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Resumo

Este trabalho retoma uma discussao
Critica e Decolonial, dentro de uma
leitura antropoldgica interpretativista,
das primeiras edicdes do Salao Arte Para
(1982-1997), evento competitivo de artes
visuais que ocorre na cidade de Belém,
Estado do Para. No artigo, foi analisada a
base conceitual inicial do evento e como
se deu seu desenvolvimento e maturacao,
para refletir acerca do poder discursivo de
circuitos expositivos de teor intercultural
para uma regidao Amazonica. Buscou-
se conversar, principalmente, com
escritos de Clifford Geertz e de Walter
Mignolo, atravessados por outros focos
de pensamentos advindos da orientacao
P6s-Colonial/Decolonial, com énfase
em autores como Inge Valencia, Adolfo
Albéan, 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 dimensoes para a dinamica geral
da experiéncia humana.

Palavras-chave: Artes Visuais. Arte Para.

Amazonia.

ILHA

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 Pard. 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 Albdn, 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.
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1 Introducao

iversos dialogos entre Artes Visuais e Ciéncias Sociais, mesmo em
Dum continuo processo de (re)construgao, tem gerado horizontes
mais complexos para a pesquisa académica (Fletcher; Sarraf; Chaves,
2014; Fletcher; Sarraf; Chaves, 2015). Frente aos seus potenciais “[...]
interdisciplinares, os quais buscam evidenciar as coisas que escapam
das classificagdes e dos paradigmas da ordem [...]” (Silva, 2005, p. 42),
esses didlogos e reinscrigoes tedricas? advindas nesta esteira podem
nos fazer vislumbrar perspectivas dinamicas, talvez mais inclusivas e
menos autoritarias (Sarlo, 2000).

Franz Boas (1955), um dos primeiros antropélogos a discutir esta
interface, destacou a indissociabilidade das artes com a cultura, por
ser, ao mesmo tempo, faculdade primordial dos humanos e zona de
impossibilidade para a existéncia de valores estaveis e estaticos — dai
sua pertinéncia para fungdes nao somente artisticas, mas teodricas,
culturais, filoséficas, politicas, dentre outras — ver também Pareyson
(2001). Por também serem tidas, em suas formulacoes polifonicas?, por
linguagens, estruturas, sistemas, atos, simbolos, padroes de sentimento
(Geertz, 2008), estas proposicoes alocadas no territério da producao
geralmente imagética de sujeitos culturalmente diversos* ajudam a gerar
outro ponto interessante de comparacao e reflexao entre sociedades
irregulares e interculturais (Glissant, 2005; Alves, 2008; Campos;
Zoettl; Carvalho, 2012; Garcia Canclini, 2012).

De modo aproximéavel e posterior, Alfred Gell (1998) também
percorreu um roteiro analogo ao pensar as expressoes artisticas sob uma
abordagem antropolégica. Observado o fato do autor considerar estas
supracitadas expressoes por vozes sociais alcunhadas sob principios
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comunicacionais proprios, nao seria muito dificultoso buscar para a
antropologia inspiracao em outras disciplinas, principalmente as de
cunho visual, como a estética, semiotica, historia da arte, dentre outras,
de maneira a compreender uma estrutura de pensamento préxima 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 introdugao, George E.
Marcus (2004), viu nesta convergéncia de campos uma alianga potencial
para a Antropologia. De acordo com o pesquisador, este didlogo nao
somente criticaria esta tltima por um suposto nao-esteticismo alocado
em seu interior, como a chamaria para uma reestruturacao de antigas
representacoes tradicionais e fungdes documentais, aspecto este ja
estranhado e discutido pelo proprio ethnographic turn do Seminario
de Santa Fés.

Frente a esses debates e interfaces inicialmente elencados, por
conseguinte, é 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 relacoes sociais irregulares e
particulares, alocadas em um contemporaneo intercultural e sequioso
de alternativas outras de investigacao, analise e compreensao para a
pesquisa cientifica.

Em face aos argumentos expostos, portanto, o presente trabalho
visa a reunir uma faceta interpretativa e historiografica do Salao
Arte Pard, com um recorte a partir da sua primeira edicao, em 1982,
até sua edicao de 1997, periodo este de grande teor Decolonial, com
énfase nas suas narrativas curatoriais. Em protocolos metodolégicos,
o estudo foi configurado em uma frente diacrdnica, a qual envolveu
pesquisa documental nos relacionados catalogos do Salao, tangenciada
por analises de textos de artistas, criticos, curadores, mais edigoes
contextuais do jornal O Liberal sobre as atividades do Arte Para’. 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
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tiro de largada para os entendimentos e representatividades capazes
de fornecer um angulo de visao para uma interpretagao antropolédgica
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 participacoes e o agora da pesquisa — estes interlocutores, donos
de posicoes simbdlicas de destaque para este percurso do Arte Par4,
trataram de iluminar aspectos nao encontrados nas narrativas oficiais
sobre as edigdes do evento. De certa forma, esta relacao, otimizada para
ser uma cooperacao com o outro (Crapanzano, 1986; Crapanzano, 1991;
Clifford, 1998), buscou se basear nos chamados efeitos da verificagao
coerente’ e do esclarecimento das interpretacoes (Geertz, 2011), tipo
de operagao em que o tempo ¢ interiorizado e vivificado, de maneira
a quebrar com as limitagoes do sujeito cognoscente, nao mais estatico
e intocavel por uma realidade movente e nao agenciavel, porém capaz
de inaugurar uma investida em defesa direta da contextualizacao do
conhecimento e da consciéncia artistico-cultural (Cardoso de Oliveira,
2003; Ramirez, 2004; Mignolo, 2010; Lucero, 2011).

Para um aprofundamento destes aspectos metodoldgicos, certas
exemplificacoes 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 convergentes aos
desenhos curatoriais pensados pelo Salao para construir um roteiro
mais ou menos coeso de relacoes culturais entre local e global. Essas
exemplificagdes com obras participantes, igualmente alicer¢adas por
didlogos entre a antropologia e o estudo da imagem, conferiram um
andamento em que elas foram tidas como informantes capazes de
iluminar descricoes inteligiveis para falar sobre a regularidade de
tempos e espacos, sem dirimir particularidades.

O Salao Arte Par4, mesmo ante a pequena quantidade de pesquisas
académicas, ¢ um marcador para as artes visuais feitas e apresentadas
em Belém, Pard, com espa¢o na midia e referencial para artistas e
curadores, nao somente locais. E observado o fato da prépria pesquisa
antropolégica ter ainda discretas relacoes com praticas artisticas
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institucionais e recentes, este evento aqui ¢ tomado, em muitos aspectos
de maneira inaugural, como um campo fecundo para investigacoes e
analises em torno de suas narrativas conceituais e curatoriais, tecidas
plurivocalmente, por meio de agenciamentos transculturais, em uma
metrépole e, por extensao, em circuitos da regiao amazonica.

2 Primeiros Anos

O Arte Par4a, evento de artes visuais realizado em Belém, Par4,
com moldes competitivos, e que possui dimensoes interculturais desde
suas primeiras realizacoes, 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
reuniao de artistas, a qual foi idealizada e capitaneada pelo jornalista
e Presidente do Grupo Liberal™, 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 lhe outorgou o titulo de um dos maiores e mais
longevos Saldes privados de artes visuais do pais (Machado, 2011).

Com 36 edigoes ininterruptas desde 1982 (com base em suas
edicoes até o presente momento, em 2017), este Salao ¢ um marcador
nao somente para o cendrio artistico e conceitual belenense, mas
para o proprio panorama nacional das artes visuais. Organizado pela
Fundacao Romulo Maiorana, com a primeira diretoria executiva a cargo
de Sonia Renda, sua mostra é alvo de um nimero muito significativo
de participantes nao somente paraenses, sejam eles curadores, artistas
selecionados, convidados e membros de Juri'2. Por conseguinte, destaca-
se ao ser micro e continuo territério simbdlico de encontros e contatos;
potencial célula de acao para se estabelecerem tradugoes culturais
e visuais, sejam em operacoes enddgenas, quanto exdgenas a seu
organismo dial6gico — aspecto este préximo ao que a antrop6loga Elsje
Lagrou (2003) apontou, quando observou em circuitos de arte, um fluxo
de visibilizacao de culturas, de suas “autenticidades” e vitalidades.
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As primeiras edicoes do evento foram chamadas de Salao Liberal
e, mesmo frente a auséncia de um desenho curatorial, congregaram
uma série de nomes para compor o inaugural Juri de Selegao, caso dos
artistas Ruy Meira e Osmar Pinheiro Jr., e do ensaista e representante
da cultura amazdnica, neste contexto de recolocacao cultural, Joao de
Jesus Paes Loureiro (O Liberal, 1982; Machado, 2011).

Segundo Alexandre Sequeira (2014)", professor do curso de
Graduacao em Artes Visuais/UFPA, artista e curador de diversos
momentos do Salao:

Acompanho o Arte Para desde a sua primeira edicao e
creio que, em sua primeira década de realizagao, o evento
buscou, principalmente, consolidar sua imagem no cenario
local (ja que, na época, nao havia outro evento de arte
acontecendo com regularidade na cidade ou talvez na
regiao) e nacional (buscando estimular o envolvimento e
participagao de pessoas ligadas a cena artistica de todas
as regioes do pais). Creio que, desde sua segunda edicao,
0 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
federacao, o que a meu ver, contribuiu significativamente
para oxigenar a producao e as discussoes sobre arte no
Estado. Nessa primeira década, o Salao se estruturava
como uma mostra em moldes mais “convencionais”, sem
um desenho curatorial que provocasse a constituicao de
nucleos de discussao entre as obras participantes. A mostra
ocorria de forma regular, promovendo, talvez, em alguns
momentos, nucleos de obras que guardassem alguma
relacao 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 histérico da produgao artistica
local e/ou nacional. Lembro, também, que, nesses primeiros
anos, havia uma divisao de dois espacos distintos: um
que abrigava uma mostra de Artes Plasticas; e outro que
abrigava uma mostra de producao fotografica — o Salao 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 divisao deixou de existir a
partir de 2004 (Alexandre Sequeira, Comunicacao Pessoal).
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Para termos de pesquisa documental, o Arte Para pdde, mais
efetivamente, declarar algum tipo de eixo narrativo gragas aos membros
do seu Juri de Selecao, Juri este que tinha uma relevante parcela de
envolvimento com o mundo das artes visuais no Pard e que tentou,
entao, cumprir com uma funcao que deveria ter ficado a cargo de um
equivalente a curador ou da propria comissao de organizagao no evento
(essa atuacao so seria efetivada, em vias de fato, no ano de 1990 com a
oficializacao do curador Paulo Herkenhoff). Nesse caso, os supracitados
membros somente puderam externar suas compreensoes estéticas,
naquela conjuntura, mais por meio de textos e de publicacoes ocorridas
em outros veiculos de comunicagao, tantas vezes em datas posteriores a
primeira edicao do evento, ja que as proprias oportunidades, nos jornais
locais, eram muito esparsas, superficiais e meramente 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 apresentagao do Salao, sem maior
oportunidade conceitual. Seja como for, foi por meio dessas alternativas
outras de mapeamento tedrico de alguns dos membros do Juri que se
buscou inicialmente observar qual intento poderia conferir alguma carga
de coesao expositiva para os primeiros anos do Arte Par4, intento este
declaradamente alinhado a uma ideia de uma visualidade amazonica',
sendo esta tltima uma proposigao artistico-conceitual afinada com a
politica cultural da Fundacao Nacional de Artes (Funarte).

Os chamados ideais de uma visualidade amazonica revelaram,
por conseguinte, uma estreita relacao com os debates do 1° Semindrio
sobre as Artes Visuais na Amazonia, ocorrido ap0s a abertura do Salao, ja
no ano de 1984, em Manaus, paralelamente ao 7° Saldo Nacional de Artes
Pldsticas. O evento, organizado pelo Instituto Nacional de Artes Plasticas
(INAP), sob direcao de Paulo Herkenhoff (Herkenhoff, 1985; Mokarzel;
Maneschy, 2010), rendeu o livro As Artes Visuais na Amazonia: Reflexdes
sobre uma Visualidade Regional, espécie de compéndio com a transcricao
das conferéncias apresentadas, caso das de Vicente Cecim, Berta Ribeiro,
Osmar Pinheiro Jr., Carlos Zilio, Joao 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
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as artes visuais na regiao e, por extensao, as do Salao Arte Pard nos
seus primeiros anos.

Para melhor detalhar esse contexto de reflexao conceitual e
empirica, Joao de Jesus Paes Loureiro (2016)'* destacou:

Esse livro, As Artes Visuais na Amazonia, foi um projeto
que teve a idealizacao e aprovacao 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 fotégrafo,
Luiz Braga, para, junto com ele, percorrerem as areas
ribeirinhas, periféricas da cidade e fazer a documentacao
fotografica, no caso aqui do Para, a documentacao
fotografica dessa visualidade. Na verdade, paraense e
amazoénica 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 s6 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 € propriamente
aquele que estad no Visualidade Amazonica. No Visualidade
Amazonica eu falo da questao do colonialismo, se ndao me
engano. E da questao da transformagao artistica, de certa
forma, também. Mas nesse caso, s6 para poder situar duas
coisas: o Visualidade Amazonica, aquele livro, ele resultou ja
de uma segunda etapa desse projeto que foi desenvolvido
com a coordenagao do Osmar Pinheiro Jr. E a segunda
parte que seria o seguinte: um semindrio em Manaus ¢, em
seguida, um outro seminério em Belém. Para o seminéario
de Manaus ¢ que foram solicitados aqueles textos, que
sao ligados a varios angulos da questao aqui da Amazonia
nessa area. E eu escrevi aquele texto especificamente
para ler na minha conferéncia la nesse seminario para
depois ser incluido no livro. O segundo semindrio que
seria no Para ja nao ocorreu, por que houve uma crise na
Funarte e, pra te dizer um detalhe, a Funarte nem tinha
recursos mais, eu nao sei por que motivo ou projeto para
imprimir o livro. E s6 fizeram toda a editoragao. [...]
Esse me parece que era o mesmo espirito, do ponto de
vista de Salao de arte, era o mesmo espirito do Arte Par4,
através do idealizador, que foi o Romulo, e da diretora
que tinha toda e total condugao do Salado, que era a
Sonia Renda. E a Sonia Renda é que me convidou para a
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participacao dessa primeira etapa. E, no meu entender, a
grande expectativa e o grande interesse do Roémulo aquela
altura, e operacionalizado pela Sonia e pelas pessoas que
colaboraram, era dar condicoes e visibilidade para as artes
visuais aqui no Para e na Amazonia, mas sobretudo no
Para. E que através dessa exposigao, os artistas pudessem
ter uma repercussao em nivel nacional. Entao, era esse o
espirito do Arte Pard que, com o passar do tempo e com
a contratagao posterior de curadores ja de experiéncia
nacional, seja do Rio ou seja de Sao Paulo, o Salao foi
se transformando num Saldo também de integragao
entre expositores locais com abertura para expositores
de fora do Estado também. Suponho que a ideia era poder
favorecer mais essa interligacao 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 propulsao (Joao
de Jesus Paes Loureiro, Comunicagao Pessoal).

Osmar Pinheiro Jr. (1985), a partir das informagoes concedidas
por Paes Loureiro, ¢ um dos nomes que ganha, portanto, atencao por
ser, neste supracitado livro, As Artes Visuais na Amazonia, um relator de
alguns dos elementos para se entender esta tonica da visualidade em
questao. Para ele, pelo fato da regiao apresentar a “sobrevivéncia” de
formas de cultura especificas, caso nao semelhante ao que ocorreu
em outras regides do pais’é, era destacavel a produgao artistica deste
periodo em foco, pois, em seu conjunto, apresentava ruidos destas
“sobrevivéncias” culturais, além de uma mudanca de 6tica em relacao
a um quadro anterior de “[...] reproducgao tardia de ecos distantes
da arte moderna, bem como um desvencilhamento de parte de um
isolamento tornado em condicao de pratica por uma pequena elite,
sequiosa de diferenciacao cultural.” (Pinheiro Junior, 1985, p. 94-95).

Ainda segundo o texto do professor e artista visual, o qual
foi selecionado e premiado em variadas edi¢des do Arte Par4, 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 construgao de
barcos, canoas, remos, instrumentos” (Pinheiro Junior, 1985, p. 96).
Para o autor, nesse enredo, as organizagoes cromaticas de fachadas e de
embarcacoes oriundas de uma tradigao mestiga, donas de admiréveis

ILHA

v. 19, n. 1, p. 71-102, junho de 2017

80




Visualidades Amazonicas e Interculturais nos Primeiros anos do Arte Para

rigor e inteligéncia, eram também assimiladas artisticamente e aliadas
as geometrias de papel de seda dos papagaios e das rabiolas, a ponto de
revelar condicoes particulares de outra ordem, distinta da corriqueira
do mercado institucionalizado da arte. Nesta ordem diversa e contra
hegemonica, portanto, o suporte da obra poderia ser a casa, o barco, o
boteco, o papagaio, o brinquedo, o instrumento de trabalho, sem contar
que os artistas seriam todos 0s sujeitos amazonicos, para nao falar
dos proprios mestres, ja reconhecidos pela populacao por seus nomes.

Os processos técnicos, celebrados por esta mudanca paradigmatica,
pontuemos, no territério das artes visuais paraenses, envolveram
“[...] a construcao de objetos, as resinas, pigmentos, entrecascas de
arvores que sao papéis artesanais, variedades de madeiras e cipos [...]"
(Pinheiro Junior, 1985, p. 97) e passaram a buscar uma consciéncia
critica de um universo de referéncias entrecruzadas entre o utilitario
e o ladico, o oficial e o nao oficial, e entre temporalidades diversas. Tal
consciéncia, por apontar uma continuidade dialdgica com as tradigoes
da cor oriundas das praticas da arte plumaria indigena; por também ser
Histdria Sensivel, Cosmovisao, 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 apresentagao do primeiro catdlogo do Arte Par4,
escrito por Joao de Jesus Paes Loureiro (1982), pode ser pensado como
convergente com muitos dos apontamentos de Pinheiro Janior, uma vez
que, igualmente, destacava a importancia, naquele recorte temporal,
para a proposicao de um espaco de liberdade artistica ante sua condicao
de reinscricao essencial e ancestral — e aqui podemos pensar em uma
ocasiao de virada logistica para a dimensao das artes visuais locais
nao somente pela autocritica quanto as abordagens empregadas no
seu passado, como por sua concretizagao sintomdtica em um presente
mais dinamico e cheio de transformagoes. De certa forma, devemos
acrescentar, esta erupgao de um novo contexto de produgao e reflexao
para as artes visuais ainda pode ser lida pela ocorréncia da Primeira
Mostra Paraense de Fotografia (FotoPara'’), organizada pela emergente
associagao Fotoativa, capitaneada por Miguel Chikaoka®®, na extinta
Galeria Angelus®®.
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Se os textos da Visualidade Amazonica surgiram exatamente
como uma forma de criticar e abrir espago para a situagao
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
Parad queria promover o que estava sendo feito, até por
que tinha que levar em conta os trabalhos existentes,
uma vez que o Arte Pard era um recolhimento de coisas
que, individualmente, os artistas deveriam fazer, cada
qual seguindo seu ponto de vista, sua tradicao etc. Ele
nao nasce num sentido, digamos, de uma visao critica
na relagao regiao 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. Entao
sao duas situagdes que se completam, por que o fato de
ter, o que foi demonstrado pelo Arte Pard, uma produgao
artistica de alto nivel entre nds fortalece aquela visao
critica que nos tinhamos do isolamento que se vivia e, ao
mesmo tempo, de uma forma de marginalidade diante
de uma compreensao nacional de valor da questao das
artes plasticas. Diria que, no caso do Arte Para, vocé tem a
valorizacao da realizacdo, 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
visdes, novos valores, que pudessem competir também com
esse contexto nacional, no mesmo plano de igualdade e
com a mesma atualidade estética e compreensao artistica
(Joao de Jesus Paes Loureiro, Comunicacao Pessoal).

Paes Loureiro (1985), mesmo lido por seu texto para o livro As Artes
Visuais na Amazonia, demonstrou em que medida pensamentos-acoes
eram difusores, neste momento, de um novo entendimento politizado
para as artes visuais locais (reiteremos que ele era, entao, o Secretdrio
Municipal de Educagao e Cultura de Belém). Muito interessado, neste
caso, em uma problematizacao 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 producgao local -, o
ensaista sintonizou-se com alguns dos discursos decolonizadores em
voga, 0s 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
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controlado de nosso desenvolvimento [...]” (Paes Loureiro, 1985,
p- 114) para possibilitar outro ritmo de atencao e importancia para as
visualidades locais (ver também Paes Loureiro, 2008).

Essa mesma tdnica, a qual “[...] questionava um conhecimento
operacionalizado por uma linguagem que calava nossa fala; uma
linguagem que recusava a nossa diferenga; que plantava as sementes
do siléncio em nossa voz” (Paes Loureiro, 1985, p. 117), demarcou
um posicionamento contra hegemonico e vivo, pois também tratou
de declarar, como estratégia, a apropriacao da heranca do colonizador
(capturar o capturante) para romper com o circulo da cultura como
prisao — algo que Bhabha (2003), alguns anos mais tarde, marcaria
como a reinscrigao politica do signo, de acordo com novos lugares de
enunciagao (ver também Schmidt, 2011).

A antropdloga Inge Valencia (2011), quando de seu estudo sobre as
genealogias de um pensamento decolonial na América Latina, ¢ passivel
aqui de ser tomada como paralelo historiografico para se aprofundar
a nogao de em que medida o local também estava contaminado por
uma logica descentralizadora e critica mais ampla e interconectada.
Nesse sentido, Valencia 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 que nao,
tantas vezes antecipatdrio aos debates que vieram a ocorrer em outras
geografias quanto aos efeitos de se valorizar epistemes criticas e nao
hegemonicas — e aqui podemos aludir sobre como os intelectuais ligados
a Visualidade Amazonica possuiam muitas caracteristicas simétricas e
dialogicas, se postos em paralelo com toda essa trajetéria de pensamento
insurgente, visto a Amazonia ser um territorio plural e continuamente
tratado por olhares colonizadores nacionais e estrangeiros (Mignolo,
2003).

A primeira geracao, nesse caso, emergente no final do século XIX,
manifestou uma forte inquietagao e debate sobre as culturas populares,
as populacoes indigenas e campesinas, sendo estas ultimas ligadas a
problemas de exclusao e discriminagao por conflitos alicercados em
pertencimento de terras. Ainda que, muitas dessas agoes, paralelas
aos processos de independéncia de Estados da América Latina, nao
tenham ganhado maior forca — devido nao a descolonizagao, mas por
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causa da substituicao desta descolonizacao por formas de colonialismo
interno — ver também Mignolo (2003) —, tais chaves de entendimento
ja anunciavam a necessidade de emancipagoes Decoloniais.

A segunda geracao, de acordo com a autora, marcada pelo
comeco da agroindustria e pela proletarizacao rural em comegos do
século XX, trouxe discussoes ligadas a emancipacao de mulheres
trabalhadoras e rurais, a convivéncia na diversidade racial e o respeito
a autodeterminacao de sujeitos quanto aos seus territorios, além de
uma necessidade de redistribuicao rural de acordo com objetivos de
desenvolvimento acordados mutuamente entre classes. A terceira
geracao, por fim, ja relacionada ao contexto interpretativo de construcao
da nagao, dirigiu muitos dos seus debates para compreender as causas
do periodo de violéncia na Colémbia, as lutas por terras, além de eixos
relacionados a inclusao e a coexisténcia igualitaria de etnias diversas.
De certa forma, esta geracao foi responsavel por toda uma rede de
ideias retroalimentares para se problematizar, mais a frente, condigoes
geo-historicas na América Latina (Valencia, 2011).

As geragdes mencionadas por Inge Valencia sao importantes
para se revelar entendimentos constituintes e fundadores para os
questionamentos sobre a colonialidade e a libertacao. Elas trouxeram
nao somente ativistas, como escritores, antropdlogos, filésofos, politicos,
tedricos da literatura, entre outros intelectuais, de maneira a irrigar um
solo politizado, difuso e intenso para entendimentos perspectivicos de
dilemas empiricos e epistemoldgicos na América Latina, distinto em
muitos aspectos do pensamento P6s-Colonial desde suas genealogias?®
histérico-epistemoldgicas (Valencia, 2011; Pinto, 2012; Ballestrin, 2013)
— e os debates e as producoes visuais abragadas nos primeiros anos do
Arte Para também estiveram inscritos em uma ordem de pensamento-
acao alinhada contextualmente para se empoderar a Amazonia frente
aos discursos exploratorios e excludentes. Estes debates/ praticas, nao
obstante, também se fizeram amplificados, ja que foram, de alguma
forma, aquecidos pela redemocratizagao nacional do pais — viviamos,
entao, os ultimos anos da ditadura militar — e por um novo juizo, para
além de suas inevitaveis e necessarias criticas, de conexao e tentativa de
buscar equidade, de maneira a apoiar e divulgar nomes locais como os de
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P. P Condurd, Ruy Meira (Figura 01), Dina Oliveira, Alexandre Sequeira,
Acéacio Sobral, Emmanuel Nassar, Marinaldo Santos, Rosangela Britto,
Luiz Braga, dentre tantos outros (Medeiros, 2012).

Figura 1: 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 negociacoes e reflexoes destes anos iniciais
do Arte Para. Também evidenciada pelo fato de aparecer, no primeiro
catalogo, com melhor qualidade de imagem, o de 1986 — ¢, infelizmente,
as obras das anteriores edi¢oes vinham em qualidade nula, muito
inferior ou em preto e branco para reproducao, além de pertencerem,
atualmente, a colegdes particulares, muitas vezes, inacessiveis —, sua
premiagao igualmente marcou outro triunfo na trajetoria do artista,
iniciada nos anos 1940, com contornos relevantes ainda para a década
de 1980.

O artista paraense Acacio Sobral (2002) bem destacou que Meira
primou por um caminho pela arte abstrata a partir dos anos 1960.
J& 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 percepgao
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e atuagao pictorica abstrata, de maneira a sugerir um posicionamento
alocado em meio ao reconhecimento iconografico da regiao e uma
surpresa da forma como representacao liberta.

Passivel de ser lida como uma alusao aos rios barrentos da
regiao, com seus igarapés e olhos d’agua emoldurados por vegetacao
alquebrada, raizes respiratdrias e planicies de inundagao, ou mesmo
um semitotem ou urna indigena banhada por cachoeiras de acai,
fruta tipica da regiao 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 premiacao marcar uma abertura de interesse do Arte Para para
outros tipos de arte mais vernaculares e, portanto, de menor interesse
institucionalizavel, sua articulagdao conceitual reiterada pelo evento,
assinou, para aquele contexto, certo tipo de destituicao de um comum
sistema dinamico e sofisticado de exclusao e obediéncia®, capaz de
converter a diversidade cromatica, étnico-racial e os modos de vida de
sociedades nao hegemodnicas 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° edigao do
Arte Par4, o jornalista Romulo Maiorana faleceu, o que, definitivamente,
representou que mudangas, de maneira inevitavel, estavam por vir.
Ainda que com uma tdnica em certo sentido politica e alinhada a acao
cultural da Funarte para este contexto e para o momento de abertura
do pais a um novo eixo democratizador, estas mudangas se fizeram
observaveis na edigao de 1987, as quais trariam sua reconfiguragao,
desenvolvimento e maturacao. Tais alteracoes foram: a troca da diretoria
executiva da Fundacao Romulo Maiorana, agora a cargo de Roberta
Maiorana, diretora que trouxe Daniela Sequeira como Assessora Técnica
(sai de cena, portanto, Sonia Renda); a convocatéria da Fundagao
Nacional de Arte (Funarte), para que o Arte Para se tornasse polo
de recepgao para o X Salao Nacional de Artes Plasticas; e um Juri de
Selecao e Premiacao formado por Luiz Paulo Baravelli, Glauco Pinto
de Moraes e Paulo Herkehhoff — a chegada deste ultimo oficializaria
o inicio de uma trajetéria relevante aos futuros desenhos curatoriais
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do Salao, ainda que, neste momento, nao houvesse tal definigao, com
um consequente aumento do seu capital simbolico??. Herkenhoff, ha
algum tempo, ja se tratava de um nome de destaque no cendrio das
artes visuais brasileiras e ocupava, neste contexto, a posicao de diregao
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (Arte Para, 1987).

3 Amazonia(s): novos repertorios no mapa artistico
brasileiro

A partir de 1990, a oficializacao de desenhos curatoriais trouxe
Paulo Herkenhoff, reiteremos, como curador geral do evento, oficio
este que o manteria com uma extensa e significativa trajetéria em
Belém, de modo que uma forte inter-relacao 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 Salao; trouxe, em seus
diversos contextos, nomes de outros centros de producao artistica
na forma de Juris, de selecionados ou de convidados; articulou certa
continuidade coerente com muitos dos ensejos principiados por Paulo
Herkenhoff; enriqueceu o evento e a cena cultural local com novos
panoramas e dilemas conceituais, muitos deles emblematicos para
se estabelecer pontos de conexao e transformacao de uma trajetoria
também pertencente a Histéria da Arte Paraense.

De acordo com Marisa Mokarzel (2014)?3, curadora participante
e membro de Jaris do Salao em diversas ocasioes,

As existéncias tanto do projeto curatorial quanto do projeto
educativo sao fundamentais, pois a organizacao nao se da
a0 acaso, mas passa a existir a partir de um pensamento e
de uma vivéncia que conjugam pontos nodais, articulando
nao apenas artistas selecionados com artistas convidados,
mas também o que sera discutido, o que se pode pensar
no contexto de arte e vida. Nao é mais a ideia de arte
pura que se apresenta, mas a ideia de contaminacao,
do lugar que cada um ocupa num espaco de mistura, de
convivéncia plural. A questao é como achar a si mesmo
no caos, que nao ¢ s6 o da arte, ¢ do mundo no qual se
adentra em meio a toda diversidade e quantidade de
informacgao, envolvido em constantes entradas de novas
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tecnologias e consequentes mudancas de comportamento,
postura, formas de relacionamentos (Marisa Mokarzel,
Comunicagao Pessoal).

Esse principio de desenhos curatoriais marcaria uma nova etapa
profissional do Arte Para e se tornaria um elemento indissociavel para
a sua montagem em edigdes posteriores. Naquele periodo de fim dos
anos 1980 e inicio dos anos 1990, ainda considerado um momento
de transicao ante a morte do jornalista Rdmulo 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 Salao competitivo, entao 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
os anos de 1997 e 1999, a curadoria geral da XXIV Bienal de Sao 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 Para
(Oliva, 1999). Claudio De La Rocque, por outro lado, antigo curador
assistente ao lado de Herkenhoff, assumiu a func¢ao de curador geral
do Arte Para pelo breve periodo entre os anos de 1998 e 1999, ao passo
que Jussara Derenji permaneceu na curadoria geral para a edicao do
ano de 2000, sendo substituida pela curadoria geral de Marcus Lontra®
entre os anos de 2001 a 2004.

A décima edicao do Salao, em 1991 (Figura 2), pode aqui ser tomada
como um significativo exemplo para se compreender a tonica desta
segunda fase do Arte Pard. Com Herkenhoff na curadoria principal e De
La Rocque na assisténcia curatorial, esta edigao rascunhou o que seria
um Salao interessado por refletir acerca de uma contribuicao paraense
a formacao da arte em Saloes e exposi¢cdes no Brasil — contribuicao
esta exemplificada por trés reconhecidos artistas nacionais convidados,
0s quais compuseram a estreia de uma Sala Especial: Cildo Meireles
(RJ), Flavio Shir6 (RJ) e Oswaldo Goeldi (RJ).
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Figura 2: Panorama da Abertura do 10° Arte Pard, ocorrida no dia 10 de outubro de
1991, na Galeria de O Liberal
Fonte: O Liberal (1991)

No caso desses trés nomes, todos ligados, de certa forma, a
memorias 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 Para; e Oswaldo Goeldi, com sua formacao em Belém quando
seu pai, Emilio Goeldi, veio para a cidade organizar, sob novas bases
cientificas, o Museu Paraense Emilio Goeldi —, suas energias artisticas
bem puderam agregar rastros de localismos paraenses, rastros estes
componentes para a construcao de poéticas as quais viriam a fortalecer
uma variabilidade visual brasileira. Caso semelhante ao de Mario de
Andrade, de acordo com o 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 nao 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 analoga a algumas concepgdes de um pensamento
Culturalista boasiano, mais especificamente, aquelas relacionadas a
uma postura mais relativista para o caso da interpretacao de sociedades,
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com “[...] o estudo de mudancas culturais aferidas através da analise de
processos de transformacgodes, a serem acompanhadas muitas vezes passo
a passo pela via da construgao histérica e pela observacao comparada
[...]” (Cardoso de Oliveira, 1988, p. 63), essa prerrogativa de uma
contribuicao paraense a formagao da arte em Saloes e exposicoes no
Brasil naquele ano de 1991 também destacou uma horizontalizacao do
fazer artistico nacional, ausente de hierarquias entre regides, de forma
que nao seria coerente aproximar e generalizar aspectos que fossem
semelhantes somente em sua aparéncia, uma vez que, em sua propria
metafisica, 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
Salao, uma possivel paridade conceitual com o desenho curatorial do
Arte Para de 1991, por este tltimo nao ceder a um “[...] evolucionismo
reducionista ou um difusionismo que negava a criatividade a maior
parte das culturas [...]” (Lagrou, 2003, p. 107), o que desembocaria nao
somente em representagoes de valores estéticos distintos a denotar uma
comprovacao fundamental da cognicao de populacoes diversas (uma
unidade fundamental), mas também em resultados atrelados a histérias
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 debrugcaram-se em uma “[...] busca de regularidades
e generalidades em fendmenos portadores de unidade objetiva e uma
tentativa de compreender a singularidade de fenomenos portadores
de unidade apenas subjetiva [...]” (Almeida, 1998, p. 8) — elementos
estes que ratificam seu teor cultural e prenhe de debates a partir de
distintas posicoes 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.
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Esta autora declarou que o Culturalismo transp6s um antigo limite de
separagao 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 como sistema significativo, sistema constituido por principios
nao somente visiveis, mas que seriam agenciados e poderiam
equivaler, inclusive, a uma dimensao além das fronteiras concretas
do objeto. Essa dimensao, além de fronteiras concretas, reconheceria
temporalidades variadas, estados de sentimento e de percepcao nao
muito diferentes dos discursos em torno das poéticas particulares
praticadas nas artes visuais da atualidade.

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
enunciagao 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
representacoes e de fenomenos que ultrapassaram a dimensao visual
e estabeleceram didlogos com significados antropoldgicos (Feldman
Bianco e Moreira Leite, 1998; Pellegrino, 2007).

Para exemplificar algumas dessas anélises em questao, é possivel
elencar a obra Ponta D’areia (Figura 3), do fotégrafo paraense Luiz Braga,
ganhadora do Grande Prémio da edicao de 1988, conferido pelo Jtari
de Selegao e Premiacao entao formado pelo fil6sofo Benedito Nunes;
pelo proprio curador Paulo Herkenhoff; pelo diretor do Museu de Arte
Brasileira da Fundacao Alvares Penteado, Walter Domingues Alvares
Penteado; pelo jornalista e critico de arte Alberto Beutenmiiller; e pelo
poeta paraense Max Martins (Arte Pard, 1988).

ILHA
v. 19, n. 1, p. 71-102, junho de 2017

91




John Fletcher, Agenor Sarraf e Ernani Chaves

Figura 3: Ponta D’areia, de Luiz Braga
Fonte: Arquivo do artista Luiz Braga

A fotografia de Luiz Braga, por destacar modos de vida e sujeitos
amazoOnicos, com destaque para a presenca negra na regiao, com
as consequentes apropriagdes desiguais dos seus bens econémicos
e culturais, bem evidenciou uma estética hibrida de acordo com o
que Garcia Caclini (1997) chamou de os principios de compreensao,
reprodugao e transformacao das condigoes gerais e proprias de trabalho
e de vida. Paradigmatica quanto a producao 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 romantico ao fundo, discursos visuais feitos dentro de um
determinado contexto, para si e suas alteridades.

De certa forma, pode-se acrescentar que esse projeto artistico
de Braga, ainda que passivel de ser deslocado para outros locais
de apresentacao (exposicoes em outras cidades, galerias, museus),
revelou uma dimensao conotativa e capaz de iluminar um conjunto
de propostas visuais ensejadas pelo Salao, com contornos viventes
e inter-relacionados de grupos com relagdes especificas. Com um
repertério declaradamente polifébnico em sua tessitura imagética, sua
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concretizagao pela fruicao no Arte Para tratou de conjugar praticas
visuais, acepgdes 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, relagdes 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, p. 155) —, igualmente demonstraram
elementos caracteristicos e especificamente afetivos da consciéncia e
das relagdes etnicamente sociais. Nao se trataria, portanto, de uma
nocao de sentimento contra pensamento, mas de pensamento tal como
seria sentido e de sentimento tal como seria pensado (Williams, 1973).

Possivel representante de alguns dos ensejos com enredos
Culturalistas, a inser¢ao de Ponta D’areia em meio ao recorte conceitual
desta fase segunda do Arte Para bem se estabeleceu ativamente para
a rearticulacao de um novo mapa das artes no Brasil, ainda mais,
reiteremos outra vez, quando tomado este contexto sem as facilitagoes
de uma profunda acessibilidade e integracao 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 experiéncias locais
capazes de buscar novas referéncias para suas acoes de construcao e
de desconstrugao criativa.

4 Algumas Consideracoes

Com o Arte Para de 1986, encerrou-se uma primeira fase do
evento, na qual as diferentes Amazonias, com suas amplas formacoes
assimétricas e “distanciadas” dos maiores centros de produgao artistico
brasileiros, a exemplo de seus modos de ser, viver, pensar e produzir
visualidades complexas, diferenciadas 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
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um novo eixo democratizador. Por conseguinte, como bem pode ser
detectado no decurso dos primeiros anos deste trabalho, o 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 exploragao predatista, tanto em termos concretos
quanto simbdlicos, de maneira a (re)inscrever uma dignidade ainda
alquebrada e insegura nas praticas artisticas locais.

Um dado que nao pode ser negligenciado sobre estes anos do
Salao, por conseguinte, é o referente a participacao de artistas em suas
edigdes de 1982 a 1986. Em seus dois primeiros anos, o salao Arte Para
teve 59 e 74 artistas selecionados, respectivamente, todos paraenses.
A partir de 1984, houve a insercao de nomes de fora do Estado —nesse
caso especifico, ocorreu a escolha de trés artistas do Nordeste, com
Bahia, Ceara e Pernambuco, e um artista do Sudeste, de Sao Paulo —,
o que totalizou 20 selecionados, com um acentuamento ainda maior
nos anos de 1985 ¢ de 1986, com 44 ¢ 74 artistas selecionados, mas
nao mais somente paraenses. Por meio desses dados, é inevitavel nao
pensar em como esse grande circuito de abertura a participacao no Salao
ajudou para se aquecer um interesse por exposicoes de arte, digamos,
contemporaneas, bem como em face a crescente participacao de outros
Estados, proporcionou o estabelecimento de uma rede dial6gica, em
vias de fato, com produgdes visuais de outras localidades, ainda mais
se pensarmos que nao havia nenhuma facilitacao 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 inquietagdo para com uma movimentagao local, desejosa
de novos espacos e oportunidades expositivas, pois, independente
destas edicoes ainda permanecerem centradas na pintura, no desenho,
na escultura e na fotografia, eram tomadas como expansoes de um
circuito deveras restrito.
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Com o término do ano de 1997, encerrou-se um periodo
extremamente produtivo em que o Arte Pard saiu de uma condigao
ainda experimental, sem desenhos curatoriais estabelecidos,
para o desenvolvimento de uma prépria narrativa, com difusao 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 Fundacao Rdbmulo Maiorana, é detectavel, portanto,
um largo trabalho para que as bases conceituais do Salao finalmente
fossem estabelecidas, com uma sucessao de edigdes mais ou menos
coerentes e inter-relacionadas.

Por mais que, em diversos casos, o Arte Para se mostrasse discreto
no que se relaciona a maiores consideragdes politicas declaradas —e as
nuances discursivas capazes de abragar publicos fruidores e conflitos de
ordem social em vias de fato poderiam ter sido mais embandeiradas, em
um sentido critico —, é inegédvel o grande volume de encontros visuais
e conceituais empreendidos por Herkenhoff e De La Rocque, em face a
um projeto de inclusao visual mais ostensivo as Amazonias, 0 que por
si sO ja apresenta uma faceta politica alocada nos termos da execugao.

A Regiao Norte, mais uma vez, apresentou uma concentragao
maior de participantes, 76%, sensivelmente menor em comparagao aos
88% de participagao nos primeiros anos do Salao, ao passo que outras
regides se mostraram mais reincidentes, diferentes dos anos anteriores.
Para muitos, estes dados podem nao ser significativos. Todavia, para o
foco da pesquisa, denotam um aumento de popularidade no restante do
pais, muito provavelmente ocasionado pela maturagao do Salao, com
a oficializacao de narrativas curatoriais, mais a presenca de artistas e
de membros para os Juris de Selecao e de Premiagao nacionalmente
reconhecidos. Esta operacao curatorial de integragao do Arte Para com
outros centros de producao e reflexao artisticas bem ilustram como a
recepgao de um evento desta ordem no Para passou a ultrapassar suas
fronteiras e temaéticas locais.
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Notas

Os autores agradecem a CAPES pela concessao de bolsa de Doutorado.

Estas reinscrigdes podem ocorrer, principalmente, sobre operacoes limitantes, algumas
vezes retdricas, sem um refinamento para se interpretar elementos relacionados a
realidades irregulares e contextos especificos (Bhabha, 2003).

Polifonia 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 categorizacao.
Nesse sentido, a polifonia pode continuamente ser construida como estratégia dis-
cursiva de visibilidades, ao convergir diferentes vozes sociais para por em destaque
nuances variaveis ligadas a autoria e ao exercicio de nao falar sobre, mas falar com
o outro (ver também Bakhtin e Voloshinov, 1997).

Destaque para o debate em torno da apropriacao sofrida pelas artes, a partir do
século XVIII, quando o pensamento imperial as transformaram em uma limitagao
conceitual e ocidental do que seriam (Barriendos, 2008; Hall, 2009; Mignolo, 2010;
Alban, 2011).

O contemporaneo, para além da problematica envolvendo sua terminologia, pode
ser tomado por um campo/ contexto de disputas pelo reconhecimento sociocultural,
pelas autoafirmacgodes étnicas e indenitédrias e pelo questionamento da concepgao
das histérias e dos dispositivos os quais construiram narrativas excludentes ou
silenciadas (Alban, 2011).

O Seminario de Santa Fé ocorreu na Escola de Investigacdo Americana de Santa
Fé, Nuevo México, em 1984, e teve seu tema central em torno da redagao do texto
antropoldgico, da autoridade etnografica e da relacao entre pesquisador e seus
pesquisados (Rocha; Eckert, 1998).

Estes documentos puderam ser encontrados no site da Fundagao Romulo Maio-
rana e nos arquivos de jornais do Centro Cultural Tancredo Neves, em Belém, PA.
Destaque para a generosidade da curadora Vania Leal que nos concedeu intimeros
dos catalogos que também nao tinhamos fisicamente.

Inicialmente, foi tomado por base um questionédrio com 07 perguntas para curadores,
organizadores ¢ 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¢des do evento, passamos para um método de
entrevistas abertas, presenciais e gravadas, com suas posteriores transcri¢oes, para
dar mais desenvoltura a dimensao intersubjetiva travada para a pesquisa sobre o
Arte Para.

Como observou James Clifford (1998, p. 58), uma pesquisa coerente “pressupoe
um modo controlador de autoridade”.

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

O Grupo Liberal é¢ um conglomerado de midia brasileiro, fundado em 1966, e re-
presenta o maior grupo em comunicagao do Estado do Pard, sendo também um
dos maiores do Brasil e grande afiliado a Rede Globo através da Rede Liberal. Apds
a morte de seu fundador, Rdomulo Maiorana, em 1986, passou a ser chamado de
Fundagao Romulo Maiorana. As Organiza¢des Romulo Maiorana sao grandes rivais
do Grupo RBA de Comunicacao, pertencente ao politico Jader Barbalho (PMDB),
e possuem, no governo do Estado, ligado ao partido do PSDB, o seu maior cliente
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(ver mais em Pinto, 2013).

O Juri de Selecao e, posteriormente, o Juri de Premiacdo buscavam congregar
nomes de artistas, curadores, criticos de arte e académicos. Em cada edicao do
evento, novos jurados trabalhariam, mediante critérios objetivos e subjetivos, para
dar um caréter dinamico, mais auténtico e negociavel aos artistas selecionados e
premiados do Arte Para.

A entrevista com Alexandre Sequeira foi realizada no dia 22 de outubro de 2014.
Este termo empregado no singular, mesmo em frente a questionamentos sobre
possiveis silenciamentos, deve ser compreendido como um conceito plural, meto-
nimico, ou seja, capaz de tomar partes por um todo, por seu carater mais didatico.
A entrevista com Joao de Jesus Paes Loureiro foi realizada no dia 12 de maio de 2016.
Para Pinheiro Junior (1985), o processo de colonizagao no Nordeste, por exemplo,
massacrou, em grande medida, a cultura local, gerando um novo substrato cultural.
O FotoPard ocorreu entre os anos de 1982 a 1984. A partir dessas experiéncias de
trocas e discussoes de processos fotogréaficos, na passagem de 1983 para 1984, nas-
ceu a renomada FotoAtiva, gerida paralelamente a fundagao do Grupo FotoPara e
mais tarde transformada em Associacao (Mokarzel, 2014).

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

A Galeria Angelus, primeira galeria ptblica de Belém, funcionou no Theatro da
Paz, sendo localizada na area do foyer do prédio. Neste mesmo prédio funcionou
a Galeria Theodoro Braga, ja nos fundos do teatro, na area correspondente a sua
funcao administrativa. Embora a Angelus tenha encerrado suas atividades em 1983,
a Theodoro Braga ainda ficou no local até seu fechamento em 1985, quando, entao,
foi transferida para um novo espago na Fundacao Cultural Tancredo Neves, Centur
(Medeiros, 2012).

Para um maior entendimento dessa dissencao entre o pensamento P6s-Colonial
e o pensamento Decolonial, Walter Mignolo (2003), portanto, observou que o
Pensamento Pds-Colonial possuia, como fronteira cronolégica da modernidade, o
século XVIII do Iluminismo. Todavia, em virtude das problemaéticas de Mignolo
serem ancoradas nas herancas coloniais dos impérios espanhol e portugués, o autor,
com a pretensao de nao excluir a l6gica colonialista da América Latina, optou pelo
século XVI como horizonte de um sistema mundial Colonial/ Moderno e, portan-
to, de primeira ordem, se comparado aos efeitos posteriores do Iluminismo e da
Revolugao Industrial (ver também Castro-Gémez e Mendieta, 1998).

Diversos autores latino-americanos tém pensado em uma chamada cromatica do
poder, para problematizar os antigos limites impostos, de forma exégena, as inter-
pretacoes e fruicoes simbodlico-visuais. Nesse contexto, apontam, inclusive, como
mesmo as chamadas vanguardas artisticas foram tentativas de implementagao, em
outros territérios cosmolégicos, de um papel subsididrio de tendéncias, discursos e
reprodugdes dos eixos europeus e norte-americanos. Essa espécie de colonialidade
do ver, por consequéncia, foi mantida indissociavel até nas recentes tensoes geo-
politicas e nas dividas economico-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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22 O 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 hegemonicos, sua ocorréncia é também ligada ao pensamento
marxista e revela todo recurso ou poder que se manifesta em uma atividade social.

A entrevista com Marisa Mokarzel foi realizada no dia 8 de dezembro de 2014.

24 Marcus Lontra ficou conhecido por ser um dos curadores, ao lado de Paulo Leal e
de Sandra Magger, da exposicao “Como vai vocé, geragao 80?”, realizada na Escola
de Artes Visuais do Parque Lage. Esta exposicao, ocorrida em 1984, periodo este
final da ditadura militar, teve um carater expressivo para as artes visuais realizadas
nos eixos Sul-Sudeste (Luz, 2010).
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