaces inicialmente elencados, por conseguinte, €
significativo observar em que medida a Antropologia e, por extensao, as Ciéncias Sociais, tem
buscado novos limites e novas facetas interpretativas ao dialogar com o campo das artes
visuais. Estas facetas, acreditamos, podem propiciar rastros denotativos e conotativos para se
compreender a complexidade de relagcdes sociais irregulares e particulares, alocadas em um
contemporaneo intercultural e sequioso de alternativas outras de investigacdo, andlise e
compreensdo para a pesquisa cientifica.

Em face aos argumentos expostos, portanto, o presente trabalho visa a reunir uma
faceta interpretativa e historiografica do Saldo Arte Pard, com um recorte a partir da sua
primeira edicdo, em 1982, até sua edicdo de 1997, periodo este de grande teor Decolonial,
com énfase nas suas narrativas curatoriais. Em protocolos metodol6gicos, o estudo foi

configurado em uma frente diacronica, a qual envolveu pesquisa documental nos relacionados

4 O contemporaneo, para além da problematica envolvendo sua terminologia, pode ser tomado por um campo/
contexto de disputas pelo reconhecimento sociocultural, pelas autoafirmacdes étnicas e indenitarias e pelo
questionamento da concepg¢do das historias e dos dispositivos os quais construiram narrativas excludentes ou
silenciadas (ALBAN, 2011).

° O Seminério de Santa Fé ocorreu na Escola de Investigagdo Americana de Santa Fé, Nuevo México, em 1984,
e teve seu tema central em torno da redacdo do texto antropolégico, da autoridade etnogréafica e da relagdo entre
pesquisador e seus pesquisados (ROCHA e ECKERT, 1998).
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catalogos do Saldo, tangenciada por analises de textos de artistas, criticos, curadores, mais

edicBes contextuais do jornal O Liberal sobre as atividades do Arte Pard®. Este grupo de
documentos, também tomado como parte de uma experiéncia memorial e conceitual inter-
relacionada discursivamente (PORTELLI, 1997, THOMPSON, 1997; LE GOFF, 2010;
BENJAMIN, 2011), ajudou a conferir um tiro de largada para 0s entendimentos e
representatividades capazes de fornecer um angulo de visdo para uma interpretacdo
antropologica elaborada a partir de uma alcunhada periferia global.

Aliada a esta frente documental, entrevistas fechadas e abertas’ foram realizadas com
interlocutores previamente escolhidos, cujos papéis contribuiram para estabelecer outros
pontos de encontro entre as suas participacdes e o agora da pesquisa — estes interlocutores,
donos de posicdes simbolicas de destaque para este percurso do Arte Pard, trataram de
iluminar aspectos ndo encontrados nas narrativas oficiais sobre as edi¢cdes do evento. De certa
forma, esta relacdo, otimizada para ser uma cooperacao com o outro (CRAPANZANO, 1986;
CRAPANZANO, 1991; CLIFFORD, 1998), buscou se basear nos chamados efeitos da
verificacdo coerente® e do esclarecimento das interpretagbes (GEERTZ, 2011), tipo de
operacdo em que o tempo é interiorizado e vivificado, de maneira a quebrar com as limitacdes
do sujeito cognoscente, ndo mais estatico e intocavel por uma realidade movente e ndo
agenciavel, porém capaz de inaugurar uma investida em defesa direta da contextualizacdo do
conhecimento e da consciéncia artistico-cultural (CARDOSO DE OLIVEIRA, 2003;
RAMIREZ, 2004; MIGNOLO, 2010; LUCERO, 2011).

6 Estes documentos puderam ser encontrados no site da Fundagido Rémulo Maiorana e nos arquivos de jornais do
Centro Cultural Tancredo Neves, em Belém, PA. Destaque para a generosidade da curadora Vania Leal que nos
concedeu inimeros dos catélogos que também n&o tinhamos fisicamente.

7 Inicialmente, foi tomado por base um questionario com 07 perguntas para curadores, organizadores e artistas,
questionario este elaborado em parceria com o Prof. Dr. Orlando Maneschy. Frente a dificuldade de receber as
respostas de muitos destes atores envolvidos nas diversas edi¢cbes do evento, passamos para um método de
entrevistas abertas, presenciais e gravadas, com suas posteriores transcri¢des, para dar mais desenvoltura a
dimens&o intersubjetiva travada para a pesquisa sobre o Arte Para.

8 Como observou James Clifford (1998: 58), uma pesquisa coerente “pressupde um modo controlador de
autoridade”.
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Para um aprofundamento destes aspectos metodoldgicos, certas exemplificagdes com

algumas das obras de arte que fizeram parte deste percurso do Arte Para foram estabelecidas,
e que, por serem vozes sociais (GELL, 1998), rascunharam indicativos de desenhos
curatoriais pensados pelo Saldo para construir um roteiro mais ou menos coeso de relagdes
culturais entre local e global. Estas exemplificacbes com obras participantes, igualmente
alicercadas por dialogos entre a antropologia e o estudo da imagem, conferiram um
andamento em que as mesmas foram tidas como informantes capazes de iluminar descrigdes
inteligiveis para falar sobre a regularidade de tempos e espa¢os, sem dirimir particularidades.
O Saldo Arte Para, mesmo ante a pequena quantidade de pesquisas académicas, € um
marcador para as artes visuais feitas e apresentadas em Belém, Para, com espaco na midia e
referencial para artistas e curadores, ndo somente locais. E observado o fato da propria
pesquisa antropoldgica ter ainda discretas relagdes com praticas artisticas institucionais e
recentes, este evento aqui € tomado, em muitos aspectos de maneira inaugural, como um
campo fecundo para investigacdes e analises em torno de suas narrativas conceituais e
curatoriais, tecidas plurivocalmente, por meio de agenciamentos transculturais, em uma

metrépole e, por extensdo, em circuitos da regido amazonica.

Primeiros Anos

O Arte Para, evento de artes visuais realizado em Belém, Pard, com moldes
competitivos, e que possui dimensdes interculturais desde suas primeiras realizacdes, teve sua
primeira ocorréncia no ano de 1982 e logo foi acordado para ter a abertura de sua mostra
expositiva na quinta-feira que antecede o Cirio de Nazaré®. Delineado a partir de uma reuniéo

de artistas, a qual foi idealizada e capitaneada pelo jornalista e Presidente do Grupo Liberal®?,

® O Cirio de Nazaré ocorre em todo segundo domingo de outubro. Embora as primeiras edi¢es do evento ndo
tenham ocorrido na quinta-feira que antecede o Cirio, em pouco tempo esta data ficaria tradicionalmente
estabelecida para o vernissage do Saldo.

10O Grupo Liberal é um conglomerado de midia brasileiro, fundado em 1966, e representa 0 maior grupo em
comunicacdo do Estado do Pard, sendo também um dos maiores do Brasil e grande afiliado & Rede Globo através
da Rede Liberal. Apds a morte de seu fundador, Romulo Maiorana, em 1986, passou a ser chamado de Fundacéo
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ROmulo Maiorana, este projeto de mostra visual acompanhou o desenvolvimento, influenciou

e deu visibilidade a parte de uma cena artistica local. Mesmo com seu inicio sem um eixo
diretor estabelecido, manteve uma recorréncia anual até os dias de hoje, a qual Ihe outorgou o
titulo de um dos maiores e mais longevos SalGes privados de artes visuais do pais
(MACHADO, 2011).

Com 36 edicdes ininterruptas desde 1982 (com base em suas edi¢Ges até o presente
momento, em 2017), este Saldo & um marcador ndo somente para 0 cenario artistico e
conceitual belenense, mas para o préprio panorama nacional das artes visuais. Organizado
pela Fundacdo Romulo Maiorana, com a primeira diretoria executiva a cargo de S6nia Renda,
sua mostra é alvo de um numero muito significativo de participantes ndo somente paraenses,
sejam eles curadores, artistas selecionados, convidados e membros de Jari*. Por conseguinte,
destaca-se ao ser micro e continuo territorio simbolico de encontros e contatos; potencial
célula de acdo para se estabelecerem traducbes culturais e visuais, sejam em operac6es
enddgenas, quanto exdgenas a seu organismo dialégico — aspecto este proximo ao que a
antropdloga Elsje Lagrou (2003) apontou, quando observou em circuitos de arte, um fluxo de
visibilizagao de culturas, de suas “autenticidades” ¢ vitalidades.

As primeiras edi¢fes do evento foram chamadas de Saldo Liberal e, mesmo frente a
auséncia de um desenho curatorial, congregou uma série de nomes para compor o inaugural
Juri de Selecdo, caso dos artistas Ruy Meira e Osmar Pinheiro Jr., e do ensaista e
representante da cultura amazénica, neste contexto de recolocacdo cultural, Jodo de Jesus
Paes Loureiro (O LIBERAL, 1982; MACHADO, 2011).

Segundo Alexandre Sequeira'?, professor do curso de Graduagdo em Artes

Visuais/UFPA, artista e curador de diversos momentos do Saldo:

Rémulo Maiorana. As Organizagdes Romulo Maiorana sdo grandes rivais do Grupo RBA de Comunicagdo,
pertencente ao politico Jader Barbalho (PMDB), e possuem, no governo do Estado, ligado ao partido do PSDB, o
seu maior cliente (ver mais em PINTO, 2013).

11O Juri de Selecéo e, posteriormente, o Jari de Premiagdo buscavam congregar nomes de artistas, curadores, criticos de arte
e académicos. Em cada edicdo do evento, novos jurados trabalhariam, mediante critérios objetivos e subjetivos, para dar um
carater dindmico, mais auténtico e negociavel aos artistas selecionados e premiados do Arte Para.

12 A entrevista com Alexandre Sequeira foi realizada no dia 22/10/2014.
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“Acompanho o Arte Para desde a sua primeira edi¢do e creio que, em sua
primeira década de realizacdo, o evento buscou, principalmente, consolidar
sua imagem no cenario local (ja que, na época, ndo havia outro evento de
arte acontecendo com regularidade na cidade ou talvez na regido) e nacional
(buscando estimular o envolvimento e participacdo de pessoas ligadas a cena
artistica de todas as regifes do pais). Creio que, desde sua segunda edicao, o
evento ja contava com importantes nomes do cenario nacional, compondo o
corpo de jurados, como também com uma crescente participacao de artistas
de outros Estados da federacdo, o que a meu ver, contribuiu
significativamente para oxigenar a producdo e as discussdes sobre arte no
Estado. Nessa primeira década, o Saldo se estruturava como uma mostra em
moldes mais “convencionais”, sem um desenho curatorial que provocasse a
constituicdo de nucleos de discussdo entre as obras participantes. A mostra
ocorria de forma regular, promovendo, talvez, em alguns momentos, nlcleos
de obras que guardassem alguma relacdo com a técnica empregada, ou, em
alguns casos, com um tema especifico. Associada a essa mostra, havia quase
sempre uma sala especial que destacava um artista ou um recorte de
contetdo historico da producdo artistica local e/ou nacional. Lembro,
também, que, nesses primeiros anos, havia uma divisdo de dois espacos
distintos: um que abrigava uma mostra de Artes Plasticas; e outro que
abrigava uma mostra de producdo fotografica — o Saldo de Artes Plasticas
acontecia no prédio de O Liberal [2° andar do antigo prédio do Hotel Baré,
na Rua Gaspar Viana], e o de Fotografia na Galeria da Residéncia Maiorana,
situada na Praca Batista Campos. Essa divisdo deixou de existir a partir de
2004” (Alexandre Sequeira, Comunicagdo Pessoal).

Para termos de pesquisa documental, o Arte Para p6de, mais efetivamente, declarar
algum tipo de eixo narrativo gracas aos membros do seu Jari de Selecdo, Juri este que tinha
uma relevante parcela de envolvimento com o mundo das artes visuais no Para e que tentou,
entdo, cumprir com uma funcéo que deveria ter ficado a cargo de um equivalente a curador ou
da prépria comissdo de organizacdo no evento (esta atuacdo s6 seria efetivada, em vias de
fato, no ano de 1990 com a oficializacdo do curador Paulo Herkenhoff). Nesse caso, 0s
supracitados membros somente puderam externar suas compreensfes estéticas, naquela
conjuntura, mais por meio de textos e de publicagbes ocorridas em outros veiculos de
comunicagdo, tantas vezes em datas posteriores a primeira edicdo do evento, ja que as

proprias oportunidades, nos jornais locais, eram muito esparsas, superficiais e meramente
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informativas. Aliado a este dado, devemos destacar que o catalogo oficial da mostra,

inexpressivo e descritivo, so trazia, em folhas datilografadas, os nomes dos selecionados e um
breve texto de apresentacdo do Saldo, sem maior oportunidade conceitual. Seja como for, foi
por meio dessas alternativas outras de mapeamento teérico de alguns dos membros do Juri
que se buscou inicialmente observar qual intento poderia conferir alguma carga de coesao
expositiva para 0s primeiros anos do Arte Pard, intento este declaradamente alinhado a uma
ideia de uma visualidade amazénica, sendo esta Gltima uma proposicao artistico-conceitual
afinada com a politica cultural da Fundacdo Nacional de Artes (Funarte).

Os chamados ideais de uma visualidade amazonica revelaram, por conseguinte, uma
estreita relacdo com os debates do 1° Seminario sobre as Artes Visuais na Amazonia, ocorrido
apos a abertura do Saldo, ja no ano de 1984, em Manaus, paralelamente ao 7° Saldo Nacional
de Artes Plasticas. O evento, organizado pelo Instituto Nacional de Artes Plasticas (INAP),
sob direcdo de Paulo Herkenhoff (HERKENHOFF, 1985; MOKARZEL e MANESCHY,
2010), rendeu o livro As Artes Visuais na Amazbnia: Reflexdes sobre uma Visualidade
Regional, espécie de compéndio com a transcri¢do das conferéncias apresentadas, caso das de
Vicente Cecim, Berta Ribeiro, Osmar Pinheiro Jr., Carlos Zilio, Jodo de Jesus Paes Loureiro,
dentre outros, tornando-se um importante documento histérico para se acessar alguns dos
ideais que circundavam os ensejos de individuos ligados as artes visuais na regido e, por
extensdo, as do Saldo Arte Para nos seus primeiros anos.

Para melhor detalhar este contexto de reflexdo conceitual e empirica, Jodo de Jesus

Paes Loureiro!® destacou:

“Esse livro, As Artes Visuais na Amazonia, foi um projeto que teve a
idealizagdo e aprovacdo na Funarte pelo Paulo Herkenhoff. E aqui em
Belém, a pessoa que ficou encarregada de desenvolvé-lo foi o Osmar
Pinheiro Jr., que era artista plastico. O Osmar convidou o nosso fotografo,
Luiz Braga, para, junto com ele, percorrerem as areas ribeirinhas, periféricas
da cidade e fazer a documentacdo fotografica, no caso aqui do Parg, a
documentagdo fotografica dessa visualidade. Na verdade, paraense e

13 A entrevista com Jodo de Jesus Paes Loureiro foi realizada no dia 12/05/2016.
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amazonica da época. Quando eles estavam com esse material todo pronto,
eles me procuraram e me colocaram a par do projeto. Eu fiquei com as
fotografias e com, digamos assim, o piloto do projeto sé para ter uma ideia
da abrangéncia dele. E me pediram para fazer um texto tedrico sobre essa
experiéncia. E o texto que eu escrevi foi com o nome As Fontes do Olhar.
Ele nem é propriamente aquele que esta no Visualidade Amazénica. No
Visualidade Amazénica eu falo da questdo do colonialismo, se ndo me
engano. E da questdo da transformacdo artistica, de certa forma, também.
Mas nesse caso, sO para poder situar duas coisas: o Visualidade Amazonica,
aquele livro, ele resultou ja de uma segunda etapa desse projeto que foi
desenvolvido com a coordenagdo do Osmar Pinheiro Jr. E a segunda parte
que seria 0 seguinte: um seminario em Manaus e, em seguida, um outro
seminario em Belém. Para o seminario de Manaus é que foram solicitados
aqueles textos, que sdo ligados a varios angulos da questdo aqui da
Amazodnia nessa area. E eu escrevi aquele texto especificamente para ler na
minha conferéncia 14 nesse seminario para depois ser incluido no livro. O
segundo seminario que seria no Para jd ndo ocorreu, por que houve uma
crise na Funarte e, pra te dizer um detalhe, a Funarte nem tinha recursos
mais, eu ndo sei por que motivo ou projeto para imprimir o livro. E sé
fizeram toda a editoracdo. [...] Esse me parece que era 0 mesmo espirito, do
ponto de vista de Saldo de arte, era 0 mesmo espirito do Arte Para, através
do idealizador, que foi o Rémulo, e da diretora que tinha toda e total
conducdo do Saldo, que era a Sonia Renda. E a Sonia Renda é que me
convidou para a participacdo dessa primeira etapa. E, no meu entender, a
grande expectativa e o grande interesse do Rdmulo aquela altura, e
operacionalizado pela Sénia e pelas pessoas que colaboraram, era dar
condigdes e visibilidade para as artes visuais aqui no Para e na Amazonia,
mas sobretudo no Para. E que através dessa exposi¢do, os artistas pudessem
ter uma repercussdo em nivel nacional. Entdo, era esse o espirito do Arte
Para que, com o passar do tempo e com a contratacdo posterior de curadores
ja de experiéncia nacional, seja do Rio ou seja de Sdo Paulo, o Saldo foi se
transformando num Saldo também de integracdo entre expositores locais
com abertura para expositores de fora do Estado também. Suponho que a
ideia era poder favorecer mais essa interligacdo entre a arte visual local e a
visualidade que se estava praticando no Brasil e em outros lugares. Em
suma, um desejo de dar maior propulsdo” (Jodo de Jesus Paes Loureiro,
Comunicagdo Pessoal).

Osmar Pinheiro Jr. (1985), a partir das informagdes concedidas por Paes Loureiro, é
um dos nomes que ganha, portanto, atengdo por ser, neste supracitado livro, As Artes Visuais
na Amazonia, um relator de alguns dos elementos para se entender esta tdnica da visualidade

em questdo. Para ele, pelo fato da regido apresentar a “sobrevivéncia” de formas de cultura
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especificas, caso ndo semelhante ao que ocorreu em outras regides do pais'4, era destacavel a

producdo artistica deste periodo em foco, pois, em seu conjunto, apresentava ruidos destas
“sobrevivéncias” culturais, além de uma mudanca de 6tica em relagdo a um quadro anterior de
“reproducdo tardia de ecos distantes da arte moderna, bem como um desvencilhamento de
parte de um isolamento tornado em condicdo de pratica por uma pequena elite, sequiosa de
diferenciagdo cultural” (PINHEIRO JUNIOR, 1985: 94-95).

Ainda segundo o texto do professor e artista visual, o qual foi selecionado e premiado
em variadas edicdes do Arte Para, tal visualidade emergente e relevante para ser valorizada
dialogava com as “praticas de uma tecnologia de base em processo de extingao, especialmente
da cultura pesqueira, que envolveria a constru¢do de barcos, canoas, remos, instrumentos”
(PINHEIRO JUNIOR, 1985: 96). Para 0 mesmo, neste enredo, as organiza¢fes cromaticas de
fachadas e de embarcacdes oriundas de uma tradicdo mestica, donas de admiraveis rigor e
inteligéncia, eram também assimiladas artisticamente e aliadas as geometrias de papel de seda
dos papagaios e das rabiolas, a ponto de revelar condi¢fes particulares de uma outra ordem,
distinta da corriqueira do mercado institucionalizado da arte. Nesta ordem diversa e contra
hegemoénica, portanto, o suporte da obra poderia ser a casa, 0 barco, o boteco, 0 papagaio, 0
brinquedo, o instrumento de trabalho, sem contar que os artistas seriam todos 0s sujeitos
amazoénicos, para ndo falar dos proprios mestres, ja reconhecidos pela populacdo por seus
nomes.

Os processos técnicos, celebrados por esta mudanca paradigmatica, pontuemos, no
territorio das artes visuais paraenses, envolveram “a constru¢do de objetos, as resinas,
pigmentos, entrecascas de arvores que Sa0 papeis artesanais, variedades de madeiras e cip6s”
(PINHEIRO JUNIOR, 1985: 97) e passaram a buscar uma consciéncia critica de um universo
de referéncias entrecruzadas entre o utilitdrio e o ludico, o oficial e o ndo-oficial, e entre
temporalidades diversas. Tal consciéncia, por apontar uma continuidade dialégica com as

tradicbes da cor oriundas das praticas da arte plumaria indigena; por também ser Histdria

14 para Pinheiro Junior (1985), o processo de colonizagdo no Nordeste, por exemplo, massacrou, em grande
medida, a cultura local, gerando um novo substrato cultural.
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Sensivel, Cosmovisdo, Ensinamento e Ancestralidade, firmava-se, nesse caso, como estratégia

silenciosa de resisténcia cultural — ou 0 que o mencionado artista cunhou por estética do
prazer.

O breve texto de apresentacdo do primeiro catalogo do Arte Pard, escrito por Jodo de
Jesus Paes Loureiro (1982), pode ser pensado como convergente com muitos dos
apontamentos de Pinheiro Junior, uma vez que, igualmente, destacava a importancia, naquele
recorte temporal, para a proposicdo de um espaco de liberdade artistica ante sua condicéo de
reinscricdo essencial e ancestral — e aqui podemos pensar em uma ocasido de virada logistica
para a dimensdo das artes visuais locais ndo somente pela autocritica quanto as abordagens
empregadas no seu passado, como por sua concretizacdo sintomatica em um presente mais
dindmico e cheio de transformacgdes. De certa forma, devemos acrescentar, esta erupcao de
um novo contexto de producdo e reflexdo para as artes visuais ainda pode ser lida pela
ocorréncia da Primeira Mostra Paraense de Fotografia (FotoParal®), organizada pela
emergente associacdo Fotoativa, capitaneada por Miguel Chikaoka'®, na extinta Galeria

Angelus'’.

“Se os textos da Visualidade Amazénica surgiram exatamente como uma
forma de criticar e abrir espaco para a situagdo de colonialismo cultural que
se vivia e ainda se vive, de certa maneira um pouco mais atenuada, se havia
esse pressuposto, no caso do Arte Para era diferente. O Arte Pard queria
promover o que estava sendo feito, até por que tinha que levar em conta 0s
trabalhos existentes, uma vez que o Arte Para era um recolhimento de coisas
que, individualmente, os artistas deveriam fazer, cada qual seguindo seu

15 O FotoPara ocorreu entre os anos de 1982 a 1984. A partir dessas experiéncias de trocas e discussdes de
processos fotogréficos, na passagem de 1983 para 1984, nasceu a renomada FotoAtiva, gerida paralelamente a
fundacdo do Grupo FotoPard e mais tarde transformada em Associacdo (MOKARZEL, 2014).

16 Miguel Chikaoka tem uma trajetdria local que remonta ao comeco da década de 1980, quando abandonou a
carreira de engenheiro para trabalhar como reporter fotografico em Belém. Paulista, nascido em Registro,
interior de Sdo Paulo, é ainda hoje um grande artista e educador, participante ativo de grandes iniciativas
fotograficas para o Estado (MOKARZEL, 2014).

17 A Galeria Angelus, primeira galeria publica de Belém, funcionou no Theatro da Paz, sendo localizada na érea
do foyer do prédio. Neste mesmo prédio funcionou a Galeria Theodoro Braga, ja nos fundos do teatro, na area
correspondente & sua funcdo administrativa. Embora a Angelus tenha encerrado suas atividades em 1983, a
Theodoro Braga ainda ficou no local até seu fechamento em 1985, quando, entdo, foi transferida para um novo
espaco na Fundacéo Cultural Tancredo Neves, Centur (MEDEIROS, 2012).
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ponto de vista, sua tradicdo etc. Ele ndo nasce num sentido, digamos, de uma
visdo critica na relagdo regido e Brasil. Ele nasce em um sentido de
impulsionar o que estava sendo feito na regido, para ter uma visibilidade
local e, possivelmente, extra local. Entdo sdo duas situacGes que se
completam, por que o fato de ter, o que foi demonstrado pelo Arte Para, uma
producdo artistica de alto nivel entre nos fortalece aquela visdo critica que
nos tinhamos do isolamento que se vivia e, ao mesmo tempo, de uma forma
de marginalidade diante de uma compreensdo nacional de valor da questdo
das artes plasticas. Diria que, no caso do Arte Para, vocé tem a valorizacdo
da realizagdo, no modo como ela estava sendo realizada. E a Visualidade
Amazénica é uma forma critica de ver a dependéncia cultural e a busca de
fortalecer novas visGes, novos valores, que pudessem competir também com
esse contexto nacional, no mesmo plano de igualdade e com a mesma
atualidade estética e compreensdo artistica” (Jodo de Jesus Paes Loureiro,
Comunicacdo Pessoal).

Paes Loureiro (1985), mesmo lido por seu texto para o livro As Artes Visuais na
Amazobnia, demonstrou em que medida pensamentos-acdes eram difusores, neste momento, de
um novo entendimento politizado para as artes visuais locais (reiteremos que 0 mesmo era,
entdo, o Secretario Municipal de Educacdo e Cultura de Belém). Muito interessado, neste
caso, em uma problematizacdo sobre o binarismo existente e separatista entre alta cultura e
baixa cultura — e a atribuicao corrente de alta cultura para o que vinha de fora e baixa cultura
para a producdo local —, 0 ensaista sintonizou-se com alguns dos discursos decolonizadores
em voga, os quais deveriam “servir a sujeitos concretos, em especial as classes populares, aos
homens da religido, aos seres dos rios e dos campos, categorias de subalternos e
marginalizados do processo controlado de nosso desenvolvimento” (PAES LOUREIRO,
1985: 114) para possibilitar outro ritmo de atencdo e importancia para a visualidade local (ver
também PAES LOUREIRO, 2008).

Esta mesma tonica, a qual “questionava um conhecimento operacionalizado por uma
linguagem que calava nossa fala; uma linguagem que recusava a nossa diferenca; que
plantava as sementes do siléncio em nossa voz” (Paes Loureiro, 1985: 117), demarcou um
posicionamento contra hegemonico e vivo, pois também tratou de declarar, como estratégia, a

apropriacdo da heranca do colonizador (capturar o capturante) para romper com o circulo da
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cultura como prisdo — algo que Bhabha (2003), alguns anos mais tarde, marcaria como a

reinscricdo politica do signo, de acordo com novos lugares de enunciacdo (ver também
SCHMIDT, 2011).

A antrop6loga Inge Valencia (2011), quando de seu estudo sobre as genealogias de um
pensamento decolonial na Ameérica Latina, é passivel aqui de ser tomada como paralelo
historiografico para se aprofundar & nocdo de em que medida o local também estava
contaminado por uma logica descentralizadora e critica mais ampla e interconectada. Nesse
sentido, a mesma delineou trés geracdes importantes para se estabelecer nexos temporais, 0s
quais mostram como o solo tedrico latino-americano foi favoravel, cheio de peculiaridades e,
por gque ndo, tantas vezes antecipatorio aos debates que vieram a ocorrer em outras geografias
quanto aos efeitos de se valorizar epistemes criticas e ndo hegemdnicas — e aqui podemos
aludir sobre como os intelectuais ligados a Visualidade Amazbnica possuiam muitas
caracteristicas simétricas e dialdgicas, se postos em paralelo com toda essa trajetoria de
pensamento insurgente, visto a Amazoénia ser um territério continuamente tratado por olhares
colonizadores nacionais e estrangeiros (MIGNOLO, 2003).

A primeira geracdo, nesse caso, emergente no final do século XI1X, manifestou uma
forte inquietacdo e debate sobre as culturas populares, as populac¢6es indigenas e campesinas,
sendo estas Ultimas ligadas a problemas de excluséo e discriminacao por conflitos alicercados
em pertencimento de terras. Ainda que, muitas dessas acdes, paralelas aos processos de
independéncia de Estados da América Latina, ndo tenham ganhado maior forca — devido ndo a
descolonizacdo, mas por causa da substituicdo desta descolonizacdo por formas de
colonialismo interno (ver também MIGNOLO, 2003) —, tais chaves de entendimento ja
anunciavam a necessidade de emancipac¢des Decoloniais.

A segunda geracdo, de acordo com a autora, marcada pelo comeco da agroindustria e
pela proletarizacdo rural em comegos do seculo XX, trouxe discussdes ligadas a emancipacéo
de mulheres trabalhadoras e rurais, a convivéncia na diversidade racial e o respeito a
autodeterminacdo de sujeitos quanto aos seus territdrios, além de uma necessidade de

redistribuicéo rural de acordo com objetivos de desenvolvimento acordados mutuamente entre
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classes. A terceira geracdo, por fim, ja relacionada ao contexto interpretativo de construcao da

nacdo, dirigiu muitos dos seus debates para compreender as causas do periodo de violéncia na
Colémbia, as lutas por terras, além de eixos relacionados a inclusdo e a coexisténcia
igualitaria de etnias diversas. De certa forma, esta geracdo foi responsavel por toda uma rede
de ideias retroalimentares para se problematizar, mais a frente, condi¢bes geo-historicas na
América Latina (VALENCIA, 2011).

As geracbes mencionadas por Inge Valencia sdo importantes para se revelar
entendimentos constituintes e fundadores para os questionamentos sobre a colonialidade e a
libertacdo. Elas trouxeram ndo somente ativistas, como escritores, antropélogos, fildsofos,
politicos, teoricos da literatura, entre outros intelectuais, de maneira a irrigar um solo
politizado, difuso e intenso para entendimentos perspectivicos de dilemas empiricos e
epistemologicos na América Latina, distinto em muitos aspectos do pensamento Pos-Colonial
desde suas genealogias'® historico-epistemoldgicas (VALENCIA, 2011; PINTO, 2012;
BALLESTRIN, 2013) — e os debates dos primeiros anos do Arte Para também estiveram
inscritos em uma ordem de pensamento-acdo alinhada contextualmente para se empoderar a
Amazonia frente aos discursos exploratorios e excludentes. Estes debates/ praticas, nédo
obstante, também se fizeram amplificados, ja que foram, de alguma forma, aquecidos pela
redemocratizacdo nacional do pais — viviamos, entdo, os Gltimos anos da ditadura militar — e
por um novo juizo, para além de suas inevitaveis e necessarias criticas, de conexdo e tentativa
de buscar equidade, de maneira a apoiar e divulgar nomes locais como os de P. P. Condurd,
Ruy Meira (Figura 01), Dina Oliveira, Alexandre Sequeira, Acacio Sobral, Emmanuel Nassar,
Marinaldo Santos, Rosangela Britto, Luiz Braga, dentre tantos outros (MEDEIRQOS, 2012).

18 para um maior entendimento dessa dissencdo entre o pensamento Pds-Colonial e o pensamento Decolonial,
Walter Mignolo (2003), portanto, observou que o Pensamento Pds-Colonial possuia, como fronteira cronoldgica
da modernidade, o século XVIII do Huminismo. Todavia, em virtude das probleméticas de Mignolo serem
ancoradas nas herancas coloniais dos impérios espanhol e portugués, o autor, com a pretensdo de ndo excluir a
I6gica colonialista da América Latina, optou pelo século XVI como horizonte de um sistema mundial Colonial/
Moderno e, portanto, de primeira ordem, se comparado aos efeitos posteriores do lluminismo e da Revolucéo
Industrial (ver também CASTRO-GOMEZ e MENDIETA, 1998).
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Figura 01. Forma, de Ruy Meira. Fonte: Arte Para, 1986.

A obra de Ruy Meira pode aqui ser tomada como um primeiro e possivel destaque a
revelar, visualmente, alguns dos principios estéticos encontrados sob a rede de negociacdes e
reflexdes destes anos iniciais do Arte Para. Também evidenciada pelo fato de aparecer, no
primeiro catalogo, com melhor qualidade de imagem, o de 1986 — e, infelizmente, as obras
das anteriores edi¢des vinham em qualidade nula, muito inferior ou em preto e branco para
reproducdo, além de pertencerem, atualmente, a cole¢des particulares, muitas vezes,
inacessiveis —, sua premiacao igualmente marcou outro triunfo na trajetoria do artista, iniciada
nos anos 1940, com contornos relevantes ainda para a década de 1980.

O artista paraense Acécio Sobral (2002) bem destacou que Meira primou por um
caminho pela arte abstrata a partir dos anos 1960. Ja um pintor amadurecido naquele
momento do Arte Pard, com uma prolifica carreira marcada pela convivéncia com renomados
pintores que visitaram Belém — caso de Raul Deveza, Kaminagai e Armando Balloni —, a
escultura Forma, sugeriu um didlogo com esta sua propria percepgdo e atuagdo pictorica
abstrata, de maneira a sugerir um posicionamento alocado em meio ao reconhecimento
iconogréfico da regido e uma surpresa da forma como representacéo liberta.

Passivel de ser lida como uma alusdo aos rios barrentos da regido, com seus igarapés e

olhos d’agua emoldurados por vegetacdo alquebrada, raizes respiratorias e planicies de
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inundacdo, ou mesmo um semitotem ou urna indigena banhada por cachoeiras de acai, fruta

tipica da regido amazonica, a escultura de Meira foi também tributaria de um didlogo com os
grandes mestres do artesanato local em ceramica, quer sejam tapajonicas ou marajoaras. E
observado o fato de sua premiacdo marcar uma abertura de interesse do Arte Para para outros
tipos de arte mais vernaculares e, portanto, de menor interesse institucionalizavel, sua
articulacdo conceitual reiterada pelo evento, assinou, para aquele contexto, certo tipo de
destituicdo de um comum sistema dinamico e sofisticado de exclusdo e obediéncia'®, capaz de
converter a diversidade cromatica, étnico-racial e os modos de vida de sociedades néo
hegemdnicas em uma narrativa reducionista e falsa de uma universalidade da arte (ALBAN,
2011).

E oportuno mencionar, ademais, que naquele mesmo ano de 1986, exatamente em
abril, poucos meses antes da abertura da 5° edicdo do Arte Para, o jornalista Romulo
Maiorana faleceu, o que, definitivamente, representou que mudancas, de maneira inevitavel,
estavam por vir. Ainda que com uma ténica em certo sentido politica e alinhada a acédo
cultural da Funarte para este contexto e para 0 momento de abertura do pais a um novo eixo
democratizador, estas mudancas se fizeram observaveis na edicdo de 1987, as quais trariam
sua reconfiguracdo, desenvolvimento e maturacdo. Tais alteracdes foram: a troca da diretoria
executiva da Fundacdo Romulo Maiorana, agora a cargo de Roberta Maiorana, diretora que
trouxe Daniela Sequeira como Assessora Técnica (sai de cena, portanto, S6nia Renda); a
convocatoria da Fundacdo Nacional de Arte (Funarte), para que o Arte Para se tornasse polo
de recepcdo para o X Saldo Nacional de Artes Plasticas; e um Juri de Selecdo e Premiacao
formado por Luiz Paulo Baravelli, Glauco Pinto de Moraes e Paulo Herkehhoff — a chegada

deste ultimo oficializaria o inicio de uma trajetoria relevante aos futuros desenhos curatoriais

19 Diversos autores latino-americanos tém pensado em uma chamada cromatica do poder, para problematizar os
antigos limites impostos, de forma exdgena, as interpretacdes e fruicdes simbodlico-visuais. Nesse contexto,
apontam, inclusive, como mesmo as chamadas vanguardas artisticas foram tentativas de implementacdo, em
outros territérios cosmolégicos, de um papel subsidiario de tendéncias, discursos e re-producfes dos eixos
europeus e norte-americanos. Esta espécie de colonialidade do ver, por consequéncia, foi mantida indissociavel
até nas recentes tensdes geopoliticas e nas dividas econdmico-culturais da regido eurolatinoamericana, isto é, nas
consequéncias birregionais do capitalismo cultural transatlantico no contexto da economia global
(BARRIENDOS, 2008; ALBAN, 2011).
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do Saldo, ainda que, neste momento, ndo houvesse tal definicdo, com um consequente

aumento do seu capital simbolico?®. Herkenhoff, ha algum tempo, ja se tratava de um nome de
destaque no cenario das artes visuais brasileiras e ocupava, neste contexto, a posicdo de
direcdo no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (ARTE PARA, 1987).

Amazodnia: Novos Repertdrios no Mapa Artistico Brasileiro

A partir de 1990, a oficializacdo de desenhos curatoriais trouxe Paulo Herkenhoff,
reiteremos, como curador geral do evento, oficio este que o manteria com uma extensa e
significativa trajetoria em Belém, de modo que uma forte interrelagdo com posteriores e
distintos desenhos curatoriais se fariam claros e consequentes — e aqui podemos pensar em
como cada novo curador, em momentos posteriores, buscou estabelecer novos limites para o
alcance do Saldo; trouxe, em seus diversos contextos, nomes de outros centros de producao
artistica na forma de Jaris, de selecionados ou de convidados; articulou uma certa
continuidade coerente com muitos dos ensejos principiados por Paulo Herkenhoff; enriqueceu
0 evento e a cena cultural local com novos panoramas e dilemas conceituais, muitos deles
emblematicos para se estabelecer pontos de conexdo e transformacdo de uma trajetoria
também pertencente a Histdria da Arte Paraense.

De acordo com Marisa Mokarzel?!, curadora participante e membro de Juris do Salo

em diversas ocasides,

“As existéncias tanto do projeto curatorial quanto do projeto educativo sao
fundamentais, pois a organizacdo ndo se da ao acaso, mas passa a existir a
partir de um pensamento e de uma vivéncia que conjugam pontos nodais,
articulando ndo apenas artistas selecionados com artistas convidados, mas
também o que sera discutido, 0 que se pode pensar no contexto de arte e
vida. Ndo € mais a ideia de arte pura que se apresenta, mas a ideia de
contaminacdo, do lugar que cada um ocupa num espago de mistura, de

20O capital simbdlico, de acordo com Bourdieu (2006), reflete um poder invisivel, comumente chamado de
prestigio ou honra e que permite identificar os agentes no espaco social. Ligado a saberes e conhecimentos
reconhecidos por protocolos institucionalizados e hegemdnicos, sua ocorréncia é também ligada ao pensamento
marxista e revela todo recurso ou poder que se manifesta em uma atividade social.

2L A entrevista com Marisa Mokarzel foi realizada no dia 08/12/2014.
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convivéncia plural. A questdo é como achar a si mesmo no caos, que nao é
s6 o da arte, € do mundo no qual se adentra em meio a toda diversidade e
quantidade de informacdo, envolvido em constantes entradas de novas
tecnologias e consequentes mudancgas de comportamento, postura, formas de
relacionamentos” (Marisa Mokarzel, Comunicag@o Pessoal).

Este principio de desenhos curatoriais marcaria uma nova etapa profissional do Arte
Para e se tornaria um elemento indissociavel para a sua montagem em edicdes posteriores.
Naquele periodo de fim dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, ainda considerado um
momento de transicdo ante a morte do jornalista Romulo Maiorana, a presenca de figuras
como as de Paulo Herkenhoff e de Claudio De La Rocque — este ultimo como assistente
curatorial — firmou a continuidade de um projeto de Saldo competitivo, entdo repensado para
adquirir uma ressonancia de interesse maior para outros artistas do pais.

A primeira fase de Paulo Herkenhoff a frente da curadoria geral do Arte Para se
prolongou até o ano de 1997, antes de assumir, entre 0s anos de 1997 e 1999, a curadoria
geral da XXIV Bienal de Sdo Paulo, quando orquestrou um panorama das artes visuais
mundiais pelo prisma da Antropofagia. Seguido a este periodo, assumiu o cargo de curador-
adjunto no Departamento de Pintura e Escultura do Museu de Arte Moderna de Nova York
(MoMA), entre os anos de 1999 a 2002. Somente em 2005, voltaria para a curadoria geral do
Arte Pard (OLIVA, 1999). Claudio De La Rocque, por outro lado, antigo curador assistente ao
lado de Herkenhoff, assumiu a funcéo de curador geral do Arte Para pelo breve periodo entre
0s anos de 1998 e 1999, ao passo que Jussara Derenji permaneceu na curadoria geral para a
edicdo do ano de 2000, sendo substituida pela curadoria geral de Marcus Lontra?® entre os
anos de 2001 a 2004.

A décima edicdo do Saldo, em 1991, pode aqui ser tomada como um significativo

exemplo para se compreender a ténica desta segunda fase do Arte Para. Com Herkenhoff na

22 Marcus Lontra ficou conhecido por ser um dos curadores, ao lado de Paulo Leal e de Sandra Magger, da
exposicdo “Como vai vocé, geragdo 80?7, realizada na Escola de Artes Visuais do Parque Lage. Esta exposicao,
ocorrida em 1984, periodo este final da ditadura militar, teve um cardter expressivo para as artes visuais
realizadas nos eixos Sul-Sudeste (LUZ, 2010).
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curadoria principal e De La Rocque na assisténcia curatorial, esta edigdo rascunhou o que

seria um Saldo interessado por refletir acerca de uma contribui¢do paraense a formagdo da
arte em Saldes e exposic¢des no Brasil — contribuicdo esta exemplificada por trés reconhecidos
artistas nacionais convidados, os quais compuseram a estreia de uma Sala Especial: Cildo
Meireles (RJ), Flavio Shiro (RJ) e Oswaldo Goeldi (RJ).

No caso desses trés nomes, todos ligados, de certa forma, a memdrias de infancias
suas vivenciadas em terras amazonicas — seja com Cildo Meireles e as lutas de seu pai em
Belém; Flavio Shir6 e sua infancia como migrante para a colonia japonesa de Tomé Acu, no
interior do Pard; e Oswaldo Goeldi, com sua formacdo em Belém quando seu pai, Emilio
Goeldi, veio para a cidade organizar, sob novas bases cientificas, 0 Museu Paraense Emilio
Goeldi —, suas energias artisticas bem puderam agregar rastros de um localismo paraense,
rastros estes componentes para a construcdo de poéticas as quais viriam a fortalecer uma
variabilidade visual brasileira. Caso semelhante ao de Mario de Andrade, de acordo com 0
texto curatorial, quando de sua estadia de profundo envolvimento com Belém, estes trés
nomes puderam alimentar, em termos factuais concretos, um fornecimento criativo para tantos
outros artistas locais e ndo locais, integrantes de um presente cada vez mais veloz e
interculturalizado (HERKENHOFF, 1991).

Uma premissa, de algum modo, difusionista, podemos adicionar, foi a faceta
conceitual desenhada nas entrelinhas desta narrativa curatorial. Muito andloga a algumas
concepcbes de um pensamento Culturalista boasiano, mais especificamente, aquelas
relacionadas a uma postura mais relativista para o caso da interpretagdo de sociedades, com “o
estudo de mudangas culturais aferidas através da analise de processos de transformacoes, a
serem acompanhadas muitas vezes passo a passo pela via da construcdo historica e pela
observagdo comparada” (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1988: 63), esta prerrogativa de uma
contribuicdo paraense a formacdo da arte em Saldes e exposi¢cOes no Brasil naquele ano de
1991 também destacou uma horizontalizacdo do fazer artistico nacional, ausente de
hierarquias entre regides, de forma que ndo seria coerente aproximar e generalizar aspectos

que fossem semelhantes somente em sua aparéncia, uma vez que, em sua propria metafisica,
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poderiam se encontrar heterogeneidades (DA MATTA, 1983; CARDOSO DE OLIVEIRA,
1988; CARDOSO DE OLIVEIRA, 2003).
Ainda seguindo este contexto do pensamento boasiano, podemos enfatizar, sob um

ponto de vista metonimico para a primeira fase do Saldo, uma possivel paridade conceitual
com o desenho curatorial do Arte Para de 1991, por este dltimo ndo ceder a um
“evolucionismo reducionista ou um difusionismo que negava a criatividade a maior parte das
culturas” (LAGROU, 2003: 107), o que desembocaria ndo somente em representacoes de
valores estéticos distintos a denotar uma comprovacdo fundamental da cognicdo de
populacdes diversas (uma unidade fundamental), mas também em resultados atrelados a
historias e psicologias culturais irrepetiveis e complexas (uma unidade cultural relativista)
(BOAS, 1955). Longe de configurar elementos artisticos objetificados e destituidos de
contexto, os empreendimentos curatoriais deste Arte Para debrucaram-se em uma “busca de
regularidades e generalidades em fenémenos portadores de unidade objetiva e uma tentativa
de compreender a singularidade de fendmenos portadores de unidade apenas subjetiva”
(ALMEIDA, 1998: 08) — elementos estes que ratificam seu teor cultural e prenhe de debates a
partir de distintas posicdes valorativas.

Algumas analises levantadas por Almeida (1998), quando de suas pesquisas sobre o
Culturalismo, fizeram-se convergentes aos desenhos curatoriais de Paulo Herkenhoff entre os
anos de 1990 a 1997. Esta autora declarou que o Culturalismo transp6s um antigo limite de
separacdo valorativa existente entre as artes de diferentes agrupamentos sociais e sobrepujou
uma espécie de semantica superficial, implicita ao ponto de vista hierarquizante. Nao
obstante, ela viu o quanto Boas fez do julgamento da forma técnica um julgamento estético,
de maneira a garantir uma autonomia da arte enquanto sistema significativo, sistema
constituido por principios ndo somente visiveis, mas que seriam agenciados e poderiam
equivaler, inclusive, a uma dimensdo além das fronteiras concretas do objeto. Esta dimensao,
além de fronteiras concretas, reconheceria temporalidades variadas, estados de sentimento e
de percep¢do ndo muito diferentes dos discursos em torno das poéticas particulares praticadas

nas artes visuais da atualidade.
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De certa forma, o discorrer boasiano sobre as artes trouxe, para este momento,

alternativas aplicaveis de se ler experiéncias, praticas e significados (elementos os quais
atuam como simbolos) no e para além do estado emocional da vida cotidiana (BOAS, 1955).
Aplicavel, em grande medida, em torno do entendimento dos diversos contextos de
enunciacdo artisticos aliados pelo eixo curatorial do Arte Pard — o que também inclui seus
diversos processos e objetos —, a relevancia destes debates puderam, ainda, trazer nuances
para um espaco discursivo de representacdes e de fendmenos que ultrapassaram a dimens&o
visual e estabeleceram dialogos com significados antropolégicos (FELDMAN BIANCO e
MOREIRA LEITE, 1998; PELLEGRINO, 2007).

Para exemplificar algumas dessas analises em questdo, podemos elencar a obra Ponta
D’areia (Figura 02), do fotografo paraense Luiz Braga, ganhadora do Grande Prémio da
edicdo de 1988, conferido pelo Juri de Selecdo e Premiacdo entdo formado pelo filosofo
Benedito Nunes; pelo proprio curador Paulo Herkenhoff; pelo diretor do Museu de Arte
Brasileira da Fundacdo Alvares Penteado, Walter Domingues Alvares Penteado; pelo
jornalista e critico de arte Alberto Beutenmiiller; e pelo poeta paraense Max Martins (ARTE
PARA, 1988).

Figura 02. Ponta D areia, de Luiz Braga. Fonte: arquivo do artista Luiz Braga.
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A fotografia de Luiz Braga, por destacar modos de vida e sujeitos amazonicos, com
destaque para a presenca negra na regido, com as consequentes apropriagdes desiguais dos
seus bens econdmicos e culturais, bem evidenciou uma estética hibrida de acordo com o que
Garcia Caclini (1997) chamou de os principios de compreensdo, reproducdo e transformacao
das condicdes gerais e préprias de trabalho e de vida. Paradigmatica quanto a producdo deste
periodo do artista, Ponta D areia empregou, a luz de cores artificiais e frias a banhar um
expressivo negro em primeiro plano, em contraste com um por-do-sol pitoresco e roméantico
ao fundo, discursos visuais feitos dentro de um determinado contexto, para si e suas
alteridades.

De certa forma, podemos acrescentar que este projeto artistico de Braga, ainda que
passivel de ser deslocado para outros locais de apresentacdo (exposicdes em outras cidades,
galerias, museus), revelou uma dimensdo conotativa e capaz de iluminar um conjunto de
propostas visuais ensejadas pelo Saldo, com contornos viventes e inter-relacionados de grupos
com relacdes especificas. Com um repertorio declaradamente polifénico em sua tessitura
imagética, sua concretizacdo pela fruicdo no Arte Para tratou de conjugar praticas visuais,
acepcOes e valores sentidos ativamente, em uma espécie de estrutura de sentimento
vivenciada por atores de um campo com jogos de linguagens e conflitos internos
(WILLIAMS, 1973).

Estas estruturas de sentimentos, as quais envolvem, além dos valores e significados
vividos e sentidos, relacfes existentes entre estes significados e as crencas de acento variavel
— e, aqui, inclui-se “a dimensao privada até interagdes mais matizadas existentes entre as
crencas selecionadas e interpretadas e as experiéncias efetuadas e justificadas” (WILLIAMS,
1973: 155) —, igualmente demonstraram elementos caracteristicos e especificamente afetivos
da consciéncia e das relagfes etnicamente sociais. Ndo se trataria, portanto, de uma nogdo de
sentimento contra pensamento, mas de pensamento tal como seria sentido e de sentimento tal
como seria pensado (WILLIAMS, 1973).
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Possivel representante de alguns dos ensejos com enredos Culturalistas, a insercao de

Ponta D’areia em meio ao recorte conceitual desta fase segunda do Arte Pard bem se
estabeleceu ativamente para a rearticulagdo de um novo mapa das artes no Brasil, ainda mais,
reiteremos outra vez, quando tomado este contexto sem as facilitagcdes de uma profunda
acessibilidade e integracdo provida pela Internet e por uma maior proximidade geoculturais.
De certo modo, certo senso Culturalista, pensamos, viabilizou um crescente contato com
outros artistas e académicos da arte, constituintes para uma experiéncia local capaz de buscar

novas referéncias para suas acdes de construcéo e de desconstrucéo criativa.

Algumas Consideracoes

Com o Arte Para de 1986, encerrou-se uma primeira fase do evento, na qual as
diferentes Amazodnias, com suas amplas formagdes assimétricas e “distanciadas” dos maiores
centros de producdo artistico brasileiros, a exemplo de seus modos de ser e viver,
diferenciados e relacionais, ganharam um tratamento simbolicamente novo e empoderador.
Este tratamento, marcadamente politico, mostrou-se deveras alinhado a politica cultural da
Funarte para este contexto e ao momento de abertura do pais a um novo eixo democratizador.
Por conseguinte, como bem p6de ser detectado no decurso dos primeiros anos deste trabalho,
0 inicio do evento supracitado, em didlogo com a cena artistica de Belém nos anos 1980,
alinhou grande sintonia, através de alguns de seus pares, com pensamentos criticos e
decolonizadores, sendo todos eles contextuais a uma rede de simultaneidades conceituais
praticadas no vasto territorio da América Latina. Estes posicionamentos liminares, bem
acreditamos, foram fundamentais para reposicionar sujeitos mais criticos e atuantes ante uma
continua exploracdo predatista, tanto em termos concretos quanto simbdlicos, de maneira a
(re)instaurar uma dignidade ainda alquebrada e insegura na pratica artistica local.

Um dado que ndo pode ser negligenciado sobre estes anos do Saldo, por conseguinte, é
o referente a participacdo de artistas em suas edi¢des de 1982 a 1986. Em seus dois primeiros
anos, o saldo Arte Para teve 59 e 74 artistas selecionados, respectivamente, todos paraenses. A

partir de 1984, houve a insercdo de nomes de fora do Estado — neste caso especifico, ocorreu a
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escolha de trés artistas do Nordeste, com Bahia, Ceara e Pernambuco, e um artista do Sudeste,

de Séo Paulo —, o que totalizou 20 selecionados, com um acentuamento ainda maior nos anos
de 1985 e de 1986, com 44 e 74 artistas selecionados, mas ndo mais somente paraenses. Por
meio desses dados, € inevitavel ndo pensar em como esse grande circuito de abertura a
participacdo no Saldo ajudou para se aquecer um interesse por exposicdes de arte, digamos,
contemporanea, bem como, em face a crescente participacdo de outros Estados, proporcionou
0 estabelecimento de uma rede dialdgica, em vias de fato, com produc@es visuais de outras
localidades, ainda mais se pensarmos que ndo havia nenhuma facilitacdo pela Internet neste
periodo (GARCIA CANCLINI, 2009). O percentual massivo de 88% de artistas nortistas, em
sua quase totalidade paraense, foi capaz de denotar uma inquietacdo para com uma
movimentacdo local, desejosa de novos espacos e oportunidades expositivas, pois,
independente destas edicGes ainda permanecerem centradas na pintura, no desenho, na
escultura e na fotografia, eram tomadas como expansdes de um circuito deveras restrito.

Com o término do ano de 1997, encerrou-se um periodo extremamente produtivo em
que o Arte Pard saiu de uma condicdo ainda experimental, sem desenhos curatoriais
estabelecidos, para o desenvolvimento de uma propria narrativa, com difusdo e
reconhecimento no restante do pais. Frente a esse agrupamento de anos, o qual remonta a
1987, quando Paulo Herkenhoff passou a trabalhar para a Fundacdo Romulo Maiorana, é
detectavel, portanto, um largo trabalho para que as bases conceituais do Saldo finalmente
fossem estabelecidas, com uma sucessdo de edi¢cbes mais ou menos coerentes e inter-
relacionadas.

Por mais que, em diversos casos, 0 Arte Para se mostrasse discreto no que se relaciona
a maiores consideracdes politicas declaradas — e as nuances discursivas capazes de abracar
publicos fruidores e conflitos de ordem social em vias de fato poderiam ter sido mais efetivas,
em um sentido critico —, é inegavel o grande volume de encontros visuais e conceituais
empreendidos por Herkenhoff e De La Rocque, em face a um projeto de inclusé@o visual mais
ostensivo a Amazonia, 0 que por si s ja apresenta uma faceta politica alocada nos termos da

eXecucéo.
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A Regido Norte, mais uma vez, apresentou uma concentracdo maior de participantes,

76%, sensivelmente menor em comparacdo aos 88% de participacdo nos primeiros anos do
Saldo, ao passo que outras regides se mostraram mais reincidentes, diferentes dos anos
anteriores. Para muitos, estes dados podem ndo ser significativos. Todavia, para o foco da
pesquisa, denotam um aumento de popularidade no restante do pais, muito provavelmente
ocasionado pela maturacdo do Saldo, com a oficializagdo de narrativas curatoriais, mais a
presenca de artistas e de membros para os Juris de Selecdo e de Premiacdo nacionalmente
reconhecidos. Esta operacdo curatorial de integracdo do Arte Pard com outros centros de
producdo e reflexdo artisticas bem ilustram como a recepcdo de um evento desta ordem no

Para passou a ultrapassar suas fronteiras e tematicas locais.
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