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RESUMO 

 

 Esta pesquisa se situa na emergência da arte contemporânea em Belo Horizonte, na 

transforma«o do cen§rio art²stico e na proposi«o da ñdesmaterializa«o art²sticaò, com 

experimentações que caracterizaram o final da década de 1960 se estendendo à década de 

1970. As propostas de ñdesmaterialização artísticaò são tendências oriundas dos projetos das 

vanguardas históricas, que questionaram categorias artísticas estabelecidas buscando a 

integração da arte com a vida. 

O objetivo é analisar as modificações do circuito artístico mineiro, paralelamente a 

algumas obras concorrentes nos Salões e ao discurso crítico realizado sobre elas. Tal análise 

significa o preenchimento de uma lacuna no período de 1969 a 1972 no que se refere às 

tranformações artísticas no cenário da capital mineira, destacando o âmbito da realização dos 

Salões Nacionais de Arte de Belo Horizonte.   

 Os resultados da pesquisa denotam a constata«o de ñefervesc°nciaò e posterior 

ñanemiaò destes Sal»es. A met§fora ® para elucidar que enquanto em 1969 o Salão expressava 

toda a ebulição que as transformações demandam, esse processo não teve continuidade, e em 

1972 as inovações já não apresentavam a mesma intensidade.  

 

  

Palavras-chave: desmaterialização artística, experimentações, modificações, Salões de Arte.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

ABSTRACT 

 

 This research lies in the emergence of contemporary art in Belo Horizonte, in the 

transformation of the art scene and the proposition of ñartistic dematerializationò with trials 

that characterized the late 1960 extending to the 1970s. The artistic dematerialization 

proposals are trends derived from the historical avant-garde projects that questioned artistic 

categories established seeking the integration of art and life. 

The goal is to analyze the art scene changes of Minas Gerais, along with some 

competing works in salons and critical discourse held about them. Such analysis means filling 

a gap in the period 1969-1972 with regard to artistic transformations in the state capital 

scenario, highlighting the context of the realization of the Salões Nacionais de Arte de Belo 

Horizonte. 

 The survey results show the realization of ñeffervescenceò and later ñanemiaò of these 

salons. The metaphor is to clarify that while in 1969 the Hall expressed all boiling that 

transformations require this process was not followed, and in 1972 presented the innovations 

were not so intense. 

 

 

Keywords: artistic dematerialization, trials, modifications, Art salons. 
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APRESENTAÇÃO 

TRAJETÓRIAS  

 

Antes de discorrer acerca de um processo da pesquisa, é importante apontar 

brevemente a trajetória do pesquisador e a forma de trabalho empreendida.  

A formação inicial é Licenciatura em História pela Faculdade de Filosofia e Ciências 

Humanas da Universidade Federal de Minas Gerais (FAFICH/UFMG), curso concluído em 

2007. Após a saída da Universidade o trabalho como professora de História na educação 

básica na Secretaria de Estado de Educação de Minas Gerais, que é realizado até hoje. O 

interesse pela História da Arte sempre fora presente desde essa formação inicial, mas a 

abordagem oferecida no curso não era a mais atraente. Já em 2010, sob o interesse em Artes e 

História, foi prestada a Obtenção de Novo Título para o Curso de Conservação e Restauração 

de Bens Culturais Móveis, na Escola de Belas Artes da UFMG (EBA/UFMG). Com a 

aprovação, o curso foi frequentado até o término do 4º período. A relevância desse curso, 

além de aspectos intrínsecos, foi o conhecimento da abordagem da História da Arte que atraiu 

grandemente. Assim, ainda cursando ñRestaura«oò, a sele«o do mestrado foi prestada em 

2013, e houve a aprovação! A partir de então, se iniciara o trabalho efetivo acerca de parte da 

História da Arte de Belo Horizonte que como todas as outras, precisa ser narrada... 

Inicialmente o interesse da pesquisa estava na obra do artista Artur Barrio, tendo 

surgido ap·s a apresenta«o de um semin§rio para a disciplina ñArtes Visuais no Brasil IIò, 

ainda no curso de ñRestaura«oò. O fasc²nio pelo trabalho deste artista veio pelo seu 

questionamento dos suportes tradicionais para a obra artística, bem como os materiais e o 

espaço expositivo. Ao usar materiais precários e perecíveis em suas obras, Barrio seduzia por 

uma possibilidade artística que demanda a busca pela compreensão de um cenário que era 

questionado, ao mesmo tempo em que se tentava entender qual proposta alternativa ele 

apresentava a tal cenário. O período de produção de Barrio selecionado para a análise, 1970, 

era um momento de acirramento político no Brasil, com a Ditadura Militar instaurada em 

1964, levando seus questionamentos artísticos a uma relação quase imediata com o contexto, 

o que não é interesse do estudo. Embora não se possa desconsiderar o momento da produção 

do artista, há a necessidade de abordagem de novos aspectos, para que a análise seja da obra, 

e não da mesma apenas submetida ou subordinada ao contexto em que esteve inserida. Aliás, 

há uma enorme dificuldade no estudo de obras art²sticas ditas ñef°merasò, das quais só restam 

registros fotogr§ficos e os discursos produzidos acerca das mesmas (como as ñtrouxasò de 
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Barrio), uma vez que a proposta da pesquisa é considerá-las em seus aspectos materiais, 

visuais e sua inserção num cenário artístico (o que será retomado na metodologia).  

As ñtrouxas ensanguentadasò eram parte de ñsitua»esò criadas por Barrio que n«o se 

iniciaram em Belo Horizonte. Em 1969, no chamado Salão da Bússola, realizado no Museu 

de Arte Moderna do Rio de Janeiro, o artista já propusera um trabalho que seguia a mesma 

linha. A obra, apresentada sob a forma de sacos com pedaços de jornal, tinta, sangue e outros 

dejetos foi colocada na parte interna do museu e sofreu intervenções do público por cerca de 

um mês, gerando as mais diversas reações e sendo a primeira etapa do trabalho de Barrio. Na 

segunda etapa as trouxas foram levadas para fora do museu e colocadas sobre base de 

concreto, onde normalmente estariam expostas esculturas.  

 

O apelo à materialidade, e mais do que isso, à sua condição efêmera e 

mundana, era não só um traço central da poética de Barrio como um dos 
mais fortes vetores estético-ideol·gicos da dita ñvanguarda guerrilheiraò. Em 

si mesma, aliás, a idéia de trabalhar artisticamente com os restos inomináveis 

da sociedade de consumo não era nova, e avançava na trilha tipicamente 

moderna de desestetização dos materiais e suportes. (FREITAS, 2007, 
p.116)  

 

 

 Ainda no Rio de Janeiro, no início de abril de 1970, Barrio também decidiu executar 

um projeto que previa o lançamento de sacos plásticos contendo dejetos pelas ruas. Os sacos 

eram abandonados nas vias públicas para que fossem encontrados e remexidos. O registro da 

ñsitua«oò ficou por conta de Luiz Alphonsus e C®sar Carneiro, que acompanhavam Barrio na 

ñempreitadaò.  

 Em Belo Horizonte, tamb®m em abril de 1970, Barrio prop¹s a ñSitua«o T/T1ò, com 

o lanamento de ñtrouxas ensanguentadasò no Ribeir«o Arrudas, talvez numa tentativa de 

ganhar a ñaudi°nciaò e o estranhamento popular. Dessa situa«o, como dito anteriormente, 

germinou o interesse da presente pesquisa.  

Entretanto, abordar a obra de Barrio isoladamente se mostrou insuficiente para a 

análise da complexidade do circuito artístico belorizontino à época, uma vez que diversos 

atores e nuances estavam envolvidos no processo, tais como a crítica e os próprios Salões de 

Arte, que representam um caminho fecundo de pesquisa para entender o circuito artístico da 

capital mineira. Surgem então no âmbito dos estudos, as figuras dos críticos que escreviam 

nos jornais de Belo Horizonte e participavam dos júris dos Salões, como Frederico Morais
1
, 

                                                
1
 Frederico Morais nasceu em Belo Horizonte, em 1936. É crítico e historiador da arte. Exerce a crítica de arte 

desde 1956, tendo colaborado com artigos e ensaios para jornais e revistas especializadas do Brasil, América 
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Morgan Motta
2
, e outros que viriam indicar o caminho de estudo e as fontes para realizá-lo. 

Do trabalho de Artur Barrio veio a ideia de contrapor o evento em que a obra desse artista se 

inseriu em Belo Horizonte com o que ocorria nos Salões de Arte, representativos do circuito 

artístico na cidade. Assim, a pesquisa se transformou num paralelo entre a experimentação 

proposta em ñObjeto e Participa«oò e ñDo Corpo ¨ Terraò e o que viria a ser experimentado 

nos Salões de Arte a partir de sua reformulação, em 1969, quando passou à denominação 

ñSal«o Nacional de Arte Contempor©nea de Belo Horizonteò, na tentativa de agregar o novo 

sistema de valores artísticos num questionamento da arte tradicional.  

Vale destacar que até a década de 1970 os Salões de Arte em Belo Horizonte foram 

um dos únicos caminhos possíveis para a sobrevivência de artistas da capital mineira. Nesse 

período, a inexistência de galerias ou compradores de obras artísticas fez com que a 

concorrência nos Salões consolidasse uma forma privilegiada de validação e continuidade. 

Além disso, os Salões também foram responsáveis pela constituição do acervo do Museu de 

Arte da Pampulha. Toda essa relevância dos Salões por vezes é escamoteada pela 

supervaloriza«o de outros eventos como ñObjeto e Participa«o e ñDo Corpo ¨ Terraò, sendo 

que estes foram de caráter efêmero, ao passo que os Salões denotam a constituição de um 

circuito artístico em Belo Horizonte e apesar disso possuem poucos estudos.  

O exame de qualificação, realizado em dezembro de 2014 foi fundamental para o 

apontamento da pretensão da pesquisa, que era ampla. Ficou elucidado então, que era 

necessário um recorte mais preciso para a mesma. Tal clareza obtida com a qualificação se 

deu pela demonstração de fragilidades nas comparações de obras pertencentes aos eventos 

                                                                                                                                                   
Latina, Estados Unidos, Europa e Austrália. No Rio de Janeiro, onde reside desde 1966, foi titular da coluna de 

artes plásticas do Diário de Notícias (1966-1973) e de O Globo (1975-1987). Foi coordenador de cursos e diretor 

de artes plásticas do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1967-1973), diretor da Galeria Banerj, Rio de 

Janeiro (1984-1986). Diretor da Escola de Artes Visuais do Parque Laje, Rio de Janeiro (1986-1987), e consultor 
do Instituto Itaú Cultural, São Paulo (1986-1994). Foi professor da Escola Superior de Desenho Industrial, Rio 

de Janeiro (1967-1969), da Escola de Comunicação da UFRJ (1969-1970), da Faculdade de Arquitetura Santa 

Úrsula, Rio de Janeiro (1970), da Pontifícia Universidade Católica, Rio de Janeiro (1974), e da Faculdade de 

Educação Artística, Niterói (1974-1982).  

Realizou a curadoria de 66 exposições eventos de arte no Brasil e exterior, entre as quais Vanguarda Brasileira 

(Belo Horizonte, 1966), Do Corpo à Terra (Belo Horizonte, 1970), Domingos da Criação (Rio de Janeiro, 

1971), Depoimento de uma Geração (Rio de Janeiro, 1986). 

Participou como jurado de 98 salões, bienais e concursos de arte no Brasil, Estados Unidos e diversos países 

latino-americanos. Recebeu diversos prêmios como crítico de arte, curador e audiovisualista.  
2
 Morgan Motta é graduado em Jornalismo pela Universidade Federal de Minas Gerais (1964) Estudou Ecologia, 

Vídeo Tape, Cinema, Marketing Cultural e Político na New York University (USA). Como crítico de arte e 

curador de mostras atua desde 1964, no país e exterior.  

Membro da diretoria da Associação Brasileira de Críticos de Arte integra o Conselho Curador da Fundação 

Inimá de Paula e é membro da ABCA e da AICA, (Associação Internacional de Críticos de Arte), desde a década 

de 60.  
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ñObjeto e Participa«oò, ñDo Corpo ¨ Terraò e os Sal»es de Arte da capital mineira, pela 

possibilidade de análise mais profunda de cada um desses acontecimentos separadamente e 

pelo fato de um objeto de estudo tão amplo, como inicialmente, suscitar questões acerca das 

quais não haveria tempo hábil para resolver.  

A banca examinadora foi composta pelo Professor Doutor Emerson Dionisio de 

Oliveira, da Universidade de Brasília (UNB), pelo Professor Doutor Marco Antonio 

Pasqualini de Andrade, da Universidade Federal de Uberlândia (UFU), além do Orientador 

Professor Doutor Rodrigo Vivas, da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), aos 

quais se devem muitos agradecimentos.
3
  

Finalmente, a pesquisa adquiriu a forma de uma análise do cenário artístico mineiro e 

dos Salões de Arte, a partir da modificação de seus critérios, configuração e a própria 

denominação (Salão Municipal de Belas Artes da Prefeitura de Belo Horizonte, SMBA, para 

Salão Nacional de Arte Contemporânea de Belo Horizonte, SNAC em 1969 e, posteriormente, 

em 1971, Salão Nacional de Arte de Belo Horizonte, SNA), que denotam uma ñefervesc°nciaò 

no circuito artístico de Belo Horizonte, até o abrandamento de tal efervescência, o que a 

cr²tica Celma Alvim chamara de ñanemiaò dos Sal»es, em 1972, ano do IV Sal«o Nacional de 

Arte de Belo Horizonte e em que esta pesquisa se encerra.  

O livro de Rodrigo Vivas finda suas análises em 1969, mas, o acontecera com o 

processo de experimentação
4
 nos Salões após 1969? Como avaliar tal processo, que se 

iniciara em 1964? Assim, observa-se que esta pesquisa é parte de um trabalho maior e 

objetiva analisar as modificações do cenário artístico belorizontino, concomitante às obras 

concorrentes nos Salões e o discurso crítico acerca das mesmas. Tal análise significa o 

preenchimento de uma lacuna no período de 1969 a 1972 no que se refere às tranformações 

artísticas no cenário da capital mineira.   

Muitos pesquisadores percebiam a década de 1960, no que tange às experimentações 

como um caminho sem volta. A arte parecia nas palavras de Michael Fried ter se 

                                                
3 As avaliações e apontamentos dos professores foram de extrema relevância para a conclusão deste trabalho. O 

professor Emerson Dionisio, além da presença na banca, ainda contribuiu grandemente com suas reflexões 

contidas no livro ñMuseus de fora: a visibilidade dos acervos de arte contempor©nea no Brasilò. O professor 

Marco Pasqualini, do mesmo modo, teve participação importante, além da banca, com seu trabalho intitulado 

ñUma po®tica ambiental: Cildo Meireles (1963-1970)ò. Os estudos de Rodrigo Vivas foram fundamentais, al®m 

de orientador, seu livro ñPor uma hist·ria da arte no Brasil: artistas, exposi»es e sal»es de arteò substanciaram a 

pesquisa, que segue numa continuidade das análises acerca das transformações observadas no circuito artístico 

da capital mineira que alcançam também os Salões de Arte de Belo Horizonte nos primeiros anos da década de 

1970. 
4 O termo experimentação será utilizado para exprimir a utilização de novas técnicas, novos materiais, etc. na 

produção artística, enquanto o termo vanguarda remete aos movimentos artísticos oriundos da Europa e que 

tiveram repercussão na produção artística brasileira. 
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transformado em ñteatroò. Performances, e principalmente a d¼vida em rela«o ao cr²tico de 

arte como legitimador e julgador das produções levou à elaboração de vários escritos de 

artistas e de indagações acerca do conceito de forma nas artes visuais. Passava-se a entender o 

ñformalismoò e os nomes a ele associados no sentido conservador, sendo que a figura do 

crítico de arte americano Clement Greenberg passaria a ser utilizada como pressuposto para 

tal questão.  

Glória Ferreira, em texto publicado em 2009
5
, assinala a extensão de um 

posicionamento no qual as fronteiras artísticas estavam sendo suprimidas pelas experiências 

em artes: 

Instaura-se um movimento de expansão com obras sintéticas, 
compositivas, com termos e concepções distintas: ambientes, interfaces 

entre as artes, (...), arte total, intermedia, multimedia, mixed media, 

performance, body art, intervenções, instalações, interferências etc., 
indicando o questionamento da arte enquanto prática social 

sublimatória. (FERREIRA, 2009, p. 35). 

 

A autora continua esclarecendo sobre esse ñmovimento de questionamento das 

conven»es art²sticas e da redu«o da experi°ncia art²stica a seu valor de trocaò (FERREIRA, 

2009, p.36), que combinadas ao compromisso corporal e existencial do artista, se tornam 

prerrogativas para a obten«o da ñautenticidade de suas proposi»esò, ocasionando ñsua 

inserção no terreno da crítica, também como garantia das intenções, dos projetos e de sua 

interpretação; e, ainda, a exposição/intervenção/performance, etc. como materialização do 

trabalho, decorrente de tomadas de atitude a priori e de projetosò, o que s· pode ser resultado, 

da concilia«o entre ñconcep«o e apresenta«oò (FERREIRA, 2009, p. 36). 

Por®m, o que ocorre quando at® mesmo o ñvalor de trocaò se perde? J§ que n«o se tem 

mais acesso à experiência primeira e somente, àquilo que foi dito sobre ela? Ou, fazendo uso 

das mesmas palavras de Ferreira, e quando a concepção não mais se encontra com a 

apresentação? 

 Michael Fried, em ñArte e Objetividadeò
6
, escreve sobre os perigos da mescla entre 

arte e ñteatroò, afirmando que ño teatro ® hoje a degenera«o da arteò (FRIED, 2002, p.134), 

uma vez que ño teatro e a teatralidade hoje est«o em guerra não apenas com a pintura 

modernista (ou com a pintura e a escultura modernistas), mas com a arte em si mesmaò 

                                                
5
 FERREIRA, Glória. Debate crítico?!. Revista Porto Arte: Porto Alegre, v. 16, nº 27, novembro/2009. 

6
 FRIED, Michael. Arte e Objetividade. Arte e Ensaios. Revista do Programa de Pós-Graduação em Artes 

Visuais EBA-UFRJ. 2002. 
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(FRIED, 2002, p.141). Nesse período, o processo já está em pleno desenvolvimento. Nas 

palavras de Michael Archer, em seu livro ñArte Contempor©nea, uma hist·ria concisaò
7
, ño 

alvo de Fried era o minimalismo, mas Thomas Hess tinha feito comentários similares a 

respeito da Pop em 1963ò (ARCHER, 2012, p.61). Archer tamb®m alerta que a no«o de 

teatralidade em Fried não deveria ser confundida com o drama, forma artística que assim 

como a arte, a música e dança começava a ver seus limites se tornando penetráveis. O que se 

percebe na arte minimalista, que Fried chama de ñliteralistaò, ® que, pela falta de elementos 

como, por exemplo, a composição interna, não são oferecidos recursos para o discernimento 

do significado. A simplicidade da forma dos objetos apresentados era tal que, uma vez 

reconhecida, liberava o espectador para perceber a própria experiência de estar com eles, e 

orientado por eles no espaço. 

A construção desta pesquisa remete ao final da década de 1960 e início da década de 

1970, em que se observa o esforço por parte dos artistas de dar um sentido político à sua 

atividade, numa associa«o da ñarte com a vidaò, superando a passividade na fruição da obra 

artística.  

A ideia de que a arte e a crítica de arte estão em crise e a necessidade de reflexão do 

artista sobre seus moldes, ® apresentada em ñEscritos de artistas: anos 60/70ò, textos 

organizados por Glória Ferreira e Cecília Cotrim que apresentam respostas às evidentes 

transformações do período.  A reflexão teórica torna-se a partir da década de 1960 um 

instrumento relacionado à criação da obra de arte, estabelecendo uma complexidade entre a 

produção, a crítica, a teoria e a história da arte. Ocorre o deslocamento da palavra para o 

interior da obra, o discurso torna-se parte de sua materialidade e pode até, apresentar-se como 

obra. 

Outra característica da década de 60/70 é a politização da arte, não como subordinação 

da prática art²stica ¨ pr§tica pol²tica, ¨ milit©ncia, mas nos termos da pr·pria arte. ñBuscam-se 

novas rela»es com o p¼blico, nas quais ® priorizado o processo em rela«o ao objeto de arte.ò 

(COTRIM, FERREIRA, 2006, p. 25). 

AS FONTES DA PESQUISA 

 

As fontes utilizadas, além das próprias obras e seus registros, são os catálogos dos 

Salões e as críticas veiculadas nos jornais da época.  

                                                
7 ARCHER, Michael. Arte contemporânea: uma história concisa. São Paulo: Martins Fontes. 2012. 
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Sem a pretensão de encerrar a análise num isolamento metodológico que não 

considera outras referências, as obras artísticas serão valorizadas em seus aspectos materiais e 

visuais, através de descrição e análise das formas que as compõem, da técnica utilizada pelo 

artista e dos sentidos engendrados por elas. Tal posicionamento já fora adotado na História da 

Arte em Belo Horizonte pelo pesquisador Rodrigo Vivas, que em seu trabalho de 2012 ñPor 

uma Hist·ria da Arte em Belo Horizonte: Artistas, Exposi»es e Sal»es de Arteò prop»e 

efetivamente uma análise do circuito artístico belorizontino no cerne dos Salões de Arte. 

 Dos catálogos, é importante verificar quando existem, textos escritos acerca das 

obras, dos artistas, dos eventos. Além de dados como a definição do júri, das obras e artistas 

participantes e dos trabalhos premiados. As fontes jornalísticas também são de fundamental 

importância na abordagem do objeto de estudo, uma vez que elas veicularam opiniões e 

críticas acerca da produção artística inserida em uma época, atribuindo valores a determinadas 

obras, artistas e situa»es, e servindo para uma tentativa de ñreconstru«oò desse cen§rio.  

As principais fontes jornalísticas coletadas e analisadas para a pesquisa são os Jornais 

Diário da Tarde, Estado de Minas, Suplemento Literário do Minas Gerais (todos esses em 

Minas Gerais), além do Diário de Notícias, O Globo, sendo esses últimos do Rio de Janeiro; e 

outros que porventura possam contribuir à análise do cenário artístico abordado nos jornais.
8
 

Os jornais foram consultados na Hemeroteca da Biblioteca Luiz de Bessa e no Arquivo 

Público da Cidade de Belo Horizonte. Na Hemeroteca há uma organização dos jornais da 

época das publicações em encadernações para o manuseio, o que demanda a utilização de 

luvas e máscaras para evitar contato com poeira, mofo e outros agentes de deterioração 

prejudiciais à saúde do pesquisador. Simultaneamente o cuidado na manipulação do acervo 

está no sentido de preservação do mesmo. Alguns deles foram digitalizados e poderiam ser 

consultados no sistema da Hemeroteca, mas, as cópias se subordinam ao pagamento de uma 

taxa. Por outro lado, a consulta através do manuseio dos originais poderiam ter cópias através 

do registro fotográfico. Já no Arquivo Público, os mesmos jornais estão organizados em 

pastas que também contêm outros documentos relativos aos Salões de Arte de Belo 

Horizonte, o que de certo modo foi um facilitador, uma vez que as fontes nesse caso foram 

compiladas para atender diretamente ao pesquisador do assunto específico. Também nesse 

                                                
8 Os textos jornalísticos utilizados e analisados são principalmente de Frederico Morais, Morgan Motta, Márcio 
Sampaio, Ângelo Oswaldo, Jayme Maurício, Clarival Prado Valladares, Celma Alvim e outros que de algum 

modo puderam contribuir.   
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arquivo é necessária a utilização de luvas e máscara para manusear o material de consulta e o 

registro fica por conta das fotografias dos documentos, realizadas pelo próprio pesquisador.  

Para o levantamento das fontes, foram necessárias visitas além dos arquivos da 

Hemeroteca da Biblioteca Luiz de Bessa, em Belo Horizonte, do Arquivo Público da Cidade 

de Belo Horizonte (APCBH), também ao Centro de Documentação e Pesquisa do Museu de 

Arte da Pampulha (CEDOC - MAP), Biblioteca da Escola de Belas Artes/UFMG e outras 

unidades da universidade ocasionalmente.  

O método para a organização das fontes perpassa o registro fotográfico das mesmas 

quando nos arquivos e a posterior compilação do que mais interessava à pesquisa. Houve 

ainda, a transcrição dos textos jornalísticos e catálogos, criação de planos de escrita, 

levantamento biográfico de artistas e personalidades que escreveram à época das produções 

artísticas analisadas e das obras premiadas nos Salões objeto desta pesquisa e, o levantamento 

bibliográfico e a leitura de textos que substanciaram o trabalho. Foi feito, inclusive, um ñmapa 

mentalò em um programa de computador
9
 para a organização das fontes, por período e 

assunto abordado.  

 

QUESTÕES TEÓRICO METODOLÓGICAS  

 

A seleção de obras para análise se deu numa tentativa de abranger os Salões em seus 

aspectos gerais. Além disso, as obras presentes na pesquisa foram consideradas boas 

representantes para o paralelo entre os eventos que denotam a ñdesmaterializa«o art²sticaò e 

as inovações no circuito artístico de Belo Horizonte. Ainda que se falasse em ñaboli«o de 

categorias art²sticasò
10

, as obras analisadas se inserem em diversos registros e se observa certa 

fragilidade na ado«o gen®rica de termos como ñtrabalhosò para apontar as obras art²sticas em 

termos de inova«o. Isso porque, mesmo os Sal»es que em seus regulamentos ñabandonaramò 

a divis«o por categorias, ainda se pode ñidentificarò algumas obras com caracter²sticas que 

remetem à categorização. Todas as obras analisadas na dissertação foram premiadas nos 

Salões, o que demonstra a relevância dada à produção do artista naquele momento. Vale 

                                                
9 O programa de computador utilizado na produ«o do ñmapa mentalò ® o X-mind. 
10 Por categorias artísticas, entende-se a qualifica«o das obras como ñpinturasò, ñesculturasò, ñdesenhosò, 

ñgravurasò, no sentido de ñidentifica«oò dos trabalhos art²sticos, organiza«o que era utilizada nos Sal»es de 

Arte de Belo Horizonte desde sua funda«o, em 1937. Quando, na d®cada de 1960 nestes Sal»es h§ a ñaboli«oò 
de tais categorias, observa-se o tensionamento e a tentativa de abranger trabalhos que utilizam materiais e 

técnicas que não necessariamente podem ser categorizados, ao contrário, há o questionamento de tais critérios.   
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ressaltar que o júri responsável pela seleção e premiação nos Salões poderia consagrar ou 

relegar certas obras artísticas ao esquecimento. Daí a necessidade de observação da atuação 

dessas personalidades na configuração do circuito artístico.   

Para abordar o objeto da pesquisa os problemas que se apresentaram referem-se à 

efemeridade de determinadas obras, a existência atualmente só de registros fotográficos de 

algumas e ao fato de que as que fazem parte do acervo do Museu de Arte da Pampulha não 

são mostradas em exposições de longa duração. Este último percalço foi em parte superado 

pela coincidência da recente realização de três exposições em que algumas obras deste 

trabalho estavam presentes. Primeiro a exposi«o ñMuseu Reveladoò
11

, no Museu de Arte da 

Pampulha em 2012, ñMinas Territ·rio da Arteò
12

 em 2014 no Pal§cio das Artes e ñO olhar: do 

²ntimo ao relacionalò, tamb®m em 2014, no Museu de Arte da Pampulha
13

. Foi o caso das 

obras ñPrisioneiros da Argolaò, de Geraldo Teles de Oliveira, o G.T.O,  ñMatadouroò, de 

Jarbas Juarez (obra que foi exposta no ñMuseu Reveladoò e ñMinas Territ·rio da Arteò). O 

Museu de Arte da Pampulha realiza empréstimos de parte de seu acervo para eventos em 

outras instituições.  O que ocorrera também com a obra ñPrisioneiros da Argolaò (exposta no 

evento ñMinas Territ·rio da Arteò). Além disso, ñProgress«oò, de Edgard Pagnano, 

                                                
11

 A exposição Museu Revelado, que ocorreu no MAP e na Casa do Baile entre dezembro de 2012 e janeiro de 

2013, sob a curadoria de Sérgio Rodrigo Reis e Rodrigo Vivas, foi gestada a partir do desafio de propor um 

recorte do acervo do museu à luz da atualidade. Questões diversas foram levantadas pelos diversos núcleos da 

mostra; dentre elas: o entendimento das coleções que formaram o Museu (salões de arte, Bolsa Pampulha, 
doações e exposições de arte contemporânea); o diálogo das linguagens ï as obras escolhidas possuem um valor 

em si, mas ganham uma dimensão de abertura de sentido ao serem relacionados no espaço expositivo da 

exposição; e a cronologia ï do atual ao contemporâneo. 
12 O Minas Território da Arte, é um projeto de pesquisa sobre as artes visuais em Minas Gerais desenvolvido 

pela C/Arte Projetos Culturais em parceria com a Secretaria de Estado da Cultura. O projeto teve seu lançamento 

com uma exposição de mesmo nome, na Galeria Alberto da Veiga Guignard, no Palácio das Artes, que ficou 

aberta à visitação até maio de 2014. 

Em linhas gerais o objetivo do projeto é desenvolver um mapeamento e catalogação da arte produzida em todas 

as regiões de Minas Gerais, que culminará na produção de cinco volumes, sendo um livro para cada região, 

totalizando um conjunto de mil páginas, com autoria dos pesquisadores: Fernando Pedro, Jacqueline Prado, José 

Alberto Pinho Neves, Marco Pasqualini de Andrade e Rodrigo Vivas. 
13 A exposição O Olhar: do íntimo ao relacional deve ser compreendida sob o âmbito de grande esforço iniciado 
em 2002 e tem como objetivo o estudo das artes visuais na cidade de Belo Horizonte a partir do levantamento 

das obras artísticas pertencentes aos acervos do Museu de Arte da Pampulha, Museu Histórico Abílio Barreto e 

Museu Mineiro. 

O esforço inicial foi a colocação dos três importantes acervos já mencionados em diálogo, possibilitando a 

interface entre obras separadas pela história individual de cada instituição. Aliada ao aspecto de diálogo entre as 

coleções está a tentativa de valorizar as obras em seu caráter particular através de aspectos materiais e visuais. 

A proposta curatorial visou garantir a visualidade das obras, colocando-as sempre como ponto de partida do 

trabalho, o que se configurou como um grande desafio, considerando uma exposição a ser realizada em um 

antigo cassino, que possui as limitações específicas de um prédio tombado e carregado por responsabilidades 

impostas à memória. Para a seleção das obras o processo foi moroso e delicado, tendo em vista a existência de 

poucos estudos sobre as mesmas e a necessidade simultânea de pesquisá-las individualmente, destacando-se a 
dificuldade encontrada tanto nas obras que participaram dos Salões como também nos projetos Arte 

Contemporânea e Bolsa Pampulha.  
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ñPaisagem pr·ximaò de Manoel Serpa, ñViagem atrav®s do euò, de Nelly Gutmacher foram 

expostas no evento ñO olhar: do ²ntimo ao relacionalò.    

Outro problema está na associação quase imediata e corrente das obras ao contexto 

político, uma sedução que por vezes nos faz desconsiderá-las em seus aspectos específicos, 

como os materiais que as constituem, a experimentação necessária para sua realização e a 

busca pela aproximação com o espectador, não só como observador, mas como parte 

constituinte do processo de realização do trabalho.  

No que se refere à última exposição supracitada, durante o percurso da pesquisa houve 

a participação na concepção da curadoria (sob responsabilidade de Rodrigo Vivas) e escrita de 

textos para catálogo, folders e outros veículos, para esta exposição que colocou à vista obras 

que fazem parte desse trabalho por terem sido premiadas nos Salões de Arte de Belo 

Horizonte e outras, pertencentes a outros acervos. A referência é à exposi«o intitulada ñO 

olhar: do ²ntimo ao relacionalò, que colocou em di§logo obras art²sticas de diferentes museus 

da capital mineira que não são expostas em eventos de longa duração. O trabalho na curadoria 

foi parte das atividades mais amplas desenvolvidas pelo Grupo de Pesquisa ñMem·ria das 

Artes Visuais de Belo Horizonteò (MAV-BH)
14

 e do qual este trabalho de mestrado também é 

parte.  

A participação no referido trabalho de curadoria permitiu a produção de textos 

analíticos acerca de obras artísticas e a relação das mesmas num contexto de coleção, 

verificando que elas são dotadas de um sentido enquanto obras individualizadas e também, 

inseridas num acervo, na relação, no diálogo com outras obras, que inclusive podem ser 

pertencentes a instituições diferentes. Isso significa colocar em prática a pretensão deste 

trabalho que entre outras coisas pretende valorizar obras artísticas a partir de uma análise que 

exige o contato direto e não apenas com os discursos produzidos (quando existem) sobre as 

mesmas ou sobre os artistas que as produziram.  

A metodologia então demonstra a abordagem das obras também a partir de seus 

aspectos formais, que exige o contato direto com as mesmas, no sentido de verificar técnicas e 

                                                
14 O Grupo ñMemória das Artes Visuais de Belo Horizonteò (MAV -BH) reúne esforços a fim de valorizar, 

divulgar e estudar artistas e suas respectivas obras que estão nos acervos dos museus situados na cidade de Belo 

Horizonte, são eles: Museu Mineiro, Museu Histórico Abílio Barreto e Museu de Arte da Pampulha. Nas últimas 

décadas as coleções foram formadas correspondendo a interesses específicos dos gestores, mas não existiu 

nenhum projeto de democratização e formas de garantir o acesso público. Atualmente as coleções estão nas 

reservas técnicas das instituições, o que, além de não democratizar o acesso em uma exposição permanente, não 

suporta a abertura às pesquisas sobre os acervos. O MAV-BH foi criado sensível à importância de garantir o 
contato do grande público com as obras de arte, além da valorização dos artistas que tanto contribuíram para os 

cenários artísticos mineiro e nacional. É necessário ressaltar que apesar dos acervos estarem situados na cidade 

de Belo Horizonte não se restringem à produção de artistas mineiros. 
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materiais específicos, dimensões, se são figurativas ou não, se são objetos inseridos numa 

ñsitua«o art²sticaò. H§ ainda a inser«o das mesmas no circuito art²stico, observando-se como 

e os motivos pelos quais foram inseridas num acervo e passaram a pertencer a esse âmbito. 

Ao mesmo tempo em que se trata de obras individualizadas, é fundamental seu pertencimento 

a um acervo, a um evento, enquanto participantes do que as valoriza como obra e como parte 

de uma instituição.  

Emerson Dion²sio, em seu texto intitulado ñMuseus de fora: a visibilidade dos acervos 

de arte contempor©nea no Brasilò debate a necessidade de compreens«o das formas pelas 

quais as instituições museológicas, promoveram a comunicabilidade de seus acervos e 

consequentemente, de sua própria história. Para tanto, selecionou museus de arte 

contemporânea de nove cidades brasileiras e reconstituiu as narrativas memoriais 

empreendidas sobre os respectivos acervos, questionando sua dupla atuação temporal: como 

representativas de determinada memória ou como promotoras da produção atual. 

Enquanto os museus nos moldes do século XIX eram considerados instrumentos de 

preservação e legitimação do Estado, atrelados a um passado burocrático, elitista e 

segregador, a partir dos anos 60, a ñnecessidade de comunicarò surge como quest«o urgente 

para as instituiç»es. ñAfinal de que adianta um armaz®m que n«o pode ser visto?ò £ a 

transforma«o do ñobjeto-testemunhoò em ñobjeto-di§logoò.  (OLIVEIRA, 2010, p. 21-22).  

Ainda de acordo com Emerson Dion²sio, os museus s«o ñlugares de mem·riaò, que 

por vezes apropriam-se de territórios nobres da cidade. Assim, reformar e adaptar edifícios 

para o uso dos museus foi uma solução constante ao longo do século XX, numa aliança entre 

preservação arquitetônica e cultura museal. (OLIVEIRA, 2010, p. 33). É o caso do Museu de 

Arte da Pampulha, antigo cassino transformado em museu que abriga importante acervo de 

arte moderna e contemporânea, mas não é adequado para expô-lo permanentemente. 

Considerando a premissa segundo a qual ñas cole»es deveriam expressar-se como elementos 

significativos da identidade da institui«oò (OLIVEIRA, 2010, p. 22), como conciliar 

trajetórias simultâneas e separadas que envolvem tanto doações aleatórias de um mecenas, 

premiações, quanto incorporações não representativas da peça como um todo? O desafio 

também é analisar as obras em sua autonomia, mas sem desconsiderá-las enquanto 

pertencentes ao contexto de um acervo, que também lhes dota de sentido. 

No artigo intitulado ñO que queremos dizer quando falamos em Hist·ria da Arte no 

Brasil?ò, Rodrigo Vivas aponta para a ñnecessidade da constitui«o da Hist·ria da Arte como 

disciplina autônoma com seus métodos, problemas e procedimentos teóricos específicos. A 
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aus°ncia de debate e uma necessidade cont²nua de óatualiza«oô te·rica produz equ²vocos que 

dificultam a constitui«o de um campo espec²fico de conhecimento.ò (VIVAS, 2011, p. 112). 

Observa-se assim que no Brasil a História da Arte ainda está no caminho para se constituir 

com autonomia, existindo também uma dificuldade de encontrar fundamentos teóricos para 

analisar objetos artísticos produzidos na contemporaneidade, no caso, obras produzidas entre 

1969 e 1972. Entretanto, pelo menos fora do Brasil, já existe uma tradição intelectual 

consolidada e Yve Alain-Bois informa que no campo te·rico h§ uma s®rie de ñchantagensò 

que caracterizam a produção do conhecimento em História da Arte, sendo que uma delas é a 

ñmodaò, ou ña obriga«o de seguir a ¼ltima tend°ncia do mercado de ideias, seja ela te·rica, 

ate·rica ou antite·rica.ò (BOIS, 2009, p. 16). A submiss«o ¨ ñmodaò, para Bois, teria tr°s 

implicações: o fato de as ideias serem como mercadorias que ao ficarem velhas, deve-se 

buscar um novo olhar; se o m®todo da pesquisa for considerado ñantiquadoò, os resultados 

deverão ser descartados ou reinventados; e por fim, a última implicação seria que em qualquer 

tempo e campo, só existe um único método disponível.  

ñA chantagem da moda ® um imperativo unidimensional, toda teoria faz uma ¼nica 

aparição, durante a qual não deve dividir seu poder com nenhuma outra, e depois é substituída 

sem qualquer possibilidade de retorno.ò (BOIS, 2009, p. 18). Contra esse dogmatismo, Bois 

argumenta quanto à especificidade do objeto de pesquisa, retomando uma ideia de Roland 

Barthes ñA resist°ncia do objeto ® o fio condutor, as exig°ncias do objeto são as 

considera»es que v°m em primeiro lugar.ò (BOIS, 2009, p. 18).   

Uma estratégia possível para um caminho teórico-metodológico seria, como aponta 

Alain Bois, ñreabilitar o formalismoò,  

 

um formalismo que via como uma missão essencial precisamente a definição 

de mediações entre o espaço semântico da obra, suas estratégias formais e 
tudo que ela não é (o mundo, a história, a luta de classes, a biografia, a 

tradição, todo o resto). (...) Essa mediação é, sem dúvida, de ordem ideológica, 

mas é primeiramente formal: a forma é sempre ideológica (...) (BOIS, 1997, p. 
246) 

 

 

£ dizer ent«o, que ñA forma sempre carrega um significado, e o significado mais 

profundo, ou mais importante, está sempre no nível da forma, não no nível do referente ou do 

conte¼do iconol·gico.ò (BOIS, 2006, p. 243) 

 Desse modo, estudar as obras premiadas nos Salões de Arte de Belo Horizonte, no 

período de 1969 a 1972, é uma forma de entender as mudanças ocorridas no circuito de arte 
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daquele momento. É observar as condições de possibilidade da arte mineira no final da década 

de 1960 e início da década de 1970, não numa relação imediata do contexto com a produção, 

mas perceber que significados as formas produzidas podem trazer, o que elas podem dizer do 

circuito artístico em Belo Horizonte e de seus atores? 

OS CAPÍTULOS 

 

 Esta pesquisa foi constituída por capítulos que buscaram traçar as modificações no 

cenário artístico de Belo Horizonte a partir da análise de algumas obras premiadas nos Salões 

Nacionais de Arte Contemporânea de Belo Horizonte, posteriormente, o termo 

ñcontempor©neaò foi suprimido, e a denomina«o passou a Sal«o Nacional de Arte de Belo 

Horizonte. O período é o que abrange os anos de 1969 a 1972.  

 O capítulo 1 foi dedicado à apresentação do cenário artístico da capital mineira na 

década de 1960, chegando à década de 1970, no sentido de verificar modificações que de 

algum modo são comparadas aos acontecimentos nos Salões de Arte neste período. Entre tais 

acontecimentos est§ a proposi«o da ñdesmaterializa«o art²sticaò, que se configuraria em 

Belo Horizonte nos eventos ñObjeto e Participa«oò e ñDo Corpo ¨ Terraò, ao trazer para o 

espaço aberto propostas artísticas que questionavam as tradicionais categorias, como 

ñpinturaò e ñesculturaò e demandavam uma interação com o espectador em diferentes níveis.  

Além disso, há neste capítulo a revisão da literatura acerca do cenário artístico belorizontino 

no período que esta pesquisa abrange e dos Salões, textos que nortearam o trabalho. 

Finalmente, o capítulo traz algumas hipóteses e questionamentos que serão respondidos ao 

longo do texto. 

 O capítulo 2 teve sua construção baseada na análise do I Salão Nacional de Arte 

Contemporânea de Belo Horizonte, destacando as matérias jornalísticas publicadas à época da 

realização do evento, bem como as premiações concedidas e a composição do júri de seleção. 

Há ainda a proposição de análises de algumas obras premiadas, além de informações acerca 

de dados biográficos dos artistas que as produziram, o que se repetirá nos outros capítulos que 

tratam dos Salões. Neste Salão, de 1969, percebe-se a ñefervesc°nciaò na busca de inova»es 

das propostas artísticas, através de obras que utilizavam materiais pouco usuais para o campo 

das artes, exigiam uma interação com o expectador ou propunham a abertura ao espaço 

externo à instituição. Tais proposições são sintomas da reformulação conceitual e estrutural 
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do Salão, que diluíra as categorias artísticas na pretensão de abarcar as inovações que se 

apresentavam.  

  O capítulo 3 abrange o II Salão Nacional de Arte Contemporânea, de 1970, que tinha a 

expectativa de ser um salão conceitual, no sentido de questionamento da representação e da 

própria ideia de obra artística. Entretanto, a ñefervesc°nciaò do evento anterior n«o ® a mesma 

e a crise se anuncia já na demora das inscrições dos artistas, pelo afastamento do conservador-

chefe do Museu de Arte da Pampulha e pela ausência de critérios na seleção das obras, sob a 

prerrogativa de abarcar as inovações.  

O Capítulo 4 discorre acerca do III Salão Nacional de Arte de Belo Horizonte, de 

1971, que teve o regulamento reformulado pela nova conservadora-chefe do Museu de Arte 

da Pampulha, Conceição Piló.  Havia novos critérios de premiação e aquisição das obras 

artísticas, com a abolição das categorias tradicionais, que passaram a ser identificadas como 

ñtrabalhosò e o j¼ri realizava a sele«o para premia«o na presena do p¼blico.  

O Capítulo 5 destaca o IV Salão Nacional de Arte de Belo Horizonte, de 1972, evento 

que efetiva a crise já anunciada nas edições anteriores. Este Sal«o foi descrito como ñbastante 

an°micoò, com n¼mero excessivo de trabalhos recusados e a sele«o principalmente de obras 

de artistas que j§ participaram de edi»es anteriores. Um ñt¼muloò ® levado como obra para o 

Salão, o que de acordo com a própria crítica jornalística e júri do Salão seria o anúncio da 

ñmorteò do evento.  

Finalmente, o capítulo 6 apresenta as considerações finais deste trabalho de pesquisa, 

com as limitações inerentes ao término de uma etapa, mas com a pretensão de contribuição e 

da possibilidade de ampliação da pesquisa, que não se esgota. Ao contrário, elucida a 

necessidade de continuidade de um trabalho de valorização da arte na capital mineira, ainda 

carente de mais estudos.  
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1 - O CENÁRIO ARTÍSTICO DE BELO HORIZO NTE E A ESCRITA DA H ISTÓRIA 

DA ARTE  

 

 O presente trabalho concentra esforço na análise das modificações do cenário artístico 

na cidade de Belo Horizonte, simultaneamente à concorrência de obras nos Salões de Arte e 

os discursos produzidos acerca das mesmas do final da década de 1960 ao início de 1970. 

Entre tais acontecimentos observa-se a proposição da ñdesmaterialização artísticaò
15

, o que 

caracterizou o final da década de 1960 se estendendo à década de 1970.  

 As obras artísticas analisadas foram premiadas nos Salões de Arte de Belo Horizonte, 

no já referido período e também foram consideradas algumas que fizeram parte dos eventos 

ñObjeto e Participa«oò e ñDo corpo ¨ Terraò. Do I Salão Nacional de Arte Contemporânea, 

1969: as Caixas Olfativas, de José Ronaldo Lima; Territórios, da equipe Dilton Araújo, Lotus 

Lobo e Luciano Gusmão; Eu Disse... Era Morte Certa, de Maria do Carmo Vivacqua (Madu). 

Do II Salão Nacional de Arte Contemporânea, 1970: Prisioneiros da Argola, de Geraldo 

Teles de Oliveira, o G.T.O.; Horizonte 551, de Cibele Varela; Modo/Minas/Montanhoso II A, 

partes 1 e 2 de Maria do Carmo Vivacqua (Madu); BR-MG ï 3,  de Antônio Henrique Abreu 

Amaral, Envolvimento I, de Wanda Pimentel. Do III Salão Nacional de Arte de Belo 

Horizonte, 1971: Biomorfo I, de Maria Guilhermina Gonçalves Fernandes; Progressão, de 

Edgard Pagnano; Figuras e Paisagem VII, de Manfredo Souzanetto; Matadouro, de Jarbas 

Juarez; Viagem Através do Eu, de Nelly Gutmacher; A Invasão dos Extra Terrenos Através 

das Obras do Arrudas, de José Amâncio de Carvalho. Do IV Salão Nacional de Arte de Belo 

Horizonte, 1972: Espaço-tempo, de Sulamita Meirenes; Túmulos, de Teresinha Soares; 

Paisagem Próxima, de Manoel Serpa. Dos eventos ñObjeto e Participa«oò e ñDo Corpo ¨ 

Terraò,1970,  as considerações referem-se às obras Situação T/T, 1 ï Belo Horizonte, de Artur 

Barrio; Tiradentes: totem-monumento ao preso político, de Cildo Meireles e as Caixas 

Olfativas, de Jos® Ronaldo Lima, que foram apresentadas em ñObjeto e Participa«oò e 

premiadas no I Salão.  

                                                
15 As propostas de desmaterializa«o referidas s«o questionamentos das categorias estabelecidas, como ñpintura 

e esculturaò, na tentativa de negar esses suportes tradicionais e integrar a arte com a vida, exigindo a participação 

direta do espectador no contato com as obras. Há, então, a valorização do processo de produção do trabalho 

artístico e não apenas do resultado, que nem sempre se encerra num ñobjetoò, numa materializa«o. Acerca de 

tais propostas Marília Andrés Ribeiro aponta que são tendências oriundas dos projetos das vanguardas históricas, 

o movimento dada²sta teria sido exemplar nesse sentido ñe foi atrav®s dos ready-mades de Duchamp que ocorreu 
a ruptura com a concepção de arte direcionada para a valorização do projeto artesanal e decorativo. Duchamp 

dizia, a propósito dos ready-mades, que estava mais interessado nas ideias do que no produto visual (...)ò 

(RIBEIRO, 1997, p. 46) 



 

32 

 

Em referência às propostas de desmaterialização artística no âmbito internacional, um 

exemplo pode ser encontrado no livro de Lucy Lippard: Six years. The Desmaterialization of 

the art object (1966-72). 

 

A autora não se propõe a analisar as propostas desenvolvidas no período, 

apenas reúne um conjunto de recortes de jornais, manifestos e outras 

informações disponíveis sobre os artistas do período. Tal fato mostra que o 
processo seria mais importante que a materialidade do objeto resultante. 

Com o fim do duopólio pintura-escultura, torna-se urgente e ético implodir 

as categorias predeterminadas. Negar a materialidade da obra é impedir o 

funcionamento do circuito art²stico dos museus, galerias e da burguesia.ò 
(VIVAS, 2012, p. 209-210) 

 

 

 Na tese ñUma po®tica ambiental: Cildo Meireles (1963-1970)ò, o pesquisador Marco 

Antonio Pasqualini busca desenvolver uma nova abordagem sobre a arte contemporânea 

brasileira dos fins dos anos 60 e identificada por alguns teóricos como conceitualista, a partir 

da aproximação com a ideia de arte ambiental. A proposta de Pasqualini surgira a partir do 

texto ñContra a arte afluente: o corpo ® o motor da obraò, de Frederico Morais, publicado em 

1970. No texto, Morais identifica alguns artistas brasileiros com a produção da arte povera 

italiana, como Artur Barrio e Cildo Meireles, que usavam materiais ñpobresò em contraponto 

aos meios tecnol·gicos, ent«o pouco acess²veis aos artistas brasileiros. A Arte ñpobreò seria 

uma estratégia , assim como o uso do corpo como suporte e a tática de guerrilha que traria 

elementos novos à vanguarda brasileira, gerando uma produção não de obras, mas de 

ñsitua»esò. (PASQUALINI, 2007, p. 1-2) Tal seria a configuração de uma vertente brasileira 

da ñdesmaterializa«o art²sticaò. Pasqualini argumenta ainda, referindo-se aos pressupostos de 

Mário Pedrosa
16

 e Mário Schenberg
17

, em texto apresentado em 2007 no III Congresso de 

                                                
16 Mário Pedrosa nasceu em Timbaúba, Pernambuco, em 1900. Faleceu no Rio de Janeiro, em 1981. Foi 

referência da crítica de arte no Brasil desde a década de 1940. Iniciou nas artes plásticas como crítico na década 

de 1930, tendo atuado na década de 1920 mais como crítico literário. Foi colunista de arte no jornal Correio da 
Manhã, Jornal do Brasil e Folha de São Paulo. Dirigiu o MAM-SP de 1961 a 1963. Foi secretário do Conselho 

Federal de Cultura no governo federal de Jânio Quadros. Era membro atuante da Associação Internacional de 

Críticos de Arte e presidente da Associação Brasileira de Críticos de Arte. Participou de comissões de seleção 

para Bienais e salões, nacionais e internacionais. Em Belo Horizonte, participou da XVIII e da XIX edição do 

SMBA-BH, em 1963 e 1964. Foi da comissão de seleção da VI (1961) e do júri da VII (1963) Bienal de São 

Paulo. Participou do júri da I Bienal Nacional de Artes Plásticas da Bahia, Salvador, em 1966 e do IV SAMB, 

em 1967. (SANTOS, 2014, p. 146) 
17 Mario Schenberg nasceu em Recife, Pernambuco, em 1914, faleceu em 1990, em São Paulo. Físico, político e 

crítico de arte teve ativa participação política. Ligado ao Partido Comunista Brasileiro foi cassado e preso mais 

de uma vez pela ditadura militar. Atuou como crítico de arte, escrevendo diversos artigos sobre artistas 

contemporâneos brasileiros como Alfredo Volpi, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Desde 1943 atuava no cenário 
artístico nacional, como incentivador de novos artistas, membro de júris de diversos salões, inclusive da Bienal 

de São Paulo, atuando como júri na VI, VII e VIII, 1961, 1965 e 1967. Foi professor de física da USP, destituído 

do cargo em 1969, em função do AI-5 e restituído em 1979, após a anistia. Atuou como júri na I Bienal Nacional 
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História da Arte do Instituto de Filosofia e Ciências Humanas da Universidade de Campinas 

(IFCH / UNICAMP), intitulado ñContribui«o ao estudo de uma arte ambiental na década de 

1960ò que ñembora óambienteô possa remeter a um lugar que envolva o espectador, em grande 

escala, uma obra ou experi°ncia óambientalô significa algo muito mais complexo, ou seja, a 

inserção do espectador em uma relação com o urbano, seja pelo objeto, pelo contexto, pela 

imagem, ou pela comunica«o informativa.ò (PASQUALINI, 2007, p. 65)  

Os eventos que denotam a ñdesmaterializa«o art²sticaò na capital mineira ocorreram 

nos dias 17, 18 e 19 de abril de 1970. A cidade de Belo Horizonte foi palco das propostas 

conceituais inseridas nas mostras ñObjeto e Participa«oò e ñDo Corpo ¨ Terraò ocorridas no 

interior do Palácio das Artes, à ocasião de sua inauguração, nas ruas da cidade e no Parque 

Municipal, respectivamente;  sob a coordenação de Frederico Morais.  

A escolha de tais eventos, de modo a compará-los ao que ocorria nos Salões de Arte 

da capital mineira demonstra a necessidade de verificação das transformações no circuito 

artístico belorizontino.  

De acordo com Rodrigo Vivas,  

 

Um aspecto importante nas exposições Objeto e Participação e DCAT é a 

quebra de uma proposta expositiva restrita ao museu ou galeria. Se 
anteriormente é possível pensar a organização de um espaço curatorial, nesse 

momento, o artista coloca-se apenas como um agenciador de práticas, não 

podendo controlar as variáveis expositivas, como luminosidade, barulho e 
disposição das obras. (VIVAS, 2012, p. 209). 

 

 

 As obras desses eventos demonstram o processo de questionamento e experimentação, 

como as Caixas Olfativas, de José Ronaldo Lima, Situação T/T,1 ï Belo Horizonte, 1970 

(Trouxas Ensanguentadas), de Artur Barrio, Tiradentes:totem-monumento ao Preso Político, 

de Cildo Meireles. 

                                                                                                                                                   
de Artes Plásticas da Bahia, 1966, em Salvador e no I, II, III e IV SACC, de 1965 a 1968. Participou do júri do 

XXI SMBA-BH, em 1966. (SANTOS, 2014, p. 147)  



 

34 

 

 

FIGURA 1 - José Ronaldo Lima. Caixas Olfativas. Proposta sensorial com madeira policromada e 
perfumada. 20 x 5 x 5 cm. Exposição-happening Objeto e Participação, Palácio das Artes. Belo 

Horizonte, abril de 1970. VIVAS, Rodrigo. Por uma História da Arte em Belo Horizonte: artistas, 

exposições e salões de arte. Belo Horizonte: Editora C/arte, 2012. 

 

 

 

FIGURA 2 - Artur Barrio, Situação T/T, 1 ï Belo Horizonte (1970). Registro: César Carneiro. 
BARRIO, Artur; CANONGIA, Lígia. Artur Barrio. Rio de Janeiro: Modo, 2002. 
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FIGURA 3 - Cildo Meireles. Tiradentes: totem-monumento ao preso político (1970). Registro: Luiz 
Alphonsus. BARRIO, Artur; CANONGIA, Lígia. Artur Barrio. Rio de Janeiro: Modo, 2002. 

 

 A seleção das referidas obras se deve ao fato de serem emblemáticas no que se refere à 

proposição da interação com o espectador na realização das mesmas, ainda que tal processo 

tenha ocorrido em níveis diferenciados. Literalmente colocando os sentidos humanos em 

contato com o trabalho, além de reações, positivas ou negativas em relação às propostas 

art²sticas: os cheiros e as texturas nas ñcaixasò de Jos® Ronaldo Lima, o asco e a repulsa 

causada pelas ñtrouxas de sangueò de Artur Barrio, o estranhamento e a indigna«o com as 

ñgalinhas queimadasò de Cildo Meireles. Nesse sentido, vale ressaltar que enquanto as obras 

de Barrio e Meireles causaram estranhamento no público por ser a configuração de uma 

situação limite - uma vez que não era habitual na época e nem atualmente assistirmos à 

queima de galinhas vivas ou verificarmos o resultado do lanamento de ñtrouxas 

ensanguentadasò no espao p¼blico ï o trabalho José Ronaldo Lima exigia uma aproximação 

maior com o público para completar a existência da obra, uma ñparticipa«oò diversa do que 

as obras anteriores propunham.  

Acerca dos eventos ñObjeto e Participa«oò e ñDo Corpo ¨ Terraò, Morgan Motta 

questiona em reportagem de 1970, no Diário da Tarde, época da realização dos eventos:  
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Seria arte ou antiarte? Eis a pergunta que fica até hoje no ar. E na mesma 
propor«o das ñobras de arteò proposta no Parque ou no subsolo do P. A., a 

mostra coletiva que está na sala de exposições do Bloco A continua 

deixando muita gente assustada, como o ritual de sacrifício de galinhas, 
queimadas pelo artista carioca Cildo Meireles. Afinal de contas, que 

manifestação seria? (MOTTA, Morgan. As galinhas morrem queimadas na 

arte de vanguarda. Diário da Tarde, Belo Horizonte, p. 7, 27 mar.1970).  

 

 

Para Motta, o estranhamento do público veio, além do tradicional conservadorismo no 

que se refere à arte moderna, da falta de informação aos visitantes das mostras do Palácio das 

Artes, o que causara o mal entendido para as pessoas, um público que ñn«o est§ em condi»es 

de receber manifesta»es desta naturezaò.  

A obra de Cildo Meireles, sob a argumenta«o de Artur Freitas, na tese ñContra-arte 

vanguarda, conceitualismo e arte de guerrilha ï 1969-1973ò ® exemplo de uma situa«o-limite 

ocorrida nesses eventos em Belo Horizonte em 1970: 

 

Exemplo de situação-limite, a ação Tiradentes: totem-monumento ao preso 
político de Cildo Meireles, realizada em abril de 1970, é uma dessas (raras) 

ocorrências em que a vanguarda, impelida literalmente à violência e a morte, 

parece estilhaçar a redoma moral da arte para então ultrapassar, não sem 

remorsos, um de seus tantos contornos. Convidado por Frederico Morais 
para participar do evento Do Corpo à Terra, em Belo Horizonte, Cildo 

propôs e executou uma ação realmente inesperada: diante de uma platéia 

atônita, o artista amarrou dez galinhas a uma estaca de madeira e, depois de 
encharcá-las com gasolina, de súbito, incendiou-as vivas, num ritual público 

de grande crueldade. 

Conectada, como veremos, a certos eixos históricos, a bárbara ação foi não 
raro apontada como exemplo extremo de atitude política no território da arte 

brasileira.  (FREITAS, 2007, p. 221) 

 

 

Os artistas que participaram dos eventos ñObjeto e Participa«oò e ñDo Corpo ¨ 

Terraò, entre eles Artur Barrio e Cildo Meireles foram convidados a desenvolver seus 

trabalhos diretamente no local, ao invés de trazerem obras concluídas. As obras tinham caráter 

ef°mero, deveriam ser deixadas no local at® sua destrui«o. Foi o caso das ñTrouxas 

Ensanguentadasò, confeccionadas com panos, ossos, carnes de animais, tintas vermelhas e 

cordas; espalhadas por diversos locais da cidade, especialmente no Ribeirão Arrudas, além 

dos rolos de papel higi°nico espalhados ¨ beira do rio. A ñsitua«oò criada por Barrio 

provocou grande alarme na população, sendo necessária a intervenção do Corpo de 

Bombeiros e da Polícia Militar. O trabalho fazia uma alus«o ¨ ñdesovaò dos corpos de presos 

políticos que eram torturados e mortos nas prisões do governo militar. Ainda com esse 
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apontamento, não foram encontrados no percurso da pesquisa (ao consultar os arquivos do 

DOPS ï Departamento de Ordem Política e Social no Arquivo Público Mineiro) documentos 

que comprovassem a interven«o militar na ñsitua«oò criada por Artur Barrio. A busca por 

esses documentos se deu no sentido de verificar qual a natureza da participação dos militares 

na proposta artística de Barrio, se houve prisões e o tensionamento sugerido pelo registro 

fotogr§fico da ñsitua«oò. Observa-se nas fotos abaixo (figuras 4 e 5), a presença de militares 

e algumas pessoas diante de algo que desperta curiosidade. Essa cena denotaria o ñalardeò 

provocado pela ñsitua«oò. Entretanto, como supracitado não foi encontrado, por exemplo, 

um boletim de ocorrência ou algum documento que servisse de registro oficial para a efetiva 

ação policial na proposição do artista.  

Sobre este trabalho, Freitas aponta: 

 

Nas Trouxas, a fusão entre o carnal e o ideal, por assim dizer, assume uma 

condição limite ï e cada objeto-trouxa registrado nas fotografias das ações 

parece ser uma forma de tocar essa condição. Rotos, sujos e cobertos de lixo, 
os objetos que vemos nas imagens fotográficas são sobretudo precários, e 

sequer resistiram ao tempo como patrimônio cultural ï o que não significa, 

porém, que a gratuidade ou indeterminação predominem, pura e 

simplesmente. Ainda há neles, nesses objetos, apesar de tudo, uma soma de 
traços que remontam a um fazer planejado, um princípio mínimo de 

ordenação e de controle no trabalho transformativo. 

Cumpre-se um ritual: inicialmente, os panos se estendem no chão, são 
preenchidos com material orgânico, para depois, finalmente, serem 

enrolados, repuxados e amarrados com cordas finas. (FREITAS, 2007, p. 

114-115) 

 

 

FIGURA 4 - Artur Barrio, Situação T/T, 1 ï Belo Horizonte (1970). Detalhe da presença de civis e 
policiais atra²dos pela ñsitua«oò. BARRIO, Artur; CANONGIA, Lígia. Artur Barrio. Rio de Janeiro: 

Modo, 2002. 
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FIGURA 5 - Artur Barrio, Situação T/T, 1 ï Belo Horizonte (1970). Detalhe da presença de civis e 
policiais atra²dos pela ñsitua«oò. BARRIO, Artur; CANONGIA, Lígia. Artur Barrio. Rio de Janeiro: 

Modo, 2002. 

 

As propostas de desmaterialização referidas questionavam as categorias estabelecidas, 

como ñpintura e esculturaò, na tentativa de negar esses suportes tradicionais e integrar a arte 

com a vida, exigindo níveis de interação com o público ao acessar as obras.  

O caráter transitório das propostas as situa como um evento que produziu efeitos 

naquele momento e que ganharam mais notoriedade do que os Salões de Arte que 

representam o circuito artístico mineiro de maneira mais contundente. Tais Salões - no caso 

desta pesquisa a abordagem se concentra nos Salões Nacionais de Arte de Belo Horizonte de 

1969 a 1972 - se configuram como um caminho de pesquisa para entender as mudanças na 

cena artística belorizontina, desde o questionamento de categorias e suportes tradicionais até a 

mudança na crítica de arte desta capital.  

No que se refere à escrita da história da arte, observa-se que ela diverge em diversos 

pontos e diz da própria maneira como se olha o objeto artístico e em Belo Horizonte, o que se 

percebe é uma carência de estudos aprofundados, que remetam à materialidade e à visualidade 

das obras artísticas, além da história das exposições e coleções realizadas e pertencentes a 

instituições desta capital.  

Alguns textos nortearam a presente pesquisa ao perpassarem a arte da capital mineira 

na década de 1960. Entre eles está o trabalho inaugural de Marília Andrés Ribeiro (1997) 

acerca do circuito art²stico belorizontino, sob o t²tulo ñNeovanguardas: Belo Horizonte, anos 

60ò, em que se delineia durante este per²odo o surgimento de uma nova vanguarda art²stica na 

capital mineira que questiona a tradição moderna, representada pela Escola Guignard.  A 

autora propõe sua análise através dos discursos produzidos acerca da cultura artística da 

época.  
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Centro, porém, a minha pesquisa na leitura dos textos críticos da época e das 
entrevistas realizadas com personalidades do período, propondo reconstruir a 

história cultural da comunidade artística através da fala, das atitudes e do 

pensamento dessas personalidades que participaram do circuito artístico da 
época: os artistas, críticos, professores, galeristas e produtores culturais. 

(RIBEIRO, 1997, p. 16). 

 

O trabalho de Rodrigo Vivas foi um dos fundamentos desta pesquisa, que se configura 

como uma continuidade do estudo do pesquisador que findara em 1969. Em ñPor uma hist·ria 

da arte em Belo Horizonte: Artistas, Exposi»es e Sal»es de Arteò (2012), observa-se uma 

análise preocupada com a materialidade e a visualidade das obras de artistas que atuaram em 

Belo Horizonte no âmbito de exposições e dos Salões de Arte desde sua fundação (1937) até o 

final da década de 1960.  

 

O estudo dos salões de arte é um caminho profícuo e capaz de relacionar os 
mais variados componentes da produção artística sejam eles: institucionais 

(o museu, a crítica de arte e o público); os artísticos (as obras artísticas 

consideradas nos seus aspectos técnicos e estéticos) e sociais (significado 

das premiações, a valorização dos artistas). (VIVAS, 2012, p. 118).  

 

 

Há ainda o trabalho da pesquisadora Nelyane Gonçalves Santos, que defendeu 

disserta«o de mestrado em 2014 com o t²tulo ñA Hist·ria da Arte de Belo Horizonte a partir 

de obras dos Sal»es Municipais entre 1964 e 1968ò na Escola de Belas Artes da Universidade 

Federal de Minas Gerais. Este estudo resulta da análise de obras premiadas nos Salões 

Municipais de Belas Artes de Belo Horizonte, no já referido período. São obras que compõem 

o atual acervo do Museu de Arte da Pampulha. A análise de Santos é relevante também por 

perpassar o período que antecede a pesquisa aqui empreendida e por conter, inclusive a 

preocupação com a abordagem das obras artísticas partindo de seus aspectos intrínsecos:  

 

A pesquisa foi feita sob o viés da análise do triplo registro da imagem na 

história da arte, pautada nos aspectos formais, semânticos e sociais, 
oferecendo percursos de análise que sejam capazes de comportar a esfera 

material e técnica, artística e estética e a histórica nas obras selecionadas. 

(SANTOS, 2014, p. 13) 
 

 

Em refer°ncia ¨ hist·ria dos Sal»es de Arte, Angela Ancora da Luz, no livro ñUma 

Breve Hist·ria dos Sal»es de Arte: Da Europa ao Brasilò aponta: ñQue estranho sentimento de 
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fascínio o Salão exerce, ainda no presente, para os que o frequentam e os que escrevem sobre 

ele? Como explicar a sedução do objeto exposto no confronto com o outro? A emulação entre 

artistas? A avalia«o p¼blica, tantas vezes divergente do j¼ri?ò (LUZ, 2005, p. 17). 

Corroborando com as colocações da autora, que em seu texto cita a argumentação de Argan, a 

formação do historiador da arte se dá em museus, galerias, igrejas e nos Salões; o que se 

estende aos teóricos e críticos de arte, uma vez que sem o contato com a obra, sua 

visualização, não há fundamento para a argumentação. O Salão então potencializa tal 

experi°ncia, traz a ñnovidadeò do artista, renova experi°ncias, lana nomes, consagrando 

alguns e sepultando outros. Promove a participação ativa do espectador, é uma arena, onde a 

luta se dá através da fruição do observador. (LUZ, 2005, p. 18) 

Considerando que o objeto de estudo deste trabalho perpassa parte da história dos 

Salões de Arte em Belo Horizonte, há que se justificar a necessidade de buscar em outras 

temporalidades e contextos a configuração desses Salões. 

No Brasil, ñOs Sal»es de arte, historicamente, estiveram associados à Academia, tendo 

as primeiras reivindica»es modernas sido sentidas na d®cada de 1930ò. (VIVAS, 2012, p. 

118).  

Já em Belo Horizonte, em 1937, é inaugurado o primeiro Salão de Belas Artes, em 

certa medida, em repercussão favorável da Exposição Bar Brasil, ocorrida em 1936. Os 

primeiros Salões, no entanto, não possuíam o caráter da arte moderna, embora tenham surgido 

teoricamente para representá-la. (VIVAS, 2012, p. 120) 

A história dos Salões em Belo Horizonte possui diversas nuances, desde sua 

inauguração, até o período abordado por este trabalho: que tem origem no fim da década de 

1960. Não há uma continuidade, um movimento linear nesse percurso, mas interessa dizer que 

a estrutura do Salão, desde sua inauguração, sofreu importantes modificações e a década de 

1960 registrou a culminância de transformações nas quais se situa o eixo da pesquisa aqui 

apresentada.   

No final dos anos de 1960, ocorreram mudanças na configuração do Salão e no XV 

Salão Municipal de Belas Artes da Prefeitura de Belo Horizonte a única exigência para a 

inscrição era a nacionalidade brasileira (estrangeiros só residentes no Brasil há mais de dois 

anos). Os Salões de Arte tinham a função de divulgação, discussão, formação de público e 

artistas, sendo que no Brasil, possibilitavam a complementação da formação do artista através 

do Prêmio de Viagem ao Estrangeiro. De acordo com Rodrigo Vivas,  
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especificamente no XV Salão Municipal de Belas Artes da Prefeitura de 

Belo Horizonte, artistas reconhecidos nacionalmente passam a participar dos 

Salões de artes plásticas de Belo Horizonte, fazendo com que se 
redefinissem os conceitos até então utilizados para caracterizar as artes 

plásticas da capital mineira (VIVAS, 2012, p. 127)  

 

 

Ainda segundo Vivas, neste SMBA (1960), há a concessão do prêmio de aquisição, uma 

iniciativa que possibilitou a constituição do acervo do Museu de Arte da Pampulha. Nessa 

década, os Salões de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte, contavam com a presença de 

artistas paulistas, cariocas e mineiros, simultaneamente à sua participação em movimentos 

realizados nesta capital (como Vanguarda Brasileira, na Reitoria da UFMG). Tais 

movimentos demonstravam a necessidade de ruptura com a tradição artística.  

 

 

As manifestações inauguram uma nova perspectiva artística, pois negam a 
sua institucionalização (criticam o espaço expositivo do museu); rompem 

com a continuidade de um conceito de moldura e pintura existente desde o 

Renascimento (inauguram a quebra do suporte da pintura e buscam a 
desmaterialização do objeto artístico); exigem conexões entre arte e 

sociedade (propõem diálogos com o contexto social). (VIVAS, 2012, p.40). 

 

 

Nos Sal»es, essa necessidade se verifica, inicialmente, j§ na transforma«o do ñSal«o 

Municipal da Prefeituraò em ñSal«o Nacional de Arte Contempor©neaò (1969). O Sal«o 

Municipal de Belas Artes apresentava critérios fundamentados na existência de categorias 

artísticas, o que restringia de algum modo a abertura à experimentação, sendo que 

posteriormente tais categorias foram diluídas e então, com o Salão Nacional de Arte 

Contemporânea houve a pretensão de abarcar a nova arte, rompendo inclusive, com o próprio 

conceito de arte. Assim, a abolição da divisão por categorias propiciou o estímulo à 

experimentação, abrindo o espaço do museu para trabalhos não absorvidos por galerias 

convencionais e pelo mercado.   

Assim, na década de 1960 observa-se a atuação no circuito artístico mineiro de artistas 

e críticos como Morgan Motta e Márcio Sampaio, que exigiam critérios específicos para a 

premiação dos artistas desta capital e, por outro lado, a atuação de Frederico Morais, que 

exigia um conceito de vanguarda universal. (VIVAS, 2012) Morais foi retirado das decisões 

dos Salões, indo para o Rio de Janeiro trabalhar no Diário de Notícias, deixando, então, o 

cenário mineiro. Posteriormente, voltou a Belo Horizonte na exposição Vanguarda Brasileira, 

ocorrida na reitoria da UFMG em 1966, anunciando as propostas de ações no espaço externo 
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¨ institui«o, como ñObjeto e Participa«oò e ñDo Corpo ¨ Terraò, que se realizaram 

paralelamente ao 1º Salão Nacional de Arte Contemporânea da Prefeitura de Belo Horizonte 

em abril de 1970.  

 

Na Reitoria da UFMG assistiu-se, em julho de 1966 (...) a exposição 

Vanguarda Brasileira, que teve repercussão nacional pela ousadia de sua 

proposta. Organizada por Frederico Morais com o apoio da coordenadora de 
Extensão da UFMG, Celma Alvim, e do reitor Aluísio Pimenta, a mostra 

contou com a participação de artistas de vanguarda do Rio de Janeiro (...). 

Provocou o circuito artístico da cidade, chamou a atenção dos artistas e 

críticos locais para as propostas das neovanguardas e aproximou os jovens 
artistas do Rio e de Belo Horizonte. (RIBEIRO, 1997, p. 133-135) 

 
 

Diante da ñreconstru«oò do cen§rio art²stico de Belo Horizonte, do final da década de 

1960 até a década de 1970, através da análise de fontes jornalísticas da época, das obras 

premiadas nos Salões e da bibliografia acerca da arte no período, a hipótese geral é que após a 

transformação do Salão Municipal de Belas Artes da Prefeitura de Belo Horizonte em Salão 

Nacional de Arte Contemporânea, observa-se a ñvida e morteò do mesmo, um momento de 

efervescência e posterior queda na produção que visava à experimentação. Após a realização 

dos eventos ñObjeto e Participa«oò e ñDo Corpo ¨ Terraò, o que houve com toda a 

experimentação no circuito artístico de Belo Horizonte após esse período? 

           £ hip·tese tamb®m a ñpresena perform§ticaò (pensando em atingir modificações na 

cena mineira através de sua participação) de Frederico Morais, que inicialmente participou 

das decisões dos Salões, depois se ausentou das mesmas passando a trabalhar no Rio de 

Janeiro. Posteriormente, voltou a Belo Horizonte propondo ações no espaço aberto e 

participando das decisões novamente. Além disso, teve obra premiada enquanto artista num 

Salão já em crise e ainda assim produziu críticas sobre o mesmo. Desse modo, a proposta 

inovadora de Frederico Morais ocorreu simultaneamente à tentativa dos Salões abarcarem as 

novidades, mas esse processo culminou com a crise dos Salões em Belo Horizonte sendo que 

a ñdesmaterializa«oò art²stica de ñObjeto e Participa«oò e ñDo Corpo ¨ Terraò foi evento 

que não teve continuidade no Salão Nacional de Arte Contemporânea de Belo Horizonte.  
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2 - O I SALÃO NACIONAL D E ARTE CONTEMPORÂNEA  DE BELO HORIZONTE  

 

O Museu de Arte da Pampulha fundado em 1957 passou a abrigar os Salões de Arte da 

Prefeitura de Belo Horizonte, sendo que na década de 1960 fica evidente a necessidade de 

comunicabilidade do acervo, embora a edificação não tenha sido pensada como abrigo de uma 

coleção de obras artísticas. Como nos lembra Emerson Dionísio,  

 

A partir dos anos 1960, novas discussões sobre as dinâmicas museais (...) 

emergiram para imputar outra questão aos museus: a necessidade de 
comunicar. As práticas de comunicação dos acervos passaram a exigir que 

eles fossem ómostradosô cotidianamente para que esse passado pudesse, 

paradoxalmente, refutar e autorizar a sua pr·pria exist°nciaò. (DIONĉSIO, 

2010, p. 22).  
 

 

O I Salão Nacional de Arte Contemporânea de Belo Horizonte foi inaugurado em 12 

de dezembro de 1969, como os Salões anteriores, parte das comemorações do aniversário da 

capital mineira. O período mencionado marca a transformação na estrutura dos Salões, sendo 

que Márcio Sampaio, responsável pela área de Artes Plásticas no Suplemento Literário do 

Minas Gerais propusera, segundo ele mesmo, na publica«o de 2010 ñEntre Sal»es: Sal«o 

Nacional de Arte de Belo Horizonte: 1969 ï 2000ò ao diretor do Museu de Arte da Pampulha, 

Renato Falci, a reformulação conceitual e estrutural do Salão, a se iniciar pela mudança de 

nome. A denominação passaria, então, de Salão Municipal de Belas Artes da Prefeitura de 

Belo Horizonte para Salão Nacional de Arte Contemporânea de Belo Horizonte.  Este, tinha a 

pretens«o de abarcar a ñnova arteò, e de acordo com Sampaio, 

 

Iniciava-se uma nova fase com regulamentação aberta a novas linguagens e 

tendências. Aboliu-se a divisão por categorias, permitindo com isso a 

inscrição de trabalhos em linguagens ainda não catalogadas, 
interdisciplinares ou que se situavam na fronteira de uma e outra categoria - 

o regulamento referia-se a trabalhos e não mais a obras. Seria a tentativa de 

estimular a experimentação, abrindo o espaço do Museu para trabalhos que 

não eram absorvidos pelas galerias convencionais e pelo mercado. 
(SAMPAIO, 2010, p. 32) 

 

 

 No texto publicado no catálogo do I Salão, Renato Falci também demonstrava à época 

da inauguração, a tentativa de renovação do certame: 

 

Ao completar dez anos de atividades, o Museu da Arte de Belo Horizonte 

realiza o I Salão Nacional de Arte Contemporânea que veio substituir o 
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antigo Salão Municipal de Belas Artes. Nesta hora de renovação, também o 

Museu de Arte, com o novo Salão, se renova e atualiza, abrindo-se às 

manifestações jovens, sem preconceitos contra quaisquer correntes de 
legítima vanguarda, pois consciente está de que não pode deixar-se ficar 

amarrado a valores que a própria sociedade já repudia. A arte como fonte de 

vida e de renovação apresenta-se neste certame desamarrada de 

preconceitos, livre e purificada, e de uma juventude fecundante. Talvez por 
esta razão ela pareça aos nossos olhos, ainda não acostumados com as 

liberdades dos jovens, como uma terrível ameaça aos valores que em outras 

épocas elegemos e sobre os quais nos assentamos com segurança. (FALCI, 
Renato, Catálogo do I Salão Nacional de Arte Contemporânea de Belo 

Horizonte, 1970. Não paginado.) 

 

 

No I Salão Nacional de Arte Contemporânea, Morgan Motta foi um dos membros do 

júri de seleção e premia«o, e o reconhecia com ñcaracter²sticas essencialmente de 

vanguardaò e um dos mais importantes promovidos at® ent«o pelo Museu de Arte Moderna. 

Ao lado de Morgan Motta, faziam parte do júri Jacques do Prado Brandão, Jayme Maurício, 

Márcio Sampaio e Roberto Pontual.  

Como apontou M§rcio Sampaio, ñQuanto ¨ premia«o, tamb®m se aboliu a divis«o por 

categoria. Estabeleceu-se um óGrande Pr°mioô e outros pr°mios de car§ter aquisitivo sem 

hierarquiza«oò. (SAMPAIO, 2010, p. 32). Assim, além do grande prêmio, havia os prêmios 

de aquisição, oferecidos por entidades e particulares, sendo que as obras assim premiadas 

poderiam ser doadas ao Museu de Arte da Pampulha, contribuindo para a constituição de seu 

acervo.  

De acordo com o catálogo do evento o Grande Prêmio Prefeitura de Belo Horizonte do 

I Salão fora entregue a José Ronaldo Lima, os Prêmios de Aquisição a Lothar Charoux, 

Abelardo Zaluar, Jarbas Juarez, Humberto Espíndola, Gilberto Loureiro, à equipe Luciano 

Gusmão, Lótus Lobo e Dilton Araújo, ainda a Anamélia Lopes de Moura Rangel, Dileny 

Campos, Lótus Lobo, Sérgio de Paula, Raimundo Collares, Décio Noviello, José Alberto 

Nemer e Maria do Carmo Vivacqua Martins, a Madu. Prêmio Banco do Estado: Pompéa 

Britto da Rocha, Prêmio Brafer S.A.: José Avelino de Paula, Prêmio Jornal do Brasil: Márcia 

Barroso do Amaral, Prêmio Mate Couro S.A.: João Sérgio de Sousa Lima, Prêmio 

Universidade Federal de Minas Gerais: Zama. Houve ainda a menção a Chanina, e uma sala 

especial aos trabalhos de Sara Ávila.  

A ausência de Frederico Morais do cenário mineiro talvez tenha suscitado em Motta o 

cumprimento do papel de ñcr²tico especializadoò
18

 como se ele tivesse se transformado no 

                                                
18 Entende-se por ñcr²tica especializadaò as avalia»es do circuito art²stico realizadas por profissionais com 

capacitação para tal tarefa. A realização da crítica de arte por um profissional com formação e atuação na área é 
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ñporta-voz da vanguardaò, ao divulgar o Sal«o de Belo Horizonte e ainda fazer parte do j¼ri 

do mesmo. Ele defendia, além da realização e do sucesso do I Salão Nacional de Arte 

Contemporânea da Prefeitura de Belo Horizonte, a permanência do Museu de Arte Moderna 

da Prefeitura (atualmente Museu de Arte da Pampulha), já que no início da década de 1970, 

havia o risco de fechamento do mesmo sob a justificativa da construção do Palácio das Artes, 

à mesma época. 

Observa-se ainda a rivalidade de Motta em relação a Frederico Morais, então no Rio 

de Janeiro, materializada em seus textos no Diário da Tarde, nos quais tentava definir a 

ñantiarteò defendida por Morais. No Rio de Janeiro, Morais j§ propunha o que ele 

denominava a ñnova cr²ticaò, em que haveria a reformula«o total em termos de cr²tica, que se 

tornara uma ñprofiss«o in¼tilò. O cr²tico de arte seria um ñagenciador de propostasò, com a 

busca da participação direta do espectador e a valorização da vivência de cada indivíduo 

isoladamente. Valeria mais o processo do que o resultado da obra artística em si; esta, aliás, 

tem sua existência questionada. Motta demonstra a rivalidade com Morais ao duvidar, por 

exemplo, da originalidade das novas propostas defendidas por Frederico Morais:  

 

 (...) A crítica, sempre aberta a todas as manifestações artísticas, aplaude 

como algo de original, sem se dispor a investigar de onde veio tão brilhante 

ideia que, na maioria das vezes são cópias ï na íntegra, pois o que propõe 
não tem condições de fazer nem um plágio ï e que cópias... (MOTTA, 

Morgan. Para onde vai a (anti) arte? Diário da Tarde, Belo Horizonte, p. 7, 

03 ago. 1970).   
 

 

Paralelamente, as manifestações organizadas por Frederico Morais, em abril de 1970, 

em Belo Horizonte, contaram com alguns artistas que também estiveram no I Salão Nacional 

de Arte Contemporânea de Belo Horizonte e requisitavam a participação do espectador como 

elemento fundamental na leitura das obras.  

Além de coordenar tais manifestações em Belo Horizonte, Frederico Morais escrevia 

do Rio, no Diário de Notícias, expondo uma opinião diferente do que é dito nos jornais da 

capital mineira acerca do I Salão Nacional de Arte Contemporânea. Na reportagem sob o 

t²tulo ñArte e Naturezaò ele argumenta que o Sal«o mudou de nome, mas continua como antes 

e situou-se ñum pouco acima do med²ocre. N«o havia um n¼mero excessivo de obras ruins, 

porém, poucas eram realmente instigantes e pol°micas.ò (MORAIS, Frederico. Arte e 

Natureza. Diário de Notícias, 14 de fevereiro de 1970. Não paginado). Morais destaca o 

                                                                                                                                                   
diferente da cr²tica feita pelos ñjornalistas do cotidianoò, que n«o possuem forma«o ou trajet·ria espec²fica no 

campo das artes, e são, portanto, ñn«o especializadosò.    
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premiado Jos® Ronaldo Lima e a equipe de ñTerrit·riosò (Luciano Gusm«o, L·tus Lobo e 

Dilton Araújo) exatamente porque a proposta deles vai diretamente no cerne da problemática 

atual, o relacionamento da obra com a natureza, o espaço fora do museu.  

O tom da crítica de Morais remete a um sentido de supervalorização dos eventos 

organizados por ele, em detrimento do que estava ocorrendo nos Salões de Arte de Belo 

Horizonte. Os Salões por ocorrerem todos os anos, receberem uma diversidade de obras e 

artistas são representativos de um circuito, como o da capital mineira, enquanto eventos como 

ñObjeto e Participa«oò e ñDo Corpo ¨ Terraò tem sua relev©ncia no contexto de realiza«o, 

mas não configuram o circuito por sua efemeridade. O que se percebe, desse modo, é que há 

uma projeção grandiosa dada aos eventos propostos, organizados e divulgados por Frederico 

Morais, enquanto os Salões foram secundarizados inclusive pela historiografia da arte 

mineira, que pouco se deteve sobre tal objeto de estudo.  

2.1 ALGUMAS PREMIAÇÕES DO I SALÃO  

 

 

FIGURA 6 - José Ronaldo Lima.  Caixas Olfativas (da série Caixas Sensoriais) 1969 (reconstruída em 

2007) MDF, tinta acrílica fosca e 20 essências. Instalação composta por 15 caixas de 70 x 7 x 7 cm 

cada e 15 caixas de 100 x 7 x 7 cm cada. Grande Prêmio, I Salão Nacional de Arte Contemporânea, 

MABH, 1969. MUSEU DE ARTE DA PAMPULHA-MAP. Inventário: Museu de Arte da Pampulha. 
Belo Horizonte, 2010. 
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As ñcaixas olfativasò de Jos® Ronaldo Lima
19

 foram premiadas no I Salão, que como 

dito anteriormente, propunha mudanças em sua regulamentação e se pretendia renovador. Tal 

obra tamb®m faria parte, alguns meses ap·s a premia«o (premia«o no final de 1969, ñObjeto 

e Participa«oò ocorre em abril de 1970), da mostra ñObjeto e Participa«oò, o que demonstra 

a relação existente entre o Salão renovado e o que se propunha nos eventos organizados por 

Frederico Morais. Com esta obra, o artista propõe um diálogo com os sentidos do espectador 

ï o olfato, o tato ï à medida que este se aproxima e se deixa integrar na realização da mesma. 

Morgan Motta, membro do júri do I Salão avalia o trabalho de José Ronaldo Lima:  

 

O quadro na parede perdeu o sentido e envelheceu rapidamente ï está 
perdendo aquela idade caracterizada pelo ñpede-se n«o tocarò ï o artista hoje 

aceita ser um mero intermediário da criação, ele propõe o objeto e essa obra 

só tem sentido, só toma corpo com a participação do espectador, pois sem 
êle (sic), ela permanece estática, apenas um estado virtual. O artista cria para 

o espectador recriar, onde se conclui que a obra só existe no ato da 

participação. (MOTTA, Morgan. Análise crítica do salão (III). Diário da 
Tarde, Belo Horizonte, 24 dez. 1969). 

 

O trabalho de José Ronaldo Lima demonstra seu interesse na relação do público com a 

obra. Como ® apontado por Rodrigo Vivas, o artista ñinteressa-se pelo aspecto documental e 

faz questão de registrar a relação que o público estabelece com sua obra e, posteriormente, 

incorpora os registros na apresenta«o das mesmas.ò (VIVAS, 2012, p. 219) As ñcaixas 

olfativasò fizeram parte e foi um trabalho premiado no I Sal«o em 1969 e fizera parte também, 

posteriormente, da mostra ñObjeto e Participa«oò, em 1970.  

Marília Andrés Ribeiro também argumenta que esse artista extrapola o campo das 

expressões artísticas estabelecidas, buscando novas maneiras de se perceber e se comunicar 

com o mundo através dos sentidos do olfato e do tato. (RIBEIRO, 1997, p. 246).  

De acordo com a narração do próprio artista, 

 

Eu estava começando a pesquisar o tato e o olfato e fiz aqueles trabalhos, as 
caixas olfativas e táteis. Em 69 ganhei o prêmio de pesquisa com essas 

caixas, que, aliás, foram jogadas na Lagoa da Pampulha (...) Fiz uma 

codificação olfativa que era semelhante a uma construção musical. Você 

                                                
19 José Ronaldo Lima nasceu em Rio Casca, MG, em 1939. Desenhista e artista conceitual autodidata. Teve 

atuação significativa na neovanguarda brasileira nas décadas de 1960 e 1970, participando de vários happenings 

e criando propostas sensoriais: objetos táteis e olfativos. Obteve as seguintes premiações: 1º Prêmio de Desenho 

no IV Salão Nacional do Distrito Federal (1967); VI Festival de Artes de Juiz de Fora, MG (1968); Prêmio de 
Pintura, IX Bienal de São Paulo (1967); 1º Prêmio no XXIII SMBA, MAP, BH (1968); Grande Prêmio, I 

SNAPBH, MAP (1969); dentre outros. 
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criava um determinado tipo de cheiro, codificava cada perfume e convidava 

a pessoa a fazer uma leitura daquilo. Tentei criar uma sinfonia em que a 

pessoa ia cheirando aquelas caixas e acompanhando as notas musicais, dó, 
ré, mi, fá, sol... como se fossem uma construção musical. Expandi essas 

caixas olfativas no espaço completo do Salão, colocando cada perfume em 

um determinado lugar para que a pessoa pudesse delimitar as áreas através 

de cada cheiro. (...) as caixas táteis eram a mesma coisa. Eu tinha diversos 
materiais que propiciavam a sensibilidade tátil. Usei muito o isopor, que tem 

várias texturas táteis diferentes ï em bolinha é uma textura, picado é outra, 

em lascas é outra ï farinha de trigo e polvilho, que permitem uma sensação 
tátil agradabilíssima. (LIMA, in: RIBEIRO, 1997, p. 246-247) 

 

 

FIGURA 7 - José Ronaldo Lima.  Caixas Olfativas (da série Caixas Sensoriais), 1969. Imagem da 

reconstru«o em 2007 para a exposi«o ñNeovanguardasò. Foto: Rodrigo Vivas. 

 

As ñCaixas Olfativasò foram remontadas para a exposi«o ñNeovanguardasò, ocasi«o 

de retrospectiva, de comemoração ao cinquentenário do Museu de Arte da Pampulha 

(dezembro de 2007 a março de 2008) em que obras que fazem parte do acervo do Museu 

foram colocadas à mostra, oportunidade para o contato com o trabalho anos após sua 

produção.  

Destaca-se tamb®m a premiada obra ñTerrit·riosò, da equipe Dilton Araújo
20

, Lótus 

Lobo
21

 e Luciano Gusmão
22

.  

                                                
20 Dilton Araújo nasceu em Diamantina, MG, em 1947. Arquiteto formado pela UFMG, BH, artista conceitual, 
desenhista e diagramador. Algumas de suas premiações: I SNAPBH, MAP, BH (1969); Salão do Artista Plástico 

Mineiro, BH (1969); III Salão Nacional de Arte Universitária (1972); III Salão Global de Inverno, BH (1975). 

Participou do I, II, V Salão Nacional de Arte Universitária (1968/69/74); IV Salão Nacional da Cultura Francesa 
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FIGURA 8 - Equipe: Dilton Araújo, Lotus lobo e Luciano Gusmão. Territórios. 1969. Acrílico, 
alumínio polido, ferro, cabos de náilon, plástico. Dimensões variáveis. Prêmio Prefeitura de Belo 

Horizonte. 1969 - I Salão Nacional de Arte Contemporânea de Belo Horizonte. Acervo Lotus Lobo. 
MUSEU DE ARTE DA PAMPULHA-MAP. Neovanguardas. Belo Horizonte: Museu de Arte da 

Pampulha, 2007. 

 

                                                                                                                                                   
(1970); Bienal Nacional, SP (1974). Participou de v§rios eventos coletivos dos artistas da neovanguarda ñDo 

Corpo ¨ Terraò, realizado no Parque Municipal de Belo Horizonte (1970). 
21 Lótus Lobo de Alvarenga nasceu em Belo Horizonte, MG, no ano de 1943. Gravadora, desenhista e pintora. 

Em Belo Horizonte, cursou Belas Artes na Escola Guignard, de 1962 a 1965. Em 1963, estudou litografia com 

João Quaglia (1928) e técnica mural com Inimá de Paula (1918 - 1999) e, entre 1964 e 1966, participou do ateliê 

experimental Grupo Oficina. Residiu no Rio de Janeiro em 1968, e fez estágio na Planus, oficina litográfica 

especializada em cópias para artistas. No ano seguinte, descobriu uma coleção de matrizes litográficas com 

rótulos de produtos de antigas indústrias mineiras e desenvolveu uma série de gravuras nas quais imprimia essas 
marcas em materiais transparentes. Com esses trabalhos, ganhou o Prêmio Itamaraty na 10ª Bienal Internacional 

de São Paulo, em 1969. 
22 Luciano Gusmão Nasceu em Belo Horizonte, 1943. Faleceu na mesma cidade, em 2003. Artista conceitual, 

crítico de arte, técnico em planejamento arquitetônico urbano e professor. Fez cursos de estética e psicologia da 

composição com Fayga Ostrower na EBA/UFMG (1960). Atuou como crítico de arte em O Diário, BH (1966-

67); Estado de Minas, BH (1968); Suplemento Literário do Minas Gerais, BH (1969). Foi premiado na X e XI 

Bienal de São Paulo (1969-71). Recebeu o Primeiro Prêmio no Concurso Privado para a sede do BDMG, BH 

(1969); Segundo lugar no concurso de anteprojetos para o Centro Cívico de João Monlevade, MG; Menção 

Especial do Júri pelo MAM-RJ por Uma Proposta de Arte Ambiental (1968); Prêmio Aquisição do MAP, BH, 

pelo trabalho de Arte Ambiental Territórios (1969); Citação Especial do Júri pela Alliance Française e UFMG 

(1971) por Duas Propostas de Arte Conceitual. Foi um dos artistas mais atuantes da neovanguarda belo-
horizontina nos anos de 1960, sendo idealizador do happening na Avenida Afonso Pena, em 1968, e participante 

da manifesta«o ñDo Corpo ¨ Terraò, na Semana Nacional de Arte de Vanguarda, coordenada por Frederico de 

Morais (1970). 



 

50 

 

 

FIGURA 9 - Equipe: Dilton Araújo, Lotus lobo e Luciano Gusmão. Territórios. 1969. Acrílico, 

alumínio polido, ferro, cabos de náilon, plástico. Dimensões variáveis. Prêmio Prefeitura de Belo 
Horizonte. 1969 - I Salão Nacional de Arte Contemporânea de Belo Horizonte. Acervo Lotus Lobo. 

MUSEU DE ARTE DA PAMPULHA-MAP. Neovanguardas. Belo Horizonte: Museu de Arte da 

Pampulha, 2007. 

 

 

FIGURA 10 - Equipe: Dilton Araújo, Lotus lobo e Luciano Gusmão. Territórios. 1969. Prêmio 

Prefeitura de Belo Horizonte. 1969 - I Salão Nacional de Arte Contemporânea de Belo Horizonte. 
Acervo Lotus Lobo. MUSEU DE ARTE DA PAMPULHA-MAP. Neovanguardas. Belo Horizonte: 

Museu de Arte da Pampulha, 2007. 
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FIGURA 11 - Equipe: Dilton Araújo, Lotus lobo e Luciano Gusmão. Territórios. 1969. Prêmio 

Prefeitura de Belo Horizonte. 1969 - I Salão Nacional de Arte Contemporânea de Belo Horizonte. 

Acervo Lotus Lobo. MUSEU DE ARTE DA PAMPULHA-MAP. Neovanguardas. Belo Horizonte: 
Museu de Arte da Pampulha, 2007. 

 

Sob a an§lise de Rodrigo Vivas, na obra ñTerrit·riosò ño objetivo do grupo ® tentar 

estabelecer uma conexão entre o espaço interno e externo do museu. Dessa maneira, coloca-se 

em quest«o a institucionaliza«o do espao e do pr·prio Sal«o de Arte.ò (VIVAS, 2012, p. 

223) 

A obra consistia em placas de alumínio coloridas colocadas nos jardins do Museu de 

Arte da Pampulha, ligadas à corda fixada no interior da edificação. Além de plásticos 

colocados sobre o gramado e varetas no chão, a partir das quais se poderia traçar um 

ñpercursoò. Era uma rela«o intr²nseca com a natureza, que era mais importante no processo 

da obra que os pr·prios objetos, j§ que os pr·prios artistas a denominaram ñobra processoò, 

com fases de montagem, duração e registro. Assim, a documentação respeitou o 

processamento do trabalho, que teve a ação do sol, da chuva, do vento, do crescimento das 

plantas, promovendo transformações que relacionam os objetos diretamente com o ambiente 

em que foram instalados. ñTerrit·riosò seria um trabalho emblem§tico, com um espírito 

inovador que animava o tom do Salão naquela ocasião. Era uma questão nova, suscitando 

indagações acerca do espaço expositivo restrito ao interior do museu e a proposição da 

rela«o com o exterior, a ñapreens«oò do espao natural enquanto parte da produção artística.  
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As indagações suscitadas pela obra podem relembrar os questionamentos propostos 

pela cria«o do conceito de ñarte ambientalò, que animou a d®cada de 1960 e apareceu sob 

diferentes maneiras. O pesquisador Marco Pasqualini aponta que a no«o de ñambienteò como 

utilizado no meio artístico surgiu por intermédio de artistas europeus e norte-americanos. No 

texto apresentado ao III Encontro de História da Arte do IFCH / UNICAMP, Pasqualini 

apresenta, dentre os v§rios conceitos que ñarte ambientalò assume, o de Alfred Pacquement
23

, 

segundo o qual, ñum trabalho de arte deveria invadir a totalidade da arquitetura a seu redor e 

ser concebida como um espaço completo, mais do que ser reduzida a um mero objeto 

pendurado na parede ou disposto em um espaço.ò (PACQUEMENT, 1994 apud 

PASQUALINI, 2007, p.5) Nesse sentido, a proposi«o de ñTerrit·riosò demonstraria a n«o 

redução da obra ao espaço interno da edificação, ao contrário, a relação deste com o entorno, 

com o ñambienteò, inclusive no sentido de apropria«o do ñambiente naturalò, que se 

ñmisturaò ¨ obra. Os registros ficaram sob a conservação do Museu de Arte da Pampulha, e 

quando forem mostrados, o processo da obra, embora registrado, terá que ser imaginado, uma 

vez que a a«o do ñambienteò tornou o trabalho efêmero, característica que é parte da 

concepção da obra.  

 

    

FIGURA 12 - Equipe: Dilton Araújo, Lotus lobo e Luciano Gusmão. Territórios. 1969. Caixa em 
foram acondicionados os materiais utilizados na obra. Acervo Lotus Lobo. MUSEU DE ARTE DA 

PAMPULHA-MAP. Neovanguardas. Belo Horizonte: Museu de Arte da Pampulha, 2007. 

 

                                                
23 PACQUEMENT, Alfred. Environmental Art. In: TURNER, Jane (org.) Grooveôs Dictionary of Art. London: 

1994, v.10, p.415. 
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FIGURA 13 - Equipe: Dilton Araújo, Lotus lobo e Luciano Gusmão. Territórios. 1969. Caixa em 

foram acondicionados os materiais utilizados na obra. Acervo Lotus Lobo. MUSEU DE ARTE DA 
PAMPULHA-MAP. Neovanguardas. Belo Horizonte: Museu de Arte da Pampulha, 2007. 

 

 

   

FIGURA 14 - A equipe Dilton Araújo, Lotus lobo e Luciano Gusmão. Territórios. 1969. Acervo 

Lotus Lobo. MUSEU DE ARTE DA PAMPULHA-MAP. Neovanguardas. Belo Horizonte: Museu de 
Arte da Pampulha, 2007. 

 

 Agora a referência à outra obra, de Maria do Carmo Vivacqua Martins, a Madu
24
, ñEu 

Disse... Era Morte Certaò, tamb®m premiada no I Salão.  

 

                                                
24 Maria do Carmo Vivacqua Martins, a Madu, nasceu em Belo Horizonte em 1945. Artista plástica, ex-

professora da Escola de Belas Artes/UFMG, onde se graduou em artes plásticas; integrante do Giramundo Teatro 

de Bonecos. Estudou Álvaro Apocalypse e Bruno Taus. Foi professora da Escolinha de Arte da FAOP (1971-

72), do Centro de Artes de Lagoa Santa, MG (1985), e da Oficina de Bonecos de vários Festivais de Inverno da 

UFMG. Participou da revista Ptyx, ilustrando poemas; ilustrou vários livros e trabalhou com cenários e figurinos 
para peças de teatro. Foi premiada no I, II, III, IV Salão da Cultura Francesa, BH (1967/68/69/70); I, II, VI 

SNAPBH, MAP (1969/70/74); III Salão de Arte Universitária, BH (1970); I, II Salão Global de Inverno (1972-

73). 
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FIGURA 15 - Maria do Carmo Vivacqua (Madu). Eu Disse... Era Morte Certa. 1969. Tinta sobre 

vidro. 71,4 x 51 x 6 cm. Prêmio Prefeitura de Belo Horizonte. 1969 - I Salão Nacional de Arte 
Contemporânea de Belo Horizonte. Acervo Museu de Arte da Pampulha. MUSEU DE ARTE DA 

PAMPULHA-MAP. Inventário: Museu de Arte da Pampulha. Belo Horizonte, 2010. 

 
 

 Esta obra da artista remete à reprodução de um raio-x do tórax de um indivíduo. O 

título da obra associa o entendimento da mesma como um diagn·stico ñinfelizò para o sujeito 

em quest«o. Como no exame real, a artista detalha o ñdiagn·sticoò em recortes localizados na 

parte inferior da tela. O fundo escuro d§ o contraste necess§rio ¨ visualiza«o da ñmensagemò 

que o título da obra revela. A proposta se associa à utilização de materiais incomuns às artes. 

O questionamento remete ¨ exist°ncia de materiais ñn«o art²sticosò, al®m do deslocamento do 

que seria uma representação do campo da medicina para o espaço museal.  

Como se observa, há uma proposi«o ñinovadoraò, relacionando campos diferenciados 

na produção da obra artística, com a utilização de materiais não usuais e o próprio 

alargamento de temática ou da maneira de produção do trabalho. Nesse sentido, questiona-se 

o fato de os Salões mineiros ainda recebendo tais inovações, nesta e em outras obras, serem 

secundarizados pela historiografia da arte.  



 

55 

 

O I Salão Nacional de Arte Contemporânea de Belo Horizonte teve um tom de 

reformulação estrutural, no sentido de congregar inovações artísticas. Esse ñtomò pode ser 

percebido nas premiações selecionadas, com proposições que exploraram, como supracitado, 

o espaço externo da instituição, a utilização de materiais incomuns às artes na composição da 

obra e a tentativa de aproximação com o espectador através da exploração de seus sentidos, 

como o tato e o olfato. Além disso, se observa a premiação de uma equipe de artistas, levando 

em consideração a questão de uma autoria coletiva, o que também configura aspecto das 

inovações propostas pelo evento.  
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3 - O II SALÃO NACIONAL DE ARTE CONTEMPORÂNE A DE BELO 

HORIZONTE  

 

A década de 1970 representava para os Salões em Belo Horizonte um momento de 

tentativa de abarcar a experimentação de técnicas, de materiais, de processos artísticos que 

remeteriam ¨ constru«o de um conceito de ñvanguardaò. 

 As matérias jornalísticas publicadas na década de 1960 acerca dos Salões de Arte na 

capital mineira demonstram a utiliza«o do termo ñvanguardaò como crit®rio de diferencia«o 

artística. O termo, em francês avant-garde inicialmente se referia aos combatentes do exército 

francês que em situações conflituosas se posicionavam a frente do grupo para o avanço contra 

o inimigo. Em meados do século XIX o termo é vinculado ao vocabulário artístico sem 

possuir relação com o sentido original, sendo utilizado para se referir a artistas que tinham 

comportamento baseado no comprometimento social. No século XX o termo passou a 

designar o conjunto de transformações artísticas ou sociais. De acordo com Philadelpho 

Menezes, em ñA crise do passadoò, apenas no in²cio do s®culo XX o termo vanguarda ganha a 

defini«o precisa de ñvanguarda art²sticaò, afastando-se da designação que remetia o termo 

apenas a artistas ligados à vanguarda exclusivamente política e comportamental. Nesse 

momento a palavra passa a definir as inovações estéticas propostas por movimentos 

organizados. (MENEZES, 2001, p. 98). 

Era um cen§rio em que a ñobra art²sticaò passava ¨ a«o art²stica, sendo que a 

ñsitua«oò nem sempre necessitaria de um objeto como resultado para a sua efetivação. 

ñSitua«oò remete ao termo utilizado pelo artista Artur Barrio em refer°ncia ¨s obras art²sticas 

criadas por ele com a utiliza«o de materiais n«o convencionais, as ñTrouxas 

Ensanguentadasò. De acordo com Artur Freitas,  

 

ñ (...) vistas como a»es, processos, etapas, as tais ósitua»esô, como Barrio 

as chamou, t°m no uso do ótempoô, n«o se negue, um vetor po®tico decisivo. 

A esse respeito, inclusive, já mencionei rapidamente que a questão da 

temporalidade como atividade plástica era um dos fundamentos das 
vanguardas, sobretudo entre os anos 50 e 70, o que por certo nos ajuda a 

ambientar melhor as coisas. Ocorre, entretanto, que nessa obra de Barrio o 

aspecto temporal não é acessório ou secundário: é central, e se manifesta de 
dois modos. Primeiro, atrav®s da pr·pria estrutura material das ótrouxasô ï 

simples sacos informes e esgarçados que, amarrados, continham em seu 

interior toda esp®cie de detritos e dejetos. Ali, a pr·pria óexist°nciaô das 
peas j§ era organicamente óef°meraô, ou no m²nimo menos duradoura que o 

habitual para um objeto de arte ï e o ótempoô, enquanto dado po®tico, 

despontava como mera decomposição física, química, literal. Mas mais do 
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que isso, Artur Barrio n«o constru²a apenas óobjetosô, mas propunha com 

eles óa»esô. O tempo, assim, ou a quest«o da temporalidade, se preferirmos, 

reaparecia tamb®m quando o artista, nas suas ósitua»esô, expunha ou 
abandonava as tais ótrouxasô em certos contextos reativos, e com isso 

rompia, por instantes, mas profundamente, o tecido da ordem pública ï das 

paredes do museu ¨s ruas da cidadeò (FREITAS, 2007, p. 106-107).  

 

Nesse sentido, o II Salão de Arte Contemporânea teria sua configuração sob a 

expectativa de um Salão conceitual, em que a representação era questionada, assim como a 

própria noção de obra artística.  

 

Quando, no início do século os cubistas utilizaram colagens em seus 

trabalhos, iniciava se o processo de reencontro da arte com a vida, uma vez 
que êles (sic) trouxeram para a obra o próprio material da realidade, abolindo 

a representação. Atualmente, esse processo alcança um estágio pleno. A 

própria noção de obra perdeu o sentido. Arte é uma situação. (OSWALDO, 
Ângelo, Tudo é arte, nada é arte, para que serve um salão? Estado de Minas, 

Belo Horizonte, 31 dez. 1970).  

 
 

A arte conceitual abrange uma diversidade de práticas artísticas a partir de meados da 

década de 1960, sendo que tais práticas se operam no deslocamento do foco do objeto 

artístico para a ideia, a concepção, o processo que resultaria na produção artística.   

O II Salão Nacional de Arte Contemporânea foi cercado de incertezas. Em nota, 

datada de 26/11/1970, Morgan Motta afirmava que a situação do Salão era confusa, até então 

o júri não havia sido escolhido. Renato Falci, diretor do MAP pediu demissão. A maioria dos 

trabalhos inscritos era do Rio de Janeiro e São Paulo, já que os mineiros só entregariam suas 

obras após a divulgação do júri. A dúvida quanto à ocorrência do evento no dia 12 de 

dezembro era generalizada. Este Salão contou com a criticada presença de Márcio Sampaio 

(indicado pelo ainda diretor do MAP Renato Falci), como membro do júri, e com a premiação 

de um trabalho conceitual de Frederico Morais. Este, em dezembro de 1970 escrevera no 

ñDi§rio de Not²ciasò, do Rio, criticando o poss²vel fechamento do Museu de Arte Moderna de 

BH. ñJustamente agora, que, com o Sal«o Nacional de Arte Contempor©nea, o Museu de Arte 

começa a constituir um acervo de novas propostas de arte atual é que se fala em fechá-lo?ò 

(MORAIS, Frederico. Salões, Concursos. Diário de Notícias. Rio de Janeiro, 18 dez. 1970). 

A inauguração do Palácio das Artes em 1970 fora apontada como importante razão 

para que o edifício que abriga o Museu de Arte da Pampulha perdesse seu papel enquanto 

local de exposição de obras artísticas, o que associado ao seu difícil acesso, contribuiria com o 
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processo de substitui«o do segundo espao pelo primeiro. Em mat®ria publicada no ñEstado 

de Minasò em novembro de 1970, tal situa«o era explicitada: 

 

A propósito, podemos informar que o Museu de Arte da Prefeitura, ex-

Cassino, será fechado. Ou melhor, não será mais sala de exposição. 

Funcionará unicamente para guardar o acervo da casa e para tanto o prefeito 
se propõe a adquirir mais telas. Vai servir também para mostrar 

semipreciosas em caráter permanente. Souza Lima acha que no momento em 

que foi aberto, na cidade, o Palácio das Artes, deixou de existir a razão de 
um museu na Pampulha, cujo acesso é difícil. E invoca para isto a pouca 

frequência na casa, mesmo em noite de exposições de artistas famosos. 

(ESTADO de Minas. Belo Horizonte, 09 nov. 1970).  

 

 

No evento anterior (1969) houvera mudança de denominação e reformulação nos 

critérios de seleção das obras concorrentes. O Salão Municipal de Belas Artes passou a ser 

Salão Nacional de Arte Contemporânea, denotando a tentativa de abarcar a nova arte que 

então se apresentava em Belo Horizonte. O destaque a esse certame também fora noticiado: 

 

Até 1968 o salão promovido pelo Museu de Arte da Prefeitura de Belo 

Horizonte, que agora é o 25º, tinha a denominação de Salão Municipal de 

Belas Artes, passando e denominar-se Salão Nacional de Arte 
Contemporânea. Pelo grande número e qualidade de obras inscritas, o II 

Salão Nacional deverá ser o maior e mais importante já realizado em Belo 

Horizonte. (GRANDE exposição no aniversário da capital mineira.  O 
Globo. Rio de Janeiro, 9 dez.1970).  

 

 

Entretanto, o que se observa, é que a efervescência do evento reformulado não se 

configuraria da mesma maneira no II Salão. O tom deste é de crise. Inclusive com a demora 

da inscrição de obras de artistas mineiros, anunciada como boicote: 

 
Apesar das inúmeras dificuldades e de um início de boicote por parte de 
alguns jornalistas e artistas locais, o II Salão inaugurou-se na data prevista, 

12 de dezembro, graças ao esforço (sic) de uma equipe de funcionários do 

Museu, à frente da qual se encontram d. Adélia Machado de Figueiredo e 

Dickson Amaral, e ao apoio do secretário da Educação e Cultura, dr. Ruy da 
Costa Val. O êxito do Salão deve-se ainda e sobretudo, a dr. Renato Falci, 

que até há pouco tempo vinha dirigindo o Museu de Arte, abrindo-o a todas 

(sic) as manifestações de vanguarda, dirigindo-o no sentido de fazê-lo um 
museu dinâmico, moderno, sincronizado com os novos tempos e as novas 

tendências da arte. (II SALÃO de Arte Contemporânea: Seleção e 

premiação. Estado de Minas. Belo Horizonte, 16 jan. 1971).  
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Se comparado ao Salão anterior, que refletia um momento de tentativa de apoio à 

vanguarda artística na capital mineira, contando inclusive com a participação de artistas 

renomados nacionalmente, o II Nacional de Arte Contemporânea apresenta uma configuração 

menos vigorosa. As inscrições de obras de artistas de fora do Estado não ocorreram na mesma 

intensidade que o evento anterior e as dúvidas referentes à realização do II Salão provocaram 

problemas também nas submissões de obras de artistas locais. Em matéria veiculada no 

Estado de Minas, em novembro de 1970, é apontada a queda de prestígio e de nível do Salão, 

outrora de configuração nacional e no momento descrito como um evento local, sem grandes 

participações de artistas como antes.  

 

Prestígio do Passado - Quem voltar os olhos para os Salões de hoje, haverá 
de sentir a sua incrível queda de nível. Antes era um salão nacional. Hoje, 

em lugar de crescer, tornou-se um salão local. Assim mesmo os grandes 

nomes da nossa pintura não se inscrevem nele. (ESTADO de Minas. Belo 
Horizonte, 09 nov. 1970).  

 

 

O que se verifica no tom dos textos jornalísticos escrito à época acerca deste evento é 

a consideração da falta de inovação no certame, sendo que, mesmo reconhecida a qualidade 

dos trabalhos apresentados, h§ uma ñsatura«oò nos mesmos, que diz respeito ¨ repeti«o de 

ñf·rmulasò j§ muito apresentadas anteriormente em outros eventos.  

 Este Salão (II) ainda é descrito como o mais fraco dos últimos dez anos em termos de 

nomes conhecidos, quantidade e qualidade dos trabalhos. Da vanguarda carioca só estavam 

presentes Wanda Pimentel e Gilberto Loureiro. E de Minas Gerais, só Stella Maris de 

Figueiredo e Terezinha Soares, tendo em vista que os demais eram artistas iniciantes na arte 

conceitual e só após um período de trabalho poderiam ser inseridos sob a denominação de 

vanguardistas mineiros. De São Paulo podemos citar a participação de Aldir Mentes e Lothar 

Charoux. E de Minas, destacaram-se artistas que saíam ou estavam ingressando nas escolas de 

belas artes, como Maria de Lourdes Vilares, Madu e George Helt, Manuel Augusto Serpa 

Andrade, além de José Alvarenga de Paula, Manfredo Sousa Netto e Wanda Pimentel.  

 O júri do II Salão Nacional de Arte Contemporânea foi composto pelos artistas 

Humberto Espíndola e Sara Ávila, Celma Alvim ï desenhista e professora da Escola 

Guignard e ainda, pelo crítico e ensaísta Ângelo Oswaldo, conforme apontado na matéria 

publicada no dia 16/01/1971 e intitulada ñII Sal«o de arte contempor©nea: sele«o e 

premia«oò. 
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A proposta desse júri era a aceitação de todas as obras que fossem inscritas, numa dita 

abolição de critérios que serviria para incluir trabalhos inovadores que se apresentariam 

naquele período. Todavia, o paradoxo ressalta. O Salão é fundamentado com critérios de 

seleção de obras; então, como selecionar e premiar obras sem a utilização desse fundamento? 

Se ñvale tudoò, o que premiar? O que diferenciaria uma obra de outra para merecer o 

julgamento de qualidade? A concepção de obra já era questionada, se esta não mais existe, 

como avaliar? O menor vigor do Salão talvez se explique por essa abolição de critérios para 

abarcar o novo. Se n«o h§ crit®rio, se aceita ñtudoò, mas nem ñtudoò ® pass²vel de premiação 

ou mesmo de ser destacado como trabalho de boa qualidade. Há uma incapacidade de julgar? 

Há que se observar ainda a transformação do papel da crítica de arte para entender o 

circuito supracitado. O próprio Ângelo Oswaldo, membro do júri do II Salão discorre acerca 

desse assunto em matéria de 31 de dezembro de 1970 no Estado de Minas, sob o t²tulo ñTudo 

® arte, nada ® arte, para que serve um Sal«o?ò. Aponta que inicialmente, numa primeira fase, a 

crítica de arte no Brasil fora impulsionada por escritores como Mário de Andrade, Manoel 

Bandeira, Aníbal Machado, Murilo Mendes e João Cabral de Melo Neto, que se utilizavam de 

uma linguagem adequada à sua atividade, saindo então do campo da Literatura e afirmando 

uma consciência crítica também nas artes plásticas. A crítica profissional, entretanto, surgira 

com a Bienal de São Paulo. E se observa então, que os maiores jornais brasileiros passaram a 

possuir colunas especializadas e críticos de arte. Por outro lado, percebe-se também que a 

notícia cotidiana prevalecia em detrimento de estudos de relevância e atitudes renovadoras 

acerca do assunto. Oswaldo aponta ainda a questão da existência de grupos específicos aos 

quais pertenceriam alguns críticos, que promoviam equívocos desencadeados por 

favoritismos.  

Continuando sua argumenta«o, o jornalista conclui que ño artista n«o pode sujeitar-se 

às condições de uma crítica incipiente ou às imposições em troca de divulgações gratuitas e 

premia»es barganhadas.ò Isso porque se o artista se sujeita a tais imposições, estaria 

aniquilando o próprio ato criativo. O papel da crítica então seria o de estar preparada para 

atender as reivindicações do seu tempo, com pesquisas acerca das expressões artísticas e a 

sistematização das informações compiladas.  

Ângelo Oswaldo faz, ainda nesta matéria do Estado de Minas, uma reflexão acerca do 

II Salão e diz de uma crise na crítica de arte. Para ele, Frederico Morais foi grande presença 

no II Sal«o, uma vez que ñele inscreveu sua proposta no Sal«o, num gesto que vem nivelar o 

trabalho da crítica ao do artista, consciente de que a crítica de arte não pode mais permanecer 
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numa posi«o passivaò.  (OSWALDO, Ąngelo. Tudo ® arte, nada ® arte, para que serve um 

salão? Estado de Minas, 31/12/1970). 

 

 O que realmente está em crise é a crítica, que não se preparou para 

acompanhar o grande salto da criação, no século XX. No Brasil, o panorama 

da crítica é, de modo geral, desolador, pois o que se vê é a maioria de 
noticiaristas que não se detêm ante a necessidade de uma análise abrangente, 

didática e informativa de todo o fenômeno da arte contemporânea. 

(OSWALDO, Ângelo. Tudo é arte, nada é arte, para que serve um salão? 
Estado de Minas, não paginado, 31 dez. 1970).  

 

 

Enquanto a crítica de arte de modo geral é questionada, os jurados do II Salão também 

são por pertencerem a grupos específicos, uma vez que comandariam grupos de amigos, 

desestimulando os que não os integram. Morgan Motta, outro jornalista, escrevendo no Diário 

da Tarde, argumenta acerca do que ele considera o fracasso do Salão: 

 

Para se ter uma ideia exata do fracasso do certame, é necessário sintetizar 

seus antecedentes. O conservador chefe do Museu, por meio de intrigas, foi 
afastado do cargo. Ele, sem ser efetivo, passou a fazer às vezes de 

conservador chefe por tarefa, jogou por terra vários itens do regulamento 

visando a ser indicado para o júri. Além disso, no ano seguinte retirou o item 

que dizia que os membros deveriam ser filiados à Associação Brasileira de 
Críticos, uma saída para fazer média com pessoas sem nenhuma condição. 

(MOTTA, Morgan. Os erros de um salão de arte. Diário da Tarde, 21 dez. 

1970).  
 

 

Motta ressalta ainda que após o afastamento do Conservador chefe do Museu, o Salão 

comeou a perder o valor. Acusa o j¼ri de querer ñrepartir o bolo entre parentes, amigos e 

agregadosò (MOTTA, Morgan. Os erros de um salão de arte. Diário da Tarde, 21 dez. 1970). 

A baixa qualidade do certame é coroada, segundo o jornalista, com a seleção de um abajur 

como obra para o Salão. 

Em tom irônico Motta ainda acusa Márcio Sampaio, que assumira o cargo de 

Conservador-chefe do Museu da Pampulha ap·s a sa²da de Renato Falci, de ñtarefeiroò, e que 

a partir de ent«o, o Sal«o ñquase desapareceuò. O ñquaseò cedeu lugar a uma inaugura«o sem 

o glamour das edições de outrora, embora tivesse mantido a tradição da data 12 de dezembro 

(aniversário da capital mineira).  

Morgan Motta não teria aceitado fazer parte do júri desse Salão, elogia a presença de 

Sara Ávila e Humberto Spindola, ao mesmo tempo em que aponta:  
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Os demais votaram não considerando o interesse de melhorar e aumentar o 

acervo do M.A., mas, agradar, o ñtarefeiroò e seus amigos. Tais presenas 

moderadoras e o dinamismo da velha senhora até certo ponto salvaram o 
sal«o. N«o teve ñhappy-endò, mas serviu de advert°ncia. O n¼mero de 

inscritos era t«o pequeno que um vendedor de ñaba-jour- esculturaò, ao 

tentar vende- los no M.A. terminou por se inscrever durante os trabalhos. E, 

por incrível que pareça, acabou ficando entre os selecionados e por pouco 
ficava entre o que obtiveram prêmios aquisitivos. Foi quase o fim do 

certame. (MOTTA, Morgan. Os erros de um salão de arte. Diário da Tarde, 

21 dez. 1970).  
 

 

Se por um lado o II Salão de Arte Contemporânea de Belo Horizonte se caracterizara 

pela ausência de critérios na seleção das obras, sob a prerrogativa de abarcar as ñdiversas 

tend°ncias que constituem o panorama da criatividade brasileiraò, por outro, observa-se uma 

conduta do júri no sentido de montar salas para a exposição de todos os trabalhos inscritos, de 

acordo com os temas ou tendências dos mesmos. Na prática, não houve tempo suficiente para 

a realização de tal proposta, o que de acordo com Márcio Sampaio, não invalidou o esforço do 

júri e a possibilidade de realização em outras edições do evento.  

 

3.1 ALGUMAS  PREMIAÇ ÕES DO II SALÃO  

 

Houve até abajur selecionado como obra no Salão! Márcio Sampaio descreve tal 

atitude como uma das mais polêmicas do evento, já que o autor da mesma a teria inscrito num 

ato de ingenuidade, pois se acredita que ele nem sabia do que se tratava um Salão de Arte.  

 

No entanto, ao levar os trabalhos para o Museu, José Rezende, sem o saber, 

permitiu que se transformassem; desviados de sua função, elevaram-se ao 
nível da arte oficializada dos Museus; provocando ï como todo kitsch ï um 

grande impacto a quem os vê ali na sala de exposição. Aceitamos as obras de 

José Rezende para que representassem todos os trabalhos que, por força, 
fomos obrigados a cortar da exposição. E os colocamos logo à entrada do 

Museu, como s²mbolo do Sal«o, ñtr°s monstros contra os monstros sagrados 

da arte brasileiraò. (SAMPAIO, Márcio. O Salão Total e o Anti-Salão. 

Suplemento Literário, 06 fev.1971, p. 12).  
 

 

A polêmica do abajur selecionado remete à adoção pelo júri de uma proposta que 

pretendia aceitar todas as obras que fossem apresentadas ao Museu de Arte da Pampulha. 

Ąngelo Oswaldo at® comentara que ñInicialmente, pensou-se em aceitar todos os trabalhos 

levados ao Museu da Pampulha, que só por lá estarem, já se caracterizariam como arte, não 

bastasse entender-se qualquer express«o como talò (OSWALDO, Ângelo. Tudo é arte, nada é 
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arte, para que serve um salão? Estado de Minas, Belo Horizonte, 31 dez. 1970). Entretanto, 

aceitar ñtudoò enquanto representativo da arte da atualidade denotaria pouca preocupação com 

a qualidade dos trabalhos, ou, por outro lado, poderia ser uma crítica à pretensão de abertura 

do ñconcursoò, ou ainda, ¨ pr·pria crise do Sal«o e uma ñincapacidadeò de julgar o m®rito das 

obras apresentadas.  

 

 

FIGURA 16 ï Imagem do abajur de José Resende, selecionado no II Salão Nacional de Arte de Belo 

Horizonte, publicada em matéria do jornal ñDiário da Tardeò, intitulada Os erros de um salão de arte, 
do jornalista Morgan Motta, em 21 de dezembro de 1970. 

 
 

Além da seleção do abajur como obra, outra polêmica do II Salão é a premiação de um 

trabalho conceitual de Frederico Morais, já citado como grande presença no evento.  

 

Em áudio-visual, Frederico de Morais registra as 15 lições de arte que 
apresentou na manifestação de vanguarda por êle organizada, em abril 

passado, no Parque Municipal de Belo Horizonte. Mostra o que ® a ñnova 

cr²ticaò e o tratamento que deu ¨s exposi»es de Cildo Meireles, Teresa 

Simões e Guilherme Magalhães, na Petite Galerie, do Rio. Documenta e 
discute o trabalho de Barrio, outro artista da vanguarda carioca, sugerindo 

novas opções. No Museu de Arte Moderna, visita criticamente a exposição 
































































































