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RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo propor a relevancia do estudo na educacéo basica de Goias sobre
como se da o funcionamento dos mecanismos de consagracao de artistas, tendo como foco a
figura da marchande Célia Camara em meio aos grandes nomes da cena artistica goiana.
Visando uma pedagogia libertadora, a luz de Paulo Freire, analisaremos as engrenagens de
poder préprias do sistema da arte, cujos resultados sdo transmitidos, de forma alienada, na
educacdo escolar tradicional. Para tal andlise, refletiremos sobre a biografia de Célia Camara,
relacionando sua trajetoria, vida familiar e conexdes sociais com seu empreendedorismo
cultural, principalmente a frente da Casa Grande Galeria de Arte, entre 1975 e 1995, na cidade
de Goiania. Nascida no Parana, Célia casou-se com o jornalista Jaime Camara na década de
1940 e, a partir de entdo, comecou sua histéria em Goids. As colunas sociais do jornal O
Popular, de propriedade de seu marido, acompanham a trajetéria de Célia, de dona de casa a
empreendedora e figura influente na sociedade goiana. Célia Camara, dessa forma, utilizou-se
de seu capital social para fazer rodar as engrenagens do sistema da arte em Goias, que
apresentou uma grande profissionalizacdo durante as décadas de 1970 e 80, periodo do

funcionamento de sua galeria.

Palavras-Chave: Pedagogia Libertadora; Sistema da Arte; Célia Camara; Goias; 1975-1998.



ABSTRACT

This research aims to propose the relevance of studying the mechanisms of consecration of
artists in basic education in Goias, focusing on the figure of art dealer Célia Camara, among the
great names of Goiés’ art scene. Intending at a liberating pedagogy, in the light of Paulo Freire,
we will analyze the mechanisms of power inherent to the art system, whose results are
transmitted, in an alienated way, in traditional school education. For this analysis, we will
reflect on the biography of Célia Cémara, relating her trajectory, family life and social
connections with her cultural entrepreneurship, mainly as head of the Casa Grande Galeria de
Arte, between 1975 and 1995, in the city of Goiania. Born in Parana, Célia married journalist
Jaime Camara in the 1940s and, since that, she began her history in Goias. The social columns
of the newspaper O Popular, owned by her husband, follow Célia's trajectory from housewife
to entrepreneur and influential figure in Goias society. Célia Camara, in this way, used her
social capital to keep the gears of the art system in Goias turning, which showed great

professionalization during the 1970s and 80s, the period in which her gallery operated.

Keywords: Liberating Pedagogy; Art System; Célia Camara; Goias; 1975-1998.
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INTRODUCAO

A Historia da arte goiana € rica em criadores e suas produgdes, e possui um interessante
desenvolvimento que influenciou e foi influenciado pela cultura e histéria de Goias. Sob uma
perspectiva ancorada em Paulo Freire (1999), ¢ fundamental que este legado artistico seja
transmitido as novas geracGes, para que possam se apropriar desse conhecimento e
correlaciond-lo & propria vivéncia como cidaddos goianos, frutificando em novas ideias e
criagdes sobre 0 ambiente.

Entretanto, a producdo artistica ndo se da apenas atraves do trabalho direto dos artistas
plasticos, mas também por agentes intermediérios, como os curadores, 0s jornalistas e 0s
marchandes — comerciantes de obras de arte —, que criam um ambiente de mercado que gera
valor financeiro, intelectual e cultural as obras — e, portanto, uma demanda para seu trabalho.

Em Goias, Célia Camara foi essa figura de extrema importancia para a producédo
artistica. Ela se utilizou de seu capital social para fazer rodar as engrenagens do sistema da arte
em Goiés, que apresentou uma grande profissionalizacdo durante as décadas de 1970 e 80,
periodo do funcionamento de sua Casa Grande Galeria de Arte. Nascida no Parana, Célia casou-
se com o jornalista Jaime Camara na década de 1940 e, a partir de entdo, comecou sua historia
em Goias. As colunas sociais do jornal O Popular, de propriedade de seu marido, acompanham
a trajetoria de Célia de dona de casa a empreendedora e figura influente na sociedade goiana.

Dessa forma, o objetivo deste trabalho é refletir sobre a biografia de Célia Camara,
relacionando sua trajetdria, vida familiar e conexdes sociais com seu empreendedorismo
cultural no estado de Goias. Buscando uma analise critica, estudaremos também sobre o
mercado de arte, principalmente com base em Pierre Bourdieu, que desmistifica a ideia de génio
artistico que trabalha individualmente, uma vez que, na realidade, é fundamental o trabalho de
intelectuais que chancelem o valor cultural das obras plasticas.

Assim, esta pesquisa também tem por objetivo propor a relevancia do estudo na
educacéo basica de Goias sobre como se da o funcionamento dos mecanismos de consagragdo
de artistas, tendo como foco a figura da marchande Célia Camara em meio aos grandes nomes
da cena artistica goiana. Visando uma pedagogia libertadora, a luz de Paulo Freire, analisaremos
as engrenagens de poder proprias do sistema da arte, cujos resultados sao transmitidos, de forma
alienada, na educacéo escolar tradicional.

Levando em consideracdo a importancia desse estudo, 0 ensino sobre a arte goiana no

ensino basico é garantido pela Lei n°® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, a LDB, que estabelece
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as diretrizes e bases da educacdo nacional. O artigo 26 dessa lei garante o ensino de “arte,

especialmente em suas expressoes regionais”:

Art. 26. Os curriculos da educacéo infantil, do ensino fundamental e do ensino
médio devem ter base nacional comum, a ser complementada, em cada sistema
de ensino e em cada estabelecimento escolar, por uma parte diversificada,
exigida pelas caracteristicas regionais e locais da sociedade, da cultura, da
economia e dos educandos. (...)

§ 20 O ensino da arte, especialmente em suas expressdes regionais, constituira
componente curricular obrigatério da educagdo bésica. (...)

§ 6° As artes visuais, a danga, a muUsica e o teatro sdo as linguagens que
constituirdo o componente curricular de que trata o § 20 deste artigo. (BRASIL,
Lei n® 9.394, 1996).

Dessa forma, a legislacéo deu énfase em um ensino de arte que contemple expressdes
regionais, “especialmente”. E, dentre as linguagens artisticas, o paragrafo 6° menciona
primeiramente as artes visuais. Logo, no caso de Goias, tdo importante quanto conhecer 0s
artistas renascentistas Leonardo da Vinci, Michelangelo e Rafael Sanzio, por exemplo, é
também relevante conhecer Veiga Valle, ou os artistas fundadores da Escola Goiana de Belas
Artes (EGBA), em 1952: Luiz Curado, Antdnio Henrique Péclat, Gustav Ritter e Nazareno
Confaloni, que deixaram um legado gigante para a arte goiana, dando inicio a “transformagao
estética que caracteriza o modernismo nas artes plasticas em Goias” (BORELA, 2010, p. 81).

Afinal, as obras de arte que ornam pragas e avenidas das cidades do estado de Goias,
principalmente murais e esculturas, fazem muito mais parte do cotidiano dos cidaddos que a
Capela Sistina na Italia. Levando isso em consideracdo, ndo queremos manter ou trocar a
hierarquia da relevancia de quais obras e artistas devem ser estudados na educacao basica, mas
lembrar que o que é produzido localmente (um conceito que sera problematizado logo adiante)
tem muita importancia e dialoga com a vida da populacdo, e também deve fazer parte da
educacéo escolar. E precioso saber quais sd0 0s nomes e obras que enriquecem a histéria de
onde se vive, muitas vezes intitulando prédios, ruas, escolas e hospitais. Principalmente, é
imperioso as escolas ensinarem qual o legado cultural deixado na cidade pelas geracgdes
anteriores.

No caso de Goias, a partir da Escola Goiana de Belas Artes, posteriormente
transformada na Faculdade de Arquitetura da Universidade Catolica, formaram-se geragdes de
artistas, seja diretamente como alunos e professores, ou indiretamente pelo contato com seus
ensinamentos. Muitos desses artistas plasticos foram nomes expressivos nacional e até

internacionalmente, como Ana Maria Pacheco, D.J. Oliveira e Cleber Gouvéa. E valioso, para
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a formagcdo cultural dos educandos do estado de Goias, que estes e outros nomes e suas obras
sejam conhecidas.

O artigo 26 da LDB ainda estabelece que uma parte do ensino seja diversificada, e
contemple as “caracteristicas regionais e locais da sociedade, da cultura, da economia e dos
educandos (BRASIL, Lei n°® 9.394, 1996). Assim, considerando a realidade cultural e
econdmica do estado de Goias, é imperativo aos educandos saberem que nosso estado ja foi
palco de um mercado e um sistema de arte pujante, que comecou, na década de 1970, com
artistas plasticos influenciados ou formados na EGBA.

Contudo, tdo essenciais quanto os artistas plasticos, sdo os marchands (comerciantes de
obras de arte) e demais agentes culturais, que fomentam um sistema da arte para legitimacéo e
consagracdo das producdes artisticas, gerando valor cultural e também econémico. E é nesse
momento que surge a figura de Célia Camara, que fundou a Casa Grande Galeria de Arte em
1975 e, a partir dela, orquestrou as dindmicas de divulgacéo e geracdo de valor da arte goiana.

Foi gracas a atuacdo de Célia Camara que o mercado de arte goiano foi
profissionalizado, sendo fundamental para as carreiras de numerosos artistas, como Anténio
Poteiro, Siron Franco, Amaury Menezes, Saida Cunha, Omar Souto, Cléa Costa, Caetano
Somma, Elder Rocha Lima, Iza Costa, Tai Hsuan-an, Roosevelt Oliveira, Souza Neto (filho de
Antdnio Poteiro), e permitindo a emergéncia de novos nomes através do Concurso Novos
Valores, como Gerson Fogaca, Gilvan Cabral, Edney Antunes, Juca de Lima, Alexandre Liah
e Gomes de Souza.

Por esse motivo, 0 objetivo desse trabalho é defender o ensino sobre as realizacdes de
Célia Camara para os discentes da educacgdo basica de Goias. Nosso enfoque ndo é apenas
apresenta-la como uma agente histérica de Goias passivel de homenagens e um exemplo a ser
seguido, mas também dona de uma trajetdria para se pensar e, assim, contribuir, na esfera da
reflexdo e producdo do conhecimento, com uma discussdo que busca empoderar os educandos
da educacdo basica mediante sua iluminacéo quanto as estratégias de legitimacao e consagracdo
dos artistas e suas obras, inclusive em ambito local, no caso de Goias.

Para tanto, nos embasaremos em autores como Paulo Freire, José Carlos Libaneo,
Dermeval Saviani, Pierre Bourdieu, Afranio Mendes Catani, Marilena Chaui, Alvaro Vieira
Pinto e Sérgio Miceli, que escancaram as engrenagens de dominacao social que ocorrem através
da hierarquizacdo das diversas praticas culturais e a falta de conexao de seus saberes com a
realidade da maioria das pessoas, provocando sérias implicacdes na educacio escolar. E por

isso que analisaremos a trajetdria de Célia Camara tanto em seus ganhos sociais quanto em seu



papel em perpetuar discursos hegemonicos — apesar de, em diversos momentos, ela ter se

demonstrado progressista, principalmente com relacdo aos direitos das mulheres.

Ainda com relagdo as normas da area da educacdo, o0 Documento Curricular para Goias
(DC-GO), que regulamenta quais as aprendizagens essenciais a serem trabalhadas nas escolas,
traz uma proposta metodologica de integragdo de conhecimentos. No caso da area de Ciéncias
Humanas, € perfeitamente possivel um dialogo e interacdo entre 0s componentes, através das
diversas linguagens e leituras de mundo e sociedades (DC-GO, 2018, p. 466). Nesse sentido,
no estudo desta tese, visamos uma integracdo entre os conhecimentos histéricos, artisticos e

sociologicos.
A érea de Ciéncias Humanas, numa relacdo intrinseca com as demais &reas,
deve proporcionar aos estudantes a capacidade de (re)leitura, observacgdo e
interpretacdo do mundo em diversos tempos e espacgos; a compreensdo dos
fendmenos sociais, politicos e culturais atuais e ao longo do tempo; e a
compreensdo das agdes humanas sobre a natureza, possibilitando ao estudante
compreender as organizacdes e as transformacbes do espago, bem como suas
contradi¢Bes, de forma ética, responsavel e autbnoma, em busca de um
sociedade mais igualitaria, tolerante, justa e solidaria (DC-GO, 2018, p. 467).
Dessa forma, compreender o funcionamento do sistema da arte, e, por conseguinte, a
atuacdo de Célia Camara em Goiés, vai ao encontro das orientacdes da DC-GO (2018), no
sentido de permitir aos estudantes perceberem como foi organizado e transformado o espaco
cultural de Goias nas décadas de 1970 e 80. Além disso, saber como é construida a consagracao
de determinados artistas corrobora para um maior senso de ética e justica, ampliando, por parte
dos discentes, a criticidade de seu mundo ao redor.

No caso especifico do contetido de Historia, a DC-GO (2018) dispde:

QUADRO 11 - COMPETENCIAS ESPECIFICAS DE HISTORIA PARA O
ENSINO FUNDAMENTAL

(1) Compreender acontecimentos histéricos, relagdes de poder e processos e
mecanismos de transformacdo e manutencdo das estruturas sociais, politicas,
econdmicas e culturais ao longo do tempo e em diferentes espagos para
analisar, posicionar-se e intervir no mundo contemporaneo. (...)

(5) Analisar e compreender o movimento de populacBes e mercadorias no
tempo e no espaco e seus significados histéricos, levando em conta o respeito

e a solidariedade com as diferentes populacdes. (DC-GO, 2018, p. 479)



Indo ao encontro do que diz a DC-GO (2018), veremos ainda na introducao e também
no primeiro capitulo deste trabalho que a escola tradicional, historicamente, tomou para si a
faculdade de definir quais praticas culturais eram consideradas eruditas ou populares. O
conhecimento de artes plasticas, por uma contingéncia historica, foi colocado como um campo
erudito do saber, e foi utilizado ao longo da historia como mecanismo de diferenciagéo social
e de dominagé&o das elites.

E fundamental aos educandos compreenderem como se deram essas estratégias de
manutencdo dos valores e do poder das classes dirigentes, o que vai ao encontro da competéncia
(1) do quadro 11 (DC-GO, 2018, p. 479). Além disso, é valioso também para os discentes da
educacdo béasica de Goias terem conhecimento do periodo, nas décadas de 1970 e 80, em que
nosso estado teve um admiravel mercado de arte, que gerou renda para muitos artistas e demais
agentes do sistema da arte — conhecimento este que estd totalmente de acordo com a
competéncia (5) do quadro 11 (DC-GO, 2018, p. 479).

O contato dos alunos da educagdo bésica de Goids com o conhecimento da atuagdo de
Célia Camara, portanto, esta de acordo com a LDB e com a DC-GO. E um imenso ganho social
que as legislacdes educacionais, cada vez mais, proponham pedagogias que aperfeicoem os
modelos tradicionais de ensino, trazendo criticidade e envolvimento dos saberes com a

realidade dos educandos.

Em 2019, defendi minha dissertacdo de mestrado, que analisava a obra do artista plastico
goiano Gerson Fogaca, que iniciou sua carreira no final dos anos 1980. Durante o processo de
elaboragéo, percebi algo interessante: em todas as entrevistas, com personalidades de diferentes
atuacGes no mercado de arte de Goiania, um nome era sempre citado — o de Maria Célia Camara.
E ndo apenas citado, mas reverenciado, lembrado com muito carinho, admiracao e respeito por
todos. Era unanime a constatacdo de que todos os acontecimentos que esses entrevistados
relatavam eram oriundos do empreendedorismo cultural de Célia, e que, apds seu falecimento,
em 1998, o mercado de arte goiano nunca mais foi 0 mesmo, devido a auséncia de alguém que
continuasse seu legado.

O vigor do setor das artes plasticas em Goias na época foi tamanho que chegou a ser
comparado & Semana de Arte Moderna de 1922, ocorrida em Sdo Paulo. Em entrevista (anexo
IV), Maria Dulce, que trabalhou na Fundagdo Jaime Cé&mara em realizacGes de eventos
culturais, afirma que, em sua opiniéo,

O maior depoimento em termos de valorizar a arte foi dado por Carlos Scliar a

mim numa reunido, que nés promovemos uma exposicao dele na Fundagdo
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Jaime Camara em 1997, e ele disse que Goias era para ele como foi a exposi¢cédo
de 1922 em Séo Paulo, que Goias era o celeiro de artistas do Brasil (MARIA
DULCE, depoimento, 2024 , anexo 1V).

Nesse sentido, de acordo com o pesquisador em arte e produtor cultural PX Silveira, em

reportagem de Rogério Borges para o jornal O Popular,

Quem acompanha a cena artistica goiana concorda que um nome foi
fundamental para sua consolidacdo: Célia Camara, esposa do empresario Jaime
Camara. ‘Goiania ja tinha uma base sélida na academia e passou a ter no
mercado, com a Casa Grande Galeria de Arte, que Célia Camara fundou’,
destaca PX Silveira. ‘Ela permitiu que o artista se viabilizasse como
profissional. Eram bem recebidos e cuidados. E tinha meios de divulgacao
poderosos no jornal O Popular e na TV Anhanguera. Antes, o pessoal ndo dava
importancia aos artistas, as obras ndo valiam nada. Se ndo fosse Célia com a
posicdo que ela ocupava e sua capacidade de trabalho, ndo teriamos
desenvolvido uma cena de artistas visuais’ (O Popular, 3 de abril de 2024, p.
16).

O mercado de arte em Goiénia se consolidou com a abertura da Casa Grande Galeria de
Arte, inaugurada em 1975 por Célia Camara. Atuando como marchande, ela “estabeleceu um
novo patamar na negociagdo de arte em Goias com a criacdo de uma nova estrutura de venda
de arte, ajudando a construir e profissionalizar o mercado de arte goiano” (COELHO, 2013, p.
142). Célia lancou mao do aparato midiatico de seu marido, Jaime Camara, principalmente
através do jornal O Popular, com colunistas que cobriam seus eventos, e uma agenda repleta de
exposicdes de artistas plasticos renomados nacionalmente, que agregavam valor tanto a galeria
quanto aos artistas locais com quem ela trabalhava.

Além disso, Célia se preocupava com o que chamava de “interioriza¢do da arte”,
fazendo conexdes com politicos de cidades do interior de Goias para levar exposicdes de artistas
goianienses. Resultado disso foi o contato, até entdo quase inexistente, da populacdo goiana
com uma cultura visual formal, a criacdo de um publico consumidor local, além do surgimento
de artistas nas cidades do interior, inspirados pelas exposi¢des. Em entrevista para o jornal O
Popular, dona Célia relata: "Ha alguns anos, nos fizemos uma exposi¢do de artistas da capital
em Catal&o e o que surgiu de artistas naquela cidade desde ent&o foi uma coisa extraordinaria”
(O Popular, 22/09/88, Caderno 2, p. 21).

De todos os feitos de Célia Camara, merece destaque o estabelecimento, em 1977, do

Concurso Novos Valores, que, nas palavras do artista plastico Amaury Menezes?, “pela atengio

! Amaury Menezes, “nascido em 1930, é um pintor e desenhista de Luziénia, Goias. Comegou seus estudos de
pintura com Frei Nazareno Confaloni, D.J. Oliveira e Gustav Ritter na Escola de Belas Artes da Universidade
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na selecdo dos candidatos e pelo bem-esquematizado critério de premiagdo, [foi] o mais
importante e acreditado saldo de arte de Goias” (MENEZES, 1998, p. 54). Seu objetivo era
contemplar, via concurso, novos artistas que tentavam a entrada no mercado das artes em Goias.

A Ultima edi¢do do concurso Novos Valores aconteceu em 2009, perfazendo 33 edicGes
e revelando dezenas de artistas. Célia Camara, em 1995, criou a Fundagdo Jaime Camara para
abrigar o acervo de obras de arte da Casa Grande, ap6s o fechamento da galeria, mas manteve
0 concurso através da fundacao. Esta funciona até hoje, atuando junto a sociedade em projetos
culturais e sociais, mas, desde o encerramento do Concurso Novos Valores, deixou de
contemplar diretamente as artes visuais. Em entrevista de 1988 ao O Popular (Caderno 2, 18 de
novembro de 1988), Amaury Menezes destaca:

Eu posso quase que dizer que sou testemunha de toda essa evolugdo das artes
plasticas em Goias, testemunha e também participante. E a Casa Grande vem
se destacando nestes 15 anos como uma pec¢a de muita importancia para o
desenvolvimento das artes plasticas no Estado. Ndo sé com o apoio aos artistas
plasticos ja consagrados, através de individuais e eventos importantes, como o
apoio que ela da aos jovens artistas, sem baixar o nivel que ela se propds a ter,
num aspecto bastante seletivo dos artistas. O Concurso Novos Valores, que ela
promove anualmente, revela um grupo de artistas que depende apenas de
oportunidade para aparecer. A Casa Grande faz um concurso que difere de
outros, porque nao tem premiacao, ndo é nada de medalhas — simplesmente a
galeria da a estes artistas a oportunidade de aparecer e faz uma selecdo
rigorosa, mais criteriosa do que qualquer outro saldo de que a gente tenha
noticia, pelo menos aqui no Centro-Oeste. O importante do aparecimento da
Casa Grande € que, antes, o artista era a0 mesmo tempo o produtor e 0
comerciante de sua obra. E comercializar o trabalho é muito constrangedor
para o artista, que é mais voltado para a propria produgéo. E tio importante a
participagdo da Casa Grande dentro da producdo artistica, como é importante
a participagdo do artista. Um néo sobreviveria sem o outro (O Popular, Caderno
2, 18 de novembro de 1988).

Catdlica de Goids. Entre 1963 e 1986, tornou-se professor de desenho e plastica na Escola Goiana de Belas Artes
e no Departamento de Artes e Arquitetura da Universidade Catodlica de Goias. O artista foi um nome importante
para amplificar a visibilidade da arte goiana com suas representagdes de cenas urbanas e cotidianas. Ja entre 1968
e 1971, torna-se diretor do curso de Arquitetura da Universidade Catdlica de Goias. Em 1970, quando Amaury
resolve se dedicar a técnica em que mais se destacaria, a aquarela, Goiania passava por um movimento artistico e
cultural intenso. Foi 0 momento em que diversos ateli€s foram abertos na cidade e que artistas como Amaury, DJ
Oliveira, Saida Cunha e Juca di Lima saiam pela cidade para pintar ao ar livre, retomando uma pratica atrelada ao
movimento impressionista francés do século XIX. Além dessa articulagdo com artistas, Amaury atuou na
Exposi¢ao do Congresso Nacional dos Intelectuais em 1954, foi um dos fundadores do Museu de Arte de Goiania,
onde uma das salas leva seu nome, e recebeu, em 1990, o Prix Lucien Martial, concedido pela Societé
Internacionale da Beaux Arts” (MENEZES, 1998, p. 66).
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Em depoimento (2024), Amaury Menezes ainda diz que

A Célia foi a pessoa mais importante na divulgacdo das artes plésticas de
Goias. Ela criou inicialmente a galeria Casa Grande, que depois se transformou
na Fundagdo Jaime Camara. Gracas ao seu trabalho, houve uma euforia de
mercado, e 0 mercado s para artistas goianos. Artistas de fora vinham, faziam
exposicdes, eram bem recebidos, tinham publico, mas o pessoal era sO
interessado em comprar artistas goianos. Eu fui um grande amigo da Célia
Cémara. Amigo e admirador. Fui um dos primeiros artistas a expor na Casa
Grande. E a Casa Grande foi a responsavel pelo mercado de artes para artistas
de Goias (MENEZES, depoimento, 2024, anexo V).

Dessa forma, percebemos que ndo ha o que se falar sobre a arte em Goiés — pelo menos
em relacéo aos anos 1970, 80 e 90 — sem se citar o nome de Célia Camara. Com essa afirmacéo,
ndo desejo diminuir o trabalho dos talentosos artistas goianos, mas dizer que, sem dona Célia,
ndo existiriam muitos dos principais nomes de peso da Historia da Arte de nosso estado, a
comecar por Antonio Poteiro, por exemplo. E os artistas, inclusive Poteiro, ndo se constrangiam
em afirmar que deviam suas carreiras aquela que consideravam sua “mae” ¢ “madrinha”.

Em depoimento para o jornal O Popular (Cidades, Goiania, 29 de setembro de 1998), o
artista plastico Anténio Poteiro afirma: “Eu considerava d. Célia a mae dos artistas goianos.
Principalmente minha, porque desde o inicio da minha carreira eu contei com seu apoio e
interesse.” A relacdo entre Célia Camara e Antonio Poteiro ¢ mencionada no livro “Poteiro na

primeira pessoa”, um compilado de depoimentos do artista, organizados por PX Silveira (2011):

A Célia pegava na marra, fazia tudo com vontade. Todo mundo respeitava
muito ela. (...) Ela sabia viver. Pulou de paraquedas, foi para tudo quanto é
lado. Trabalhava muito. Gente boa. Quando eu precisava de um dinheiro fora
de hora, ela s6 perguntava: "Quanto vocé precisa agora?". "De tanto", eu dizia.
"Eu ndo tenho ndo. Mas quando receber eu passo para vocé", respondia. Ela
tirava do salério dela. Ela era assim. Siron Franco, Cleber Gouvéa, Gilvan
Cabral, eu e tantos outros artistas que a gente vé ai, foi a Célia que aprumou.
Era a mde dos artistas. Pena que entre a gente, morreu, acabou.

Eu conheci a Célia Camara na Casa Grande, que foi a melhor galeria de arte
de Goiénia. Interessante como foi. Fui apresentado a ela pelo Siron Franco.
Fomos em uma exposicao, que foi a segunda exposicdo feita na galeria dela. A
Célia me falou assim: "Vou fazer uma exposicdo com trés artistas: vocé, o
Omar Souto e o Caetano Soma". Nem perguntou se eu queria. Mas é claro que
eu queria (Antdnio Poteiro apud SILVEIRA, 2011, pp. 93 a 94).

O cuidado de Célia Camara com os artistas € evidenciado tambem em seu esforco para

que eles tivessem condi¢Oes materiais de produzir. Obviamente que ela, como comerciante,
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tinha interesse no fruto do trabalho dos artistas, mas sua iniciativa ia além do comum. Em
depoimento, Antdnio Poteiro demonstra agradecimento pelo alto controle que ela chegou a

exercer sobre seu horario de trabalho, em periodo que ele lidava com o alcoolismo:
Foi tudo gracas a Célia. Naquele tempo, eu bebia. E bebia mesmo. Ela
combinou assim: "Vocé, como é muito sem vergonha, eu vou prender aqui
dentro da galeria. Vocé fica aqui pintando e vou mandar trazer o seu almoco e
0 seu jantar, para vocé ficar aqui s6 trabalhando”. Ela comprou pincel, tela e
tinta. E fez de tudo para eu fazer essa exposicdo (...) (Antdnio Poteiro apud

SILVEIRA, 2011, pp. 95).
A figura maternal com que Célia Cadmara era vista aparece ainda na reportagem de 2019

sobre vernissagem que a homenageava:

‘Eu me sinto ndo s6 emocionado, mas também envaidecido de ter tantos irmdos
artistas’. A frase, dita com voz embargada por Jaime Cémara Junior, filho de
Célia Camara, exemplifica bem o que representa a “mulher de ferro da cultura
goiana” como definiu, na abertura da mostra em sua homenagem no projeto
Arte no HGG, realizada no Gltimo dia 4, o artista Gilvan Cabral, um de seus
“filhos adotivos”. Pelos relatos das pessoas que passaram por ali e contribuiram
para a mostra, como Alexandre Liah, que lembrou com carinho da “méae
Célia”, o titulo ndo é apenas da boca para fora. Célia marcou ndo s6 a arte, mas
principalmente os artistas, que por duas décadas, foram influenciados pela
marchande mais reconhecida do Estado (IDTECH, 2024).

Na mesma ocasido da vernissagem de 2019, ha inclusive um apelo do presidente do
conselho administrativo da instituicdo sem fins lucrativos Idtech, Instituto de Desenvolvimento
Tecnologico e Humano, Valterli Guedes, para que se promovesse uma biografia de Célia
Céamara: “Ela oferecia as tintas e as telas para muitos dos valores que estavam surgindo nas
artes plasticas (...). E uma homenagem muito justa e eu espero que surja algum pesquisador,
algum bidgrafo competente, para escrever a saga de Dona Célia Camara na sua luta em Goias
por liberdade de imprensa, pelo avango das artes, pela cultura”. Este apelo é agora concretizado.
Esperamos que seja 0 primeiro passo de muitos no sentido tornar publica a meméria do trabalho
de Célia Camara.

Em depoimento (2024), o artista visual Sandro Torres fala da importancia de Célia

Camara para a cultura goiana:
(...) a gente estd aqui em Goiania, e a gente entende, quem é nascido e criado
aqui em Goids, entende a importancia e a relevancia do personagem que a gente
estd modestamente homenageando (...). Para além da atuacdo dela no estado
de Goiés, mas Tocantins, Distrito Federal, principalmente com artes visuais,

ela foi fundamental (...).
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Eu conheci a dona Célia, eu estava iniciando nesse segmento, nesse meio, e
tive muito pouca convivéncia. Mas a minha vida inteira depois ouvi os artistas
contarem histérias do quanto ela foi, ndo foi s6 uma mecenas porque ndo foi
sO um patrocinio frio, mas foi uma madrinha, ela amadrinhou varios artistas.
Tem uma expressdo que a gente sempre ouviu: que os artistas ficaram 6rfdos
quando ela se foi. Alias, ndo se foi, né? Porque uma pessoa dessa magnitude a
gente ndo esquece, ndo deixa de celebrar nunca, a gente tem o nome dela o
tempo inteiro nas conversas.

A atuacdo tanto na galeria, e depois na fundacdo... Eu, minha historia, por
exemplo, eu participei do Concurso Novos Valores, ou seja, eu sou um da
geragao que passou por esse concurso tdo importante, né. A grande maioria dos
artistas que est4 em atividade hoje passaram (...).

Todo mundo, de uma forma direta ou indireta, maior ou menor, foi impactado.
E é com grande satisfagdo que eu me coloco nesse lugar também (...). Foi uma
pessoa realmente imensa, grandiosa, que, como eu disse antes, mudou de forma
definitiva a forma de operar dentro das artes. Somos todos 6rfdos de dona Célia
Camara (TORRES, depoimento, 2024, anexo V).

No mesmo sentido, o artista plastico Aguinaldo Coelho depde que

(...) A dona Célia era pioneira das artes aqui. Ela salvava os artistas, acolhia
todo mundo, e tinha a galeria. A galeria Casa Grande foi importantissima aqui.
Foi a primeira galeria com cara de galeria mesmo. Antes tinha a LBP galeria,
mas a da dona Célia tinha os moldes de uma galeria mais moderna. A primeira
exposicao, ela fez com um artista surrealista chamado Walter Lewy, que era
um cara nacional, importante (...).

Ela estava sempre perto dos artistas. Os artistas sempre estavam na galeria. E
a imagem que eu lembro dela é ela promovendo a arte goiana, ajudando os
artistas, preocupada mesmo com os artistas, com a vida dos artistas. Eles iam,
ela acolhia na galeria, dava um jeito de vender os trabalhos, quando ela mesma
ndo comprava. Entdo, era uma pessoa que ativava as artes de Goids e os artistas
(COELHO, depoimento, 2024, anexo 1V).

Séaida Cunha, artista plastica e professora que marcou a producdo artistica e cultural de

Goias, fazendo parte de uma geragdo em que também figuram nomes como D.J. Oliveira,

Amaury Menezes, Ana Maria Pacheco, Elder Rocha Lima e Tai Hsuan-an, faz uma homenagem

emocionada a Célia Camara:

Falar sobre a Célia Camara é uma emoc¢do muito grande. Ela foi essencial na
vida e na profissao de todos os artistas da década de 60. Foi maravilhosa. Foi
um ser humano diferente, excepcional. Ela toda a vida trabalhou em prol de

quem ainda ndo tinha nome, que precisava. Todos nos dependiamos dela.
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Ela era tdo diferente, ela criou a galeria Casa Grande, aonde ela fazia as
exposicBes dela, os saraus (...). Quando ela abriu a Casa Grande, ela abriu o
espaco para todos, sobretudo para aqueles que estavam iniciando, dando
oportunidade para aqueles que estavam iniciando. N&o era s6 nas artes, era o
social e também para poder criar cultura, abrir saraus. Ela fazia muitos recitais,
abria muitos recitais (...). Ela era gentil, atenciosa.

E muito dificil falar sobre ela sem pensar na época mais feliz e importante de
Goiania. Ela abria espaco para todos aqui e fora daqui. N&o era s6 em Goiania.
E todos os artistas apoiados e incentivados por ela. A dona Célia tinha um
carisma grande demais. Ela abriu o espaco dela para a gente dar cursos. Entdo,
0 Amaury e eu, 0 Tai e eu, demos varios cursos de artes, de aquarela, de pintura
na Casa Grande (...).

Hoje, nos ndo temos mais, infelizmente. Mas a dona Célia foi completamente
diferente de tudo, porque ela abriu espaco para todos (...). Ela fazia exposi¢des
de principiantes, de novos valores. Ela sempre incentivou novos valores, abriu
espago para varias exposices, varios cursos. O carisma dela, o trabalho social,
o trabalho pelas artes... ela faz muita falta, muita falta! Ela foi essencial para
Goiénia e é uma pena que a gente ndo a tenha mais aqui (CUNHA, depoimento,
2024, anexo 1V).

Diante de tanta e tamanha admiracdo por parte dos profissionais da arte, entendi que,
além de tantos artistas de vulto que merecem ser biografados, pairou acima de todos,
orquestrando a dindmica das artes em Goids, a figura de dona Célia Camara. E me admira,
inclusive, a inexisténcia de trabalhos exclusivamente sobre ela, uma vez que sua atuagéo na arte
foi apenas analisada (ainda que muito bem analisada?) como mais um fator dentre outros em

pesquisas sobre o mercado de arte goiano.

A Historia da Arte de Goiéas é proficua em nomes e em feitos, e, sem davidas, merece
relevo no ambito dos estudos historicos. Essas pesquisas, em Goias, sdo feitas tanto pelos
Programas de P6s-Graduagdo em Artes Visuais quanto em Historia, 0 que enseja, obviamente,
um olhar préprio de seus pesquisadores em cada area.

Dos trabalhos vinculados ao Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da UFG,

utilizamos como respaldo para a presente tese, que explicam sobre o sistema da arte de Goias,

2 Aqui, refiro-me aos trabalhos “Carlos Sena: A Trajetoria de um Artista na Arte Goiana” (1980-1989) (dissertagio
de mestrado, 2009), “Casa Grande Galeria de Arte: A engrenagem de um mercado de arte emergente” (artigo
cientifico, 2013), “O Mercado de Arte Goiano e o Artista como Ser Social” (tese de doutorado, 2015), todos de
Armando de Aguiar Guedes Coelho.
Com ainda menor destaque para Célia Camara, mas colocando-a como personalidade importante, também
podemos citar o trabalho “Os Saldes ¢ o Sistema da Arte - Os Saldes da CAIXEGO nos anos 19707 (tese de
doutorado, 2015), de Aguinaldo Caiado de Castro Aquino Coelho.
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o doutorado, de 2015, de Aguinaldo Caiado de Castro Aquino Coelho, com o titulo “Os Saldes
e 0 Sistema da Arte - Os Saldoes da CAIXEGO nos anos 1970”; o doutorado de 2008 de Rosane
Andrade de Carvalho, “Paulo Fogaca: O Artista e Seu Tempo”; e a obra de Armando de Aguiar
Guedes Coelho, com sua dissertacdo de mestrado, de 2009, “Carlos Sena: A Trajetoria de um
Artista na Arte Goiana (1980-1989)” e sua tese de doutorado, de 2015, “O Mercado de Arte
Goiano e o Artista como Ser Social”.

Os estudos voltados as artes visuais goianas sob um enfoque historiografico tém, entre
seus autores, Heliana Angotti Salgueiro, com o mestrado em Histdria pela UFG, de 1982,
intitulado “A singularidade da obra de Veiga Valle”; Raquel de Souza Machado, com o
mestrado em Historia pela UFG, de 2016, intitulado “A imagindria religiosa de Goids: o
reconhecimento de Veiga Valle e 0 anonimato dos santeiros goianos (1820-1940)”; Jacqueline
Siqueira Vigario, com seu doutorado pela UFG de 2017, intitulado “Diante da Sacralidade
Humana: Producéo e Apropriagdes do Moderno em Nazareno Confaloni (1950-1977)”’; Raquel
Miranda Barbosa, com o doutorado pela UFG de 2017 “Muito além das telas douradas: Cidade
e tradi¢do em Goiandira do Couto (1960 a 2001)”; Nathalia de Freitas, com seu mestrado em
historia pela UFG, de 2014, “A representagdo visual do pincel atdbmico em goias na década de
19807, e também seu doutorado, de 2019, intitulado “Grafites feministas: espaco de luta e
resisténcia na arte urbana (2000-2018)”; Givaldo Ferreira Corcinio Junior, com o doutorado
pelo PPGH/ UFG de 2020, “Arte e Devogdo: ex-votos pictéricos do Divino Pai Eterno
(Trindade/Go, séculos XX e XXI)”; além do mestrado pelo PPGH/ UFG de 2019 de Bianca
Cristina Barreto Casanova, autora desta tese, com o titulo “Das paisagens interioranas as
urbanizadas: uma visdo artistica de G. Fogaca (1985-2018)”.

A caréncia de divulgacdo e de publicacGes especificamente sobre Célia Camara, € a
distdncia de 50 anos da inauguracdo da Casa Grande Galeria de Arte, contribuiram
decisivamente para 0 pouco conhecimento ou mesmo desconhecimento sobre sua figura por
parte das geracBes mais novas, inclusive de artistas, em Goias. Uma breve busca por seu nome
no Google, a procura de textos, imagens ou videos, resulta apenas no Hospital e Maternidade
Municipal Célia Camara, inaugurado em 11 de dezembro de 2020 e batizado em sua
homenagem. A figura e a histéria da homenageada, contudo, sdo praticamente inexistentes no

mundo digital, tendo como excecéo apenas um video® postado no You Tube com depoimentos

3 O video se encontra em https://www.youtube.com/watch?v=q23ck4ZY w5M&t=3424s , acesso em 8§ de janeiro
de 2025.
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falando sobre ela, fruto da edicdo de 2024 da Fargo (Feira de Arte de Goias), e que foi
pesquisado para este trabalho.

A falta de escritos disseminados sobre Célia Camara, que constitui verdadeira lacuna na
Histdria das Artes de Goias, representou ao mesmo tempo a dificuldade e a motivacao para
abracar o tema. Sua historia de trabalho pelo mercado de arte ndo pode morrer juntamente com
aqueles que a vivenciaram e se beneficiaram — pessoas que hoje j& estdo completando 80 anos
ou mais. E por esse motivo que seu nome e feitos precisam ser conhecidos pelos discentes da
educacdo béasica goiana, ajudando a compreender o funcionamento do sistema da arte e as
diversas técnicas de geracdo de valor cultural e mercadoldgico, legitimando o trabalho dos
artistas.

O estudo tradicional da Historia da Arte compreende uma sucessdo de escolas artisticas,
de nomes de artistas relevantes e alguns de seus mecenas. Contudo, a determinante atuacao de
sujeitos que ndo sdo artistas plasticos, mas sao tdo importantes quanto para a produgdo cultural,
vém ganhando relevancia académica e sendo objeto de pesquisas desde a segunda metade do
século XX. Quando afirmo que a auséncia de estudos sobre Célia Camara constitui uma lacuna
em nossa Historia da Arte, mesmo ela ndo sendo uma artista pléstica, configuro-me uma
legataria dessa geracdo de pesquisadores.

O primeiro nome a ser citado, e que foi fartamente consultado para essa pesquisa, € 0
de Pierre Bourdieu. Para o socidlogo (1996, p. 259), “o produtor do valor da obra de arte ndo ¢
0 artista, mas o campo de producdo enquanto universo de crenca que produz o valor da obra de
arte como fetiche ao produzir a crenga no poder criador do artista”. O autor, aqui, desmistifica
a legitimacdo advinda da ideia de génio artistico, de dom inato, ou de técnica excelente, e
demonstra que a consagracdo das obras tem muito mais a ver com um jogo de poder — bastante
subjetivo e pouco técnico — entre aqueles que ditam os parametros para um trabalho ser
considerado bom ou ndo.

Assim, os estudos sobre o campo de producédo da arte devem considerar tanto os artistas,
analisados por Bourdieu como “os produtores diretos da obra em sua materialidade”, quanto “o
conjunto dos agentes e das institui¢des que participam da producao do valor da obra”, incluindo
nesse grupo “criticos, historiadores da arte, editores, diretores de galerias, marchands,
conservadores de museus, mecenas, colecionadores, membros de instancias de consagragéo,
academias, saldes, juris, etc” (BOURDIEU, 1996, p. 259).
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Do ponto de vista historiogréafico, gostaria primeiramente de salientar o que esta
pesquisa ndo pretende ser: este trabalho ndo sera de historiografia regional. Como um ato
politico, esta pesquisa ndo caira no mais-do-mesmo de apoiar-se na “necessidade do resgate da
memoria local”, partindo da premissa de que, a priori, a Historia e a historiografia goianas séo
passiveis de desmerecimento.

O termo “regido” ndo carrega um conceito neutro. Acumula, na verdade, embates socio-
politicos que extrapolam a alcada de matérias como geografia, sociologia e economia. As
universidades brasileiras, institucionalizando a primazia do eixo Rio-Séo Paulo na producéo e
divulgagdo de contetido académico, dicotomizaram “parte” e “todo” da Historia do Brasil
através dos termos “regional/local” e “nacional” (ARRAIS e SANDES, 2018). A criagdo de
nossa Historia distingue, dessa maneira, as obras nacionais, definidoras de identidades e
“explicadoras do Brasil”, daquelas regionais, que estariam abaixo na hierarquia desta relagdo
de poder intelectual, que objetiva um amalgama nacionalizante.

Pierre Bourdieu (2000) explica que a “regido” ¢ um objeto de luta para impor
determinadas visdes de mundo e critérios de classificacdo. Michel de Certeau (1982), nesse
sentido, mostra que o historiador é indissociavel do que ele escreve, e, portanto, ndo existe
neutralidade; o que leva as tensBes na operacao historiogréfica.

A partir destes principios, o trabalho aqui proposto concorda com Durval Muniz de
Albuquerque Junior quando este diz que considera “um gesto politico importante a negativa em
se assumir o lugar do regional ou do local quando se trata de escrita da historia” (Albuquerque
Jr. in ARRAIS e SANDES, 2018). Afinal, quaisquer personagens ou eventos histéricos

ocasionalmente vistos como regionais sao

resultantes de um processo histérico muito mais vasto, muito mais amplo. A
territorializacdo de Goiéas, sua espacializagdo como provincia e depois como
estado foi, desde o inicio, atravessada por fluxos econdémicos, demograficos,
politicos, culturais, nacionais e internacionais (Albuquerque Jr. in ARRAIS e
SANDES, 2018).

Recusando-nos a fazer parte deste maniqueista jogo académico de conceitos, repelimos,
por conseguinte, o complexo de vira-latas que nos subalterniza em duplicidade: primeiramente
no plano nacional, sob a hegemonia do sudeste brasileiro, e, com ainda maior intensidade, no
ambito internacional, sob a supremacia da perspectiva eurocéntrica. Os estudos decoloniais,
hoje, ddo conta desta segunda problematica.

Esta pesquisa, portanto, faz parte de uma orgulhosa geracao goiana de historiadores que

buscam diversidade tematica em distintos campos dos estudos historiograficos. Fruto da
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expansao e interiorizacdo das universidades publicas e do acesso a meios de comunicagdo que

ligam qualquer parte do pais ao globo, nossa producdo, nas palavras de Albuquerque Jr.,

esta plenamente atualizada e a par das principais discussdes que se ddo no
campo da historiografia, brasileira e mundial, a0 mesmo tempo em que é
valiosa por sua diferenca, pela especificidade de seus temas, pela diversidade
documental e analitica que mobiliza. Podemos dizer que essa producéo esta na
fronteira do conhecimento histérico (Albuquerque Jr. In ARRAIS e SANDES,
2018).

Neste sentido, compreender a atuacdo de Célia Camara ndo configurard uma
historiografia regional, mas um processo de conexdo com o mundo: serd uma historiografia
sobre os sistemas da arte. A comparagdo com figuras similares a ela nos possibilitara entender
como se deram as relacBes entre galerias, marchands e artistas, tanto em Goiania como em
outros lugares; considerando, é claro, suas particularidades. No caso de Célia Camara em Goias,
em uma localidade que foi muitas vezes estigmatizada como provinciana, veremos seu trabalho

em inventar e educar um publico consumidor e interessado em conhecer as artes visuais.

Para respaldar nosso trabalho, utilizaremos o conceito de “biografia” norteado pela
Nova Historia. Essa vertente do pensamento histérico foi estimulada pelas incertezas que
circundavam o oficio do historiador com o demérito, a partir do final dos anos 1960, dos
modelos totalizadores de explicacdo histérica, e propds uma virada epistemoldgica em direcdo
ao sujeito histdrico, com reflexdes sobre suas acdes individuais na Historia.

A biografia, nesse novo viés historiografico, permitiu pesquisas capazes de demonstrar
as “tensoOes existentes entre a agdo humana e as estruturas sociais, colocando a personagem e
seu meio numa relacao dialética e assegurando a Historia o carater de um processo com sujeito”
(DE SA AVELAR, 2010, p. 158).

Dentre as pesquisas que seguiram este viés no Programa de P6s-Graduacao em Histéria
da Universidade Federal de Goias, constam a biografia feita sobre o artista plastico
pernambucano Paulo Bruscky, no doutorado de Cintia Guimaraes Santos Sousa (“Quando falo
Paulo Bruscky..." — A nova Histdria Biografica e os sentidos de uma vida: os outros, o eu-outro,
0 nds e as relacdes entre historicidades e processos de criacdo artistica”, 2011), e sobre a
musicista goiana Belkiss Spenzieri, no mestrado de Luciana Bueno de Alvarenga Freire
(“Belkiss Spenzieri: uma fotobiografia (1928-2005), 2018).

Além da biografia, nos embasaremos também no conceito de biografema, que extrapola

a primeira na medida em que revela os procedimentos de apropriagédo do autor, enquanto a
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biografia se ocuparia do “levantamento de informag6es historicas sobre um Sujeito” (FEIL,
2019). O biografema €, dessa maneira, uma producéo textual livre, que foca na operagdo de
significantes, aonde a fic¢do e o real se confundem.

Para tracar a trajetdria de Célia Camara, assim, ndo deixaremos de levar em
consideracdo a possibilidade de ficcionalizagdo da interpretacdo de sua historia, afinal de
contas, ela sera contada através das lentes de um duplo olhar: primeiramente dos colunistas que
a reportaram para o jornal O Popular, e, agora, pela visdo de mundo desta historiadora que
escreve sobre ela.

A nocdo de biografema é encontrada em Roland Barthes (2005), mas a expressao
“Método Biografematico” ¢ originalmente usada por Sandra Mara Corazza em 2010. Segundo
a autora, o “percurso de conhecimento biografematico estabelece-se como criacdo e ndo como
descoberta” (2010, p. 85), enfatizando seu carater ficcional. Contudo, este método ndo ignora
as histdrias de vida escritas tradicionalmente através das biografias, mas recupera os detalhes
que elas deixam escapar, produzindo simbolos e significados.

Nossa pesquisa também se guia pela Historia Cultural, cujo maior representante é o
francés Roger Chartier, que explorou os rumos abertos pela Nova Historia. A nova Histdria
Cultural tornou-se possivel como referencial tedrico das pesquisas das Ultimas décadas do
século XX a partir da importante expansdo de objetos historiogréaficos que ocorrera desde o

inicio do mesmo seculo. O professor José D’ Assungéo Barros (2005) ensina que
Esta modalidade historiografica abre-se a estudos os mais variados, como a
‘cultura popular’, a ‘cultura letrada’, as ‘representagdes’, as praticas
discursivas partilhadas por diversos grupos sociais, 0s sistemas educativos, a
mediacdo cultural através de intelectuais, ou a quaisquer outros campos
tematicos atravessados pela polissémica nogdo de ‘cultura’. (BARROS, 2005,
p. 126).

Logo, a partir destes preceitos, nossa base tedrica dar-se-4 em um imbricamento da
Sociologia com a Historia, na figura do ja citado sociologo Pierre Bourdieu, e do historiador
Roger Chartier. Em adequagdo a proposta da linha de pesquisa “Historia, Memoria e
Imaginarios Sociais”, esta interdisciplinaridade articulara elementos epistémicos, culturais,
materiais e simbolicos para refletir sobre a Historia; mais precisamente, sobre a Historia da
Aurte, sobre 0s usos e costumes no mercado de arte, e sobre como seus sujeitos interpretam estas

“préaticas e representagdes” (CHARTIER, 1990).
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Atraveés da Historia Cultural, Roger Chartier procurou recuperar a feicdo humana dos
processos historicos, desviando o olhar das “regras impostas para as suas aplica¢des inventivas,
das condutas forcadas para as acGes permitidas pelos recursos proprios de cada um: seu poder
social, seu poder econémico, seu acesso a informa¢ao” (CHARTIER, 1994, p. 98).

Muito além dos sujeitos e agéncias que produzem a cultura, a Historia Cultural tem
como matéria-prima as préaticas e 0s processos, que sdo 0s meios através dos quais aquela se
produz e se transmite. Estuda, assim, “os padrdes por tras dos objetos culturais, os sistemas de
valores, as concep¢des de mundo, os modos de vida e os sistemas normativos que constrangem
os individuos” (BARROS, 2005, p. 130).

José D'Assuncdo Barros (2005) explica que a mais decisiva contribuicdo de Roger
Chartier para a Historia Cultural foi a elaboracdo das no¢des complementares de “praticas” e

“representacdes’.

De acordo com este horizonte tedrico, a Cultura (ou as diversas formacoes
culturais) poderia ser examinada no ambito produzido pela relacdo interativa
entre estes dois pdlos. Tanto os objetos culturais seriam produzidos “entre
praticas e representa¢des”, como os sujeitos produtores e receptores de cultura
circulariam entre estes dois polos, que de certo modo corresponderiam
respectivamente aos “modos de fazer” e aos “modos de ver” (BARROS, 2005,
p. 131).

Uma vez que as representagdes se inserem ‘“em um campo de concorréncias e de
competi¢des cujos desafios se enunciam em termos de poder e de domina¢do” (CHARTIER,
1990, p. 17), essas “lutas de representagdes™ gerariam intimeras “apropriagdes” possiveis das
representacdes, em conformidade com os interesses sociais, com as imposicOes e resisténcias
politicas, com as motivacOes e necessidades que se confrontam na sociedade. Por conseguinte,
a “apropriagdo” ¢ assinalada por Barros como “a terceira no¢do fundamental que conforma a
perspectiva da Historia Cultural” (2005, p. 139), esclarecendo a interagdo entre cultura e poder.

Roger Chartier, ao abordar a no¢éo de “representacdo” como importante para a histéria
cultural, diz que “as praticas que visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir uma
maneira propria de estar no mundo, significar simbolicamente um estatuto e uma posigao (...)
marcam de forma visivel e perpetuada a existéncia do grupo, da classe ou da comunidade.”
(CHARTIER, 1987, p. 23).

Dessa forma, justifica-se a compreensdo de que Célia Camara era uma pessoa de
destagque na sociedade goiana, seja pela sua atuacdo profissional ou social. Sua relevancia no

ambito da cultura goiana a fez configurar como uma intelectual, ndo no senso comum de
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pessoas ligadas a academia, mas no sentido ideoldgico de manuteng&o dos valores e promogéo
de uma arte erudita atrelada a elite intelectual de Goiés.

Peter Burke, em “O que ¢ historia cultural?” (BURKE, 2005), explica como se deu a
emergéncia, a partir da década de 1970, dos aspectos culturais do comportamento humano como
centro privilegiado do conhecimento histérico. Numa perspectiva pluridisciplinar, Peter Burke
também se debruca sobre a cultura popular, em “Cultura Popular na Idade Moderna: Europa,
1500-1800” (1978), aonde reconstitui as formas de transmissdo, os géneros especificos, os
protagonistas e as transformac6es da cultura, e também sobre o funcionamento do "sistema da
arte" no interior da sociedade, em “O Renascimento italiano — cultura e sociedade na Italia”
(1987).

Do ponto de vista da sociologia da arte, que sera estudada no segundo capitulo desta
tese, a socidloga francesa Nathalie Heinich ensina que “a historia cultural esteve muito presente
nas origens da sociologia da arte” (HEINICH, 2008, p. 23). A Historia Cultural surgiu no século
XIX, tendo como um de seus marcos o livro “A Civilizagao do Renascimento na Italia” (1860),
de Jacob Burckhardt, aonde o autor se atém mais ao contexto politico e cultural do que & arte

propriamente dita. Nathalie Heinich resume:
E sobretudo na Alemanha e na Austria do entreguerras que a historia
cultural da arte vai encontrar extraordinario desenvolvimento. Assim,
em 1926, um jovem historiador, Edgar Zilsel, publica Le Génie.
Histoire d'une notion, de I'Antiquité a la Renaissance, que reconstitui,
abarcando alguns séculos, as mudancas da idéia de génio entre os
diferentes dominios da criagdo e da descoberta — poetas, pintores e
escultores, sabios inventores, grandes exploradores... Ele mostra,
particularmente, como o valor, atribuido inicialmente as obras, tende
a ser imputado a pessoa do criador; e como o desejo de gldria,
considerado hoje como um objetivo impuro para um artista, era uma
motivacdo perfeitamente admitida na Renascenca (HEINICH, 2008,
p. 23).
O mais célebre historiador da arte alemé&o no século XX, Erwin Panofsky, trabalhou na
Alemanha, e depois nos Estados Unidos. Sua obra “Arquitetura gotica e 0 pensamento
escolastico” (1951), vinculada a Historia Cultural da Arte, foi depois incorporada a sociologia

da arte devido ao posfacio de Pierre Bourdieu para a traducdo francesa, em 1967, ainda que

Panofsky nunca tenha se considerado um sociologo.
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Portanto, a sociologia da arte, uma 0rfd académica, ndo foi recrutada pela Sociologia
propriamente dita, mas nasceu entre os especialistas de estética e de histéria da arte,
“preocupados em operar uma evidente ruptura com o enfoque tradicional sobre o bindémio
artistas/obras, introduzindo nos estudos sobre a arte um terceiro termo, ‘a sociedade’. Novas

perspectivas apareceram, e, com elas, uma nova disciplina” (HEINICH, 2008, p. 26).

A Histdria Cultural também trouxe a biografia como uma preocupacdo dos estudos
historicos. Dentre as novas pesquisas que tém a biografia como viés historiografico, Sabina
Loriga, em “O Pequeno X” (2011), retorna a autores do século XIX para questionar a pretensa
hegemonia das explicacBes que excluiam as atuacGes individualizadas dos sujeitos na Histdria,
problematizando, assim, a construcdo e valorizagdio de uma memdria cientifica na
historiografia.

A autora (1998) demonstra que havia autores ainda no século XIX que escreveram
historias aproximadas ao que é estimado atualmente no fazer historiografico, com a crescente
importancia adquirida pelas biografias. Loriga afirma que “ap6s um longo periodo de desgraga,
durante o qual os historiadores se interessaram pelos destinos coletivos, o individuo voltou hoje
a ocupar um lugar central em suas preocupagdes” (LORIGA, 1998, p. 225).

J& Philippe Levillain diz que a biografia histérica ndo tem como finalidade esgotar o
absoluto do “eu”, como ja se pretendeu e ainda hoje se pretende. Para ele, “ela ¢ o melhor meio
(...) de mostrar as ligacOes entre passado e presente, memoria e projeto, individuo e sociedade”
(1996, p. 176). Por outro lado, Michel Foucault fala que “o autor deve apagar-se ou ser apagado
em proveito das formas proprias aos discursos” (1992, p. 80). Portanto, ele compreende que o
discurso € mais importante do que o proprio autor.

Jaques Revel (2010, p. 235-248) trata do problema da biografia histérica, enquanto Peter
Burke discorre sobre a biografia desde o mundo antigo, e se refere as vidas “consideradas
apropriadas para uma biografia” (1997, p. 87). Angela de Castro Gomes (2004, p. 7-24) trata
sobre a escrita de si e da forma de se utilizar diarios, correspondéncias, biografias e
autobiografias como fonte historica, e Contardo Calligaris afirma que “a ideia de que a vida ¢
uma historia ¢ moderna” (1998, p. 48) e, por isso, deve ser organizada como uma narragdo. Por
fim, Erving Goffman (1985) faz a importante constatagéo de que os individuos tentam controlar
a impressdo que o0s outros possam fazer deles, representando um papel em todas as situagdes

que envolvam interacdo social.
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Entrecruzando estes autores do campo da biografia, vemos que todos creem na
relevancia historiografica em se tratar sobre a histdria de vida de alguém. E o que se propde
neste trabalho, pesquisando o percurso da vida de Célia Camara, inclusive anteriormente ao seu
periodo de atuacdo nas artes plasticas goianas, o que se dara no terceiro capitulo. Nosso estudo
da biografia de Célia Camara sera respaldado no que Benito Bisso Schmidt (2004) qualifica

como

Respeito pelo personagem biografado — no sentido de compreendé-lo
em sua historicidade e ndo como uma celebridade a ser desnudada —
e respeito pelas regras, historicamente construidas, do oficio de
historiador: tais me parecem ser 0s parametros mais importantes desta
ética particular, aquela do profissional de Historia que se dedica a
perscrutar os caminhos e descaminhos de uma vida. (SCHMIDT,
2004, p. 25)

E, ja que a historia de vida deve ser organizada como uma narracao, devemos considerar
que, para Paul Ricoeur (2007), a configuracdo de uma narrativa implica a suposicdo de uma
experiéncia temporal. Assim, com relacdo ao conceito de memoria, todo texto feito por um
historiador tem a pretensdo de referir-se a um passado real. Porém, toda a estratégia narrativa
de refigurar essa temporalidade ja transcorrida envolve “representagdo e reconstrugdo”, ou seja,
reinventar o tempo vivido no tempo da narrativa. Dessa forma, a narrativa é um terceiro tempo,
situada nem no passado, nem no presente, uma vez que ela reapresenta um tempo que, no caso
da historia, pressupde um pacto com o passado.

Logo, sob essa perspectiva, o tempo histérico é uma invencdo. Paul Ricoeur (2007)
percebe uma ficcionalizacdo da historia, presente na capacidade imaginaria da narrativa de
construir uma visdo sobre o passado e de se colocar como substituta dele. Na mesma esteira,
Durval Muniz de Albuquerque Janior (2007) acredita que a histdria € uma ficcao do historiador,
que imagina como foi o passado. E, pois, a narrativa que organiza os tracos deixados pelo
passado.

N&o é possivel pensar a narrativa historica sem esta dimenséo ficcional, tanto de quem
escreve, quanto de quem Ié. Dessa maneira, em nossa pesquisa, procuramos reconstruir a
narrativa da histéria de vida de Célia Camara na forma como Ricoeur e Albuquerque Janior
propdem: admitindo uma “ficcionalizagdo da historia”, “refigurando imaginariamente o

passado”.

Paralelamente, também consideramos em nosso trabalho a histéria da vida privada,

oriunda da corrente historiografica da Nova Historia. Organizado por Georges Duby e Philippe
25



Ariés, a colecao “Historia da Vida Privada” foi lancada na Franca em 1985, e utiliza como
objeto de estudo a histéria da vida privada no Ocidente.

No Brasil, a historiadora Mary Del Priore ensina no artigo “Historia do cotidiano e da
vida privada” (1997) que “a histdria ndo € produto exclusivo dos grandes acontecimentos; ao
contrério, ela se constrdi no dia-a-dia de discretos atores que sdo a maioria” (p. 386). Nesse
sentido, a contribuicdo de Célia Camara para o mercado de arte foi essencial, e o estudo de sua
atuacdo, no ambito privado, é inerente a compreensdo do sistema da arte goiano como um
“grande acontecimento” da década de 1980.

Mary Del Priore também aborda as préticas femininas da vida privada, onde se
percebem as relagdes entre histéria e cotidiano. Segundo ela, “os homens aparecem inseridos
nas relacdes de producdo e as mulheres nas de reproducéo, que sdo diretamente dedutiveis das
primeiras” (PRIORE, 1997, p. 388-389), ou seja, a emergéncia do capitalismo levou os homens
a assumirem a esfera publica, enquanto a atuacdo da mulher se resumiu a esfera privada.

Contudo, existiram “espacos de resisténcia” feminina no ambiente publico aceitos pela
sociedade, como foi o caso da proeminéncia de mulheres como patronesses culturais desde o
renascimento italiano, que estudaremos no capitulo 2 deste trabalho. Certamente, Célia Camara

é herdeira dessa tradicao.

Por fim, e talvez a mais importante cautela necessaria ao oficio do historiador, nessa
pesquisa nos atentaremos para a falta de inocéncia dos arquivos, como chama a atencéo Derrida
(2001, p. 12-13) ao narrar que os arkheions gregos eram a “residéncia dos magistrados
superiores”, onde os documentos oficiais eram depositados. Neles, os guardiées dos arquivos
ndo cuidavam somente da seguranga desses, mas também tinham o direito e a competéncia de

interpreta-los. A partir dessa alegoria, entendemos que

O arquivo, seja de textos, seja de objetos, € fruto de operacdes politicas e de
sentido. Mesmo aquele documento ou vestigio do passado que possa ter
chegado até nds por puro acaso foi produzido no seu tempo obedecendo a
intencionalidades, ou seja, as evidéncias em seu préprio tempo sao fabricadas
(ALBUQUERQUE JR., 2007, p. 25).

Para Jacques Le Goff (1992, p. 547), o “documento ndo ¢ indcuo, ele € resultado de uma
montagem da historia e da sociedade que o produziu”. Assim, o historiador deve tomar cuidado
ao extrair o documento do “conjunto dos dados do passado”, pois sua propria posicdo social é

menos neutra do que a sua intervencdo. Por esse motivo, tivemos o cuidado metodoldgico em
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analisar as fontes sobre Célia Camara, uma vez que “as sociedades, como as vidas, contém suas

proprias interpretacdes. E preciso apenas descobrir o acesso a elas” (GEERTZ, 2008, p. 213).

Em nossa pesquisa, verificamos que as reportagens, matérias e notas das colunas sociais
veiculadas pelo jornal “O Popular” constituiam excelente fonte, pois cobriam extensivamente
as atividades sociais de Célia Camara, informando com profusdo de detalhes. Foram
pesquisados no CEDOC, o arquivo da Organizacdo Jaime Camara, 832 artigos que citavam o
nome de Célia Camara. Todos estes artigos foram lidos e, dentre eles, selecionou-se e
catalogou-se 523 artigos de jornal pertinentes para este trabalho, sob o critério de, inicialmente,
demonstrarem o crescimento empresarial e das sociabilidades de Célia Camara e, para o Gltimo
capitulo, a maneira como ela manejou o0 negdcio da Casa Grande Galeria de Arte. Foi
imprescindivel ler as reportagens escritas sobre Célia, uma vez que permitiram a compreensdo
do seu desenvolvimento como figura publica goianiense.

Quanto a esta tematica, fizemos uso do escopo teérico proposto por Gislene Silva e
Flavia Dourado Maia no artigo “Anélise de cobertura jornalistica: um protocolo metodolégico”
(2011). Nele, as autoras colocam como pressuposto central do trabalho o fato de que

Muito do explicavel dos acontecimentos publicados na imprensa poderia ser
investigado ndo exclusivamente nas narrativas produzidas, mas também no que
poderiamos chamar de narrativas da prdpria producdo do acontecimento
jornalistico, ou seja, nas estratégias e técnicas do processo produtivo da noticia
(SILVA e MAIA, 2011, p. 2).

Em seu protocolo de analise de cobertura jornalistica, as autoras estabelecem trés niveis
de inspecéo, que podem ser utilizados para investigar como um determinado veiculo estrutura
a cobertura dos temas, permitindo verificar as marcas das estratégias e técnicas de apuracgéo e
composicao da matéria jornalistica.

Assim, no primeiro nivel devemos examinar as marcas da apuracao dos fatos, tais quais
a assinatura (se é de um repdrter da matriz da redacdo, de um correspondente, enviado especial,
colaborador, agéncia de noticias ou ndo assinado), o local de apuracdo (se ha indicios ou ndo
de que o jornalista tenha se deslocado para o local do acontecimento), e a origem da informagéo
(a forma como a informagdo foi obtida — direta ou indiretamente, a natureza das fontes —
humana, documental ou eletronica, e a posi¢do das fontes no contexto dos acontecimentos).

Em um segundo nivel, deve-se verificar as marcas da composi¢do do produto — afinal,
ndo podemos ignorar o fato de que a noticia também é um produto comercial. Logo, importa

saber qual € o género jornalistico (nota, noticia, fotonoticia/fotolegenda, entrevista, reportagem
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ou reportagem especial/dossié), o grau de destaque na localizacdo do texto no veiculo (pagina
par ou impar, quadrante superior direito/esquerdo ou inferior direito/esquerdo, metade superior
ou inferior, pagina inteira, varias paginas (quantas), editoria/caderno ou secdo, manchete,
chamada de capa ou apenas texto), e 0s recursos visuais que foram ou ndo adicionados (grafico
ou tabela, box, infografico, imagens ndo-fotogréficas como ilustracdes e montagens, e
fotografia).

Por fim, as autoras analisam os aspectos do contexto de producdo, quais sejam, 0
contexto externo (caracterizacdo do tema especifico da cobertura e da conjuntura sécio-
historico-cultural envolvente) e o contexto interno (caracterizacdo visual, editorial e
organizacional do veiculo/empresa). Este ultimo “pode incluir aspectos como perfil da redacéo,
rotinas produtivas, orientacfes editoriais expressas, tiragem, area de abrangéncia, estrutura de
producdo propria, publico-alvo, formato do produto, se produto segmentado/dirigido” (SILVA
e MAIA, 2011, p. 14).

Identificar as nuances da maneira como 0s mais variados temas sdo reportados nos
permite compreender o decisivo papel que a midia tem “enquanto suporte, por um lado, da
identificacdo e da exploracdo dos acontecimentos, por outro, do debate publico através do qual
as solugdes sdo elaboradas ou experimentadas” (QUERE, 2005, p. 22).

Nessa logica, Heloisa de Faria Cruz e Maria do Roséario da Cunha Peixoto, no artigo
“Na oficina do historiador: conversas sobre histéria e imprensa” (2007), problematizam os usos
frequentes que historiadores fazem da imprensa como fonte de pesquisa, e também propdem
avancar na discussdo de um repertorio de procedimentos teérico-metodologicos para o seu

tratamento, uma vez que
A Imprensa é linguagem constitutiva do social, detétm uma
historicidade e peculiaridades préprias, e requer ser trabalhada e
compreendida como tal, desvendando, a cada momento, as relacdes
imprensa /sociedade, e 0s movimentos de constitui¢o e instituicdo do
social que esta relacdo propde (CRUZ e PEIXOTO, 2007, p. 260).

As autoras (2007) apresentam um roteiro de andlise da imprensa que busca a
identificacdo do periodico (titulo, subtitulo, datas-limites da publicacdo, periodicidade,
classificacdo na instituicéo), e de seu projeto grafico (organizacdo e distribui¢do dos conteudos
nas diversas partes e se¢fes no interior do periédico, como capas e primeiras paginas, partes e
cadernos, cadernos especiais e suplementos, edicdes comemorativas, se¢oes, colunas fixas e
assinadas, iconografia de ilustracdes, charges, desenhos e graficos, manchetes, legendas,
colunagem e frisos, anuncios e publicidade). Também analisam a producdo do periodico
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(grupos produtores de proprietarios, diretores, redatores e colaboradores, e as condi¢fes
técnicas como tecnologias de producdo e impressdo, organizacdo da redacdo e sucursais e
servicos de apoio) e sua distribuicdo e circulacdo (tiragem, preco, formas e espacos de venda e
distribuicéo).

As autoras ainda d&o atencdo ao projeto editorial, que demonstra a movimentacéo e
posicionamento politico do jornal em determinada conjuntura, “problematizando o movimento
do jornal enquanto forca ativa - atenta as questdes, sujeitos sociais, espacos e temas que prioriza
na agenda publica - naquele campo da hegemonia e as articulagdes entre presente, passado e
futuro que embasam sua perspectiva historica (CRUZ e PEIXOTO, 2007, p. 266).

Para tanto, as autoras perscrutam as intervengdes na agenda publica feitas pelo jornal,
seus principais temas e campanhas gerais, 0s posicionamentos politicos que explicita, e a
perspectiva histdrica que apresenta através da construcdo de temporalidade, da constituicao de
sujeitos sociais, das propostas de alinhamento e de negocia¢do de pactos politicos.

Neste aspecto, podemos tracar um paralelo no sentido de a hegemonia produzida pela
midia ser aplicada também ao universo do mercado de arte. Para além de nos respaldarmos no
escopo teodrico sobre a analise de jornais para contarmos a histéria de Célia Camara, ressaltamos
ainda que ela propria soube usar 0 mesmo aparato midiatico para influenciar o sistema da arte
goiano. Nossa analise, assim, de certa maneira, é também metalinguistica. No segundo capitulo
estudaremos como a imprensa figura como uma das instancias de consagracdo da arte

(BOURDIEU, 2012), corroborando decisivamente para o funcionamento desse mercado.

As colunas sociais do Jornal “O Popular” configuram uma fonte chave para nosso
trabalho empirico. Nestes documentos, buscamos o estilo de vida de dona Célia Camara, e
localizamos varias notas e noticias com informacdes de diferentes tematicas, tais como
aniversarios, casamentos e as chiques viagens aéreas (principalmente a Sdo Paulo), bem como
as participacOes de nossa protagonista nos acontecimentos sociais de relevancia do estado de
Goiés, as recepgdes promovidas pelos membros da sociedade, as festas, as maneiras de
frequentar os espacos, enfim, as sociabilidades da elite goianiense.

Novas perspectivas tedricas emergiram na historiografia no século XX, abrindo um
novo olhar sobre a historia das mulheres. Essas renovacGes metodologicas e conceituais
questionaram as generalizagcbes e universalidades sobre a visdo dos sujeitos ao longo da

Histdria, e permitiram a descoberta de outras experiéncias, entre elas, as das mulheres. O
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feminino, comumente atrelado a dualidade publico/privado e intimo/social, foi assim
questionado por diversas tendéncias de interpretacdo que recuperaram a atuagao feminina como
sujeito ativo, “a mulher dona de sua histéria” (MATOS, 2013, p. 8).

Nessa perspectiva, a imprensa oferece um riquissimo material para a andlise da
representacdo das mulheres, principalmente de elite. Por meio das colunas sociais, tornou-se
possivel identificar a presenca e participacdo das mulheres na vida social e cultural, pois registra
um novo momento da atuacdo feminina no seculo XX. Além disso, ao retratarem uma pratica
social que néo é do feitio da grande maioria das pessoas, 0s colunistas criam espetaculos sobre
a vida cotidiana das elites.

Com essas consideracgdes, as informac6es sobre Célia Camara encontradas nas colunas
sociais nos fornecem uma perspectiva de analise sobre sua vida em particular, e sobre a tematica
feminina, em sentido amplo. Isso porque, em reiteradas vezes, deparamo-nos com comentarios
elogiosos ao empreendedorismo e dinamismo de Célia Camara, a0 mesmo tempo em que se
afirma implicitamente que estes atributos ndo sdo prdprios ao universo feminino. Nossa
pesquisa, assim, ndo pode se abster da analise dessa peculiar maneira de elogiar dona Célia
encontrada nas fontes, sendo necessario trazer o respaldo tedrico da histdria das mulheres.

A Historia das Mulheres surgiu como um campo de estudos na década de 1970, apoiada
na Historia Cultural, momento em que a Histdria atravessou inimeros revisionismos,
ampliando seu leque de fontes e possibilidades metodoldgicas. Este campo de estudo permitiu
repensar uma variedade de significados compartilhados e construidos por homens e mulheres
para explicar o mundo, tendo como objeto os sentidos e discursos que “se manifestam em
imagens, coisas, praticas” (PESAVENTO, 2005, p. 17). Dessa forma, novas fontes, como a
literatura e os registros fotograficos, levantaram novos temas: as pessoas comuns em suas
praticas e sentidos, o cotidiano, a familia, as criancas, e as mulheres.

Michel Foucault, nas obras “A Ordem do Discurso” (1996) e “Vigiar e Punir” (2014),
compreende o discurso como um conjunto de praticas impostas aos sujeitos por meio de
coercoes, disciplinas e sujei¢des. Tais discursos criaram hierarquias sociais, consolidando uma
determinada ordem para os individuos que sdo, por sua vez, “efeitos” ou “invengdes” desses
discursos. Para 0 autor, é necessario nos questionar acerca dos processos que naturalizam e
posicionam essas relagdes de poder ¢ hierarquias como “a-historicas”.

Muitos criticos da cultura, incluido a critica feminista, partem dessas reflexdes como
mateéria de estudo para encontrar as condi¢des e possibilidades de surgimento desses discursos.

Segundo a professora Ana Maria Colling (2014), existe uma “engenharia social e politica em
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que os fundadores dos varios discursos — religioso, médico, psicanalitico e outros, sdo
geralmente homens, que representam, numa relagdo de poder, o género feminino” (COLLING,
2015, p. 43). Logo, esse discurso deprecia e inferioriza as mulheres, que foram definidas ao
longo da historia como inseguras, ingénuas, traicoeiras, incapazes de produzir, de racionalizar
e de criar.

A partir dessa compreenséo de Michel Foucault (1996) sobre o discurso, percebemos a
prescricdo de papéis sociais, 0s constrangimentos, e 0s procedimentos de excluséo e controle
que atravessam todos os individuos. No caso feminino, observamos essas praticas na reclusao
das mulheres a esfera privada do &mbito doméstico. Assentes nessas observagoes, verificaremos
amaneira como Célia Camara tanto obedeceu quanto reagiu e resistiu, conscientemente ou néo,
as relacdes de poder. Poderemos, assim, refletir sobre os significados e sentidos atribuidos por

Célia as suas experiéncias.

Nossas fontes primarias pesquisadas foram reportagens do jornal O Popular que
mencionavam o nome de Célia Camara, 0 que nos permitiu acompanhar sua trajetoria, desde
0s primeiros anos de casamento com Jaime Camara, até o fim de sua vida. E, para analisarmos
esse trajeto, consultamos autores da area de Histdria, que nos trouxeram um embasamento para
a historia biogréafica; da area de sociologia, que fundam um alicerce para compreender o papel
das mulheres no sistema das artes visuais; e da area de educacdo, que desnudam as tensdes
guanto ao ensino de artes no curriculo escolar, e ajudam a compreender a importancia do
trabalho de Célia Camara em promover os artistas de Goias e ampliar o conhecimento em arte
no interior e na capital goiana.

Ainda a titulo de fontes, foram feitas entrevistas orais com familiares e amigos, a fim de
esclarecer dados gque a documentacdo acessada ndo permitiu constatar e preencher lacunas de
informacdo. Essa adocdo complementar de técnicas de coleta de dados com entrevistas foi
considerada bastante oportuna em funcdo dos entrevistados possibilitarem um confronto de
informagdes com as demais fontes.

O primeiro capitulo, “O ensino de arte na educacdo bésica de Goiés”, visa defender a
relevancia do estudo da figura da marchande Célia Camara em meio aos grandes nomes das
artes plasticas de Goids, atraves da reflexdo sobre as implicacfes na educacédo escolar sobre o
ensino do funcionamento do sistema da arte.

Para promovermos essa analise no campo da educacdo escolar de Goids, nos

embasaremos em autores como Paulo Freire, José Carlos Libaneo, Dermeval Saviani, Pierre
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Bourdieu, Afranio Mendes Catani, Alvaro Vieira Pinto, Sérgio Miceli, Sérgio Buarque de
Hollanda, Jessé Souza, entre outros. A maioria desses pensadores foram estudados no curso
“Cultura, formacdo social e educacdo: uma introducdo aos intérpretes do Brasil”, do Programa
de Pos-graduacdo em Educacdo (PPGE) da Universidade Federal de Goias, ministrado pelo
professor doutor Méarcio Penna Corte Real.

Esses autores escancaram as engrenagens de dominag&o social que ocorrem atraves da
hierarquizacdo das diversas praticas culturais. Dessa maneira, objetivamos contribuir, na esfera
da reflexdo e producdo do conhecimento, com uma discussdo que busca empoderar 0s
educandos da educacdo basica mediante sua iluminacao quanto as estratégias de legitimacdo e
consagracao dos artistas e suas obras, inclusive em ambito local.

A respeito do entrelacamento entre os conceitos que ddo titulo ao curso do PPGE,
“cultura”, “formacao social” e “educa¢do”, um dos debates instigados foi sobre a utilizacdo do
aparato cultural, em suas diversas formas, para legitimar valores das elites dominantes e, dessa
maneira, assegurar seu poder e privilégio ao longo da historia.

Dentre as instituicBes preponderantes de transmissao desses valores estdo o Estado, as
igrejas, a midia, e a escola, sendo que esta ultima se destaca, em seu curriculo formal, como
aquela que elenca quais préaticas culturais sao consideradas eruditas, e quais sdo inferiores em
importancia, ou até mesmo passiveis de menosprezo e objecéo.

Entdo, utilizaremos essa analise com base em pensadores da educagdo para
argumentarmos a importancia de se ensinar na educagdo basica como o0s artistas sdo
consagrados por um sistema, com intelectuais e marchands que chancelam o valor de suas
obras. Este conhecimento por parte dos discentes do ensino basico visa uma apropriacdo e um
empoderamento, desmistificando entre os estudantes a hierarquia historicamente produzida
entre cultura erudita e popular.

A partir dessa pedagogia historico-critica teorizada no primeiro capitulo,
apresentaremos 0 caso concreto da trajetoria de Célia Camara, que langcou méo de sua posicao
social, contatos sociais, capital cultural, e, principalmente, da midia disponivel do jornal O
Popular e da TV Anhanguera para alcangar uma legitimacao da arte goiana perante a critica e

0 publico, profissionalizando o mercado de arte nas décadas de 1970 e 80.

O segundo capitulo, intitulado “Sistema da Arte: compreensdo evolucionéria,

socioldgica e historica”, explanara sobre o sistema da arte. Mas, diferentemente das explicacfes
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tradicionais, ndo iniciaremos com o advento da idade moderna, mas com o advento da propria
humanidade.

Partindo de estudos pessoais sobre neurociéncia aplicada a educacdo, a autora desta tese
entendeu que a tendéncia adaptativa dos seres humanos a formacédo de grupos dentro de uma
mesma sociedade poderia muito bem explicar a formagdo dos grupos herméticos que
caracterizam o sistema de arte. Resultado disso € uma andlise que busca compreender o sistema
da arte ndo so pela sociologia e pela historia, mas também atraves da biologia e da antropologia.

Em seguida, o sistema da arte é explicado em seu viés socioldgico e em seu
desenvolvimento historico, a partir do sociélogo Pierre Bourdieu. Sua farta obra, desenvolvida
sobretudo ao longo das décadas de 1960 e 1980, é legataria de uma tradi¢do de estudos da
relacdo entre arte e sociedade que se desenvolveu a partir dos anos 1950, com a Historia Social
da Arte.

Feita inicialmente por historiadores, a Historia Social da Arte vale-se de métodos
empiricos de pesquisa emprestados da historia tradicional, aplicando-os a documentos, em sua
maioria, do passado. A partir deles, sdo feitas géneses de aspectos do universo artistico através
da investigacdo de fendmenos como o lugar do artista em diferentes momentos histéricos, o
mecenato, mutagdes da percepc¢do estética e a sensibilidade pelo publico (HEINICH, 2008).

Dessa maneira, sdo colocados em destaque os contextos historicos, sociais, culturais,
econdmicos e institucionais que servem de base para a producdo artistica de determinado
periodo. A concepcdo de sistema da arte, assim, passa a ser engendrada na tomada de
consciéncia de que o significado ndo é imanente a obra, e que € preciso que se leve em
consideracdo o contexto do artista. Alguns dos historiadores que analisaram o sistema da arte
e, portanto, produziram uma sociologia da arte, s&o Ernest Gombrich, Francis Haskell, Michael
Baxandall, Peter Burke e Hans Belting.

Contudo, conforme explica Featherstone (1995), os socidlogos demoraram a se importar
com a arte, e, somente aos poucos, se libertaram do paradigma cientificista pelo qual por tanto
tempo a Sociologia foi afeita, abrindo seu escopo de interesses e passando a se dedicar & analise

de questdes antes periféricas, colocando em seu cerne também o estudo da cultura:
Até meados da década de 70, o interesse sociolégico pela cultura e
pelas artes era muitas vezes considerado excéntrico, diletante e, na
melhor das hip6teses, marginal. Nessa tradicdo, eram relativamente
demarcadas as fronteiras disciplinares entre, de um lado, os
sociologos que manifestavam algum interesse pelas artes e, de outro,

criticos literarios e historiadores da arte, que viam a sociologia como
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algo irrelevante para a compreensdo do sagrado dominio da cultura.
(FEATHERSTONE, 1995, p. 53).

Ja durante os anos 1960 e 1970, ocorre um desgaste da linha fronteirica que separava as
belas-artes da arte de massa, 0 que renovou o interesse pela arte e demandou novas reflexdes
acerca de categorias tipicas do paradigma estético, legitimadas como convencionais, como a
nocao de alta e baixa cultura.

E a partir dai que a sociologia da arte principia a caminhar na direcdo de tornar-se uma
area legitima da Sociologia, e que surgem conceitos como “mundo da arte”, de Howard Becker,
e “campo artistico”, de Pierre Bourdieu. Atualmente, a producdo da sociologia da arte procura
analisar as diferentes perspectivas do complexo sistema da arte, debrugcando-se sobre os
fendmenos que envolvem a producdo, mediacdo e recep¢do de uma obra de arte.

Utilizaremos muitos destes estudos ao longo do capitulo 2, que faz um amplo apanhado
historico do sistema da arte. Na segunda parte do capitulo, a anélise orbitara ao redor de figuras
femininas nos bastidores da producdo artistica, seja na qualidade de sallonieres ou de
marchandes. A partir da compreensao dessas personalidades, poderemos entdo tracar a
biografia de Célia Camara, cientes de toda a Historia da relacdo das mulheres com o sistema da
arte.

No terceiro capitulo, tracamos uma biografia de Célia Camara de sua vida anterior a
abertura da Casa Grande Galeria de Arte. Os 31 anos da vida adulta de Célia que selecionamos
como a “primeira fase” de nossa narrativa biografica apresentam, pouco a pouco, 0 seu
desenvolvimento como empresaria e figura publica.

Entre 1944 e 1975, pudemos observar — com as devidas consideracdes da auséncia de
neutralidade das fontes historicas —, através da oOtica das colunas sociais da rede midiatica do
préprio marido, Jaime Camara, que Célia foi uma dona de casa exemplar enquanto o filho ainda
era pequeno, até os nove anos de idade. Ja 1956 se apresenta como um ano de inflexao, durante
0 qual Célia passou a atuar na vida publica através da vice-presidéncia do Clube Social
Feminino e da inauguracdo da Boutique Revy.

O engajamento politico de Jaime Camara encontra suporte em Célia, que, no ano de
1958, filia-se juntamente ao marido ao Partido Social-Democrata (PSD), e ainda estrutura um
comité feminino para o partido em Goias. Jaime se tornaria prefeito de Goiania neste ano. A
partir de 1965, vemos Célia se tornar vice-presidente da TV Anhanguera, 0 que enseja nas

colunas sociais um enaltecimento de suas qualidades comerciais a0 mesmo tempo em que se
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reafirma constantemente os atributos “femininos” de Célia, como que justificando que sua
posicao de poder ndo a faz deixar de ser mulher.

Ao largo destes 31 anos, Célia Camara participou de inimeros eventos sociais: bailes
de carnaval, acOes beneficentes, jantares politicos, vernissagens artisticas, bailes de debutantes,
julgamentos de misses, e aniversarios da colunista que tanto a reportou, Maria José.
Encontramos algumas situacGes pontuais que revelam o feitio de Célia pelas artes plasticas: em
1965, descobrimos seu gosto por antiguidades; em 1966, seu comparecimento a exposicdo de
Frei Confaloni; e em 1972, em coquetel de apresentacdo do artista plastico Kennedy Bahia.
Mas em nenhum momento vemos uma frequéncia assidua de Célia Cdmara em vernissagens,
muito menos seu envolvimento substancial com as artes plasticas de Goias.

Diferentemente de uma historia teleoldgica, de uma vida em busca de uma ambiéncia
artistica que culminaria na criacdo da galeria, vemos na verdade a vida como ela é: encontros
esporadicos com personalidades dos mais diversos meios, que, em algum momento, pela
aleatoriedade e contingéncia histérica, calharam de frutificar em um segmento comercial que

estava se sobressaindo nos anos 1970: as artes plasticas.

No quarto capitulo, objetivou-se contar os momentos mais significativos da vida de
Célia Camara, a partir da criacdo da Casa Grande Galeria de Arte, em 1975, até seu falecimento
por complicacGes cardiacas, em 1998. Neste momento, sua biografia sera inserida no contexto
da historia do sistema da arte de Goias, e, para tanto, faremos um apanhado histérico baseado
nas obras de Aguinaldo Caiado de Castro Aquino Coelho, com o doutorado “Os Saldes e o
Sistema da Arte - Os Saldes da CAIXEGO nos anos 1970” (2015), e de Armando de Aguiar
Guedes Coelho, com a tese “O Mercado de Arte Goiano e o Artista como Ser Social” (2015).

As publicacBes sobre o sistema da arte, galerias, saldes de arte, e sobre museus foram
importantes para o desenvolvimento do presente trabalho, mostrando-nos que os saldes de arte
colaboraram para constituir ou integrar com seus prémios de aquisi¢cdo o acervo de varios
museus pelo Brasil. Os autores tedricos também possibilitaram-nos embasar as reflexdes sobre
acervos e colecdes, memoria, identidade, sobre o campo da arte e o sistema da arte. A partir de
entdo, poderemos perceber a importancia da atuacdo de Célia Camara a frente da Casa Grande
Galeria de Arte e do Concurso Novos Valores.

Com relagdo a compreensdo do campo da arte na regido centro-oeste, 0s principais
autores sd3o Amaury Meneses, que no livro “Da Caverna ao Museu: Dicionario das artes

plasticas em Goias” (1998) faz um levantamento dos artistas e fatos relevantes da histéria da
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arte de Goias, e Aline Figueiredo, que em “Artes Plasticas no Centro-Oeste” (1979) faz uma
consistente analise do sistema da arte na regido até o ano de sua publicagéo, 1979.

A vida de Célia Camara continuara sendo narrada, no capitulo 4, a partir das reportagens
sobre ela no O Popular. Incluiremos também, agora, os eventos promovidos na Casa Grande
Galeria, & busca dos mecanismos de legitimacéao e consagragdo utilizados por Célia para fazer
rodar o sistema da arte em Goias.

Destarte, com esse trabalho pretendemos corroborar para a compreensao da Histéria da
Arte e da Histdria de Goiés, evidenciando a importancia de seu ensino na Educacdo Basica de
Goias. Como uma empreendedora das artes, Célia Camara foi essencial para as engrenagens
(artistas) e lubrificacdo (criacdo de um publico) do mercado de arte entre 1975 e 1995.

N&o queremos cair no mais-do-mesmo de dizer que ela foi uma mulher avancada para
a sua época, uma vez que, se ela assim o fez, é porque seu tempo histérico o permitiu, seguindo
um legado de diversas figuras femininas no contexto da arte. Mas desejamos perscrutar ao
méaximo os caminhos por ela trilhados, e, quicd, instigar no leitor a curiosidade por suas

realizacOes, inspirando pesquisas futuras que complementem esta narrativa.
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CAPITULO | — O ensino do sistema da arte na educacéo bésica de Goias

1.1- Aescola e a cultura erudita

Este capitulo tem por objetivo defender a relevancia do estudo da figura da marchande
Célia Camara em meio aos grandes nomes das artes plasticas de Goias, através da reflexdo
sobre as implicagdes na educacéo escolar sobre o ensino do funcionamento do sistema da arte,
a luz de autores como Paulo Freire, José Carlos Libaneo, Dermeval Saviani, Afranio Mendes
Catani, Alvaro Vieira Pinto, Pierre Bourdieu, Sérgio Miceli, Sérgio Buarque de Hollanda, Jessé
Souza, entre outros. A maioria desses pensadores foram estudados no curso Cultura, formacéo
social e educacdo: uma introducdo aos intérpretes do Brasil, do Programa de P6s-graduacao
em Educacdo (PPGE) da Universidade Federal de Goias, ministrado pelo professor doutor
Marcio Penna Corte Real.

Esses autores escancaram as engrenagens de dominacgéo social que ocorrem atraves da
hierarquizacédo das diversas praticas culturais. Dessa maneira, objetivamos contribuir, na esfera
da reflexdo e producdo do conhecimento, com uma discussdo que busca empoderar 0s
educandos da educacdo basica mediante sua iluminacdo quanto as estratégias de legitimacéo e
consagracao dos artistas e suas obras, inclusive em ambito local.

A respeito do entrelagamento entre os conceitos que dao titulo ao curso do PPGE,
“cultura”, “formagé&o social” e “educac¢do”, um dos debates instigados foi sobre a utilizacdo do
aparato cultural, em suas diversas formas, para legitimar valores das elites dominantes e, dessa
maneira, assegurar seu poder e privilégio ao longo da historia. Dentre as instituicdes
preponderantes de transmissao desses valores estdo o Estado, as igrejas, a midia, e a escola,
sendo que esta Ultima se destaca, em seu curriculo formal, como aquela que elenca quais
praticas culturais sdo consideradas eruditas, e quais sdo inferiores em importancia, ou até
mesmo passiveis de menosprezo e objecao.

A Base Nacional Comum Curricular (BNCC), homologada em 2017, terreno de
disputas politicas que visavam articular os processos de gestdo, avaliacdo e regulacdo do
curriculo escolar nacional, traz algumas inovag¢des com relacdo aos modelos de educacdo
tradicional. Em alguns pontos, consideramos benéficas essas inovacdes, no sentido de busca
por um ensino democratico e diverso — apesar das varias criticas que sdo pertinentes, mas que

ndo competem ao escopo desta tese.
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Especialmente com relagdo aos conteudos concernentes a andlise deste trabalho, a
Historia e a Arte, a BNCC postula que, no caso do ensino de Historia,:

A historia ndo emerge como um dado ou um acidente que tudo explica: ela é a
correlacdo de forcas, de enfrentamentos e da batalha para a producdo de
sentidos e significados, que sdo constantemente reinterpretados por diferentes
grupos sociais e suas demandas — 0 que, consequentemente, suscita outras
questdes e discussdes (BNCC, 2017, p. 397).

Todas essas consideragdes de ordem tedrica devem considerar a experiéncia
dos alunos e professores, tendo em vista a realidade social e o universo da
comunidade escolar, bem como seus referenciais historicos, sociais e culturais.
Ao promover a diversidade de andlises e proposi¢des, espera-se que 0s alunos
construam as proprias interpretaces, de forma fundamentada e rigorosa.
Convém destacar as tematicas voltadas para a diversidade cultural e para as
maltiplas configuragdes identitarias, destacando-se as abordagens relacionadas
a histdria dos povos indigenas originarios e africanos. Ressalta-se, também, na
formacdo da sociedade brasileira, a presenca de diferentes povos e culturas,
suas contradi¢Bes sociais e culturais e suas articulagdes com outros povos e
sociedades (BNCC, 2017, p. 401).

No mesmo sentido, na disciplina de Artes, a BNCC institui que

O componente curricular [artes] contribui, ainda, para a interagdo critica dos
alunos com a complexidade do mundo, além de favorecer o respeito as
diferengas e o didlogo intercultural, pluriétnico e plurilingue, importantes para
0 exercicio da cidadania. A Arte propicia a troca entre culturas e favorece o
reconhecimento de semelhancas e diferencas entre elas.

Nesse sentido, as manifestacdes artisticas ndo podem ser reduzidas as
producdes legitimadas pelas instituicbes culturais e veiculadas pela midia,
tampouco a pratica artistica pode ser vista como mera aquisi¢do de codigos e
técnicas. A aprendizagem de Arte precisa alcangar a experiéncia e a vivéncia
artisticas como pratica social, permitindo que os alunos sejam protagonistas e

criadores (BNCC, 2017, p. 193).
Em ambos os componentes curriculares, € notavel o objetivo de formar educandos ativos

em seu processo de aprendizagem, e ndo meros espectadores passivos de contetdos que serdo
esquecidos logo apds a prova. Essa perspectiva é fruto da contribuigdo do pensamento de Paulo
Freire, que defende no livro Pedagogia do Oprimido (1987) que a educagéo tradicional,
chamada por ele de educacdo bancéria, € opressiva e ndo permite que os educandos se

desenvolvam de maneira critica e reflexiva.
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A educacdo bancaria €, de acordo com Freire (1987), um modelo de ensino que se
caracteriza por uma relacdo unilateral entre professor e discente, em que o professor deposita
conteddos e ideias no estudante, que é visto como um recipiente vazio que precisa ser
"enriquecido” com o conhecimento do professor. O professor seria o Unico sujeito da relacao
pedagogica, e 0 aluno assumiria uma posi¢do passiva diante a comunicacdao unilateral do
professor.

Além disso, segundo Freire (1987), os conteudos da escola tradicional sdo desligados
da realidade dos estudantes, e a educacéo tradicional visaria, assim, a adaptacdo do aluno ao
mundo e ao cerceamento de sua criatividade, o que o autor considerava um modelo opressor e
antidialogico. Para superar a educacdo bancéria, Freire (1987) defendia a educacdo
problematizadora, que se baseia na troca mutua de conhecimento entre professor e alunos.

Percebemos este pensamento freireano quando a BNCC fala que a Historia é a
“correlacdo de forcas, de enfrentamentos e da batalha para a producdo de sentidos e
significados” (BNCC, 2017, p. 397), colocando a importancia de se discutir as reinterpretacdes
dos diferentes grupos sociais e suas demandas. Também o vemos na consideracdo da
“experiéncia dos alunos e professores, tendo em vista a realidade social e o universo da
comunidade escolar, bem como seus referenciais histdricos, sociais e culturais” (BNCC, 2017,
p. 401).

Essa ligagdo do conteido com a realidade do discente promoveria, de acordo com a
BNCC, bebendo na fonte de Paulo Freire (1987), a diversidade de andlises e proposicdes, €, em
ltima instancia, “espera-se que 0s alunos construam as proprias interpretaces, de forma
fundamentada e rigorosa” (BNCC, 2017, p. 401) — o aluno, assim, ndo seria mais um mero
espectador passivo do conhecimento do professor.

Nesse mesmo sentido, o professor e pensador da educacdo José Carlos Libaneo valoriza
0 ensino de um conhecimento que possibilite a liberdade intelectual e politica, para as que 0s
educandos fruam de um real significado da informagéo, julgando-a criticamente e com
liberdade de decisdo — um ensino de fato democratico, que alcance as camadas populares. No
livro “Democratizacdo da Escola Publica — A pedagogia critico-social dos conteddos” (1984),

Libaneo referenda que
Democratizar o ensino é ajudar os alunos [...] na formacéo de sua personalidade
social, na sua organizacdo enquanto coletividade. Trata-se, enfim, de
proporcionar-lhes o saber e o saber-fazer criticos como pré-condicdo para sua
participacdo em outras instancias da via social, inclusive para melhoria das

suas condi¢des de vida. A democratizacdo da escola publica, portanto, deve ser
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entendida aqui como ampliacdo das oportunidades educacionais, difusdo dos
conhecimentos e sua reelaboragdo critica, aprimoramento da pratica educativa
escolar visando a elevagdo cultural e cientifica das camadas populares,
contribuindo, a0 mesmo tempo, para responder as suas necessidades e
aspiragBes mais imediatas (melhoria de vida) e a sua insergdo num projeto
coletivo de mudanca da sociedade (LIBANEO, 1984, p. 12).

Portanto, a Pedagogia Critico Social dos Conteldos proposta por Libaneo (1984)
defende um aprendizado ativo, em que os alunos séo incentivados a questionar, explorar e
construir o seu proprio entendimento. Para isso, 0 papel do professor seria atuar como mediador,
facilitando a construcdo do saber e organizando as atividades de ensino. Logo, para o autor
(1984), a escola teria como objetivo a preparacdo para o processo produtivo, a formacao para a
cidadania critica e participativa, e a formacéo ética.

Outro autor bastante conhecido no meio educacional pelas profundas contribuicbes
tedricas é Dermeval Saviani. Em “Pedagogia historico-critica: Primeiras aproximacdes” (2011),
ele articula a reflex&o critica sobre a natureza historico-social dos contetdos de ensino e sua
didatica, visando a emancipacao critica dos alunos no processo de aprendizagem.

A teoria da Pedagogia Historico-Critica proposta por Saviani (2011) propGe que 0
conhecimento sistematizado deve ser acessivel aos estudantes e que a compreensdo desse
conhecimento deve ser um instrumento de reflexio e transformagéo da sociedade. Assim,
defende uma mudanca da educacdo e do sistema educacional, se opondo a modelos
reprodutivistas e conteudistas de ensino, que ndo historicizam os saberes transmitidos.

Em contraponto ao perfil da escola tradicional, Saviani (2011) busca meios para “atuar
de modo critico no campo pedagdgico, como ser um professor que, ao agir, desenvolve uma
pratica de carater critico” (SAVIANI, 2011, p. 59). Logo, a ideia-chave da pedagogia histérico-
critica idealizada por Saviani (2011) é a de que apenas atraves do conhecimento historicamente

acumulado € possivel a analise critica da realidade com vistas a uma acao transformadora:

Envolve a necessidade de se compreender a educacdo no seu desenvolvimento
histdrico-objetivo e, por consequéncia, a possibilidade de se articular uma
proposta pedagdgica cujo ponto de referéncia, cujo compromisso, seja a
transformacdo da sociedade e ndo sua manutencdo, a sua perpetuagdo
(SAVIANI, 2011, p. 80).

Contudo, ¢é bastante recente essa mudanga de paradigma escolar no Brasil, que
tradicionalmente transmitiu as diversas geracGes de educandos conceitos desconectados da

realidade, oriundos da escolha das elites intelectuais atreladas ao governo do pais e a gestao da
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educacéo. Tratava-se de um modelo de educacéo de fato reprodutivista, visando a perpetuagéo
do status quo.

Dentre os varios contetdos escolares que podem ter sua didatica discutida, concerne ao
nosso trabalho a andlise de como a escola tradicional difundiu o ensino de praticas culturais
consideradas eruditas, dentre elas, as artes plasticas, que é o campo de atuacdo da marchande
Célia Camara.

No Brasil, dentre as préaticas culturais “cultas” que se encontram no curriculo escolar,
temos como mateérias obrigatorias a Literatura e a Historia da Arte — mas aquelas produzidas
por europeus ou, no caso do Brasil, por uma elite colonizadora de ascendéncia europeia. E, para
fazerem sentido no continuum da compreensdo da formacdo da sociedade, esses contelidos
precisam ser correlacionados aos contextos que sdo ensinados nas matérias de Historia Geral e
do Brasil.

Aqui, podemos inclusive discutir o termo “Histéria Geral”, que na verdade privilegia a
historia europeia e apenas menciona os demais continentes do mundo quando estes aparecem
sob a situacdo de dominacdo do colonialismo europeu — lembremos que s6 recentemente, em
2003, a lei n° 10.639 tornou obrigatorio o ensino de historia e cultura afro-brasileira e africana
em todas as escolas do Brasil; e esta obrigatoriedade s6 se estendeu ao ensino da cultura
indigena em 2008. Nesse sentido, o doutor em educa¢do Reinaldo Matias Fleuri explana que

De modo particular, no mundo ocidental a cultura europeia tem sido
considerada natural e racional, erigindo-se como modelo da cultura universal.
Desse ponto de vista, todas as outras culturas sdo consideradas inferiores,
menos evoluidas, justificando-se, assim, o processo de colonizagdo cultural. A
doutrinagdo, nesta perspectiva, era interpretada como uma forma de ajuda que
os povos “desenvolvidos” dirigem aos “subdesenvolvidos” para favorecer o

seu crescimento. (FLEURI, 2003, p. 18)
Assim, a prépria educacdo escolar contribui para manter a cultura dominante em

detrimento de culturas que passam a ser consideradas como limitadas, supersticiosas, infantis
ou erradas, agenciando uma relacao desigual: “colonizadores x colonizados; mundo ocidental
x mundo oriental; saber formal escolar x saber informal cotidiano; cultura nacional oficial x
culturas locais etc.” (FLEURI, 2003, p. 18).

Mas nosso objetivo neste trabalho ndo é problematizar o curriculo escolar em si (apesar
das inumeras criticas pertinentes), mas sua aplicacdo. Para tanto, pensaremos sobre o ensino de
Literatura e de Historia da Arte a luz de Paulo Freire, Alvaro Vieira Pinto, Pierre Bourdieu,
Afranio Mendes Catani, Sérgio Miceli, Sérgio Buarque de Hollanda e Jessé Souza, que

demonstram as estratégias de legitimacdo e consagracdo dos agentes culturais e suas obras,
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através da hierarquizagdo, inclusive no ambiente escolar, das diversas préaticas culturais, que,
em Ultima instancia, pretende uma dominacdo social promovida pelas elites.

Posteriormente, aplicaremos tais discussfes para propor o ensino, dentro do curriculo
escolar, sobre o funcionamento do sistema da arte, juntamente com o ensino da prépria Histdria
da Arte, como uma maneira de iluminar os educandos quanto aos jogos sociais por detras das
nogdes de intelectual e de génio artistico.

Utilizaremos essa discussdo para analisar, em seguida, no ambito do sistema da arte
goiano, a atuacdo da marchande Célia Camara, relacionando sua trajetéria, o aparato midiatico
de sua familia e suas conexdes sociais com seu empreendedorismo cultural, principalmente
como dona da Casa Grande Galeria de Arte, entre 1975 e 1995, na cidade de Goiania.

Nascida no Parana, Célia casou-se com o jornalista Jaime Camara na década de 1940 e,
a partir de entdo, comecou sua histéria em Goias. As colunas sociais do jornal O Popular, de
propriedade de seu marido, acompanham a trajetoria de Célia de dona de casa a empreendedora
e figura influente na sociedade goiana. Célia Camara, dessa forma, utilizou-se de seu capital
social para fazer rodar as engrenagens do sistema da arte em Goiéas, que apresentou uma grande

profissionalizacdo durante as décadas de 1970 e 80, periodo do funcionamento de sua galeria.

A instituicdo escolar moderna foi inventada em um determinado contexto e com uma
determinada finalidade: no desenvolvimento do capitalismo, com a Revolucdo Industrial, na
segunda metade do século XVIII, que necessitava formar e disciplinar pessoas com uma
instrugo bésica para o trabalho fabril. E a partir dai que se discute o que ensinar e quais valores
transmitir, conferindo & escola o poder de disseminar o pensamento ideologico de quem
comanda a sociedade.

Dentre as varias implicacdes desse processo, ha a tendéncia a naturalizacdo e a
“desistoriza¢do” do ensino escolar, que difunde ideias desvinculadas de sua construgao
historica, como se tivessem nascido prontas ou sequer nascido — como se fossem inatas, como
se sempre existissem e sempre existiréo.

Essa € a critica feita por Paulo Freire em Educacdo Como Prética da Liberdade (1999).
O patrono da educacéo brasileira diz que uma educacdo que néo facga a integragéo do educando
ao seu contexto implica em uma desumanizacdo, pois promove uma simples adaptagéo,
acomodacdo ou ajustamento & cultura vigente, como se tudo o que esta posto fosse absoluto.

Para haver uma educacéo de fato libertadora, segundo o autor, é necessario um enraizamento:
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No ato de discernir, porque existe e ndo so vive, se acha a raiz, por outro lado,
da descoberta de sua temporalidade, que ele comeca a fazer precisamente
quando, varando o tempo, de certa forma entdo unidimensional, atinge o

ontem, reconhece o hoje e descobre o amanha. (FREIRE, 1999, p. 40)

A medida em que o educando percebe o tempo, a construcdo historica das coisas, sua
relacdo com o mundo passa a fazer sentido, deixando de ser unidimensional. Em relacdo a nossa
andlise de interesse, compreender a Histdria e a Sociologia por detras das producdes culturais
ensinadas em Literatura e Histdria da Arte permitem ndo apenas que ser herde a experiéncia da
sociedade, mas que se crie: “integrando-se as condigdes de seu contexto, respondendo a seus
desafios, objetivando-se a si proprio, discernindo, transcendendo, lanca-se 0 homem num
dominio que lhe é exclusivo — o da Historia e o da Cultura” (FREIRE, 1999, p. 41). Afinal de
contas, como também nos lembra a filésofa Marilena Chaui,

Seres e objetos culturais nunca sdo dados, [mas] sdo postos por praticas sociais
e histdricas determinadas, por formas da sociabilidade, da relagdo
intersubjetiva, grupal, de classe, da relagdo com o visivel e o invisivel, com o
tempo e 0 espaco, com o possivel e o impossivel, com 0 necessério e o
contingente. Para que algo seja isto ou aquilo e isto e aquilo é preciso que seja

assim posto ou constituido pelas préticas sociais (CHAUI, 1986, p. 88).
Nesse sentido, a educacdo como pratica da liberdade, segundo Freire (1999), permite o
dominio da realidade, a decis@o, a criacdo e recriagdo, “acrescentando a ela algo de que ele
mesmo ¢ o fazedor. Vai temporalizando os espagos geograficos. Faz cultura” (FREIRE, 1999,
p. 43). Dessa maneira, 0 educando pode dinamizar o seu mundo, e assim ele se humaniza.

Contudo,

Infelizmente, o que se sente, dia a dia, com mais forga aqui, menos ali, em
qualquer dos mundos em que o mundo se divide, € o homem simples
esmagado, diminuido e acomodado, convertido em espectador, dirigido pelo
poder dos mitos que forgas sociais poderosas criam para ele. Mitos que,
voltando-se contra ele, o destroem e aniquilam. E o homem tragicamente
assustado, temendo a convivéncia auténtica e até duvidando de sua
possibilidade (FREIRE, 2001, p. 44).

Sob este prisma, buscamos uma educacdo que nédo crie apenas um aluno-espectador da
cultura, que se sente impossibilitado de fazé-la, por considera-la pertinente apenas a uma elite
mitica dotada de genialidade, Unica que consegue produzi-la ou compreendé-la. E por esse
motivo que se torna necessario, aqueles que almejam uma educacdo libertadora, ensinar aos
educandos o processo pelo qual determinados bens culturais sdo hierarquizados, quais sao as

estrategias de dominacdo camufladas, das quais a escola tradicional € camplice.
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O filésofo Alvaro Vieira Pinto, em sua Teoria da Cultura (1979), reflete que a producéo
cultural “ndo tem data de nascimento definida” (p. 122), uma vez que ela ocorreu juntamente
com a formagdo do homo sapiens, em um processo cultural e bioldgico que se condicionou
reciprocamente. A necessidade da acéo coletiva advinda das adversidades da sobrevivéncia,
com o tempo, deu lugar “a etapa social da producao da cultura e sua diversificacao por efeito
da aquisicdo cada vez mais vultosa de conhecimentos, que florescerdo em obras de arte e nos
mais variados produtos culturais” (PINTO, 1979, p. 122).

Dessa forma, a cultura deriva da relagdo produtiva do homem sobre seu ambiente. Vieira
Pinto (1979) compreende, assim, a cultura como um bem de produgao, pois ela é o “acervo de
conhecimentos e de instrumentos que vao permitir a exploracdo coletiva do mundo pelo
homem, um meio de operar sobre a natureza, uma forga social a servi¢o da sobrevivéncia do
individuo e da espécie” (PINTO, 1979, p. 124). Contudo,

Em certos tipos de sociedade, porém, aqueles em que hé classes distintas e com
oposicdo de interesses, (...) apenas uma parte, um grupo minoritario, por ser o
detentor da cultura enquanto bem de produgdo, forma a classe (...) que tém o
privilégio de conceber as finalidades sociais, e por isso aparece como “culto”,
enquanto o restante, as massas, que somente manejam os bens de producéo
sem 0s possuir e sd escassamente absorvem os bens de consumo, adquirem a

enganosa aparéncia de parte “inculta” da sociedade (PINTO, 1979, p. 124).
Vieira Pinto (1979) assinala que, em nossa estruturacdo social, ao invés de se apropriar

da cultura, de dominéa-la, as pessoas fazem o contrario, alienando-se a ela, transformando-a em
uma realidade entificada e superior. Logo, so é reconhecido como “culto” aquele individuo que
cultiva os valores culturais alheios; e ha uma corrupcdo na esséncia da cultura, que deixa de ser
concreta, palpavel e presente no quotidiano, para se tornar abstrata e inatingivel para a maioria.

Aqui, encontramos uma confluéncia entre préticas culturais, ensino escolar formal e o
sistema da arte. A escola tradicional se incumbe de perpetrar valores das elites, como modelos
a serem seguidos por toda a sociedade. Devemos ter em mente que as praticas culturais em si
s80 neutras, e é a educacdo que transmitird o juizo de valor dominante sobre determinada pratica
cultural: se é melhor ou pior, bom ou ruim, bonito ou feio, culto ou inculto, sublime ou vulgar.
E, dentre as varias praticas culturais que sdo categorizadas também pela escola, estdo as artes
plasticas e a literatura, que conformam um sistema proprio de valoragéo.

Em As regras da arte: génese e estrutura do campo literario (1996), Pierre Bourdieu

ensina que “o produtor do valor da obra de arte ndo é o artista, mas o campo de producao
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enquanto universo de crenca que produz o valor da obra de arte como fetiche ao produzir a
crencga no poder criador do artista” (1996, p. 259). O autor, aqui, desmistifica a legitimagao
advinda da ideia de génio artistico, de dom inato, ou de técnica excelente, e demonstra que a
consagracao das obras tem muito mais a ver com um jogo de poder — bastante subjetivo e pouco
técnico — entre aqueles que ditam os pardmetros para um trabalho ser considerado bom ou néo.

Assim, os estudos sobre o campo de producdo da arte devem considerar tanto os artistas,
analisados por Bourdieu como “os produtores diretos da obra em sua materialidade”, quanto “o
conjunto dos agentes e das instituicdes que participam da producao do valor da obra”, incluindo
nesse grupo ‘“criticos, historiadores da arte, editores, diretores de galerias, marchands,
conservadores de museus, mecenas, colecionadores, membros de instancias de consagragéo,
academias, saldes, juris, etc” (1996, p. 259).

Na nossa analise em questdo, podemos dizer que o mercado de arte em Goiania se
consolidou com a abertura da Casa Grande Galeria de Arte, inaugurada em 1975 por Célia
Camara. Atuando como marchande, ela “estabeleceu um novo patamar na negociacio de arte
em Goias com a criacdo de uma nova estrutura de venda de arte, ajudando a construir e
profissionalizar o mercado de arte goiano” (COELHO, 2013, p. 142). Célia Cdmara coordenou
diversos agentes, como jornalistas, criticos, colecionadores, e até mesmo politicos e
celebridades que compareciam as exposicoes de sua galeria, para, dessa maneira, alcancar junto
ao publico uma legitimacao dos artistas cujas carreiras ela administrava.

Célia Camara também lancou méo do aparato midiatico de seu marido, Jaime Camara,
principalmente através do jornal O Popular, com colunistas que cobriam seus eventos, que
faziam matérias sobre os artistas locais, e com uma agenda repleta de exposi¢des com nomes
de reputacdo nacional, que agregavam valor tanto a galeria quanto aos artistas com quem ela
trabalhava.

Além disso, Célia se preocupava com o que chamava de “interioriza¢do da arte”,
fazendo conexdes com politicos de cidades do interior de Goias para levar exposi¢des de artistas
goianienses. Resultado disso foi o contato, até entdo quase inexistente, da populagdo goiana
com uma cultura visual formal, a criacdo de um publico consumidor local, além do surgimento
de artistas nas cidades do interior, inspirados pelas exposi¢des. Em entrevista para o jornal O
Popular, em 1988, Célia Camara relata: "Ha alguns anos, nds fizemos uma exposicao de artistas
da capital em Cataldo e o que surgiu de artistas naquela cidade desde entdo foi uma coisa
extraordinaria" (O Popular, Caderno 2, pg. 21, de 22/09/88).
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Célia Camara também € notdria quanto a valorizacdo da arte indigena. Detalharemos ao
final do quarto capitulo deste trabalho que ela, ao final de sua vida, teve como ultima atividade
em prol da arte o incentivo para que indigenas registrassem seus desenhos tradicionais em telas,
que seriam posteriormente expostas em grandes exposi¢des em sua galeria e em galerias de S&o
Paulo.

De fato, utensilios indigenas estavam em voga na decoracdo de residéncias na década
de 1990, mas a apreciacdo da arte indigena em espacos eruditos ainda era escassa — 0 que foi
tensionado por Célia Camara com sua atuacao. Seu pioneirismo é ainda mais notério quando
levamos em consideragdo que somente em 2021 a Bienal de S&o Paulo, um dos maiores eventos
de artes plasticas do Brasil, ao completar 70 anos, convocou cinco artistas indigenas brasileiros
para sua megaexibicdo (MEDEIROS, 2021).

De todos os feitos de Célia Camara, merece destaque o estabelecimento, a partir de
1977, do Concurso Novos Valores, que vigorou anualmente até 2009, e que, nas palavras do
renomado artista plastico Amaury Menezes , “pela atencdo na sele¢do dos candidatos e pelo
bem-esquematizado critério de premiacéo, [foi] 0 mais importante e acreditado saldo de arte de
Goias” (MENEZES, 1998, p. 54). Seu objetivo era contemplar, via concurso, novos artistas que
tentavam a entrada no mercado das artes em Goiés. Em entrevista ao O Popular (Caderno 2, 18
de novembro de 1988), Amaury Menezes destacou:

O Concurso Novos Valores, que ela promove anualmente, revela um grupo de
artistas que depende apenas de oportunidade para aparecer. A Casa Grande faz
um concurso que difere de outros, porque ndo tem premiagdo, ndo é nada de
medalhas — simplesmente a galeria d& a estes artistas a oportunidade de
aparecer e faz uma sele¢do rigorosa, mais criteriosa do que qualquer outro saldo
de que a gente tenha noticia, pelo menos aqui no Centro-Oeste. O importante
do aparecimento da Casa Grande é que, antes, o artista era ao mesmo tempo o
produtor e o comerciante de sua obra. E comercializar o trabalho é muito
constrangedor para o artista, que é mais voltado para a propria producio. E tio
importante a participacdo da Casa Grande dentro da produgdo artistica, como
é importante a participacdo do artista. Um ndo sobreviveria sem o outro (O

POPULAR, Caderno 2, 18 de novembro de 1988).
Por outro lado, ha também o aspecto de qual o perfil das pessoas que se relacionam com

0 mundo da arte. Apesar dos esforgcos de Célia Camara em levar arte para o interior de Goias e
alavancar a carreira de artistas iniciantes, que ndo tinham conexdes com uma elite intelectual,

0 que se viu ao longo da histdria, de forma geral, foi 0 movimento oposto.
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No caso do sistema da arte europeu, os socidlogos Pierre Bourdieu e Alain Darbel, no
livro O Amor pela arte: Os Museus de Arte na Europa e seu Publico (2003), realizaram pesquisa
na Espanha, Franca, Grécia, Holanda e Pol6nia, para compreenderem alguns dos dispositivos
que levam a formacdo do publico de museus, a pratica da visitagdo e ao gosto e amor pela arte.
E o que eles perceberam ¢ uma predisposi¢ao do publico assiduo aos museus ao “amor a arte”,
que € ensinada desde a infancia no seio familiar, como um habitus, um estilo de vida que
promove uma distin¢ao entre as classes sociais cultas das demais.

Em resenha sobre o livro de Bourdieu e Darbel (2003), o professor doutor em educacéo
Marcio Penna Corte Real (2016) percebe que o “amor pela arte” que intitula o livro ¢ na
realidade uma ironia. Isso porque, longe de ser democratico e de advir de uma propensdo
emocional, o “amor a arte” ¢ ensinado, como se percebe nos dados da pesquisa (BOURDIEU
E DARBEL, 2003), que revelam grande influéncia da escolarizacdo: quanto maior o grau de

instrugdo, maior a frequéncia aos museus. Logo,

Trata-se, entdo, de desvendar as dinamicas sociais que possam contribuir para
0 acesso as obras de arte. Aparentemente, a ideia de amor pela arte pode soar
como uma dadiva ou como um esforgo individual, fruto da boa vontade cultural
de certos agentes ou grupos sociais na relacdo que estabelecem com sua
apreciacdo. Para Bourdieu, ndo. A questdo da educacgdo ou do capital cultural,
em correlacdo com a posse de capital material, é definidora das possibilidades
de acesso aos varios tipos de conhecimento, em particular, ao artistico (REAL,
2016, p. 938).

Bourdieu e Darbel constatam que a visitagdo a museus “corresponde a um modo de ser,
quase exclusivo, das classes cultas" (BOURDIEU; DARBEL, 2003, p. 37), sendo um capital
cultural transmitido como heranca de pais para filhos. O conhecimento sobre arte, assim, faz
parte de um jogo de dominacao social. E nesse jogo também entra a educacdo no sistema escolar
tradicional, que apenas tem eficécia quando exercida sobre individuos ja familiarizados com o
mundo da arte.

Consequentemente, “a a¢do da Escola, exercida de forma bastante desigual (nem que
fosse no que diz respeito & duracéo) sobre criangas oriundas das diferentes classes sociais (...),
tende a reduplicar e consagrar, por suas sang¢des, as desigualdades iniciais diante da cultura”
(BOURDIEU; DARBEL, 2003, p. 54). Diante essa revelagdo, se torna indispensavel a leitura
de Pierre Bourdieu, no sentido de desnaturalizar os mecanismos instituidos de ocultamento das
relacfes que levam as divisdes sociais.

O sociologo e professor da Faculdade de Educacdo da USP, Afranio Mendes Catani,

que dedicou boa parte de sua producao ao estudo da obra de Pierre Bourdieu e sua recepcao no
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Brasil, analisa que o sociologo francés questionou como e por que alguns grupos conseguem se
apoderar dos meios de dominagéo,

Permitindo nomear e representar a realidade, construindo categorias,
classificacdes e visdes de mundo as quais todos os outros sdo obrigados a se
referir. Compreender o mundo converte-se em poderoso instrumento de
libertacdo. (CATANI, 2008, p. 62).

Dessa maneira, é crucial compreender as lutas em torno da apropriacdo da cultura e do
conhecimento legitimo — ou, melhor dizendo, legitimado pelas elites. Esse desvelamento das
estruturas de dominacéo vigentes inclui compreender que tal procedimento se realiza, dentre
outros meios, no educacional. O préprio Bourdieu, no excelentemente intitulado livro

“Estruturas sociais e estruturas mentais” (1989), afirma:

A instituicdo escolar desempenha papel determinante na reprodugdo da
distribuicdo do capital cultural e, portanto, na reproducdo da estrutura do
espacgo social, tornando-se uma aposta central nas lutas pelo monopdlio das
posi¢des dominantes (BOURDIEU, 1989, p. 13-14).

Para Afranio Mendes Catani, uma andlise socioldgica da educacdo deveria, sobretudo,
se preocupar com 0 rompimento das categorias do senso comum de compreensdo do mundo
social. Segundo ele, aplicar Bourdieu a anélise da Educacdo significa efetuar uma ruptura com
essa tendéncia a naturalizacdo, a desistorizacdo, ao fatalismo, as explicacdes individualizantes,
metafisicas e essencialistas. Assim, o pensamento pedagogico deveria produzir um efeito de
desencantamento, tornar visivel o invisivel, e destruir a iluso de transparéncia do mundo social
(CATANI, 2008).

Neste ponto, e no tocante a educacao sobre as artes plasticas, que é o foco deste trabalho,
temos uma discussdo que, como nos lembra Real (2016), concerne aos profissionais da
educacdo: diante um sistema tdo bem engendrado para manutencdo da hegemonia de um seleto
grupo, € possivel a escola promover a democratizacdo do conhecimento de arte? Ao que 0
préprio professor (REAL, 2016) responde:

O papel da escola diante disso seria tensionar, por meio de sua agdo
pedagogica, 0 monopolio de certas expressdes da cultura por parte dos grupos
dominantes. Conclusivamente, trata-se de desvelar aquilo que Bourdieu chama
"a verdade oculta do gosto culto™. Ou seja, de mostrar que, independentemente
do processo educativo (dentro ou fora da escola), a arte € um conhecimento
que se estuda e se apreende - ainda que, por fazer parte de jogos de distin¢do e
das lutas por posicdes de poder entre os diferentes grupos sociais, 0
conhecimento artistico, por vezes, ndo seja acessivel aos diferentes grupos
sociais da mesma forma (REAL, 2016, p. 941).
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Por esse motivo, defendemos aqui 0 ensino sobre as engrenagens do sistema da arte para
os alunos da educacdo basica. N&o basta transmitir nomes e ideias consideradas importantes ao
longo da historia da arte, se este conhecimento néo tiver qualquer correlagdo com a vida dos
educandos.

Neste ponto, o ensino sobre arte deve tanto abranger formas outras de arte — como a de
culturas para além da europeia —, quanto ensinar sobre os canones da arte de forma articulada
com a realidade. E essa articulacdo se da exatamente mostrando as maneiras pelas quais a
maioria dos artistas se consagra, provando que diversas pessoas poderiam ter feito obras
consideradas excepcionais, caso tivessem 0s recursos sociais para tanto: classe social, habitus
familiar, contatos, influéncia, ou o respaldo de uma marchande, mecenas e empreendedora
cultural como Célia Camara.

Apenas dessa maneira poderemos promover um tensionamento do monopélio das artes
consideradas eruditas por parte de uma elite intelectual. A acdo pedagdgica libertadora deve dar
0 acesso ao “gosto culto” ao mesmo tempo em que demonstra sua logica de dominagdo e
também prova que outras praticas culturais sdo equivalentes em importancia.

Sob esta l6gica, somos amparados também pelo educador Demerval Saviani (2011), que
advoga uma superacao da dicotomia Saber Erudito versus Saber Popular. Em sua pedagogia
historico-critica, 0 autor busca uma maneira de as pessoas terem acesso ao saber sistematizado,

de forma que expressem de forma elaborada seus conhecimentos populares:
Chegariamos assim a uma cultura popular elaborada, sistematizada. 1sso
aponta na dire¢do da superacdo dessa dicotomia, porque se 0 povo tem acesso
ao saber erudito, o saber erudito ndo é mais sinal distintivo de elites, quer dizer,
ele torna-se popular. A cultura popular, entendida como aquela cultura que o
povo domina, pode ser a cultura erudita, que passou a ser dominada pela
populacdo (SAVIANI, 2011, p. 69).

E por isso que, no caso da educacio em Goiés, para ocorrer essa apropriacdo popular da
cultura erudita, é necessario ndo apenas conhecer o0s artistas canonizados pelo sistema da arte
local, como Antonio Poteiro ou Siron Franco, mas também saber quem foi a principal figura
gue engendrou esse sistema: Célia Camara. Uma mulher da elite, que internalizou o habitus
cultivado do aprego as artes plasticas, e fez disso seu negdcio e propdésito de vida, ampliando o
acesso do publico a cultura erudita. Para tanto, ela dispunha de contatos com a elite econdmica,
politica e intelectual, além de uma empresa de midia, com o jornal O Popular e a TV
Anhanguera, que ela articulou para promover artistas, muitos deles inicialmente desconhecidos,

gue expunham em sua Casa Grande Galeria de Arte.
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Na outra ponta, Célia também proporcionava uma democratizacéo da arte ao viabilizar
as carreiras de artistas oriundos das classes populares, além oferecer cursos, palestras e oficinas
para o publico em geral, fazendo de sua galeria uma verdadeira escola de arte aonde as pessoas
podiam trocar seus conhecimentos. Enquanto durou a Casa Grande Galeria de Arte, de 1975 a
1995, produtores e apreciadores de arte puderam se encontrar e formar um sistema e um
mercado, gerando valor cultural e econdémico, agenciados pelo empreendedorismo cultural de

Célia Camara.

1.2- De onde vém os intelectuais do Brasil

Para termos uma melhor compreensdo do que foi teorizado até aqui, a luz de Paulo
Freire, José Carlos Lib4neo, Demerval Saviani, Alvaro Vieira Pinto e Pierre Bourdieu, vamos
lancar mao de um exemplo que ocorreu no Brasil, com relacdo a maneira como se consolidaram
0s grandes nomes da intelectualidade nacional.

Em geral, quando se estuda Literatura, busca-se compreender os valores e estéticas
propostas por cada escola literaria, e — quando ha uma didatica bem planejada — sua correlacdo
com os eventos da histéria. Dessa forma, sabemos que 0 movimento Barroco surgiu como uma
reacao da Igreja Catdlica a Reforma Protestante, enquanto o Arcadismo, no século XVIII, ajuda
a compreender o declinio do absolutismo e a ascensao da burguesia, no contexto do Iluminismo
e do avanco técnico e tecnoldgico que produziram a industrializagdo e o consequente éxodo
rural.

Em sequéncia, nas aulas de Literatura em uma pedagogia tradicional, decora-se uma
lista de nomes de autores mais proeminentes de cada escola literéria, e aprende-se sobre um
aspecto ou outro de suas vidas pessoais que possam ter influenciado em sua obra. A impressédo
que fica, ao final de cada conteltdo, € a de que se tratava de génios que perceberam o estado
mental geral de sua sociedade e cristalizaram seus valores em grandes obras, que ficaram
eternizadas por sua grande qualidade técnica e de perspicacia — algo impossivel de se cogitar
ser feito por qualquer outro. Além disso, fica subentendido também que, além do prestigio, tais
autores auferiam grande renda de suas publicacdes, parecendo que a escrita seria uma fonte de

riqueza para alguns que tiveram o mérito de produzir obras geniais.
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Contudo, além de ndo ser verdade, o desconhecimento dos entremeios sociais que
legitimam ou ndo determinado escritor levam o0s educandos a se sentirem desconectados e
inferiores a eles, sendo impensavel té-los como um exemplo possivel para suas proprias vidas.
E, ao fim, é dificil haver sequer uma real compreensao e conexdo com as obras estudadas — o
que deveria ser 0 objetivo do estudo destes autores pelos discentes da escola formal.

Em Intelectuais a brasileira (2001), Sérgio Miceli desnuda os elementos, a organizacéo
e o funcionamento interno das estratégias de insercdo social da elite cultural brasileira,
principalmente da primeira metade do século XX. No caso dos literatos, tratava-se, em sua
grande maioria, de funcionarios publicos que, em seu tempo ocioso, dedicavam-se as letras —
0 que ja revela que eram raros 0s casos de autores que viviam exclusivamente de suas
publicacGes, e menor ainda era a possibilidade de enriquecer.

A grande moeda de troca de seu labor era, assim, o prestigio social, a possibilidade de
ser reconhecido como um intelectual. E esse reconhecimento ndo vinha de uma genialidade
inata, de uma argucia impar, mas do que Miceli (2001) caracteriza como “o recrutamento, as
trajetérias possiveis, 0s mecanismos de consagracdo, bem como as demais condicdes
necessarias a producao intelectual sob suas diferentes modalidades, [que] vdo depender (...) das
instituigoes e dos grupos que exercem o trabalho de dominag¢ao” (MICELI, 2001, p. 17).

Dessa maneira, Sérgio Miceli (2001) ensina ao longo de seu livro que muitos escritores
procuravam justificar suas obras por um ideal de missdo nacional e/ou civilizatdria, como se
fossem os grandes conhecedores dos interesses gerais da sociedade. 1sso se deu com 0s
reformistas liberais do fim do periodo imperial, com os positivistas republicanos, com 0s
criticos da Republica, com os modernistas, e também com seus sucessores ou desafetos das
décadas de 1930 e 40.

O autor (2001) demonstra a Idgica das regras cotidianas das estratégias de insercéo e de
viabilizacdo das carreiras dentro das instituicbes dominantes, sobretudo no ambito do Estado,
reforcando a importancia dos vinculos sociais dos intelectuais e a relacdo entre suas origens e
consequentes posicdes nas estruturas de poder. A maioria destes intelectuais se ocupava no
funcionarismo puablico ou como profissionais liberais, principalmente com diplomas de
medicina ou direito.

Precisamos ressaltar aqui que, para Miceli (2001), o intelectual ndo € apenas aquele que
publica livros ou esta ligado ao ambiente académico, como se pensa no senso comum, mas o

agente que se envolve nas tarefas politicas e ideoldgicas a servico do Estado, que atua em defesa
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dos interesses da classe social que representam, legitimando suas agdes, em uma perspectiva
muito proxima a concepcao de “intelectual organico”, em Antdnio Gramsci (2007).

Na prética, vemos em Intelectuais a brasileira (2001) que, até a Primeira Republica, os
intelectuais dependiam das redes de relagbes sociais e familiares, e, com o declinio das
oligarquias rurais na década de 1930, passa-se a exigir que possuam outras formas de disting&o,
como diplomas escolares — 0 que demonstra que, para além da concorréncia no campo
intelectual, havia também a hierarquizacdo das posicdes internas em relacao as origens sociais
dos recrutados. Sérgio Miceli (2001) também questiona a tradicdo intelectual inaugurada pela
Semana de Arte Moderna de Séo Paulo de 1922, que imp6s a defini¢cdo do préprio sentido do
modernismo brasileiro a partir dos seus valores particulares.

Em uma anélise socioldgica, as pesquisas de Miceli (2001) demonstram o fato de que
as acdes dos intelectuais ndo sdo sempre motivadas pelos principios que eles dizem, tentando
uma maneira de racionalizé-las. 1sso porque 0 nexo entre as biografias dos autores e a dindmica
politico-cultural da sociedade brasileira provam que tanto as possibilidades efetivas de projecéo
de suas obras, quanto a propria identidade desses atores estavam sujeitas as forcas sociais que
se organizavam no Estado, criando uma codependéncia entre as duas partes. De um lado, o
Estado ganhava em legitimacdo ideoldgica e cultural. De outro, os intelectuais ganhavam
notoriedade publica.

Ainda com relacdo as elites intelectuais brasileiras, o historiador e sociélogo Sérgio
Buarque de Holanda, em “Raizes do Brasil” (1968), publicado em 1936, diz que as elites do
Brasil herdaram da Europa seus sistemas de privilégios e hierarquias, que la correspondiam a
nobreza. Também vieram dos europeus ibéricos o desprezo pelos trabalhos manuais e
mecanicos, cabendo as elites os trabalhos considerados intelectuais. Contudo, no caso do Brasil,
existia uma elite com bem menor diplomacao universitaria e habito de leitura que sua correlata

na América Espanhola. De acordo com o autor,

Os entraves que ao desenvolvimento da cultura intelectual no Brasil opunha a
administracéo lusitana faziam parte do firme propdsito de impedir a circulagdo
de idéias novas que pudessem pdr em risco a estabilidade de seu dominio
(HOLANDA, 1968, p. 121).

Sérgio Buarque de Holanda (1968) analisa, entdo, a formacdo da sociedade brasileira,
abordando a relagdo entre tradicdo e modernidade, e as raizes culturais e estruturais que a
moldaram. O livro busca nas raizes da sociedade brasileira uma explicagéo para o atraso social
do pais, refletindo sobre as préaticas do patrimonialismo e o0 costume de dar maior importancia

a esfera privada, em detrimento da esfera publica — ou seja, a corrupcao.
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Por outro lado, Jesseé Souza, em “A elite do atraso: da escraviddo a Lava Jato” (2017),
demonstra que a desigualdade brasileira deve ser refletida a partir da escraviddo, e ndo a partir
da heranca de um Estado corrupto. Souza critica “Raizes do Brasil” (1936), dizendo conter uma
“narrativa totalizadora” e uma legitimacao “para uma dominag¢ao oligarquica e antipopular com
a aparéncia de estar fazendo critica social” (SOUZA, 2017, p. 8).

Com foco nas herancas da escraviddo negra, Jesseé Souza (2017) discute o atraso
brasileiro ndo numa perspectiva econdémica, mas sociocultural, mostrando o papel das elites em
perpetrar seus sistemas de dominagdo. Souza ainda reconhece a Universidade de S&o Paulo,
com sua formacdo moralista, como o capital cultural por onde a classe média é assimilada, e
acredita que a classe média é vitima em todo o processo, mas, a0 mesmo tempo, um braco
responsavel por ajudar a ampliar a desigualdade social e manter nossa identidade de “vira-lata”.

Apesar das divergéncias, tanto Sérgio Miceli quanto Sérgio Buarque de Holanda e Jessé
Souza coadunam em apresentar a figura do intelectual como um agente importante de
legitimacdo da dominag&o das elites através do Estado brasileiro. Mediante suas teorizagdes,
influéncia no sistema educacional, ou pela promoc¢édo ou repressdo de determinadas praticas
culturais, os intelectuais ditam quais valores serdo transmitidos a populacéo do Brasil.

Nesse sentido, podemos dizer que Célia Camara foi uma intelectual, que difundiu
valores a populacdo goiana ndo atraves da publicacdo de livros, mas como uma agente cultural.
Com seu empreendedorismo, ela educou a populacdo para a valorizacdo das artes plasticas
eruditas e dos artistas goianos, conseguindo, assim, formar publico para a producdo da arte
local. Dessa forma, ela permitiu que muitos artistas conseguissem viver da renda advinda das
vendas de suas obras, gerando a profissionalizagdo do mercado de arte goiano nos anos 1970 e
80.

O Brasil foi ideologicamente formado por intelectuais que, conscientemente ou néo,
serviram para propagar os discursos e perpetrar os valores da elite que comandava o Estado
brasileiro, como vimos com Sérgio Miceli (2001), Sérgio Buarque de Holanda (1968) e Jessé
Souza (2017). Esses ideais se infiltraram no sistema escolar, que serviu como principal meio de
propaganda de praticas culturais legitimadas por essa elite, como a Literatura e a Histéria da
Arte, consagradas ao longo do tempo como “eruditas”, como nos ensina Alvaro Vieira Pinto
(1979) sobre a dicotomizagao entre o que ¢ “culto” ou “inculto”.

Mas néo é objetivo da escola tradicional — pelo menos na forma como essa informacéo

é passada — uma compreensdo que permita um empoderamento dos educandos. Pelo contrario,
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conhecer uma série de autores e suas obras, apartados do contexto social que os colocou em
proeminéncia, promove um culto & personalidade, e transmite a errdnea impressdo de que 0s
educandos nunca teriam capacidade de feitos parecidos.

Essa é, nas palavras de Paulo Freire (1999), uma educacdo desumanizadora. N&o faz
cidaddos, mas espectadores. Para pensadores como José Carlos Libaneo (1984), Demerval
Saviani (2011), Marilena Chaui (1986) e Paulo Freire (1999), uma educacéo libertadora deve
ensinar a construcao historica das ideias e das praticas culturais: tudo tem uma origem e uma
intencdo. Conhecer o contetido sem conhecer 0 como e 0 porqué de sua escolha no curriculo
escolar, em detrimento de uma vastidao de outros saberes, forma pessoas alienadas de sua
propria realidade.

E por esse motivo, visando uma educacdo de fato libertadora, que instamos o ensino na
Educacdo Basica da l6gica de consagracdo dos artistas, em conjunto com a Historia, a Historia
da Arte e a Literatura. No caso das redes de ensino de Goias, é crucial o reconhecimento, por
parte das novas geracoes, do nome de Célia Camara.

Destarte, ndo ha o que se falar sobre a arte em Goias — pelo menos em relagcdo aos anos
1970 e 80 — sem se citar o nome de Célia Camara. Com essa afirmacéo, ndo desejamos diminuir
o trabalho dos talentosos artistas goianos, mas dizer que, sem dona Célia, ndo existiriam muitos
dos principais nomes de peso da Historia da Arte de nosso estado. Para além de tantos artistas
de vulto que merecem ser estudados, pairou acima de todos, orquestrando a dinamica das artes

em Goias, a figura de Célia Camara.
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CAPITULO Il — O Sistema da Arte

Este capitulo analisard, desde os primérdios da humanidade, como se deu a formacéo
do sistema da arte. Segundo o filésofo Alvaro Vieira Pinto, a cultura é “coetanea do processo
de hominizagéo, ndo tem data de nascimento definida nem forma distintiva inicial. A criacdo
da cultura e a criacdo do homem sdo na verdade duas faces de um s6 e mesmo processo (PINTO,
1979, p. 122).

Assim, inicialmente, as dificuldades de sobrevivéncia dos primeiros homens impuseram
a necessidade da acdo coletiva, produzindo os relacionamentos sociais e a cultura. Com o
tempo, a diversificacdo cada vez mais vultosa de conhecimentos passou a florescer em produtos
culturais, entre eles as obras de arte, e passaram a ser criadas em torno delas sistemas simbdlicos

para sua decodificacdo. Nas palavras de Paulo Freire (1999),

A partir das relagdes do homem com a realidade, resultantes de estar com ela
e de estar nela, pelos atos de criacéo, recriacdo e decisdo, vai ele dinamizando
0 seu mundo. Vai dominando a realidade. Vai humanizando-a. Vai
acrescentando a ela algo de que ele mesmo é o fazedor. Vai temporalizando os
espacos geograficos. Faz cultura (FREIRE, 1999, p. 43).

Contudo, com o desenvolvimento de algumas civilizagdes, dentre elas a ocidental, e de
uma organizacdo de classes sociais, surgiram também engrenagens de dominacdo social que
ocorreram através da hierarquizacdo das diversas praticas culturais. O aparato cultural passou
entdo a ser utilizado, em suas diversas formas — dentre elas, as artes plasticas — para legitimar
valores das elites dominantes e, dessa maneira, assegurar seu poder e privilégio ao longo da
historia.

Compreendendo essa evolucdo a luz da antropologia, da sociologia e da historia,
objetivamos contribuir, na esfera da reflexdo e producdo do conhecimento, com uma discussdo
que busca empoderar os alunos da Educacdo Basica mediante sua iluminacdo quanto as

estrategias de legitimacéo e consagracao dos artistas e suas obras.
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2.1- Sistema da Arte: compreensdo evolucionéria, socioldgica e historica

O Sistema da Arte como um ritual do homo sapiens moderno

A arte nasceu junto com a humanidade, como uma irma gémea da condi¢do humana.
Por meio dela, a humanidade expressa suas necessidades, crengas, sonhos, desejos, colocando
em simbolos a relagdo homem-mundo. Nas palavras de Duarte Junior, professor doutor do
Instituto de Artes da Unicamp, “a arte esta com o homem desde que este existe no mundo, ela
foi tudo o que restou das culturas pré-histéricas” (1994, p. 136).

Na verdade, a arte precede o0 homem como o conhecemos. Em 2018, pesquisadores
descobriram pinturas em cavernas feitas por neandertais ha 65 mil anos atras, muito antes de o
Homo sapiens chegar a Europa, ha 45 mil anos. Segundo reportagem da BBC (2018), “até
agora, acreditava-se que a producdo artistica era um comportamento Unico a nossa espéecie
(a Homo sapiens) e muito distante das habilidades de nossos primos evolucionarios”.

Fazer arte, portanto, é anterior a nossa constituicdo como espécie, e é inerente a nossa
condicdo de ser, ocorrendo em todas as culturas existentes. E também através da arte que
podemos fazer levantamentos de informacGes de periodos histéricos remotos, como foi o caso
da recente descoberta sobre a arte neandertal. Para Anamelia Buoro, doutora em Comunicagéo
e Semiotica,

(...) entendendo arte como produto do embate homem/mundo, consideramos
que ela é vida. Por meio dela 0 homem interpreta sua prdpria natureza,
construindo formas ao mesmo tempo em que se descobre, inventa, figura e
conhece. Desta maneira podemos dizer serem as invengdes filhas das épocas
em que acontecem, pois ndao ha descoberta cientifica ou producéo artistica sem
que existam condicBes materiais e psicologicas favordveis ao seu

aparecimento. Elas sempre se apdiam em acontecimentos anteriores, inscritos
em um processo historico. (BUORO, 2000, p. 82).

O fato de o homem ter desenvolvido a arte muito antes de sua “conclusio”™ enquanto
espeécie indica uma retroalimentacdo na qual nos evoluimos ao mesmo tempo em que faziamos
arte — e também por causa disso. Dessa forma, a arte € inerente tanto ao nosso desenvolvimento
cultural quanto ao nosso desenvolvimento bioldgico. Precisamos, portanto, compreender um

pouco de neurociéncia para compreendermos como se deu a formacdo dos sistemas de arte na

4 As aspas foram utilizadas para rechagar uma interpretagdo teleologica da evolugdo humana. Compreendemos
que, por meio da selegdo natural, a evolugdo de todos os animais, inclusive os humanos, se da ininterruptamente,
sem caminhar rumo a um “objetivo” ou a um “aperfeigoamento”.
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sociedade moderna. A partir disso, poderemos analisar como Célia Camara, advindo do
contexto histérico em que se encontrava a arte de Goias, soube orquestrar 0s agentes do sistema
da arte goiano de modo a produzir legitimidade das artes plasticas locais para o publico, e,
também, a nocdo de pertencimento de grupo entre os artistas que trabalhavam com ela,
promovendo uma validacgdo coletiva que se retroalimentou e que, durante certo tempo, também

frutificou na forma de capital financeiro e cultural.

Atualmente, vivemos um contexto de énfase nas pesquisas neurocientificas®. Os novos
programas de pesquisa desenvolvidos nos ultimos trinta anos tém reconhecido a necessidade de
aproximar as ciéncias sociais e a biologia, e partem da premissa de que a cultura é, tal como
percebido pela sociologia e pela antropologia, uma causa importante do comportamento
humano (CHEIDA e COSTA, 2014).

Logo, todo o engajamento para a compreensdo do cérebro, além de trazer novos
conhecimentos para as areas de antropologia, ciéncias sociais e artes, revolucionou também a
nossa percepcao sobre o que é a cultura. Contudo, Rodrigo Saraiva Cheida e Maria Concei¢édo
da Costa, do Departamento de Politica Cientifica e Tecnoldgica (DPCT) da Unicamp, ressalvam
que

As pesquisas nas neurociéncias (...) ndo sdo meramente deterministas ao
reduzir a experiéncia humana a circulacdo do sangue no cérebro e a alquimia
de neurotransmissores. O privilégio do imaginario ontolégico e seu futuro a
ser construido permite aos praticantes das neurociéncias estabelecerem
reflexdes e pressuposicBes sobre a pessoalidade. Entretanto é preciso destacar
que (...) ha uma “ideologia” nas neurociéncias do cérebro definir o “ser”, uma
qualidade ou pré-condi¢do das neurociéncias investigarem o cérebro como
definidor do sujeito, que instigou 0 avanco nas investigagdes dessa area
cientifica - o que ndo quer dizer necessariamente que as transformacdes neste
ramo cientifico seguiram simplesmente essa logica. (CHEIDA e COSTA,
2014, p. 11)

Nesse sentido, o cientista social Paulo Crochemore Mohnsam da Silva enxerga a

neurociéncia e as rupturas advindas com estes estudos como a conformacéo de novos arranjos

5 O cérebro ganhou destaque tanto na produgdo cientifica quanto no debate publico, desde a década de 1990,
quando o entdo presidente dos Estados Unidos, George Bush, proclamou a chamada “Década do cérebro”,
inaugurando na sociedade ocidental um grande evento cientifico, cultural, historico, discursivo, politico e também
midiatico. Anos depois, no inicio de 2013, foi divulgado pelo presidente Barack Obama um programa de
financiamento publico denominado “Brain Initiative”, cujo objetivo era desenvolver o mapeamento cerebral,
técnicas terapéuticas e inovagdes tecnocientificas na area. Para Eric Kandel, ganhador do prémio Nobel de
Medicina e proeminente neurocientista, “como os bidlogos focalizaram seus esfor¢cos na compreensdo do
cérebro/mente, a maior parte deles esta convencida de que a mente representara para a biologia do século XXI o
que os genes representaram para a biologia do século XX” (KANDEL, 2003, p 142).
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de conhecimento que constituem novas formas de explicar o mundo, sem que a centralidade do
cérebro imponha uma cisdo com outras explicagdes. Logo, ndo se trata de um avanco da ciéncia
no sentido de um progresso da racionalidade, mas novas possibilidades interpretativas da

condi¢cdo humana:

Tomo as Neurociéncias, assim, através de seus modos de problematizar o ser
humano — como um conhecimento situado entre dominios de objetos e
conjuntos conceituais definidos por praticas e discursos. Trata-se de recolocar
a questdo do conhecimento, inquirindo ndo o quanto ele atinge as coisas
mesmas, mas na propria forma como um tipo de olhar e um tipo de linguagem
funda determinada ordenacdo epistemoldgica da realidade, produzindo uma
nova ontologia do ser humano a partir do cérebro, seus circuitos neuronais e
seus processos neuroquimicos. Desta forma, entendo a existéncia mesma da
“cogni¢do social” a partir da rede de neurénios — peca chave que liga o
individuo e seu cérebro com um mundo inteligivel — como parte dos
deslocamentos e metamorfoses discursivas dentro do saber (SILVA, 2014, p.
4).

Assim, a neurociéncia parte da constatacdo da existéncia da mente com determinadas
funcBes e capacidades que permitem ao ser humano conhecer a si € a0 mundo, relacionando
sua evolucdo bioldgica paralelamente a evolucdo da organizacdo social. Nessa perspectiva, 0
homem é um ser social dentro de um continuum evolutivo. E desses estudos advieram ramos
mais interessados na dimensdo social do individuo®. Cacioppo e Bernston (2001), para
definirem Neurociéncia Social, partem do principio de que os seres humanos sdo animais
sociais, que precisam naturalmente estarem juntos. Os autores afirmam que a mente é um
componente fundamental do desenvolvimento do individuo, e que esta atua em um “teatro” que
seria inegavelmente social. Estudam, assim, as relagcdes entre o que se processa no cérebro e o
gue se processa na dimensdo social.

Nesse sentido, a Neurociéncia Cognitiva Social é definida por Lierberman (2001) como
0 estudo do processo no cérebro humano que guia o individuo a entender aos outros € a si
mesmo, possibilitando que este aja efetivamente no “mundo social”. H4 a énfase em anélises
que vao desde “a experiéncia e o comportamento de individuos motivados em contextos (nivel

social), passando pelos mecanismos de processamento de informagdo que originam tal

® Enquanto a Neuropsicologia estuda distirbios cognitivos e emocionais e tem objetivos diagndsticos e
terapéuticos, a Neurociéncia Social e a Neurociéncia Cognitiva Social tomam por objeto principal o individuo sem
énfase na dimensao patologica.
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fendmeno (nivel cognitivo) até o sistema cerebral no qual se localizam esses processos (nivel
neural)” (LIEBERMAN e OCHSNER, 2001, p. 719).

Dessa forma, os pesquisadores estudam a evolugdo humana através da comparagdo com
outros primatas e em relacdo a outros hominideos, observando a mente em resposta organica a
estimulos externos. Foi formulada, assim, a ideia de cogni¢do social, um “processo
neurobioldgico que permite tanto humanos como animais interpretarem adequadamente 0s
signos sociais e, consequentemente, responder de maneira apropriada” (BUTNAM e
ALLEGRI, 2001).

Chegou-se a concluséo, assim, de que nao apenas o cérebro evolui de maneira a produzir
a adaptacdo do homem, como a evolucdo do cérebro humano instrumentaliza o individuo de
modo a ser capaz de manter uma relacdo adaptativamente regulada com os grupos sociais. Ao
longo de sua historia evolutiva, portanto, o homem foi cada vez mais desenvolvendo suas
habilidades sociais — ndo apenas a nivel cultural, mas cerebral.

A evolucdo, provavelmente, inclinou os seres humanos a maneiras de agir pro-social e
cooperativamente, ja que o desenvolvimento da comunicacdo nao seria suficiente para explicar
nossa evolucao cultural, com sua organizacgdo social extremamente imbricada, se comparada a
de outros primatas.

Esta abordagem foi denominada teoria da coevolugdo gene-cultura, ou "teoria da dupla
heranca”. Ela inovou no embate entre biologia e ciéncias sociais ao propor a tese de que tanto
a cultura depende da genética humana quanto o contrario. Segundo Fabio Portela Lopes de

Almeida, pés-doutor em Sociologia do Direito,

O fato de sermos seres culturais somente foi possivel porque nosso passado
evolutivo favoreceu o surgimento de individuos capazes de agir de acordo com
elementos culturais, e a circunstancia de a cultura existir entre Nnossos
ancestrais exerceu forte pressdo seletiva sobre nossa genética. Segundo a teoria
da dupla heranca, a cultura é causa evolutiva de nosso comportamento. Trata-
se de uma abordagem fundamentalmente diferente de outras perspectivas
tedricas rejeitadas pela teoria social, como a sociobiologia ou a psicologia
evolucionista, que ndo atribuem a cultura qualquer papel relevante na

compreensdo de nosso comportamento. (ALMEIDA, 2013, p. 246)

A partir daqui, podemos compreender o surgimento das regras sociais, que irdo se
desenvolver a ponto de vermos no moderno sistema da arte uma de suas manifestagcdes. A
humanidade foi estabelecida por meio de normas e regras, que, para além de transmitirem
conhecimentos de cuidados que garantissem a sobrevivéncia no ambiente, caracterizavam-se
tambem como uma fonte de coeséo do grupo.
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Cerimdnias com intrincadas sucessdes de ritos, por exemplo, aumentavam nossos niveis
de dopamina no cérebro, hormonio da sensacdo de recompensa — 0 que ocorre até hoje, visto
gue somos 0s mesmos homo sapiens surgidos ha cerca de 300 mil anos, e com 0 mesmo aparato
bioldgico de cerca de 70 mil anos atras (salvo poucas modificacdes seletivas acumuladas ao
longo de nossa evolugéo).

Compreender e fazer parte das regras rituais nos proporciona prazer pela sensacdo de
pertencimento ao grupo. O “raciocinio” da evolugdo seria “se pertence ao grupo, siga suas
regras”, e se¢ manifesta até hoje, por exemplo, nos rituais de cerimdnias religiosas, festividades
populares, e — por que ndo — na logica do sistema de arte.

O neurobidlogo Semir Zeki, referéncia em seu estudo de neuroestética, busca os
fundamentos neuroldgicos da contemplacdo e da criacdo artistica. No caso da apreciacdo de
uma performance, o pesquisador verifica no comportamento de massa do publico a relacdo da

arte com a coeséo social:
A maneira como a plateia experiencia a performance artistica ¢ modulada pelo
contexto do ambiente social e sensorial que resulta em uma série de ativagdes
neurais na tentativa de decodificar as expressoes faciais, a percepcdo social, as
reacOes das demais pessoas etc. Aqui, aparelhos de neuroimagem (...) apontam
estruturas (...) responsaveis pelo comportamento de massa que observamos
nesses eventos - os aplausos coordenados, o espanto, o choro, o riso. A
experiéncia coletiva pode refletir sobre o individuo de maneira a amplificar
suas préprias emog0es, dando outro patamar a percepgdo artistica (ZEKI, 2015,
p. 16).
Mas, para além da fruicdo estética, a compreensdo neurobioldgica do sistema da arte
esta muito mais relacionada & compreensdo da cooperacdo humana, que evoluiu através da
imitacdo de regras culturais. De acordo com o ja mencionado Fabio Portela Lopes de Almeida,

em “As origens evolutivas da cooperagdo humana e suas implicagdes para a teoria do direito”
(2013),

A selecdo natural favoreceu, na linhagem hominidea, uma psicologia inata
capaz de imitar as variantes culturais mais comuns de uma populacéo,
favorecendo a sua disseminacgdo e a diminuicdo da frequéncia das mais raras.
Com a imitacdo das variantes culturais mais comuns, a variagdo cultural pode
ser mantida, porque mesmo os imigrantes aprendem as variantes culturais mais
comuns no grupo e passam a comportar-se de acordo com o esperado pela
comunidade. Esse efeito é ainda maior se o viés conformista for aliado a
punicdo moral, uma vez que os imigrantes passam a respeitar as variantes
culturais comuns, ja que o risco de sofrer punicéo torna mais custosa a adogdo

de variantes diferentes das comuns. Ha cerca de 200.000 anos, a mente de
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nossos ancestrais ja era dotada das pré-condigcdes psicolGgicas (0 viés
conformista e a capacidade de punir moralmente) necessarias para a
diferenciagdo cultural entre as vérias sociedades humanas. (ALMEIDA, 2013,
p. 253)

Considerando que nosso aparato neurobioldgico, desde o principio de nossa espécie,
tende ao conformismo cultural e as capacidades de imitacdo e de punir moralmente, podemos
inferir que esta é a causa primeira de suas implica¢Bes socioculturais — dentre elas, a formacédo
de diversos grupos fechados, com regras proprias, dentro de uma mesma sociedade.

Nesse sentido, o grupo fechado que caracteriza o sistema da arte é definido pelo
sociélogo Pierre Bourdieu como um campo de producéo erudita, que se diferencia do campo
da industria cultural de massa por ser hermético, criando suas proprias regras de diferenciacéo,
um “fechamento em si mesmo” (BOURDIEU, 1982, p.105) para se diferenciar do publico nio-
intelectual das classes dominantes e, principalmente, das demais classes sociais.

Bourdieu ensina que “ao contrario do sistema da industria cultural, que obedece a lei da
concorréncia para a conquista do maior mercado possivel, 0 campo da producdo erudita tende
a produzir ele mesmo suas normas de producéo ¢ os critérios de avaliagdo de seus produtos”
(BOURDIEU, 1982, p.105). Nesse caso, a concorréncia se da pelo reconhecimento cultural,
que é concedido por pessoas do préprio grupo: clientes privilegiados cultivados e produtores
de arte concorrentes. Logo, a lei fundamental do sistema de arte € a legitimacao dada pelo grupo
intelectual.

Essa legitimacdo € alcancada através da imitacdo de determinados ritos, conceitos e
linguagens criados dentro do grupo, ao mesmo tempo em que Se pratica a punicdo moral
daqueles que ndo seguem as regras. E tudo isso é¢ bem amalgamado pelo viés conformista inato
a nossa espécie, que sente o prazer dopaminérgico ao se adequar ao grupo social. Para
fundamentar nossa analise neurosocioldgica do sistema de arte, temos as regras definidas por

Bourdieu:

Pode-se medir o grau de autonomia de um campo de produgdo erudita com
base no poder de que dispde para definir as normas de sua producdo, 0s
critérios de avaliacdo de seus produtos e, portanto, para retraduzir e
reinterpretar todas as determinacdes externas de acordo com seus principios
préprios de funcionamento. Em outros termos, quanto mais o campo estiver
em condigBes de funcionar como a arena fechada de uma concorréncia pela
legitimidade cultural, ou seja, pela consagragdo propriamente cultural e pelo
poder propriamente cultural de concedé-la, tanto mais os principios segundo
0s quais se realizam as demarcacdes internas aparecem como irredutiveis a
todos os principios externos de divisdo, por exemplo, os fatores de
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diferenciacdo econémica, social ou politica, como a origem familiar, a fortuna,
0 poder, bem como as tomadas de posi¢do politicas (BOURDIEU, 1982,

p.106).

Dessa maneira, 0 moderno sistema de arte € oriundo de um processo evolutivo de
acumulacdo e diferenciacao cultural das diversas comunidades pré-humanas, viabilizados por
nosso viés conformista e capacidade para a imitacdo e para a puni¢cdo moral. Portanto, foi
favorecida a selecdo de mentes capazes de lidar com variantes culturais cada vez mais
sofisticadas em sociedades também cada vez maiores. Por sua vez, essas mentes eram capazes
de lidar com um nivel de complexidade cultural ainda maior.

Como consequéncia desse processo, temos 0 surgimento de culturas cada vez mais
complexas, que demandavam mentes ainda mais sofisticadas, em uma coevolucdo entre a
cultura e os genes responsaveis pelo aprendizado cultural. Nas palavras de Fabio Portela Lopes
de Almeida, “culturas mais complexas exigem mentes mais aptas a lidar com variantes
culturais, que, por sua vez, possibilitam o surgimento de culturas ainda mais sofisticadas”
(ALMEIDA, 2013, p. 254).

Por conseguinte, a paulatina sofisticacdo da cultura e do aprendizado cultural deu ensejo
a mentes capazes de se identificarem com marcadores simbolicos que caracterizam
determinado grupo social — caracteristicas marcantes que sdo perceptiveis no sistema de arte
moderno. A criacdo de simbolos e a selecdo de individuos e grupos que podem se associar a
eles foi muito relevante para propiciar a evolucdo da cooperacdo humana.

Isso se da porque a sociedade humana, altamente cooperativa, é sustentada por normas
sociais, que sdo variantes culturais especificas que ditam o comportamento esperado e as
punicdes aplicaveis. E, para que os individuos respeitem essas normas, é essencial uma
psicologia propensa a se identificar com marcadores simboélicos, que possibilitam a interacéo
seletiva dos membros da mesma comunidade, e a sensacao de pertencimento a estes subgrupos.
Fébio Portela Lopes de Almeida explica:

Os marcadores simbélicos sinalizam a pertenca a uma comunidade moral que
aplica as normas morais que fazem parte de sua cultura. O viés conformista
facilita a aprendizagem dessas normas, que sdo imitadas e reforgadas pela
comunidade por meio da punicdo. E provavel que alguns dos elementos
necessarios para a evolugdo da psicologia que sustenta a marcacdo simbolica
estejam relacionados também a evolucao da linguagem. Todos esses aspectos
presentes na evolucdo humana favoreceram a selegdo de instintos especificos,
gue moldaram a estrutura da sociabilidade humana (...). Progressivamente, 0s

ancestrais humanos se organizaram em grupos cada vez maiores, Cujos
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membros eram bastante cooperativos internamente e se identificavam por meio
de marcadores simbélicos. (ALMEIDA, 2013, p. 254).

Dessa forma, construimos comunidades morais, com base em marcadores simbolicos
em comum que tornam um individuo ligado emocionalmente ao grupo. Criac¢Ges culturais como
hinos, bandeiras, uniformes e linguas sdo marcadores que podem ser utilizados para identificar
guem pertence e quem nao pertence ao grupo — e, logo, para identificar quem € ou néo digno
de confianca.

Assim, a cultura depende dos simbolos para transmitir significados e valores, reforcar a
identidade do grupo e estabelecer os limites da aceitacdo social. Os simbolos organizam o
comportamento da sociedade, influenciando os individuos, as relagdes entre eles e suas acoes
no seu ambiente. Essa rede simbdlica de variantes culturais esta na origem dos sistemas
normativos humanos como o direito, a religido e a moral, assim como em regras e convengoes
sociais — como sao, por exemplo, a moda, a etiqueta e o sistema de arte.

Em Goiés, Célia Camara cultivou um ambiente artistico que reforcava o poder simbélico
da arte atrelado aos valores sociais referentes a cultura, erudicdo e status. Utilizando como
ferramenta seu aparato midiatico para propagar e reforcar esses valores, ela algou seus artistas
ao patamar de celebridades culturais locais, criando a identidade desse grupo e daqueles que
queriam se ligar simbolicamente a ele, através da compra de obras de arte e da assiduidade nos

eventos desse métier.

O Sistema da Arte como capital cultural

Pierre Bourdieu explica os simbolos como um signo de distingdo social. Para o
socidlogo, essas representacGes de significados socialmente construidos tém o poder de
reconhecer os grupos privilegiados e estabelecer uma hierarquia entre os diferentes grupos
sociais. Distin¢&o social, portanto, é o processo pelo qual um grupo é percebido como diferente
de outro da mesma sociedade.

O conceito de distincdo social refere-se a grupos que sdo separados por meio de
caracteristicas como riqueza, educacao, religido, etnia, género e profissao, separacao esta que
resulta em desigualdades sociais, pois certos grupos tém acesso a recursos, oportunidades e
status que outros grupos nao tém. Essas desigualdades podem ser vistas em muitos aspectos da
vida, como saude, educacdo, direitos politicos e em quase todas as perspectivas da vida em

sociedade.
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No livro “A Disting¢do: critica social do julgamento” (2008), Pierre Bourdieu aborda
como as estruturas de poder social influenciam os comportamentos humanos. Considerado um
de seus livros mais influentes, seu conteudo oferece um rico panorama sobre as dinamicas
sociais e como elas moldam a cultura humana.

Bourdieu argumenta que a disting&o social, nosso gosto classificado em relagdo a certas
coisas, é o resultado de um sistema de hierarquia social, com grupos sociais agindo de acordo
com sua posicao econdmica, status e educacdo. Esta hierarquia de classes ndo é necessariamente
baseada em competéncia, mas sim na cria¢do de diferencas independentes entre 0s grupos.

Pierre Bourdieu examina como a distin¢do social é refletida no gosto estético e
intelectual das pessoas, a fim de explicar como as classes sociais sdo formadas e mantidas. O
autor percebe que, embora os individuos possam optar por diferentes estilos de vida, a distingdo
de classe limita o alcance do que eles podem realmente escolher. Para ilustrar seu ponto, ele
cita exemplos diretos das diferencas sutis entre 0s gostos estéticos e intelectuais das classes
superiores, médias e inferiores. Ele também explica como as estruturas de classe afetam a
educacdo e a formacéo profissional.

Bourdieu defende que, ao assumir uma posi¢do social, os individuos adquirem um
"habitus", que é um conjunto de atitudes, critérios e valores que orientam seu comportamento
e seu gosto, principalmente com base em sua riqueza familiar e em seu histérico educacional.
A hierarquia de classes € perpetuada, entdo, pelas distingdes sociais, que sdo constantemente
celebradas pela midia, governo, empresas e outras instituicdes, sempre reafirmando esta
cosmoviséo cultural.

Logo, as distingdes sdo usadas para categorizar e avaliar pessoas, lugares e coisas,
baseada na ideia de que certos grupos tém um status social mais elevado do que outros. Esta
seria a maneira de as classes dominantes manterem a sua autoridade, influenciando a maneira
COMO pensamos e N0S comportamos.

Célia Camara, antes mesmo da criacdo da Casa Grande Galeria de Arte, como vimos, ja
influenciava o publico do jornal O Popular através de seus modos, gostos, formas de vestir —
seu habitus em geral. Com sua insercdo no mercado de arte, entdo, a percepgdo de sua
autoridade social é recrudescida pelo capital intelectual ao qual ela se liga, perpetuando sua
distingdo com relacao as demais pessoas.

As distingbes podem ser vistas em muitos aspectos diferentes da vida cotidiana. Por
exemplo, pessoas de diferentes classes sociais sdo muitas vezes julgadas de forma diferente

pela sociedade. Isso pode se manifestar em diferentes niveis de respeito por diferentes
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individuos, bem como em diferentes expectativas de como as pessoas devem se vestir, agir e
falar. Contudo, este conceito se refere tanto a separacdo consciente quanto a inconsciente, ou
seja, € uma forma de diferenciar as caracteristicas entre as classes, independentemente de como
elas percebem sua propria posicdo. Muitas vezes, esses limites simbolicos sdo ténues e passam
despercebidos, ainda que definam nossas identidades e a posi¢do que ocupamos na sociedade.

Nesse sentido, 0 sistema da arte € mais um dos artificios criados e arbitrariamente
consagrados ao longo da historia como parte de um habitus das classes dominantes, que
dicotomizavam “alta” e “baixa” cultura, conceito que foi problematizado por Mikhail Bakhtin
em 1965 na obra “Cultura Popular na Idade Média: o contexto de Frangois Rabelais”, onde
mostra a retroalimentag¢@o ou “circularidade cultural” entre as classes, que ndo se mostravam
tdo herméticas assim, sobretudo durante o carnaval na ldade Média.

Em “As Regras da Arte: Génese e estrutura do campo literario” (1996), Pierre Bourdieu
argumenta que a cultura é produzida e consumida de acordo com uma série de regras e praticas
previamente estabelecidas. Essas regras determinam quais tipos de ideias sdo aceitaveis e quais
ndo sao, além de estabelecerem o que ¢ considerado “bom” e “ruim”. Na obra, Bourdieu mostra
que a producéo de arte € impulsionada por um fator social subjacente. Ele acredita que as regras
e os principais elementos da cultura afetam o que ele chama de "capital cultural”. O capital
cultural desempenha um papel importante na definicdo dos critérios artisticos, na separagdo da
arte popular da arte erudita e da cultura de massa, e na manutencao dos estilos artisticos.

Apesar de “As Regras da Arte” (1996) analisar a literatura, e ndo as artes plasticas, a
obra faz uma analise profunda das relac6es entre o campo literario e o campo do poder, e que é
de grande valor para a nossa compreensao sobre o sistema da arte. Designando quais obras séo
mais eruditas e socialmente relevantes, o campo intelectual, de acordo com Pierre Bourdieu, é
um campo de luta entre grupos diferentes que buscam apropriar-se e controlar a producao
artistica.

Para Bourdieu, as regras da arte determinam as estratégias e 0S recursos que Sao
aceitaveis e desejaveis na producédo de arte. Essas regras sdo protegidas por aqueles que tém
acesso a certos meios, como educacao, recursos financeiros, conhecimento técnico e acesso a
outros recursos de producdo artistica. E tais regras sdo impostas por aqueles que detém o poder
de definir o que ¢ considerado arte.

Dessa forma, as regras da arte refletem os interesses dos grupos dominantes e podem
servir para limitar o acesso aos meios de producdo artistica. Por exemplo, aqueles que ndo tém

acesso ao ensino superior, a contatos sociais influentes e a recursos financeiros, poderdo ter
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dificuldades em obter o conhecimento e 0s meios necessarios para produzir arte de qualidade.
Mais dificil ainda sera ter o reconhecimento da relevancia de suas obras, ainda que sejam
tecnicamente coerentes com o discurso dominante.

Pierre Bourdieu ensina (1996) que a figura do intelectual, como a conhecemos hoje,
emergiu na segunda metade do século XIX, quando se deu a emergéncia do campo intelectual
enquanto universo relativamente autbnomo em relacdo ao campo politico e econdmico. Essa
nova forma de atuacdo em relagdo a cultura escamoteou estruturas sociais mais profundas
através do verniz de interacGes sentimentais mais ou menos intensas do critico/intelectual em
relacdo a obra de arte. Essas estruturas sociais e psicoldgicas camufladas pela formalizacdo
literaria sdo desnudadas por Bourdieu, uma realidade que os criticos estdo pouco inclinados a
admitir, vez que estdo habituados a se perderem na superficie das “efusdes sentimentais ¢ das
discuss@es formais” (BOURDIEU, 1996, pp. 110 e 119).

Bourdieu também trata da relacdo entre o mercado de arte e a arte em si. Segundo ele, a
presenca do comércio e dos controles de mercado distorcem os critérios artisticos, uma vez que
incentivam os artistas a produzirem para 0 gosto de seu publico, ao invés de seguir o0 que €
considerado pelo campo intelectual como correto, conceitual e auténtico. O sistema da arte,
assim, vive em um perene embate entre legitimidade artistica por meio da demonstracdo de
alheamento ao mercado, a0 mesmo tempo em que precisa dele para se manter. Conforme

explica o historiador da arte Arnold Hauser,

Os intelectuais isolaram-se cada vez mais do resto da sociedade e 0s elementos
intelectualmente fecundos viviam ja uma vida prdpria. Surgiu o conceito de
filistino e de burgués, em contraste com o de cidad&o, e chegou-se a situacéo
singular, quase sem precedentes, de 0s artistas e os escritores abominarem
exatamente a classe da qual derivam a sua existéncia material e intelectual, e
s6 terem desdém por ela (HAUSER, 1972, p. 820).

Por fim, a compreensdo do sistema da arte segundo Pierre Bourdieu é complementada
pela obra “Economia de Trocas Simbdlicas” (2011), um livro organizado pelo soci6logo
brasileiro Sérgio Miceli, que oferece ao leitor 0s pontos cruciais das concepcdes desenvolvidas
por Bourdieu.

O autor aborda a arte como um mercado de troca de valor simbdlico, em oposi¢ao ao
valor de uso e ao valor de troca. Nesse ponto, Bourdieu converge com a filosofia de Jean
Baudrillard (1929-2007). De fato, o valor de algo ndo reside em sua natureza, mas nas relagdes

sociais que o circunscrevem, e, portanto, apresenta variabilidades e nunca é definitivo, pois esta
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em permanente construcdo. Logo, valores ndo séo inerentes, mas estéo localizados no tempo e
no espaco geogréfico.

O fil6sofo francés Jean Baudrillard, em “A Sociedade de Consumo” (1970) identificou
que, a medida em que uma sociedade se torna mais intrincada, com o tempo, surgem também
novas formas de valorar seus produtos. Além da utilidade ou do trabalho humano, os simbolos
surgem como uma nova forma de producdo de valor, em um nivel mais subjetivo do que
material, e sdo difundidos e intensificados através de meios ideoldgicos, como a midia
(BAUDRILLARD, 1995).

Assim, valor simbélico é uma forma de atribuicdo de valor por meio da producao de
signos e simbolos, superando os conceitos de utilidade, funcéo e até trabalho, e ultrapassando,
portanto, a materialidade e os proprios objetos. Dessa forma, o valor simbdlico, situado
exatamente na esfera ideoldgica, possibilita 0 consumo e a aquisi¢do ndo apenas de um produto,
mas também de um estilo de vida e de uma ideia relacionada & ascenséo de status social e de
pertencimento a uma sociedade capitalista e burguesa caraterizada pela supervaloriza¢do do
consumo. A midia seria, segundo Baudrillard (1995), o agente preeminente nesse processo, pois
introduz, difunde e consolida simbolos.

Ja “Economia de Trocas Simbolicas” (2011) percebe a sociedade como um espago onde
se encontram e se chocam relagdes de forca oriundas das significacdes e simbolizacdes. Miceli
aponta que Bourdieu observa a arte e a linguagem "(...) em sua qualidade de instrumento de
comunicacdo e conhecimento (...), como um instrumento de poder, isto é, de legitimacao da
ordem vigente" (Miceli apud BOURDIEU, 2011, introducao, p. VIII). Sendo, dessa forma, uma
contundente critica social, Bourdieu prop@e, dentro do estudo da cultura, uma analise das
condigdes de valor estabelecidas pelos diferentes sistemas simbolicos. Bourdieu se refere as

obras de arte como
Produtos da atividade humana socialmente designados, que podem despertar
percepcdes distintas, desde a percep¢do estética que carrega em si um sistema
de cadigos especificos, com um significado socialmente estabelecido, até uma
percepcdo constituida de uma l6gica semelhante aquela desenvolvida na vida
cotidiana, aplicada a percepcéao dos objetos cotidianos (BOURDIEU, 2011, p.
269).
Pierre Bourdieu, citando Panofsky, diz que a obra de arte é pertencente a uma classe de
objetos que teria sua percepcdo guiada por uma “intencdo estética”, uma "percep¢do da sua
forma muito mais que da sua fungéo" (BOURDIEU, 2011, p. 270). A intencdo a que o autor se

refere ultrapassa a produgdo dos objetos estéticos, constituindo "ela propria o produto das
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normas e das convencles sociais que concorrem para definir a fronteira sempre incerta e
historicamente mutével entre os simples objetos técnicos e os objetos de arte (...)"
(BOURDIEU, 2011, p. 270).

O autor estabelece, entdo, uma relacéo entre a intencao que rege a apreciacdo da obra
de arte e as normas de abordagem artistica de um determinado contexto historico-social. Essa
relacdo funciona como um sistema de c6digos que norteia 0 campo da arte e caracteriza o
sistema de bens simbdlicos. E os codigos s6 sdo acessiveis a quem detém as categorias de

percepcao e de apreciacdo estética. Segundo Bourdieu,

A apreensdo e a apreciacdo da obra dependem tanto da intencdo do espectador
que, por sua vez, é funcdo das normas convencionais que regem a relagdo com
a obra de arte em uma dada situacdo histérica e social, como uma aptiddo do
espectador em conformar-se a estas normas, vale dizer, de sua competéncia
artistica. (BOURDIEU, 2011, p. 271)

Pierre Bourdieu entende que a "intencdo estética”, que reconhece os objetos de arte
como obras de arte, advém de uma necessidade arbitraria que impde normas, reconhecidas
como legitimas, dentro de um arbitrario cultural, que sao difundidas através da educagdo como

um produto histérico que deve ser "reproduzido”. Segundo o autor,

Na medida em que a cultura (o sentido de competéncia), que ndo passa de
interiorizacdo do arbitrério cultural, a educagdo familiar ou escolar tem por
efeito mascarar de modo cada vez mais acabado, através da inculcacdo do
arbitrério, o arbitrério da inculcacdo, ou seja, o arbitrério das significacbes
inculcadas e das condicGes de inculcacdo. (BOURDIEU, 2011, p. 272)

Assim, a maneira “legitima” de abordar uma obra de arte refletiria os cdnones de uma
"estética pura", que nasce das condi¢bes sociais de producdo de uma preferéncia ou um "gosto”,
considerado como um signo de distingdo social (BOURDIEU, 2011, pp. 272-273). Nesse
sentido, a obra de arte, considerada como um bem simbolico, sé existe enquanto tal para quem
conhece 0s meios necessarios para fazer sua leitura e interpretacdo corretas, isto €, para quem
domina o codigo historicamente construido e socialmente reconhecido num determinado
contexto social, garantindo uma percepgéo estética da obra de arte, que difere da percepcao
ingénua, fundada numa interpretacdo denotativa, baseada em vivéncias cotidianas
(BOURDIEU, 2011, pp. 282-283).

Bourdieu explica que a aptiddo de decifrar caracteristicas estilisticas é fun¢do de uma
competéncia artistica somente obtida com a continua convivéncia com as obras de arte, de
maneira a atribuir-lhes tracos de originalidade ou semelhangca com obras anteriores, “consciente

ou inconscientemente retidas porque apresentam em grau particularmente elevado as
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qualidades reconhecidas, de maneira mais ou menos explicita, como pertinentes em um sistema
determinado de classificagdo” (BOURDIEU, 2011, pp. 283-284).

O autor conclui que o grau em que uma obra contemporanea se torna legivel depende
do quanto o espectador domina o cddigo exigido pela obra, seja pela aprendizagem e
convivéncia com obras de arte, por um periodo suficiente, como pela capacidade de atualizar
um habitus cultivado, proporcionando a familiaridade com os novos cddigos, compreendendo
a “experiéncia da histdria da arte enquanto sucessao de rupturas com os codigos estabelecidos"
(BOURDIEU, 2011, pp. 294).

Nesse sentido, através do estudo da biografia de Célia Camara, perceberemos que seu
habitus cultivado foi resultado da convivéncia com artistas e com colecionadores e apreciadores
de obras de arte. Em suma, o valor da arte para Pierre Bourdieu estad em seu valor de distincao
social, que converte capital econdmico em capital social, e vice-versa, como podemos ver no

texto “Esbog¢o de uma Teoria da Pratica” (1983):

O que se disputa é o capital simbolico, cultural ou social, constituido nao s6
em bens e riquezas econdmicas, mas em prestigio, saberes, diplomas, titulos,
premiacdes pertencimento a museus e galerias consagrados e relagdes sociais.
Tais elementos podem resultar em poder social e permitem identificar os
agentes naquele espaco. Este capital simbélico, portanto, é instrumento de
legitimagdo (BOURDIEU, 1983, p. 74).

Reconhecendo o capital cultural simb6lico como instrumento de legitimacéo social,

podemos finalmente compreender o desenvolvimento histérico do sistema da arte.

O Sistema da Arte em seu desenvolvimento historico

A obra de arte ndo existe apartada de um sistema que a reconheca como tal. O sistema
da arte atual é formado por um conjunto de instituicGes e de agentes, que tiveram seus papeis
definidos entre o final do século XIX e o final do século XX: o colecionador, 0 marchand, o
curador, o professor, o critico e o editor. O sistema da arte é, assim, uma rede que relne 0s
sujeitos do circuito artistico, de maneira que a atuacdo de cada um contribua para seu
funcionamento, com sua propria organizacao interna propiciada pelas interrelagdes que déo
“movimento” ao sistema.

O estudo do sistema da arte explora aspectos técnicos, estéticos e filoséficos da criagdo

artistica, em uma abordagem que busca entender o processo de criagdo artistica através da
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analise de elementos como o0 meio, o contexto, 0 momento e o estilo. O sistema da arte considera
a arte como um todo, focando-se na forma como os artistas e as obras artisticas podem ser
consideradas dentro do contexto histdrico e cultural.

A historia da arte também engloba este sistema, e sua referéncia ndo serve apenas como
exercicio de erudi¢cdo, mas como uma maneira de entender o lugar do artista dentro de um
contexto maior, que historicamente acumula e incorpora imagens de obras, nomes de artistas,
escolas e movimentos.

O sistema da arte interliga as dimensdes econémica, cultural e politica através de agentes
como o proprio conceito de arte e a obra, o artista, a exposicéo, a critica, a curadoria, a escola
e a histdria da arte. Para ter reconhecido o seu valor, a obra de arte precisa, de maneira geral,
ser exposta em uma galeria ou museu, ser reproduzida como fotografia em um artigo de revista
especializada, acompanhada de um comentario critico, ser analisada em institui¢cbes académicas
voltadas a arte, além de ser comentada em circulos sociais de apreciadores e colecionadores.

Este intrincado sistema de legitimacéo social se da pelo fato de a arte ser um marcador
simbolico que reforca o pertencimento e a identidade de um grupo, como vimos no inicio deste
capitulo. Também aprendemos que a arte considerada erudita configura um capital cultural que
confere distincdo social e prestigio a quem a compreende. Seus saberes foram historica e

arbitrariamente acumulados, processo que estudaremos agora.

Durante a Antiguidade, a producdo de arte era feita espontaneamente ou sob encomenda,
seja de obras de artes plasticas, de musica ou de literatura. Essas encomendas foram as primeiras
formas de mecenato, e pretendiam disseminar ideologias e modos de vida do interesse dos que
podiam pagar por elas, tendo a seu servico um corpo de funcionarios, muitas vezes escravos,
incumbidos nessas atividades.

O imperador romano Augusto Ceésar (63 a.C. — 14 d.C.) foi inspirado por seu ministro
Caio Cilnio Mecenas a proteger escritores “como Horacio, autor das Odes, Virgilio, criador da
Eneida, e o poeta Ovidio, além de apoiar a arquitetura classica romana, fortemente influenciada
pela grega” (RUBIM, 1998, p. 142).

Caio Mecenas entendeu a arte como método de glorificacdo e legitimacéo,
encomendando obras que criassem uma imagem do imperador como defensor das tradi¢des
civicas e morais romanas, consolidando, assim, um consenso positivo acerca do seu governo.
Pelo memoréavel trabalho de acolhimento e estimulo a cultura, seu sobrenome passou, por

metonimia, a designar qualquer patrono das artes.
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O mecenato, em sua historia, para além da relacdo do homem com a coletividade e com
o transcendente, foi terreno de disputas por reconhecimento social e prestigio. Esta pratica

realizou-se através das mais variadas instituicbes e personalidades:
A Igreja Catolica, os reis, a aristocracia e a burguesia ascendente (basta lembrar
no periodo do Renascimento grandes familias italianas como os Déria de
Génova, os Borghese de Roma e os Médicis de Florenca ou pouco depois 0s
“déspotas esclarecidos”), os Estados nacionais e os empresarios, como o0s
norte-americanos da virada do século XX: os Rockfeller, os Ford, os Getty, os
Carnegie, etc. (RUBIM, 1998, p. 142)

Estamos habituados ao agrupamento das artes visuais com a poesia € a musica no
sistema das belas artes. No entanto, essa forma de fruir e categorizar o0 mundo ndo existiu na
Antiguidade Classica, na Idade Média ou no Renascimento. Os gregos chegaram a comparar
poesia, pintura e teoria da imitacdo, o que estabeleceu uma conexao entre a pintura e a escultura,
e entre a poesia e a musica. Mas, na tradicao da filosofia ocidental, n&o houve qualquer pensador
antigo ou medieval que tenha encontrado um lugar especifico ou independente em seu sistema
para a teoria das artes e da beleza, embora tenham expressado opiniGes ocasionais sobre tais
temas (KRISTELLER, 2021).

O Renascimento, sob o ponto de vista filos6fico, propiciou a emancipacdo das artes
visuais em relacdo aos oficios, multiplicando as comparac@es entre as diversas artes, sobretudo
entre pintura e poesia, e preparando o terreno para um interesse diletante pelas diferentes artes,
gue busca aproxima-las mais do ponto de vista do leitor, do espectador e do ouvinte, que do
artista (KRISTELLER, 2021).

O século XVII viu a emancipacédo das ciéncias naturais e, assim, preparou o caminho
para uma separacdo mais clara entre as artes e as ciéncias. Somente no inicio do século XVIII,
especialmente na Inglaterra e na Franca, foram produzidos tratados escritos por e para
diletantes, nos quais as diversas belas-artes eram agrupadas, comparadas entre si e combinadas
em um esquema sistematico baseado em principios comuns. Na segunda metade do século, a
Alemanha deu um passo adiante ao combinar a pratica comparativa e teorica da arte em
disciplinas separadas do sistema filosofico.

No século XVIII, enfim, durante 0 Romantismo, temos a criacdo do sistema moderno
das belas-artes. Para o filosofo e estudioso do Renascimento, Paul Oskar Kristeller (1905 —
1999),

Néo ¢ facil indicar as causas da génese do sistema no século XVII1I. A ascensdo
da pintura e da musica desde o Renascimento, ndo tanto em suas realizaces

efetivas, mas em seu prestigio e apelo, a ascensao da critica literaria e da critica
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de arte e, acima de tudo, a ascensdo de um publico diletante, para o qual as
colegdes e exposicdes de arte, 0s concertos, bem como as Gperas e pegas de
teatro eram dirigidas, devem ser considerados como fatores importantes. O fato
de que a afinidade entre as varias artes seja mais plausivel para o diletante, que
sente um tipo de prazer analogo, do que para o préprio artista, que se preocupa
com 0s objetivos e técnicas peculiares de sua arte, é em si mesmo ébvio (...).
A origem da estética moderna na critica diletante ajudaria a explicar por que
as obras de arte foram analisadas, até recentemente, por estetas mais do ponto
de vista do espectador, leitor e ouvinte, que do artista produtor.
(KRISTELLER, 2021, p. 22)

Durante 0 movimento romantico, assim, houve a aceleracdo da relativa independéncia
do campo da arte, na medida em que a producdo artistica vai lentamente adquirindo autonomia
em relacdo a outras disciplinas da filosofia, e em relagdo aos oficios considerados “meramente”
técnicos. Esta autonomia se dava principalmente através de um aparelho hierarquizado
controlado por um corpus que ditava os padrdes de ensino da arte oficial, na qual a estética
neoclassica funcionava como propaganda politica para o Estado.

A Academia de Belas-Artes da Franca — chamada, na sua criacdo, em 1648, Academia
Real de Pintura e Escultura —, controlava as obras e artistas — funcionarios do Estado — a serem
expostos nos saldes. Isso impunha aqueles desejosos de iniciar carreira nas artes plasticas a
adaptacdo a um estilo marcado pelo controle técnico, proporcao das formas, clareza e rigor
formal, sempre tratando de temas de cunho moralizante, a partir de cenas historicas ou
mitologicas.

A partir da segunda metade do século XVI1II, com o advento da Revolucdo Industrial,
h& o esgotamento do artesanato, e da-se uma separa¢ao mais clara dos termos “arte”, que passa
a ser reconhecida como atividade intelectual, e “técnica”, constituindo-Se aos poucos 0
desenvolvimento de toda uma indUstria voltada a cultura. 1sso permitiu a nascente burguesia —
ou “novos-ricos sem cultura”, conforme coloca Bourdieu (2010, p. 75) — 0 acesso a bens
culturais historicamente reservados a uma minoria. A aparente democratizacdo da arte,
assentada na producdo em serie € no consumo em massa, significou uma sem precedentes
mercadologizacdo da arte.

Em contrapartida, 0 movimento artistico da época, 0 Romantismo, preconizou, pelo
menos aparentemente, ideias conflitantes com a l6gica do mercado e do mundo material. A
ideia do artista enquanto génio criador e original, a no¢do de individualidade sensivel, e a
rejeicdo da racionalidade implicaram a necessidade, por parte dessa parcela autoproclamada

intelectual de produtores culturais, de isolar-se e distinguir-se de outras camadas da sociedade.
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Dai a necessidade de fruicdo de bens culturais distintos, e da diferenciagdo entre arte e produto
industrializado convertido em produto estético.

Para a idade romantica, quem néo tivesse originalidade ndo poderia ser génio, nao
poderia sequer ser um bom artista, uma vez que as belas-artes se consideravam essencialmente
produto do génio. Kant expressou, na “Critica da Faculdade do Juizo”, de 1790, o génio como
sendo um dom natural ou aptidao mental inata que “dé regras a arte”. As belas-artes, sustentou
o filosofo, “s6 sdo possiveis como produto do génio” e “a originalidade deve ser a sua
propriedade fundamental”, havendo uma “completa oposicao entre o génio € o espirito de
imitacao” (KANT, 1995, Primeira Parte, p. 163).

Em meio a esse processo historico-socioldgico, surge a acep¢do moderna do termo
estética. O livro “Estética”, do filésofo alemao Alexander Gottlieb Baumgarten (1715 — 1762),
escrito em 1750, é um marco bibliografico que instaurou um novo ramo da filosofia ao designar
o estudo da sensibilidade e das formas de conhecimento sensivel. Concerne a estética abarcar
os elementos que fogem ao campo racional e industrial, como sdo as manifestacdes artisticas,
gue naquele momento estavam relacionadas a um ideal de beleza formal exclusivamente
contemplativo.

Aos poucos, surgem instituicdes especificas para salvaguarda e exposicao das obras de
arte, a maioria publicas, ou particulares atreladas ao Estado. A arte continua seu rumo a sua
cada vez maior autonomizacdo, pari passu a secularizacdo da sociedade ocidental e ao
recrudescimento dos mecanismos do capitalismo. Em fins do século XIX, o campo da producao
cultural passa a elaborar suas proprias regras, parecendo libertar-se definitivamente de amarras
externas de outros campos de estudo, a0 mesmo tempo em que se divide nitidamente.

Tem-se inicio, entdo, toda uma diferenciacdo entre a arte comercializada para o0 povo e
a arte enquanto bem simbolico para poucos, produzida por e para produtores. Nasce, assim,
uma comunidade autocentrada de produtores culturais e, com ela, a exclusdo simbdlica dos
“ndo iniciados”, dos despossuidos de capital cultural (BOURDIEU, 2011).

A arte pura, acessivel a uma elite intelectual, com um significado singular de uma obra
Unica, que é produto da originalidade e subjetividade do artista, passa, dessa maneira, a se diferir
da arte como bem de difus@o e consumo direcionado as massas. Com a entrada macica da classe
média no mercado cultural, e no impeto de que se consiga vender a maior quantidade possivel
de objetos, ha a intensa proliferacdo de produtos artisticos destinados a esse mercado pequeno

burgués.
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Pierre Bourdieu, em “O Poder Simbolico” (2012), no capitulo intitulado “A
institucionalizacdo da anomia”, trata da quebra das estruturas simbolicas da produgdo artistica
em fins do século XIX. Esse rompimento, liderado, a principio, por Manet e pelos
impressionistas, envolveu todo um trabalho de conversdo coletiva para que as estruturas de
entdo, que ditavam as normas de estética, pudessem sofrer modificagoes.

Bourdieu (2012) demonstra como se tornou insustentavel o conservadorismo da
Academia, dadas as novas possibilidades do mercado burgués e o aumento do numero de
pintores, que formava uma intensa boemia a margem dos sal®es, produzindo arte a parte de seus
regramentos e, acima de tudo, contestando-os.

Aos poucos, o Estado solta as suas amarras no que diz respeito a uma produgdo artistica
“legitima”, e dissolvem-Se as regras quanto ao conteudo pictdrico: da-se maior importancia a
forma do que ao tema da retratacdo. Para Bourdieu, foi orquestrada uma muito bem-sucedida
revolucao simbdlica, e € dai que surgem as categorias de apropriacdo e de percepcao, hoje téo
arraigadas nos estudos sobre arte (BOURDIEU, 2012).

Dessa maneira, uma nova visdo pluralista do prazer estético entra em contradi¢cdo com
0s preceitos neoclassicos de uma uniformidade definitiva e legitima na apreciacdo da arte.
Variagdes do gosto, em conformidade com os estilos dominantes nas diferentes épocas, dao
origem a novas categorias estéticas. Entra em processo mudancas acerca da visdo do que é ou
ndo arte, e que serdo apreendidas pela Historia Social da Arte.

Passa-se da arte académica, com sua gama de instituicdes ligadas ao Estado e suas
normas de percepcao, para a critica ao conceito normativo do belo, feita principalmente pelo
Impressionismo. Ainda que o Barroco e o Maneirismo tenham anteriormente atentado contra a
teoria classica do belo, somente depois do Romantismo este conceito comega a definitivamente
se deteriorar. Do Romantismo em diante, ndo houve mais um gosto padrdo da mesma forma
gue existiu o gosto classico normativo. O Impressionismo, com sua ruptura simbolica, passa a
ser considerado o primeiro movimento artistico plenamente inserido no capitalismo, e, por
convencdo, atribui-se a ele o surgimento da arte moderna.

O campo artistico, ensina Bourdieu, (2012), originou-se dessa nova crenga instaurada
pelo Impressionismo, a partir do trabalho de subversao ética e estética operada pelos artistas:
“A constitui¢do do campo artistico €, no verdadeiro sentido, uma institucionalizacao da anomia”
(BOURDIEU, 2012, p. 278). “Nomos” significa norma, no caso, instaurada por um canone. J4

a anomia € seu desvio, ou seja, a desobediéncia a norma. Institucionalizar a anomia — termo que
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intitula o capitulo do livro — significa normatiza-la, toma-la como legitima, de acordo com os
preceitos em questao.

Ao ser institucionalizada, uma anomia deixa, de certa forma, de ser anomia. Mas esse
paradoxo é relativizado quando deixa de existir um centro Unico incumbido da instauracdo do
valor artistico, e a nova crenca instituida € a crenga no campo, ou seja, a crenga na atitude
estética que o campo exige em cada momento. Logo, a transgressao torna-se a regra, € é louvada
a anormalidade em relacdo a regra do canone, através da originalidade idiossincratica do autor.
Sdo a individualidade e autenticidade do artista que passam a importar na legitimacao de uma
obra, e ndo mais os moldes pelos quais ela se constituiu (BOURDIEU, 2012).

Assim, enquanto o campo artistico ganha autonomia, também sdo constituidos, na
segunda metade do século X1X, dois elos do sistema da arte moderno: um publico avido por
bens simbdlicos, formado por uma série de agentes artisticos (que seriam os produtores dos
bens simbolicos e dos codigos de decifracdo de tais bens) e as instancias de consagragdo, que
sd0 0s espacos legitimos para a exposicao e conservacao dos objetos tidos como artisticos.

O conceito de Pierre Bourdieu de capital simbdlico pode ser compreendido, dessa
forma, através da chave interpretativa do objeto artistico como um bem simbolico e do campo
artistico como o lugar da produgdo dos codigos simbolicos. Seria, para o autor, um poder
“invisivel” atribuido aqueles agentes (artistas, mecenas, colecionadores, curadores, criticos,
galeristas, marchands, editores etc.) em posi¢cdo de destaque dentro do campo artistico. Este
poder adviria do prestigio, do reconhecimento e da consagracdo desses agentes; o que lhes
permite reconhecer e consagrar outras figuras, outras fungdes, outros artistas e objetos artisticos
(BOURDIEU, 2012).

Por outro lado, a no¢do de capital simbolico opde-se a l6gica do capital econémico. O
capital simbdlico, através da producdo erudita, salvaguarda o que proclama ser a “verdadeira
arte”, ndo deixando claras quaisquer motivagdes e facilidades econdmicas dos agentes
envolvidos.

Assim, teoricamente, bens simbolicos ndo podem ser reduzidos a um valor de mercado,
transmitindo a ideia de que a arte € um valor em si mesmo, e que aprecia-la e compreendé-la é
um dom natural e desinteressado. Ja o capital econdmico tem uma légica ligada a producao em
massa da industria cultural, na qual a busca pelo lucro através do maior numero possivel de
consumidores é explicita ja de inicio pela publicidade, que, mesmo visando nichos particulares

da populacéo, se esforga em incorporar a todos ao consumo.
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Logo, as condi¢cBes pecuniarias ndo sdo as determinantes para 0 acesso a bens
simbdlicos, porque ao lado do capital econémico, e com forca igual, estdo as disposi¢des do
capital cultural. E séo os dotados de conhecimento, na forma de capital cultural, os capazes de
jogar o jogo da arte, pois € o que vai permitir o deciframento dos cddigos que virdo a dar valor
e sentido a uma obra de arte. E isso 0 que separa os velhos dos novos ricos, adicionando
camadas de distin¢do social para além do poderio econémico. Como coloca o antropdlogo
Nestor Garcia Canclini, na esteira de Bourdieu e da Idgica da distincdo,

Em sociedades modernas e democréticas, onde nao ha superioridade de sangue
nem titulos de nobreza, o consumo (tanto de bens materiais como de bens
simbolicos) se torna uma éarea fundamental para instaurar e comunicar as
diferencas (CANCLINI, 2006, p. 36).

Para Bourdieu (2012), é preciso que haja antes o aprendizado de determinada categoria
estética para que entdo se possa apreendé-la pelo sensivel. Nesse sentido, somente aprendendo
a linguagem artistica elaborada pelo campo em diferentes momentos historico-sociais que 0s
individuos se tornam aptos as lutas simbolicas, que podem resultar em novos conceitos e
categorias classificatdrias no juizo ou apreciacdo de uma obra de arte.

E tal aprendizado nada mais é que o “habitus”, categoria-chave para a sociologia de
Bourdieu. Habitus, para o autor (BOURDIEU, 2012), é o conjunto das disposi¢Bes adquiridas
pelo individuo ao longo de sua vida, através, principalmente, da educacdo. Essas disposi¢des
evidenciam o capital cultural e simbélico, distinguindo as pessoas conforme seu status social.

Dispor de ferramentas para a compreenséo da arte depende, logo, do habitus da pessoa:

A experiéncia da obra de arte como imediatamente dotada de sentido e de valor
é um efeito da concordéncia entre as duas faces da mesma institui¢do historica,
0 habitus culto e o campo artistico, que se fundem mutuamente: dado que uma
obra de arte s6 existe enquanto tal, quer dizer, enquanto objeto simbdlico
dotado de sentido e de valor, se for apreendida por espectadores dotados da
atitude e da competéncia estéticas tacitamente exigidas, pode-se dizer que é o
olhar do esteta que constitui a obra de arte como tal, mas com a condi¢do de
ter de imediato presente no espirito que s6 pode fazé-lo na medida em que é
ele proprio o produto de uma longa convivéncia com a obra de arte.
(BOURDIEU, 2009, p. 286).

Enfim, o inicio do século XX promove o sistema da arte moderno, trazendo muito mais

agentes para seu cenario do que foi visto anteriormente ao longo da histéria. A filésofa e critica
de arte, Anne Cauquelin (2005), tenta desnudar a arte contemporanea através do mapeamento

do momento imediatamente anterior, investigando 0os mecanismos sistémicos da arte moderna.
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Em “Arte contemporanea: uma introducao” (2005), a autora designa como “regime de
consumo” o processo de constituicio do modo de producdo capitalista deflagrada pela
Revolucdo Industrial. Juntamente a secularizacao da cultura, este regime engendrou o sistema
da arte moderna.

Cauquelin (2005) acompanha o cenario de fortalecimento da burguesia e de suas no¢des
de “bom gosto” ligadas a categorias estéticas, o surgimento de um mercado independente
especifico para os bens simbdlicos, e a liberalizacdo cultural — demonstrada no desfazimento
dos canones académicos, na descentralizacéo dos salfes e no fato de o artista passar a produzir
em um regime baseado na originalidade e na singularidade. Cauquelin caracteriza os primordios

do mercado de arte da seguinte maneira:

Para que a passagem da producdo ininterrupta de novidade a seu consumo seja
feita continuamente, ha necessidade de mecanismos, de engrenagens. Uma
espécie de grande maquina industrial, incitante, tentacular, entra em ac&o. Isso
se chama ‘mercado’. Mas bem depressa a simples lei da oferta e da procura
segundo as ‘necessidades’ ndo vale mais: é preciso excitar a demanda, excitar
0 acontecimento, provocé-lo, espicaga-lo, fabrica-lo, pois a modernidade se
alimenta (CAUQUELIN, 2005, p. 30).

Portanto, o acelerado desenvolvimento do mercado de bens simbdlicos se da pelos
seguintes fatores: 1) a constituicdo de um campo artistico relativamente livre de determinantes,
no caso da Franca, dos ditames da Academia de Belas-Artes; 2) a emergéncia de um
emaranhado de instancias as quais caberia garantir o funcionamento da economia dos bens
culturais, como espacos de exposicao, de consagracdo e de producao; e 3) a profissionalizacgéo,
especializacdo e autonomizacdo dos responsaveis pela engrenagem do sistema da arte,
inimeros agentes intermediarios que passam a fazer parte do campo artistico, com seus
respectivos discursos e acles, sejam materiais ou simbdlicas, que, além de projetar, também
fazem a obra de arte enquanto tal.

Nesse regime de consumo, todos produzem e todos consomem. Cauquelin (2005) ensina
que é na figura do intermediario que se concentra a tarefa-chave de fazer o “escoamento” da
arte, de dar fluidez a esse processo. Principalmente, cabe a ele o esfor¢o de manter a esfera da
cultura, no caso dos bens artisticos, separada da esfera puramente mercadoldgica, ainda que, na
grande maioria dos casos, tal separacdo seja ilusoria.

O trabalho artistico €, logo, uma manifestacdo de todo o campo artistico, como lembra
Bourdieu (2009). Dentre todos os agentes engajados na producdo de uma obra, destaca-se na

arena da arte moderna a posi¢édo do especialista em bens simbdlicos, por ser formador de gosto,
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por ser aquele que, legitimadamente, atribui valor, enquanto produz e reproduz continuamente
a crenga no valor da arte.

Nesse sentido, Cauquelin (2005) diz que, no regime de consumo, o mediador é aquele
responsavel pela construcao da ponte que leva um determinado produto, seja uma peca de roupa
ou uma obra de arte, a fruicdo e consumo do publico. Podemos, assim, tragar um paralelo aonde
o0 intermediario cultural esta para o bem simbolico assim como o publicitério esta para o bem
material utilitario.

Aqui, cabe pensarmos na figura do marchand, o comerciante de arte, cujas acles
Bourdieu chamou de “formas altamente eufemizadas da publicidade” (BOURDIEU, 2001, p.
23). Mesmo que o marchand seja quem organiza a publicidade para determinado produto
artistico ganhar valor de mercado, fazendo o “comércio do sagrado”, ele precisa se atentar em
mascarar as motivaces econdémicas dos negdcios que envolvem os bens simbolicos.

Isso se da, principalmente, para “poupar” o artista dessas questdes mundanas, para ele
poder se voltar completamente ao desenvolvimento de sua criatividade. E claro que esta é uma
questdo caracteristica do artista do Modernismo, que, como vimos, vem de uma tradicdo
inaugurada no Romantismo, na qual o autor da obra deve se mostrar indiferente em relacdo ao
publico e alheio as questdes pecuniérias, como se estivessem a parte em seu universo artistico
puro. Por si s, este fato ja justifica o aumento do nimero de mediadores no mundo da arte ao
longo do século XX.

A figura do marchand tem origem, de acordo com Canclini (1984, p. 98), na Holanda
p6s Reforma Protestante, no século XVI. Apds breve periodo de independéncia e também de
instabilidade econémica para os artistas, 0 marchand surge para oferecer contratos de trabalho
e fornecer as teméticas para 0s quadros de acordo com o pedido de compradores, ou seja, de
acordo com o0 mercado que vai surgindo.

O marchand, dessa forma, tem papel crucial na Historia da Arte, principalmente do
ultimo século e meio, momento em que a arte se liberta do controle religioso e das amarras do
poder politico, e o artista, agora profissional liberal e ndo mais funcionario da legitimacéo
estatal e religiosa, precisa procurar compradores, comercializar sua obra e encontrar seu proprio

mercado. E é neste papel que Célia Camara atua na Histéria da Arte de Goias.

Paralelamente, a figura do critico de arte se origina em meados do século XIX, como
uma espécie de substituto do jari dos salées. Quando a Academia de Belas-Artes e 0 Estado

perdem relevancia na consideracdo e avaliagdo oficial das obras, a tradi¢do classica e sua
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estética normativa deixam de ser a regra, e 0 nimero de pintores cresce vertiginosamente.
Estabelece-se, desse modo, um mercado proprio para arte, e surge uma quantidade inédita de
novos estilos artisticos, fazendo necessaria a tarefa de valorar tais trabalhos. Logo, o juizo feito

pelo critico de arte vem substituir a voz da Academia:

De escritor, de jornalista, até mesmo de novelista ja em atividade e exercendo
alguma influéncia sobre seus leitores, o critico se torna um profissional da
mediagdo junto de um publico muito maior: o dos aficionados da arte, ou dos
simples curiosos. Ele ‘fabrica’ a opinido e contribui para a construgdo de uma
imagem da arte, do artista, da obra ‘em geral’ — e de determinado artista ou

grupo de artistas ao qual se ligara especialmente (CAUQUELIN, 2005, p. 38).
O critico de arte, a época das vanguardas, quando a ruptura com qualquer ordem

candnica é definitivamente marcada, passa a ser considerado “a nova estrela ascendente no
firmamento da arte” (CAUQUELIN, 2005), com a funcdo de elaborar a linguagem artistica, os
conceitos, os critérios de percepcao e a producdo de sentido sobre determinada obra.

Na verdade, a funcdo do critico era promover o grupo que lhe agradasse, e ao qual,
muitas vezes, pertencia, atraves de sua palavra, seja impressa ou em rodas de conversa,
frequentemente sob o tom politizado do manifesto. Isso porque, durante as vanguardas, 0s
artistas se uniram ideologicamente como grupo, diferentemente de periodos anteriores, quando
atuavam em corporagdes de oficio ou individualmente, tendo apenas a escola pictérica em
comum.

Nesta seara, a empreitada modernista encontra na imprensa uma arma poderosa. As
publicacbes de criticos de arte atrelados aos grupos de artistas abrem espaco para a
disseminacédo, discussdo e, aos poucos, aceitacdo do valor cultural e comercial das obras
modernas. Veremos mais adiante, neste trabalho, a mesma relacéo dos artistas com a imprensa
goiana, sobretudo com o Jornal O Popular, mediado pela figura de Célia Camara.

Podemos citar, como grande exemplo de critico de arte, Guillaume Apollinaire (1880-
1918), escritor, poeta e ativista cultural, que se torna o maior aliado e responsavel pela critica
da arte desenvolvida em prol do grupo cubista, aléem de ter sido o criador do termo
“surrealismo”.

No compilado de textos publicados por Apollinaire em jornais e revistas franceses
denominado “Chroniques d’art” (APOLLINAIRE, 1996), fica evidente seu interesse em
legitimar a importancia dos artistas modernos para a arte francesa. Os apontamentos de

Apollinaire acerca da arte cubista, recebidos com notoriedade na midia francesa, se dedicaram
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a consagracao de artistas como Picasso, Braque, Juan Gris, Metzinger, Gleizes, Marie
Laurencin e Marcel Duchamp.

Anne Cauquelin alerta para o fato de que, sob o regime de consumo, essa unido dos
vanguardistas e de seus criticos em torno de um ideal se configura uma estratégia de marketing

e consagracdo. A partir dos trabalhos do critico e do marchand,
O sistema de consumo promove um grupo, ndo um artista isolado, pela simples
razdo, calcada no mercado, de que um produto Unico atrai menos consumidores
do que uma constelacdo de produtos da mesma marca (CAUQUELIN, 2005,
p. 47).

A arte moderna foi inaugurada com a revolucdo no modo de ver a arte que se deu na
segunda metade do século XIX, com o Impressionismo. De acordo com Pierre Bourdieu, em
“A Produgdo da Crenga” (2008), esse acontecimento personifica-se na figura de Edouard
Manet. Anos mais tarde, em 1917, Marcel Duchamp promoverd uma revolucdo analoga em
tamanho, atacando os significados da arte e evidenciando seu carater institucional. O dadaista
inaugurou o uso do ready-made, um artefato utilitdrio comum fabricado pela indUstria de massa.

Ao exibir como objeto de arte um artigo retirado de seu contexto, como uma chacota,
Duchamp afrontou a no¢éo lugar-comum de resguardo de uma obra, forcando a separacgéo entre
arte e estética, com a intencéo de dessacralizar a arte. Nesse sentido, Walter Benjamin comenta,
em “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”, que “os dadaistas estavam menos
interessados em assegurar a utilizacdo mercantil de suas obras de arte que em torna-las
impréprias para qualquer utilizacdo contemplativa” (BENJAMIN, 1975, p. 19).

Ironicamente, contudo, sacralizou-se o artista e sua assinatura: atualmente, os trabalhos
de Duchamp, em especial o mictorio “Fonte”, circulam como obras de arte em exposi¢des ao
redor do mundo, em galerias e museus — as instancias por exceléncia de consagracao da arte.
Fica evidente que, no jogo do sistema da arte, uma das maneiras de conceder status e valor
artistico a um trabalho é a sua entrada no circuito e exposicdo em lugar legitimado. A autonomia
da obra sera entdo salvaguardada, independentemente de inicialmente ter sido um objeto
qualquer, ndo artistico, como um ready-made.

A propoésito do urinol de Duchamp, Heinich detecta seis operacfes de
mediacdo entre o objeto e sua recep¢do: primeiro, seu deslocamento para um
contexto artistico (0 Saldo de Independentes de 1917, onde Duchamp tentou,
em vao, expd-1o); segundo, sua desfuncionalizacéo; terceiro, a assinatura: R.
Mutt; quarto, a data; quinto, o titulo: Fonte; sexto, a foto produzida
infinitamente. Transformagdo do objeto, imagens, palavras e instituicdes

intervieram para que esse ready-made fosse finalmente consagrado como arte
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por especialistas, marchands, colecionadores, midia e publico. (CANCLINI,
2012, p. 211).

E inegavel que a linguagem artistica enriqueceu a partir das vanguardas do inicio do
século XX, tipicamente iconoclastas e satiricas ao buscarem dissolver a ideia de obra de arte.
Por outro lado, desencadeou-se também um pluralismo artistico que gerou um surto de
permissividade estética. A partir de entdo, e principalmente com o advento da arte
contemporanea, fez-se necessaria a traducdo e mediacdo do métier artistico, normalmente
através do comentério explicativo ou critico, para que simples objetos possam ser tomados,
contemplados e compreendidos como arte.

Diante da impossibilidade de compreender a arte apenas pela observacao, de distinguir
“arte” de “nao-arte”, resta aos ndo iniciados — a maioria das pessoas — a indiferenca, deixando
a fruicdo artistica para espectadores com um treino especializado, através do aprendizado — o
capital cultural, que vem a ser determinado pelo “habitus”, em Bourdieu.

Afinal, € necessaria, além da assinatura de um artista autodeclarado como tal, que
“autoridades” legitimas o aceitem e lhe atribuam valor artistico, para s6 entdo seus trabalhos
serem convencionado como artisticos e apresentados em espacos proprios. E por esse motivo
que muito da arte contemporanea apenas seja apreendida no contexto de uma exposicao, o que
evidencia o vigor do campo artistico e dos intermediarios entre a obra e o espectador, aqueles
que atribuem valor e sentido, tal como o critico, o historiador, 0 marchand e, mais recentemente,

o curador de arte.

Com relagdo ao marchand, vimos que sua apari¢do se deu na Holanda do século XVII
como um atravessador comercial entre pintores e compradores, mas essa profissdo sé se
consolidou juntamente com o mercado financeiro capitalista no século XIX. Até a Primeira
Guerra Mundial, os marchands dos movimentos de vanguarda tiveram éxito em vender seus
pintores: ‘“organizaram exposi¢Oes, estocaram obras, conseguiram firmar acordos de
exclusividade com artistas promissores, sem a rigor precisar sustenta-los” (DURAND, 1986, p.
4).

No periodo entre o final da Primeira Guerra e a quebra da bolsa de Nova York em 1929,
as vendas em leildo em Paris contemplaram a pintura moderna com precos generosos e
crescentes, cujos autores elevaram-se em importancia, “por forca da celebragdo feita por
escritores e aristocratas da moda, e dos dolares dos americanos” (DURAND, 1986, p. 4).

A atividade percebeu um incremento ainda maior apos a Segunda Guerra Mundial, visto

que as espoliacdes feitas pelos nazistas ajudaram na rotacdo de pecas inscritas em grandes
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colecdes de judeus. Houve um movimento de vendas para fora da Europa, dada a inflagdo nos
paises que foram campo de batalha da guerra e a consequente valorizagao do dolar e das outras
moedas dos paises que ndo foram destruidos.

Entre 1956 e 1965, surgiram as primeiras publicacGes relativas a arte como
investimento, em livros, artigos e catdlogos (MOULIN, 1967). Isso indica ser essa a conjuntura
em que o mercado da pintura se autonomizou relativamente ao mercado de antiguidades, em
que de ha muito se inscrevia. Nos Estados Unidos, mais do que na Europa, passou a falar-se

abertamente dos retornos econdmicos das compras de arte.

J& a figura do curador de exposic¢Bes surgiu nos anos 1980, de acordo com Nathalie
Heinich (2008), como um novo tipo de intermediario cultural. Até aquele momento, a
organizacdo de exposicOes era quase sempre realizada, anonimamente, por conservadores de
museus. Estes selecionavam obras da cole¢do, emprestavam outras obras de diferentes museus,

dirigiam a colocacgdo dos quadros, e redigiam as notas do catalogo, elas também anénimas.
Pouco a pouco 0s promotores passaram a assinar um verdadeiro ensaio
introdutorio ao catalogo, mesmo nédo aparecendo como seu autor. Seu nome é
comunicado a imprensa e mencionado na exposicdo. O trabalho deles se torna
complexo: os temas de exposi¢des revelam uma probleméatica — mais pessoal;
buscam-se artistas pouco conhecidos ou obras raramente mostradas; solicitam-
se especialistas em diferentes campos. A decoracdo da exposicdo &
minuciosamente trabalhada com a ajuda de um decorador profissional. Em
matéria de arte contemporanea, os promotores adquiriram um poder
determinante (...): "montar" uma exposicdo de um artista pouco conhecido, de
guem se falara em seguida, é ao mesmo tempo firmar sua prépria reputacéo e
langar o artista em questdo. Os prdprios criticos de arte participam dessa
evolucdo, pois fazendo o relato de uma exposicdo, eles avaliam hoje as
qualidades da apresentacdo (da pertinéncia da colocacdo dos quadros a cor das
paredes) e ndo apenas as qualidades das obras expostas. (HEINICH, 2008, p.
90)

Atualmente, a curadoria alcangou tamanha relevancia, que o Direito passou a reconhecer

0 texto curatorial como uma nova categoria de autores: em 1998, a apresentacao feita por Henri

Langlois no Museu do Cinema em Paris foi considerada, pela primeira vez na histéria, uma

"obra intelectual™ digna de ter seu direito autoral protegido (HEINICH, 2008).

Destarte, tendo analisado o sistema da arte em seus aspectos antropoldgico, social e

historico, podemos agora reconhecer o papel das mulheres neste meio.
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2.2— A mulher no sistema da arte: da salonniére & marchande

O campo historiografico da Histdria das Mulheres e das Relacdes de Género, que
emergiu na segunda metade do século XX, trouxe novas tendéncias de estudos que
possibilitaram renovagfes metodologicas e conceituais, questionando estereétipos e
universalidades, e permitindo a descoberta das experiéncias historicas das mulheres.

O universo feminino, sempre atrelado a dualidade intimo/social e publico/privado, foi
questionado por varias correntes de interpretacdo que recuperaram a atuacdao feminina como
sujeito ativo, ou seja, a mulher como “dona de sua historia” (MATOS, 2013, p. 8). E sob esta
perspectiva que faremos nossa analise a seguir, que corroborara para o estudo da biografia de
Célia Camara.

Salonniéres da Europa

O relacionamento das mulheres com a sociedade artistica remonta ao século XVI, no
Renascimento italiano, em sal@es literarios, também chamados de saldes de conversacao, que
reuniam nobres e burgueses que gostavam de arte e cultura. Esta pratica se difundiu pela
Europa, e ganhou ainda mais forca na Franca, aonde, antes mesmo do reinado de Luis XIV, o
Rei Sol, ja aconteciam reunides literarias. Estas reunides da alta classe eram consideradas como
eventos da “sociedade educada” ou “sociedade polida”, e os encontros, quase sempre, eram
presididos por mulheres.

Mulheres de elite adotaram esta estratégia como forma de possuir um lugar atuante na
sociedade, para além das preocupacGes com a casa € com os filhos, recebendo em suas
residéncias intelectuais, escritores, artistas plasticos e politicos. Eram, sob uma andlise
bourdieusiana, mulheres cultivadas, detentoras de capitais econdmicos, sociais e culturais.
Eram também, muitas vezes, belas, bem-vestidas e bem educadas (DANDREY, 1996),
incorporando um “capital estético” que poderia muito bem ser adicionado a proposicdo de
ativos sociais de Pierre Bourdieu.

Jacob Burckhardt (2003), analisando a importancia das sociabilidades para o
desenvolvimento artistico do Renascimento na Italia, percebe como indicio de seu valor o fato
de que “as mulheres, que compunham seu elemento central, tornavam-se famosas e altamente

respeitadas em fun¢do disso, sem nenhum prejuizo para sua reputagdo” (BURCKHARDT,
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2003, p. 277). Na sequéncia, elenca uma série de mulheres italianas notorias por seus salGes, e
que, nos séculos seguintes, influenciardo a atividades na Franga das “salonniéres” — como
ficardo conhecidas as anfitrids dos saldes. O autor ndo reconhece nestes salGes artistico-

literarios um fator decisivo da cultura renascentista, mas também néo ignora sua importancia:

Com certeza, 0 que entdo se produziu de grandioso no campo intelectual
prescindiu do auxilio de tais salGes, ou mesmo os ignorou. Entretanto, estar-
se-ia cometendo uma injustica ao minimizar seu valor para o desenvolvimento
da arte e da poesia, quando menos porque eles ajudaram a criar o que, a época,
ndo existia em pais algum: um interesse e um juizo critico a altura da produgao
literaria. Independentemente disso, um tal tipo de sociabilidade constitui ja,
por si s8, um fruto natural de uma vida e cultura como eram a época a italiana
e como, a partir de entdo, tornou-se europeia (BURCKHARDT, 2003, p. 278).

A arte da conversacdo desenvolvida nos sales franceses era mais do que simplesmente
conversar, uma vez que 0s participantes tinham que ter elegancia, tom, sagacidade, erudigéo e
boa aparéncia. Os temas abordados eram assuntos considerados intelectuais, como a beleza da
arte e questdes relacionadas a mente e aos sentimentos, que exerceram uma influéncia
consideravel nos comportamentos e na literatura da época.

Este costume do encontro em sal@es se arraigou tanto nos altos circulos da Francga, que
alguns historiadores franceses consideram a arte da conversacdo uma forma de convivio
especificamente francesa, que foi imitada de diferentes maneiras na Inglaterra e na Alemanha
(MASON, 2004).

Ganha destaque, neste ambiente, a escritora francesa Madeleine de Scudéry, que foi
responsavel pelos salfes literarios mais importantes do século XVII. Suas obras eram best
sellers da época, e ela fazia parte do movimento literario francés Préciosité. Segundo o

diplomata e historiador Etienne Dennery,
Nascido de uma transformacdo de costumes, que se seguiu as Guerras de
Religido’, esse movimento contribuiu, mesmo em seus exageros, para criar a
atmosfera gragas & qual a linguagem serd fixada, a anélise dos sentimentos sera
agucada, a influéncia literaria da classe média e especialmente a das mulheres
seré afirmada (Dennery apud DUNOYER, 1968).

" As Guerras de Religido foram uma série de guerras ocorridas na Europa durante os séculos XVI, XVII e inicio
do século XVIII. Travadas apos o inicio da Reforma Protestante em 1517, as guerras perturbaram a ordem religiosa
e politica nos paises catdlicos da Europa. Ambicdes territoriais, conflitos de poder e revoltas populares foram
outros motivos que envolveram as guerras. Na Franca, o Edito de Nantes, em 1598, concedeu aos protestantes
huguenotes tolerancia dentro do Estado, juntamente com os meios politicos e militares de defender os privilégios
que haviam conquistado. No final da Guerra dos Trinta Anos (1618-1648), a Franca catdlica havia se aliado as
forgas protestantes contra a monarquia catélica dos Habsburgos. As guerras foram em grande parte terminadas
pela Paz de Vestfalia (1648), que estabeleceu uma nova ordem politica, mas guerras religiosas menores
continuaram a serem travadas até a década de 1710. (SALMON apud Encyclopédia Britannica, 2023)
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O romance “La Morale du monde ou Conversations”, de Madeleine de Scudéry, com
um enredo em que as personagens participam ativamente de conversas espirituosas, se tornou
um manual de como ser elegante. Ja na obra “Artaméne ou le grand Cyrus”, a escritora se
mostra contraria ao casamento, dizendo que é uma instituicdo tiranica para as mulheres, e
assume posicionamentos que podem ser considerados, atualmente, ainda que de forma
anacronica, feministas.

Na Paris do Iluminismo, os salBes literarios ofereceram um espaco social alternativo a
corte, reunindo aristocratas e burgueses, artistas e intelectuais, dignitarios estrangeiros, homens
e mulheres. Constata-se, durante os séculos XV11 e XV, um significativo nimero de mulheres
ativamente participantes do ambiente letrado, seja atraves dos saldes de conversa ou como
integrantes da academia francesa (ALMEIDA, 2017). Inclusive, foram nestes saldes que se
formou a opinido publica de contestacdo ao poder monarquico e eclesiastico que resultaria na

Revolugéo Francesa:

Na Europa, os saldes, considerados por Montesquieu como “um tipo de
republica... um novo estado dentro do estado’, foram uma criag@o das mulheres
da aristocracia. Espaco semipublico, situado entre a casa e a rua, o saldo
literario foi um dos poucos territorios onde as mulheres tinham um lugar
reconhecido, e onde efetivamente desenvolveram formas originais de
sociabilidade em torno do exercicio e do debate literario (Hollanda e Araujo
apud MATTAR, 2002, p. 29).

No periodo revolucionario, estes encontros deixaram de ser abertos a todos o0s
interessados e assumiram um tom menos "literario” — embora, a rigor, nunca o tenham sido —
nos quais a politica assume mais ou menos um papel tdo importante quanto a literatura, teatro,
jogos, pintura ou masica. Dependendo do caso, 0s participantes concordam com um filésofo ou
outro, com uma nomeagao ou decisdo ministerial, e a favor ou contra uma pega, um ator ou
atriz de sucesso (MASON, 2004).

Nas casas de Madame Grimod La Reyniére ou da Marquesa de Cassini, as noticias se
espalhavam, mas, acima de tudo, cresciam as intrigas para elogiar ou caluniar figuras
importantes, diminuir a influéncia ou arruinar sua reputagdo. Quanto mais se aproximava a
revolugdo, mais os salGes se radicalizavam e se distinguiam. Dez anos antes da Revolucdo, o
"belo espirito”, de maneira geral, cedia lugar a desafios e confrontos politicos envolvendo
escritores.

Os circulos literarios ou saldes foram, de certa forma, o eco dos clubes e academias, dos
guais eram uma extensdo, tornando-se, assim, locais de influéncia politica aonde eram

elaborados varios projetos, alguns dos quais encontrariam traducao legislativa. Nestes lugares,
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cuja importancia politica ndo pode ser ignorada, distinguem-se, conforme o sentido dado as
palavras, os circulos "revolucionarios™ e "contrarrevolucionarios".

Os escritores recebidos no saldo de Anne-Catherine Helvetius ou de Fanny de
Beauharnais consideravam-se "revolucionarios”, em oposic¢ao aos encontros com a Duquesa de
Polignac, a Condessa de Brionne e a Duquesa de Villeroy, cujos visitantes regulares, também
altamente politizados, tentaram sabotar a convocagdo dos Estados Gerais em 1789. Os
escritores sempre estavam as voltas de todos esses salfes, tdo importantes para a historia das
ideias, aonde todas as sensibilidades estavam representadas (MASON, 2004).

Apesar do perigo comecar a ameaga-las, algumas mulheres mantiveram uma atitude
decididamente monarquica, como a duquesa de Gramont, em cujo circulo foram desenvolvidos
inimeros planos contrarrevolucionarios, incluindo o financiamento de varios projetos de fuga
para a familiareal. A literatura e o teatro permaneceram, em grande parte, o foco das discussoes,
especialmente desde que o0s escritores se engajaram muito mais politicamente, apo6s a
instauracdo da censura em 1789.

Depois que os primeiros direitos humanos foram promulgados, revogando a lei que
permitia a execucdo de suspeitos, muitos saldes se atualizaram. Entre as principais estdo as
casas de Julie Talma, Sophie de Condorcet ou Laure Regnault de Saint Jean d'Angely, aonde
Madame Chastenay e von Humboldt apareciam para falar sobre seus escritos. Essas mulheres
cultas tinham o dom de atrair para suas casas autores, artistas e atores talentosos. Essas reunides
eram os lugares mais importantes de inteligéncia e cultura, mas, em certos quartos "elegantes”,
a conspiracdo continuava (MASON, 2004).

Os saldes, aonde se tocava musica, se serviam refeicdes refinadas, se defendiam causas
politicas e se discutiam teatro e literatura, eram extremamente numerosos durante o periodo da
Revolucdo. Ap6s o anuncio do Consulado vitalicio de Napoledo Bonaparte, contudo, as divistes
politicas reapareceram com forca: saldes monarquistas contra salGes bonapartistas.

Os principais saldes literarios da Restauracdo foram os organizados por Juliette
Récamier e Delphine de Girardin, lugares regularmente frequentados por, entre outros,
Théophile Gautier, Honoré de Balzac, Franz Liszt, Alexandre Dumas Sr., Alfred de Musset,
Victor Hugo, Laure Junot d'Abrantes, Marceline Desbordes-Valmore, Alphonse de Lamartine,
Jules Janin, Jules Sandeau, George Sand e Fortunée Hamelin (MASON, 2004).

Um dos ultimos grandes sal@es literarios de Paris foi o de Virginie Ancelot, no Hotel de
la Rochefoucauld. Durante o século XX, a historia dos saldes atingiu um ponto de virada:

estavam no auge no inicio do século, quando eram lugares em que se forjava a vanguarda
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artistica, mas, mais tarde, viram seu declinio devido as convulsdes modernas do meio literario
e artistico.

Cada vez mais, os salGes passaram a ser lugares na vida literaria em que as reputagdes
eram construidas e também manchadas. Cada salonniere tinha seus protegidos, artistas que ela
convidava, vestia, defendia e trazia para a frente do palco, quando organizava leituras e
espetaculos. Alguns artistas que foram lancados por esses salfes se tornaram figuras sociais
importantes, como Marcel Proust e Jean Cocteau (MASON, 2004).

Durante o periodo da Primeira Guerra Mundial, o sucesso dos saldes, embora afetado
pelos acontecimentos, permaneceu. Contudo, no final da Segunda Guerra Mundial e nas
décadas seguintes, estes saldes sofreram um forte declinio. Deslocados por novos e diferentes
modos de entretenimento, como o advento da televisdo em particular, eles se tornaram cada vez

mais raros, até finalmente desaparecerem (MASON, 2004).

Salonniéres do Rio de Janeiro

No Brasil, a recepcdo habitual de intelectuais em casa, a maneira dos salonnieurs, foi
uma préatica difundida na virada do século XIX para 0 XX. O periodo colonial havia sido
marcado por um comércio restrito e a auséncia, praticamente, de uma vida social, excetuando
as idas a igrejas e algumas festas. A mudanca da corte de Portugal para o Rio de Janeiro, em
1808, como reflexo da expansdo napolednica, deixou clara a disparidade entre a vida luxuosa
dos membros da corte e a falta de cuidados e de sofisticagdo dos moradores da colonia.

Com a chegada da corte, trazendo habitos europeus, foram criadas novas sociabilidades,
como as festas particulares e os salbes literarios. A partir disso, a populagdo comeca a se
interessar pela moda, pelos costumes, e pelo habitus em geral que mimetizasse 0s europeus e
se dissociasse da imagem rustica das camadas marginais da sociedade, como 0s escravos e a
populacéo pobre (RAINHO, 2002).

No Brasil Col6nia e no Brasil Império, as mulheres de elite viviam em uma espécie de
clausura: eram submissas e dedicadas apenas aos seus lares, por ndo ser de bom tom as damas
de respeito circularem sozinhas. A dona de casa que habitava os casardes quase ndo saia a rua,
e, quando o fazia, ia basicamente a missa. Gilberto Freyre, em “Sobrados e Mucambos” (2006),
ensina que o contato da mulher com a rua se dava principalmente através de vendedores que

Ihe batiam a porta. De acordo com o autor (2006), o regime patriarcal foi a mais importante
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instituicdo da nossa histéria, uma vez que era a garantidora do “equilibrio social da nagdo”,
mantendo a ordem dentro de uma sociedade altamente desigual, com papéis bem demarcados,
em que as mulheres exerciam um papel secundario, com seu espaco restrito ao lar.

Aos olhos de Gilberto Freyre (2006), mesmo algumas atividades que as mulheres
exerciam, como idas ao teatro, a leitura de romances e pequenos recitais ao piano, demarcariam
0 empenho patriarcal de circunscrevé-la ao seu dominio. Tais “frivolidades femininas”,
juntamente aos apelos da moda que impunham a mulher de elite a necessidade de um vestuario
opulento, teriam a funcdo de aumentar a distancia e a diferenca entre os sexos, reafirmando o
dominio do homem sobre a mulher.

A segunda metade do século XIX apresentou um processo de modernizacdo da
sociedade, que teve na urbanizacdo seu aspecto preeminente. Fruto de grandes mudancas e
controversas reformas urbanas iniciadas ainda na época da chegada da corte portuguesa, a
urbanizacdo principiou o declinio do sistema patriarcal no Brasil — com muito maior foco no
Rio de Janeiro — e “a libertagdo da mulher do despotismo do pai ou do marido” (FREYRE,
2006, p. 249).

Essa modernizacdo fomentou a individualizacdo e a independéncia de “tipos sociais”
que até entdo viviam sob o dominio patriarcal, ensejando uma maior liberdade feminina.
Contudo, Gilberto Freyre (2006) salienta que o resultado desse embate resultou num amalgama
entre os valores do “moderno” e os do patriarcado, em uma acomodacéo entre ordem burguesa
e tradicionalismo.

Neste periodo de modernizacdo, os sal@es literarios no Brasil, inspirados no modelo
consagrado pela alta sociedade de Paris, se tornaram mais relevantes, principalmente no final
do Segundo Reinado e inicio da Republica. A vida social no Rio de Janeiro imperial, até entdo,
havia sido comedida, devido aos habitos tranquilos de Dom Pedro IlI, com uma vida mais
domeéstica e sem rompantes festivos. Ja a partir da década de 1870, o habito de promover saraus
em saldes foi ganhando espago na alta sociedade, inspirado principalmente pelo Segundo
Império da Franca (CAMARGOS, 2003).

No Segundo Reinado, era conhecido e prestigiado o saldo da Sra. Carmem
Freire, a Baronesa de Mamanguape. Sal6es como o Cabana Azul, de Jdlia
Galeno ou o Saldo Verde, de Jalia Lopes de Almeida, mais tarde herdado por
sua filha a poetisa Margarida Lopes de Almeida, terminaram por transformar-
se em verdadeiros centros do debate politico e cultural. (HOLLANDA, 1990,
p. 18)
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No inicio do século XX, a cidade do Rio de Janeiro foi palco da reforma urbana do
prefeito Pereira Passos, com intuito higienista e civilizatorio, ancorado no exemplo parisiense.
O novo rumo e configuracdo que a sociedade assume com essa reforma leva as mulheres de
elite a assumirem novos papéis, mas ainda condicionadas ao dominio masculino. No caso das
burguesas, cumprem uma funcdo de ostentacéo, cujo lazer era uma maneira de mostrar a fortuna
e a condigdo do marido (HAHNER, 2012).

No texto “Honra e distingdo das familias”, do livro “Nova historia das mulheres no
Brasil” (2012), a historiadora June Edith Hahner estuda as mulheres de elite, discutindo seus
esteredtipos, com o intuito de desmistificar a ideia de ociosidade creditada a essas mulheres em
contraponto as mulheres das classes subalternas. Embora o estudo tenha sido sobre uma
personagem particular, foi tracado um panorama geral sobre a educacéo feminina, uma vez que
diversas praticas da elite eram comuns a todos 0s membros.

Segundo a autora, as mudangas ocorridas a partir das reformas urbanas podem ser
demonstradas na abertura do espaco doméstico, que antes era reservado a mulher, e que agora
se abre para as relagdes de sociabilidade da familia: “as mulheres da elite t€ém que assumir uma
nova posicao, tornando-se as responsaveis pelas redes de amizade da familia, redes sociais e as
aliangas entre as outras familias de elite” (HAHNER, 2012, p. 56). E neste contexto que surge
com maior forga a pratica dos saldes de intelectuais entre as mulheres da elite brasileira, como
veremos a seguir.

Além disso, enquanto 0s homens apresentavam uma imagem austera, com roupas
praticas, condizentes com a produtividade da ordem burguesa, demonstrando seriedade no
envolvimento com a vida econémica, politica e intelectual, ficava a cargo das mulheres da elite
serem o0 simbolo de distingdo social e riqueza familiar. Esperava-se dessas mulheres uma série
de comportamentos que demostrassem suas “habilidades sociais e talentos que promovessem o
nome da familia” (HAHNER, 2012, p. 55).

Com as reformas na cidade do Rio de Janeiro, a rua se torna um espaco de circulacéo
feminina, suprindo as necessidades de compra e de busca por lazer e educagdo. Desse modo, 0
ambiente urbano deixa de ser um espaco apenas de trabalho ou de passagem entre ambientes
familiares, se transformando em um lugar de vivéncias e de sociabilidades. Essa transformacao
do espago urbano ¢ descrita por Gilberto Freyre (2006) como uma “aristocratizagao das ruas”,
tendo como frequentadores uma burguesia recém-formada.

As novas feicGes da cidade, agora limpa e arejada, com novas avenidas e espacos

publicos, oferecem a possibilidade de as mulheres circularem por amplas calgadas com suas
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vitrines. As mulheres de elite se transformam, entdo, em consumidoras: “As compras, assim
como agradaveis passeios a tarde ou o cha em cafés elegantes, passaram a fazer parte do lazer
das mulheres privilegiadas nos meios urbanos” (HAHNER, 2012, p. 57).

E neste momento que surge também uma maior preocupacdo com as aparéncias e com
0s signos de status social, demandados pelos passeios nas ruas, onde se quer ver e ser visto. A
indumentaria passou a ser uma peca-chave neste momento histérico de inicio da
espetacularizacdo da sociedade, em virtude de identificar o sujeito no circulo social a que
pertence, materializando no corpo os discursos normativos, e acelerando os ciclos da moda. No
inicio do século XX, entdo, o espaco urbano se consolida como local privilegiado da
sociabilidade feminina.

Neste contexto, surge Laurinda Santos Lobo, nascida em Cuiab4, capital da provincia
de Mato Grosso, em 1878. Desde cedo 6rfa de pai, Laurinda ficou sob a protecdo da familia
materna, os Murtinhos, de grande influéncia e riqueza, donos da Mate Laranjeira e da Ferro
Carril. A familia Murtinho era radicada no estado do Mato Grosso, mas transferiu-se para o Rio

de Janeiro na Ultima década do século XIX.

A familia comecou a angariar prestigio no meio politico com o inicio da
Republica, quando Joaquim Murtinho (1848-1911) se aproxima dos homens
que pertencem a classe politica do Brasil, tornando-se ministro da fazenda, no
governo de Campos Salles (1898 -1902). Vale ressaltar que a familia Murtinho
ndo pertencia a antiga aristocracia do império ligada a terra, no entanto, ela fez
parte da elite burguesa que emergiu e se posicionou a favor da modernizagéo
do pais (LIMA, 2016, p.27).

Chegando na capital federal, Laurinda, com 16 anos, instalou-se com sua familia no
aristocratico bairro de Santa Tereza, em um palacete com decoracdo de influéncia
predominantemente francesa. Devido a seu vinculo com o tio, Joaquim Murtinho, ela passa a
circular no mundo politico do Rio de Janeiro, e 0s proximos anos seriam de ascensdo da jovem
no cenario da alta sociedade carioca.

Em 1903, ela se constituia como dona de grande prestigio, comecava a aparecer
nas colunas sociais da época, sempre acompanhada de figurdes da sociedade e
por nomes influentes no contexto politico da capital, como o prefeito do Rio
de Janeiro, em 1903, Pereira Passos (LIMA, 2016, p. 27).

N&do era comum tal acesso das mulheres ao circulo da politica, que costumava ser
limitado, uma vez que “o universo feminino era para ser doméstico. Mesmo as mulheres das
classes privilegiadas ndo podiam entrar no mundo ‘masculino’ da politica” (HAHNER, 2012,

pp. 47-49). Contudo, enquanto sobrinha do ministro da fazenda, Laurinda teve a possibilidade
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de adentrar as portas da vida social e cultural, facilitando-lhe 0 acesso a lugares restritos as
mulheres.

Aos 18 anos, Laurinda se casa com o negociante Hermenegildo Santos Lobo, passando
a adotar o sobrenome do marido. Em 1911, o tio Joaquim Murtinho falece, e Laurinda herda a
Companhia Matte Laranjeira. No mesmo ano, ela abre seu saldo no Palacete Murtinho, aonde
passa a organizar muitos bailes e reuniGes com 0s musicos e poetas aos quais ajudava
financeiramente, costume que manteve até seu falecimento, em 1946.

Neste periodo de consolidacdo da Republica, os saldes se proliferaram no Rio de
Janeiro, entdo capital federal, mas, “dentre todos, 0 de Madame Santos Lobo — o mais brilhante
—[€é] até hoje o mais lembrado” (MACHADO, 2002, p. 56). Bastante representativos desta Belle
Epoque, os saldes, aonde o privado se torna pablico, demonstram o quéo aficionada era a alta
sociedade brasileira pelos modos franceses, em todos 0s seus aspectos, passando a reproduzi-
los aqui. Eram assumidas posturas remedadas dos costumes aristocraticos franceses, copiando-
se roupas, decoracao, musica e conversas (CAMARGOS, 2003).

Durante a década de 1920, o saldo de Laurinda Santos Lobo foi um ponto de encontro
do Modernismo brasileiro no Rio de Janeiro, e um dos lugares mais badalados da vida cultural
carioca durante as duas proximas décadas, promovendo festas que reuniam famosos e figuras
proeminentes da época, como a artista Tarsila do Amaral, a bailarina norte-americana Isadora
Duncan, considerada a “mae da danga moderna”, e o musico Heitor Villa Lobos, que era um
dos seus protegidos, a quem Laurinda financiou a projecdo na capital francesa, em 1924,
Laurinda também possuia um apartamento em Paris, e ali passava dois meses por ano, onde
continuava o seu saldo, recebendo brasileiros e franceses.

Laurinda era considerada pela sociedade como uma mulher muito elegante no seu vestir
e aparéncia, tendo recebido a alcunha de “A Marechala da Elegancia” pelas colunas sociais,
avidas por noticiar seu estilo de vida, e que deixaram farto material sobre seus sal6es. Laurinda
era descrita como “anfitrid sofisticada, amante das artes, colecionadora e mecenas prodiga. Sob
seu comando, o palacete Murtinho se torna o mais importante saldo litero-musical da Republica
Velha” (FERREZ, 1965, p. 242, apud LIMA, 2016, p. 48). Laurinda soube receber e promover
0s seus saraus, € seu saldo ganhou fama em toda a capital federal. Era descrito como o “mais
célebre (...), onde comparecia todo o grand monde politico, financeiro intelectual” (FERREZ,
1965, p. 243, apud LIMA, 2016, p. 48).

Nos dias que se realizavam 0s saraus, eram uma mistura de inimeras pessoas
de diferentes segmentos da sociedade: diplomatas e politicos em meio aos

artistas, e outros aspirantes buscando apoio de Laurinda. Uma pratica comum
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dos salBes era ter seus “fiéis”, ou seja, pessoas assiduas que eram intimas dos
anfitrides e até gozavam de certa afei¢do. E com Laurinda ndo foi diferente.
Ela tinha seus “preferidos”, que eram pessoas das mais diferentes atividades
de artista, como pintores, escritores e cronistas, até membros do corpo politico.
(...) Nas reunides e saraus de Madame Santos Lobo, figuravam personalidades
importantes daquela sociedade como, por exemplo, Epitacio Pessoa, Hermes
da Fonseca e sua primeira-dama Nair de Tefé, além de personalidades
internacionais como o escritor francés Anatole France e a bailarina Isadora
Duncan. A fortuna de Laurinda possibilitou que ela se tornasse mecenas das

artes, patrocinando e promovendo artistas brasileiros como o maestro Villa

Lobos (...) (LIMA, 2016, p. 48).

Além das diversas atividades de mecenato, Laurinda Santos Lobo chegou a presidir o
conselho da Federacdo Brasileira pelo Progresso Feminino, organizacdao fundada em 1922 no
Rio de Janeiro em prol dos direitos civis e politicos das mulheres, principalmente, por iniciativa
da lider feminista brasileira Bertha Lutz. O movimentou tinha como lema "Promover a
educacdo da mulher e elevar o nivel de instrucdo feminina", e liderou conquistas como a criacdo
da Unido Universitaria Feminina, o ingresso de meninas no Colégio Pedro 1, o voto feminino

e leis de protecdo a mulher e a crianca.

Salonniéres de Sdo Paulo

Mudando nosso eixo narrativo do Rio de Janeiro para Sdo Paulo, os salGes literarios
também foram muito comuns entre os barbes do café como sindnimo de prestigio. Para tanto,
investia-se na moradia: uma mansdo com muitos cdmodos, em um bairro de elite,
preferencialmente em estilo neoclassico, abastecida com cristais, pratarias e sedas e decorada
com raras antiguidades, questdo de honra entre os que procuravam se distinguir em status. A
elite paulista destinava o hall de suas residéncias para 0s encontros e eventos culturais, podendo

oferecer opgdes de divertimento para seus convivas.

A possibilidade e disposicdo para receber em casa um membro de Estado ou
ainda personalidades do mundo dos negdcios, em carater oficial, ndo eram
compartilhadas por toda a sociedade paulista, mas por uma fracdo desta, cuja
distincdo se faz de modo simbdlico e material. Em primeiro lugar, torna-se
necessario uma certa familiaridade com o protocolo dessas situacdes e, depois,

é preciso que haja um espaco sofisticado em construcdo e paramentos. Nesses
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casos, considera-se a hospitalidade um instrumento de prestigio. (TRIGO,
2001, p. 81)

Em fins de 1880, dona Veridiana (1826-1909), a matriarca da familia Prado, organizou
em seu palacete, localizado na avenida Higiendpolis, reunides periddicas destinadas as
discussdes literarias, politicas, cientificas e até mesmo relacionadas a agricultura. Apesar de até
esse momento no Brasil a presenca feminina ser ainda uma raridade no meio politico-
intelectual, dona Veridiana instituiu suas recepcdes depois de uma temporada vivendo na
Europa, onde foi apresentada a sociedade e aos sal@es culturais.

Veridiana Prado também manteve um saldo em Paris, tendo o seu filho Eduardo Prado
como um dos anfitrides, onde recebia, por exemplo, Eca de Queiroz. No Brasil, Veridiana
recebeu o imperador em sua ultima visita a S3o Paulo, a princesa Isabel e o conde D’Eu,
Teodoro Sampaio, além de escritores, médicos, cientistas e 0s negros abolicionistas Luis Gama
e José do Patrocinio.

Até a segunda metade do século XX, Sdo Paulo ndo era muito diferente das outras vilas
do pais, em que ainda ndo era nitida a fronteira entre campo e cidade. Com a vinda das estradas
de ferro, porém, o transito dos cafeicultores e de suas familias das fazendas para a cidade foi
facilitado, tornando a permanéncia na cidade uma constante, e as idas para 0 campo passaram
a ser ocasionais. 1sso requeria o aprendizado de um novo modo de vida, ja que ndo se poderia
simplesmente transplantar os valores rurais para a cidade.

A cidade de Séo Paulo passou a ser o principal polo econémico do pais gracas a
producdo do café. O Brasil rapidamente se transformou com o surto industrial, a imigracéo e
todo o processo de urbanizacdo. A chegada de grande contingente europeu provocou um
incremento na populacdo da capital paulista e, consequentemente, houve uma maior procura
por produtos, servicos e atividades culturais. Estatisticamente, foi em fins dos anos 1920 que o
namero de locais destinados aos encontros sociais ou artisticos organizados pela iniciativa
privada deu um salto.

As elites passaram entdo a desejar e a produzir novos valores que os fizessem
reconhecidos com “disting@0”, tentando livrar-se do provincianismo que havia marcado o viver
em Sdo Paulo. Inspiravam-se no modo de viver da burguesia europeia, especialmente a
francesa, sem, no entanto, abandonar os valores aristocraticos, como os titulos de nobreza.
Antes da Republica, as altas classes de Sdo Paulo buscavam no Rio de Janeiro as honras da
Corte, e depois dela, passaram a procurar essa “distin¢do” diretamente na Europa.

Os membros de familias ilustres viajavam com frequéncia para a Europa para

observarem, aprenderem e exercitarem a ‘“civilizagdo” a ser importada para o Brasil. Ndo
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bastavam o poder politico, econdmico e os titulos, se fazia necessario também ser civilizado, o
que significava ser educado, ter boas maneiras, saber etiqueta, vestir-se corretamente, ser culto.

Passar temporadas na Europa servia como uma espécie de “estagio” para a convivéncia
nas altas rodas de Sao Paulo. Inclusive, muitos mantinham residéncia em Paris, passando longas
temporadas visitando teatros, museus, antiquarios, modistas, estudando, fazendo negdcios e
também observando o universo francés e sentindo-se parte dele.

A tbnica da época era a modernidade, entendida segundo a cosmovisdo europeia. Neste
contexto, a casa das familias e sua decoragdo foram utilizadas como “via privilegiada de acesso
a grupos exclusivos e muito fechados, cuja aproximacao ndo ocorre facilmente” (ROSATTI,
2019, p. 90). A recepcdo de convidados ilustres, como politicos, artistas e intelectuais — a
maneira dos salonnieurs —, era, a0 mesmo tempo, uma ostentacdo do circulo social do qual se
participava, e também da minuciosa decora¢do da moradia.

Esta decoragdo acompanhava as tendéncias francesas, passando da belle epoque para a
modernista, a partir da década de 1920, e encontrando seu auge na metade do século XX. As
residéncias ligadas ao modernismo arquiteténico paulista séo um excelente exemplo do habitus
em Pierre Bourdieu, uma demonstracdo de preferéncias pessoais e demarcacao e recusa em
relagcdo ao gosto dos outros — 0 povo, aos quais se deseja instituir uma distancia social segura,

ainda que simbdlica.
Para essa clientela, vale assinalar, a adogdo da estética modernista se fez com
a ajuda de uma figura de intermediacdo cultural central para a disseminacdo
desse gosto: os arquitetos modernos, que desempenharam com obstinacdo o
papel de prescritores e legitimadores da nova estética. Nesse caso, a
contratagdo de profissionais destacados no campo artistico local serviu para
que a clientela tivesse acesso a novos codigos formais ligados a vanguarda.
Como é comumente encontrado nas estratégias de dominacdo cultural, a
intermediacdo do profissional do gosto, aquele que dispde de autoridade para
prescrever, foi decisiva para afirmacéo de um estilo de vida ao mesmo tempo
cultivado e ousado, marcadamente diferente da maioria das moradias de classe
média alta paulistana que, nesse periodo, entre as décadas de 1940 e 1960,
adotavam arquitetura mais tradicional, ou, quando modernas, elegiam
expressdo estética menos radical (ROSATTI, 2019, p. 90-91).
Olivia Guedes Penteado foi o grande destaque neste ambiente. Filha do Bardo de
Pirapitingui, importante fazendeiro de café do interior paulista, ela nasceu em Campinas, em
1872. Criada na fazenda, Olivia foi educada por professores particulares. Casou-se aos 16 anos

com seu primo materno, Ignacio Leite Penteado, e foram viver em Santos. Nos cinco anos que
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residiram 14, Ignécio tinha o costume, incomum para a época, de importar “livros e revistas para
sua esposa, incentivando-a a estudar” (MATTAR, 2002, p. 22).

Em 1898, o casal se muda para Sdo Paulo, onde inaugura seu palacete. O projeto de
diferentes influéncias tinha saldes profusamente decorados com objetos adquiridos em Paris,
obedecendo ao habitus das elites paulistanas. Desde entdo, Olivia estabelece o costume de
receber convidados as tercas-feiras a tarde, mantendo-o por toda a vida.

Ignacio adoece, o que “leva a familia muitas vezes a Europa, até chegarem a solugao de
manter um apartamento na Avenue Hoche em Paris” (MATTAR, 2002, p. 25). A familia
passou, entdo, a dividir seu tempo entre Sdo Paulo e Paris, e “o gosto do mobiliario dessas
residéncias era o convencional da época: Luis XV em Paris, e bastante eclético em Sao Paulo”
(AMARAL apud MATTAR, 2002, p. 107). Neste periodo, Olivia cuidava do marido doente e
da educacdo das filhas, vivendo de acordo com os padrGes da época, como uma tipica
representante da oligarquia rural.

Em 1914, Ignacio Leite Penteado falece, e Olivia, uma mulher rica, bonita e
independente, aos 42 anos de idade, com as filhas quase adultas, decide ndo se casar novamente,
apesar dos multiplos pretendentes, em uma clara opgéo pela liberdade. Em 1923, é apresentada
em Paris ao casal Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade, atraves do amigo Paulo Prado.
Comega, entdo, a frequentar ateliés e adquirir obras de artistas modernos. No mesmo ano, Olivia
volta a morar no Brasil, e, j& uma amante das artes, traz consigo exemplares da obra de Pablo
Picasso e de Marie Laurencin, pela primeira vez no pais.

Neste interim, havia ocorrido o Saldo de Arte Moderna de 1922, que despontou 0s
nomes de Tarsila, Oswald, Mério de Andrade, Anita Malfatti, Heitor Villa-Lobos, dentre outros.
Olivia, tendo contato com o meio artistico a partir de 1923, travou a partir de entdo uma

duradoura amizade com Tarsila.
Viajaria com Tarsila e Oswald de Andrade para conhecer o Carnaval do Rio
de Janeiro em 1924. Do mesmo modo, iriam em excursdo, de trem, conhecer a
Semana Santa em Minas, percorrendo as cidades coloniais do ciclo do ouro,
no mesmo ano, sempre acompanhando o poeta franco-suico Blaise Cendrars,
entdo no Brasil (...), com outros modernistas como Mario de Andrade e René
Thiollier. (...) Foi em sua casa, onde, depois da Semana Santa em Minas, foi
pensada por Cendrars, com a participacdo de todo o grupo que estivera na
viagem, a iniciativa de se organizar uma associacdo para a defesa do
patriménio arquitetdnico do periodo barroco mineiro, tal o abandono em que
encontraram preciosidades esquecidas. Seria a Sociedade dos Amigos das

Velhas Igrejas de Minas Gerais, ideia portanto precursora da criacdo do
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SPHAN (Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional), fundado em
1937 (Amaral apud MATTAR, 2002, pp. 109-110).

Em 1925, Olivia cria para si o pavilhdo modernista, convertendo a antiga cocheira de
sua mansdo em um saldo decorado, das paredes ao teto, por Lasar Segall ao estilo moderno,
com cores fortes e composicdo abstrata geometrizada, que pudesse abrigar seu acervo de obras
modernistas. Ela acreditava que o interior da sua casa era classico demais para abrigar obras de
viés mais moderno, pois era grande o contraste com os padrdes estéticos ligados as tradicdes
do século XIX apresentados pelo resto da residéncia.

Este pavilhdo era chamado por alguns artistas de “galeria”, ja a familia de Olivia lembra
do comodo como “Saldo de Arte Moderna” (MATTAR, 2002, p. 140). Os artistas se reuniam
nesta “galeria” ou “saldo”, contudo, o cha das tergas-feiras, que congregava as altas figuras da
sociedade paulista, continuava a ser servido “na sala de jantar do palacete, cujas paredes se
cobriam de gobelins®” (Tarsila apud MATTAR, 2002, p. 110).

E notével o gesto de dona Olivia, pessoa de alto prestigio social, e radicada a aristocracia
rural. A inauguracdo do saldo modernista representou a abertura de uma brecha consideravel na
resisténcia aos novos valores artisticos, exercendo uma fungéo de fundamental importancia no
desenvolvimento do movimento modernista em Sdo Paulo. “Ndo apenas 0s modernistas
recebiam o apoio de Olivia, sua mentalidade aberta a levava a ter respeito pelo trabalho, e seu
saldo foi dos primeiros a receber personalidades antes discriminadas por preconceitos, como
imigrantes e mulatos” (MATTAR, 2002, p. 35).

Olivia viveu as contradi¢des que marcaram positivamente a sua personalidade.
Em sua casa da rua Conselheiro Nébias conviveram, nem sempre
harmoniosamente, a chamada “alta sociedade” com os artistas e intelectuais
modernistas (...). [Havia] ‘tremendos concilidbulos’, nos quais os modernistas
‘conspiravam continuamente e contra todos os burgueses (...). Quase timida,
corajosa, intuitiva, contemporanea e vanguardista, Olivia soube enfrentar com
simplicidade os preconceitos e o provincianismo da sociedade que ela mesma
frequentava. Conhecendo a sua personalidade, compreendem-se as razdes que
a levaram em 1925 a construir o seu “Pavilhdo Moderno”, cujas paredes
internas e externas e o forro receberam a “pintura decorativa” de Lasar Segall.

(BOTELHO apud MATTAR, 2002, p. 280)
As reuniBes na casa de Olivia Penteado assumiram a feicdo de movimento coletivo, que

foi precursor das futuras sociedades de artistas e de amigos da arte moderna. Essa concentragdo

8 Tapegaria tradicional francesa, ricamente ilustrada, surgida no século XVIII.
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de artistas e intelectuais reformadores estimularia e propiciaria, tempos depois, a criacdo do
Museu de Arte Moderna e a instituicdo da sua Bienal em S&o Paulo.

Em 1927, Olivia convida seus amigos para uma viagem ao Nordeste e a Amazonia.
Participam da viagem Mario de Andrade, Margarida, sobrinha de Olivia, e Dulce, filha de
Tarsila. A excursdo dura trés meses, e Mario de Andrade realiza mais de 600 fotos da viagem
e recolhe mitos e lendas que sdo contados pelos habitantes da regido. Além disso, Olivia e sua
comitiva recebem homenagem oficial das prefeituras das cidades visitadas.

Na viagem, Olivia admira a beleza natural do Brasil, mas também toma consciéncia da
extrema pobreza do povo, o que “mudara para sempre sua atitude” (MATTAR, 2002, p. 36).
Neste ponto de inflexdo, Olivia passa a apoiar a Cruz Vermelha e a Cruzada Pré-Infancia, no
ano de 1931, assim como a participar de diversas ac@es civicas e politicas.

Em 1930, Olivia é nomeada pelo governador de S&o Paulo, Carlos Campos, para o
Conselho de Educacdo Artistica. Com seu espirito conciliador e com ajuda de amigos, Olivia
funda a Sociedade de Concertos Sinfonicos de S&o Paulo, e reorganiza a Orquestra do Teatro
Municipal, convidando Lamberto Baldi como regente.

Contudo, a situacdo econémica de Sdo Paulo havia sido abalada com a quebra da bolsa
de Nova York ocorrida em 1929, que fez cairem os precos do café. A politica modifica-se
completamente com a ascensao de Getulio Vargas através da Revolucédo de 30, e dona Olivia
passa a ter uma maior atuag&o civica.

Em 1932, é criada a SPAM, Sociedade Pré-Arte Moderna, sendo seus estatutos
aprovados no Saldao Moderno de dona Olivia, que teve papel decisivo na criagdo da associacgao.
Ela cedeu obras de seu acervo, como o quadro de Léger e a escultura de Brecheret, para a
exposi¢do inaugural. Neste ano, também, Olivia ingressa no Instituto Histdrico e Geografico de
Sdo Paulo, tendo sido a décima mulher a tomar posse nessa entidade.

Em julho do mesmo ano, eclode a Revolucao Constitucionalista, ou Revolucao de 1932,
e a mobilizacdo se estende a todas as camadas sociais. A populacdo da cidade de Séo Paulo
lutava para impedir a continuacdo do governo provisorio de Getulio Vargas, exigindo elei¢des
presidenciais, uma nova Constituicao e o retorno imediato do pais ao estado de direito. Durante
0s meses da revolugdo, pegaram em armas estudantes, intelectuais, industriais e outros
segmentos das camadas médias, politicos ligados a Republica Velha e ao Partido Democrético.

Durante este periodo, dona Olivia Guedes Penteado engajou-se na luta ao dirigir o
Departamento de Assisténcia a Populacdo Civil, empenhando-se por melhores condi¢des de

vida para viuvas e 6rfdos de voluntarios. Ja sua amiga intima, a médica Carlota Pereira de
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Queiroz, cria e dirige o Departamento de Assisténcia aos Feridos, juntamente as filhas de
Olivia, Maria e Carolina Penteado. O saldo cultural promovido por Olivia, bem como toda a
programacdo cultural da cidade, permaneceu suspensa, retomando de maneira intensa ao fim
de 1932.

Em 1933, Olivia luta tenazmente pelo voto feminino, e articula e patrocina a campanha
de Carlota Pereira de Queiroz, primeira mulher a ser eleita Deputada Federal e integrante da
Constituinte no Brasil. No Congresso Eucaristico da Bahia, Olivia é recebida como legitima
embaixadora do Governo de S&o Paulo.

Em 9 de junho de 1934, contudo, Olivia morre aos 62 anos de idade, vitima de
apendicite. Recebe a homenagem emocionada do povo de Sdo Paulo, que enche as ruas
carregando seu esquife nas maos até o cemitério da Consolacao, onde jaz em tumulo encimado
pela obra de Brecheret. O eminente jurista Goffredo da Silva Telles Jr., neto de Olivia, lembra

da avé da seguinte maneira:

Olivia Penteado tinha uma personalidade singular. Ela soube conciliar seu
tradicionalismo com seu impeto vanguardista. Muito severa para consigo
prépria, era compreensiva ante as novidades do mundo, e tolerante para com
o0s destemperos dos outros. Lia os jornais. Mantinha-se informada e atualizada.
Os livreiros lhe remetiam as melhores obras nacionais e estrangeiras. Jamais
foi feminista, no sentido que esta palavra comecava a ser empregada, naquele
tempo, pelas mulheres da libera¢do feminina. Mas foi a primeira presidente da
Associacdo Civica Feminina. Ela era independente e autbnoma. Livre, sem ser
libertaria. Moderna, sem abdicar de suas tradicdes (...). Tinha uma fala branda
e clara. Sabia ouvir. Prestava muita atencdo ao que lhe estivesse sendo dito.
N&o impunha suas opinides, nem as dava com muita frequéncia. Mas sempre
foi firme em suas decisBes. Tinha uma esclarecida vontade e uma
imperturbével serenidade de animo. (Goffredo apud MATTAR, 2002, pp. 272-
273)

A escritora Heloisa Buarque de Hollanda (1990) identifica na atuacdo de Olivia Guedes
Penteado um antecedente da profissionalizacdo das mulheres no ambiente artistico. Pelo seu
mecenato, com grande incentivo a arte brasileira da época, Olivia chegou a ser apelidada de
“Nossa Senhora do Brasil” por Oswald de Andrade, em 1925, “titulo” que passou a ser usado
por todos, inclusive pessoas fora do circulo modernista.

Hollanda (1990) coloca a atividade de organizadora de saldes literarios ao lado de tantas
outras que contribuiram para uma atuagdo intelectual da mulher na vida publica, como a
atividade das academias femininas de letras, de leitora (presenca fundamental dos saraus

literarios), de realizadora de compéndios, dicionarios e antologias sobre escritoras e/ou vultos
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femininos “notdveis” (uma das praticas criticas e politicas mais caras e frequentes na producao
feminina), e de produtora, de escritora e de consumidora da imprensa feminina (que circulou
de forma surpreendente na segunda metade do século XI1X).

A importancia destas praticas se da na combinacdo da reflexdo sobre a literatura e as
artes em geral com o claro projeto de articulacdo feminina de redes cujas funcdes e sentidos séo
extremamente diversificados, desde a tentativa de realizar uma historiografia propria, até
promover a experimentacdo dos limites e formas literarias, além de organizar circuitos de
solidariedade, de divulgacdo de trabalhos, de discussdo e protesto sobre a condicdo das
mulheres. Heloisa Buarque de Hollanda vé, dessa maneira, o “uso da associacdo e da reflexao
em torno da literatura como campo permitido de ensaio e passagem para a atuagao mais efetiva
na vida publica” (HOLLANDA, 1990, p. 14).

Em S&o Paulo, na época do Modernismo, mulheres da elite tornam-se mesmo
promotoras da producdo literaria de ponta e, de certa forma, exercem uma
influéncia efetiva no mercado literdrio da época. A respeito do saldo de Dona
Olivia Guedes Penteado, um dos mais importantes de Sdo Paulo ao lado do de
Tarsila, Mario de Andrade recorda: “E conto entre as minhas maiores venturas
admirar essa mulher excepcional que foi Dona Olivia Guedes Penteado. A sua
discricdo, o tato e a autoridade prodigiosos com que ela soube dirigir, manter,
corrigir essa multiddo heterogénea que se chegava a ela, atraida pelo seu
prestigio, artistas, politicos, ricagos, cabotinos, foi incomparavel”.

A percepcdo da importancia destas formas de organizacdo literaria parece
imprescindivel para a definigdo da insercdo das mulheres na cultura letrada e
no espaco publico nacional. Ja no ano de 1890, em artigo no jornal paulista “A
Familia”, Ignez Sabino havia observado “o quanto a literatura, o jornalismo e
os salbes literarios estavam atrelados a emancipagdo da mulher”.

(HOLLANDA, 1990, p. 19)
Apesar de tudo, é importante lembrar que os salGes literarios e politicos ocorridos nas

residéncias de familias pertencentes a elite brasileira, pratica introduzida desde meados do
Impeério, eram geralmente dirigidos por sujeitos do sexo masculino, como o baréo de Piracicaba
I1, 0 advogado e agricultor Conselheiro Antonio da Silva Prado e seu irmao, o escritor Eduardo
Prado, por Paulo Prado, filho do conselheiro, pelo advogado René Thiollier, pelo senador José
de Freitas Valle e pelo advogado Carlos Pinto Alves. Dessa forma, constituiram excecdes 0s
saldes comandados por mulheres como dona Veridiana da Silva Prado, por Laurinda Santos

Lobo e por Olivia Guedes Penteado.
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A praética dos sal@es literarios se rarefez no Brasil a partir da década de 1930, por causa
das grandes mudancas sociopoliticas. Até entdo, a elite vinha assumindo a tarefa de
implementar eventos artisticos, como festas e saraus musicais, que serviam de pretexto para um
convivio social, em uma época em que havia poucas opcOes de divertimento, dada a auséncia
de 6rgaos oficiais atuantes neste setor.

Depois da Revolucdo de 1930, a promocéo da cultura migrou dos mecenas, com seus
saldes, para os organismos do Estado, que passaram a ter o controle das politicas culturais.
Assim, houve uma redefinicdo dos canais de acesso e influéncias. Diante 0 novo momento
politico do pais, modificacbes foram promovidas na administracdo central, e uma grande
mudanca no setor cultural se estabeleceu.

Foi iniciado, entdo, um processo de construcao de novas institui¢cdes, com uma série de
novos ministérios do governo federal, e multiplicou-se o nimero de escolas superiores publicas,
que, no caso de S&o Paulo, se deram através da criacdo da Universidade de Sao Paulo, em 1934,
e do Departamento Municipal de Cultura, em 1935. Dessa maneira, a cultura passou a ser
concebida como um “negdcio oficial’’, abarcando intelectuais e artistas dispostos a trocar o
processo criativo por trabalhos burocraticos.

Neste contexto, os novos dirigentes procuraram se distanciar dos antigos grupos,
principalmente dos cafeicultores endividados devido a crise econémica de 1929 e ndo mais
participantes do governo central, dado o combate a politica do “café com leite”. Como os
primeiros participantes do movimento modernista mantiveram, geralmente, boas relacbes com
0s antigos dirigentes do pais, ficaram fora do novo grupo com a mudanca de comando.

Além disso, no inicio dos anos 1930, a crise econdmica e politica despertou uma
consciéncia de classe nos artistas e intelectuais, que apostaram na ideologia marxista como
solucdo dos problemas da sociedade, e passaram a demonstrar sua via politica através de uma
arte engajada.

Nomes como Oswald de Andrade, Caio Prado Junior e Carlos Prado, dentre muitos
outros, se filiaram ao Partido Comunista desde fins da década de 1920. Se, até as duas décadas
anteriores, eles haviam vivido lado a lado com o poder, agora ndo eram bem recebidos, inclusive
pelos proprios familiares, devido as suas convicgdes politicas. “Os parentes mais velhos
passaram a proibir, dentro de casa, 0s debates favoraveis a experiéncia russa, rompendo, assim,
a tradicdo de se organizar saldes culturais onde, até entdo, as discussdes politicas sempre
tiveram lugar” (FORTE, 2010, p. 281).
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Os jovens modernistas “progressistas” se viram obrigados, assim, a buscar uma nova
clientela, a construir novas oportunidades de sociabilidades e novos espacos de circulagdo. Em
novembro de 1932, Di Cavalcanti, Carlos Prado, Flavio de Carvalho e Anténio Gomide criam,
na cidade de Sao Paulo, o Clube de Artistas Modernos, 0 CAM, uma agremiacdo cultural
favorédvel a promogdo da arte moderna, sem depender da ajuda financeira dos mecenas. A esse
respeito, a mestre em Historia Social pela USP, Graziela Naclério Forte, explana que

De maneira geral, o relacionamento entre os artistas e 0s mecenas — alguns
deles colecionadores de obras de arte — apresentou algumas contradicdes.
Havia uma préatica comum entre os artistas de darem conselhos, opinides e
orientacBes, possibilitando aos mecenas-colecionadores encontrarem
pechinchas ou transagdes convidativas de aquisicdo ou encomenda. Em
contrapartida, estes Gltimos valiam-se de seus contatos e indicagdes para a
obtencdo de informacdes, pedidos, nomeacBes e auxilio na indicacdo dos
artistas para bolsas de estudos oferecidas pelo governo, numa troca de favores
que se fazia por vezes acompanhar da doacéo voluntéria de obras ou da venda
de quadros e esculturas, a pregos depreciados, realizadas por alguns dos artistas
agraciados com o prémio de viagem, estudos e permanéncia no exterior
oferecido pelo Pensionato Artistico Paulista. E nesse sentido que se
estabeleceu um jogo de interdependéncia financeira e ideoldgica entre os
mecenas e 0s artistas — principalmente pintores e masicos. Segundo os padrbes
estéticos dos mecenas-colecionadores, a chamada arte académica predominava
(...). Os [artistas] eram procurados para executarem a decoracéo dos interiores
das residéncias ou para a confeccdo de retratos uma vez que utilizavam uma

estética reconhecida e consagrada. (FORTE, 2010, pp. 274-275).
Inclusive, este foi um dos motivos pelo qual Olivia Penteado havia ganhado a simpatia

dos modernistas: mostrava-se receptiva a ‘“nova estética”, enquanto outros grandes mecenas e
colecionadores de perfil mais convencional alimentavam a preferéncia por financiar os artistas
voltados aos canones académicos, como José de Freitas Valle, mesmo tendo sido ele um dos
idealizadores da Semana da Arte Moderna de 1922.

O Clube de Artistas Modernos surgiu nesta fase final dos sal6es culturais promovidos
pela elite e o inicio da institucionaliza¢do do Estado, da consolidagdo de um mercado para as
artes e do incentivo dado a industria de massa. Nos trabalhos artisticos de alguns dos
componentes do CAM, nota-se a representacdo dos humildes, buscando um aspecto mais
popular da sociedade.

Como um mercado voltado para as artes ainda ndo havia se formado no Brasil, a

associacao buscou a expansao do publico interessado e capaz de consumir especificamente as
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artes modernas. Para tanto, alguns eventos foram incluidos na agenda de atividades, como
palestras de divulgacdo da Unido Soviética, com o intuito de atrair trabalhadores operarios
ligados ao Partido Comunista (FORTE, 2010).

Assim, a partir de 1933, a burguesia ilustrada passou a dividir a audiéncia dos eventos
com operdrios e artistas sem muitos recursos financeiros, fato nada comum na conservadora
sociedade paulistana da época. As atividades e experimentacdes do CAM revolucionaram, em
certa medida, o ambiente artistico da cidade de S&o Paulo, e abriram novas possibilidades para
as artes.

Mas esta fase de unido dos modernistas acabou no periodo do Estado Novo, quando o
projeto de institucionalizacdo do modernismo foi colocado em pratica tanto pela via do mercado
como pela via do Estado. Com a era Vargas, os espacos de lazer e cultura comecaram a ser
organizados pelo governo, a partir da criagdo do Ministério da Educagdo e Saude, do
Departamento de Cultura, da Escola de Sociologia e Politica da Universidade de Sdo Paulo, em
1934, além, principalmente, do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), vinculado a
Presidéncia da Republica.

O DIP foi um instrumento de ampliacdo da capacidade de intervencdo do Estado, no
ambito dos meios de comunicacdo e da cultura. Tinha como funcdo inculcar na opinido pablica
as diretrizes doutrinarias do regime, atuando em defesa do que considerava ser a cultura, a
unidade espiritual e a civilizacdo brasileira. O departamento produziu todo tipo de contetdo,
como livros, revistas, folhetos, programas de radio, filmes e cinejornais, para “divulgar o
discurso destinado a construir a imagem de institui¢Oes, do chefe de governo e do regime,
identificando-os com o proprio pais e seu povo” (FORTE, 2010, p. 293).

Dentre os reflexos no sistema da arte, o DIP promoveu a profissionalizacao dos artistas
e possibilitou o aumento do mercado de trabalho para os intelectuais, dentro do aparelho
burocratico. Isso se deu principalmente durante a gestdo de Gustavo Capanema a frente do
Ministério da Educacéo, que se transformou em um ambiente de mecenato estatal, e de encontro
e producdo cultural.

Sua politica privilegiava as formas estéticas inovadoras, mas € na arquitetura que 0s
esforcos do Estado se concentraram, sendo por meio dela que as artes plasticas obtiveram maior
apoio oficial no periodo. Desde entdo, e até o periodo do mandato de Juscelino Kubitschek,
foram feitos pacotes de grandes encomendas por parte do governo, culminando com o programa
de Brasilia, 0 que garantiu realizagdes notaveis de arquitetos. Esse periodo de financiamento

estatal para a arte se encerraria com o golpe civico-militar de 1964.
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Do ponto de vista econdmico, 0 momento era de industrializagdo. Se até o final da
década de 1930 a producdo industrial paulista foi moderada, a partir da Segunda Guerra
Mundial ela prosperou a pleno vapor, especialmente para atender a demanda externa dos
mercados que antes compravam artefatos europeus.

Os &ureos tempos da plantacdo do café, até o ano da quebra da bolsa de 1929,
proporcionaram condigBes favordveis para esses novos empreendimentos e atrairam
investidores estrangeiros para o Brasil. Inclusive, muitos produtores passaram a se interessar
mais pelos aspectos comerciais e financeiros do seu negocio de exportacdo cafeeira. Com o
passar do tempo, o plantio de café deixou de ser o principal meio de vida para a maior parte das
familias paulistas tradicionais.

Contudo, entre 1930 e 1950, a concorréncia com os estabelecimentos produtivos dos
imigrantes se tornou mais acirrada. Desde a passagem do século XIX para o século XX,
representantes das colonias italiana, alemd e sirio-libanesa, principalmente, estavam
empenhados em fabricar e comercializar, inicialmente, bens de consumo, como alimentos e
tecidos e, em seguida, meios de producdo, a exemplo das maquinas de beneficiamento de
matérias-primas agricolas, como o café, o trigo e o algodao.

Entre os imigrantes, muitos se tornariam integrantes da rede de relacdes de futuros
mecenas, como as familias Crespi, Jafet e Matarazzo, que eram donas de tecelagens, e 0s
Klabin, que fizeram fortuna manufaturando e vendendo papel. Como veremos mais adiante,
grande parte das empresas que contribuiram para a compra dos primeiros quadros do MASP,
por exemplo, pertenciam ou tinham sido fundadas por imigrantes (MOURA, 2012).

No ano de 1940, em plena Segunda Guerra Mundial, foi criado nos Estados Unidos o
Office for Coordination of Commercial and Cultural Relations between the Americas,
composto por trés departamentos: Comercial Financeira, Comunicagdes e Relagdes Culturais,
tendo como diretor-geral o multimilionario Nelson Rockfeller. A instituicdo teve um papel
fundamental na divulgacdo do americanismo nos paises da América Latina.

O entdo presidente Roosevelt tinha como objetivo sofisticar o mercado consumidor para
0s produtos fabricados nos Estados Unidos, e, do ponto de vista politico, havia uma
preocupacdo de que o atraso econdmico dos paises latino-americanos pudesse propiciar
revolugdes lideradas por socialistas ou simpatizantes do nazifascismo. No caso brasileiro, era
notdrio que o Estado Novo flertava com o fascismo.

O combate ao totalitarismo dependeria, segundo o Office de Rockfeller, de uma estreita

cooperacdo econdmica e cultural. Para tanto, era importante incrementar e mitificar algumas
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ideias que compdem o American Way of Life, como progresso, eficiéncia e tecnologia. A
divulgacdo desses valores era feita em programas transmitidos por esta¢fes de radios em todo
0 pais, incluindo emissoras associadas do jornalista Assis Chateaubriand. E essa enxurrada de
propagandas de produtos inovadores fez crescer o sentimento de “modernidade”, ndo s6 como
“uma categoria abstrata, mas experimentada sensorialmente” (MOURA, 2012, p. 51).

Neste amplo projeto de modernidade encampado por agentes, empresas € governos
nacionais e internacionais — neste caso, principalmente com financiamento dos Estados Unidos
—, podemos compreender o empreendimento do MASP, 0 Museu de Arte de S&o Paulo. Ele foi
idealizado pelo jornalista e empresario Francisco de Assis Chateaubriand, dono da maior rede
midiatica do Brasil, cujos recursos sociais puderam ser convertidos em recursos financeiros
para a aquisicao de obras para o acervo.

O encontro de Chateaubriand com Pietro Maria Bardi, marchand e também jornalista,
foi decisivo. Bardi, que ja trabalhava com arte na Italia antes de vir para o Brasil refugiado da
Segunda Guerra, conhecia todos os criticos e cole¢es da Europa. Foi, assim, escolhido como
diretor do museu.

Pietro Maria Bardi e sua esposa, Lina Bo, imprimiam em sua revista Habitat, que
circulou de 1950 a 1965, um projeto de modernidade que comecou a ser elaborado antes de sua
vinda para o Brasil. Ambos militavam pela mudanca no gosto estético tradicional e em favor
do apreco das formas artisticas e arquitetdnicas contemporaneas.

A inauguragdo do Museu de Arte de S&o Paulo se deu no ano de 1947, e sua primeira
exposicao internacional de parte do seu acervo ocorreu em 1953, no Musée de I’Orangerie, em
Paris. As primeiras aquisi¢cbes do Museu de Arte de Sdo Paulo foram reconhecidas em toda
parte, e fomentaram a presenca brasileira no mercado mundial das artes: “Alguns até diriam
que, antes da inauguracdo do museu em 1947, o Pais estava fora do mapa onde figuram as
grandes cole¢des” (MOURA, 2012, p. 10).

Dentre os mecenas que compraram e doaram quadros para a pinacoteca do MASP em
sua fase de formagéo, figuram Geremia Lunardelli, Drault Ernanny, Orozinho Roxo Loureiro,
Jacques Pilon, e as representantes de familias de cafeicultores paulistas, Sinha Junqueira e

Yolanda Penteado. Dentre suas motivagdes, Moura (2012) explica que
A disposi¢do do grupo de pessoas em contribuir com a aquisicdo de quadros
para 0 MASP corresponde a uma operagdo para manter ou obter status.
Lembramos que, quando o Museu de Arte de S&o Paulo foi inaugurado, no
final da década de 1940, os quadros exibidos nos salfes culturais pareciam

instaveis ou deslocados, em consequéncia da mobilidade social e do processo
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de urbanizacdo. Por outro lado, as paisagens, dia a dia, perdiam a configuracéo
provinciana, transformando-se em metrépole. Trata-se de um momento, em
gue poucas coisas na vida se mostravam estaveis ou permaneciam definitivas.
(MOURA, 2012, p. 131)

No caso de Yolanda Penteado, sobrinha de Olivia Penteado, sua colabora¢do com Assis
Chateaubriand ndo se deu somente no estabelecimento do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP),
mas também na implantacdo dos Museus Regionais de Olinda, de Campina Grande e de Feira
de Santana. Além disso, a mecenas, juntamente a seu esposo, Francisco Matarazzo Sobrinho,
teve papel importante no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (MAM) e das Bienais, inclusive
doando sua colecdo particular e generosos recursos ao Museu de Arte Contemporanea da USP.

Yolanda Penteado e Francisco Matarazzo Sobrinho organizaram a primeira Bienal
Internacional de S&o Paulo, em 8 de outubro de 1951, com 1800 obras e 21 paises, sendo a
primeira exposicdo de arte moderna de grande porte realizada fora dos centros culturais
europeus e norte-americanos. Na segunda Bienal, em dezembro de 1953, trouxeram a obra
Guernica, de Pablo Picasso, que estava guardada em Nova York esperando o fim da ditadura
de Franco para seu retorno a Espanha. A exposicdo era um presente a cidade de Sao Paulo, nos
seus 400 anos, comemorados em 25 de janeiro de 1954.

Segundo José Carlos Durand (1989), ha motivos, interesses e circunstancias por detras
dessas iniciativas culturais, sob a influéncia norte-americana e a ideia de “compatibilidade entre
arte ¢ negocios”. Como vimos, Sdo Paulo recebeu dois projetos de grande envergadura: a
fundacdo do Museu de Arte de S&o Paulo — MASP (1947), pelo jornalista Assis Chateaubriand,
e 0 Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo — MAM (1948), pelo industrial Francisco Matarazzo
Sobrinho, que também foi responsavel pela criacdo da Bienal Internacional de Arte em Sao
Paulo (1951). A concepcao desses projetos resulta de uma busca por reconhecimento e também,
segundo Durand, de uma concorréncia pessoal entre Chateaubriand e Matarazzo (DURAND,
1989, pp.117-139). De todo modo, a criacdo desses espagos representou um sensivel impacto

no meio artistico.

Marchandes brasileiras

Para além dos salGes, a primeira estrutura de mercado de arte no Brasil foi resultado do
impacto revolucionario da Segunda Guerra Mundial, que fez com que se fixasse no pais um

contingente de estrangeiros que se tornaria a maioria dos galeristas e dos colecionadores de arte
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moderna entre 1947 e o fim da década de 1960. Sdo grandes exemplos o casal Pasquale e Ana
Maria (Nina) Fiocca, italianos que abriram a Galeria Domus em S&o Paulo, em 1947 (e que em
1958 abririam a Galeria Sao Luis, juntamente a Ernesto Wolff), e Franco Terranova, italiano
que passou a ser dono da Petite Galerie, inaugurada em 1953 no Rio de Janeiro.

Estes colecionadores e galeristas, juntamente aos artistas que também vieram, seja das
artes plésticas, teatro, danga, cinema ou televisdo, construiram aqui os fundamentos de uma
cultura artistica modernizada, adquirida na Europa, e geraram as condi¢fes que permitiram que
ao menos parte deles pudesse sobreviver de sua profissdio (DURAND, 1983). Para a elite
emergente de artistas imigrantes recém-chegados ao Brasil, suas obras agradavam a um grupo
de estrangeiros bem-sucedidos, incentivadores e consumidores da arte, que aqui se radicaram

anos antes.

Mas se os colecionadores e galeristas eram quase todos recém-chegados, a
maioria dos artistas e criticos de arte eram brasileiros, ou imigrantes enraizados
ha muitos anos. A frente das instituices modernas — 0s museus e as bienais —
temos uma burguesia industrial nacional, parte dela ligada aos meios de
comunicagdes, financiando uma rede de arte moderna de fazer inveja a muitos
paises europeus (...). Gragas aos museus de arte moderna e as bienais,
passamos a ter acesso a cultura artistica internacional, sem precisar sair do Pais.
Nas artes, registramos uma retomada das posturas vanguardistas e do dialogo
com a produgdo internacional. Mas, tal como no inicio do século, predominava

uma leitura acritica do processo de modernizagdo (BUENO, 2005, p. 383).

Nesse periodo do p6s-guerra ainda ndo havia galerias de arte no Brasil, e muito menos
um contingente de colecionadores de arte internacional, diferentemente do que ocorria nos
Estados Unidos, sendo Nova York, desde o inicio do século XX, um importante centro de
comércio de arte moderna, logo atras de Paris.

Ainda assim, o carro-chefe da primeira estrutura de mercado de arte no Brasil, que se
deu nas cidades de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, foi a arte moderna, em consonancia com o
comércio de vanguarda novaiorquino da mesma época. E neste momento que temos a primeira
colecdo institucional importante de arte europeia no Brasil, através do MASP, em 1947, e do
MAM-SP, no ano seguinte.

A designacédo do conceito de moderno, em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, nos anos
1950, foi estudada por Maria Lucia Bueno (2005), que tragou um perfil da produgdo artistica
em circulagdo no periodo para a compreensao da maneira como o “moderno” foi apropriado
pelo mercado, identificando trés segmentos de artistas relacionados com momentos diversos da

histéria da modernidade das artes plasticas no Brasil:
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Os modernistas historicos da década de 1920, identificados com o ndcleo da
Semana de Arte Moderna de 1922, como Tarsila do Amaral, Anita Malfatti,
Antdnio Gomide, embora ainda atuantes, ocupavam uma posicdo secundaria
na vida artistica.

A seguir, os artistas que despontaram entre 1930 e 1945, com propostas
estéticas mais moderadas, prestigiados pela critica de arte e pelo publico
comprador que comecava a se formar na época. Foi ao redor deste grupo que
se organizou a primeira estrutura de mercado de arte moderna no Brasil. Entre
eles estavam as grandes estrelas da arte brasileira do periodo, como Céandido
Portinari e Alberto da Veiga Guignard, além dos nicleos conhecidos como
artistas operarios, o Santa Helena, em S8o Paulo, e o Bernardelli, no Rio de
Janeiro. Mas, outros da mesma geragdo, como Ismael Nery, permaneciam
desconhecidos.

Finalmente, a vanguarda dos anos 50. Os concretistas, que agitaram a cena
artistica em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro, assinalam o inicio da arte
contemporanea no Brasil, sendo os primeiros artistas a despontar num
ambiente modernizado e sintonizado com o debate internacional. Criticos da
cultura estética estabelecida, marcaram uma posi¢do de ruptura em relacdo aos
artistas dos periodos anteriores. Recebidos com reservas pelos colecionadores
e pela critica mais conservadora, ocuparam 0Ss museus e as bienais,
encontrando respaldo entre intelectuais e criticos avangados, como Maério

Pedrosa (BUENO, 2005, p. 383).
Os anos 1950 presenciaram a criacdo de um verdadeiro sistema da arte brasileiro, com

a autonomizacdo de sua vida artistica. Surgiram, em 1951, o Saldo Nacional de Arte Moderna
(SNAM), e a Bienal Internacional de Sdo Paulo, que constituiram instancias de consagracao
propriamente modernas. Ao longo da década, também apareceram agentes especializados e
locais de exposicdo fixos, como museus e galerias de arte.

Essa rede de bienais e de museus, em Sdo Paulo, foi financiada integralmente pela
burguesia local; ja no Rio de Janeiro, entdo capital federal, o Estado também participou dos
empreendimentos. As bienais se tornaram grandes polos de informagdo e formagéo das
correntes modernas internacionais, enquanto os museus de arte moderna converteram-se, apos
o fim da era dos sal@es culturais, no principal espago de exposicao, legitimacdo e consagracao
dos artistas e das tendéncias plasticas do periodo.

Bueno (2005) ensina que as elites brasileiras sofriam de um “complexo de
subdesenvolvimento” (p. 384), e que, assim cOmo no inicio do século XX, procuravam supera-
lo cercando-se de arte e cultura. Na década de 1950, essa agdo se tornou mais ampla,

extrapolando o mecenato privado dos sal6es, com a criagdo de equipamentos para a difusao da
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cultura, como teatros, museus e escolas. Esse fenomeno pode ser explicado pelo fato de que “o
mecenato burgués do fim dos anos 40 adquire outra dimensdo, uma vez que a valorizacdo da
cultura ndo tem mais uma funcdo puramente aristocratizante, revelando um conteudo de
democratizagdo” (BUENO, 2005, p. 384).

O desenvolvimentismo de Juscelino Kubitschek, na segunda metade da década de 1950,
expandiu a classe dominante e novos setores da classe dirigente, gracas a presenca de capital
estrangeiro. Houve, por conseguinte, uma ampliacdo e consolidacdo de uma classe média
urbana e escolarizada, que € um mercado consumidor atraente para a inddstria cultural. A
difusdo da cultura através da criacdo de aparatos institucionais, como museus e teatros,
juntamente a construcgdo de Brasilia, pouco depois, representardo um grande impacto no campo
artistico (DURAND, 1989).

E neste momento também que a critica de arte se desenvolve e profissionaliza, como
produto da expansao das empresas jornalisticas, que, por sua vez, se vinculavam as instituicoes
que promoviam a arte moderna, especialmente as filiadas a rede de Assis Chateaubriand. Em
1951, acontece em Sao Paulo o | Congresso Nacional de Criticos de Arte, no MASP, instalado
no edificio dos Diarios Associados, e coincidindo com o evento da 12 Bienal. E notavel que este
grande momento da critica de arte brasileira tenha ocorrido apenas dois anos depois da fundacéo
da Associacdo Internacional de Criticos de Arte, em Paris, que ocorrera em 1949.

Contudo, ainda predominava em S&o Paulo a orientacgdo critica do periodo anterior, mais
tradicional e conservadora. Por outro lado, no Rio de Janeiro, uma nova geracdo de criticos
despontou, articulada ao redor de Mario Pedrosa, “contrastando com a do periodo anterior por
suas posturas vanguardistas e intimidade com o universo das artes plasticas” (BUENO, 2005,
p. 386). Pela primeira vez no Brasil, surgiu a especializacdo da critica, dissociada do dominio
da literatura, como ocorrera até entao.

E peculiar que neste momento, nos anos cinquenta, ao lado da aceitacéo da arte erudita,
ha uma difusdo mundial da arte "primitiva". Ela propiciou uma revalorizacdo da pintura, da
talha e da modelagem da gente do povo. “A ‘pureza’ dos ‘ing€nuos’ fascinou intelectuais e
criticos especializados, e uma enxurrada de arte naif invadiu galerias e feiras de praga publica”
(DURAND, 1983, pp. 4-5). Veremos a seguir, neste trabalho, o grande sucesso que a arte naif

fez também em Goias, principalmente com Antonio Poteiro, “descoberto” por Célia Camara.

Para fechar o quebra-cabecas do sistema da arte em nosso pais, entre 1959 e 1964

também foi formada, no eixo Rio—Sao Paulo, uma rede comercial com um mercado de galerias
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de arte moderna que se apoiava em bases mais profissionais. Apesar de terem sido em nimero
restrito, estas galerias realizaram o trabalho de “classificagdo da producdo nido académica até
entdo, o que serviu de substrato para uma construgao da historia da pintura moderna brasileira”
(BUENO, 2005, p. 389).

O crescimento demografico da classe média e a expansédo acelerada do ensino superior
explicam a ampliacdo e a diversificagdo do mercado de bens de luxo, dentre os quais estéo as
obras de arte. Em meados dos anos 1960, o publico feminino ingressou macicamente nas
universidades. Logo depois, de 1965 a 1980, podemos observar o aparecimento de uma leva de
donas de galeria, que ajudou a alargar subitamente o comércio de pintura (DURAND, 1989),
onda na qual Célia Camara se insere.

Além disso, a incorporacdo da mulher escolarizada no mercado de trabalho causou um
impacto simultaneo na oferta e procura por bens educacionais e culturais. Esse recrudescimento
do efetivo “mais feminino, mais burgués e mais escolarizado” fez aumentar a demanda pelo

amadorismo artistico e por itens decorativos. José Carlos Durand explica:

(...) vém aumentando regularmente as matriculas femininas em cursos de nivel
superior que formam professores de arte para a pré-escola e para o ensino
elementar e médio. Com esses impulsos, e mais o marketing dos produtos para
a arte, "voltados para a dona-de-casa", fortalece-se 0 amadorismo estético
tornando-se o reservatdrio de artistas amadores mais feminino, mais burgués e
mais escolarizado. Essas circunstancias dizem respeito a mudancas de longo
prazo na composicao social das fileiras de artistas e tém implicacBes sobre o
campo da arte e sobre suas instancias comerciais. Por exemplo, aumentando o
namero de principiantes que podem contar com ajuda da familia no custeio de
suas experiéncias estéticas e no financiamento de suas exposicoes, fica mais
facil para os marchands transferirem boa parte dos custos de promocéo e
divulgacdo ao préprio artista, ao exigir que ele pague a apresentagao do critico,
a impressdo do catalogo, o transporte das obras e as despesas do coquetel de
vernissage (DURAND, 1983, p. 3).

Os colecionadores que faziam girar um comércio regular eram, quase todos, estrangeiros
de origem judaica. Também figuravam alguns bancos ou firmas multinacionais. Mas, somente
com a consolidacéo do capitalismo no Brasil, na virada dos anos 1970, que surgiria a figura do
comprador de arte brasileiro. Ja quanto ao perfil das galerias, Maria Lucia Bueno (2005) aponta

dois segmentos:

O primeiro, levado por uma conduta operacional esponténea, estava mais
voltado para a valorizagéo do carater cultural e mundano de sua atividade. O

segundo, ja orientado por uma estratégia comercial, foi responsavel pela
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criacdo do padrédo de organizacdo que estruturou o primeiro mercado de arte
contemporanea brasileira.

Na primeira categoria incluimos os paulistas que surgem entre 1958 e 1962. A
cidade de S&o Paulo, em processo acelerado de crescimento urbano-industrial,
permanecia com relagdo ao ambiente artistico mais atrasada e conservadora
que a capital do Pais. Prevalecia um provincianismo entre a burguesia e 0s
segmentos cultos paulistanos. O comércio de arte refletia esta atmosfera,
evoluindo a reboque dos eventos sociais. Como nas galerias de vanguarda
novaiorquinas dos anos 50, a necessidade de uma vivéncia cultural
sobrepunha-se aos objetivos de ordem comercial, convertendo os espagos em
locais de reunido puramente intelectual (BUENO, 2005, pp. 390-391).

Neste momento de nascimento das galerias, ja encontramos donas do sexo feminino,
como Emy Bonfim (Galeria Atrium, SP), casada com o poeta Paulo Bonfim, e que tinha como
socio o pintor Clévis Graciano, e Giovana Bonino (Galeria Bonino, RJ), cujo marido, Alfredo,
ja possuia uma galeria em Buenos Aires. Em todos os casos, assim como em relacdo aos
galeristas homens, como Jean Boghicci (Galeria Relevo, RJ) e Stefano Gheiman (Galeria
Astréia, SP), vemos, na vida pessoal destes galeristas, uma anterior intimidade com o meio
artistico, e a vontade de terem seus nomes ligados a empreendimentos desta ordem.

Como nota Bueno (2005), “se o capital que financiou a rede institucional vinha dos
meios de comunicacdo, no caso das galerias de arte predominavam as empresas ligadas ao
comércio” (BUENO, 2005, p. 391). Como veremos mais adiante, neste trabalho, Célia Camara,
em Goids, reunia trés destas caracteristicas: a vinculagdo com uma rede de comunicacgdo, a
anterior intimidade com pessoas do meio artistico, na qualidade de salonniere, e sua atuagao no
comércio, a frente da Boutique Revy.

Com relacdo ao modus operandi das galerias, Bueno demonstra que, mesmo sem
recorrer a uma “estratégia de vendas” (2005, p. 392), elas se efetivavam, visto que havia um
publico comprador em ascensdo e poucos espacos comerciais. As galerias vendiam obras em
consignacdo, com uma comissdo de 30%, e ndo costumavam adquirir trabalhos dos artistas.

Apesar de Bueno (2005) afirmar que nao havia “estratégia de vendas”, ela também afirma que
(...) os galeristas (...) pareciam empenhados em atender a demanda modesta da
alta sociedade local. Como as artes plasticas eram um fato recente no seu
universo, essas pessoas ndo haviam ainda incorporado um habitus que as
levasse a valorizar a producdo. Mesmo assim, os entrevistados manifestaram a
preocupacao recorrente de dispor de um acervo do agrado e com pregos
acessiveis a esta fatia de mercado.

A [Galeria] Astréia chegou a contratar como relagdes publicas uma moga de

familia tradicional paulista; a [Galeria] Atrium promovia, nos finais de ano,
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feiras de Natal para vender obras de artistas conhecidos, em formatos menores
e a precos modicos; e, Emy Bonfim solicitava, inclusive, aos artistas trabalhos
especiais para atender aos caprichos desse consumidor, ainda ligado
exclusivamente ao assunto (BUENO, 2005, p. 392).

Dessa forma, a consolidacdo de uma sociedade de mercado no final dos anos 1950 fez
aumentar a demanda de consumo por arte brasileira contemporanea, apesar de ainda ndo haver
ocorrido a incorporacao de um habitus cultivado pelas classes médias. Os primeiros marchands
paulistas representaram uma resposta espontanea a esse mercado ascendente, com praticas
puramente comerciais, sem preocupacao em demonstrar um “exorcismo do lucro”, em Pierre
Bourdieu (2005).

Analisaremos mais adiante que as préaticas descritas por Bueno (2005) também foram
feitas em Goiania por dona Célia Camara, como a encomenda de “motivos” para as pinturas, e
a promocdo de feiras em datas comemorativas, com quadros menores a pregos acessiveis.

Enquanto as galerias paulistas lembravam uma versdo moderna dos sales da burguesia,
a atuacdo no Rio de Janeiro foi mais consciente e organizada: “com um ambiente mais
cosmopolita, de capital federal e centro turistico internacional, a acdo ali foi orientada desde 0
inicio para a constituicdo de um mercado” (BUENO, 2005, p. 393).

Assim, em 1959, ocorre no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, um leildo de arte
beneficente, organizado pelo Jornal do Brasil, que foi um sucesso de vendas. Dentre as obras
que alcancaram cifras elevadas, estavam artistas brasileiros das décadas de 1930 e 40, o que
agucou o interesse dos futuros marchands para esse potencial de mercado, inaugurando um
periodo de “redescobrimento” de artistas esquecidos.

Em 1960, € inaugurada a primeira galeria no Rio de Janeiro a trabalhar exclusivamente
com obras de arte, 0 que causou estranhamento no publico, uma vez que até aquele momento,
em que ndo havia mercado, os mecenas compravam diretamente do artista. Tratava-se da
Galeria Bonino, em Copacabana, atuante até os anos 1980, cujo foco era a obra de artistas
modernos dos anos 30 e 40, ja consagrados. Dentre 0s que eram bastante prestigiados, tinha-se
Portinari, Volpi, Di Cavalcanti e Djanira.

Ainda no mesmo ano, reabre a Petite Galerie, com uma exposic¢do de Guignard, em
espacgo projetado especialmente para suas atividades. Assim como na Galeria Bonino, foram
contratados grandes nomes da pintura brasileira. Mas a Petite inseriu uma novidade: a
articulacdo de uma politica de vendas, com um plano de financiamento juntamente a um banco

para a aquisicao de obras de arte, mediante contrato com artistas.
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Promovendo-se a partir da producdo de artistas consagrados pelo publico, que eram a
maioria das vendas, tanto a Galeria Bonino quanto a Petite Galerie faziam um jogo dual:
atendiam a essa demanda dos consumidores ao mesmo tempo em que faziam exposi¢cdes com
artistas de vanguarda, que, mesmo sem terem aceitacdo comercial, agregavam uma legitimacao
cultural entre a critica e as institui¢des (BUENO, 2005).

Ja em 1961, Jean Boghicci inaugura a Galeria Relevo, em Copacabana. O mercado de
arte brasileiro foi delineando o seu perfil desde entdo. Em 1962, morreram Portinari e Guignard,
dois nomes de destaque da pintura moderna. 1sso fez com que, pela primeira vez no Brasil, da
noite para o dia os precos de um artista subissem de quatro a cinco vezes. Por conseguinte, 0s
colecionadores ampliaram a demanda por arte moderna brasileira, e 0os marchands tiveram que
consolidar suas estratégias.

Acrescentado a este fato, 0 momento econdmico também foi decisivo. O clima de
instabilidade politica do periodo do Governo Goulart gerou a aceleracdo do processo
inflaciondrio e a desaceleracdo do crescimento econdmico, levando os investidores a
procurarem formas alternativas e mais seguras de aplicacdo de capital. Para tanto, um nucleo
do mercado de arte no Rio de Janeiro organizou-se para captar parte destes investimentos. A
obra de arte era tratada pelos experts como alternativa a agdes e imdveis, que diziam que seriam
bons suportes para reserva de valor e, portanto, objetos de investimento. Dessa maneira, 0
habito de possuir obras de arte rapidamente foi incorporado a um restrito circulo de grandes
empresarios (DURAND, 1989).

Consequentemente, aumentou-se a procura por uma produgdo moderna concentrada nos
nomes consagrados, como Volpi e Di Cavalcanti, que configurariam um investimento de baixo
risco. Uma vez que grande parte destes artistas era, a época, entre 1961 e 1962, contratados da
Galeria Bonino ou da Petite Galerie, estas amealharam grandes lucros. Ao mesmo tempo,
“comegaram a articular uma politica para reter as pegas mais importantes, vendendo apenas o
suficiente para alimentar o mercado sem inflaciona-lo” (BUENO, 2005, p. 395).

A partir de entdo, o mercado de arte brasileiro seguiu um caminho natural para o
escoamento de bens de luxo, com artigos raros e, por isso, caros: a estratégia dos leildes, que
demonstram o valor monetério real que um meio social da a determinado bem, livre de
misancenes tipicas do comércio de arte. Afinal de contas, “é nos leildes que se formam os pregos
de referéncia de todo o mercado” (Moulin apud DURAND, 1989, p. 206).

O mercado de arte cresceu bastante devido a estes leilGes e sua vasta publicidade. Uma

galeria com papel significativo naquele momento foi a Collectio Artes Ltda., que, por meio de
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uma ousada estratégia de publicidade e realizacdo de leilbes, inflamou o mercado com a
promocdo da arte moderna brasileira, elevando os precos a patamares até entdo sem
precedentes. O marchand da Collectio, José Paulo Domingues, conseguiu
Aproveitar 0 momento mais propicio para sensibilizar o sistema bancério e o
mundo dos negdcios, abrindo linhas de financiamento para aquisicoes, e

atraindo para objetos de arte parcela do capital especulativo que abandonava
as carreiras da Bolsa de Valores (DURAND, 1989, p. 196).

Contudo, conduzido dessa forma, gerava-se apenas consumo, as custas da especulacao
comercial desses objetos institucionalizados como arte. Dessa maneira, 0 chamado boom do
mercado de arte operou com uma producdo preexistente, principalmente modernista. Esse
processo foi amplamente rejeitado pelos criticos, por suas falhas na formagédo de um vinculo
real entre colecionadores e artistas, essencial ao desenvolvimento da producdo e a ampliacdo
do mercado.

Em decorréncia disso, logo depois, em meados da década de 1970, o sistema de leildes
entrou em declinio, pois a maior parte da obra dos artistas brasileiros, tanto modernos quanto
académicos, ja estava na casa dos colecionadores particulares, fora do alcance do publico. E,

assim, as pequenas galerias voltaram a dar o tom no mercado. A partir de entéo,

No Brasil, 0 mundo da arte contemporanea evoluiu reproduzindo o modelo
internacional, mas operando apenas em &mbito nacional. O mercado
consolidou-se usando a produgdo contemporanea como fachada, mas
realizando-se comercialmente através da venda dos grandes nomes do
modernismo brasileiro, fundados principalmente no eixo Rio—Sao Paulo e que
evoluiram em torno da arte local e de uma clientela também local.

Na década de 1970, permaneceu em vigor o mesmo modelo. A produgdo
contemporanea foi encontrando seu espaco num circuito comercial precario e
altamente competitivo, onde a oferta era sempre superior & demanda. As
galerias especializadas continuavam subsistindo economicamente recorrendo
a estratégia dos anos 60: nas vitrines e eventos promoviam a arte corrente, mas
os lucros vinham das vendas de grandes nomes do modernismo brasileiro

realizadas nos bastidores (BUENO, 2005, p. 398).
José Carlos Durand (1989) ensina que a politica econdémica de Juscelino Kubitschek e

dos governos militares pds-1964, com um padrdo de desenvolvimento acentuado, acarretou a
expansdo das classes dominantes (conjunto das classes médias e altas), incrementada pela
transformacéo da estrutura produtiva e ocupacional.

Na regido da grande S&o Paulo, principalmente, houve a montagem de grandes empresas

e a formacéo de um polo industrial moderno, fruto do aporte de capital estrangeiro na industria,
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com predominancia do capital norte-americano, de sua tecnologia e de sua cultura comercial e
administrativa.

Essa presenca do grande capital estrangeiro, aliada a intervencdo estatal na economia,
desencadearam condicdes para a constituicdo ou ampliacdo de novos setores da classe dirigente,
que, por conseguinte, expandiu o contingente de consumidores de bens e servigos de luxo. A
concentracédo da renda e do consumo privilegiou claramente um agregado de segmentos bem
remunerados, avidos pela aquisi¢do ndo apenas de bens duraveis, mas de “tudo o mais que foge
ao poder aquisitivo das classes populares e dos segmentos inferiores das classes médias”
(DURAND, 1989, p. 168).

Estes segmentos da pequena burguesia industrial e comercial formaram um capital de
gosto — ou uma disposicao estética, em Bourdieu (2005) —, predominantemente por meio das
mulheres das familias. Logo depois, isso se repercutiu numa tendéncia a sofisticacdo de
consumo e de estilo de vida, através da procura por servigos culturais como cursos de arte,
arquitetura ou decoracao.

Ademais, os crescentes indices de escolarizacdo e o deslocamento da mulher para o
mercado de trabalho engrossaram o publico consumidor de varios géneros de bens e servicos
culturais, como revistas de arte e decoracdo. I1sso acabou desencadeando, cumulativamente,
novas demandas educacionais, como o surto da pré-escola para criangas pequenas, a partir dos
anos 1970.

Neste ponto, Durand (1989) registra que a escola passou a cumprir o0 papel de uma
agéncia de encorajamento indireto e a longo prazo do amadorismo artistico, dado que a LDB
(Lei de diretrizes e bases da educacdo nacional) n° 5692, de 1971, introduziu a disciplina
“Iniciacao Artistica” no ensino secundario, e que

A moderna escola maternal, por forga de seus pressupostos psicopedagégicos,
inclui rotineiramente brincadeiras e exercicios ‘artisticos’, funcionando como
agéncia extrafamiliar de iniciacdo da crianca no manejo de materiais e

instrumentos empregados em artes plasticas (DURAND, 1989, p. 172).
Esse incentivo levou ao alargamento dos efetivos de artistas entre 1950 e 1980, além, é

claro, da propria demanda do mercado por mais bens culturais e decorativos. Com a
profissionaliza¢do dos intermediarios culturais de bens de luxo e conexos, como decoradores,
arquitetos, fotdgrafos, escultores e pintores, rotinizou-se o fluxo de importagdes. Em
consequéncia, “os circulos mais festivos e cosmopolitas de alta burguesia perdem a fungao de
introdutores primeiros de novidades” (DURAND, 1989, p. 185), deixando de ser os introdutores

imediatos e necessarios de novos bens e praticas de consumo.
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Tanto a imprensa quanto o publico perdem o interesse pelos rituais de sociabilidade e
pelas viagens e desembarques das classes altas, decaindo a atuacéo das colunas sociais, que tem
seus espacos cada vez mais reduzidos nos jornais e revistas. Neste momento, entdo, se da o
declinio da alta burguesia na importacédo e difusdo cultural, decaindo a importancia de suas
reunides. Em suma, Durand (1989) elenca as condigfes que favoreceram o campo das artes a

partir dos anos sessenta:

1) O crescimento do agregado das classes dominantes e sua diferenciagdo
interna mediante a consolidacéo de novos segmentos dirigentes, fenémeno que
estd associado a expansdo da escolarizacdo secundaria e superior; 2) a
incorporacdo da mulher escolarizada ao mercado de trabalho e seu impacto
simultaneo na oferta e procura por servicos educacionais e bens de cultura; 3)
a expansdo rapida da educacdo pré-escolar e a introducdo da disciplina
“Iniciacdo Artistica” no ensino secundério (...); 4) estruturacdo do mercado
editorial de livros e revistas, em particular daqueles destinados ao publico
feminino; (...) 5) crescimento dos efetivos de artistas plasticos, arquitetos e
profissdes afins; (...) 6) o declinio histérico dos clds de alta burguesia no
trabalho de importacdo de bens e servigos de luxo e, portanto, de sua
importancia no langamento de novas modas e estilos de vida. (DURAND,
1989, pp. 167-168)

Essa reconstituicdo permite compreender as premissas do surto comercial ocorrida a
partir de meados dos anos 1960, e cujo apogeu coincide com a fase do "milagre" brasileiro,
entre 1970 e 1973, que promoveu uma alta concentracdo de renda. Veremos nesta pesquisa que
este surto comercial nacional que beneficiou 0 mercado de arte também coincide com a
inauguracdo da Casa Grande Galeria de Arte, em 1975, a partir da qual Célia Camara
profissionalizou o sistema da arte em Goias.

A essas mudangas, soma-se “o trabalho de revalorizagdo e reclassificagdo por
intelectuais e artistas, tanto da arte barroca dos séculos XVI a XVIII, quanto da arte popular,
via promogao do ‘folclore’” (DURAND, 1989, p. 189). Juntamente a redescoberta de artistas
modernistas da primeira metade do século XX, esse “renascimento” cultural brasileiro
contribuiu para expandir o acervo de objetos decorativos e/ou de colecdo passiveis de se
converter em mercadoria no mercado de arte, 0 que deu ensejo as primeiras empreitadas de
ativacdo do mercado de antiguidades.

Ironicamente, ainda que a Semana de Arte de 1922 tenha sido o grande marco do
"modernismo”, foi preciso meio século para que houvesse um processo de consagracdo do

modernismo brasileiro e que seus pintores fossem disputados comercialmente. Apenas no inicio
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dos anos 1970 que se mostrou real e continua a procura pela pintura moderna brasileira
considerada historica.

Neste momento, também, ocorre uma mudanca no perfil dos marchands. Se, entre o0s
anos 1950 e 60, os marchands pioneiros tinham origem estrangeira, e ndo dispunham de
recursos proprios de vulto, o marchand que se profissionaliza no correr dos anos 1970 é de
extracdo mais comumente brasileira da alta burguesia. Durand se refere a este fenGmeno como
“a época do marchand freelance foi sucedida pela fase da empresa familiar” (DURAND, 1989,
p. 202).

Os primeiros marchands estrangeiros ndo tinham uma profisséo estabelecida, dada a
falta de recursos sociais e econdémicos. Contudo, o trunfo deste tipo de comerciante era sua
prépria nacionalidade, que o aproximava a membros da alta burguesia de mesma origem,
permitindo-o frequentar os grupos restritos do circuito artistico em formacdo durante os anos
1950, e aproveitar oportunidades ocasionais de encomendas esporadicas. Além disso, por mais
elementar que pudesse ser sua iniciacdo estética trazida da Europa, essa informacdo seria
razoavelmente rara no Brasil.

Estes marchands costumavam viajar e sondar oportunidades em outras cidades ou paises
do continente, alternando aos poucos a condicao de intermediario eventual com a de marchand
estabelecido. Sdo emblematicos deste periodo os marchands Alfredo Bonino, da Galeria
Bonino, e Franco Terranova, da Petite Galerie.

Ja no periodo dos anos 1970, figuram entre os marchands: banqueiros, industriais e
profissionais liberais, juntamente a seus parentes e amigos. Esse perfil adquirira formacéo
estética através de experiéncias que vao desde o amadorismo artistico aos servicos de
decoracdo, as vezes passando por fungdes tais como o atendimento ao publico em galerias mais
antigas ou até mesmo a secretaria de institui¢fes culturais.

Neste momento, nota-se uma pronunciada presenca de mulheres na rede de galerias,
que, em fins de 1978, “eram vinte e uma, dirigindo dezesseis entre as trinta principais lojas” em
Sdo Paulo (DURAND, 1989, p. 203). De todas elas, a Unica que permanece em atividade é a
Galeria Strina, inaugurada em 1974 pela marchande Luisa Strina, e que hoje ostenta o titulo de
galeria de arte contemporanea mais antiga do Brasil.

O florescimento feminino nesse meio se deu porque o varejo de arte e de bens de luxo
em geral passou a atrair um bom numero de mulheres propensas e ressaltar mais a rentabilidade
simbodlica do que econdmica de seu oficio, devido ao fato de que essa atividade exige mais

relacionamento social, disponibilidade de tempo e disposicdo estética do que o mero capital
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econdmico. Durand (1989) traz uma explicacdo memoravel sobre este fenémeno, que se liga

aos esteredtipos de masculino e feminino:
(...) o critico Olney Kruse recolheu depoimentos muito sugestivos em apontar
0 quanto a clivagem entre arte e economia remete a arquétipos mais profundos
acerca do feminino e do masculino. Segundo eles, a "sensibilidade", o "amor"
e a "intuicdo" comporiam o pacote basico de virtudes a justificar a ocupacédo
desse espaco comercial, a que se associaria "a paciéncia: (...) o homem quer
resultados imediatos, investimento rapidissimo e a mulher tem paciéncia para
tratar tudo a longo prazo. E em arte tudo é a longo prazo" (Rosa Holtz,
marchande).
De todo 0 modo, a presenga feminina destacava-se mais no nimero de galerias,
do que no vulto financeiro das transagdes. Justificou uma delas, em entrevista,
gue quando se trata de alguma revenda de pintor consagrado, 0 negdcio é quase
sempre intermediado por homens. Mas ndo é possivel entender a presenca
feminina se ndo se entende que a ideologia dominante constréi da mulher uma
figura bem ajustavel ao trabalho de intermediacfo comercial de bens de luxo e
cultura. A final de contas, "amor a cultura", "paciéncia", "tolerancia",
"facilidade no trato", ""capacidade de receber" e "desprendimento em relagdo a
dinheiro" sdo disposi¢des pessoais mais afins com imagem feminina do que
masculina, no &mbito das classes altas e médias.
Nesse mercado, é muito arriscado o0 emprego de ast(cia e técnicas de persuasdo
tais como faz o comerciante comum de objetos vulgares. Em suma, elas
dirigem-se ao comércio de arte porque, antes de serem marchandes "em si",
sdo marchandes "para si", como fica exemplarmente dito na fala da pintora e
marchande Sophia Tassinari: ‘Tenho a impressdo de que a mulher dirige
galeria de arte como hobby, como é o meu caso. Um hobby carissimo. O que
sustenta minha galeria € 0 meu acervo. Sempre compro quadros para mim, para
meu uso pessoal (...)’. (DURAND, 1989, p. 203).

Fica claro, dessa forma, o desenvolvimento histérico que permitiu com que Célia
Céamara tracasse sua trajetoria a frente da Casa Grande Galeria de Arte, em 1975, no periodo
do “boom” das galerias de arte no Brasil, em especial encabegadas por mulheres. Mas Célia ndo
parecia encarar sua galeria como um hobby de colecionismo, visto que nédo tinha o costume de
comprar muitas obras para si mesma, da mesma forma como relatou Sophia Tassinari.

Por outro lado, € certo também que Célia ndo dependia da rentabilidade da galeria para
se subsistir. Talvez, seu desejo maior fosse mesmo o de “agitar” culturalmente a cidade de
Goiania, fazendo orbitar ao seu redor uma gama heterogénea de personalidades, a maneira

como se via no periodo das salonniéres.
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O perfil feminino burgués e escolarizado, juntamente a uma empresa familiar de sucesso
— neste caso, no ramo da comunicagdo — e a disposi¢édo para o relacionamento social e fruicéo
estética, que seriam considerados a época como sendo da ordem do feminino, complementam
0 conjunto de caracteristicas que conectam Célia Camara as demais galeristas brasileira dos

anos setenta.

Quanto a funcdo dos marchands, de forma geral, seus esforcos deveriam se dirigir a
organizacéo das condi¢des de compra, ou seja, a administracdo da clientela. Na condicdo de um
intermediario comercial e cultural, cada marchand tem de voltar-se para um grupo pequeno,
monopolizando a producdo de um restrito nimero de autores e uma fragdo circunscrita da
clientela. Seu trabalho é fazer, a longo prazo, uma conjuncdo de interesses materiais e
simbolicos, entronizando um artista em um circulo de clientela cujo gosto ele conheca, e
desenvolvendo sua carreira conjuntamente com a clientela oferecida pelo préprio autor, ou seja,
seu circulo de amizades.

A linha mestra da conduta de cada marchand, em uma hipétese de condic6es ideais do
mercado, seria desenvolver e reter a maior parcela de compras de um mesmo autor, para,
futuramente, monopoliza-la. Com relacdo a clientela, a conduta do negociante deve buscar a
exclusividade através da satisfacdo de aquisi¢cOes encaradas como definitivas, ou seja,
"puramente” para deleite de gosto pessoal. A partir de entdo, s sera possivel a expansao das
vendas com o crescimento da clientela de colecionadores ou com o aumento da &rea fisica
doméstica destinada a abrigar colecdes (DURAND, 1989).

Considerando que os bens artisticos, para terem legitimidade, precisam ser objetos de
pratica artesanal em que o artista se exprime livremente, sem coercdes externas, ndo € possivel
gue o comerciante de arte interfira abertamente na producéo, para intensifica-la ou forca-la a
ajustar-se a padrdes de preferéncia previamente estabelecidos.

Considerando ainda que, por um imperativo cultural, cada obra deva ser diversa de
qualquer outra — mesmo que sejam idénticos o autor, a época de execucdo, as dimensdes, e as
materias-primas — € inadmissivel que o fundamento do valor econdmico da pega seja tal como
se d& em relacdo as mercadorias em geral, que sdo constituidas pelo tempo médio de trabalho
humano.

Ainda assim, é funcdo do marchand orientar o artista com algumas informagdes, como
0s aspectos mais favoraveis para que uma mercadoria seja mais cobigada no mercado de arte e

que alavanque um ciclo de valorizagdo mais amplo e estavel. Sao eles:
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(...) as telas de pequeno e médio porte tendem a valorizar-se mais do que as
grandes, mais dificeis de acomodar em residéncias particulares e em paredes
ja ocupadas. Prefere-se o figurativo ao abstrato e, no figurativo, os temas
"alegres", ou seja, que ndo "choquem" o espectador com cenas de miséria ou
de luta politica. Acolhem-se melhor as obras que passaram por cole¢des "de
prestigio”, assim definidos os acervos de celebridades da politica, da economia,
da cultura ou do mundanismo social. As premiacdes conferidas a obra também
contam positivamente. Quando se trata de pintor consagrado, também entram
em conta as préprias caracteristicas da assinatura. Preferem-se 0s quadros em
gue a assinatura mais se aproxime daquela que todos conhecem (e que,
portanto, torne a autoria instantaneamente identificvel), o que é ainda mais
decisivo nos casos em que o contraste de cores ponha a assinatura em vivo
realce. Finalmente, conta o fato de a tela pertencer a uma "fase" valorizada da
carreira do artista. No Brasil todas essas particularidades tém menor peso
diferencial, tendo a nomeada do artista uma importancia mais absolutizada do
gue nos mercados artisticos mais consolidados (DURAND, 1989, pp. 213-
214).

Contudo, José Carlos Durand percebe, em 1986, através do artigo “Mercado de arte e
mecenato: Brasil, Europa, Estados Unidos”, em um plano macroecondémico, que nos paises em
desenvolvimento, dentre eles o Brasil, a vigéncia de um mercado de arte apenas se deu a partir
de meados dos anos 1960, com peculiaridades que o diferem do mercado de paises
desenvolvidos. Ele lembra que “se trata de comércio incipiente, sem casas de tradigdo, ndo
unificado no &mbito da nacdo e com cifras de negdcios muito modestas comparativamente aos
paises ricos” (DURAND, 1983, p. 3).

Os criticos do meio artistico brasileiro com frequéncia censuravam a conduta dos
marchands, que ainda ndo “se teriam imbuido do habito de calcular e agir a médio e longo
prazos, e ndo se disporiam a saudavel pratica de comprar, estocar, promover artistas sem nome
a fim de impor tendéncias e ganhar sem pressa” (DURAND, 1983, p. 3). O que se veria na
pratica seria a ambicédo especulativa da clientela e a desinformacao cultural.

Por outro lado, Durand (1983) ndo leva muito a sério essas criticas, “pois em parte sdo
elementos do ritual de exorcismo do lucro que reafirma o principio de gratuidade da arte”
(DURAND, 1983, p. 3). Na verdade, ele observa que nos anos 1970 e inicio dos 80, houve um
surto de novas galerias nas grandes capitais, além da proliferacéo de leilGes de arte e um nimero
maior de artistas jovens conseguindo viver da venda de seus trabalhos, tudo gracas a

concentracdo de renda e a consequente demanda por bens de luxo.
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Coeténea a atuagdo de Célia Camara na arte goiana, a obra de Durand nos revela que o
desenvolvimento do mercado de arte de Goids se circunscreve em um movimento nacional de
proliferacdo do sistema da arte em localidades de todo o Brasil. De anteméo, ja podemos
entender que, apesar do ambiente altamente especulativo denunciado a época, Célia Camara,
no entanto, ndo incorreu no erro de ndo investir em artistas iniciantes, muito pelo contrario.

Alguns artistas faziam questdo de contar, como veremos adiante, que haviam sido
ajudados por Célia tanto para pagamento de contas pessoais, ainda que sem previsdo de
reembolso, quanto para comprar materiais de producdo, como telas e tinta acrilica — um claro
investimento nos artistas, cumprindo o papel de marchande. Além disso, Célia ainda promovia
0 Concurso Novos Valores, que viabilizava a carreira de artistas iniciantes.

Vejamos, agora, como se deu a trajetoria de Célia Camara.
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Figura 1: Célia Camara (1969)
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Fonte: O Popular, 5 de margo de 1969, p. 14.
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CAPITULO Il — Célia Camara: mulher empreendedora

O objetivo desse capitulo é conhecer os caminhos trilhados no inicio da vida adulta de
Célia Camara, para compreender sua posterior atuacdo na cultura goiana. E fundamental aos
discentes da Educacdo Baésica de Goias aprenderem sobre sua figura de forma critica,
percebendo que a proeminéncia de Célia ndo surgiu do nada, mas foi possibilitada por
condic@es sociais, prestigio e influéncia da familia Camara. Essa percep¢édo vai ao encontro da

concepcao de educacdo libertadora de Paulo Freire:

(...) necessidade de uma educacéo corajosa, que enfrentasse a discussdo com o
homem comum, de seu direito aquela participacdo. De uma educacdo que
levasse 0 homem a uma nova postura diante dos problemas de seu tempo e de
seu espago. A da intimidade com eles. A da pesquisa ao invés da mera, perigosa
e enfadonha repeticdo de trechos e de afirmacdes desconectadas das suas
condi¢Bes mesmas de vida (FREIRE, 1999, p. 100).

3.1- A Familia Camara e a comunicacdo em Goias

Maria Célia Guimaraes nasceu na cidade de Jacarezinho, no Parand, onde cresceu ao
lado de um unico irmdo, Nelson Guimaraes, na fazenda dos avos (O Popular, 29/09/1998, p.

18). Em depoimento, Jaime Camara Junior, seu filho, resume sua histéria:
Célia Cémara... Célia Guimaraes, migrante paranaense, filha de Nestor
Guimardes e Odete Guimaraes, veio do Parand e chega em Goias nos idos de
40, na recém-fundada capital, Goidnia. Aqui encontra Jaime Camara, casa, cria
familia, e, ao longo dos anos, se transforma numa mulher executiva,
empresaria, e que transforma, de certa forma, 0 mundo das artes de Goiaés (...)
(JAIME CAMARA JUNIOR, depoimento, 2024).

Célia nasceu em 18 de margo, provavelmente na década de 1920. N&o sabemos ao certo
0 ano de seu nascimento. Na verdade, nem mesmo sua familia o sabe, o que demonstra
divertidamente o quanto nossa biografada era vaidosa. Segundo a neta de Célia e Jaime, filha

de Jaime Camara Janior, Larissa Camara,

Isso era até uma anedota na familia. N&s nunca descobrimos a data de
nascimento da minha avo. N&o podia ser o ano que ela dizia ter nascido,
porque, fomos fazer as contas e, se fosse, ela teria dado & luz ao meu pai com
12 anos. Inclusive, quando ela morreu, isso foi um problema. Ela andava com

uma carteira de identidade alterada, com um ano de nascimento mais recente.
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Antigamente ndo era tao criterioso, ndo tinha como checar os documentos. Era
essa identidade que ela mostrava quando era parada em blitz. Se fosse hoje,
ndo teria como andar com um documento assim. Entdo, quando ela faleceu,
fomos procurar a certiddo de nascimento dela. Mas onde ficava o ano de
nascimento, estava rasurado. A gente nunca descobriu a data exata (risos).
(LARISSA CAMARA, depoimento, 2024).

Apos a adolescéncia em Séo Paulo, Maria Célia veio a Goiania pela primeira vez com
0 pai, numa viagem de negocios. Numa dessas vindas, acabou conhecendo o jornalista Jaime
Camara, que na época tentava estruturar o jornal O POPULAR. “Ela diria mais tarde numa
entrevista ao jornal Edicdo Extra, que se apaixonara pelo pioneirismo dele” (O Popular,
29/09/1998, p. 18).

Célia casou-se com Jaime Camara em 1943, em Goias (O Popular, 24/12/1989, p. 8).
Jaime Camara nasceu no municipio de Jardim de Angicos, no Rio Grande do Norte, em 16 de
julho de 1909. Empreendedor, ele saiu ainda jovem da cidade natal para tentar a sorte no sul do
Brasil. A entdo capital do estado de Goias, a Cidade de Goias, foi o lugar que apresentou
oportunidades de expansao de seus objetivos.

Na Cidade de Goias, Jaime Camara abriu o jornal A Razdo, propiciando a discussdo de
fatos da época, e uniu-se a Albaténio Caiado de Godoi na fundacéo da Associacdo Goiana de
Imprensa (AGI) em 1934, que “desde os seus primdrdios, lutou pela formagdo académica do
jornalista como um dos caminhos para se obterem um melhor desempenho profissional e uma
maior organizacdo classista” (BORGES e LIMA, 2008, p. 82). Em 1935, Jaime Cémara e
Henrique Pinto Vieira abriram a “J. Camara e Companhia”, abrigando uma tipografia e uma
papelaria na cidade de Goias.

Com o advento da Revolucédo de 1930 e o alinhamento de Pedro Ludovico Teixeira aos
ideais de Getulio Vargas, foi criada uma nova capital para Goias, Goiania, fundada em 24 de
outubro de 1933. Com a transferéncia da capital, Jaime Camara desfez a sociedade com
Henrique Pinto Vieira, transferindo a firma para Goiania e fundando uma nova sociedade, agora
com os irmdos Joaquim Camara Filho e Vicente Rebougas Camara. Assim, Jaime Camara
integrou a corrente de pioneiros, e fundou na nova capital, em 1938, o Jornal O Popular. Sobre
este tema, BORGES e LIMA (2008) ensinam que

Um [novo] periodo da historia da imprensa goiana pode ser demarcado no
periodo de 1936 a 1945, com a efetivacdo da transferéncia da capital para
Goiénia e uma profunda alterago no jornalismo goiano. Principalmente pelo
discurso desenvolvimentista em que se baseou a transferéncia, houve o

fechamento de espaco para o jornalismo politico e opinativo e,
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simultaneamente, a abertura dos caminhos ao jornalismo empresarial. Foi neste
novo cenario que surgiu, em abril de 1938, o jornal O Popular, de Joaquim
Céamara Filho e irmdos (BORGES e LIMA, 2008, p. 78).

Em Goiénia, Jaime casou-se com Célia e criou a familia. Entrou na vida politica de
Goiés, sendo Prefeito Municipal de Goiania de 1959 a 1961, e eleito Deputado Federal em
1968, pelo partido ARENA. Contudo, teve o0 mandato de Deputado Federal cassado e os direitos
politicos suspensos por dez anos, na legislatura 1967-1971, em face do disposto no art. 4 do Ato
Institucional n° 5, de 13 de dezembro de 1968 — legislacdo que marca o periodo de maior
opressao da ditadura militar no Brasil. Mais tarde, Jaime Camara foi eleito novamente em 1982,
pelo PDS, com expressiva votagéo.

Jaime Camara fundou a Televisdo Anhanguera em 1963, o Jornal de Brasilia em 1964,
e a Radio Anhanguera em 1966. Em 1968, a TV Anhanguera torna-se afiliada da Rede Globo
em Goias. Em 1976, é fundada a primeira afiliada no interior do estado, no entdo norte de Goias,
que viria a se tornar o estado do Tocantins em 1989. E montado, dessa forma, um grande
complexo de comunicacdo que promove e discute pautas da sociedade goiana, reverberando e
influenciando acontecimentos do estado de Goias. Com relacdo a essa fase de expansao,
BORGES e LIMA (2008) identificam na histdria da imprensa goiana um periodo de emergéncia

do modelo comercial de imprensa em Goiés:

Neste periodo, surgiram também os primeiros grupos de comunicagdo, como a
Organizacdo Jaime Camara, que hoje € o maior complexo de comunicacéo do
Centro-Oeste. No cenario nacional e goiano, o jornalismo contava com
melhores tecnologias, o que garantia uma melhor impressdo. Além disso, 0s
periddicos ja& manifestavam preocupacfes estéticas e as redacfes estavam
tornando-se cada vez mais profissionalizadas e &geis, tendo em vista que o
desenvolvimento da telefonia no Brasil contribuiu significativamente para o
aceleramento da noticia. O jornal adquiria entdo um carater empresarial e a
profissdo de jornalista, uma necessidade mercadolédgica (...) (BORGES e
LIMA, 2008, p. 78).

3.2 — O percurso de Célia Camara na sociedade goianiense

As colunas sociais do Jornal “O Popular” configuram uma fonte chave para nosso
trabalho empirico. Nestes documentos, buscamos o estilo de vida de dona Célia Camara, e

localizamos varias notas e noticias com informacdes de diferentes tematicas, tais como
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aniversarios, casamentos e as chiques viagens aéreas (principalmente a Sdo Paulo), bem como
as participacOes de nossa protagonista nos acontecimentos sociais de relevancia do estado de
Goiés, as recepcbes promovidas pelos membros da sociedade, as festas, as maneiras de
frequentar os espacos, enfim, as sociabilidades da elite goianiense.

Novas perspectivas tedricas emergiram na historiografia no século XX, abrindo um
novo olhar sobre a histéria das mulheres. Essas renovagdes metodoldgicas e conceituais
questionaram as generalizacdes e universalidades sobre a visdo dos sujeitos ao longo da
Histdria, e permitiram a descoberta de outras experiéncias, entre elas, as das mulheres. O
feminino, comumente atrelado a dualidade publico/privado e intimo/social, foi assim
questionado por diversas tendéncias de interpretacdo que recuperaram a atuacao feminina como
sujeito ativo, “a mulher dona de sua historia” (MATOS, 2013, p. 8).

Nessa perspectiva, a imprensa oferece um riquissimo material para a andlise da
representacdo das mulheres, principalmente de elite. Por meio das colunas sociais, tornou-se
possivel identificar a presenca e participacdo das mulheres na vida social e cultural, pois registra
um novo momento da atuacdo feminina no século XX. Além disso, ao retratarem uma pratica
social que ndo é do feitio da grande maioria das pessoas, 0s colunistas criam espetaculos sobre
a vida cotidiana das elites — assim como é feito nas modernas redes sociais de influenciadores
digitais —, e reportam o que acreditam que seus destinatarios mais desejam conhecer.

Com essas consideracgdes, as informac6es sobre Célia Camara encontradas nas colunas
sociais nos fornecem uma perspectiva de andalise sobre sua vida em particular, e sobre a tematica
feminina, em sentido amplo. Isso porque, em reiteradas vezes, deparamo-nos com comentarios
elogiosos ao empreendedorismo e dinamismo de Célia Camara, a0 mesmo tempo em que se
afirma implicitamente que estes atributos ndo sdo préprios ao universo feminino. Nossa
pesquisa, assim, ndo pode se abster da analise dessa peculiar maneira de elogiar dona Célia

encontrada nas fontes, sendo necessario trazer o respaldo tedrico da histdria das mulheres.

A Histdria das Mulheres surgiu como um campo de estudos na década de 1970, apoiada
na Histéria Cultural, momento em que a Histéria atravessou inumeros revisionismos,
ampliando seu leque de fontes e possibilidades metodoldgicas. Este campo de estudo permitiu
repensar uma variedade de significados compartilhados e construidos por homens e mulheres
para explicar 0 mundo, tendo como objeto os sentidos e discursos que “se manifestam em

imagens, coisas, praticas” (PESAVENTO, 2005, p. 17). Dessa forma, novas fontes, como a
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literatura e os registros fotograficos, levantaram novos temas: as pessoas comuns em suas
préticas e sentidos, o cotidiano, a familia, as criangas, e as mulheres.

Michel Foucault, nas obras “A Ordem do Discurso” (1996) e “Vigiar e Punir” (2014),
compreende o discurso como um conjunto de praticas impostas aos sujeitos por meio de
coercoes, disciplinas e sujei¢des. Tais discursos criaram hierarquias sociais, consolidando uma
determinada ordem para os individuos que sdo, por sua vez, “efeitos” ou “invengdes” desses
discursos. Para o0 autor, é necessario nos questionar acerca dos processos que naturalizam e
posicionam essas relagdes de poder e hierarquias como “a-historicas”.

Muitos criticos da cultura, incluido a critica feminista, partem dessas reflexdes como
matéria de estudo para encontrar as condi¢des e possibilidades de surgimento desses discursos.
Segundo a professora Ana Maria Colling (2014), existe uma “engenharia social e politica em
que os fundadores dos varios discursos — religioso, médico, psicanalitico e outros, sdo
geralmente homens, que representam, numa relagdo de poder, o género feminino” (COLLING,
2015, p. 43). Logo, esse discurso deprecia e inferioriza as mulheres, que foram definidas ao
longo da historia como inseguras, ingénuas, traicoeiras, incapazes de produzir, de racionalizar
e de criar.

A partir dessa compreensédo de Michel Foucault (1996) sobre o discurso, percebemos a
prescricdo de papéis sociais, 0s constrangimentos, e os procedimentos de exclusdo e controle
que atravessam todos os individuos. No caso feminino, observamos essas praticas na reclusao
das mulheres a esfera privada do ambito domeéstico.

Assentes nessas observacdes, verificaremos a maneira como Célia Camara tanto
obedeceu quanto reagiu e resistiu, conscientemente ou nao, as relaces de poder. Poderemos,
assim, refletir sobre os significados e sentidos atribuidos por Célia as suas experiéncias. Em
relacdo a isso, a neta de Célia, Larissa Camara, faz um emocionado depoimento sobre sua avo

e seu legado:

Primeiro, o prazer que é poder falar sobre ela. Essa homenagem, o tanto que
ela é emocionante. O tanto que ela me toca em tudo o que ela fez. Pelas artes
e pela mulher que ela sempre foi. Ela era uma forca da natureza. Quando ela
chegava, era impossivel ndo vé-la. E era minha av6. Entdo, imagina isso
quando vocé é uma crianca e, de repente, chega aquela mulher maravilhosa,
uma presenca muito forte, muito marcante, e que, além de tudo, vocé ama, que
€ uma paixao.

E ela tinha uma relagdo muito gostosa comigo. Eu sou a Unica mulher dos
netos, entdo, eu acho que, de alguma forma, eu acabei sendo a representante

feminina daquilo que ela era demais, que era muito feminina. Era uma mulher
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extremamente potente numa época em que isso era raro. Uma mulher muito
independente, com um valor de independéncia muito grande. Ao mesmo
tempo, extremamente feminina. Ela era uma mulher que sempre estava com o
maximo da sua feminilidade ali exposta. Era ela mesma na casa dela, na
galeria, nos trejeitos, no jeito dela. Eu herdei com grande orgulho esses valores.
Ela conversava... ela ndo era uma avé tradicional. Nao era uma avé que fazia
bolos. Ela servia alcachofras. A gente ia almogar na casa dela, e ela ensinava a
gente a comer alcachofra e a lavar as maos depois de comer alcachofra. O
servico era a francesa. Entdo, tinha uma formalidade, mas, a0 mesmo tempo,
tinha um aprendizado. Sempre que eu ia a casa dela, tinha algo diferente. A
gente sempre saia de Ia com algo novo, com um aprendizado diferente, um
conhecimento diferente.

Os almocos em familia, ou quando ela convidava 0s amigos, eram
interessantissimos, porque ela era uma mulher muito interessante, com amigos
muito interessantes. Entdo, eu ficava, pequena, calada, ouvindo aquela cena
acontecer. E sempre com um valor estético muito alto na casa, no sentido de
estesia mesmo. A casa dela, acho que ela mesma provocava sensagfes em mim.
Quando eu tinha 16 anos, fui para a casa dela, eu ndo tinha nem namorado nem
nada, mas eu sabia que ela iria ficar bravissima. E ai eu falei para ela que,
quando ela perguntou que faculdade eu ia fazer, eu falei que eu ndo ia fazer
faculdade, que eu ia casar. Ela levantou da mesa, foi embora, saiu (risos). Eu
tive que falar: “Vo, volta aqui! E brincadeira, eu vou fazer faculdade sim!”
(risos). Ela sentou na mesa bravissima, ela falou assim: “Uma mulher precisa
ser independente”. E isso eu levei pra vida.

Ela fez isso por mim. Ela faleceu, eu era muito nova, e ela me deixou
independente. Ela sabia o quanto isso era importante para uma mulher dentro
do contexto em que ela vivia, 0 contexto em que eu estava inserida. Hoje, se
eu estou ocupando o lugar que estou, dessa independéncia, tanto no sentido de
valor emocional quanto de uma independéncia financeira, eu devo muito a ela.
Ela que comecou esse caminho por mim, ela trilhou, praticamente, o meu
futuro. E foi a partir dela, a partir do que ela me ensinou, a partir do que ela
fez, que eu cheguei aonde eu estou. Eu continuei essa caminhada.

Entdo, eu sempre a tenho como uma referéncia muito importante, muito forte.
A minha vida teria sido diferente se ela ndo tivesse tomado as medidas, feito o

que ela fez por mim. (Larissa Camara, depoimento, 2024).
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O que dizem as colunas sociais

A primeira mencao a Célia Camara no Jornal O Popular data de 6 de fevereiro de 1944,
noticiando-a, juntamente a seu marido, como padrinhos de casamento:
CASAMENTOS
Realizou no dia 27 de janeiro o enlace matrimonial da srta. Luzia Alves de
Oliveira com o sr. Walter dos Santos. Foram padrinhos por parte do noivo o sr.

Jaime Camara e sua exma. esposa da. Célia Camara (O Popular, 6 de fevereiro
de 1944).

Posteriormente, em 26 de mar¢o de 1944, um domingo, na coluna “O Popular na

Sociedade”, ¢ dada uma nota pequena sobre o aniversario de Célia, que aparece entre noticias

bR 1Y

intituladas “hospedes e viajantes”, “anedotas historicas, “coisas de Hollywood, “conselhos de
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saude”, “noivado”, “casamento”, “nascimento” e “falecimentos”.

Aniversarios

Da dona Célia Camara

Fez aniversario dia 18 deste d. Célia Camara, esposa do sr. Jaime Camara,
nosso diretor (O Popular, 26 de margo de 1944, n° 533, ano VI).

Goiania havia sido fundada em 1933, e somente teve seu batismo cultural ou
“inauguragdo oficial” em 5 de julho de 1942, apenas dois anos antes desta nota. Nesta época,
cerca de 40 mil pessoas viviam no territorio urbano de Goiania, formado basicamente pelos
setores Central, Norte, Sul e Oeste (Prefeitura de Goiania, 2012).

Como sintoma do tamanho diminuto da cidade, e a avidez pelo noticiamento de
acontecimentos de qualquer ordem, destaca-se, curiosamente, a nota “hospedes e viajantes”,
que d& conta de todas as pessoas (ao todo, cinco) que estavam de passagem por Goidnia, vindas
do interior.

Ja a terceira aparicao de Célia Camara no O Popular € mais movimentada, e data de 13
de abril de 1944, uma quinta-feira, informando uma viagem de avido a Sdo Paulo —
acontecimento restrito a elite econdémica, considerando que o valor das passagens, a época,
correspondia a “40% ou mais do que pagamos hoje” (RIBEIRO, 2013).

Viajou o Diretor de O POPULAR

Pelo altimo avido de carreira da Vasp, viajou para Sdo Paulo 0 nosso Diretor,
sr. Jaime Camara, acompanhado de sua exma. esposa da. Célia Camara.
Inimeros amigos do distinto casal compareceram ao Aeroporto, afim de

apresentar-lhe os votos de boa viagem (O Popular, 13 de abril de 1944, n° 538,
ano VII).
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Noticiar a viagem de avido, e ainda mencionando em qual companhia aérea, é, como

explicamos anteriormente, uma estratégia de espetacularizacdo da vida cotidiana das elites,

inspirando os sonhos de riqueza da populacdo comum. Mas também percebemos um

enaltecimento deste evento pelos proprios pares do casal Camara, que vdo ao aeroporto

cumprimenta-los pela mera ocasido da viagem de avido. O mesmo ocorre no regresso, que é

noticiado dia 4 de maio de 1944, na coluna “O Popular na Sociedade’:

Jaime Cémara

Regressou segunda-feira, dia 1° do corrente, pela VASP, o sr. Jaime Camara,
Diretor de O POPULAR, e que veiu em companhia de sua exma esposa da.
Célia Camara. O distinto casal foi recebido no aeroporto por inimeros parentes
e amigos (O Popular, 4 de maio de 1944).

Célia Camara s6 vem a figurar outra vez na coluna social no ano seguinte, no dia 22 de

marco de 1945, por ocasido, novamente, de seu aniversario. Mas agora € noticiada a visita de

parentes e amigos para cumprimenta-la:

ANIVERSARIOS

Da. Célia Camara

Completou domingo, 18 do corrente, mais um ano de existéncia a exma. sra.
da. Célia Camara, esposa do nosso Diretor sr. Jaime Camara e elemento de
nossa melhor sociedade. A residéncia do distinto casal compareceram naquele
dia muitos amigos e parentes que foram levar suas felicitaces a aniversariante
(O Popular, 22 de margo de 1945).

Em 28 de junho de 1945, é informado que Jaime e Célia Camara batizaram a filha do

casal Genésio e Djanir Roriz, sendo “Roriz” um sobrenome ligado a elite politica da cidade de

Luziania:

BATIZADOS

Realizou-se no dia 1° do corrente o batizado da interessante menina Marilia,
filha do dr. Genesio Roriz e de sua exma. esposa da. Djanir Roriz. Foram
padrinhos o sr. Jaime Camara e a sra. da. Célia Camara. Aos presentes foi

oferecida uma lauta mesa de doces O Popular, 28 de junho de 1945).

No ano de 1946, Célia Camara aparece, ao dia 28 de fevereiro, como integrante de um

bloco de senhoras no carnaval do Joquei Clube. Ja em 26 de setembro do mesmo ano, da-se

nota de sua viagem de férias para o rio Araguaia:

Sr. Jaime Camara
Acompanhado de sua exma esposa, da. Célia Camara, seguiu sadbado para o
Araguaia, em viagem de repouso, o Sr. Jaime Camara diretor-presidente da J.

Cémara & Irmdos S.A. O Sr. Jaime Camara e sua exma esposa deverdo
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regressar no fim deste més (O Popular, 26 de setembro de 1946, n° 767, ano
1X).

Em 8 de dezembro de 1946, anuncia-se uma viagem a trabalho de Jaime Camara para o

Rio de Janeiro, acompanhado de Célia:

Sr. Jaime Camara
Acompanhado de sua exma esposa, da. Célia Camara, viajou para o Rio de
Janeiro, em avido de carreira da Aerovias, o Sr. Jaime Cémara diretor-
presidente da J. Camara & Irmdos S.A., e que vai ali tratar de assuntos
[ilegivel] desta sociedade (O Popular, 8 de dezembro de 1946, n° 787, ano 1X).

Ja naterceira aparicao de nota de aniversario de Célia Camara, ocorrida em 20 de marco
de 1947, percebemos uma evolugdo no reporte de suas sociabilidades: enquanto na primeira
vez informam somente o dia de seu aniversario, e na segunda dizem que ela recebeu a visita de
parentes e amigos, além de dizer que ela ¢ “elemento de nossa melhor sociedade”; a terceira
mengdo comenta que ela “tem um largo circulo de relagcdes na mais alta sociedade goianiense”,

demonstrando um crescimento de seu capital social:

ANIVERSARIOS

Da. Célia Camara

Viu transcorrer terca-feira, dia 18 do corrente, mais uma data de seu natalicio
a exma sra. d Célia Camara, esposa do sr Jaime Camara, diretor-presidente da
J. Camara & Irméos S.A.

A distinta aniversariante que tem um largo circulo de relagbes na mais alta
sociedade goianiense, recebeu, no ensejo da passagem daquele dia, inUmeras

felicitacGes (O Popular, 20 de margo de 1947).
Trés dias depois, em 23 de margo de 1947, é anunciado que Jaime e Célia batizaram o

filho de Olegério de Faria e Maria Tarcisia CAmara de Faria, irma de Jaime Camara. Um ano
depois, em 18 de marco de 1948, € reportado novamente o aniversario de Célia, com texto muito

parecido com o do ano anterior:
Da. Célia Camara
Completa, hoje, dia 18, mais um ano de existéncia a exma. sra. da. Célia
Céamara, esposa do sr. Jaime Camara, diretor-presidente da J. Camara & Irmaos
S. A, e elemento de real destaque nos meios sociais de Goiania. A
aniversariante, que desfruta de largo circulo de amizades, receberd, hoje,

muitas felicitagdes (O Popular, 18 de marco de 1948).
Em 3 de outubro de 1948, a coluna social “O Popular na Sociedade” informa sobre o
aniversario de 1 ano de Jaime Camara Janior:
ANIVERSARIOS

Jaime
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Completou a 25 do més passado seu primeiro aniversario natalicio o robusto e
inteligente Jaime, primogénito do distinto casal sr. Jaime Camara - Da. Célia
Cémara. A todos os parentes e amiguinhos do aniversariante, que
compareceram a residéncia do distinto casal, seus genitores ofereceram uma

lauta mesa de finos doces (O Popular, 3 de outubro de 1948).

Em 4 de novembro de 1948, é anunciada uma viagem da familia a Sdo Paulo:

Sr. Jaime Cémara

Viajou, ha dias, para Sdo Paulo, acompanhado de sua exma. esposa, da. Célia
Camara, e filho, o sr. Jaime Camara, presidente da Federacdo do Comércio
neste Estado e da firma J. Camara & Irmdos, S.A (O Popular, 4 de novembro
de 1948).

Em 25 de setembro de 1949, ocorre viagem do casal para o Rio de Janeiro, entéo

capital federal. Curiosamente, ndo encontramos nenhuma noticia do ano de 1950 que

mencionasse Célia Camara. Mas, em 1951, temos a primeira — e extensa — reportagem sobre

ela e sua familia:

Ronda Goiana no Rio

Correspondéncia de Daisy Porto

Nossos Anfitrides

Convidada fomos pelo diretor de "O Popular" snr. Jaime Cémara e senhora
Célia Cémara, para hospedar-nos em sua residéncia. Aceitamos, embora
acanhada por tira-los de seus habitos, desviando-lhes da rotina normal de suas
vidas.

Janior é o herdeiro da familia. Tem trés aninhos. E um garoto prodigio. Foi
logo recebendo as visitas sem ceriménias, contando-nos que seu maior amigo
é Antdnio Carlos, filho da Edinéia e do Lisb&a; que estava no Externato S. José
e gostava muito das Irmds e dos companheiros; que passear de automdvel em
Goiania é muito bom, mas assistir as meninas dancarem melhor ainda.
Também disse: ndo gosto de gente que fala “né” — porque o certo é: “ndo &".
Otimo garoto! Quando para de conversar é para ouvir conversas e... depois...
guantas vezes passamos mal com as nossas indiscri¢des perante sua pessoinha.
Madame Célia é um encanto: muito jovem, bonita e boa-gente. De génio
retraido, € mais observadora do que falante. Dona de casa excelente; sabe
ordenar, porque sabe fazer. E tem gosto: a decoracdo de seu apartamento € bem
uma [ilegivel]. Gosta de bons livros. Vémo-la, tddas as noites, conversar com
0s seus melhores amigos, que ndo desapontam e s6 fazem bem. Adora a
musica: do classico ao ligeiro sdo encontrados em sua discoteca — numa selegao
perfeita. E vaidosa, sabe escolher suas “toalettes".

E o coracdo de Célia? SO quem esteve hospedada em sua casa, convive com

essa goianiense de Curitiba, pode vé-la todos os dias recebendo uma infinidade
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de pobres, dando-lhes remédios e roupas — auxiliando-os da melhor forma
possivel. E querida, muito querida, por essa gente. Havera felicidade maior do
que essa?

Jaime é o chefe do lar. Vive para os seus e para o trabalho. Sisudo, mas amigo
dos seus amigos. Cumpridor de seus deveres, pouco tempo dispds para maiores
divertimentos. Luta pelo “O Popular” — progredindo em seus negdcios,
tornando-se um dos wvultos de maior destaque do comércio local.
Entusiasmante pela Associacdo Comercial de Goias, dedicando a mesma téda
a atencao.

Maria é a secretaria da casa. Morena, bda e educada. Faz quitutes gostosos e 0
seu senso de responsabilidade, no cumprimento do servico, é grande.

Durante um més estivemos hospedados no lar dessa familia. Um més em que
fomos tratados principescamente, talvez por isso, abusando da hospitalidade
de nossos anfitrides, completando tanto tempo assim em sua casa.

A hospede désse lar é rondeira. Rondeira de leitores, que desejam saber de
todas as suas atividades — principalmente as de sua viagem. Por isso traz, assim
na intimidade, a familia Camara, para sua curiosidade. Leitores que estardo ao
nosso lado assistindo como saber dizer: muito obrigada, e respeitar a amizade
e distingdo de seus preciosos amigos, que nos proporcionaram semanas
deliciosas — como estivéssemos em nossa casa (O Popular, 23 de setembro de

1951).
A julgar pelo titulo, “Ronda goiana no Rio”, a correspondente Daisy Porto viajou

para 0 Rio de Janeiro; logo, ou a familia Camara morava la nessa ocasido (0 que € menos
provavel, ja que Jaime Jr. disse estar estudando no Externato Sao Jose, escola de Goiania),
ou tinha |4 uma casa para passar temporadas.

O inicio do texto denota uma tentativa de humildade por parte da jornalista com
relacdo aos seus anfitrides, ao recorrer ao esdruxulo erro de concordancia “Convidada
fomos” para demonstrar que ela foi convidada para a estadia, a0 mesmo tempo em que
coloca o verbo “ir” na terceira pessoa do plural, uma vez que referir a si propria ou ao
proprio trabalho no singular poderia parecer presuncao.

Considerando que esse erro ndo condiz com uma pessoa gque tem na escrita a sua
profissdo, e que, portanto, ele foi intencional, esse questionavel recurso da jornalista de
ambiguamente referir a si propria no coletivo demonstra certo cuidado em demarcar sua
subordinacdo em relacdo aos patrdes, que abriram a intimidade de seu lar para a matéria.
Afinal, ela ndo seria uma amiga pessoal do casal, para se sentir a vontade em afirmar

sucintamente: “fui convidada”.
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Por outro lado, seria do interesse de Jaime e Célia Camara receber a colunista social.
Mostrar as qualidades de cada membro da familia criaria uma conex&o com os leitores de
“O Popular”, tornando 0s Camara celebridades a nivel local, aumentando seu prestigio e
capital social, e engajando o publico com a coluna social.

Os papeis da familia tradicional s&o muito bem demarcados pelos adjetivos
utilizados por Daisy Porto: o filho “prodigio”, que aos trés anos “ndo gosta de gente” que
comete determinado erro gramatical, a esposa “jovem, bonita, boa-gente, de génio retraido”,
0 marido “chefe do lar”, que “vive para 0s seus e para o trabalho”, “sisudo, mas amigo dos
seus amigos, “cumpridor de seus deveres”, que “pouco tempo dispds para maiores
divertimentos”. Fica clara a delimitacdo de papeis, em plena década de 1950, da mulher
bela e améavel restrita ao espaco doméstico, e do homem sisudo e trabalhador, que se envolve
tanto com o espaco pUblico que ndo tem tempo para “maiores divertimentos”.

Também ¢é digna de nota a consideracdo que a colunista teve em separar um
paragrafo para a “secretaria da casa” — eufemismo cortés para empregada domestica —, tendo
sua presenca no seio familiar notada e reportada, elencada como se fosse mais um membro
da familia; mas também marcando seu “senso de responsabilidade, no cumprimento do
servi¢o”. Ela é qualificada como “morena, bda e educada”, sendo o termo “morena”, muitas
vezes (ndo temos certeza se aqui também), empregado como eufemismo para se referir a
pessoas negras, demonstrando uma necessidade de reportar qual a cor da pele da funcionaria
da casa.

Este artigo escrito por Daisy Porto é uma fonte imprescindivel para conhecermos o
feitio de Célia Camara quando jovem adulta, antes de iniciar sua carreira como empresaria.
Algumas qualidades gue se destacam na reportagem sdo sua beleza, simpatia, introverséo,
e manejo na administracdo domeéstica, dizendo que ela propria sabe executar 0s servicos da
casa: “Dona de casa excelente; sabe ordenar, porque sabe fazer”.

Também se faz questdo de elencar qualidades atreladas a erudicdo e cultura, como
0 bom gosto para decoracéo, o habito de leitura e de escutar musica. E, para demonstrar que
“madame Célia” também tem um momento de autocuidado, ¢ dito que ela “tddas as noites,
conversa com os seus melhores amigos”, e que ¢ “vaidosa, sabe escolher suas ‘toalettes’”.
Por fim, é apresentada a caridade como uma grande qualidade de Célia, que, por auxiliar
“uma infinidade de pobres”, ¢ “muito querida por essa gente”.

Jaem 18 de margo de 1953, ha outra nota na coluna social de O Popular felicitando

0 aniversario de Célia Camara, que na ocasido estava no Rio de Janeiro. Em 23 de junho do
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mesmo ano, € reportada viagem a Sao Paulo feita por Jaime, Célia e o filho do casal. Em 26
de setembro de 1953, comenta-se o aniversario de Jaime Jr. Em 9 de margo de 1954, outra
viagem do casal para o Rio de Janeiro.

Em 13 de marco de 1956, na coluna Flash Sociedade, de Lourival Batista Pereira,
ou L.B.P., vemos pela primeira vez um engajamento social de Célia Camara, como

candidata a vice-presidéncia do Clube Social Feminino.

PELO QUE VIMOS notando, ha um forte movimento entre as senhoras de
nossa sociedade a fim de trabalhar pela reeleicdo da senhora Themis Teixeira,
cujo mandato na presidéncia do Clube Social Feminino expirara, supomos, no
més que vem. O nome mais provavel para a sua sucessao € o da senhora Odessa
Sabino Jorge, que também é componente da atual diretoria. O nome da senhora
Célia Camara figuraria na vice-presidéncia. Voltaremos ao assunto (O Popular,
13 de marco de 1956, p. 4).

A candidatura é confirmada na tradicional nota anual sobre o aniversario de Célia,
onde ainda se afirma que “(...) A senhora Célia Camara, indubitavelmente uma das mulheres
mais elegantes de Goiénia, dada a sua capacidade de iniciativa, é candidata a vice-
presidéncia do Clube Social Feminino” (O Popular, 18 de margo de 1956, p. 4).

Em 4 de abril de 1956, é confirmada sua elei¢cdo, por unanimidade, pelos membros
do clube. No programa de atividades, configuram “o desenvolvimento da parte filantropica,
bem como criar uma seccdo de esportes, que serd iniciada com jogos de saldo, (...) a
realizacdo, além das festas ja tradicionais, de outras de menor ceriménia, a fim de
proporcionar maior convivio as associadas” (O Popular, 4 de abril de 1956, n® 2687, ano
X1X).

E inaugurada entdo uma nova fase na vida de Célia, com maior penetracio na
sociedade. A 6 de junho de 1956, ¢ realizada “grande reunido artistico-social” promovida
pelo Clube Social Feminino, “em que tomaram parte senhoras e senhoritas da alta sociedade
goianiense” (O Popular, 6 de junho de 1956, n° 2733, ano XIX).

Concomitantemente, Célia também desenvolve seu lado empresarial. Em 9 de junho
de 1956, ela aparece pela primeira vez como uma das proprietarias de uma boutique

chamada “Revy”:
Regressou de Sdo Paulo, aonde fora em visita a seus familiares, a senhora Célia
Céamara, dignissima esposa do nosso Diretor e Prefeito Municipal, sr. Jaime
Camara. A elegante senhora é uma das proprietarias da Boutique Revy (O

Popular, 9 de junho de 1956, quarta pagina, coluna LBP).
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No mesmo ano de 1956, no dia 5 de setembro, o Clube Social Feminino, com Célia
como Vvice-presidente, promove a apresentagdo de musicos, cantores, bailarinas e
malabaristas: “Goiania tera oportunidade de conhecer amanha diversos artistas de renome
internacional, contratados para exibigdes nesta Capital pelo Clube Social Feminino” (O
Popular, 5 de setembro de 1956, n° 2798, ano XIX). Percebemos, ai, uma primeira atencéo
dada por Célia as artes. No fim do ano, hd uma nota simples de seu regresso de Sao Paulo,
em visita a familiares (O Popular, 19 de outubro de 1956, p. 4).

Dessa forma, o ano de 1956 foi um ponto de inflexdo na vida de Célia Camara,
deixando de atuar apenas no espago doméstico, e iniciando suas atividades como
empresaria, na boutique Revy, e como vice-presidente do Clube Social Feminino. No inicio
de 1957, Célia representa a diretoria do clube em dois aniversarios (O Popular, 31 de janeiro
de 1957, p. 3; O Popular, 13 de fevereiro de 1957, p. 4).

Em 3 de marco, vemos a primeira vez em que Célia utiliza diretamente o jornal O
Popular para promover seus negdcios na Boutique Revy, através de um concurso com
prémios, e tendo a preocupacdo de que fossem atingidas varias camadas sociais de

consumidoras:

Sucesso Absoluto!
O maior concurso do ano:
200 senhoras e senhoritas compareceram a redagdo de O Popular para
receberem 0s prémios a que tinham direito — Mais de 30 mil cruzeiros, em
produtos da famosa linha “Richard Hudnut”. Alcangou o mais amplo sucesso,
em nosso meio feminino, o concurso patrocinado pela "Boutique Revy", com
a colaboracéo dos produtos de beleza "Richard Hudnut™. (...) usaram da palavra
(...) asra. Célia Camara, diretora da Boutique Revy, seguindo-se a entrega dos
prémios (...).
Boutique Revy, sempre a primeira: Cumpre-nos salientar que esse patrocinio
da Boutique Revy, a primeira entre uma série para 0 mundo feminino elegante
de Goiénia, revestiu de grande éxito, comprovando assim a grande penetracéo
deste matutino nas camadas A, B e C de nossa populacéo.
Ampla reportagem ilustrada: Em uma de nossas edi¢des futuras, além dos
nomes das premiadas e a relagdo dos produtos, apresentaremos uma ampla
reportagem ilustrada s6bre assunto, sem ddvida a maior iniciativa no campo da
publicidade bem dirigida realizada no Brasil Central (O Popular, 3 de marco
de 1957).

A prometida reportagem ilustrada é entdo divulgada no dia 10 de margo, com fotos

do evento, aonde reafirmam que o concurso “obteve o mais amplo sucesso, atestando a
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penetracdo de O Popular em todas as camadas sociais do Estado” (O Popular, 10 de marco
de 1957, p. 3), aproveitando, assim, para medir a audiéncia do proprio jornal. Em 17 de
outubro, a coluna social do O Popular faz uma nota comentando o retorno de Célia de Séo
Paulo, “onde visitava parentes e refor¢ava o estoque de novidades da Boutique Revy” (O
Popular, 17 de outubro de 1957, p. 4).

Ainda no ano de 1957, também se inicia uma atividade social que sera frequente
para Célia Camara: comparecer a concursos de miss, seja na qualidade de espectadora,
organizadora ou de julgadora. Em 14 de maio, ela e 0 marido, entdo secretario da viacéo e
obras publicas, representam o governador do estado na escolha da Miss Goiéds 1957 (O
Popular, 14 de maio de 1957); e em 10 de novembro, ela preside a comissao julgadora da
Miss Bancaria 1957 (O Popular, 10 de novembro de 1957, ano XX, n® 3139). Ao fim do
ano, Célia preside a comissdo organizadora de evento para promover uma festa de Natal
para pequenos jornaleiros, com ceia, distribui¢do de prémios, e “filme, desfile de rainhas e
show em beneficio dos meninos-jornaleiros” (O Popular, 4 de dezembro de 1957).

Ao longo do ano de 1958, Célia Camara continua com suas atividades sociais. Em
fevereiro, ela aparece como madrinha do concurso Miss Brotinho, de carater estadual,
promovido pelo Grémio Litero-Teatral “Carlos Gomes”, em colabora¢do com O Popular, e
que foi patrocinado pelo irmdo de Célia, Nelson Guimaraes, proprietario da bebidas
Imperial, “que entrou com o refrigerante” (O Popular, 23 de fevereiro de 1958).

Na qualidade de vice-presidente do Clube Social Feminino, ela aparece dando
premiacdes em um baile de mascaras do carnaval promovido pelo CSF no Jéquei Clube (O
Popular, 23 de fevereiro de 1958), e na eleicdo da nova diretoria que a substituiria (O
Popular, 14, 15 e 16 de margo de 1958).

Mas o envolvimento mais relevante de Célia no ano de 1958 se da com a politica,
com sua adesao ao Partido Social Democrata (PSD) e a estruturacdo de seu comité feminino.
Na ocasido, Gercina Borges Teixeira, esposa do fundador de Goiénia, Pedro Ludovico
Teixeira, foi eleita uma das presidentes de honra, enquanto Célia Camara foi eleita uma das

presidentes:
Novas adesdes ao PSD (...)
Comité Feminino do PSD
Realizou-se na Ultima sexta-feira a reunido de reestruturagdo do Comité
Feminino do PSD. Compareceu grande nimero de senhoras, tendo sido
amplamente discutida a participagdo da mulher pessedista na préxima
campanha eleitoral, bem como planos de trabalho e de mobilizacdo. Na

oportunidade, além dos Departamentos diversos, foi eleita a seguinte Comissao
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Executiva: presidentes de honra, senhoras Gercina Borges Teixeira, Iracema
Caldas de Almeida e Maria José Candido de Oliveira; presidente, D. Alda
Ferreira de Carvalho e Maria Célia Camara; I? secretaria, D. Nely Ludovico de
Almeida; tesoureira, D. Francisca Alves da Costa; oradora, D. Ana Braga (...)
(O Popular, 18 de maio de 1958).

Esse movimento se deu pela debandada, a nivel nacional, de membros do Partido

Trabalhista Brasileiro, o PTB, por causa de sua coligacdo a época com o partido de

orientacdo conservadora UDN (Unido Democratica Nacional), o que foi explicado no trecho

da reportagem:

Diverge da Atual Orientacdo do PTB

O sr. Euclides Vieira, antigo militante do Partido Trabalhista Brasileiro, em
documento que tornamos publico em outro local desta edi¢do, manifesta-se
contrério as diretrizes tracadas pelo Diretorio do PTB e lealmente declara que,
por motivos de foro intimo, ndo pode pactuar com a coligacdo PTB-UDN (O
Popular, 18 de maio de 1958).

No mesmo sentido, a criacdo do comité feminino do PSD, com Célia Camara eleita

uma das presidentes, também aparece em reportagem do dia 22 de maio de 1958, atrelada

ao cisma ocorrido entre membros do PTB, que é assim esclarecido:

Desligou-se do P.T.B. o Sr. Irany Alves Ferreira

No documento que transcrevemos abaixo, o sr. Irany Alves Ferreira, Secretario
de Estado para os negocios de Saude e um dos mais antigos militantes do
Partido Trabalhista Brasileiro, anuncia o seu desligamento da agremiacédo
trabalhista, por esta ndo corresponder mais a doutrina social que justificou a
sua criacéo.

O afastamento do sr. Irany Ferreirado P. T. B. representa, sem duvida, um rude
golpe para a organizagdo partidaria, a que prestou tantas e tdo [ilegivel]
servigos, desde a sua fundacéo em Goias (...) (O Popular, 22 de maio de 1958,
ano XXI, n® 3293).

Nos dias 24 e 30 de agosto e 12 e 19 de setembro, o jornal O Popular anunciou e deu

cobertura sobre a Conven¢do do PSD Feminino, inclusive dizendo que “Estard presente

provavelmente, a sra. Sara Kubitschek, primeira dama do pais” (O Popular, 24 de agosto de
1958, ano XXI, n® 3696; O Popular, 30 de agosto de 1953, ano XXI, n® 3700), o que ndo se

confirmou nas reportagens seguintes (O Popular, 12 de setembro de 1958, ano XXI, n® 3711,

O Popular, 19 de setembro de 1958, ano XXI). E reportado, também, que Jaime Camara

serd o candidato do PSD a Prefeitura de Goiania:

Estd marcada para o proximo dia 11 de setembro, nesta capital, a grande

Convencado do Comité Feminino do PSD, que tem na presidéncia a sra. Alda
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Feliciano Ferreira e como presidentes de honra as srs. Gercina Borges Teixeira
e Célia Camara (...).

A Convengdo do PSD Feminino de Goias contara com a presenca de
delegacgdes de todos os pontos do territorio goiano, assim como das sras.
Iracema Caldas de Almeida, espdsa do governador José Ludovico de Almeida;
Gercina Borges Teixeira, esposa do Senador Pedro Ludovico; Alda Feliciano
Ferreira, espbsa do sr. José Feliciano Ferreira, candidato do PSD ao Palécio
das Esmeraldas; Célia Camara, esp6sa do sr. Jaime Camara, candidato do PSD
a Prefeitura de Goiania, além de outras figuras de destaque do Comité
Feminino do PSD goiano. O grande acontecimento, provavelmente, contard
com a presenca da sra. Sara Kubitschek, primeira-dama do pais (O Popular, 30
de agosto de 1953, ano XXI, n° 3700).

Ao longo dos meses seguintes, fica claro o posicionamento politico do jornal O
Popular em reportagens laudatérias ao crescimento do PSD goiano (O Popular, 25 de
setembro de 1958, ano XXI, n® 3722; O Popular, 14 de outubro de 1958, p. 3). Com a vitoria
de Jaime Cémara para a prefeitura de Goiania, ele recebe homenagem de seus funcionarios
do O Popular (O Popular, 18 de novembro de 1958, ano XXI, n® 3764).

Ao fim do movimentado ano de 1958, ha o singelo acontecimento da festa de
formatura de Jaime Camara Junior na turma do Jardim de Infancia do Externato S&o José,
aonde ele foi paraninfo. Jaime e Célia Camara comparem, orgulhosos, a formatura (O
Popular, 25 de novembro de 1958, ano XXI, n® 3770).

Em 1959, com a troca da presidéncia do Clube Social Feminino, Célia passa a
exercer a funcdo de diretora filantropica, e promove distribuicdo de alimentos (O Popular,
3 de janeiro de 1959, ano XXI, n® 3801). Ela também se engaja em sua empresa, a Boutique
Revy, que muda de endereco em janeiro (O Popular, 7 de janeiro de 1959, p. 5), lanca
colecdo de inverno em abril (O Popular, 8 de abril de 1959, p. 4) e recebe malhas de tipo
italiano para sua colecdo (O Popular, 3 de maio de 1959, p. 4), tudo bem documentado pela
coluna Flash Sociedade, de Lourival Batista Pereira. Em julho, Célia viaja para Jacarezinho,
sua cidade natal no Parand, para visita a familiares (O Popular, 16 de julho de 1959, p. 4).

Jaem 1960, Célia é empossada, novamente, em outra elei¢cdo, como vice-presidente
do Clube Social Feminino, dessa vez em chapa com Marina Loyola na presidéncia (O
Popular, 26 de janeiro de 1960, p. 3). Em fevereiro, o clube promove o tradicional baile de
mascaras de carnaval (O Popular, 19 de fevereiro de 1960, p. 4).

Em setembro, “a primeira-dama da cidade, senhora Jayme (Célia) Camara encontra-

se em Paulo revendo seus familiares. Dona Célia Camara, aproveitando o ensejo, como

138



sempre, ndo deixara, por certo, de adquirir algumas novidades para a Boutique Revy” (O
Popular, 5 de setembro de 1960, p. 4). O regresso foi reportado dia 27 de setembro,
juntamente a Jaime, entdo prefeito de Goiania (O Popular, 27 de setembro de 1960).

Entre os anos de 1961 e 1964 vemos idas e vindas de S&o Paulo, eventos do Clube
Social Feminino e novidades chegando a Boutique Revy. E interessante notar que em 28 de
margo de 1963, Célia configura entre os socios da Associagdo Goiana de Imprensa (O
Popular, p. 12), e em 1964 ha uma nota sobre ela e outras socialites goianas “Freqiientando,
assiduamente, as aulas de ginastica na Academia Musculo e Poder, as simpaticas Célia
Camara (...)” (O Popular, 6 de dezembro de 1964), um fato curioso para uma época em que
ndo era comum mulheres frequentarem academias.

A primeira mencdo a Célia Camara no jornal O Popular em 1965 se dd em uma
publicacdo da ata constitutiva da sociedade da Televisdo Anhanguera S.A., aonde ela
aparece como detentora de cinco mil agdes ordinérias, enquanto 0 marido aparece com
dezoito mil duzentos e oitenta a¢des, o filho com trés mil acdes, além de diversos outros
nomes de acionistas, a maioria pertencente a familia Camara (O Popular, 21 de janeiro de
1965).

A 7 de fevereiro de 1965, Célia aparece em foto e texto na coluna “Elegancia e
Beleza”, de Maria José, juntamente a outras senhoras de destaque em Goias. O texto faz
uma espécie de perfil de personalidade, e traz as atividades em que a homenageada se

evidencia:

Figura 2: Célia Camara (1965)

Fonte 2: O Popular, 7 de fevereiro de 1965, p. 12.
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Nome - Maria Célia Camara, esposa do conhecido homem de emprésas
jornalisticas Jaime Camara. Nasceu em uma bonita e fértil serra no norte do
Parana, mas considera-se goianiense de coracdo pois, ha muitos anos, reside
em Goiania, gostando, imensamente, da cidade e de sua gente. Inteligente e de
personalidade marcante é nossa destacada como mulher de grande atividade e
altos negocios do ano de 1964.

Vice-Presidente da TV Anhanguera, estd sempre ao lado do esposo em todos
os empreendimentos da firma, mantendo-se sempre ao par de tudo que passa
na organizagdo. Possue espirito humanitario e se interessa por todos que
necessitam de seu auxilio.

Destacou-se também como uma das proprietarias de Revy CriacGes Ltda., casa
especializada em confecgdes de uniformes colegiais e domésticos, sua firma
faturou muito bem no ano que passou, gracas a sua habilidade comercial e a
seu modo agradavel e simpatico de tratar as freguesas.

Gosta imensamente de seu "metier” desejando que o dia tivesse 48 horas para
poder fazer mais coisas.

Cultiva suas amizades. Detestando pessoas futeis e insinceras. Esteve sempre
elegante em todos os acontecimentos sociais do ano que passou,
acompanhando sempre o marido em suas atividades sociais e politicas. Assim
é Célia, bonita, meiga, elegante e por tais atributos destacada com grande
merecimento, como mulher elegante de altos méritos, mormente na atividade

comercial (O Popular, 7 de fevereiro de 1965, p. 12).
E cristalina a grande diferenca nas atividades de Célia demonstrada nesta

reportagem de 1965 e a que apresenta a familia Camara, de 1951. Se catorze anos antes
Célia era descrita como uma dona de casa de génio retraido, agora a qualidade que mais a
destaca ¢ o empreendedorismo: “Inteligente e de personalidade marcante”, “mulher de
grande atividade e altos negocios”, “mulher elegante de altos méritos, mormente na
atividade comercial”.

Mas algumas qualidades permanecem: “bonita, meiga, elegante”, atributos
requeridos as mulheres em qualquer idade. Também continua cultivando suas amizades, e
com seu “espirito humanitario e se interessa por todos que necessitam de seu auxilio”, mas
desta vez sua solidariedade ndo aparece em relacdo aos pobres, como ocorreu na reportagem
de 1951, mas no contexto laboral da organizacdo da TV Anhanguera.

Podemos saber também através deste perfil escrito pela colunista Maria José que
Célia é a vice-presidente da TV Anhanguera, no ano seguinte a sua fundacéo, e coloca-a

como brago-direito do marido, “mantendo-se sempre ao par de tudo que passa na
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organizagdo”, o que reforca a assertividade de Célia, que ndo se aliena dos negbcios de seu
marido, fato que ndo era comum para as mulheres da época.

Além disso, podemos saber que a outrora Boutique Revy passou a se chamar Revy
Criacbes Ltda., uma empresa especializada em confec¢Ges de uniformes colegiais e
domeésticos. Isso mostra uma inventividade de Célia, que provavelmente buscou se adaptar
ao mercado. Tanto o ¢ que “sua firma faturou muito bem no ano que passou, gracas a sua
habilidade comercial e a seu modo agradavel e simpatico de tratar as freguesas” (O Popular,
7 de fevereiro de 1965, p. 12).

Ainda em fevereiro de 1965, temos uma reportagem que nos desvenda o gosto de
Célia Camara por antiguidades, o que provavelmente pode ter influido em seu apreco pela
arte e a futura construcdo da Casa Grande Galeria de Arte:

A BELA CHACARA que o Sr. Jaime Camara possui a beira da represa Jad
estd sendo completamente remodelada. Vale salientar, a proposito, que D.
Célia Camara, grande colecionadora de moveis e objetos de decoragdo antigos,
pretende decorar a casa no estilo colonial, utilizando, exatamente, o que ha de

mais precioso em sua colec¢do (O Popular, 11 de fevereiro de 1965, p. 4).

Em 28 de fevereiro de 1965, "Entre os alunos que concluiram o Curso de Inglés de
verdo no Centro Cultural Brasil Estados Unidos estdo as simpaticas Célia Camara (...)” (O
Popular, 28 de fevereiro de 1965). Vemos ai mais uma iniciativa de Célia em angariar
conhecimento, o que poderia ajudar em seus negocios.

Ao longo de 1965, Célia comparece junto a Jaime em confraternizacdo de
aniversario do O Popular (O Popular, 4 de abril de 1965); em maio, “aderindo a nova moda,
corta os cabelos no saldo Chanel” (O Popular, 9 de maio de 1965), e participa da comissao
de propaganda da festa da padroeira de Goiania (O Popular, 16 de maio de 1965). E ainda
configura na reportagem “As 10 mais bem-vestidas e elegantes de 1964-1965”, da colunista
Maria Jose:
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Figura 3: Célia Camara (1965)

Fonte 3: O Popular, 16 de maio de 1965, ano XXVIII, n°5182.
Sra. Jayme Camara (Maria Celia Camara). Célia foi escolhida por sua beleza,
discricdo e elegéncia. Possue guarda-roupa aprimorado, sendo seus modélos
originais e de acordo com seu tipo. Inteligente, culta, e com personalidade
definida, é a grande incentivadéra do marido em todas as atividades
empresariais. A par dessas atividades, Célia ndo perde sua autenticidade
representativa da evanidade de nossa terra (O Popular, 16 de maio de 1965,

ano XXVIII, n° 5182).
Em 1966, Célia e o filho vao a Londres assistir a Copa do Mundo, participando da

caravana de Goias, e, de 14, visitaram a Europa (O Popular, 10 de mar¢o de 1966). Em 1°
de maio de 1966, ela aparece como patronesse da festa de gala “Elegancia, beleza e
filantropia”, ocorrida no Palacio das Esmeraldas, cujos proventos seriam arrecadados para

a caridade.

Fonte 4: O Popular, 1° de maio de 1966, ano XXIX, n° 5466.
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Em 30 de julho de 1966, Célia e Jaime Camara aparecem como patronos da festa de
debutantes do Joquei Clube de Anépolis (O Popular, 30 de julho de 1966, p. 13). Em 9 de

agosto,

O senhor Jaime Camara, diretor presidente da organizagio Camara &
Irmédos (Radio e Televisdo Anhanguera e O Popular), tendo em vista
sua candidatura a deputado federal, se afastara de suas funcGes e de
acordo com os estatutos das empresas deverdo assumir a presidéncia,
respectivamente da Televisdo Anhanguera, O Popular e Radio
Anhanguera, Dona Célia Camara, Tasso Camara e Jodo Balbino
Teixeira (O Popular, 9 de agosto de 1966, p. 13).

Outra viagem a Europa, se referindo somente a Célia, é reportada em 6 de setembro
(O Popular, 6 de setembro de 1966, p. 13), com seu regresso ocorrendo dia 23 de outubro
(O Popular, 23 de outubro de 1966, p. 6), perfazendo mais de um més no continente. A 18
de dezembro, Célia comparece a exposi¢do do pintor Frei Nazareno Confaloni, sendo o
primeiro contato documentado dela com um artista plastico goiano (foto 5).

Figura 5: Célia Camara e Frei Nazareno Confaloni (1966).

Fonte 5: O Popular, 18 de dezembro de 1966, p. 15.
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Revestiu-se de sucesso o lancamento do album de pinturas do [ilegivel] Frei
Nazareno Confaloni, realizado recentemente em nossa Capital. (Na foto Frei
Nazareno e a sra. Célia Camara, presente ao acontecimento) (O Popular, 18 de
dezembro de 1966, p. 15).

Em janeiro do ano seguinte, Celia Cdmara surge como patronesse e uma das
integrantes da lista “As mais elegantes” da colunista Maria José, com mulheres que se
“Sobressairam pela freqiiéncia aos acontecimentos sociais, pelas maneiras em receber,
classe, finesse, elegéancia, esmero e bom gosto no trajar, aprimorada educacao no trato social
e, maxime, pela euforia ¢ bom humor sempre manifestos” (O Popular, 15 de janeiro de 1967,
p. 12).

E curioso notar que, enquanto a maioria das demais senhoras listadas aparecem em
fotos (figura 6) ao lado de fastuosos cortinados, luxuosas mesas de canto, com abajures ou
arranjos de flores, certamente em suas proprias casas, Célia Camara tira sua foto (figura 7)
em frente a um quadro que, provavelmente, pela identidade pictorica, é de Nazareno
Confaloni. Teria Célia adquirido tal obra na exposicéo a que fora um més antes?

Figura 6: Lista das “Mais Elegantes” (1967).
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Fonte 6: O Popular, 15 de janeiro de 1967, p. 12.
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Fonte 7: O Popular, 15 de janeiro de 1967, p. 12.

A julgar pela cadeira de encosto lustroso (figura 7), provavelmente de couro, em que
Célia apoia sua mao direita, a mesa com papéis a frente, e a maquina de escrever a sua
esquerda, ela se encontra em seu escritério. De forma semidtica, Célia Camara demarca sua
personalidade em relagcdo as demais senhoras da lista das “Mais elegantes”, deixando-se
fotografar no ambiente de trabalho, que é aonde ela quer ser reconhecida.

Meses depois da reportagem, Célia ainda se empenhou em trazer um casal de atores
das novelas em voga da rede Globo para prestigiar o baile que foi feito, em abril, para
homenagear as mulheres que constavam na lista das “Mais Elegantes” (O Popular, 30 de

abril de 1967, p. 14):

Grande interésse social vem despertando o "Baile de Gala das Elegantes”, dia
13 no Clube Cruzeiro do Sul. Além das Belas que comparecerdo a festa, das
importantes patronesses é certa a presenca do casal de maior destaque da
Televisdo e do Teatro Brasileiro: lond Magalhdes e Carlos Alberto, a Maria
Tereza de "Eu Compro Esta Mulher" e Wlademir Petow em "O Rei dos
Ciganos". Uma das patronesses Sra. Célia Camara, Vice- Presidente da TV
Anhanguera, conseguiu a vinda do famoso casal para abrilhantar a festa (O
Popular, 30 de abril de 1967, p. 14).

Em foto na capa do jornal do dia 14 de maio de 1967, é retratado um banquete que

foi feito em homenagem a Jaime e Célia Camara em Brasilia, oferecido pelo entdo
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Procurador Geral da Justica do Distrito Federal. A nota fala da presenca de “pessoas das
relacdes do casal homenageado”, dentre as quais estdo deputados federais e secretarios da
prefeitura de Brasilia, demonstrando grande prestigio politico de Jaime Camara. Em 28 de
junho de 1967, ele tomaria posse como deputado federal pelo partido ARENA, como
suplente, até 31 de outubro do mesmo ano (Camara dos Deputados, 2023).

Figura 8: Banquete em homenagem a Jaime e Célia Camara (1967).

3

Fonte 8: O Popular, 14 de maio de 1967, ano XXX, n® 5771.

O sr. Jaime Camara e sua esposa Célia Camara foram homenageados, domingo
Gltimo, em Brasilia, com um banquete de 150 talheres, que contou com a
presenca de expressivas figuras daquela capital, destacando-se o cel. Tancredo
Ramos Jubé, do gabinete militar da Presidéncia da Republica, deputados
federais, Secretarios da Prefeitura de Brasilia e muitas outras pessoas das
relagGes do casal homenageado. Falaram, a ocasido, os srs. Guimaraes Lima,
Procurador Geral da Justica do Distrito Federal, oferecendo o banquete, os
deputados federais Lino Brauner, do Rio Grande do Sul, e Resende Monteiro,
os srs. Ernesto Roller, Arquelau Gonzaga, Sebastido Oscar de Castro, Hosanah
Guimardes e o homenageado. As fotos mostram aspectos do banquete, onde
aparecem o casal Jaime Camara ladeado pelo cel. Tancredo Ramos Jubé e um

aspecto da mesa. (O Popular, 14 de maio de 1967, ano XXX, n® 5771)

Em checagem feita pela internet, descobrimos que o nome do deputado “Lino
Brauner” da reportagem ¢, na verdade, Jodo Lino Braun, e que ele representava o PTB do
Rio Grande do Sul (Camara Legislativa, 2023). Ja “Resende Monteiro” era Antdnio
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Rezende Monteiro, advogado, agricultor, e deputado do PDS goiano. Ndo encontramos
mencao a Ernesto Roller, mas ha um politico homénimo em Goiés que foi secretario do
atual governo de Ronaldo Caiado (Alego, 2023), e que pode ser seu descendente. Sebastido
Oscar de Castro era advogado (SEDEP, 2013 e Jusbrasil, 2023) e Hosanah de Campos
Guimaraes foi médico e vice-governador de Goiés de 1947 a 1950 (Governo do Estado de
Goiés, 2023).

Em junho de 1967, Célia Camara aparece em foto no aniversario da colunista social
Maria Joseé, ao lado de outras senhoras (O Popular, 9 de junho de 1967, p. 10). A partir de
entdo, serd comum Célia comparecer todos 0s anos ao aniversario, que € aproveitado pela
jornalista como oportunidade de estreitar a amizade com as pessoas sobre as quais ela
reporta em sua coluna.

Figura 9: Célia Camara, Heloisa Y. Rocha Lima, Eugénia de Pina Oliveira (1967).
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Sras. Maria Célia Camara, Hcloisa Tesrivel Bocka Lima, Engenia de Pina Oliveira, Nice
Pacheco de Almeida na fesla de aniversirio desla cromisia. (Folo Aguinalde Carles)

Fonte 9: O Popular, 9 de junho de 1967, p. 10.
Em agosto, Célia Camara substitui a diretora artistica da TV Anhanguera, Magda

Santos, que estava em férias, e faz a programagao do video tape "Show da CBS” (O Popular,
17 de agosto de 1967, p. 13). Outra nota explica que ela acumulou as funcgdes de vice-
presidente da TV e de dirigir pessoalmente o setor artistico da TV Anhanguera (O Popular,
22 de agosto de 1967, p. 12). Nesse cargo, ela recebe a visita da entdo primeira-dama, Iris
de Araljo Rezende Machado (O Popular, 9 de setembro de 1967):
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Fonte 10: O Popular, 9 de setembro de 1967.
A Sra. Iris de Aradjo Rezende Machado (a direita), acompanhada de um grupo
de senhoras e senhoritas, féz uma visita de solidariedade a Sra. Célia Camara,
diretora da TV Anhanguera e, a0 mesmo tempo, convidou-a para o desfile de

Dener, depois de amanhd, no Jad (O Popular, 9 de setembro de 1967).

Na funcdo de diretora artistica, Célia ainda passou pelo contratempo de lidar com
um acidente que destruiu as instalacbes e equipamentos da TV Anhanguera, 0 que
sensibilizou varias entidades, que enviaram notas de solidariedade (O Popular, 21 de
setembro de 1967, p. 11). A TV Anhanguera, entdo, recebeu “proposta de firmas
construtoras, para reerguer suas antigas instalacdes da rua oito. A Vice-Presidente da TV
Sra. Célia Camara, viajou para Curitiba a negdcios” (O Popular, 13 de outubro de 1967, p.
13).

Célia também expande suas atividades nos negdcios da familia através da fundacao
do Jornal de Brasilia: “Da. Célia Camara vai dirigir um jornal didrio em Brasilia” (O
Popular, 30 de novembro de 1967, p. 12). Ao fim de 1967, 0 “O Popular” da conta do grande

dinamismo da empreséria:
CELIA CAMARA — Numa atividade enorme, dirigindo todos os trabalhos da

TV Anhanguera, assim como proporcionando novos programas em video tape,
novelas, musicais, etc. E o goianiense, também as cidades que captam a nitida
imagem da Televisdo Anhanguera, a Da. Célia, devem este grande favor, pois
é ela, uma das molas mestras deste nosso tdo bom passa-tempo (O Popular, 12
de dezembro de 1967, ano XXX, n° 5944).

Os anos 1960 e, principalmente, os 1970, foram o periodo de inflexdo da entrada
macica das mulheres no mercado de trabalho, para além de funcdes ligadas a limpeza e ao
cuidado de criancas e enfermos, historicamente j& ocupadas por elas. E 0os meios de

comunicagdo passam a celebrar essas mulheres, majoritariamente oriundas da elite, que
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paulatinamente passam a ocupar cargos importantes, muitas vezes, como € o caso de Célia,
ancoradas em algum homem da familia que da respaldo ou é dono do negdcio.

Mas ¢ interessante notar que ha certa “precaucao” em fazer a ressalva de que essas
mulheres ndo perdem a vaidade, nem outros atributos femininos, por estarem ocupando
cargos tradicionalmente masculinos. E o que percebemos na seguinte nota de 1968 da
colunista Maria Jose:

Elegantes que trabalham

As elegantes como vemos, ndo cuidam apenas de sua beleza e vaidade, muitas
delas trabalham exercendo cargos de destaque na vida social. Sendo vejamos:
Maria Célia Camara, comerciante, industrial e Vice-Presidente da Organizacao
Camara. Tania Cruz, professoéra do Conservatdrio de Musica da UFG, Tereza
Sabino Louza, uma das proprietarias da Maison Daura, Marilda Fontoura de
Siqueira, Obras Filantrdpicas, Stela Berocan Leite, Diretora de Promogdes do
Clube de Regatas Jad, Srtas. Daura Sabino de Freitas, proprietaria da Maison
Daura, Wanda Fleury de Amorim, Professora do Conservatdrio da Musica da
UFG. Sbbre cada uma delas que pertencem a nossa lista de elegantes falaremos
oportunamente com detalhes de suas atividades (O Popular, 11 de setembro de
1968, p. 14).

O mesmo tom de celebracéo do trabalho e da atuacdo social feminina também € visto
em nota de Maria José sobre a confeccao Revy: “Elas sdo noticias: Elas acontecem assim:
Maria Célia Camara, com grande entusiasmo, dedicando-se cada vez mais a sua industria
de confeccdo de uniformes, que vai de vento em popa (...)” (O Popular, 25 de dezembro de
1968, p. 15), em que o trecho “elas sdo noticias” denota que as mulheres também produzem
contetido para reportagens, de atividades que sdo importantes para a sociedade.

No inicio de 1969, Célia aparece em lista do conselho deliberativo de chapa
registrada para o pleito da Associacdo Goiana de Imprensa (O Popular, 20 de fevereiro de
1969, p. 7). Também aparece em uma bela foto (foto 10) na coluna “Reportagem Social”,

de Maria Jose, com a seguinte legenda:
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Figura 11: Célia Camara (1969).
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Fonte 11: O Popular, 5 de marco de 1969, p. 14.

Sra. Maria Célia Camara, que vem fazendo grande sucesso como Vice
Presidente da Organizagéo Camara e Diretora Artistica do Canal 2. O programa
Musical no Dois, vem sendo uma das principais atracbes do Canal Dois,
ultimamente dirigido por Célia (O Popular, 5 de margo de 1969, p. 14).

Na tradicional nota sobre o aniversario de Célia, em 18 de marco, sabemos que ela
viajou para Sao Paulo, aonde “Célia vai passar seu aniversario hoje, com sua mée que reside
naquela Capital” (O Popular, 18 de marco de 1969, p. 16). Em julho, ela participa mais uma
vez do “Baile das Elegantes”, que sdo homenageadas no baile de aniversario do Clube de
Regatas Jad (O Popular, 19 de julho de 1969, p. 9). Para compor uma série de perfis que
apresentam cada uma das integrantes dessa lista das “10 Mais Elegantes”, a colunista Maria
José entrevista Célia Camara:

MARIA CELIA CAMARA é paranaense, mas pelo seu casamento com o
jornalista Jaime Camara, ha muitos anos residente em Goiénia, é mais goiana
que paranaense. Presenca obrigatéria nas listas de elegantes da cidade, pois sua
elegancia é inaudita, ndo apenas nos acontecimentos sociais, mas no trabalho,
no lar, em qualquer ocasido. Além dos encargos de dona de casa é industrial

dirigindo com grande firmeza e inteligéncia sua industria de confeccoes.
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Freqlienta pouco as reunides sociais, mas quando o faz, é sempre notada por
seus atributos de beleza e bom gosto no trajar.

E esposa dedicada e mée carinhosa de unico rebento Jaime Camara Janior, que
é todo seu orgulho, sendo seu nascimento a maior emocéo de sua vida.

- Seu desejo atual: "Viver num mundo de paz"

- Referindo-se a moda, diz: “A mini saia ndo caird porque é a moda que
rejuvenesce a mulher”. Aprecia-a nas jovens senhoras e nos brotos.

- Gosta dos escritores nacionais, citando principalmente José Mauro de
Vasconcelos, autor do livro "Confissdes de Frei Abobora”, que leu
recentemente.

- Tem predilecdo pelas roupas cléssicas de linha, mas seu forte mesmo sao os
trajes esportivos, possuindo uma grande variedade destes, em seu guarda-
roupa.

- Diz que: “No mundo moderno a mulher ¢ tida como um ser humano, e devido
a sua independéncia financeira ja ndo ¢ tdo submissa como antigamente”.

Um pensamento de sua predilegdo: "N&o faca aos outros o que ndo quer que
facama si™.

Célia de marcante beleza causa sempre comentarios e "impactos" nos
acontecimentos que aparece. Bastante inteligente, é jornalista, falando
fluentemente o inglés. Gosta de viajar, pretendendo logo que possivel, visitar
0 Velho Mundo.

Integra com muito mérito nossa lista de "10 Mais" da Capital na sua pessoa
homenageamos hoje tddas as mulheres elegantes de Goias. Vai comparecer
juntamente com seu esposo no Baile no Jad, usando moderna e original toillete

(O Popular, 9 de agosto de 1969, p. 9).
A colunista inicia fazendo o mesmo comentario utilizado para introduzir todos os

perfis sobre Célia que ja vimos anteriormente: o de ser “goiana de coragdo”, ou “mais goiana
que paranaense”. Mais uma vez, a jornalista vé a necessidade de reforcar que, ainda sendo
uma “industrial”, Célia o faz “além dos encargos de dona de casa”, ndo se desvencilhando
do que ¢ colocado como seu papel feminino. O mesmo ¢ reforcado no trecho “é esposa
dedicada e mae carinhosa”, demonstrando suas multiplas facetas, familiar e empreendedora.

Apesar de vermos Célia regularmente nas colunas sociais, Maria Joseé considera que
ela “freqiienta pouco as reunides sociais”, 0 que transmite certa percep¢ao de recato e
timidez, e d& mais apelo e importancia a sua presenga: “mas quando o faz, é sempre notada
por seus atributos de beleza e bom gosto no trajar”. A inteligéncia de Célia também ¢
enaltecida, e quando se diz que ela “gosta dos escritores nacionais”, citando livro que leu

recentemente, é para demonstrar sua erudig&o.
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Na entrevista concedida por Célia, podemos ver concepg¢fes de mundo arrojadas
para a época, podendo ser consideradas feministas. A defesa da minissaia, uma peca que
havia sido criada na entdo década de 1960 pela estilista britanica Mary Quant, um simbolo
da emancipac¢do do corpo feminino, pode ser encarada como um certo “atrevimento” de
Célia em terras goianas, considerando todo o debate que a roupa causava sobre a exposicao
do corpo da mulher. No mesmo sentido, o fato de Célia vestir com mais frequéncia os trajes
esportivos, demonstra uma preferéncia por roupas que transmitem o dinamismo do mundo
do trabalho e oferecem conforto para uma mulher que se desdobra em inimeros papeis ao
longo do dia.

Para arrematar, Célia Camara diz a pérola: “No mundo moderno a mulher ¢ tida
como um ser humano, e devido a sua independéncia financeira ja ndo é tdo submissa como
antigamente”. Vemos, primeiramente, a argucia de Célia no sarcasmo com que ela aborda
o0 que foi a condicdo feminina até entdo, ja que, s6 agora, a mulher seria “tida como um ser
humano”, inferindo, pois, que anteriormente a vida da mulher era inumana.

Em segundo lugar, quando Célia diz que “devido a sua independéncia financeira ja
nao ¢ tdo submissa como antigamente”, ela demonstra sua percepg¢éo do quanto o trabalho
da mulher é importante para sua independéncia, mas, principalmente, no trecho “ja nao ¢
tdo submissa como antigamente”, ela vé uma melhora em relacdo ao passado, mas ainda
nao descarta a condi¢do de submissao. O “tdo...como...” denota uma comparag¢ado a condi¢ao
anterior, a0 mesmo tempo em que transparece a opinido de que ainda ha muito a ser
conquistado pelas mulheres.

Compreendemos, destarte, uma evolugdo no pensamento critico de Célia Cdmara ao
longo da década de 1960. De esposa recatada a empresaria feminista defensora da minissaia,
percebemos sua trajetdria de trabalho e pessoal, sem, contudo, como Maria José ndo nos
deixa olvidar, deixar de lado suas fun¢bes domesticas. Célia Camara era a cara da mulher
moderna de seu tempo.

Ainda no ano de 1969, Célia recebe homenagem de um colunista do O Popular. E
notavel o fato de Jaime Camara ndo estar na lista de personas da cena goiana dignas de
serem homenageadas, e, logo, Célia 14 aparece por méritos proprios. Mas o que mais salta
aos olhos € a relagdo dos homenageados, que estdo elencados igualmente ao nome Célia, e

que configuram alguns dos nomes mais importantes da historia de Goiania:
Comemorando os 10 anos de sua coluna A Garota da Semana, Jodo Guimardes
(...) escolheu, como homenageados de sua festa de décimo aniversario, o0s

nomes de Iris Rezende Machado, Otéavio Lage de Siqueira, Gercina Borges
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Teixeira, Maria Célia Camara e Venerando de Freitas Borges (O Popular, 14
de outubro de 1969, p. 7).

Ja 0 ano de 1970 comec¢a com uma nota divertida: “Célia Camara circulando pelas
ruas da cidade num Opala 0 k fantasia, ano-70, muito bacaninha (O Popular, 3 de janeiro
de 1970, p. 9). Célia dirigia um carro que foi 0 sonho de consumo dos jovens durante toda

a decada de 1970. Em agosto, vemos pela primeira ela fazer em sua casa “reunides de arte”:

Célia Camara vem recebendo amigos em seu modernissimo apartamento para
reunides de arte, em que seu filho Janior, Fernando Rocha Lima, César Gordo,
Tereza Teixeira e Célia de Souza cantam e declamam poesias. Antdnio
Siqueira esta gravando naquele apartamento a musica Stella, com a qual
concorrera ao Festival da Musica Popular Brasileira (O Popular, 22 de agosto
de 1970, p. 9).

Em 25 de setembro, Célia organiza uma festa de aniversario para Junior, em seu
“apartamento no edificio Uirapuru, rua 2, no centro” (O Popular, 16 de setembro de 1970,
p. 8). Em outubro, “A Revy Colegial, que obedece a direcdo da Sra. Célia Camara, esta
mudando de ponto. Esté se instalando num edificio novo da rua 3, entre a Av. Araguaia e a
rua 20” (O Popular, 15 de outubro de 1970, p. 9).

Em 1971, vemos que “Célia Camara seguiu para Europa. Oriente Médio no roteiro”
(O Popular, 1° de outubro de 1971, p. 9), sendo que o ultimo destino é incomum, proprio de
pessoas habituadas a viagens internacionais e avidas por novas experiéncias e
conhecimentos.

Em 1972, “Sra. Célia CAmara na chefia da Radio Anhanguera. E o perfume
competente nas rédeas da R.A. que ganhou mais alto nivel ainda. ‘Nao ser4 dificil comandar
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a Radio, afinal o Jinior deixou a casa arrumadinha..., falou” (O Popular, 16 de margo de
1972, p. 14). Mais uma vez, vé-se a necessidade de exaltar a feminilidade — “perfume” — ao
lado da competéncia da mulher na posi¢do de comando.

Em maio, ela viaja a Sdo Paulo e deixa o posto de diretora-geral da radio com o
entdo diretor-artistico (O Popular, 12 de maio de 1972, p. 8), e volta no mesmo més (O
Popular, 28 de maio de 1972, p. 20). Celia ainda acumulava o cargo de diretora da
Organizacao Jaime Camara (O Popular, 27 de junho de 1972, p. 3).

Em julho de 1972, Célia e Jaime aparecem (figura 12) em festa que promoveram

para o aniversario da colunista Maria Jos¢; “Célia, num auténtico caftan plissado e

estampado” (O Popular, 4 de julho de 1972, p. 15).
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Figura 12: Célia Camara, homem desconhecido, e Jaime Camara (1972).

v s : ~ g
¥ Lindissima o eisgants Maris Célis Cimara guando cumptimantava esta colunista.

Fonte 12: O Popular, 4 de julho de 1972, p. 15.

Em 5 de agosto de 1972, Célia aparece pela primeira vez como “patronesse de
honra” de um coquetel de apresentacdo de um artista plastico, chamado Kennedy Bahia,
ocorrido em Brasilia (O Popular, 5 de agosto de 1972, p. 9). Chileno radicado no Brasil, 0
artista Kennedy decidira divulgar o estado da Bahia através de sua arte e de seu sobrenome
artistico. Era um nome influente nas décadas de 1960 e 70, “muito amigo do escritor Jorge
Amado e do também artista plastico Carybé, foi considerado o maior artista de tapecaria do
Brasil, tendo sua colecdo Fauna e Flora da Bahia, de 1973, apreciada por colecionadores de
todo o mundo. Seus tapetes enfeitaram por muitos anos o Palacio da Alvorada, no Senado

e na Camara (Arremate Arte, 2023)°.
Movimentadissimo o coquetel de apresentacdo do artista Kennedy, da Bahia,
com mostras de seus maravilhosos tapetes e quadros. Os tapetes sdo
sensacionais, despertando admiracdo, suas cores fortes e brilhantes. Motivos:

fléres, passaros, candoblé e paisagens de Salvador. Os quadros em guaches sdo

9 Conhecido nacional e internacionalmente, Kennedy Bahia foi um dos pioneiros na expansédo das artes plasticas
no Estado e ficou conhecido por suas tapecarias alegres e coloridas, além dos quadros e gravuras de belas mulatas
(...). O artista também contribuiu para a divulgagcdo da cultura baiana, inclusive, adotando o nome do Estado e
divulgando informagdes sobre a Bahia por todos os paises para onde viajava com suas obras.
Nascido Patrick Maderos Kennedy Dito, em 1929, em Valparaiso - Chile, Kennedy Bahia era engenheiro de minas
em seu pais. Ele entrou em contato com o exotismo da fauna e flora brasileira pela primeira vez quando foi
trabalhar na regido amazonica, primeiro na exploragdo de ouro na selva boliviana e depois, ja em territorio
brasileiro, no alto Tapajos - Amazonas. Convalescendo de uma malaria, o engenheiro chileno iniciou sua atividade
como tapeceiro. As impressdes da selva, porém, nunca sairam da sua mente e seus trabalhos caracterizam-se pelo
aproveitamento da fauna e flora amazonicas. Ao se mudar para a Bahia, nos anos 60, passou também a incluir
motivos folcléricos da cultura afro-baiana nas suas obras (BLOMBO, 2023).
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originais; nus artisticos de lindas negras baianas, entre estas a famosa
manequim Luanda.

Os convidados foram recepcionados a entrada do Saldo do Palace Hotel pelo
casal Terezinha-Paulo Bracarense, que ajudaram o Dr. Newton Rossi,
Presidente da Associacdo Comercial de Brasilia, idealizador da promogao.
Durante o animado coquetel Kennedy foi apresentado as diversas
personalidades presentes, entre as quais o casal Governador Hélio Prates da
Silveira, Vera, uma das patronesses da fabulosa mostra de arte.

De Goiania compareceu a senhora Maria Célia Camara, também patronesse de
honra da promocéo, que despertou comentarios por sua elegancia, num caftan
indiano plissado. Célia e seu filho Junior Camara conversaram demoradamente
com Kennedy elogiando seu magnifico trabalho (...) (O Popular, 5 de agosto
de 1972, p. 9).

Em 7 de setembro de 1972, “Deixou o Hospital, apds submeter-se a uma operagéo
nos olhos, o senhor Nestor Guimarées, genitor da senhora Maria Célia Camara e de Nelson
Guimaraes” (O Popular, 7 de setembro de 1972, p. 17). Em 12 de novembro, “Dona Maria
Célia Camara, esposa do jornalista Jaime Camara, foi escolhida por unanimidade como
Madrinha de formatura dos contabilistas do Colégio Comercial (...)” (O Popular, 12 de

novembro de 1972, p. 20). Em 8 de dezembro (figura 13),

O maior acontecimento social do ano no Distrito Federal foi sem davida
nenhuma a festa de inauguracdo do Jornal de Brasilia, pertencente a
Organizacdo Jaime Camara, ocorrida as 11 horas, de quarta-feira, com
presenca de mais de mil convidados do mundo social, politico, jornalistico e
publicitario de Goiania, Brasilia, Rio e Sdo Paulo (...). Notava-se o sorriso feliz
do Jornalista Jaime Camara e de sua esposa Célia, elegantissima, num modelo

plissado coral com bolinhas pretas (O Popular, 8 de dezembro de 1972, p. 9).

Figura 13: Inauguracdo do Jornal de Brasilia; Célia Camara a direita (1972)

Fonte 13: O Popular, 8 de dezembro de 1972, p. 9.

Momento em que o Arcebispo, Dom José Newton de Almeida, abengoava as

novas instalacfes do Jornal de Brasilia, presentes 0 Governador e Sra. Leonino
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Caiado, Sr. e Sra. Tasso José Camara, Jaime Camara Junior e senhora Maria
Célia Camara (O Popular, 8 de dezembro de 1972, p. 9).

Em janeiro de 1973, Jaime Camara Junior se casa com Maria Alice Roriz no
“Santuario do Ateneu Dom Bosco, repleto de A a Z de pessoas da alta sociedade goianiense”
(O Popular, 7 de janeiro de 1973, p. 17). No mesmo més, Célia surge (figura 14) na lista de
Personalidades Femininas de 72, “senhoras da alta roda que brilharam durante o ano na vida
artistica, social, comercial, industrial, cultural da cidade e de Anapolis” (O Popular, 21 de
janeiro de 1973, p. 6).

Figura 14: Célia Camara (1973).

Fonte 14: O Popular, 21 de janeiro de 1973, p. 6.

Em 1975, “Waldomiro (Ténia) Saraiva Cruz e Jaime (Célia) Camara enriqueceram
suas pinacotecas, adquirindo quadros do pintor Talles de Aquino'® (O Popular, 6 de
setembro de 1975, p. 14). Como era costume na época, 0 nome das mulheres era substituido
nas reportagens pelo de seus maridos, sendo, as vezes, colocado 0 nome préprio delas entre
paréntesis. A iniciativa de compra de quadros das duas senhoras pode dar uma pista do que
viria neste ano de 1975: “Célia Camara, cuidando dos preparativos para inaugurar sua
Galeria de Arte, dia 31 deste” (O Popular, 4 de outubro de 1975, p. 14).

Analisaremos no capitulo 3 o desenvolvimento da vida de Célia junto a Casa Grande

Galeria de Arte, sua transformacdo em Fundagdo Jaime Camara, até o ano de 1996, quando

10 Pintor Tales Aquino Coelho — est4 incorreta a grafia “Talles”, reportada na nota do O Popular (6 de setembro de

1975, p. 14). Ele era pai de Aguinaldo Caiado de Castro Aquino Coelho, artista plastico que comandou a Secult

Goias em 2014 e cuja tese de doutorado “Os saldes e o sistema da arte - os saldes da Caixego nos anos 19707

(2015) foi bastante consultada para este trabalho.
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Célia falece de complicagdes cardiacas. Estes 31 anos da vida adulta de Célia que
selecionamos como a “primeira fase” de nossa narrativa biografica apresentam, pouco a
pouco, o0 seu desenvolvimento como empresaria e figura pablica.

Entre 1944 e 1975, pudemos observar, através da ética das colunas sociais da rede
midiatica do proprio marido, Jaime, que Célia Camara aparecia como uma dona de casa
exemplar enquanto o filho ainda era pequeno, até os nove anos de idade. J& 1956 se
apresenta como um ano de inflexdo, durante o qual Célia passou a atuar na vida publica
atraves da vice-presidéncia do Clube Social Feminino e da inauguracdo da Boutique Revy.

O engajamento politico de Jaime Camara encontra suporte em Célia, que, no ano de
1958, filia-se juntamente ao marido ao Partido Social Democrata (PSD), e ainda estrutura
um comité feminino para o partido em Goias. Jaime se tornaria prefeito de Goiania neste
ano.

A partir de 1965, vemos Célia se tornar vice-presidente da TV Anhanguera, 0 que
enseja nas colunas sociais um enaltecimento de suas qualidades comerciais a0 mesmo
tempo em que se reafirma constantemente os atributos “femininos” de Célia, como que
justificando que sua posicao de poder ndo a faz deixar de ser mulher.

Ela também assume a presidéncia da TV Anhanguera em agosto de 1966, quando
Jaime se afasta para candidatar-se a deputado federal, e, no ano seguinte, ja de volta a vice-
presidéncia, Célia acumula o cargo de diretora artistica da TV quando ocorre as férias do
entdo diretor. Em 1969, a vemos dirigir programas de sucesso no canal. Nesse mesmo ano,
em entrevista, Célia defende posicionamentos feministas. Em 1972, ela passa a chefiar a
Réadio Anhanguera quando das férias de seu diretor. E tudo isso ocorria enquanto ela ainda
administrava sua empresa, a Revy, que a esta altura passara a produzir uniformes.

Ao largo destes 31 anos, Célia participou de inimeros eventos sociais: bailes de
carnaval, acOes beneficentes, jantares politicos, vernissagens artisticas, bailes de
debutantes, julgamentos de misses, e aniversarios da Maria José — a colunista que tanto a
reportou.

Encontramos algumas situa¢fes pontuais que revelam o feitio de Célia pelas artes
plasticas: em 1965, descobrimos seu gosto por antiguidades; em 1966, seu comparecimento
a exposicédo de Frei Confaloni; em 1972, em coquetel de apresentacdo de Kennedy Bahia;
e em 1975, adquire quadros do pintor Talles de Aquino. Mas em nenhum momento vemos
uma frequéncia assidua de Célia Camara em vernissagens, muito menos seu envolvimento

substancial com as artes plasticas de Goias. Posteriormente, no quarto e Gltimo capitulo
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desta tese, aprofundaremos o conhecimento sobre a vivéncia artistica de Célia Camara a
partir da inauguracéo de sua galeria de arte.

Diferentemente de uma histéria teleologica, de uma vida em busca de uma
ambiéncia artistica que culminaria na criacdo da galeria, vemos na verdade a vida como ela
é: encontros esporadicos com personalidades dos mais diversos meios, que, em algum
momento, pela aleatoriedade e contingéncia historica, calharam de frutificar em um nicho

comercial que estava sobressaindo-se nos anos 1970: as artes plasticas.
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Figura 15: Célia Camara

Fonte 15: Arquivo Pessoal da Familia. Disponivel em https://fundahc.org.br/n/3803-vernissage-em-

homenagem-a-celia-camara-marca-a-abertura-das-comemoracoes-de-25-anos-da-fundahc , acesso em 27 de abril

de 2024).
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CAPITULO IV - Célia no mundo das artes: A Casa Grande Galeria de Arte

O foco deste capitulo, assim como desse trabalho, é apresentar a importancia do ensino
para os discentes da Educacdo Basica de Goias sobre as realizacdes de Célia Camara para a
cultura do estado, principalmente para as artes plasticas, estudando como foram suas estratégias
de atuacdo, principalmente através da Casa Grande Galeria de Arte.

Nosso enfoque ndo é apenas apresenta-la como uma agente historica de Goias passivel
de homenagens e um exemplo a ser seguido, mas também dona de uma trajetdria para se pensar
e, assim, contribuir, na esfera da reflexdo e producéo do conhecimento, com uma discussao que
busca empoderar os educandos da Educacdo Béasica mediante sua iluminagdo quanto as
estratégias de legitimacdo e consagracdo dos artistas e suas obras, inclusive em ambito local,
no caso de Goias.

A compreensao do funcionamento do sistema da arte, como vimos no primeiro capitulo,
é fundamental para desmistificar a ideia de génio artistico e assim fazer com que os estudantes
percebam que eles também podem possuir aptidao para grandes feitos culturais, intelectuais e
artisticos. O que lhes falta sdo as conexdes sociais e condi¢cbes econdémicas para conseguir
notoriedade, ou até um reconhecimento de linguagens artisticas que estao fora do rol do que é
ensinado como erudito pela escola tradicional.

Nesse sentido, compreender como Célia Camara auxiliou na carreira de inimeros
artistas e no sistema da arte goiano como um todo propiciard uma educacdo libertadora
(FREIRE, 1999), uma pedagogia critico-social dos contetidos (LIBANEO, 1984), e uma
pedagogia histérico-critica (SAVIANI, 2011).

4.1 — O sistema da arte goianiense

Vimos no segundo capitulo desta tese que a obra de arte ndo existe apartada de um
sistema que a reconheca como tal. Em Goids, o conjunto de institui¢des e de agentes que
definiram a abordagem que busca entender o processo de cria¢do artistica em nosso territorio
procuraram contemplar produgdes desde antes da chegada dos europeus em solo goiano.

Um grande exemplo a ser citado ¢ Amaury Menezes, artista plastico que foi aluno e,
depois, professor da Escola Goiana de Belas Artes (EGBA), e que escreveu “Da Caverna ao
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Museu: Dicionério das artes plasticas em Goias” (1998), obra extremamente influente e
consultada amplamente em pesquisas diletantes ou nos cursos relacionados a arte em Goiés, ja
propoe na introdu¢do de seu livro que nossa histéria da arte se inicia com pinturas rupestres
registradas na regido de Serrandpolis, no sudoeste do Estado, ha 11 mil anos, por grupos de
cacadores e coletores. Um exemplar dessas pinturas, inclusive, ¢ apresentado na capa do livro
(1998), como um subentendido indicativo de ser “a obra fundamental”, que deu origem a tudo
o que foi produzido posteriormente.

Além disso, ainda sob a otica de quais obras o sistema da arte de Goias legitima como
pertencentes a cronologia da histéria da arte do estado, o I Congresso Nacional de Intelectuais,
realizado em Goidnia em 1954 — que veremos detalhadamente mais adiante nesse capitulo —,
expOs para a comunidade de visitantes de todo o pais algumas obras representativas de nossa
historia “local”!. Dentre elas, arte dos indios Carajés, arte popular, ex-votos de Trindade, e a
exposicdo, pela primeira vez ao publico, de esculturas do santeiro do século XIX Veiga Valle,
0 mais importante artista sacro de Goids, e que até entdo era desconhecido no restante do Brasil.

A historia da arte de Goids que ¢ contada mais adiante, por livros candnicos sobre o
assunto (MENEZES, 1998; FIGUEIREDO, 1979), j4 d4 um salto para o século seguinte em
relacdo a Veiga Valle, no que tange a “nomes” dignos de serem lembrados. Este fato ¢
corroborado, inclusive, pelo proprio site oficial da Secretaria de Estado da Cultura de Goiés
(2012). E neste cenério que surge Octo Marques, um dos nomes de maior expressdo das artes
do inicio do século XX.

Nascido na Cidade de Goids em 1915, Octo Marques atuou como pintor, gravador,
escritor e desenhista autodidata, chegando a trabalhar como ilustrador no jornal O Estado de
Sao Paulo. Sua pintura remetia a certa ingenuidade, com imagens de pessoas simples em
afazeres cotidianos. Veremos ainda neste capitulo que muito da notoriedade que o sistema da
arte concede a Octo Marques se da porque € ele “quem constroi uma visdo de mundo mais
relacionada com aspectos de uma elaboragao identitaria sobre o lugar visto e vivido chamado
Goids no inicio do século XX” (BORELLA, 2010, p. 76).

A cidade de Goidnia comegou a ser construida em 1933, fruto da politica da “marcha
para o oeste”. O entdo presidente Gettlio Vargas nomeou o médico goiano Pedro Ludovico

Teixeira, que lutara com ele na revolucdo de 1930, como interventor do estado. Este fazia

11 As aspas se referem a ressalva ja feita na introdugdo, na qual o trabalho aqui proposto concorda com Durval
Muniz de Albuquerque Jinior quando este diz que considera “um gesto politico importante a negativa em se
assumir o lugar do regional ou do local quando se trata de escrita da historia” (Albuquerque Jr. in ARRAIS e
SANDES, 2018).
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oposic¢do a oligarquia politica sediada na cidade de Goias, e prop0s a constru¢ao de uma nova
capital com novas liderangas e que, além disso, impulsionasse a ocupacdo do Estado,
direcionando os excedentes populacionais para espacos demograficos vazios, com a intengao
de aumentar a producao econdmica e ligar a regido Centro-Oeste ao sul do pais.

Contudo, a inauguragdo oficial de Goiania se deu somente nove anos depois, em 5 de
julho de 1942, ocasido que foi nomeada de Batismo Cultural, quando a cidade foi palco de
eventos culturais que duraram mais de uma semana, apresentando a nova capital ao Brasil e
atraindo personalidades politicas, intelectuais, artisticas e eclesiasticas do pais, além da
presenga do proprio presidente Vargas.

A revista Oeste, constituida por intelectuais goianos em seu corpo editorial e de
colaboradores, sob a dire¢do de Zecchi Abrahao, foi lancada no dia da inauguracio de Goiania,
e pode ser considerada a primeira manifestacdo de um sistema de arte a ser engendrado na nova
capital.

Criada especificamente para esta ocasido, a revista tinha o objetivo de contribuir com a
propaganda do Estado Novo de Vargas. Segundo a historiadora da arte Maria Elizia Borges,
“havia um espago destinado para os jovens escritores goianos, para que os mesmos pudessem
publicar textos e expressarem seu culto a modernidade do Estado de Goids mediante a
instalacdo da nova capital do Estado” (BORGES, 2007, p. 129).

Para tanto, a Oeste Revista Mensal ilustrava suas capas e corpo com fotografias de
personalidades politicas do momento, de cidades do interior do estado, e principalmente da
nova capital. As imagens das cidades sempre reforcavam a prosperidade, progresso e
desenvolvimento propiciados pela “marcha para o oeste”, e os textos que acompanhavam as

imagens consolidavam esse ideal:
Goiania — cuja construgdo ¢ uma afirmacéo da nossa capacidade realizadora e
de nossa confianga nos destinos de nossa terra, oferece, a cada momento, em
conseqiiéncia de seu progresso incessante, os mais surpreendentes aspectos.
(...) A Praga civica aparece no seu conjunto admiravel, batizada de sol, na
manha luminosa (Revista Oeste, n°. 14, margo, 1944, apud BORGES, 2006, p.

131).
Trés anos depois do batismo cultural, artistas vindos da antiga capital, a Cidade de
Goias, “ligados ainda a arte mimética de cunho notadamente decorativo e ao modelo académico
neoclassico europeu de heranca colonial” (GOYA, 1998, p. 70), juntamente a intelectuais

recém-chegados a Goiania, criaram, em 1945, a Sociedade Pro-Arte de Goiaz, a primeira

movimentagao direcionada ao desenvolvimento das artes na nova capital.
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José Amaral Neddermeyer, arquiteto, pintor, escultor € musico, arregimentou os artistas
da cidade para a estrutura¢do da Sociedade Pro-Arte, que foi inaugurada com apresentacao de
orquestra e exposicdo de artes plasticas e arquitetura, “que se repetiu regularmente nos anos de
1946, 1947 e 1948, atraindo artistas das cidades de Goias, Anapolis, Cataldao, Pirendpolis e
Ipameri” (MENEZES, 1998, p. 39).

A Sociedade Pro-Arte de Goiaz foi, assim, a primeira escola de artes plasticas do estado,
apesar de sua tendéncia para as atividades musicais. Os arquitetos Neddermeyer e Jorge Félix
de Souza e o pintor José Edilberto da Veiga comecgaram a dar aulas gratuitas de desenho e
pintura na Praca Civica, ao ar livre, em frente ao Palacio do Governo, “como que denunciando
a falta de um espacgo adequado ao ensino de arte em Goiania. Essa ac¢ao foi fundamental para a
criacdo, poucos anos depois, da Escola Goiana de Belas-Artes” (MENEZES, 1998, p. 40).

O jornal Folha de Goiaz'? de 4 de novembro de 1945 faz um texto altamente critico —
na acep¢ao negativa da palavra — da primeira exposi¢ao da “Sociedade Pro-Arte”, intitulado
“Iniciagdo a arte em Goias™:

De inicio podemos dizer que a exposi¢do ndo foi grande coisa. Alids, ndo
esperavamos mesmo que a Pro-Arte, em sua inauguracdo, apresentasse obras
primas. Mas ¢ de se considerar o esforco e a coragem de seus iniciadores.
Demais, tivemos a oportunidade de apreciar expressdes artisticas que sdo uma
bela promessa de um futuro confortador para a arte em Goias, se a Sociedade
vier a encontrar em nosso meio o estimulo que necessita para prosseguir. Para
o observador mais consciente de sentido de Arte, via-se que ali ndo havia
quadros ou motivos que apresentassem originalidade, tanto quanto ao tema
como quanto a composic¢ao ou construgao plastica. Percebia-se perfeitamente,
que os autores expostos nao se filiam, de modo algum, ao sadio esforco
modernista de nossa pintura e demais artes plasticas, que busca ansiosamente,
por todos os caminhos da percep¢do e do sentimento, aceitando todas as
concepgdes no setor da arte, o original, a visdo nova, a fuga desesperada ao
balofo dos eternos dos velhos temas. Ndo havia, portanto, na exposi¢do que se
abriu no Joquei Clube, no dia 22, qualquer trago de revolugdo artistica, um
indicio sequer que trouxesse aos iniciantes no conhecimento da arte, entre nos,
o conhecimento das novas correntes (...) (Folha de Goiaz, 1945, apud
FIGUEIREDO, 1979, p. 102).

Jano ano seguinte, a reportagem “Pro-Arte — Exposicao de Pintura”, de 1° de novembro

de 1946 do jornal Folha de Goiaz, traz um texto muito mais informativo sobre a exposi¢do e

120 Folha de Goiaz, jornal fundado no final da década de 30, cujo acervo “deu aporte a inimeras produgdes de
intelectuais goianos” (MEDEIROS, 2015, p. 16), foi extinto em 1984.
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elogioso em relagdo a um artista em especifico: Octo Marques. Nao sabemos quem foi o autor
de ambos os textos da Folha de Goiaz, nem se foram escritos pela mesma pessoa, mas ¢ notavel
a discrepancia de opinides sobre a Pro-Arte emitidas pelo mesmo jornal, e o posterior

engajamento em apoiar a sociedade:

A Exposicao de pintura, escultura e arquitetura organizada pela Sociedade Pro-
Arte de Goias vem constituindo, como ja temos dito anteriormente, um grande
sucesso nos meios artisticos de Goidnia. Nesse certame, que € no momento o
centro de atragdo da nossa sociedade, estdo expostos cerca de 60 quadros, e
trabalhos de escultura e diversos outros de arquitetura, de autoria de varios
artistas residentes no Estado de Goias.

Como a Folha de Goiaz pretende dar todo o seu apoio a essa iniciativa da Pro-
Arte, publicard diariamente notas sobre a exposi¢do, preferindo, por isso
mesmo, mencionar de cada vez as obras de determinado autor, com ligeiras
referéncias. Iniciamos assim pelos trabalhos do Sr. Oto Marques, artista ainda
mog¢o, com um auspicioso futuro pela frente nas artes plasticas, ¢ que se ainda
ndo faz mais é porque o nosso meio ¢ excessivamente acanhado e pouco
animador para aventuras desse género (...) (Folha de Goiaz, 1946, apud

FIGUEIREDO, 1979, p. 102).

E digno de nota que, apds um ano, a opinido da Folha de Goiaz foi de “a exposi¢do néo
foi grande coisa” para “vem constituindo, como ja temos dito anteriormente, um grande sucesso
nos meios artisticos de Goiania”. Indagamo-nos se a exposi¢ao organizada pela Sociedade Pro-
Arte de fato elevou a qualidade das obras no espaco de um ano, ou se cooptou a Folha de Goiaz
para legitimar sua presenga na cena artistica goianiense, ja montando, dessa forma, um circuito
do sistema da arte a maneira como elucida Pierre Bourdieu (2012).

E incoerente também o jornal descrever o meio artistico goiano como “excessivamente
acanhado e pouco animador” para justificar o fato de Octo Marques ainda ndo ter despontado
na carreira, mas no ano anterior ter destilado inimeras criticas a primeira edigdo de uma
exposicdo de arte ocorrida em uma capital recém-construida, e que certamente nao
corroboraram para um ambiente “animador” deste meio que ainda se iniciava.

Por fim, ¢ interessante a escolha de Octo Marques, em inicio de carreira, para inaugurar
a secao que discorreria sobre os artistas da Pro-Arte — e que provavelmente os encheu de elogios
também, nos textos subsequentes. Sobre isso, Marcela Aguiar Borela explica que, com esse
destaque, o jornal chama a atengdo para a poética do sertdo no trabalho de Octo Marques.
Apesar de a autora ndo ter encontrado obras do periodo da reportagem em acervos publicos e

privados, ela interpretou as produgdes do artista a partir da década de 1960:
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(...) dos artistas envolvidos com a Pré-Arte, Octo Marques merece atencio
redobrada. A visualidade por ele empreendida se diferencia em muitos aspectos
daquela mais geral que se observou na Pro-Arte, assim como nos conta a Folha
de Goiaz. Octo ¢ quem constroi uma visdo de mundo mais relacionada com
aspectos de uma elaboragdo identitaria sobre o lugar visto e vivido chamado
Goias no inicio do século XX. A partir de um instinto documentarista de
revelacdo da realidade regional, mesmo que, todavia, fora de uma investigagao
formal que poderia ligd-lo a uma experimentacdo modernista, produz,
principalmente em desenhos em bico de pena e pinturas realistas, uma imagem
dos modos de vida de sua cidade natal a partir de temas populares.

(...) Conclui-se, portanto, que, do ponto de vista tematico, sua investigagdo se
aproxima do que se revelard como a busca modernista posterior e que
significara um encontro identitario. E Octo Marques que, nos anos 1940, estara
perseguindo a revelagdo do mundo desconhecido do sertdo, seus personagens,
seu desenho mais constante: vontade de saber e de representacdo que ndo €

encontrada na obra de outros artistas do periodo (BORELA, 2010, pp. 75 ¢ 76).

O grande mérito de Octo Marques para configurar com enaltecimento no texto da Folha
de Goiaz é, portanto, o encontro de uma identidade tradicional e o flerte com o modernismo. E
¢ esta configuracdo que posteriormente veremos no gosto que se consolidara no sistema da arte
goiano e que se refletira, nas décadas de 1970 e 80, nas obras escolhidas por Célia Camara para
comporem as exposi¢oes da Casa Grande Galeria de Arte.

Precisamos recordar, aqui, que o que entendemos conceitualmente por sistema da arte,
hoje, ¢ uma rede que retine os sujeitos do circuito artistico cujos papeis foram definidos entre o
final do século XIX e o século XX: o colecionador, o marchand, o curador, o professor, o critico
e o editor, que formam o meio e o contexto em que os artistas irdo trabalhar. E é exatamente as
figuras do critico e do editor a frente da Folha de Goiaz que vemos fazer o trabalho de
construgdo da legitimidade artistica da obra de Octo Marques.

Sobre uma possivel categorizagdo de Octo, Marcela Borela fala de uma estética de
fronteira: “arte popular, academicismo neorromantico ¢ modernismo comeg¢am a se encontrar,
encontro que marca definitivamente uma estética de fronteira para a experiéncia moderna nas
artes plasticas que vira a se constituir mais adiante” (BORELA, 2010, p. 76).

Nascido em Vila Boa de Goids em 1915, Octo Marques retrata “situagdes de passagem
ocorridas nas paisagens da Cidade de Goias ou mesmo no universo sertanejo, rural e caipira
que a circunda” (BORELA, 2010, p. 75), o que reforca o velho tradicionalismo antipoda da

nova e moderna Goiania. Mesmo com a intenc¢ao de valorizar a cultura de sua cidade natal, o
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artista corroborava com o discurso estadonovista da constru¢ao de Goiania, o que também pode
explicar o entusiasmo do artigo da Folha de Goiaz.

De toda forma, Octo Marques ¢ atualmente identificado como um dos artistas plasticos
goianos precursores no desenvolvimento de uma identidade pictorica propria. Segundo Divino
Sobral (2000), sua obra ¢ “pioneira no exercicio da linguagem visual” em Goias, €
provavelmente foi este aspecto que a critica do jornal Folha de Goiaz observou ao chamar sua
paisagem de “melancodlica e bastante diferente de outras regides goianas (...); nos apresenta
interessantes aspectos sociais do nosso sertdao” (Folha de Goiaz, 1946, apud FIGUEIREDO,
1979, p. 103).

O Batismo Cultural de Goiania em 1942 e a atividade, de 1945 a 1947, da Sociedade
Pro-arte de Goias, foram os antecedentes ideoldgicos e criativos da experiéncia moderna que
comeca a ser vivenciada apenas a partir do funcionamento da Escola Goiana de Belas-Artes, a
EGBA. Fundada em 1953 ¢ posteriormente ligada a Universidade Catdlica de Goias, a escola
tinha como professores-fundadores Nazareno Confaloni, Luiz Curado, Gustav Ritter, José
Edilberto da Veiga, Jorge Félix de Souza, Antonio Henrique Péclat, o médico Luis da Gloria
Mendes (para lecionar anatomia) e o professor de histéria da arte José Lopes Rodrigues.

O professor Luiz Curado (1919-1996) percebeu em dois artistas europeus seus aliados
para a efetivagdo de seu projeto de fundar em Goidnia uma escola de arte de nivel superior, a
EGBA. Primeiro conheceu Nazareno Confaloni (1917-1977), frei italiano, ordenado padre em
Florenca (cidade que fora ber¢o do Renascimento artistico europeu do século XV), e que
chegou em 1950 a Cidade de Goias através de contratagdo do bispo Dom Candido Penso, com
amissao de pintar os afrescos da antiga Igreja do Rosario. Apds dois anos de trabalho, Confaloni
se mudou para Goiania, e introduziu aqui seus conhecimentos sobre vanguardas modernistas,

sob influéncia de sua formagao no Novecento italiano®®.

13 0 Novecento Italiano foi um movimento artistico italiano fundado em Mildo em 1922 para criar uma arte baseada
na retorica do fascismo de Mussolini. O Novecento Italiano foi fundado por artistas veteranos da Primeira Guerra
Mundial, motivados por um "chamado a ordem", e reunidos por Lino Pesaro, um dono de galeria interessado em
arte moderna, e Margherita Sarfatti, uma escritora e critica de arte que trabalhava no jornal do ditador italiano
Benito Mussolini, “O Povo da Italia” (Il Popolo d'Italia). O movimento foi oficialmente langado em 1923 em uma
exposi¢cdo em Mildo, com Mussolini como um dos oradores, e foi representado na Bienal de Veneza de 1924 em
uma galeria propria. O grupo desejava desafiar o status quo italiano e criar uma arte associada a retdrica do
fascismo. Os artistas apoiaram o regime fascista, e seu trabalho tornou-se associado ao departamento de
propaganda estatal. O nome do movimento (que significa 1900s) era uma referéncia deliberada aos grandes
periodos da arte italiana no passado, o Quattrocento e o Cinquecento (1400s e 1500s). O grupo rejeitava a arte de
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Na mesma época, Luiz Curado ¢ apresentado ao escultor alemao Henning Gustav Ritter,
que residia no Brasil desde 1936 — em Belo Horizonte, Minas Gerais, tendo contato com o
modernismo brasileiro através do arquiteto, pintor e paisagista Roberto Burle Marx (1909-
1994) —, e que chegara a Goiania em 1949 para lecionar desenho de mobiliario na Escola
Técnica Federal de Goids (atual Instituto Federal de Educacgdo, Ciéncia e Tecnologia), que havia
sido inaugurada em 1942.

Somente com a inauguragdo da EGBA, em 1953, e com a atuagdo de artistas de
orientagdo modernista como Ritter ¢ Confaloni, que o processo artistico em Goids comegou a
se estruturar de fato, em torno de uma inteligéncia plastica modernista. A mudanca da capital e
a fundacao da Escola Goiana de Belas Artes foram marcos para o desenvolvimento das artes
plasticas em Goiés.

Amaury Menezes, artista plastico que vivenciou como aluno e professor da EGBA o
processo de modernizacdo da arte em Goiania, afirma que a faina pelo “novo” ensejada pela
nova capital propiciou também um maior contato e conhecimento das vanguardas artisticas que

j& hé algumas décadas se desenvolviam no sudeste brasileiro. Em suas palavras,
Nao podemos afirmar com seguranga que a fundagdo de Goidnia ¢ a
consequente mudanga da capital tenham propiciado o surgimento de novos
artistas, mas, seguramente, a menor dificuldade de intercAmbio com o restante

do pais possibilitou uma efervescéncia cultural com reflexo principalmente nas

artes plasticas (MENEZES, 1998, p. 34).

Em 1954, foi realizado o I Congresso Nacional de Intelectuais, com intensa participacao
de Ritter e Confaloni, e que reuniu em Goiania as mais representativas figuras do universo
cultural do Brasil, mantendo o “clima de renascimento e renovagao, desejando conhecer o que
se fazia 14 fora e tentando mostrar uma face mais contemporanea do Estado” (MENEZES, 1998,
p- 43). A EGBA se encarregou da realizacdo de uma exposicao de artes plasticas, na qual reuniu
e exp0s pela primeira vez ao publico as esculturas do mais importante artista sacro goiano, o
santeiro Veiga Valle, que ainda era desconhecido no Brasil.

A exposicdo mostrava desde a arte dos indios Carajds, arte popular e ex-votos de
Trindade, passando por artistas modernos radicados em Goias, como Luiz Curado, Ritter e
Confaloni, até trabalhos de Alfredo Volpi, Carlos Scliar, Georgina de Albuquerque, Sérgio

Milliet, Glauco Rodrigues, Inima de Paula, Mério Gruber, Luiz Ventura, entre outros nomes de

vanguarda europeia e desejava reviver a tradi¢@o da pintura de historia em grande formato no estilo classico. O
movimento ndo possuia um programa artistico preciso e incluia artistas de diferentes estilos e temperamentos. Seu
objetivo era promover uma arte italiana renovada, mas tradicional (BRAUN, 2000, p. 1).

167



peso nacional. Sobre esta exposi¢do, podemos conferir uma critica feita por Regina Lacerda4,
entdo secretaria da EGBA, para o caderno da escola, intitulada “O que foi a exposi¢do do

Congresso Nacional de Intelectuais™:
Em Goiania, em fevereiro do corrente ano, realizou-se o Congresso Nacional
de Intelectuais. Os professores da EGBA foram convidados a participar do
certame integrando uma das comissdes organizadoras. (...) Era uma grande
oportunidade para a escola dar a conhecer ao publico do Brasil a expressao
artistica de que ¢ dotada a gente de nosso Estado, e trazer a esta gente os valores
reais do resto do Brasil (...).
Em observacdo ao que ficou estabelecido no temario “preservacdo da
caracteristica nacional”, a comissdo organizadora da exposi¢do, resumindo o
pensamento que a orientou, anotou em seu livreto muito sabiamente um
conceito — “Para a preservagdo da arte nacional ¢ indispensavel o
conhecimento da expressdo artistica popular”. E foi assim que o folclore de
Goias se evidenciou na apresentacdo das mais belas pecas de ceramica popular,
nas figuras de santos e pecas de presépio de modestos santeiros como foi
Sebastido Epifanio e como ¢ Maria Beni (de Pirendpolis), nos ex-votos vindos
de Trindade onde a alma do povo se manifesta através da arte em atos de louvor
ao Divino Pai Eterno. Estava ali a expressdo de um Brasil que nasce, que vive,
que sofre, que trabalha e que sente as emogdes mais diferentes.
Foi nessa oportunidade que vimos 0s nossos primeiros artistas, os patronos da
EGBA - os indios Carajas nas suas cerdmicas ricas de imaginagdo, despidas de
esnobismo civilizado, portadoras de expressdo sincera de emogdo ¢ arte. Era
nossa etnologia que se fazia ver; como ja dissemos: o Brasil nascente. Ao lado
de tudo isso tivemos as grandes representagdes dos estados de Sao Paulo, Rio,
Parand, Pernambuco, Rio Grande do Sul, Ceara, em gravuras, 6leos, esculturas,
desenho, etc. Foram expostas ao todo 720 pegas. Jamais Goias viu coisa tdo
grandiosa. Honrou-nos a presenga de trabalhos de nomes ilustres como
Osvaldo Teixeira, Georgina de Albuquerque, Jorddo de Oliveira, Quirino
Campofiorito, Sérgio Millet (...) (Regina Lacerda, Caderno da EGBA, 1954,
apud FIGUEIREDO, 1979, p. 103).

O artigo faz, logo depois, um compilado de textos de diferentes jornais e de escritores
brasileiros e estrangeiros (uma francesa e um argentino) que festejam o acontecimento do
congresso em Goidnia. Gostaria de salientar aqui algumas observagdes: primeiramente, a

preocupacdo em inserir na exposi¢do arte indigena e arte popular juntamente a artistas

14 Regina Lacerda (1921-1992) foi uma folclorista nascida na Cidade de Goias. Em 1970, tomou posse como
membra fundadora na Academia Feminina de Letras e Artes de Goias. Foi também membra da Academia Goiana
de Letras, da Unido Brasileira de Escritores - Se¢do de Goids, da Associacdo Goiana de Imprensa, do Instituto
Historico e Geografico de Goias e da Academia Trindadense de Letras (AFLAG, 2021).
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conhecidos em Goids e de renome nacional, o que demonstra uma valorizacao dessas diversas
formas de arte, ndo pretendendo apresentar aos visitantes de fora apenas um segmento
modernista da arte goiana, que traria maior ‘“status” cultural, que denota uma acuidade e
sensibilidade na selecao feita por Luiz Curado e Nazareno Confaloni.

Por outro lado, percebemos uma subserviéncia a arte “nacional” nos escritos de Regina
Lacerda, principalmente nos trechos “Honrou-nos a presenca de trabalhos de nomes ilustres
como (...)” e “grande oportunidade para a escola dar a conhecer ao publico do Brasil a expressao
artistica de que ¢ dotada a gente do nosso Estado, e trazer a esta gente os valores reais do resto
do Brasil”. Quanto a este ultimo trecho, podemos questionar o que seria um “valor real do resto
do Brasil”? Na visao da autora os artistas de Goias ndo eram valores reais? Com relagdo a honra
na “presenca de trabalhos de nomes ilustres”, o termo pode ter sido empregado por educacao,
em agradecimento & disponibilizacdo das obras para exposi¢do. De todo modo, Regina ndo
comentou sobre as obras expostas, limitando-se a listar os “nomes ilustres”.

Uma tultima questdo a ser pensada no artigo de Regina Lacerda ¢ a flagrante lisonja
associada a uma falta de compreensao da arte caraja, “nas suas cerdmicas ricas de imaginacao,
despidas de esnobismo civilizado, portadoras de expressdo sincera de emogao e arte”. Como
uma carta branca que participa do jogo, mas que nao sofre as penaliza¢des da critica, os termos
que designam as obras indigenas na exposicao, “ricas de imaginagao” e “expressao sincera de
emoc¢do e arte”, sdo termos genéricos que podem ser empregados a qualquer tipo de arte,
apresentando uma vontade gratuita da autora em engrandecer a arte caraja sem saber falar de
seus aspectos.

Mais problematica ainda ¢ a expressdo “despidas de esnobismo civilizado” que,
querendo demonstrar uma apologia a arte caraja em detrimento a arte “civilizada”, na verdade
suprime a civilidade propria da sociedade caraja e nega o labor artistico que procura adequar-
se aos padroes do proprio imaginario caraja. Fica mais um exemplo na Historia de autores que,
querendo defender a cultura indigena, aprisionam-na em uma eterna menoridade necessitada de
tutela “civilizada”, em uma profunda incompreensao da alteridade.

Ja na década seguinte, mais especificamente no ano de 1966, ocorre a comemoragao de
33 anos de Goiania. O evento ¢ reportado no inicio do ano seguinte por Pietro Maria Bardi,
jornalista, historiador e critico italiano radicado em Sao Paulo, que escreve um divertido texto
sobre o acontecimento para a revista Mirante das Artes (SaoPaulo, jan/fev/1967), intitulado

“Goiania comemora 33 anos — Corrida de motocicletas. Roberto Carlos e uma Revista”.

Goiania comemorou o seu 33° aniversario de fundagdo com dois

acontecimentos: convite a Roberto Carlos e corrida de motocicletas e outros
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festejos mitdos, circunstanciais. Entretanto um grupo de intelectuais, em meio
ao barulho dos motores e dos histerismos de costume, comemorou a data com
o langamento do primeiro numero de uma revista de poesia e de ficgdo (...).
Existe uma Goiania preocupada com os problemas da cultura, com bons sinais
de vivéncia, com obras no ativo e rumos bem tracados; tudo estd em
fermentag@o, como sempre acontece numa cidade construida as pressas (cerca
de 300.000 habitantes), beneficiando-se do extraordinario espirito de
“provincia”. Isto significa encontrar caminhos genuinos, desbravar
mentalidade, olhar para si e peneirar o que vem de fora, com bom senso e
simplicidade.

A tradi¢do ndo ¢é “cassada” como acontece em Sdo Paulo ou no Rio; alids, é
prezadissima. Nao tem génios na historia goiana; tem o escultor José Joaquim
da Veiga (1806-1874) apelidado de Aleijadinho de Goias e as vezes de Fra
Angelico brasileiro. Todavia a verdadeira escultura ¢ a popular. Quem langou
arevista foi o GEN (Grupo Escritores Novos), presidido por Miguel Jorge (...).
A reunido se fez no museu que, na ocasido, apresentava uma patética exposi¢ao
historica, a da fundagdo: o altar da primeira missa celebrada, fotografias da
pequena aldeia, dos fundadores da capital, o telegrama de Getllio Vargas ¢ a
escrivaninha na qual se redigiu a ata da transferéncia deliberada por Pedro
Ludovico. Historia administrativa breve, repleta, porém, de lutas politicas no
Palécio das Esmeraldas, belas paginas civicas. (...)

Goiania ndo tem histéria mas Goias sim. E nesse hinterlande insulado que
poetas e romancistas atingem, ainda, um pouco de “regionalismo”. Somente
agora, talvez, os escritores estejam vendo o ambiente na sua realidade agreste,
fora do convencionalismo dos movimentos romanticos, que tampouco
conseguiram, fechados como estavam na Capital, deduzir que a mitologia ndo
era somente grega (...).

Aimprensa é francamente aberta a discussoes literarias, com abertura generosa
para a jovem guarda (...). E este o milagre goiano: a existéncia de uma vida
artistica. Além da Catolica ha a Escola da Universidade Federal. Duas escolas
de arte ja é luxo demais (...). No campo das artes o que se faz ¢ importante: as
livrarias, abertas, inclusive a noite (...); a pintura comega a penetrar nas casas
(...). O “provinciano” ¢é levado a divagar: ¢ como se a um faminto fosse
oferecido um banquete de fazenda e ndo soubesse por onde comegar. O
provinciano quer mostrar tudo.

Agora vamos tratar de um assunto que ultrapassou os limites dos goianos: o
Teatro Inacabado, pois ainda se encontra em construgdo; lancaram a pedra
fundamental em 59. (...) Concluindo nossa reportagem procuramos saber como
nasceu a vivéncia goiana. Informaram-nos que a flama surgiu com a realizagdo

do Congresso Nacional de Intelectuais, de 54, quando o nucleo local da
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Associagdo Brasileira de Escritores conseguiu trazer Jorge Amado, Pablo
Neruda, Claudio Santoro, Vanja Orico, Lima Barreto, Alberto Cavalcanti,
Maria Della Costa, Mario Gruber, Vilanova Artigas, Djanira e outros
progressistas. (...) uma cidade nova em folha, que deve afugentar, antes de
tudo, a mentalidade em contraste com os tempos (Pietro Maria Bardi, 1967,

apud FIGUEIREDO, 1979, pp. 105 a 107).

O tom ir6nico de Pietro Maria Bardi ja é perceptivel no titulo. Na primeira frase,
“convite a Roberto Carlos e corrida de motocicletas e outros festejos miudos, circunstanciais”,
o autor critica finamente os “festejos” que ndo tém relagdo com a cultura, voltados ao
entretenimento popular. Em meio aos “histerismos de costume”, surge a revista do Grupo
Escritores Novos, o GEN, esta sim preocupada com promogao cultural.

Bardi pontua que em Goidnia, aos seus 33 anos, hd um “espirito de provincia” que
fermenta a cultura, que tem “obras no ativo e rumos bem tracados”. Elogia o fato de a cidade
prezar sua tradi¢do, ao contrario do que “acontece em S3o Paulo ou no Rio”. O grande
acontecimento da comemoracao, na visao de Bardi, ¢ o langamento da revista do grupo GEN,
que ocorre no museu onde havia uma “patética exposic¢ao historica”.

O Grupo Escritores Novos atuou entre 1963 e 1967, em meio a grandes transformagdes
economico-socio-culturais em Goias, com a fundagao de Brasilia em 1960 ¢ a cria¢do de duas
universidades em Goiania: a Catolica em 1959 (que incorporou a EGBA, fundada, como vimos,
em 1953) e a Federal em 1960. Nas palavras de Pietro Maria Bardi, “E este o milagre goiano:
a existéncia de uma vida artistica. Além da Catdlica hé a Escola da Universidade Federal. Duas
escolas de arte ja ¢ luxo demais”.

Composto por jovens artistas que se reuniam frequentemente para discutir e trocar
experiéncias, inspirados pela Semana de Arte Moderna de 1922, o objetivo do GEN era ampliar
o campo artistico, atuando ndo apenas na literatura, mas também nas artes visuais, no teatro e
na musica. Os encontros, muitos em espaco cedido pela musicista Belkiss Spenciere, resultaram
na producao de diversas obras.

No livro “Gen: um sopro de renovacao em Goias” (2000), Moema de Castro e Silva
Olival assinala a significativa contribui¢do do grupo a renovacdo e modernidade dos estilos
literarios em Goids, com notavel participagdo no debate cultural. Muitos de seus participantes
viriam a se tornar representativos da literatura goiana, como o seu criador, o poeta Mario
Chamie, além de Miguel Jorge, que presidiu o grupo por duas vezes, Yéda Schmaltz, Heleno
Godoy, Geraldo Coelho Vaz, Carlos Fernando Magalhdes, Luiz Aratjo e Luiz Fernando

Valadares.
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Miguel Jorge, especificamente, logo seria um expoente da critica de arte em Goids, além
de poeta, teatr6logo, romancista e contista com iniimeros prémios literarios. Por diversos anos
pertencente aos quadros da ABCA (Associa¢ao Brasileira de Criticos de Arte) e da AICA
(Associagao Internacional de Criticos de Arte), ele ¢ frequentemente convidado para fazer
curadorias e participar de comissoes julgadoras de saldes e concursos em Goias (inclusive na
Casa Grande Galeria de Arte de Célia Camara) e em outros centros do pais. Para Amaury
Menezes, “o nome de Miguel Jorge merece citagdo especial (...) como testemunha e profundo
conhecedor da evolucao das artes plasticas no Estado de Goias” (MENEZES, 1998, p. 192).

Pietro Maria Bardi comenta o atrasado movimento modernista na literatura em Goiés,
promovido pelo GEN, que na década de 1960 inspirava-se na semana de 1922 ocorrida em Sao
Paulo: “Goiania ndo tem historia, mas Goias sim. E nesse hinterlande insulado que poetas e
romancistas atingem, ainda, um pouco de ‘regionalismo’. Somente agora, talvez, os escritores
estejam vendo o ambiente na sua realidade agreste, fora do convencionalismo dos movimentos
romanticos (...)”. O termo hinterlande utilizado por Bardi ¢ uma adaptacdo do alemao
“Hinterland”, que significa literalmente “terra de trds”, e também se refere a parte menos
desenvolvida de um pais, menos dotada de infraestrutura ¢ menos densamente povoada, sendo,
assim, sindnimo de sertdo ou interior (Dicionario Aulete da Lingua Portuguesa).

Goiania €, dessa forma, nas palavras de Bardi, um interior insulado — ilhado — onde as
mudangas ocorridas no eixo Rio-Sao Paulo demoram muito a chegar — neste caso, 41 anos entre
a Semana de Arte Moderna em Sdo Paulo e a fundagio do GEN em Goias. E por isso que os
escritores do grupo, mesmo se autointitulando como divisores de d4gua entre o modernismo e o
regionalismo em Goids, ainda “atingem um pouco de ‘regionalismo’”, uma vez que “Goidnia
nao tem historia mas Goias sim”: o regionalismo ¢ a historia de Goias, que a moderna Goiania,
querendo ou ndo, precisa se apoiar.

Ao longo da década de 1960, Goiania passou a ser um polo importante no Centro-Oeste,
enriquecida pelo arroz e pelo boi e aproveitando a irradiagdo de Brasilia. Para Aline Figueiredo,
“sentiu necessidade do progresso cultural, uma vez conquistando o progresso material,
almejando afirmar seus proprios valores. No inicio dos anos setenta, encontramos Goidnia se
agitando na espera pressagiosa de sua defini¢do artistica” (1979, p. 99).

Os sucessos de Bernardo Elis, que entrou para a Academia Brasileira de Letras em 1975,

5

e de Siron Franco®®, reconhecido no mesmo ano pelo jiri internacional da Bienal de Sao Paulo,

15 Siron Franco, nascido na Cidade de Goids em 1947, ainda crianga passara a morar em Goiania, € na década de
1960 comecara a “frequentar o atelié do pintor DJ Oliveira na EGBA, tendo ainda como orientadores Frei
Nazareno Confaloni e Cleber Gouveia” (MENEZES, 1998, p. 239).
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repercutiram as artes goianas para o pais, alimentando o anseio histérico de Goiania em

participar da vida cultural nacional. Sobre a importancia do feito, Aguinaldo Coelho (2015)

explica que
A Bienal de Sdo Paulo era uma referéncia de qualidade e prestigio, ndo s para
Goias, mas para todo o Brasil. Os artistas goianos participaram de varias
edigdes, culminando na premiagao de Siron na Bienal Nacional de Sao Paulo,
em 1974 e na XIII Bienal de Sao Paulo, que era internacional, ocorrida em
1975. Sobre este aspecto ¢ interessante a matéria de Alcyone Abrahdo que
estava em Sao Paulo no evento e relatava que Siron havia acabado de ganhar a
Bienal Nacional e mencionava sobre a expectativa da participacdo do artista na
Bienal Internacional, questionando se as pessoas em Goids estariam
percebendo a importancia da conquista, Gnico premiado em pintura e que
representaria o Brasil no evento Internacional. Continua refletindo que “em
termos de promogao cultural, Siron fez sozinho e em poucos anos o que muitos
ndo fizeram juntos a vida toda”. E ainda, que no Rio e em S@o Paulo era

significativo o valor desta conquista solitaria (COELHO, 2015, p. 149).

A cidade de Goiania despontou, logo entdo, com um “grupo artistico de indiscutivel
penetragdo local. Consegue manter um grande nimero de artistas, a cidade ¢ rica e ha vontade
de formar uma tradi¢do, e ja que ¢ tdo jovem — um fato qualquer € noticia e vira historia”
(FIGUEIREDO, 1979, p. 99), deslumbramento este que vai ao encontro do comentario de Pietro
Maria Bardi: “O ‘provinciano’ € levado a divagar: € como se a um faminto fosse oferecido um
banquete de fazenda e nao soubesse por onde comecar. O provinciano quer mostrar tudo”.

O surgimento de galerias e saldes de arte na década de 1970, como o da Caixego (Caixa
Econdmica do Estado de Goids), motivou artistas que, por sua vez, formaram outros artistas,
que ficaram no estado, ministrando aulas, participando dos saldes e apresentando obras para as
galerias recém-surgidas, formando um sistema do mercado de arte.

Neste interim, destaca-se o “Ateli€é do Oliveira”, ponto de encontro de artistas e
intelectuais localizado no atelié do pintor DJ Oliveira'®, e testemunhado por Amaury Menezes

como o ambiente “responsavel pelo nosso periodo de maior efervescéncia nas artes plasticas e

16 Contemporaneo e amigo de Amaury Menezes, DJ Oliveira (1932-2005), ou Dirso José de Oliveira, alcunhado
“operario da arte” pelo primeiro (2016), nasceu em Braganca Paulista, Sdo Paulo. Interessado por artes visuais
desde tenra idade, estudou desenho e pintura com o renomado pintor de sua cidade Luis Gualberto. Em 1948,
mudou-se para Sdo Paulo, onde, por recomendagdo do professor, passou a trabalhar como assistente de artesdos
especializados em decorag@o de paredes, e assistente de pintura em murais e cenografia. DJ Oliveira mudou-se
para Goiania em 1956, “talvez atraido pela perspectiva de uma nova fronteira que desse suporte a sua produgao
artistica vislumbrada com a construg@o de Brasilia” (SILVA, 2007, p. 79). Montou na capital um atelié de pintura
e desenho publicitario, fazendo vitrines e cartazes. Participativo na cena goianiense, realizou varios murais em
estabelecimentos publicos e privados, utilizando técnicas de afresco, ceramica vitrificada, acrilica, dentre outras.
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[que] favoreceu o surgimento dos mais significativos nomes do cendrio artistico de Goias”
(MENEZES, 1998, p. 47), uma vez que propiciava a convivéncia e troca de experiéncias.

DJ Oliveira, em 1961, foi convidado a lecionar gravura em madeira e desenho na Escola
de Belas Artes da Universidade Catolica de Goias, a UCG, e transferiu para 14 seu atelié, que
antes se localizava no fundo do palco do antigo Teatro de Emergéncia, época em que ja
mantinha suas portas abertas aqueles interessados por conversas informais sobre artes. DJ
Oliveira fundou com suas alunas Iza Costa e Ana Maria Pacheco o Ateli€ Livre da Escola de
Belas Artes na propria UCG, o “Atelié¢ do Oliveira”, espaco que oportunizou uma aproximagao
da faculdade com a comunidade. Dentre os artistas que tiveram suas carreiras iniciadas ou
impulsionadas no Atelié do Oliveira, além do proprio Amaury Menezes, figuram Alcione, Ana
Maria Pacheco, Grace Freitas, 1za Costa, Leonan Fleury, Paulo Humberto, Roosevelt, Saida
Cunbha, Siron Franco e Vanda Pinheiro (MENEZES, 1998).

No mesmo periodo, estreou o “Saldo da Caixego”, em 1973, com o nome oficial de
Concurso Estadual de Artes Plasticas, que no ano seguinte ampliou-se para o plano nacional,
com o nome de Concurso Nacional de Artes Plésticas, e que ocorreu anualmente até 1977.
Amaury Menezes aponta os Saldes da Caixego como “sem diivida os mais importantes, sob o
ponto de vista de proje¢ao nacional” (MENEZES, 1998, p. 50).

Amaury salienta ainda a importancia dos concursos € exposicdes coletivas para a
abertura de caminhos na vida profissional, pois “representam os mais importantes meios de
oportunidade para os artistas, consagrados ou emergentes, mostrarem seus trabalhos,
submetendo-os a apreciacdo e julgamento da critica e do publico” (MENEZES, 1998, p. 49).

A Caixa Econdmica do Estado de Goids adotou um sistema de convites especiais, com
a compra de trabalhos para o seu acervo, visando um futuro museu, com a finalidade de garantir
a participagdo de nomes significativos da arte brasileira. Apesar de sua contribuicdo ter sido,
segundo Aline Figueiredo, “apenas no ambito estadual” (FIGUEIREDO, 1979, p. 101), os
saldes da Caixego possibilitaram aos artistas e ao publico um confronto da producao local com

a de outros estados, o que impulsionou a arte goiana.
O cenério artistico goiano mantinha seu crescimento com o saldo da Caixego.
Com o intercambio artistico, com artistas de localidades distintas frequentando
Goiania, os jovens produtores goianos foram acumulando contetdo e
descobrindo por onde andava a produg@o nacional. O meio artistico local
adiciona a essa troca de informacdo gerando uma evolucdo criativa,
alavancando a producéo ao dialogo artistico nacional e perdendo a ingenuidade
local. Jovens artistas goianos ganhavam experiéncia com o Saldo da Caixego

ao serem julgados por comissdes compostas pelos maiores nomes da critica de
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arte do pais. Marchands e novos colecionadores locais aparecem em meio a
essa movimentacao. Goiania, durante a década de 70, entdo, ja ensaiava o que
viria a se constituir em um aquecido mercado de arte nos anos 80 (Aguinaldo

COELHO, 2015, p. 129).

Além dessa estratégia para contar com a participagao de artistas de todo o pais, o Saldo
de Arte da Caixego também convidava para seu corpo de jurados criticos de arte e jornalistas
de outros estados, de notoriedade nacional, buscando sua valorizagdo no campo nacional como
instancia de legitimagdo para agregar valor no campo local. Ao longo de seus cinco anos, os
saldes trouxeram os criticos de arte Hugo Auler, Jacob Klintowitz, Jayme Mauricio, José
Roberto Teixeira Leite, Marcio Sampaio, Paulo Mendes de Almeida, Ramiro Martins Pereira,
Roberto Marinho de Azevedo, Roberto Pontual e Walmir Ayala, que puderam conhecer de perto
a arte e os artistas goianos e “estuda-los em suas colunas das metropoles” (FIGUEIREDO,
1979, p. 101).

O I e o II Saldo Nacional da Caixego foram notabilizados por seu €xito pelo mineiro
Frederico Morais, um dos nomes mais importantes da critica de arte brasileira. Ele fez

consideragdes positivas em artigo para O Globo em janeiro de 1976, no qual ressalta que
Os Saldes da Caixego ‘tém proporcionado bons frutos a Goidnia, levando
artistas de outros estados, premiando também os locais e gerando boa
movimentagao’. Concluia que isto estimulava o sistema das artes de Goias,
comegando a se constituir. Cita as galerias LBP e Casa Grande e o fato de que
os artistas comegavam a vender seus trabalhos e a produzir com regularidade
(Frederico Morais apud COELHO, 2015, p. 107).
Ja em relacdo ao ultimo saldo, o IV Saldo Nacional da Caixego, ocorrido em 1977, o
critico de arte pernambucano Roberto Pontual tece criticas severas sobre sua realizagdo em
artigo intitulado “Pela metade ndo”, publicado no Jornal do Brasil em 12 de novembro de 1977.

Ele havia sido jurado do saldao juntamente com Hugo Auler, Aline Fiqueiredo, Jayme Mauricio

e Jacob Klintowitz.

Estamos chegando a um estado de exaustdo total do velho sistema de
amostragem da arte que inclui regulamentos esclerosados, repetitivos e
amadoristicos; selecdes as pressas, hipdcritas e irresponsaveis; (...) conchavos
e barganhas; e montagens preguicosas para as quais o aproveitamento didatico
¢ a ultima das providéncias em que se cogita (quando se cogita). Um sistema
cada vez mais esbanjador no uso dos recursos humanos e materiais, que so tem
feito incompatibilizar mutuamente todos os que atuam no circuito: o artista, as
instituigdes, o critico, o marchand e o publico. Ninguém parece satisfazer-se
com o estado de coisas, mas o estado de coisas continua (Roberto Pontual apud
COELHO, 2015, p. 107).
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A reclamagdo de Roberto Pontual sobre a organizagdo do I'V Saldo Nacional da Caixego
¢ compartilhada por Aline Figueiredo, que comenta sobre os espagos inapropriados —
“improvisados”, em suas palavras — para as expografias dos Saldes da Caixego, além da grande
quantidade de obras, tornando a montagem “apertada, desordenada e exaustiva de se ver”
(FIGUEIREDO, 1979, p. 101):

Foi inteiramente louvavel a iniciativa da Caixego, porém devemos acrescentar
que deixou muito a desejar a forma como as exposicdes foram apresentadas ao
publico, carecendo dos mais simples recursos de montagem e de satisfacdo
visual, que revela um clima de improvisagdo desprofissionalizante a refletir
contra o proprio movimento de arte. O aproveitamento didatico, por exemplo,
foi pequeno. Faltou um catalogo mais didatico para registrar melhor o evento.
No ultimo saldo, nem mesmo a relagdo dos participantes, mimeografada,

chegou a sair (FIGUEIREDO, 1979, p. 101).

Apesar do amadorismo, os Saldes da Caixego, ocorridos em um momento de
aquecimento econdmico no Brasil e em Goids, que contribuiram para despertar o sistema das
artes plasticas no estado, foram fundamentais na divulgacdo dos artistas goianos, animando a
cena cultural do estado e sua repercussao nacional. Além disso, o acervo destes saldes foram os
responsaveis pela posterior formacao, em 1988, do Museu de Arte Contemporanea (MAC) de
Goiaés.

Associado a0 momento goianiense de efervescéncia cultural, lembramos ainda do
momento econdmico que surgia a nivel nacional de fortalecimento do mercado de bens de luxo,
que permitiu a proliferacao de galerias de arte pelo Brasil. Esta conjuntura foi propiciada pelo
surto comercial ocorrido a partir de meados dos anos 1960, e cujo apogeu coincide com a fase
do "milagre" brasileiro, entre 1970 e 1973, que promoveu uma alta concentracdo de renda
(DURAND, 1983, p. 3), como estudamos ao final do segundo capitulo desta tese.

Com relagdo a implantagdo de um mercado de arte propriamente dito, € ndo somente de
um sistema da arte movimentado por saldes, temos o primeiro aparecimento de uma galeria de
arte em Goidnia em 1963, quando a pintora Maria Guilhermina, pioneiramente, segundo
Menezes (1998), inaugurou a Alba Galeria, na Rua 7 com Rua 3, Centro. Posteriormente, viria
a se denominar Galeria Azul, e funcionaria por dez anos ininterruptos, apresentando trabalhos
de artistas locais e de outros estados.

Amaury Menezes enxerga a iniciativa de instalagdo das primeiras galerias de arte em
Goiania, feita por alguns artistas com espirito empreendedor, como uma busca, “acima de

improvaveis vendas, [de] criacdo de um espaco adequado a realizagdo de exposicdes, ja que
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naquela época praticamente ndo havia a comercializagao de obras de arte” (MENEZES, 1998,
p. 54).

Assim, em 1971, foi aberta a Galeria Vila Boa na Rua 4, Setor Central, pelos pintores
DJ Oliveira e Siron Franco, que, além dos seus trabalhos, promoviam mostras coletivas e
individuais de outros artistas. Em 1975, o pintor Wash (Washington Honorato Rodrigues) criou
a Arte Goiana Galeria de Arte, que comercializava obras de artistas locais e que durou quatro
anos.

Na esteira desses artistas, outros segmentos profissionais € comerciais passaram a
montar galerias de arte em Goidnia. Em 1974, o Hotel Umuarama comega a expor artes plasticas
em seu Salao Verde. Em dezembro do mesmo ano, o marchand Oscar Seraphico, que ja possuia
uma importante galeria em Brasilia, montou uma filial em Goiania no Salao Marron do Hotel
Bandeirante. Em entrevista, Seraphico explicou que o motivo da abertura ¢ que “considerava
promissor o movimento de artes plasticas em Goidnia” (O Popular, 17/12/1974, Suplemento,
Alvaro Catelan, p. 22).

O jornalista Lourival Batista Pereira inaugura em 17 de agosto de 1973 a LBP Galeria
de Arte, que funcionou até 2008 (VRI Consulting, 2024). O dono da Livraria Paulo Aradjo
também abre sua propria galeria de arte, a P. D. Arajo. E neste momento que surge a Casa
Grande Galeria de Arte de Célia Camara, que estabeleceu uma estrutura mais empresarial com
curadoria cuidadosa e selecdo dos expositores, € que instituiu, a partir de 1977, o Concurso
Novos Valores, que, “pela atencdo na selecdo dos candidatos e pelo bem-esquematizado critério
de premiacdo, ¢ o mais importante e acreditado saldo de arte de Goias” (MENEZES, 1998, 54).
Dessa maneira, Célia Camara une seu grande tino comercial a um conhecimento artistico
autodidata angariado ao longo dos anos de vivéncia em ambientes da alta sociedade.

A partir de agora, com a entrada da Casa Grande Galeria de Arte de Célia Camara no
mercado goiano, em 1975, adentraremos a historia propriamente dita da formacao da galeria, e
faremos algumas consideracdes sobre o relacionamento das galerias de arte e da imprensa

goiana.
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4.2 — A criagdo de um mercado de arte goiano: Casa Grande Galeria de Arte

No dia 19 de outubro de 1975 foi publicada uma nota simples, pequena, no canto
esquerdo do Suplemento Cultural, pagina 2, do Jornal O Popular, na coluna Acontecimentos.

Embora pequena, a nota ja fazia uma grande promessa:

Vai ser inaugurada brevemente uma nova Galeria de Arte em Goiania, de
propriedade de Célia Camara, com o sugestivo nome de “Casa Grande”. A
nova Galeria vai promover os artistas goianos e trazer para Goiénia
importantes nomes dentro do panorama das artes plasticas de modo geral. O
local da Casa Grande sera na rua 8, na antiga sede do C. P. G. (O Popular, 19
de outubro de 1975, p. 2).

Infelizmente, ndo conseguimos encontrar o significado de “C.P.G.”, mencionado no
artigo. Quando o jornalista categoriza como “sugestivo” o nome de Casa Grande, se refere a
amplitude do local escolhido para o estabelecimento da galeria, como veremos a seguir. Em
nossa pesquisa, ndo encontramos qualquer relagdo semantica pretendida com a obra “Casa
Grande e Senzala”, de Gilberto Freyre. Essa relagdo havia sido cogitada pela pesquisadora, mas
as fontes analisadas ndo permitem essa afirmacao.

A promessa de “promover os artistas goianos e trazer para Goidnia importantes nomes
dentro do panorama das artes plasticas de modo geral” demonstra a estratégia mercadologica
estipulada por Célia Camara para conduzir sua galeria, associando-a a homes consagrados
nacionalmente para, por conseguinte, transmitir essa “aura’ para os artistas locais vinculados a
galeria.

Em 26 de outubro, temos um grande box de propaganda com o cartaz de inauguragao
da galeria (figura 16). Nele, em letras grandes e centralizadas, temos a frase “Casa Grande
Galeria de Arte, apresenta na sua vernissage o famoso pintor surrealista Walter Lewy” (O
Popular, 26/10/1975, apud COELHO, 2015, p. 146). A pessoa encarregada de fazer a
propaganda cometeu o deslize gramatical de separar com virgula o sujeito e o predicado da
oragédo, talvez se confundindo por considerar “Casa Grande Galeria de Arte” um nome
comprido demais.

Ha também uma confusdo no uso da palavra de origem francesa: deveria ser “seu
vernissage”, usando o0 pronome possessivo masculino. Caso se utilizasse a palavra

aportuguesada “vernissagem”, ai sim deveria ser utilizado o pronome na forma feminina®’.

17 A titulo de curiosidade, a palavra “vernissage” pode ser traduzida por “envernizamento”, e deriva de verniz, um
acabamento usado em muitas obras de arte. Historicamente, o0 momento de dar o acabamento as pinturas era
também o dia em que artistas recebiam um nimero limitado de convidados para conhecer e opinar sobre as pecas
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Podemos questionar se esta confusdo néo seria o sintoma de uma falta de costume da imprensa
goiana em empregar palavras relacionadas ao sistema da arte, visto que este mercado era

incipiente na regido.

Figura 16: Cartaz de inauguracdo da Casa Grande Galeria de Arte.

Fonte 16: O Popular, 26/10/1975, apud COELHO, 2015, p. 146.

Apesar de ser uma propaganda, o carater informativo da frase em destaque (figura 16)
faz com que o texto se “camufle” como uma noticia do proprio jornal. E a disposi¢cdo didatica
em deixar claro que Walter Lewy é um pintor surrealista famoso j& demonstra a estratégia de
formacéo de publico que sera empregada pela galeria Casa Grande.

A década de 1970, Walter Lewy era entdo um artista consagrado, tendo ganhado varias
edicdes da Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo entre 1951 e 1975, o 1° e 2° Saldo
Nacional de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1952 e 57, e participado de varias edi¢des do

Saldo Paulista de Arte Moderna entre 1952 e 1965. Ainda assim, quem fez a propaganda da

antes do grande publico. Hoje, esse encontro se transformou em um evento sofisticado de confraternizagdo e
celebragdo que marca o langamento de mostras de arte (Dicionario Michaelis online, 2023).
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inauguracdo da galeria entendeu que se fazia necessario deixar claro tanto a vinculacao estética
surrealista, quanto o fato de Lewy ser famoso, ja visando um publico leigo e heterogéneo.

E digno de nota, ainda, que em um universo de tantos e belissimos quadros produzidos
por Walter Lewy — apesar de ndo termos registro de todas as obras que participaram da
inauguracédo da Casa Grande —, escolheu-se exatamente um com forte apelo sexual para ser um
exemplo dos quadros que estariam na exposic¢do. O escultural corpo nu feminino objetificado
em primeirissimo plano da composi¢do seria um bom chamariz de publico pouco acostumado
a fruicdo de imagens plasticas.

Abaixo do letreiro (figura 16), temos uma foto de Walter Lewy, ajudando na
identificacdo da celebridade que estaria na vernissagem. Mais abaixo, a logomarca da Casa
Grande Galeria de Arte, que analisaremos logo mais.

No dia 28 de outubro de 1975, é publicada uma portentosa reportagem de pagina inteira
(figura 17) no 2° caderno de O Popular, na se¢do “Arte”. Intitulada “CASA GRANDE, uma
nova galeria de arte para Goiania”, a reportagem de Miguel Jorge!® ¢ “ornada” com a logomarca
da galeria em ambos os lados. O design é em estilo barroco, com uma profusdo de ramagens
envolvendo o nome “Casa Grande Galeria de Arte”.

A acertada escolha de Miguel Jorge para reportar o acontecimento é justificada de
diversas maneiras: desde 1963, o escritor ja era conhecido pela criagdo do Grupo de Escritores
Novos (GEN), que propunha uma nova postura na literatura goiana, inserindo nosso estado na
estética modernista — fato que ocorreu de forma bastante tardia com relacdo a Séo Paulo, ndo
assumindo o carater subversivo ao status quo comum as vanguardas da década de 1920.

Miguel Jorge também ja se relacionava com a intelligentsia goianiense de jornalistas e
artistas plasticos, guiados pelo mental da modernidade que intercorria desde o contexto da
criacdo da nova e moderna capital, Goiania, em 1933. Logo, convidar um escritor local,
modernista e reconhecido, para falar de um artista plastico nacional também modernista, e
vinculando ambos a nova galeria que se inaugurava, era a receita para criar, desde ja, a instancia

de consagracéo da arte de que falamos no segundo capitulo, com Pierre Bourdieu (2012).

18 Miguel Jorge “nasceu em 1933 em Campo-Grande, Mato-Grosso do Sul, mas aos dois anos de idade mudou-se
com a familia para Inhumas, Goiés (...). Miguel Jorge é autor de livros nos mais variados géneros, desde ensaios
biograficos, pecas para teatro, poemas, contos, romances e novelas, com inimeros prémios literarios. Além de
importante nas areas de literatura, teatro, jornalismo e critica de arte, Miguel Jorge é testemunha e profundo
conhecedor da evolugo das artes plasticas no Estado de Goias. E um permanente descobridor e incentivador de
talentos e, como critico de arte, pertencente aos quadros da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte e da
Associacdo Internacional de Criticos de Arte, é frequentemente convidado para fazer curadorias ou participar de
comissdes julgadoras de saldes e concursos em Goias e em outros centros do pais” (MENEZES, 1998, p. 192).
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Figura 17: Reportagem “Casa Grande: uma nova galeria de arte para Goiania”
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Fonte 17: O Popular, 28/10/1975.

O quadro de Walter Lewy agora escolhido como destaque, na parte superior centralizada
da pagina, acima do titulo, ¢, mais uma vez, um que objetifica o corpo feminino. Mas, ao invés
de uma mao, tem-se chifres no lugar do que seria a cabeca. Ao centro da pagina, vemos outros
trés quadros que compdem a exposicdo, que trazem paisagens surrealistas com figuras

humanoides — mas, nestes casos, sem apelo sexualizante.
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Mesmo em branco-e-preto, a logomarca nas laterais superiores (figura 17) ¢ muito
vistosa e remete as ideias de luxo e riqueza, uma vez que o movimento artistico barroco ¢
considerado a estética correspondente ao absolutismo na Europa. Vigente entre o final do século
XVI e meados do XVIII, o Barroquismo iniciou-se na Italia e encontrou seu auge na Franca,
durante o reinado de Luis XIV, com sua corte ostentadora.

O contexto sociopolitico de centralizacdo do poder nos nascentes Estados europeus, que
demandava afirmacdo de poder e legitimidade, encontrou sua “ferramenta” estética na
opuléncia e esplendor exuberante das linhas sinuosas do Barroco (Enciclopédia Britannica,
2022), ficando associada, na cultura ocidental, a concepgao de luxo.

Dentre os elementos estéticos proprios do Barroco encontrados na logomarca (figura
18), temos seu formato piramidal, compondo um frontao barroco, figuras espelhadas de cisnes
de perfil, anjos em diagonal em ambos os lados, e folhagens e volutas espiraladas nos arremates

da composicao.

Figura 18: Logomarca, detalhe da pagina da reportagem “Casa Grande: uma nova

galeria de arte para Goidnia”.

Fonte 18: O Popular, 28/10/1975.

E até notorio que a estética da logomarca (figura 18) nio tenha sido moderna, uma vez
que Célia Camara ja tinha em mente (considerando as primeiras exposi¢des que veremos
adiante) uma proposta arrojada de promover artistas modernistas consagrados em Goidnia
juntamente a jovens artistas, chamados de “novos talentos”. Nao seria mais condizente utilizar
um desenho geométrico, com uma proposta mais “futurista”, que se integrasse ao carater

“novo” e “moderno” da galeria?
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Podemos inferir, pela escolha do design da marca que, desde seu inicio, ndo havia
qualquer inten¢do de ruptura com a tradi¢do de a galeria de arte ser um espacgo elitizado, até
aristocratico (como veremos futuramente, com muitos politicos dentre seus frequentadores),
assim como a corte de Luis XIV e a estética barroca com a qual a logomarca se relaciona.

Ainda que o publico leigo ndo conhega movimentos artisticos de determinados periodos
historicos, nao associando de imediato a estética barroca a aristocracia europeia dos séculos
XVII e XVIII, a leitura que se faz do design da logomarca, partindo do senso comum da cultura
ocidental, ¢ de uma estética “tradicional”, “antiga” e “luxuosa”. Esses atributos, facilmente
perceptiveis, se encaixam a uma proposta convencional de galeria de arte, deixando evidente a
qual estrato social ela se destina. De todo modo, essa logomarca em estilo barroco nunca mais
apareceu ornando o nome da galeria, que nas reportagens em diante ¢ impressa de forma normal
em letras em caixa alta.

Contudo, mesmo que o consumidor final seja aquele com poder de adquirir obras de
arte, mantendo a “distingdo” — um conceito bourdiesiano — do ambiente da galeria, dona Célia
Cémara fazia questdo de convidar a comunidade para visitagdo. Dois grupos, em especifico,

sdo citados por ela na reportagem sobre a inauguracgao da galeria:

Gostaria, e vou fazer convites para os estudantes, principalmente os
universitarios, que visitassem sempre as exposi¢oes ¢ se familiarizassem com
as artes plasticas. Os professores poderiam ajudar muito incentivando os
alunos para esse tipo de visita. Também vou fazer o convite para as donas de
casa participar[em] mais da vida cultural de nosso Estado visitando a Casa

Grande (O Popular, 2° caderno, 28/10/1975).

O convite aos universitarios tem a inten¢ao clara de intelectualizar o meio artistico. A
familiarizagdo dos estudantes com as artes plasticas, proposta por Célia, ensejaria a associagao
de conceitos e ideias filosoficas, psicologicas e sociologicas as obras plasticas dos artistas
expostos na galeria. Essa interrelacdo entre a elite intelectual e a elite artistica ¢ bem explicada
por Pierre Bourdieu, e estabelece uma retroalimentacao de percep¢ao de valor da obra de arte,
aumentando o “capital” da obra e do artista. Quando bem trabalhado, esse capital social e
intelectual pode ser convertido em capital financeiro, no momento em que a obra de arte ¢
vendida por um alto prego.

Ja o convite as donas de casa para “participar[em] mais da vida cultural de nosso Estado
visitando a Casa Grande” ¢ explicado com base na obra de José Carlos Durand, que, como

vimos no segundo capitulo, demonstra como a arte diletante e seus negdcios mais embasados
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no colecionismo pessoal seriam um ambiente considerado proprio para o publico feminino
(DURAND, 1989, p. 203).

A logomarca da galeria, juntamente com o nome “CASA GRANDE” em letras garrafais
ocupando todo o centro da pagina, deixam evidente o carater propagandistico da reportagem
veiculada pelo jornal O Popular. Temos uma primeira amostragem, assim, de como Célia
Camara promoveu seu empreendimento, de maneira bastante inteligente, através do veiculo de
comunicacao de sua familia.

Miguel Jorge inicia a reportagem fazendo uma contextualizagio do momento do

mercado de arte goiano vivido a época:
Ninguém pode desconhecer agora o movimento cultural que se processa em
Goiania, resultado de muitos anos de trabalho, de amadurecimento, de técnica,
de conquista, todas elas devidas aos proprios artistas, que lutam sozinhos com
seu talento e a vontade de mostrar sua arte realizada no Estado de Goias, um
Estado ainda essencialmente rural. Ninguém pode desconhecer que as grandes
metropoles estdo descobrindo os artistas goianos, estdo se interessando em
mostra-los nas grandes galerias. E é um desabafo geral, quando chegam a
Goiania e constatam, com os proprios olhos, o0 movimento artistico de Goias.
Pintores, escritores, desenhistas, primitivistas, musicistas, escultores,
compositores etc. E assim, seguindo um processamento normal da ordem dos
fatores e do tempo, os artistas goianos de modo geral, vdo tendo sua hora e sua
vez. Algumas galerias surgiram ao longo desses anos, marcaram sua presenga
importante em nosso meio cultural, ¢ por um motivo ou por outro
desapareceram. Outras permaneceram e cumprem sua missdo. Mas, agora,
surge uma nova galeria chamada Casa Grande, de propriedade de Célia
Céamara, e que nasce de uma antiga ideia de ter uma galeria de arte para
divulgar os artistas goianos e brasileiros de talento. E principalmente para
ajudar o jovem artista a mostrar seus trabalhos, afastando-o das dificuldades
que entravam o caminho do artista iniciante. E sem davida alguma um motivo
novo e inexistente no mercado das artes, ¢ quem conhece Célia Camara, sabe
que ela estd movida primeiramente pelo sentimento de amor a arte, de
idealismo, de vontade de ajudar aos talentos novos, e em ultimo plano o lado

comercial da transag@o (...) (O Popular, 2° caderno, 28/10/1975).

E interessante notar que Miguel Jorge viu necessidade em comunicar que Célia CAmara
inaugurou a galeria por amor a arte e idealismo, e que o comércio estaria em tltimo plano. Para
compreendermos a contextualizacio do momento da arte goiana feita por Miguel Jorge,
Armando de Aguiar Guedes Coelho (2015) ensina que, como vimos na primeira parte deste

capitulo, em meados da década de 1970, varios artistas de Goias ja vinham sendo selecionados
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e premiados em importantes saldes nacionais, com base no suporte do Saldo da Caixego:
“Jovens artistas comecavam a sair das feiras-livres e procurar a profissionalizacdo junto as
instituicOes e as poucas galerias existentes. Criticos e artistas de outros estados passam a
frequentar a cidade por ocasido do Saldo da Caixego, que era aberto nacionalmente” (COELHO,

2015, p. 129). Nesse sentido, Célia Camara, na entrevista a Miguel Jorge, enfatiza que
A Casa Grande vai funcionar também com essa finalidade, ou seja, de
descobrir e promover talentos novos. Para isso vou viajar pelo Brasil e entrar
em contato com os artistas novos. Ja tenho alguns em mira e as primeiras
conversas ja foram feitas. Acho que o pintor iniciante no Brasil tem muito
pouca oportunidade, as dificuldades sdo enormes para ele mostrar seu valor.
Pensei muito nisso e vou ajuda-los na medida do possivel. Minha Galeria vai
ser uma casa aberta aos talentos novos. Faco questdo de evidenciar isso (Célia

Céamara, entrevista, O Popular, 2° caderno, 28/10/1975).
No dia 29 de outubro de 1975, a Casa Grande Galeria de Arte foi apresentada a

imprensa. Ja a abertura oficial se deu no dia 31 de outubro de 1975, e foi prestigiada por
politicos, empresarios, autoridades e artistas. Em ambas as situacdes, homenageou-se o
colunista social Lourival Batista Pereira, conhecido como LBP, como pioneiro no setor de
galerias de arte, a frente da Galeria LBP.

Casa Grande foi apresentada com homenagem a LBP

Jé totalmente montada com a exposi¢do de 24 quadros do pintor aleméo
Walter Levy'®, a Casa Grande Galeria de Arte foi ontem a noite apresentada a
imprensa, ocasido em que a proprietaria, sra. Célia Camara, externou aos

jornalistas presentes a sua homenagem ao colunista Lourival Batista Pereira, a

19 Walter Levy (Bad Oldesloe, Alemanha 1905 - S3o Paulo, Sdo Paulo, 1995). Gravador, pintor ilustrador,
paisagista, desenhista e publicitario. Estudou na Escola de Artes e Oficios de Dortmund, Alemanha, entre 1923 ¢
1927. Realiza sua primeira exposigdo individual em Bad Lippspringe em 1932, mas ela ¢ fechada quando a Camara
de Arte Alema proibe a participagdo de judeus na vida artistica. Escapando dessa situagdo opressora, o artista
imigra para o Brasil em 1938, retomando profissionalmente a pintura. Deixa para tras centenas de trabalhos, que
sdo enviados para a Holanda e perdidos durante os bombardeios da Segunda Guerra Mundial (1939-1945). No
Brasil, fixa-se em Sdo Paulo. Nos primeiros anos faz desenho publicitario e mais tarde capas de livros e ilustragoes
para diversas editoras. Ilustra obras de Bertrand Russell, Machado de Assis e Arnold Toynbee, entre outras. Mais
tarde, emprega-se como diagramador, letrista e arte-finalista nas agéncias de propaganda De Carli, Lintas
Publicidade, Martinelli, Santos & Santos e Thompson Propaganda.

Walter Lewy é apontado como um dos principais nomes do surrealismo no Brasil. Sua pintura constitui-se de um
imaginario pessoal irracional e delirante, em que se mesclam paisagens lunares, plantas fantasticas, objetos
amorfos e indefinidos, inseridos num espago espectral e onirico. O artista se vale de massas cromaticas chapadas
e intensas, € evoca o universo imaginario de escritores como Julio Verne e Edgar Allan Poe, e de pintores como
Max Ernst e Yves Tanguy. Em relagdo a obra de Lewy, o critico Sérgio Milliet observa que ela possui uma primeira
fase de deformac@o da figura e de exploragao do absurdo poético, passando entdo pela experiéncia das formas em
liberdade até chegar, afinal, a pintura de um mundo de fantasia cosmica. Ainda segundo o critico, o dominio de
seu instrumento de trabalho € perceptivel por meio de sua obra, na limpeza da execugédo e na consciente harmonia
do colorido e dos valores. (LEWY, Walter. Surrealismo tropical. Sdo Paulo: Espago Cultural do Banco do Brasil,
1990, p. 2; apud ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2023).
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guem ela considera o pioneiro do incentivo as artes em Goias (...) (O Popular,
Cidade/Estado, 30/10/75, p. 4).

Aberta ontem a Casa Grande Galeria de Arte

(...) Em sua saudacéo aos presentes, o jornalista Jaime Camara lembrou ainda
0 pioneirismo, no setor de galerias de arte, de Lourival Batista Pereira, o
conhecido colunista social LBP (O Popular, Cidade/Estado, 01/11/75, p. 4).

Figura 19: Inauguracdo da Galeria Casa Grande. Célia Camara, Walter Levy e Siron Franco.
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D. Célia Cimarn e os pintores Walter Levy e Siron Franco, no coquetal

quea Cam Grande ofereceu ontem d imprensa.

Fonte 19: O Popular, 31/10/1975. Na descricéo, 1é-se: “D. Célia e os pintores Walter Levy e Siron Franco, no
coquetel que a Casa Grande ofereceu ontem a imprensa”.

A LBP Galeria de Arte foi a primeira galeria em Goidnia que realmente teve atuacdo
comercial importante, segundo entrevistas feitas por Armando de Aguiar Guedes Coelho para

sua tese de doutorado (2015):

O jornalista Lourival Batista Pereira assinava a coluna social mais importante
do jornal O Popular, onde, entre outros acontecimentos sociais e politicos, dava
noticias de exposi¢cdes e das vendas realizadas, de quem frequentava os
vernissages e adquiria trabalhos na sua galeria, mas também em todas as outras.
Em sua galeria funcionava um espago “uisqueria”, frequentado por autoridades

politicas, empresarios ¢ intelectuais (COELHO, 2015, p. 145).

Por outro lado, a Casa Grande era considerada pela critica Aline Figueiredo (1979) como
a galeria mais bem montada. Curiosamente, as duas maiores galerias de arte de Goias do
momento estavam ligadas ao jornal O Popular: uma pertencente a esposa do dono, € outra a um
jornalista. Em notas do jornal sobre a inauguragido da Casa Grande, vemos que Célia Camara

homenageou o jornalista LBP (O Popular, 30/10/1975, p. 4 € 01/11/75, p. 4).

186



Contudo, dois dias depois de inaugurada a Casa Grande, o jornalista LBP se retirava do
O Popular e levava sua coluna para o jornal Folha de Goiaz (O Popular, 02/11/1975, LBP). Em
seu lugar, assumiu Arthur Rezende, em 04 de novembro (O Popular, 04/11/1975, p. 14, coluna
“Arthur Rezende Informa”). Consultado em entrevista, LBP negou que sua saida tivesse relagao
com as galerias (LBP, 2013, entrevista, apud COELHO, 2015, p. 147).

Demonstrando o aquecimento das atividades do sistema de artes plasticas em Goids,
principalmente com as duas maiores galerias de Goids, a Casa Grande Galeria de Arte ¢ a LPB
Galeria, Coelho (2015) percebe que, durante o inicio da década de 1970, foram intensificadas

as matérias sobre artes e cultura no jornal O Popular:
S6 o fato (...) que as duas maiores galerias de Goias estavam ligadas a pessoas
envolvidas com o jornal O Popular, ja permite avaliar a importancia do jornal
na cena artistica da capital. Como atores do Sistema da Arte, os jornalistas
divulgavam as atividades e conquistas dos artistas, o que alimentava o sistema,
mas eles mesmos contribuiam para o desenvolvimento deste ao noticiar esta
atividade artistica de forma intensa e cujo teor demonstrava visivel intengéo de
estimular o mercado da arte em Goiania, notadamente a partir da década de 70

(COELHO, 2015, p. 157).

Aline Figueiredo percebe que, até o ano de langamento de seu livro “Artes Plasticas no
Centro-Oeste”, 1979, ndo havia em Goids uma critica especializada em artes plasticas e os
escritores ¢ que geralmente atendiam a essa demanda, notabilizando-se Miguel Jorge a frente

do Suplemento Cultural do O Popular, entre 1977 e 1983.

Como ndo ha ainda em Goiania uma critica de arte especializada em artes
plasticas, quem geralmente atende a essa tarefa sdo os escritores locais que
conseguem manter intensa agita¢do na cidade, em constantes langamentos de
livros. O poeta e escritor Miguel Jorge, que ha cerca de 10 anos acompanha as
atividades dos artistas, é o que mais corresponde a essa necessidade. Através
do jornal O Popular, Miguel Jorge edita o Suplemento Cultural que traz,
semanalmente, comentdrios sobre literatura e musica, contos e poesias,
entrevistas com escritores, poetas e artistas, depoimentos e ensaios diversos e
uma coluna, “Acontecimentos”, assinada pelo editor, com informagdes gerais

sobre arte (FIGUEIREDO, 1979, p. 100).

Aguinaldo Coelho referenda que os jornais da época publicavam paginas inteiras com
reportagens jornalisticas elogiosas sobre artistas sem nenhum talento ou meros principiantes,
“transparecendo uma clara intengdo mercadoldgica, criando ao publico uma confusdo de
valores, posto que ndo havia o fortalecimento de um parametro, um discernimento critico

verdadeiro para estabelecer uma escala” (COELHO, 2015, p. 60).
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Nao coincidentemente, tal avalanche de producao de conteudo sobre arte por parte do
jornal O Popular se dava ao mesmo tempo em que se via o recrudescimento do mercado de bens
de luxo no Brasil, impulsionado pelo milagre econdomico do inicio da década de 1970 e sua
posterior queda, sendo a arte, entdo, considerada como boa estratégia de reserva de valor
(DURAND, 1989), fato que analisamos no segundo capitulo deste trabalho.

Olav Velthuis, professor no Departamento de Sociologia da Universidade de Amesterda,
com especializagao em sociologia econdmica, sociologia das artes e sociologia cultural, explica
no livro “Talking Prices” (2013), sem tradugao para o portugués, que as relagdes comerciais no
mundo da arte tendem para a criagdo de “lacos de amizade e reciprocidade” (VELTHUIS, 2013,
pp- 23 e 24).

Essa reciprocidade pode ser percebida na articulacdo da galeria com contatos nacionais,
proporcionando uma inser¢ao mais eficiente de seu seleto grupo de artistas no cendrio nacional,
e, também, na outra mao, com a relagdo de fidelidade que a galeria mantém com seus artistas.
No caso da Casa Grande Galeria de Arte, em seu quadro faziam parte artistas como Amaury
Menezes, Cleber Gouvéa, Siron Franco e D.J. Oliveira, todos considerados os grandes mestres
da arte em Goias.

Vimos no segundo capitulo deste trabalho que 0s artefatos e comportamentos que
designamos como arte sdo uma convencao social, assim como o dinheiro. Olav Velthuis (2013)
observa que ambos sdo sistemas simbdlicos: seus valores ndo sao inerentes, mas construcdes
das sociedades. Tanto arte quanto dinheiro sdo abstracdes, uma vez que, sem haver fé em um
pedaco de papel pintado, ou em um valor visto virtualmente na conta bancéaria, ndo haveria
troca comercial além do escambo; da mesma forma que nenhuma arte existiria ndo fosse a
noc¢do de uma convencao artistica.

E as instancias legitimadoras que fornecem a base para os significados e conferem a
ambos, arte e dinheiro, legitimidade e valor, sdo as referendadas por Pierre Bourdieu (2012) no
segundo capitulo desta tese. Assim como instituicdes bancarias e museus, também produzem
valor simbolico o galerista, o curador, o professor, o historiador da arte, o editor de contetdos
culturais em jornais, o critico, o colecionador, todos corroborando para, em maior ou menor
escala, um consenso de qual arte e qual artista terdo prestigio. Por conseguinte, esse capital
intelectual pode ser futuramente convertido em capital financeiro (BOURDIEU, 2012).

Os artistas que sdo considerados inovadores contam com a colaboracdo de diversos
agentes na promogao de sua arte e de seus nomes. Por meio do discurso na imprensa, criticos

de arte advogam a relevancia das obras, d&o noticia de acontecimentos como exposi¢des, novas
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manifestacdes artisticas, compras importantes, precos e reputacées das obras, contextualizando
obras e conjuntos de objetos de arte, atentos as atualidades e alinhados com os marchands e
galeristas, todos contribuindo para o funcionamento do sistema da arte.

Desde o século XVIII, a imprensa foi o espago por exceléncia da critica de arte. Como
vimos no segundo capitulo deste trabalho, a critica foi consequéncia, mas também umas das
causas da progressiva autonomizacao da arte. Isso ocorreu porque a critica de arte contribuiu
para a sedimentagdo de um campo de atividade e conhecimento que obedece a critérios
proprios, através da institucionalizagao de um circuito de exibi¢ao e de mercado, amparado por
fundamentos da Historia da Arte e da filosofia estética.

Ao longo do tempo, a imprensa se desenvolveu, e influenciou a arte de diversas
maneiras, desde o apuramento das técnicas até a publicacdo de tratados e outros textos,
permitindo, dessa forma, a criagdo de um espaco de debate sobre arte. Na transi¢ao do século
XIX para o XX, as revistas modernistas passaram a se afirmar, como reacdo ao que
consideravam ser um “estacionamento” institucional da arte e do mundo editorial.
Contribuiram, assim, com a difusdo de ideias transnacionais, principalmente pela publicacdo de
manifestos.

Um grande exemplo desse fendmeno, no Brasil, ocorreu entre o final da década de 1950
e a primeira metade da década de 1960, com o Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, de
circulacdo no Rio de Janeiro, configurando um “exemplo maximo dessa posi¢do que o caderno
de cultura ocupava frente ao mundo da arte” (CORREA, 2020, p. 5).

Desde o inicio do século XX, os cadernos de cultura dos grandes jornais brasileiros
apresentaram-se como espacos de debate, influéncia intelectual e divulgagéo das artes visuais
no Brasil. No final da década de 1950, o Suplemento Dominical do Jornal do Brasil foi
reformulado pelo artista Amilcar de Castro, e se tornou um dos principais espacos de divulgacao
sobre 0 Neoconcretismo, movimento que seria 0 inicio da arte contemporanea brasileira;
cedendo espaco, em 1959, para as publica¢fes do Manifesto Neoconcreto e da série Etapas da
arte contemporanea, de Ferreira Gullar (CORREA, 2020).

Os grandes jornais do Brasil tornaram-se ainda mais vitais para a divulgagdo das artes a
partir da modernizagdo da imprensa brasileira nos anos 1950, quando os veiculos de
comunicacdo ‘“‘deixaram seu carater mais opinativo para dedicarem-se a informagdo”
(CORREA, 2020, p. 2).

Foram feitos “novos projetos graficos, a profissionalizagdo das redagdes, a insercdo de

outras modalidades de escrita jornalistica e a ampliacdo da cobertura para outros temas”
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(CORREA, 2020, p. 2); reestruturagdo essa que coincide com o momento de implantagio das
artes visuais modernas no Brasil, através da cria¢ao da Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo, de galerias de arte e de museus especializados, “que receberam ampla divulgag¢ao nas
péaginas de cultura, fortalecendo este universo” (CORREA, 2020, p. 2).

A criagdo de novos espagos de comércio, exposicao e distribuicao da produgdo artistica
fez as renovacdes necessarias para um mercado de arte mais dindmico. Surgiram no Rio de
Janeiro e em Sao Paulo galerias e exposicdes de vulto, muitas lideradas por estrangeiros
refugiados da Segunda Guerra Mundial, como vimos no segundo capitulo. Assim, havia uma
importante presenca de arte europeia e norte-americana nos museus e bienais (BULHOES,
2014), consolidando, nos anos 1950, a arte moderna no Brasil. Diante deste novo cenario,
Corréa (2020) ensina que

Ao sofrer a influéncia da cooperagdo de um grupo de pessoas, as obras
desenvolvidas por determinado artista (...) irdo, necessariamente, ser
impregnadas de marcas proprias da cooperagdo. Ainda que tais marcas ndo
sejam tao identificaveis para determinados grupos, elas vao seguir convengdes
e aparecer em galerias, museus e saldes semelhantes, serdo compradas por
colecionadores com gostos e interesses semelhantes, criticadas pelo mesmo

nucleo de jornalistas e criticos, estudadas por pesquisadores da arte em Ambitos

muito proximos e contempladas por publicos iguais (CORREA, 2020, p. 3).
Com uma entdo atuagdo de destaque no pais, a imprensa escrita tinha colunas de arte,
contendo noticias e criticas especializadas, que divulgavam mostras, bienais e saldes
(BULHOES, 2014). Ela passou a ser, nos anos 1950 e 1960, um importante meio de
repercussao, principalmente nos cadernos de cultura, que tinham protagonismo nos jornais
reformados ou em processos de modernizagio (CORREA, 2020). A partir dai, vemos uma
relacdo muito proxima entre os meios de comunicacgdo e os locais de distribui¢ao das obras de

arte:
Niomar Muniz Sodré, diretora do Correio da Manha, foi diretora do conselho
executivo do MAM-RJ em 1951 (...). Adolpho Bloch comprou muita pintura,
escultura e tapegaria de artista nacional para as sedes de Manchete, volta e meia
objeto de reportagens ilustradas. Roberto Marinho e alguns parentes
encomendaram projetos de casas urbanas e de campo a Lucio Costa. O
industrial Isai Leiner, ligado ao conselho de administragdo do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo e as Bienais, escolheu o sagudo de um jornal (Folhas)
para nele instalar sua sala de exposi¢des com premiagdo anual entre 1958 e

1961 (Durand, 1985, p. 272, apud CORREA, 2020, p. 4).
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Aproveitando entdo de sua estreita relacdo com as institui¢des de arte moderna, muitas
empresas jornalisticas fortaleceram, desenvolveram e profissionalizaram sua critica
especializada, cujo primeiro passo foi “a realizagao do I Congresso Nacional de Criticos de
Arte, em Sado Paulo, no MASP, em 1951, ano da 1* Bienal. Aquela época, o0 MASP estava
instalado no edificio dos Diarios Associados, o que deixava ainda mais proxima a relagdo arte
e critica” (CORREA, 2020, p. 4).

Em Goias, o uso da imprensa como instancia de legitimacdo do sistema da arte é
verificado a partir do final da década de 60 e inicio de 70, quando Aguinaldo Caiado de Castro
Aquino Coelho, em sua tese (2015), identifica no jornal O Popular que “ja se comecava a
noticiar intensamente matérias sobre artes e cultura, matérias estas que possibilitam aquilatar o
aquecimento das atividades do sistema das artes plasticas em Goias” (COELHO, 2015, p. 159).

De acordo com o autor,

Como atores do Sistema da Arte, os jornalistas divulgavam as atividades e
conquistas dos artistas, o que alimentava o sistema, mas eles mesmos
contribuiam para o desenvolvimento deste ao noticiar esta atividade artistica
de forma intensa e cujo teor demonstrava visivel intencdo de estimular o
mercado da arte em Goiénia, notadamente a partir da década de 70 (COELHO,
2015, p. 158).

Aguinaldo Coelho analisa que os principais jornais que circulavam em Goiés nos anos
1970 eram “O Popular” e “Folha de Goiaz”, e que O Popular tinha um maior volume de matérias
e informes sobre arte. O jornal Folha de Goiaz fazia parte dos Diarios Associados,
conglomerado de midia brasileiro fundado por Assis Chateaubriand em 1924, que ja foi a maior
corporacdo da histéria da imprensa no Brasil, tendo, em seu auge, cerca de 100 empresas.

Mas o Folha de Goiaz foi decaindo na década de 1970, enquanto o O Popular ascendia.
O pesquisador Aguinaldo Coelho (2015) entende que a relacdo com as Organizacgdes Globo,
iniciada em 1963 com o surgimento da TV Anhanguera em Goiania, primeira retransmissora
do sinal da Rede Globo na regido centro-oeste, potencializou muito o Grupo Jaime Camara, do
qual o jornal O Popular faz parte.

A partir de entdo, o O popular passou a liderar entre os periédicos goianos. Custddia
Annunziata, que atuou, na década de 1990, ao lado de Maria Alice Camara, nora de Célia, na

Fundacao Jaime Camara, fazendo trabalhos conjuntos com a PUC e a UFG, ressalta que
Eu acho que uma homenagem para a dona Célia é extremamente importante.
No que tange no que ela realmente fez para o contexto todo, porque, na
verdade, ndo era s a galeria. Existia 0 O Popular e, depois, a Fundag&o Jaime

Camara, que foi riquissima. E o O Popular tem até hoje uma marca histérica
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muito grande na construcdo do pensamento cultural do estado. Porque o
Magazine foi de uma riqueza imensa. Se alguém, algum dia, fizer essa
pesquisa, a qualidade dos textos publicados no Magazine é uma coisa fantastica
(...)- AFundagéo Jaime Camara foi de uma riqueza insuperavel. O trabalho que
foi feito ali com criancas e na producdo de jovens talentos, seguindo a linha da
galeria, né. Entdo, a producdo ali com os jovens talentos foi uma coisa
maravilhosa (...) (ANNUNZIATA, depoimento, anexo 1V, 2024).

Dentre os jornalistas que escreviam notas sobre artes plésticas no O Popular, durante os
anos 1970, estdo Domiciano de Faria, Lourival Batista Pereira (LBP), Maria José e Arthur
Rezende, sendo que este ultimo entrou no jornal ao final de 1975, substituindo LBP. Havia
também escritores por profissdo que faziam reportagens, comentarios e entrevistas sobre artes
plasticas: Miguel Jorge, Modesto Gomes (algumas matérias de arte, mas a maioria de literatura),
Alvaro Catelan e Brasigois Felicio. Além deles, também escreviam para O Popular os artistas
plasticos Eduardo Jorddo, Maria Guilhermina e Alcyone Abrahdo. De acordo com Aguinaldo

Coelho (2015),

O crescimento das artes plasticas pode ser balizado pela evolugdo do
suplemento que o jornal publicava, que a principio era Suplemento Literario
(década de 60), assinado pelo escritor Modesto Gomes, com raras informagdes
sobre artes plasticas. A medida que esta atividade foi crescendo, a partir de
1970, foi lancado o Caderno Especial, onde na pagina Il era publicada a coluna
“Acontecimentos”, de responsabilidade do escritor e critico de arte Miguel
Jorge. O Caderno Especial, a principio, tinha em torno de 05 paginas e ainda
dava maior destaque para a Literatura. Ndo tinha temas fixos nas paginas (...).
Posteriormente surgiu o Suplemento Cultural, com uma pagina para Literatura,
outra denominada “Artes”, assinada pelo escritor, e outras de diferentes
assuntos. Na década de 1970, o jornal langou ainda um encarte em formato
tabloide chamado “Dominguinho”, que tinha uma pagina cativa “Artes
Plasticas”, sob a responsabilidade da escultora Maria Guilhermina. Nesta
pagina, a artista (e professora) publicava matérias sobre artistas de Goias e
eventos locais e nacionais (COELHO, 2015, p. 160).

O editor geral do O Popular era o jornalista Domiciano de Faria, que era extremamente
prestigiado na empresa (COELHO, 2015). Faria atuou também como diretor do Departamento
de Cultura do Governo do Estado, atividade na qual estimulou especialmente as artes plasticas,
demonstrando a inclinacdo da época para um aumento da valorizacgdo social para essa atividade.

A coluna de Domiciano de Faria se chamava “Coisas e Fatos”, geralmente fixada na
pagina 2 do caderno principal do O Popular. Tratava de assuntos da politica, economia,

autoridades e artes. Mas noticiava as exposi¢cdes e eventos de arte em menor volume que 0s
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fatos econémicos e politicos. A coluna durou até 1975, quando foi substituida pela coluna
“Giro”, cujo responsavel era Hélio Rocha.

Havia ainda as colunas sociais: a de LBP, chamada “Flash Sociedade”, que as vezes
apresentava um quadro chamado “Artes e Artistas”, que ndo tinha pagina fixa; e a de Maria
José, chamada “Reportagem Social”, também sem pagina fixa, que muitas vezes comentava
exposicdes de arte. E algumas reportagens sobre artes plasticas eram publicadas em outras
paginas do caderno principal. Raramente noticias sobre as artes plasticas apareceram na capa
do jornal O Popular.

De acordo com Aguinaldo Coelho (2015), em sua pesquisa nas edi¢des, percebeu-se que
“0 mesmo evento era divulgado nos trés espacos, pelos trés jornalistas (Domiciano, LBP e
Maria José), em poucos dias de diferenca e as vezes no mesmo dia” (COELHO, 2015, p. 161).
Esse fato pode ser comprovado quando, no dia 31 de outubro de 1975, tanto a coluna LBP
quanto a de Maria José noticiam, na mesma pagina 14, sobre a inauguracdo da Casa Grande
Galeria de Arte:

A Galeria Casa Grande

Com uma exposicdo dos quadros do artista alemdo Walter Levy, sera
inaugurada hoje, a Casa Grande Galeria de Arte, a rua 3, no. 56, de propriedade
da sra. Célia Camara. A solenidade sera as 21 horas, em grande estilo, com a
presenca de autoridades e artistas que se destacam no cenério regional e
nacional (Coluna LBP, O Popular, 31/10/1975, p. 14).

Casa Grande

Toda a imprensa desta Capital visitou na noite de quarta-feira, a Casa Grande
Galeria de Artes, de propriedade de Maria Célia Camara, que acompanhada de
seu esposo, jornalista Jaime Camara, recebia a todos os convidados. Enquanto
saboreavam fino coquetel, os jornalistas admiraram alguns quadros do pintor
Walter Levy, ali expostos. No agradavel bate-papo anotamos a presen¢a dos
casais: Jaime Camara Junior e Maria Alice, Marcos Tadeu Camara e Nair,
Miguel Jorge e Maria Helena, Dirce Levy (esposa do artista), jornalistas Derly
Lopes e Delly, Henrique Duarte e sra., Tasso José Camara, Ministro Aquino
Porto, Cunha Junior, Siron Franco, Frei Nazareno Confaloni, Domiciano de
Faria e muitos outros (Coluna Maria José, O Popular, 31/10/1975, p. 14).

Ap0s essa digressdo sobre a relacdo da imprensa com o sistema da arte, e a gradual
relevancia que as artes plasticas tomam na imprensa goiana a partir da década de 1970, podemos

compreender melhor as noticias que O Popular apresenta sobre a inauguragdo da Casa Grande
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Galeria de Arte. Em reportagem do dia 1° de novembro de 1975, pagina 14, percebemos a
assiduidade de grandes nomes da sociedade goianiense:

Aberta ontem a Casa Grande Galeria de Arte

A Casa Grande Galeria de Arte, da sra. Célia Camara, foi aberta em concorrida
solenidade, as 21 horas de ontem, com a presenca de destacadas autoridades,
artistas, intelectuais, politicos, amigos e familiares da proprietaria.
Inicialmente, 0 monsenhor Primo Vieira abencoou as instalagdes, seguindo-se
as palavras do jornalista Jaime Camara, que agradeceu, em nome de sua
esposa, do seu filho Jaime Camara Junior e de sua nora Maria Alice, e no seu
préprio, a presenca de todos, destacando os pintores, o governador Irapuan
Costa Junior e o representante dos criticos de arte do Rio de Janeiro, jornalista
Jaime Mauricio. O orador evidenciou os méritos do pintor Walter Levy, que
ali expde 24 dos seus principais quadros. A abertura foi assistida, ainda, dentre
outras personalidades, pela primeira-dama do Estado, sra. Lucia Vania Abrdo
Coita; dona Nicacia de Freitas, esposa do Prefeito de Goiania, acompanhada
do casal Nelson Guimardes, secretdrio das Finangas do Municipio; dona
Gercina Borges Teixeira; médico Anapolino de Faria, presidente do MDB
goiano; engenheiro Eudoro Lemos de Oliveira, presidente da Telegoiés;
coronel Duarte Rota, comandante do 420. BIM; secretario do Planejamento e
Coordenagdo do Estado, Humberto Ludovico de Almeida Filho; Ursulino
Ledo, procurador de Justica do Estado e presidente do Conselho Estadual de
Cultura, e Manoel dos Reis e Silva.

O pintor Walter Levy chegou ao Brasil em 1937, iniciando-se como artista dois
anos depois e, ap0s sua exposicdo, serdo montadas outras com artistas
primitivistas de Goids, dentre os quais Octo Marques, Antdnio Poteiro,
Caetano Somma e Divino Jorge. A Casa Grande Galeria de Arte fica no
naimero 56 da Rua Oito, e seu saldo principal tem 56 metros quadrados, onde
sdo expostos os trabalhos aos convidados. A decoracdo foi toda ela orientada
pela sra. Célia Camara, destacando-se a iluminacdo que oferece uma visao
perfeita das obras expostas.

Todos os presentes elogiaram bastante as obras de Walter Levy, dentro da fase
da Natureza, apresentando quadros surrealistas sobre cobras, erotismo, pedras,
cactos e arvores. Em sua saudacdo aos presentes, o jornalista Jaime Camara
lembrou ainda o pioneirismo, no setor de galerias de arte, de Lourival Batista
Pereira, o conhecido colunista social LBP. Em seguida a inauguracdo foi
servido um coquetel aos convidados, encerrando-se a solenidade por volta das
23 horas (O Popular, 01/11/1975, p. 14).
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E interessante notar a bénc&o as instalacdes feita pelo monsenhor, imitando solenidades
de eventos publicos oficiais. A presenca do critico de arte Jayme Mauricio, de destacada atuagdo
no jornal carioca Correio da Manha — e importante articulador da consolidacdo do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM Rio) em sede prépria, além de divulgador de suas agdes
—, demonstra o cuidado de Célia Camara em trazer um critico renomado nacionalmente para
legitimar a inauguracgéo de sua galeria.

Percebemos também, de maneira geral, que o vinculo de Célia Camara se dava com
maior peso com personalidades do ambiente artistico do Rio de Janeiro que de Séo Paulo, talvez
por ser onde era a sede da rede Globo, da qual a TV Anhanguera era e ¢ afiliada, ou porque até
1960 o Rio de Janeiro era a capital do Brasil, tendo maiores incentivos a producdo cultural e
maior influéncia sobre 0s outros estados do pais.

O desfile de personalidades politicas presentes na inauguracdo da galeria € notavel, a
maioria atrelada ao MDB, partido politico de Jaime Camara. O mencionado secretario das
financas do municipio, Nelson Guimaraes, € homénimo do irmdo de Célia Camara. Muito
provavelmente se trata da mesma pessoa, considerando o envolvimento de Jaime Camara com
a politica, tendo sido anteriormente prefeito de Goiania, de 1959 a 1961, o que poderia ter
favorecido a nomeagéo do cunhado no cargo.

O mesmo acontecimento € reportado no dia seguinte na coluna de Maria José. Como de
costume, ela acrescenta nota sobre o figurino: “Célia estava alinhadissima, num conjunto estilo
japonés, café com areia” (O Popular, 2/11/1975, p. 24). A coluna de Maria José apresenta ainda

fotos do evento:
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Figura 20: Inauguracgéo da Galeria Casa Grande.
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Fonte 20: O Popular, 2/11/1975, p. 24.
Um més depois, ocorre outra exposi¢do na Casa Grande Galeria de Arte, ap0s essa
inaugural de Walter Lewy. Em 30 de novembro, é noticiada:

Pintura primitiva na Casa Grande

Em sua segunda exposicao, a Casa Grande Galeria de Arte reline quatro nomes
expressivos da pintura primitivista em Goias: Octo Marques, Antdnio Poteiro,
Caetano Somma e Omar Souto. Esses, segundo o critico Miguel Jorge,
“buscam no seu processo criador as raizes caracteristicas da vida brasileira:
cenas da vida rural, folclore, misticismo, paisagens histéricas; vieram do meio
do povo, autodidatas, e permanecem fiéis a uma tradicdo de vida, costumes e
arte, que a cidade grande ndo conseguiu corromper” (...).

Bazar de Arte — Na proxima sexta-feira, serd aberto na Casa Grande, junto com
a atual exposi¢do, um bazar de arte, com pecas de ceramica e pintura, a precos
acessiveis, onde estardo presentes, além de mini-quadros de Octo Marques,
Caetano Somma, Antdnio Poteiro e Omar Souto, Siron Franco, Vanda
Pinheiro, Naura e Isa Costa, escultura de Divino Jorge de Valdelino e do
hingaro Milan Howat (...) (O Popular, 30/11/1975, p. 29).
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Célia Camara ja havia adquirido um quadro do pintor Anténio Poteiro um més antes (O

Popular, 30/10/1975, p. 14), provavelmente ja com a intencdo de fazer esta exposi¢do. Com

relacdo a Anténio Poteiro, o artista plastico Elder Rocha Lima se recorda que

Tenho as melhores recordagdes de dona Célia. Alias, a primeira exposicao de
telas que eu fiz na minha vida foi na galeria Casa Grande, que é da dona Célia.
A arte em Goias deve demais a dona Célia. A dona Célia é que praticamente
descobriu o Poteiro. Inclusive, todos os instrumentos e todo o material... 0
Poteiro era muito pobre, ele vivia de vender potes na feira. E ela sustentou o
Poteiro, deu todo o material para ele, e ele tornou-se o que ele é ainda hoje, um
grande artista naif. Todos nds em Goiania e no estado de Goias devemos a dona
Célia (LIMA, depoimento, anexo 1V, 2024).

Com relacdo a maneira com que Célia Camara “descobriu” Antdnio Poteiro, Mauricio

Jorge, que foi motorista de Célia durante vinte anos, relembra que

Com relacdo aos artistas daqui de Goiés, o Antdnio Poteiro... Na construcao
do edificio Uirapuru ali na rua 2, no centro, 0 Ant6nio Poteiro — na época ele
era Poteiro — ele trabalhava no prédio, na construgéo do edificio Uirapuru. E a
dona Célia, com a visao estupenda que ela tinha, empreendedora que tem uma
visdo maravilhosa, ela descobriu o0 Antonio Poteiro. E foi criando essa pessoa
que ele € hoje. Quer dizer, ja foi... nds ja perdemos ele. Ele foi um grande
artista plastico aqui para Goias, como varios outros artistas plasticos também,
através da dona Célia Camara (...) (JORGE, depoimento, anexo 1V, 2024).

Relembrando esta exposi¢do, Antonio Poteiro afirma em depoimento de 1988 parao O

Popular que:

Eu ndo tinha lugar para pintar, e naquele tempo eu bebia umas pinguinhas, era
meio irresponsavel, agora hoje eu sou muito responsavel. Entdo, a Célia disse
que ia me trazer pra ca e arrumou um cdémodo nos fundos da Casa Grande.
Entdo, eu pintava, e ela levava 0 almogo, levava a janta, as vezes eu até dormia
ali, ela ndo deixava eu ir, porque falava — vocé vai, e ndo vai dar conta dos dez
quadros para a exposicao. Eu ficava ali pintando. Nessa época, eu ndo tinha
dinheiro para comprar tintas. Ela foi a uma casa de tintas e falou: entrega o que
esse velho quiser. E foi assim que comecgou a segunda exposi¢do da Casa
Grande, que foi eu, 0 Omar Souto, o Octo Marques e 0 Caetano Somma , estes
dois até ja morreram. Até esta exposi¢do, fazia s6 uns dois anos que eu estava
pintando, estava ainda engatinhando. Vendi s6 um quadro nesta minha
primeira exposi¢do (...) (O Popular, Caderno 2, Goiania, 18 de novembro de
1988).
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No livro “Poteiro, na primeira pessoa” (2011), um compilado de depoimentos do artista,
e escrito por PX Silveira, Antonio Poteiro se recorda da confusdo com os artistas Omar Souto

e Caetano Somma sobre a precificacdo dos quadros que estariam na exposicao:
A PRIMEIRA EXPOSICAO
Foi tudo gracas a Célia. Naquele tempo, eu bebia. E bebia mesmo. Ela
combinou assim: "Vocé, como é muito sem vergonha, eu vou prender aqui
dentro da galeria. Vocé fica aqui pintando e vou mandar trazer o seu almoco e
0 seu jantar, para vocé ficar aqui s6 trabalhando”. Ela comprou pincel, tela e
tinta. E fez de tudo para eu fazer essa exposicdo, que foi a minha primeira
exposicdo na galeria dela (eu tinha feito uma no Hotel Nacional, em Brasilia,
que eu ndo fui por falta de poder comprar uma roupa).
No dia da abertura, cheguei perto dos dois artistas que iam expor comigo e
combinei: "Vou botar estes precos”. Eles concordaram e falaram que iam
colocar também. Chegou na hora, os fdp fizeram ao contrério. Meus precos
ficaram a mil e os deles a 200. "O Poteiro, assim vocé n4o vai vender nada",
disse a Célia. Eu enfezei e disse que ndo me interessava se ia ou ndo ia vender.
Mas o preco era esse mesmo. Ficou tudo la. N&o vendi nada e ela ficou brava,
veio me xingar. "Célia, eu vou varrer a galeria um ano, para te pagar o que
vocé gastou”. Ela ficou mais brava ainda: "Seu coisa, vocé ndo vé que eu fiz
isso tudo porque acredito em vocé?"
A gente dava cada briga, se xingava, mas era tudo da boca para fora. Na mesma
hora j& fazia as pazes. Nessa exposic¢ao o Siron chegou com uns deputados, que
ficaram impressionados por causa do meu preco. E puseram no jornal que eu
era o primitivo mais caro do mundo. Veio o Siron, veio o Cleber Gouveia dar
palpite. Eu disse: "Cala a boca, seus fdp, vocés pdem preco nos seus quadros,
mas ndo mexem com 0s meus ndo". E até que eu tinha um pouco de razéo,
dessa vez. A Nair Lobo, eu lembro bem, porque eu s6 fiquei sabendo depois,
foi a Gnica, mas foi uma pessoa que comprou (Antbnio Poteiro, apud

SILVEIRA, 2011, pp. 95 € 96).
Em comum, os artistas Antonio Poteiro, Octo Marques, Caetano Somma e Omar Souto

partilham temas populares como Festa do Divino, folias e outros aspectos da vivéncia rural e
de cidades do interior goiano. Seus trabalhos podem ser caracterizados como arte naif, um termo
francés para algo que € "ingénuo ou inocente", usado para designar um tipo de arte popular e
espontanea, que remete a desenhos feitos por criangas, sem conhecimento técnico académico.
A temética gira em torno de momentos cotidianos e manifestacfes culturais do povo. J& os
elementos da composicao séo simplificados e usualmente exibem muitas cores vivas.
Geralmente, a arte naif é produzida por autodidatas, artistas que ndo possuem

conhecimento formal e técnico de arte. Os principios que sdo considerados para a avaliagdo
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dessas obras procuram, entdo, aspectos relacionados a autenticidade; fato que comecou a
ocorrer quando o pintor francés Henri Rousseau (1844-1910), considerado o precursor do estilo
naif, foi reconhecido dessa forma quando expds suas obras no “Saldo dos Independentes” na
Franca, em 1886.

Vimos nesta tese que a notoriedade que a sociedade goiana concedia a essa temética
popular é explicada pela demanda social de construgdo de “uma visdo de mundo mais
relacionada com aspectos de uma elaboracéo identitaria sobre o lugar visto e vivido chamado
Go0iés no inicio do século XX (BORELLA, 2010, p. 76). A populacdo da nova capital goiana
queria ver suas tradi¢Oes rurais retratadas, a0 mesmo tempo em que essa era uma maneira
estética de demarcar que aquilo remetia ao passado, enquanto Goiania representava 0 novo na
politica, na economia, na sociedade, na arquitetura e nas artes plasticas.

Para além disso, também estudamos no segundo capitulo deste trabalho que o
movimento modernista brasileiro foi 0 que permitiu a apreciacdo de obras de arte popular
nacional (em detrimento das mimeses neoclassicas da arte europeia), e a conseguinte
valorizacdo e comércio dessas pecas no eixo Rio-Sdo Paulo — sendo o marchand Franco
Terranova, a frente da Petite Galerie na década de 1950, um expoente no “garimpo” desses
trabalhos pelo Brasil e revenda a altos precos para a elite carioca (CORREA, 2018).

Célia Camara, viajante regular a Sdo Paulo (onde viveu na adolescéncia e onde morava
sua mée), certamente tinha conhecimento das vanguardas das artes brasileiras e de quais
orientacdes estéticas circulavam no mercado. Assim, na primeira exposi¢do da Casa Grande
Galeria de Arte, ela traz Walter Lewy, um artista modernista reputado nacionalmente, e, na
segunda, contempla artistas goianos representantes de uma estética popular, a naif, que ja havia
sido certificada pela elite intelectual brasileira e era demandada pela sociedade goianiense.

Juntamente a segunda exposi¢cdo, Célia faz ainda um “bazar de arte, com pecas de
ceramica e pintura, a precos acessiveis” (O Popular, 30/11/1975, p. 29), ndo se esquecendo do
cunho mercadoldgico de seu empreendimento. Além dos pintores da exposi¢do principal,
figuram no bazar outros artistas goianos que ja eram conhecidos na cena local, frequentadores
das ja mencionadas Escola Goiana de Belas-Artes (EGBA) e Atelié do Oliveira. Diverge,
porém, o artista Milan Howat, que ndo aparece em pesquisa alguma pela internet.

Em 14 de dezembro de 1975, Célia Camara comparece a inauguracdo do atelié da
pintora Iza Costa (O Popular, 14/12/1975, p. 36), fato reportado pela coluna de Maria José, que

trouxe uma fotografia:
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Figura 21: Inauguracéo do atelié de Iza Costa, 1975.
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ma sexta-feirs, o sed atelieur, contendo,

entre outros, com a presenca da sra, Célia Cimara, os pintores Clébér Gouveia e
esposa, Antdnio Poteiro, Wanda Pinheiro ¢ Roosevelt, além de Cleusa, que

aparece A esquerda

Fonte 21: O Popular, 14/12/1975, p. 36.

E a primeira vez que Célia Camara aparece acompanhada de varios pintores locais.
Cléber Gouveia era professor na Escola Goiana de Belas Artes, e 0s demais, com exce¢do de
Antbnio Poteiro, eram seus alunos. Por uma coincidéncia muito interessante e pressagiadora, a
foto apresenta uma estrutura piramidal deslocada a direita, com Célia figurando no topo da

composicdo, tal qual uma regente que ird orquestrar os artistas goianos. Provavelmente, tratou-

se na ocasido de assuntos relacionados a futuras exposicdes na Casa Grande.

No inicio do ano seguinte, o critico Frederico Morais, em sua coluna de Artes Plasticas
no jornal O Globo, considerou a galeria Casa Grande “bem montada” (O Globo, “Goias, o

Horror”, 15/01/76) — a despeito do que mais ele viu no estado —, pois dispunha de um sal&o

expositivo de 56 metros quadrados, com iluminagédo adequada.

Em fevereiro de 1976, Célia Camara faz um convite a Juscelino Kubitscheck:

A Casa Grande Galeria de Arte, através de sua proprietaria, Célia Camara, e
mais 0s artistas plasticos de Goias, vao convidar o escritor Juscelino
Kubitscheck para fazer o lancamento de seu livro Por que construi Brasilia, na
Casa Grande. Juscelino e José Mauro de Vasconcelos sdo os mais fortes
concorrentes ao Troféu Juca Pato, instituido pela Unido Brasileira de

Escritores, de S&o Paulo (O Popular, Acontecimentos, Suplemento Cultural,

08/02/

1976, p. 2).



De fato, Juscelino Kubitscheck foi o vencedor do Troféu Juca Pato naquele ano. A
notoriedade de seu nome era tdo grande que dispensou a apresentacdo de seus antecedentes
politicos, e a coluna limitou-se a apresenta-lo como escritor, faceta pouco conhecida ao pablico.
N&o encontramos fontes que confirmassem o aceite do convite por parte de Juscelino, mas fica
demonstrada a tentativa de vinculagdo do nome do notdrio ex-presidente da Republica a nova
galeria.

No mesmo més, Célia recebe reconhecimento da Academia Goiana de Letras pelo
servico a cultura do estado, principalmente pelo curso de Historia da Arte ofertado por Regina
Lacerda e Emilio Vieira sobre a "Vida e Obra de Veiga Vale" ocorrido na Casa Grande Galeria
de Arte.

Academia vota aplausos a dona Célia Camara

Por sugestdo da académica Regina Lacerda, a Academia Goiana de Letras
aprovou, por unanimidade, aplausos a sr2. Célia Camara pelos "relevantes
servigos prestados as lides culturais de Goias, maxime por ocasido do curso
sobre "Histdria da Arte”, ministrado na Casa Grande Galeria. A proposito,
dona Célia Camara recebeu do escritor Ursulino Tavares Ledo, presidente da
Academia Goiana de Letras, o oficio seguinte:

"Em sessdo realizada a cinco de fevereiro pretérito, esta Augusta Academia,
por unanimidade de votos e aprovando proposicdo da Académica Regina
Lacerda, reconheceu os relevantes servigos prestados por V. S& as lides
culturais de Goias, maxime por ocasido do curso sobre "Historia de Arte",
ministrado nesta Capital cujo certame constituiu-se de exitosas palestras
proferidas pelo eminente Prof. Emilio Vieira e da referida académica sobre o
tema "Vida e Obra de Veiga Vale". Desincumbindo-me do encargo de
comunicar-lhe a decisdo do colegiado, renovo-lhe a V. S& o0s protestos de

elevado apreco e distinta consideracdo” (O Popular, 10/04/1976, p. 4).
O professor Emilio Vieira foi membro fundador e participante do Grupo de Escritores

Novos (GEN), j& mencionado nesse trabalho, e viria a se tornar membro da Academia Goiana
de Letras em 2009. Por outro lado, Regina Lacerda ja possuia entdo grande destaque cultural,
tendo publicado inumeras pesquisas folcléricas em periodicos de Goias e de outros estados, e
atuado como membra da Academia Goiana de Letras, da Unido Brasileira de Escritores - Se¢édo
de Goiés, da Associacdo Goiana de Imprensa, do Instituto Histérico e Geografico de Goias e
da Academia Trindadense de Letras.

O proposito de oferecer um curso ministrado por intelectuais goianos notorios era claro:
atrelar seu valor cultural a imagem da Casa Grande Galeria de Arte, a0 mesmo tempo em que

se formava um publico que, posteriormente, poderia se converter em consumidores de obras de
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arte. E, ainda que ndo consumissem, era reforgado o marketing positivo da galeria como espaco
de estudo e producéo cultural, e de Célia Camara, pessoalmente, como uma benfeitora social,
o0 que fica evidente no reconhecimento oficial da Academia Goiana de Letras.

Em 11 de abril de 1976, mantendo o costume de sua vida social anterior a inauguragédo

da galeria, Célia Camara aparece como patronesse da lista de personalidades femininas:

Top List

A mulher da atualidade ja se firmou e vem se destacando em todos os setores
de atividades humanas, saindo-se sempre muito bem. Deixou de ser doméstica,
para caminhar junto ao homem, nos diversos setores da vida. Ndo é mais a
mulher objeto, mas, a mulher participante, objetiva, igual e dindmica, de
personalidade forte, sabendo, como nunca, distinguir o certo do errado. No
campo da assisténcia social, seu valor € incontestivel e evidente
principalmente quando o esposo exerce uma posi¢do de destaque. Em nossa
"Top List" figuram mulheres vitoriosas em todos os ramos de atividades. Sdo
elegantes e sempre presentes nos grandes acontecimentos sociais da Capital,
do Estado e em outras capitais do Brasil. Possuem classe, educacéo, instrugéo
e aquela "finesse" propria de uma dama. Dai a escolha selecionada que fizemos
para ilustrar esta afirmativa e para compor a lista de personalidades femininas
de 1976. Como patronesses escolhemos as senhoras Nicacia de Oliveira
Castro, Primeira-Dama do Municipio e Maria Célia Camara, esposa do
Jornalista Jaime Camara (O Popular, 11/04/1976, p. 28).

O “Top List”, palavra americanizada para trazer um despojamento ao nome da lista de
mulheres no “topo” da sociedade goiana, faz um texto de apresentacdo “feminista-s4-que-nao-
tanto”: traz uma série de adjetivos demonstrando a capacidade feminina para, logo entdo, dizer
gue “No campo da assisténcia social, seu valor é incontestavel e evidente principalmente
quando o esposo exerce uma posicao de destaque” (O Popular, 11/04/1976, p. 28), atrelando a
evidéncia dessas mulheres ao destaque de seus maridos. Subliminarmente, também esta dizendo
que os esforcos por elas arrecadados para assisténcia social advieram do trabalho de seus
esposos. Além disso, como ja esperado para uma coluna social, as qualidades femininas estdo
atreladas ao grau de instrucao e, portanto, da classe social da qual essas mulheres sdo oriundas:
“classe, educacao, instrucéo e aquela "finesse"” propria de uma dama” (O Popular, 11/04/1976,
p. 28).

Na comemoracdo de um ano da Casa Grande Galeria de Arte, Célia convidou o ex-
presidente Janio Quadros a fazer sua primeira exposicdo individual de, com o perddo da
repeticdo, quadros. Janio era entdo filiado ao MDB (de 1965 a 1980), mesmo partido de Jaime

Céamara, e sua presenca, assim como o anterior convite a Juscelino Kubitscheck no inicio de
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1976, manifesta a tentativa de relacionar personalidades politicas ao nome da galeria — apesar
da falta de éxito de Janio Quadros na seara politica, que, ndo sabemos, pode ter sido compensada

neste momento por seus dons artisticos.

Mostra de Janio

O ex-presidente Janio Quadros fara uma exposi¢do individual de pintura em
Goiania, no dia 29 de outubro, a convite da galeria Casa Grande que estara,
naquela data, comemorando seu primeiro aniversario de funcionamento. A
proprietaria da Galeria, Célia Camara, formalizou o convite ao ex-Presidente
na semana passada e obteve, ontem, a confirmacéao de sua presenca na abertura
da mostra. A galeria Casa Grande é a principal galeria de artes plasticas de
Goiénia e, no momento, a Gnica que mantém exposi¢des permanentemente. Foi
aberta no dia 29 de outubro do ano passado com uma exposic¢do individual de
Walter Levi e terd, comemorando seu primeiro aniversario, a mostra individual
de Janio Quadros, que considera importante porque, além do interesse que 0s
trabalhos do ex-presidente despertam, serd também sua primeira exposi¢do
individual de pintura (O Popular, 21/09/1976, p. 2).

Em dezembro, Célia coordena a expanséo da atuacdo da Casa Grande para o interior
goiano, levando a Anépolis uma mostra de artes de pintores goianienses. Na reportagem, fala-
se que “A mostra sera o inicio do ‘intercambio cultural’ entre artistas de Goiania e de Anapolis,
oportunamente os pintores locais realizardo uma coletiva na referida Galeria, com data a ser
confirmada brevemente” (O Popular, 09/12/1976, p. 6). E ainda reforca a importéncia cultural
do evento para a cidade e a relevancia de alguns artistas anapolinos em outras regides do pais:

(...) A exposicao vai ser uma das maiores de todos os tempos em Anépolis: o
interesse despertado junto a comunidade ja esta se fazendo notar. (...) Ressalte-
se que o movimento cultural vem alcangando grande desenvolvimento em
Anépolis. Ao longo dos meses, surgiram grandes revelagdes para 0 mundo
artistico regional, varios pintores e escultores locais alcangam sucesso com
apresentacdes em diversas cidades brasileiras. Dois desses destaques sdo o
escultor José Loures e o pintor Anténio Sibasolly, que tem seus trabalhos
comercializados diariamente com os grandes centros do Pais (...) (O Popular,
09/12/1976, p. 6).

No dia 11 de dezembro, outra reportagem traz as mesmas informacdes e ainda
complementa os artistas de Goiania que serdo expostos em Anapolis: Siron Franco, Cleber
Gouveia, Omar Souto, Anténio Poteiro, Frei Confaloni, Vanda Pinheiro, Isa Costa, Agostinho
de Souza e Naura Timm de Lima. A ideia de um “intercambio” também ¢ colocada: “O objetivo

da exposicdo é iniciar o intercambio cultural entre artistas da Capital e de Anapolis. Numa
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préxima promocéao da mesma natureza, a Casa Grande Galeria de Arte trard para Goiania obras
de pintores daquela cidade (...)” (O Popular, 11/12/1976, p. 6). No dia 15, o evento é reportado:

Artistas goianos expdem em Anapolis

A sociedade anapolina compareceu em massa ao Saldo Dourado do Clube
Recreativo Anapolino na noite da dltima segunda-feira para assistir & abertura
da exposicdo "Coletiva dos Artistas Plasticos Goianienses", promovida pela
Casa Grande Galeria de Artes, da Capital do Estado. Patrocinada por um grupo
de damas locais, tendo a frente a primeira-dama do municipio, sra. Walkiria
Luna Cecilio, e coordenada pela sra. Célia Camara, a mostra apresentou em
sua noite inaugural trabalhos de dez artistas de Goiénia, havendo a
comercializagdo de diversos quadros ja naquela oportunidade (...).

O Unico orador da noite, académico Ursulino Ledo, destacou inicialmente o
trabalho arrojado da Casa Grande, pela sua luta em prol da cultura goiana.
Lembrou que sua criadora, Célia Camara, ‘deixa o conforto do lar e o
aconchego da familia para trabalhar a favor do desenvolvimento cultural’.
Destacou ainda o trabalho dos artistas, que patrocinavam ‘um dos mais
importantes acontecimentos culturais da histéria de Anapolis’. Ao falar sobre
a Casa Grande Galeria de Artes, o dr. Ursulino Leéo afirmou que ‘agora ela se
torna maior ainda, pois amplia seu campo de a¢&o ao atingir Anapolis, e, dentro
em breve, outras cidades, buscando o que ha de melhor, na cultura do Estado
de Goiéas para mostrar aos olhos do Brasil’. Disse do privilégio de Anapolis em
ter a deferéncia da Casa Grande e agradeceu em nome das organizadoras da
exposicdo o comparecimento em peso de toda a sociedade local, bem como
enalteceu o trabalho desenvolvido pelas patronesses. Ao final, destacou o
trabalho dos pintores, que classificou como ‘o que de melhor j& se apresentou
neste Estado, estando os artistas de parabéns pelos trabalhos apresentados ao

publico anapolino’ (...) (O Popular, 15/12/1976, p. 17).
Remontando a antiga tradicdo das salonniéres que estudamos no segundo capitulo, a

exposi¢do em Anapolis foi “patrocinada por um grupo de damas locais”, sendo um momento
importante para a sociabilidade da elite da cidade. Os contatos sociais de Célia Camara
permitiram a “comercializacdo de diversos quadros ja naquela oportunidade” (O Popular,
15/12/1976, p. 17), engajando os artistas profissional e financeiramente.

Ursulino Tavares Ledo, na qualidade de presidente da Academia Goiana de Letras, ja
havia oficiado um reconhecimento aos servicos culturais de Célia Camara em abril daquele ano
(O Popular, 10/04/1976, p. 4), e agora o fazia em seu discurso em Anapolis. Ele fora vice-
governador do estado de Goias de 1971 a 1975, e ainda exercia as atividades de advogado e

escritor.
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Ursulino coloca o trabalho de Célia como um “privilégio de Anépolis em ter a deferéncia
da Casa Grande”, sendo que ela, diferentemente de outras senhoras da sociedade, “deixa o
conforto do lar e 0 aconchego da familia para trabalhar a favor do desenvolvimento cultural”
(O Popular, 15/12/1976, p. 17). O trabalho de Célia Camara ¢ enaltecido, assim, quase como
uma caridade que ela faz a sociedade.

Além disso, provavelmente Célia Camara ja comentava sua intencdo de atuar em
cidades do interior goiano, visto que o orador discursa que a Casa Grande “amplia seu campo
de acdo ao atingir Anapolis, e, dentro em breve, outras cidades, buscando o que ha de melhor,
na cultura do Estado de Goias para mostrar aos olhos do Brasil” (O Popular, 15/12/1976, p. 17).

No dia seguinte, a Casa Grande Galeria recebeu a visita de Franco Terranova para
“possiveis projetos futuros” (O Popular, 16/12/1976, p. 04). Como ja dissemos neste trabalho,
Terranova era um italiano que veio para o Brasil e adquiriu, no Rio de Janeiro, a Petite Galerie,
tornando-a um ponto de encontro de intelectuais e artistas, além de um importante espaco para
divulgacdo da arte contemporanea.

Ja no inicio do ano seguinte, vemos uma exposi¢do individual de pinturas de Siron
Franco, com o comparecimento de nomes importantes da sociedade goianiense, incluindo o

entdo governador estadual:
As Madonas de Siron Franco
Com um movimentado e elegante coquetel, teve lugar, na noite de terca-feira,
na Casa Grande Galeria de Arte, a abertura da Exposi¢do de Arte Sacra do
laureado pintor Siron Franco. O acontecimento reuniu politicos, jornalistas,
artistas e pessoas da sociedade que apreciaram e admiraram os belos quadros
do artista. Na ocasido teve lugar também o langamento do album de poesias de
Ciro Palmerston Muniz, com gravuras de Siron. A apresentacéo foi feita pelo
escritor Miguel Jorge que, num feliz improviso, falou de seu trabalho e de sua
atual fase artistica, explicando com muita facilidade como sdo suas Madonas e
0s temas usados em seus quadros. (...)
Também usou da palavra Frei Nazareno Confaloni, que abordou a feliz
convivéncia que teve com o artista pois seus quadros foram feitos em seu
atelier de trabalho. Disse ainda que com esta exposi¢do Siron atingiu seu
amadurecimento na pintura. Finalizou parabenizando-o pelo tema escolhido e
pelo acontecimento.
Maria Célia Camara, proprietaria da galeria, em noite de muita elegancia, num
modelo chanel em crepe indiano branco, juntamente com seu esposo, jornalista
Jaime Cémara, e Nair Caémara, gentilmente recebiam aos convidados,

oferecendo-lhes um coquetel.
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Cumprimentando Siron e Ciro, e apreciando os trabalhos, anotamos, entre
outros, 0 governador Irapuan da Costa Junior e Lucia Vania, muito bonita de
vermelho, vice-governador José Luiz Bittencourt, presidente da Associacao
Comercial, Heno Jacomo Perillo, vereador José Elias, médico Manoel dos Reis
e Silva, Luiz Alberto de Oliveira, Amauri Menezes, relagdes-piblicas do
Governador (...) (O Popular, 03/03/1977, p. 18).

Desde o0 ano de 1967, Siron Franco vinha em uma ascendente em sua carreira, a partir
da oportunidade em que pintou um retrato da esposa do governador de Goias na época, e sua
reputacdo de retratista se expandiu até Brasilia, onde pintou as figuras da alta sociedade
(ESCRITORIO DE ARTE, 2024). Agora, dez anos depois, ele vinha expondo em galerias de
Sdo Paulo e Rio de Janeiro, e sendo premiado em salfes e bienais dessas cidades.

Siron Franco recebeu muitas criticas positivas, a partir de 1972, como as de Walmir
Ayala, que foi um defensor de suas obras, e que era escritor e critico de arte na se¢do cultural
do Jornal do Brasil. Em 1973, Siron abandona o estilo hiper-realista para pintar figuras isoladas,
deformadas, sugerindo fetos, centradas sobre a tela. A partir de exposi¢fes nesse ano, o critico
Jayme Mauricio se torna o primeiro mentor intelectual de Siron, sendo uma figura-chave em
sua carreira.

Apesar do grande sucesso com a critica, era necessario também o escoamento das obras.
Desde 1969, quando realizou sua segunda exposicdo individual na Fundacdo Cultural de
Brasilia, Siron comecou a pintar temas sacros, em especial Madonas, “que era mercadoria muito
vendavel e aceita nos paises latinos. Esses rendimentos permitiam a Siron certa liberdade
financeira para desenvolver sua prépria obra que, na época, carecia ainda de definicdo e era
invendavel” (ESCRITORIO DE ARTE, 2024). Dessa forma, mesmo sendo, posteriormente,
bem aceito pela imprensa e estar vendendo bem, Siron continuava a “pintar madonas e figuras
com ar de madonas. Talvez porque com a familia sempre crescendo as necessidades também
crescessem” (ESCRITORIO DE ARTE, 2024).

E é exatamente esta tematica das madonas que sao colocadas a publico na primeira
exposicdo individual de Siron Franco na Casa Grande Galeria de Arte (O Popular, 03/03/1977,
p. 18); tematica essa que sera uma das marcas definidoras da carreira do artista, sendo bem
cotadas no mercado de arte até a atualidade.

Ainda em margo de 1977, Célia Camara traz a galeria uma exposicdo de Lasar Segall,
expoente pintor modernista. Judeu nascido onde hoje é a Lituania, Segall ja era um artista
conhecido quando se mudou para o Brasil em 1923, sendo um dos primeiros artistas

modernistas a expor em nosso pais.
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A Galeria Casa Grande num patrocinio da Organizacdo Jaime Camara e Rede
Globo de Televisdo, vai apresentar, pela passagem do 20° aniversario da morte
do artista plastico Lasar Segall, uma retrospectiva dos seus trabalhos, que
merecem ser vistos por todas as pessoas de bom gosto. A mostra sera
inaugurada dia 21 deste més, ocasido em que estardo presentes muitos
convidados especiais, autoridades e imprensa (O Popular, Arthur Rezende
Informa, 17/03/1977, p. 14).

E divertido notar o apelo ao ego do leitor quando o colunista Arthur Rezende diz que os
trabalhos de Segall “merecem ser vistos por todas as pessoas de bom gosto” (O Popular, Arthur
Rezende Informa, 17/03/1977, p. 14). Além disso, esta é a exposicao ocorrida na Galeria Casa
Grande que, até 0 momento, apresentou o nome mais relevante das artes plasticas feitas no
Brasil, e € curioso o motivo pelo qual sua divulgagdo se resumiu a uma nota na coluna de Arthur
Rezende.

Apesar das buscas, ndo encontramos outros anincios da exposi¢cdo, muito menos uma
reportagem grande que fizesse justica ao nome de Lasar Segall. Provavelmente, as obras do
modernista ndo estivessem a venda, e talvez, cogitamos, isso ajude a explicar o pouco empenho
em sua divulgacdo. Por outro lado, ndo fazemos aqui uma afirmacéo categdrica de que nao
houve maiores divulgacdes, dizemos apenas que esta pesquisa ndo encontrou tais anincios no
arquivo do CEDOC que nos foi disponibilizado. A respeito deste evento, Maria Dulce, que

trabalhou no administrativo da dire¢do da Fundacdo Jaime Camara nos anos 1990, se recorda:
Em 1977, ela [Célia Camara] trouxe uma exposi¢cdo comemorativa dos vinte
anos da morte do Lasar Segall para Goiania. Trouxe as pinturas, as obras, as
diversas maneiras que ele pintava. Entdo Goias, a partir de Célia Camara,
entrou no cenario da arte do Brasil (...) (Maria Dulce, depoimento, 2024).
Em oposicdo a pouca divulgacdo que encontramos sobre a exposicao de Lasar Segall,
outra nota é apresentada em junho na coluna social, agora de Maria José, com um coquetel

abrindo uma exposicao de artistas locais menos relevantes:

Numa badalada noite de queijos e vinhos, Célia Camara e Nair Camara
receberam artistas, escritores e pessoas da sociedade, na Casa Grande Galeria
de Arte, para a abertura da exposicdo coletiva dos artistas Heliana Almeida,
Neusa Peres, Marcio Nogueira, Maria Eugénia e Maria Alvas, sob o patrocinio
da Provalle. Heliana mostrou lindas gravuras com o tema borboletas, Neusa
Peres trabalhos em témpera com o tema 0 homem no Universo, e Marcio exibiu
quadros em guache lavado com o tema o homem hostil, que sofre as
consequéncias de tudo que ele provoca. A apresentagdo dos artistas foi feita
por Adelmo de Moura Café (O Popular, 18/06/1977).
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Vemos uma exposicdo coletiva de tematica bastante heterogénea, com pouca
convergéncia entre as obras. A Provalle, que patrocinou 0 evento, era uma empresa
distribuidora de alimentos. Ja o apresentador da exposi¢cdo, Adelmo Cafe, foi historiador e
critico de artes visuais, tendo ministrado disciplinas na area de Historia da Arte na Universidade
Federal de Goiés e na Universidade Catdlica de Goiés.

No més seguinte, vemos outra exposi¢do em Andpolis presidida por Célia Camara (O
Popular, 27/07/1977, p. 16), mas, desta vez, era uma exposicao coletiva de artistas da propria
cidade, por ocasido dos festejos do aniversario municipal. Vemos, assim, uma continuidade do
trabalho iniciado em dezembro do ano anterior, investindo no mercado anapolino.

Trés dias depois, em Goiania, a Casa Grande Galeria de Arte recebe uma exposic¢éo de
“(...) bonitos quadros de Zaira Caldas, pintados a 6leo e em metal, que retratam temas regionais,
folcloricos, lendas, casarios e mulheres no mar. Os de metal impressionam pela beleza das cores
verde-musgo, azul e vinho” (O Popular, 30/07/1977, p. 16).

Zaira Caldas Pereira foi uma importante pintora, gravadora, ceramista, escultora,
tapeceira e poeta da cidade de Natal, no estado do Rio Grande do Norte, aonde nasceu em 1928.
Sua presenca em exposi¢cdo promovida por Célia Camara demonstra uma preocupacao em trazer
expoentes artisticos também de fora do eixo Rio-S&o Paulo. Quanto a temética, o regionalismo
a assemelha aos artistas naif, contudo, suas formas organicas arrojadas colocam-na muito mais
préxima ao modernismo, beirando ao abstrativismo.

Em 24 de outubro de 1977, em reportagem conjunta do O Popular com o Jornal de
Brasilia, também pertencente ao grupo Jaime Camara, faz-se um excelente texto panoramico
sobre a arte na regido centro-oeste (O Popular e Jornal de Brasilia, 24/10/1977). Infelizmente,
no arquivo ndo aparece o jornalista que foi o autor; talvez o préprio editorial o tenha escrito.
Dado o tamanho do texto, e ainda a importancia que julgamos que ele tenha, o transcrevemos

em anexo neste trabalho. A reportagem traz ao leitor o importante lembrete de que

Todo trabalho artistico, na opinido dos experts, é regional na maneira de ser
concebido, transportado para a tela e dado como resultado final de todo um
processo cultural e econémico. O que muda sdo os meios de torné-lo conhecido
do grande publico. Dependendo disso, em todos os casos, ele se torna
internacional, nacional, estadual ou municipal. (...) Por que com 0s goianos
ndo pode acontecer o mesmo? Sé porque nds 0s conhecemos muito de perto,
ou muito de longe ndo os conhecemos e ndo podemos contar com 0s mistérios
da mistificacdo? (ou é da mitificacdo?) (...) (O Popular e Jornal de Brasilia,
24/10/1977).
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O tom do texto demonstra um orgulho regional — comedidamente, uma vez que ndo faz
elogios gratuitos e infundados —, e pondera, acertadamente, que o grande valor conferido a arte
europeia se da pelo jogo de poder politico mundial, e ndo somente pela qualidade de seus artistas
—indo ao encontro do que Pierre Bourdieu (1979) escreveria na mesma época em que este texto
era publicado.

A reportagem, entéo, declara a importéncia do fomento governamental, dizendo que o
“Itamaraty entra em cena para internacionalizar nossa cultura” (O Popular e Jornal de Brasilia,
24/10/1977), através de prémios de viagens para a Europa para os artistas goianos. Faz-se,

entdo, uma contextualizagdo do mercado goiano:

A pioneira Galeria Azul, da escultora Maria Guilhermina, sempre obteve bons
resultados, embora tenha fechado por outros motivos. Veio a LBP Galeria com
tanto rendimento que animou nossos artistas e, agora, a Casa Grande Galeria
de Artes, de Célia Camara, que além de manter contato direto e permanente
com 0s grandes centros, divulgando os artistas locais, traz até o goianiense
obras de um Lasar Segall, por exemplo.

O numero sempre crescente de colecionadores, as propostas individuais e
coletivas tem levado os valores locais a exposi¢cdes em S&o Paulo, Rio de
Janeiro. Porto Alegre, Blumenau, Brasilia, Nova lorque, México e Paris.
Vérios criticos e "marchands" estdo interessados nestes trabalhos. Isso deixa
claro o caminho que as artes plasticas de Goias vao percorrer rumo a ascensao
(...) (O Popular e Jornal de Brasilia, 24/10/1977).

Fica evidente um sentimento geral de superacdo do estado de Goias em relacdo a sua
relevancia nacional. Se, “h& bem pouco tempo, nos grandes centros, pensar em modernismo,
em artistas plasticos e obras de qualidade vindas de Goids provocava risos até nos mais
otimistas. Aqui ndo existia mercado de artes, nem galerias, nem mentalidade para isso” (O
Popular e Jornal de Brasilia, 24/10/1977), agora, na década de 1970, vemos a confluéncia de
um crescimento econdmico em Goiania irradiado pela construcdo de Brasilia, pela insipiente
industrializacdo e consolidacdo do agronegécio, o que ajuda a estimular o setor cultural. A
euforia em relagdo as conquistas de Bernardo Elis na literatura, e de todos os artistas visuais
premiados em salGes no sudeste brasileiro, chancela um novo patamar para a sociedade goiana,
curando-se de sua sindrome de vira-lata e enaltecendo os feitos regionais.

Neste interim, a Casa Grande Galeria de Artes surfa na onda de um mercado em
ascensdo, sendo que, antes dela, a “LBP Galeria [teve] tanto rendimento que animou nossos
artistas” (O Popular e Jornal de Brasilia, 24/10/1977). A galeria de Célia Camara, assim, da um

passo adiante ao “manter contato direto e permanente com os grandes centros, divulgando os
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artistas locais”, e a reportagem ainda da a nota de que ela “traz até o goianiense obras de um
Lasar Segall, por exemplo” (O Popular e Jornal de Brasilia, 24/10/1977), relembrando a
exposicéao feita em marcgo de 1977.

Em 26 de novembro de 1977, a galeria Casa Grande traz uma exposic¢do de D. J.
Oliveira, sendo “muito admirados os quadros da nova fase do pintor, destacando-se ‘O Juiz
apontando a rua’” (O Popular, 26/11/1977, p. 16). Dirso José de Oliveira nasceu em Braganca
Paulista, no estado de S&o Paulo, em 1932, e mudou-se para Goids em 1956. Em Goiénia,
passou a dedicar-se a pintura, a gravura, e ficou muito conhecido por seus murais. D. J. Oliveira
também lecionou pintura, desenho e gravura na Escola Goiana de Belas Artes da antiga
Universidade Cat6lica de Goiés, contribuindo para a formacéo de artistas como Iza Costa, Ana
Maria Pacheco, Siron Franco, entre outros.

Em dezembro, a colunista Maria José reporta a presenca “Na Casa Grande, durante a
exposicao de quarta-feira: governador Irapuan Costa Junior (...)” (O Popular, 10/12/1977, p.
18), sem, contudo, dizer qual era o artista que estava sendo exposto: a relevancia do governador-
visitante era maior que a do artista expositor. No inicio do ano seguinte, vemos uma exposi¢ao

de obras de Eliseu Visconti.
Maravilhosa a retrospectiva itinerante do famoso artista italiano Eliseu
D'Angelo Visconti. Esta é uma iniciativa da Galeria de Arte Global com apoio
da fundacdo Roberto Marinho. A apresentagdo da mostra em nossa capital foi
patrocinada pela TV Anhanguera, Organizacdo Jaime Camara e Casa Grande
Galeria de Arte, através de sua proprietaria, Célia Camara.
Trata-se da primeira individual de Visconti, tendo incluido seus principais
trabalhos artisticos. Visconti nasceu na Italia, tendo vindo para o Brasil com
menos de um ano de idade, sua formacdo artistica é completamente brasileira.
Faleceu no Rio em 1944. O grande mérito de Visconti é que ele representa um
marco divisdrio da pintura brasileira. Apesar de sua formagdo tipicamente
académica recebeu e deu colaboracdo aos pintores como Segall, Portinari, Di
Cavalcanti, Tarsila do Amaral e Anita Malfatti. Da mostra constam lindas
paisagens, entretanto, achamos de maior valor seus retratos, pois ele é
considerado eximio retratista, talvez o melhor dos artistas brasileiros neste
género. De seus quadros o que mais nos impressionou foi "llusdes Perdidas" e
nos retratos os nus masculinos e femininos.
Saboreando o fino coquetel e curtindo a bela mostra, anotamos, entre outros, o
governador Irapuan Costa Junior, que conversou demoradamente com o casal
Célia-Jaime Cémara, ela, muito alinhada num caftan estampado; o prefeito
Francisco de Castro e Nicécia, sempre rodeados de amigos, secretario Nelson
Guimarées e Vera (...) (O Popular, 07/01/1978, p. 14).
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Diferentemente do que constatamos na exposic¢ao de Lasar Segall, desta vez a colunista
se delongou ao apresentar Eliseu Visconti, ensinando ao publico geral a relevancia cultural do
artista — apesar de que, em nossa opinido, Visconti mereceria reportagem prépria com maior
destaque.

A Galeria Arte Global, que trouxe a exposicéo itinerante, havia sido criada em 1973, em
Sdo Paulo, e vigorou por dez anos. Tendo como diretor Franco Terranova, e sendo de
propriedade da Rede Globo de Televisdo, divulgava artistas utilizando-se de seu alcance
nacional, informando sobre as exposi¢cbes em horario nobre, antes da novela das oito
(ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2024).

Dentre os presentes na exposicdo na Casa Grande, o governador e o prefeito, mantendo
o0 costume do comparecimento de personalidades politicas as exposi¢des. E € bem interessante
que a colunista se referiu ao “casal Célia-Jaime Camara” (O Popular, 07/01/1978, p. 14),
colocando, pela primeira vez em todas as reportagens aqui estudadas, o nome de Célia a frente
do de seu marido, como um sintoma da relevancia que ela vinha apresentando aquele momento.

Em marco de 1978, Célia Camara comparece, entre outras mulheres que a época se
destacavam no cenario cultural goiano, em um “Curso de Atualizacdo da Mulher”, renovando

seus pendores a defesa do dinamismo e valoriza¢éo feminina:
Por iniciativa de algumas senhoras da sociedade de Anapolis, teve inicio
naquela cidade, recentemente, o Curso de Atualizacdo da Mulher, que prevé
em sua programagédo o debate periodico de livros, artes, folclore e das coisas
de Goiés. A solenidade de abertura contou com a presenga da primeira-dama
do Estado, Llcia Véania Abrdo Costa, e da primeira dama de Andpolis,
Walquiria Luna Cecilio, além de Célia Camara, representando a Casa Grande
Galeria de Arte, Lena Leéo, Belkiss Spenciere Carneiro de Mendonca, Téania
Cruz, Sandra Pompeu de Pina, Marilda Coelho, Nancy Bose, Ruth Fontes,
Elisabeth Pires, Odete Aguillar, Neison Abreu de Almeida e outras mulheres
de destaque nos mais diversos setores de atuacdo no Estado.
A palestra de abertura do curso foi feita pela sra. Celina Lemos de Oliveira,
no Sesc de Anéapolis, sob o tema A Mulher com o Poder das Idéias (...) (O
Popular, 26/03/1978, p. 26).

Em 24 de maio de 1978, o O Popular faz uma reportagem de pagina inteira sobre
exposicdo na Casa Grande com obras do artista plastico baiano José Julio Calasans Neto (O
Popular, 24/05/78, p. 13), e trazendo fotos de Calasans recebendo cumprimentos dos visitantes.

Contudo, houve um equivoco no titulo, na grafia de seu sobrenome, colocado com a letra “z”.
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Figura 22: Noticia de exposigdo de Calasans Neto na Casa Grande Galeria de Arte.

CALAZAN S NETO
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Fonte 22: O Popular, 24/05/78, p. 13.
Calasans Neto (1932-2006) frequentou a Escola de Belas Artes da Universidade Federal

da Bahia, e, ao longo de sua vida, foi pintor, gravador, ilustrador, desenhista, entalhador e
cendgrafo (criando, entre 1956 e 1965, cendrios para producfes como Deus e 0 Diabo na Terra
do Sol, de Glauber Rocha, e Eles Ndo Usam Black-Tie, de Gianfrancesco Guarnieri). Também
ilustrou livros de Jorge Amado, Tasso Franco, Olga Savary, Zélia Gattai e Sénia Coutinho.

Na reportagem, o artista é apresentado como anti-burgués, e é feita uma apresentacao
de sua obra e seus significados:

Talvez Calasans Neto seja dos poucos artistas anti-burgueses da Bahia. A
baleia é um tema onipresente em suas criagdes na madeira — o instrumental
com quem tem maior parentesco e afinidade. Também um ecologista, de
espirito aberto para a fascinacdo da natureza, Calasans Neto, que é hoje um dos
maiores gravadores brasileiros, demorou 15 anos para vender seu primeiro
trabalho (...). Calasans pinta, desenha, grava baleias onde, como e quando
pode. Recentemente, editou um belissimo album de gravuras s6 de baleias,
com textos de Vinicius de Morais, que lhe pds na boca verdadeiras declaracdes

de amor a elas (...). E Vinicius afirma: "Definido como um dos poucos artistas
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que servem a todas as classes, Calasans, a par de ser um dos artistas mais
respeitados do Brasil, e também um ser humano com quem se deseja sempre
conviver (...) (O Popular, 24/05/78, p. 13).

Como vimos, o texto recorre ao endosso de Vinicius de Moraes para mostrar a
relevancia artistica de Calasans Neto. O carioca Vinicius de Moraes foi um notério poeta,
dramaturgo, jornalista, diplomata, cantor e compositor, e seus comentérios sobre Calasans,
colocado por ele como “um dos artistas mais respeitados do Brasil”, ajuda a criar uma
legitimidade a nivel nacional.

Meses depois, nos dias 12 e 13 de agosto de 1978, é anunciada exposi¢do de Siron
Franco na galeria Casa Grande, usando-se o termo francés "avant premiére", que significa pré-
estreia:

Casa Grande Galeria — Célia Camara e Nair Camara foram felizes em provocar
a "avant-prémiere” da exposi¢do de Siron Franco, durante um coquetel, na
Casa Grande Galeria de Artes, que esteve repleta de amigos e admiradores do
artista, convidados especiais para verem a mostra em primeira mao. Serviu-se
um coquetel com muito uisque e champanhe a francesa e todos os presentes
foram unanimes em elogiar os belos quadros. Siron escolheu como tema de sua
nova série: “SituacBes”. Sdo enormes telas em que ele retrata 0 homem e
animais nas mesmas condicdes, conflitos existenciais de soliddo. Esta cole¢do

sera apresentada na Galeria Bonino (Rio) e depois da Europa (Madri) e outras
Capitais (O Popular, 12/08/1978, p. 17).

A gloriosa noite de Siron — Conforme afirmamos, mais uma voz nosso "menino
de ouro" Siron Franco, brilhou na "avant premiére" de exposi¢do de seus
quadros (nova fase) realizada durante movimentado coquetel, quinta-feira, na
Casa Grande Galeria de Arte, organizada por Célia Camara. (...) (O Popular,
13/08/78, p. 19).

O “menino de ouro” Siron Franco era um investimento a altura de um “coquetel com
muito uisque e champanhe a francesa” (O Popular, 12/08/1978, p. 17). A notoriedade do artista,
unido, provavelmente, aos contatos de Célia Camara, proporcionaram exposic¢des seguintes no
Rio de Janeiro e na Europa. Como vimos no primeiro capitulo, a Galeria Bonino, de propriedade
de Giovanna e Alfredo Bonino, foi a primeira galeria no Rio de Janeiro a trabalhar
exclusivamente com obras de arte, desde 1960. Ficou chancelada, assim, a conexdo de um
artista goiano com uma importante galeria do sudeste brasileiro.

Em agosto, Calasans Neto retorna a Goiania. E feita outra reportagem de pagina inteira,
dessa vez, acertando a grafia de seu nome. Na reportagem, ficamos sabendo que o artista “esteve

em Goiénia, pela primeira vez acompanhando Jorge Amado no lancamento de ‘Tiéta do
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Agreste’. Impressionado com a vitalidade cultural emanada da ‘cidade nova’, voltou para rever
amigos e para fazer uma exposigdo de seus trabalhos, na Casa Grande Galeria de Arte” (O
Popular, 20/08/1978).

Figura 23: Noticia de exposic¢éo de Calasans Neto na Casa Grande Galeria de Arte.
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Fonte 23: O Popular, Suplemento Cultural, 20/08/1978.

A reportagem € a primeira capa do Suplemento Cultural do O Popular, editado por
Miguel Jorge. Ela traz uma longa entrevista de Miguel com Calasans Neto, questionando sobre
o inicio de sua carreira, sua tematica, sua técnica, como ele comegou a se interessar por arte, e
COmMOo comecgou seu contato com o escritor Jorge Amado e com diretores de cinema. Ao final,
Miguel Jorge pergunta a Calasans qual sua opinido sobre o ambiente artistico goiano e seus

artistas, quase como pedindo uma aprovacao do artista de renome nacional:
M.J: E sobre Goiania? Vocé encontrou um ambiente artistico favoravel?
C.N: A minha experiéncia em Goias nasceu 0 ano passado com o langamento
do Tiéta do Agreste. Foi entdo, que eu senti que estava muito preso ao litoral e
ao centro sul e perdendo as coisas melhores do Brasil, e a divulgacéo do meu
trabalho nas cidades novas com cultural dindmica, coisa viril. Tomar

conhecimento disso € muito importante. Em Goiania eu circulei no meio certo,
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ligado as pessoas interessadas em cultura, direta ou indiretamente. Por isso,
com esse movimento cultural de Goias, eu quis fazer aqui uma mostra dos
meus trabalhos, e desta forma, me manter sempre ligado a Goias.

M.J: Qual sua opinido sobre nossos artistas?

C.N: Eu tive logo um contato com os donos da terra, que é para chegar com
um certo respeito. O Siron eu ja conhecia através de alguns trabalhos.
Pessoalmente ndo, porque como internacional ele estava sempre viajando, e
para mim ainda continua sendo um certo mito. Mas aqui, conheci melhor os
trabalhos dele (...).

M.J. Quanto ao mercado para as obras de arte. Ele existe?

C.N: Eu vivo bem. Vivo do que fago (...).

M.J: E de Goiénia?

C.N: Goiénia é um bom mercado. Esta tomando um alento maior agora. No
entanto, o motivo de minha vinda a Goiania foi mais afetivo do que
profissional. Eu vim para rever todos os amigos: Vocg, (...) Célia Camara e
tantos outros. Célia e Jaime Camara sdo pessoas que podem trazer para Goiania
uma grande vitalidade. Eles, em parte, sdo os responsaveis pela vitalidade
cultural de Goiés, porque mantém nas mdos 6rgdos de divulgacdo. Séo,
portanto, responséveis pela continuidade de uma vida cultural intensa. Eles tém
nas maos todo um meio para tornar Goidnia um centro vivo de cultura (O
Popular, Suplemento Cultural, 20/08/1978).

O respeito de Calasans Neto por Siron Franco ¢ tal que o considera “um certo mito”,
sendo que nunca havia tido anteriormente a oportunidade de conhecé-lo pessoalmente porque
“como internacional ele estava sempre viajando” (O Popular, Suplemento Cultural,
20/08/1978). Calasans também ndo deixa de mencionar a ideia corrente de que os Camara séo
os “responsaveis pela vitalidade cultural de Goias”, considerando o aparato midiatico da
familia.

No dia 29 do mesmo més, uma singela nota na coluna social de Maria José informa o
“Novo hobby de Célia Camara: cavalgar. E vista todas as manhs praticando este esporte na
Sociedade Hipica de Goiania” (O Popular, 29/08/78, p. 17). A pratica do hipismo demonstra
duplamente um recorte de classe, dado o dispéndio de dinheiro necessario para sua manutenc&o,
e, ainda, uma resisténcia as convencgdes sociais que historicamente proibiram a montaria para
mulheres — tendo sido o hipismo feminino reconhecido como modalidade olimpica somente em
1952.

Em 24 de setembro de 1978, ficamos sabendo de uma exposicao de Cléber Gouveia na

galeria Casa Grande (O Popular, 24/09/1978, p. 17). Aluno de pintura de Alberto da Veiga
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Guignard, o mineiro Cleber Gouvéa atuou em Goiania como professor no Instituto de Belas
Artes, em 1962, e no Instituto de Artes da Universidade Federal de Goiés, a partir de 1979.

Nesta exposicdo Cléber utiliza a mesma tematica da apresentada no Rio de
Janeiro, na Sala Cecilia Meirelles, com grande sucesso. Séo fosseis, libélulas,
crustaceos, arraias, na técnica de areia, ouro e vitrocelulose, em cores douradas,
pretas e sépias, ressaltadas pelo fundo branco ou cinza. Sob o ponto de vista
material, temos a destacar coisa rara em Goiania, 0s quadros expostos foram
quase todos vendidos, havendo até disputa pela aquisi¢do de alguns deles (O
Popular, 24/09/1978, p. 17).

A Sala Cecilia Meireles é uma das casas de concerto mais tradicionais do Brasil, desde
1965, e é localizada no bairro da Lapa, no Rio de Janeiro. A exposicao de Cleber Gouvéa la
reflete o reconhecimento que a arte goiana vinha tendo no sudeste brasileiro. Por outro lado, do
ponto de vista mercadoldgico, a colunista Maria José diz que “temos a destacar coisa rara em
Goiania, os quadros expostos foram quase todos vendidos” (O Popular, 24/09/1978, p. 17),
demonstrando o contido desempenho nas vendas a época, que foi superado nesta exposicdo de
Cleber Gouvéa.

Em outubro, “Gldria Menezes visita a Galeria Casa Grande, recebida pela sra. Célia
Camara a o artista plastico Siron Franco” (O Popular, 11/10/1978). Gloria Menezes é uma das
principais atrizes da televisdo brasileira. Ja era conhecida desde os anos 1960 por novelas da
antiga TV Tupi, e, desde o ano de 1970, era contratada da TV Globo. Provavelmente, ela foi a
celebridade mais conhecida do publico leigo a época a prestigiar a Casa Grande Galeria de Arte,

ajudando a alavancar o nome da galeria para a populacéo geral, consumidora de telenovelas.

Figura 24: Visita de Gloria Menezes a Casa Grande Galeria de Arte.
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Fonte 24: O Popular, 11/10/1978.
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Em 21 de outubro de 1978, a Casa Grande promove uma exposic¢do de esculturas no
calcaddo da avenida Goias (O Popular, 21/10/1978, p. 5). Tanto a anterior presenca da atriz
Gldria Menezes, quanto a iniciativa de uma exposicdo na entdo avenida mais movimentada de
Goiania, indicam a tentativa de Célia Camara de popularizar o contato e o interesse nas obras

expostas na galeria:

(...) Com essa iniciativa pioneira da Casa Grande Galeria de Arte, que pretende
fazer o povo sentir de perto o que € a arte, estdo sendo expostas esculturas de
artistas do Rio de Janeiro, Goiania e Anapolis, com duracdo até o dia 10. Para
a senhora Célia Camara, "o trabalho que estamos realizando aqui ndo é uma
imitacdo dos 50 Anos de Escultura Brasileira no Espaco Urbano, realizado no
Rio, e sim uma reedicdo daquilo de bom e pioneiro que eles fizeram 18".

(...) Com o patrocinio da Organizag¢do Jaime Camara, da Prefeitura, Leonardo
Rizzo e Projecta 94 (...).

Dia 28 de novembro, a exposi¢do ird para Brasilia sob o patrocinio da
Fundacéo Cultural do Distrito Federal e do Jornal de Brasilia (...) (O Popular,
21/10/1978, p. 5).

Os artistas do rio de Janeiro expostos na avenida Goias foram Mario Agostinelli,
Haroldo Barroso, Sénia Eblig e Mario Hormezzano, todos de pouca fama nacional, mas ja
demonstrando, mais uma vez, um intercambio do Rio com artistas daqui, visto anteriormente
neste capitulo com as exposicdes de Siron Franco e Cléber Gouveia ocorridas na capital carioca.
Dos artistas de Goiania, expuseram Neusa Moraes, Gustav Hitter, Paulo Fogaca, Maria
Guilhermina, Antonio Poteiro, Angelo Ktenas e Waldomiro Lacerda. E, de Anapolis, o escultor
Loures, representante do contato feito dois anos antes com a cidade do interior, visto também
neste capitulo (O Popular, 15/12/1976, p. 17).

Assim, a Casa Grande Galeria de Arte passa a representar um elo de acesso da arte do
interior de Goias a do Rio de Janeiro. Célia Camara se preocupa tanto em relacionar Goiania a
capital carioca, antigo centro cultural brasileiro por ter sido, até 1959, a capital do Brasil; quanto
se envolve também na alavancagem de artistas anapolinos, do interior do estado.

A negativa de Célia Camara ao dizer que “0 trabalho que estamos realizando aqui néo é
uma imitacdo dos 50 Anos de Escultura Brasileira no Espaco Urbano, realizado no Rio (...)” (O
Popular, 21/10/1978, p. 5), acaba por informar ao leitor que um projeto parecido ocorrera no
Rio de Janeiro, de onde chegava as influéncias culturais “nacionais”. Célia trouxe para cad uma
iniciativa que ela tinha visto no Rio de Janeiro e considerou exitosa.

Logo apds a mostra na avenida Goias, a exposicao iria para Brasilia, “sob o patrocinio
da Fundagdo Cultural do Distrito Federal e do Jornal de Brasilia” (O Popular, 21/10/1978, p.
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5), sendo que este jornal também era de propriedade da familia Camara, do qual Célia
futuramente viria a ser diretora. Provavelmente, em Brasilia também haveria a oportunidade de
encontrar clientela com maior poder aquisitivo, entre politicos e funcionarios publicos.

Em 8 de novembro de 1978, a coluna social de Maria José reitera a informacdo da
iniciativa de Célia Camara em levar a Brasilia a exposi¢do de esculturas ao ar livre, e ainda traz

uma foto sua ao lado de outras socialites de Goiania (O Popular, 8/11/78, p. 19):

Figura 25: Consuélo Badra, Célia Camara, Thereza Sabino Louza e Daura Sabino.
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Grupo elsgante formado por Consuélo Badra, Célla CAmara, Thereza
Sabino Louza e Daura Sabino

Fonte 25: O Popular, 8/11/78, p. 19.
Em 23 de novembro de 1978, hd uma reportagem detalhada falando sobre a presenca da

escultora Maria Guilhermina na exposigdo de “Esculturas do Centro-Oeste no Espaco Aberto
da Goiania”, de seu sucesso profissional através do “ingresso na seleta colecdo de Roberto
Marinho”, que um “grupo de galerias em Ipanema ja firmou contrato com a artista para uma
mostra, em margo de 1979”, e que a “artista participa de grande e seleta exposi¢do, no Museu
de Arte Moderna de Séo Paulo, do Panorama da Escultura Brasileira, como convidada especial”
(O Popular, 23/11/1978, p. 16).

Maria Guilhermina, entre 1956 e 59, havia feito o curso de pintura na Escola de Belas
Artes da Universidade Cat6lica de Goias, e, em seguida, estudou escultura com Henning Gustav
Ritter. Em 1972, ela participou da Bienal Nacional de S&o Paulo, tornando-se um dos principais

nomes da escultura em Goias, junto a Ritter.
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Na reportagem, também é mencionado (com destaque) como incentivador da exposicao
o critico de arte Jayme Mauricio, que foi um importante articulador para a consolidagdo das
artes plasticas brasileiras dentro e fora do pais, tendo integrado o MAM Rio. Em sua coluna no
Diéario da Manhd, entre 1955 e 1974, ele foi comentador das artes modernas, atento ao cenario
vanguardista nacional e internacional, e se estabeleceu como um nome forte da critica de arte
nacional.

Jayme Mauricio, critico de arte do Correio da Manh4, é um dos incentivadores
da mostra Esculturas do Centro-Oeste no Espaco Aberto de Goiania, levada a
rua pela Casa Grande Galeria de Arte. Jayme Mauricio, um dos criticos de arte
mais lcidos do pais, referiu-se, com entusiasmo, a iniciativa de Célia Camara,
dizendo do transcendente significado nessa integracdo arte/povo (...).

Ainda que reduzida, a Mostra de Arte no Espago Urbano de Goiania tem
implicagdes com a nova orientacdo para a escultura brasileira e universal (O
Popular, 23/11/1978, p. 16).

Vemos, assim, uma iniciativa de Célia Camara em trazer a arte para o publico geral
transeunte das ruas de Goiania e Brasilia, inspirado em acdo semelhante ocorrida no Rio de
Janeiro. Ela conta com a critica de Jayme Mauricio, de notoriedade na capital carioca, e
apresenta a escultura de Maria Guilhermina, o maior nome da escultura goiana ate entdo, depois
de Gustav Ritter.

Por outro lado, além da popularizacdo da arte, continuava a se fazer necessaria a
rentabilidade comercial das atividades de Célia Camara. Logo no més seguinte, ela “abre sua
Cave, casa especializada em queijos e vinhos” (O Popular, 09/12/1978, p. 15). Historicamente,
0 consumo de queijos e vinhos foram associados a pessoas com poder aquisitivo, refinadas e
de bom gosto, e este empreendimento dialogava bem com o publico consumidor de obras de
arte que ela angariou através da Casa Grande Galeria de Arte.

No inicio de 1979, esse tom mercadoldgico das obras de arte é evidenciado em uma
grande reportagem de primeira capa do caderno 2 do O Popular, escrita pelo jornalista e artista
plastico Eduardo Jordao (O Popular, 23/02/1979, p. 13). O texto, intitulado “Gravura”, traz um
tom didatico sobre os retornos financeiros do investimento em arte, e explicativo das diferencas
entre gravura e pintura a 6leo, trazendo entrevistados com conhecimento sobre o assunto; entre

eles, Célia Camara.
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Figura 26: Célia Camara em reportagem sobre o investimento em arte.
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Fonte 26: O Popular, 23/02/1979, p. 13, Caderno 2.

vador tem nome, ...
l”g‘k.-...'.."

O INVESTIMENTO DAS PESSOAS DE BOM GOSTO

A arte é um dos poucos bons investimentos ainda ndo descobertos no pais. Eu
ndo conheco ninguém que tenha perdido dinheiro em arte". Quem diz isso é
Marco Antbnio Duarte Rezende, um comerciante de arte, iniciado em S&o
Paulo, agora em Goiania, provando o que fala: "Uma gravura de Aldemir
Martins, ano 71, que custou 200 cruzeiros, no mercado de arte, hoje, vale mais
de 3.000 cruzeiros. Eu compro"(...).

O brasileiro, agora, estd sentindo a necessidade de colocar alguma coisa na
parede. Para ndo senti-las despidas ou para investir algum dinheiro em arte que,
além de dar status, valorizam rapido e se tornam excelentes negocios. Nao mais
por hobby, que isso ja foi o tempo (...).

A gravura, como diz Cleber, é uma arte para ser cultivada por pessoas de muito
bom gosto e nés, aqui, temos muito bons gravuristas como D. J. Oliveira,
gravando em metal, em cores; Iza Costa, fazendo xilografias coloridas; Naura
Timm de Lima, a Unica que faz lito e faz bem; Vanda Pinheiro Dias, com um
processo do gravuras que envolve placas de metal e Roosevelt Oliveira, que

vem se revelando na técnica do metal.
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Mas, em Goiéania, talvez por desconhecimento desta arte, a gravura é
confundida com a estampa (que ndo tem valor artistico nenhum, é mera
reprodugdo grafica). E gracas a esse mal-entendido, ela tem menos aceitagdo
que a pintura. Por qué? Vejamos o que pensam os entendidos: (...)

Célia Camara, da Casa Grande Galeria

Sobre as preferéncias do publico para a pintura a 6leo e a gravura artistica,
Célia Camara afirmou:

— Quando a pessoa tem um poder aquisitivo mais elevado, ela prefere um
6leo a uma gravura. Ela acha que o quadro a dleo, por ser mais caro, tem mais
valor. E mesmo os colecionadores, gente entendida dessa arte, quando é
elevado o nimero de cépias, ndo gostam de levar. Ademais, quem entende de
arte gosta de comprar trabalhos de gravuristas que tenham nome famoso no
Brasil. Quando sdo desconhecidos ou razoavelmente famosos, como alguns
gue tém aparecido por ai, os colecionadores ndo compram mesmo. Quanto ao
papel, se é importado ou se a cdpia estd na gravura, 0 comprador nao quer nem
saber se 0 nome que assina é famoso. Em rela¢do ao 6leo e a gravura, a
porcentagem de vendas desta Ultima é de apenas 10%. E essa resisténcia, a meu
ver, se prende & falta de conhecimento de como se faz uma gravura. Por
exemplo, o D. J, Oliveira é também um 6timo gravurista, mas seus quadros a

6leo é que tém mais saida (...) (O Popular, 23/02/1979, p. 13, Caderno 2).
O apelo promocional da técnica da gravura é evidente, fazendo da reportagem uma

formadora de publico consumidor para as obras de arte. E invocada a no¢do de bom gosto e a
necessidade do leitor em fazer parte deste grupo, trazendo ainda muitos argumentos sobre a
rentabilidade do investimento em arte. Sobre o vertiginoso aumento dos precos de obras de arte
no periodo, vimos com Durand (1989), no segundo capitulo, o crescimento deste mercado nos
anos 1970.

Além do mais, Célia Camara demonstra conhecimento sobre o negocio, falando da
primazia de vendas de quadros a 6leo em detrimento das gravuras, e a predilecdo por nomes
famosos — o que ndo é novidade no mercado de arte. Seu comentario “essa resisténcia, a meu
ver, se prende a falta de conhecimento de como se faz uma gravura” (O Popular, 23/02/1979,
p. 13, Caderno 2) transparece a necessidade de educagdo do publico-alvo que essa reportagem
vem solucionar.

Em marcgo de 1979, ocorre na Casa Grande Galeria de Arte uma mostra individual com
30 fotografias com temas sobre mulheres e natureza, de Paulo Veiga Jardim, goianiense
radicado em Sdo Paulo com carreira consolidada no mercado publicitario de Ia, que ja havia
feito fotos para as revistas Bazar, Status, Casa e Jardim, Playboy e Interview (O Popular, 8 de

marco de 1979, p. 13).
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Desse modo, Célia Camara coloca no espaco “canonizado” da galeria de arte a fotografia
de um nome do meio da propaganda, sem preocupacdo com a manutencdo de uma ‘“aura
intelectual” ¢ de um ““génio” artistico destituido de interesses mercadoldgicos — lugar comum
da estratégia dos marchands, evidenciada por Bourdieu (2012). Apesar de parecer um lapso em
seus critérios, na verdade, o nome de um fotografo bem estabelecido no ambiente publicitario
paulista muito mais agrega valor que o desabona, considerando o perfil leigo do consumidor de
arte goiano. Célia Camara, dessa forma, € uma marchande a brasileira, que sabe chamar a
atencdo de um publico consumidor muito diverso daquele estudado por Bourdieu (2012) na
Franca.

Nesse mesmo sentido, em abril de 1979 (O Popular, 19/04/79, p. 18), Célia CAmara traz
a sua galeria uma exposi¢do de cartuns do jornalista e humorista Ziraldo, juntamente ao
lancamento do “Jornal de Deboche”. Fica evidente a estratégia de valorizar o entretenimento e
os nomes famosos (de qualquer forma de arte) que la expdem, ndo sendo de interesse do seu
negdcio a instauracdo de uma aura erudita que vinculasse o0 nome da galeria apenas a uma elite
intelectual.

Aproveitando a presenca de Ziraldo, Célia Camara faz em seguida, dias depois, uma
“Coletiva de Cartum Goiano, bem como o langamento do Jornal de Deboche (...). Foram seus
organizadores os cartunistas Jorge Braga e Jodo Lima” (O Popular, 22/04/79, p. 19). Ela
promove, assim, uma exposi¢éo de cartunistas goianos “em ambiente descontraido” (O Popular,
22/04/79, p. 19), aproveitando o ensejo do cartunista de renome nacional para promover 0s
locais.

Ainda demonstrando o apelo a nomes famosos, ndo interessa se oriundo ou ndo de uma
consagracdo do sistema da arte, “a Galeria de Arte Casa Grande continua marcando tentos
preciosos na missdo de incentivo as artes em Goias, trazendo agora (...) as aquarelas de Sua
Alteza Imperial Real, Dom Pedro Henrique de Orleans e Braganca (...), com 0 apoio da
Leonardo Rizzo Imdveis” (O Popular, 27/04/79, p. 16).

A mostra dispde do nome histdrico do bisneto de Dom Pedro I, usando de toda a pompa
em sua apresentacdo. A reportagem se delonga em anunciar a lista de nomes da antiga familia
real em sua arvore genealdgica, para so entdo explicar os méritos artisticos de Pedro Henrique

de Orleans e Braganca:
O artista é membro da Academia Brasileira de Arte, ocupando a cadeira n°. 28
Patronimica do pintor Henrique Barnadelli, tendo sido empossado em 1972
(...). No periodo de 1968 a 1974, expds suas obras de arte classica,

prevalecendo aquarelas e desenhos a nanquim, reproduzindo paisagens de
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velhas fazendas coloniais e de cidades histéricas brasileiras. Realizou
exposicdes em S&o Paulo, Rio, Brasilia, Belo Horizonte e, agora, em Goiania,
na Casa Grande (O Popular, 27/04/79, p. 16).

Em 29 de abril de 1979, Jaime e Celia Camara comparecem a fundacéo do Instituto de
Estudos Atro Brasileiros, do qual Jaime é o presidente de honra (O Popular, 29/04/79, p. 19).
Consideramos notorio o engajamento do casal em uma pauta antirracista, muitas décadas antes

de ela orientar o debate publico, como ocorre atualmente.

A diretoria do Instituto Goiano de Estudos Afro-brasileiros esta convidando
para as solenidades de posse e fundagdo da primeira diretoria, com a seguinte
programacgdo: Recepgdo ao presidente de honra Jornalista Jaime-Camara;
recep¢do as autoridades, instalacdo dos trabalhos, homenagens as senhoras
Célia Camara, Maria Aparecida Pereira e Joana D'arc Fraga; conferéncia a ser
proferida pelo escritor José Martiniano da Silva, sob o tema: "O Negro, de bom
escravo a mau cidaddo”. Local: Plenério da Camara Municipal (O Popular,
29/04/79, p. 19).

Editado originalmente em 1977, o livro “O Negro, de bom escravo a mau cidaddo?” foi
escrito pelo sociélogo e jornalista Clovis Moura. A obra enriquece o debate sobre a condicéo
do negro no Brasil apos a abolicéo da escravatura, e desmistifica a falacia da democracia racial,
defendida por alguns com base na obra Casa Grande e Senzala, de Gilberto Freyre (1933).

Sobre o escritor José Martiniano da Silva, que apresenta essas ideias em Goiania,
encontramos sua dissertacdo de mestrado sobre quilombos do brasil central, apresentada em
1998 ao Instituto de Ciéncias e Letras da Universidade Federal de Goias; portanto, bastante
posterior a sua fala em 1979 ao Plenario da Camara Municipal de Goiania. Ndo descobrimos
sobre sua atuagdo contemporanea a essa reportagem.

No final de junho de 1979, a Casa Grande faz outra exposicdo em Anapolis, no espaco
da “sucursal da Organizacdo Jaime Camara, patrocinada pela primeira-dama de Anapolis (O
Popular, 27/06/1979, p. 5). Eduardo Jorddo faz o texto “Um panorama das artes plasticas
goianas”, falando da importancia da atividade cultural para Anépolis — “cidade situada entre
duas capitais importantes” (O Popular, 22/07/79, p.17) —, que recebeu obras de Siron Franco,
Cleber Gouveia, Juca de Lima, Antonio Poteiro, Omar Souto, Vanda Pinheiro, Iza Costa e D.
J. Oliveira (O Popular, 24/07/79, p. 20).
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Figura 27: Exposi¢do coletiva de artistas goianos em Anépolis.

Fonte 27: Coluna Maria José, O Popular, 27/07/1979, p. 19.

Na foto, a direita, a representante da primeira-dama do Estado, Maria José Fernandes
Louza, “participando do corte inaugural da fita, juntamente com a mae de dona Zenyr, sob as
vistas do prefeito Decil de Abreu e Célia Camara” (O Popular, 27/07/1979, p. 19). Dessa forma,
sobre a exposicdo em Anapolis, encontramos quatro reportagens em dias diferentes, gerando
rebolico pelo acontecimento.

Em agosto, surge uma reportagem sobre o Concurso Novos Valores, promovido pela
Casa Grande Galeria de Arte, demonstrando o intento de oferecer uma “valiosa oportunidade
aos jovens artistas goianos”, trazendo novas pessoas para o sistema da arte local, e assim
“contribuindo decisivamente para o aprimoramento das artes plasticas em Goias” (O Popular,
07/08/79, p.18). Dos nomes expostos, o de Selma Parreira serd o que futuramente ira se

consagrar como um nome de peso na historia da arte de Goias.
Valores Novos, verséo 79
Amanha, nove da noite, o jornalista, escritor e critico Brasigois Felicio estara
apresentando a verséo 79 da mostra Valores Novos na Casa Grande Galeria de
Arte. Como das vezes anteriores, e foram quatro, ndo tenho ddvidas em afirmar
que 0 sucesso estd antecipadamente garantido tal o interesse que essa
promocido desperta. Nas paredes, os trabalhos de Brasileu, Elvio Braga,
Malakyas e Selma Parreira, jovens artistas desejosos de, a exemplo de Neuza
Pereira, Dinéia Dutra, Sebastido dos Reis e Eliana Almeida, dentre outros,
passarem a participar do movimento artistico local.
A importancia dessa promocao pode ser medida pelo fato de que para a sele¢do
dos novos valores do ano que vem, j& existem varias inscrigdes, como ocorreu
0 ano passado. A Casa Grande Galeria de Arte, muito bem dirigida pelas sras.
Célia Camara e Nair Camara, ao dar essa valiosa oportunidade aos jovens
artistas goianos contribui decisivamente para o aprimoramento das artes
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plasticas em Goias. Que as areas interessadas passem a olhar essa iniciativa

com mais carinho, € o minimo que se pede. (O Popular, 07/08/79, p.18)

No mesmo més, também vemos uma recep¢do para o artista Albery Cunha. Albery
Seixas da Cunha nasceu em Belém, em 1944, mas era radicado no Rio de Janeiro, onde estudou
desenho e gravura na Escola Nacional de Belas Artes. Realizou sua primeira mostra individual
em 1967, e morou em Nova York e Paris. Seus quadros mais conhecidos sdo paisagens
surrealistas e retratos de mulheres, muitas delas famosas, como a Princesa Caroline de M6naco,
Elizabeth Taylor, Catherine Deneuve, a Duquesa de Windsor, e as atrizes brasileiras Maité
Proenca e Sonia Braga.

Requinte e finesse na recepcao oferecida pela encantadora Célia Camara, em
seu maravilhoso apartamento, no Edificio Uirapuru, na Gltima quarta-feira, em
torno do renomado e talentoso artista Albery Cunha. O coquetel, seguido de
finissima ceia, reuniu as mais destacadas personalidades do mundo social de
nossa Capital, que ndo pouparam elogios ao belo trabalho do referido artista
(O Popular, 19/08/79, p. 19).

Albery Cunha estava no auge na década de 1970, tendo aparecido no programa
Fantéstico, da rede Globo, em 09 de abril de 1978, e feito uma participacdo especial na novela
Dancin' Days, também de 1978, onde apresenta um retrato de Sénia Braga (COURI, 2014). A
presenca de Albery no apartamento de Célia Camara em Goiania, assim, é duplamente valiosa:
tanto no valor artistico, mas, com muito mais forca, no valor midiatico mainstream que ele
representava por ja ter sido lancado pela TV Globo.

Em setembro de 1979, surge uma nota, com foto (figura 28), na coluna Arthur Rezende,
informando que “Célia regressa de Sdo Paulo, onde esteve tratando de interesses de sua galeria
(O Popular, 28/09/1979, p. 16):
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Figura 28: Célia Camara ao lado de Teresa Sabino Louza.
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Fonte 28: Coluna Arthur Rezende, O Popular, 28/09/1979, p. 16.

Teresa Sabino Louza, que aparece na foto ao lado de Célia Camara (figura 28), era uma
socialite goiana que pertencia a uma rica e tradicional familia de Goias, sendo reconhecida
como responsavel por criar a grande moda da capital goiana, juntamente com sua irméd, Daira
Sabino. “Tanto Teresa quanto Célia eram tidas como referéncias de mulheres modernas,
requintadas e elegantes” (FREITAS E TEMER, 2012, p. 10), e, poucos anos mais adiante, em
9 de marco de 1981, Célia estreara ao lado de Teresa a primeira edi¢cdo do programa Feminina,
na TV Anhanguera.

Em reportagem do dia seguinte, Célia Camara aparece como jurada de uma competicao
de artistas plasticos em Inhumas, em “comisséo presidida pelo artista Kleber Gouveia, com a
participacdo de Omar Souto, Neusa Morais” (O Popular, 29/09/79, p. 7), além de Célia. Era a
final do “Festival Grandes Revelagdes da Mocidade Inhumense — Gremi”, com participagdo
de candidatos de varios municipios goianos e do distrito federal, demonstrando o fomento as
artes plasticas no interior goiano.

Ja em novembro de 1979, Arthur Rezende comemora 0s quatro anos de sua coluna no
O Popular, com a seguinte nota:

Esta coluna completou quatro anos domingo que passou, dia 4 de novembro.
Nesta data, h4 quatro anos, redigia a coluna de estréia, em substituicdo a LBP
que transferia de endereco e deixava o espaco de tanta tradi¢do informativa no
seio da sociedade.

Convidado pela direcéo do jornal, tive como madrinha a exuberante sr?. Célia
Camara, que, como esposa do lider do maior complexo de comunicagdo do

Brasil Central, Jaime Camara, extrapolou a condicéo de simples esposa para

também atuar na direcdo da empresa. E fora, comandando as artes na Casa
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Grande Galeria de Arte, e nos negécios (leia-se La Cave e Vira Mundo), vem
dando mostras de visdo e inteligéncia. Dividido, portanto, com ela, o sucesso
desta coluna. (...) (O Popular, 06/11/1970, p. 18).

Assim, Arthur Rezende coloca Célia Camara como sua madrinha na coluna, o que nos
instiga a davida se foi pelo motivo de Lourival Batista Pereira (LBP), o colunista anterior, ja
ter uma galeria de arte consagrada antes de Célia abrir a Casa Grande. Pela nota, somos
informados também que Célia se divide entre as tarefas de diretora da Organizacdo Jaime
Camara e dona da galeria Casa Grande, da loja de queijos e vinhos La Cave, e da Vira Mundo,
que ndo descobrimos de qual nicho comercial era.

A década de 1980 € inaugurada com uma retrospectiva do que foi a década de 1970 para
a arte de Goiés. Eduardo Jordédo faz uma reportagem (O Popular, 05/01/80, caderno 2) em que
explica:

Foram anos da afirmacdo das artes em Goids, sobretudo das artes plasticas, que
ganharam salGes, galerias, mercados e prémios importantes. Foram
fundamentais para o reconhecimento de artistas como Cleber Gouveia, Maria
Guilhermina, D. J. Oliveira, Siron Franco, Roos Oliveira, 1za Costa, com suas
gravuras em cores, Vanda Pinheiro, que vinham lutando ha algum tempo em
busca de um caminho definitivo.
Foram os anos que deram a luz a muitos valores novos como Gomes de Souza,
Neusa Perez, Omar Souto, Carlos Dacruz, Malaquias, Fernando Costa Filho e
outros. Para Antbnio Poteiro, que comegou quase no fim da década, foi um
tempo de gldrias, com elogios unanimes da critica, tornando-se um nome
nacional; Roos Oliveira, com seu lbum O CI3, atacando de gravura, atingiu
sua maturidade artistica.
Siron Franco apareceu, firmou-se nacionalmente mereceu invejaveis e
cobicados elogios de Rubem Braga, vendeu muito, foi a Europa e continuou
sendo a estrela maior da pintura, 0 mais importante artista da década (...) (O
Popular, 05/01/80, caderno 2).

Com relacgdo as galerias de Goiania, Eduardo Jordao afirma que a Casa Grande Galeria

de Arte inaugura “a idade adulta da comercializagéo e descoberta de novos valores” (O Popular,
05/01/80, caderno 2), logo depois de um rapido pioneirismo da LBP Galeria:

A LBP Galeria foi a primeira a surgir, se bem que desapareceu logo. Mas foi
ela quem consolidou um publico, ou, como querem outros, "inventou™ alguns
apreciadores e colecionadores, comercializando de um modo muito roméntico
(...). Outras vieram, como a Casa Grande Galeria de Arte, de iniciativa de Célia
Céamara, inaugurando a idade adulta da comercializagdo e descoberta de novos

valores, e as mais novas, como a galeria do Clube de Regatas Ja6, criada por
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Stela Berocan, e a PD Araljo Galeria, de Paulo Araljo, de menor expressao,
mas muito valida (O Popular, 05/01/80, caderno 2).

A galeria de Paulo Araujo se deu no ensejo do ambiente cultural proporcionado por sua
livraria homoénima. J& o tradicional Clube Jad, inaugurado em 1962 por Ubirajara Berocan
Leite, sediou a galeria de sua esposa, Stela Berocan, em mais um exemplo do perfil social
anunciado por Durand (1989), de donas de galerias esposas de homens abastados, que se
utilizam do empreendimento artistico como forma de angariar prestigio social e intelectual ao
nome da familia.

Em 18 de margo de 1980, Arthur Rezende coloca uma foto de Celia Camara em sua
coluna (figura 29), em comemoracdo ao aniversario dela, aonde comenta: “A ilustre
aniversariante de hoje € a marchand Célia Camara, mulher cujo dinamismo e simpatia tém

muito a ver com o sucesso da Organizacao Jaime Camara” (O Popular, 18/03/1980).

Figura 29: foto de Célia Camara

Fonte 29: O Popular, 18/03/1980.
Em 7 de junho de 1980, Célia Camara aparece como madrinha da Associacdo Afro-

Brasileira do Estado de Goias, da qual Jaime Camara e um representante do presidente da Rede
Globo iriam receber uma comenda e titulo de socios honorarios. O objetivo da associagdo era a

“conscientizacdo mais efetiva do negro a respeito dos seus direitos. (...) Outra meta da AABEG
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€ criar uma assisténcia social e psicoldgica especifica, no sentido de libertar o negro de seu
sentimento muitas vezes caracterizado como de oprimido” (O Popular, 07/06/1980, p. 7).

Associacdo combate 0 preconceito racista

Representantes da Associacdo Afro-Brasileira do Estado de Goids estdo
organizando seu primeiro congresso. Sua finalidade é "combater o preconceito
racista no Estado e, principalmente, na sociedade goianiense". (...)

Na oportunidade, a bandeira da Associacdo sera batizada por Célia Camara e
Maria Aparecida Pereira, madrinhas da AABEG. Vdrias personalidades serdo
homenageadas, com o titulo de s6cio honorario e comenda da Associacéo,
dentre elas o jornalista Jaime Camara e um representante do presidente da Rede
Globo, Roberto Marinho; o ministro da Justica, lbrahim Abi-Ackel; o
secretério da Seguranca Publica, Herbert de Bastos Curada e a primeira-dama
do Estado, Maria Bahia Peixoto Valaddo, além de politicos e jornalistas (O
Popular, 07/06/1980, p. 7).

Em 27 de junho, a Casa Grande Galeria de Arte proporciona uma reunido com grupos
de mdasicos, de danga, atores de teatro amador, diretores, escritores e artistas plasticos, para
discutir e solucionar problemas de suas areas. A reportagem diz que a iniciativa se deu apds

visita do critico de arte paulista Carlos Von Schmidt:

Avrtistas debatem hoje, na Casa Grande, seus problemas béasicos

Desde a vinda do critico Carlos Von Schmidt, da Folha de S&o Paulo (entre
outros jornais e revistas de circula¢do nacional) a Goiania, atendendo convite
da Casa Grande Galeria de Artes, a fim de conhecer de perto o que estd
acontecendo em nossas artes, desde mdsica, artes plasticas e teatro, é que
grupos de artistas vém se reunindo ali para debater os problemas que enfrentam
em cada area. Depois de Von Schmidt, que visitou atelieres de artistas,
conversou com musicos, analisou trabalhos de escultores, como Neusa Morais,
discutiu formulas de trabalhos com os grupos amadores de teatro de Goiania -
a Casa Grande Galeria, por iniciativa de Nair e Célia Camara, pretende trazer
até aqui outros nomes também importantes da area de musica e de teatro, para
avaliarem o que vem sendo feito, discutir, apontar caminhos e, 0 que é mais
importante, divulgar fora do Estado o que tivermos de melhor, além de oferecer

cursos e estagios.(...) Debater problemas, encontrar solugdes, elaborar planos

de acgdo conjuntos e fazer laboratérios teatrais, visando apresentacdes futuras.
Aos dois melhores atores e musicos serao oferecidos estagios, em S&o Paulo,
arranjados pelo critico Von Schmidt (...). Visando, num futuro préximo,
apresentacdes de criagdes coletivas, numa campanha de aproveitamento dos
espacos culturais da cidade, como o Teatrinho de Arena, construido ha dez
anos, na administracdo Manoel dos Reis, na Praca Santa Helena, no Setor Sul,
e que até hoje ndo foi aproveitado. Espera-se a presenca de autoridades
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responsaveis pelo desenvolvimento cultural de Goias, como o presidente da
Fundag&o, Jaci Siqueira, do Diretor do Departamento Cultural da Prefeitura,
do Departamento Cultural das Universidades Catélica e Federal, entre outros
interessados (...) (O Popular, 27/06/1980).

Esse movimento organizado por Célia Camara demonstra um genuino interesse em
profissionalizar e fomentar os setores artisticos, ndo so de artes plasticas — que seria o foco
mercadologico da galeria — mas, de fato, incrementar o ambiente cultural goiano, com boas
condigdes para seus profissionais.

Temos varios argumentos para tal: o fato de Célia trazer a Goiania nomes importantes
de diversas areas artisticas para avaliarem o que vem sendo feito e apontar caminhos, a
divulgacdo fora do estado de Goias, a busca de contatos para o oferecimento de cursos e estagios
em outros estados, a ocupacgdo e aproveitamento dos espacos culturais ja existentes em Goiania,
e, além de tudo, a solicitacdo (irrecusavel para a diretora da Organizacdo Jaime Camara) da
presenca de autoridades responsaveis pelo desenvolvimento cultural de Goias. Diante dos fatos,
ndo h& como dizer que havia tdo somente um interesse comercial, mas sim que Célia Camara
realmente abracou a causa do fomento a cultura goiana.

Em 27 de agosto de 1980, é anunciado o | Congresso Regional de Integracdo do Negro
e 0 Branco, promovido pela Associacdo Afro-Brasileira do Estado de Goias, do qual Jaime
Camara € paraninfo, e Célia Camara, madrinha (O POPULAR 27/08/80). No mesmo dia, além
da pauta antirracista, Célia também aparece como agente em uma pauta feminista, coordenando
dentro de sua galeria um grupo de promocao da participacdo feminina na politica — grupo esse
vinculado a deputados coligados ao antigo MDB, do qual Jaime Camara fazia parte a época em

que fora prefeito de Goiania:

O GEM — Grupo de Estudos da Mulher —, atualmente sob a coordenacéo de
Célia Camara e Gloéria Drummond, dando inicio ao seu programa de
reciclagem socio-politico-econdmica, realizard amanhd, a partir das 20 horas,
na Casa Grande Galeria de Arte, um painel sobre o tema "A politica partidaria
no Brasil - da queda da Monarquia aos dias atuais". Compordo a mesa do
deputado federal Adhemar Santillo (PMDB) ¢ os deputados estaduais Adilon
de Souza (PDS), Linio de Paiva (PT), José Ellas (PMDB) c¢ Clarismar
Fernandes (PDS) (O Popular, 27/08/80, Giro).

Em 3 de setembro, Célia Camara aparece na mesa redonda de um debate promovido
pelo jornal Folha de Goiaz, em comemoragdo a Semana da Patria, com o tema "Impasse e

Perspectivas das Letras em Goias: a) 0 escritor goiano e a questdo editorial; b) acesso do leitor
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ao livro de autor goiano; c) incentivo oficial ao escritor” (O Popular, 03/09/80, p. 7). E notéavel
0 comparecimento de Célia a um evento promovido por jornal concorrente ao de sua familia.

Célia Camara participa dessa mesa com outros grandes nomes da cultura em Goias,
como os escritores Bernardo Elis, Atico Vilas Boas da Mota, Colemar Natal e Silva, Brasigois
Felicio, Ursulino Tavares Ledo, Rosarita Fleury, a pianista e professora da UFG Belkis
Spenciere de Mendonga, o teatrélogo Jodo Bénio, o livreiro Paulo Araujo, a dona da Galeria
Jao Estela Berocan Leite, e os pintores Cleber Gouvéa, Siron Franco, Omar Souto, Maria
Guilhermina e Antonio Poteiro.

Em outubro de 1980, a Organizagédo Jaime Camara e a Galeria Casa Grande “instituem
Concurso Artistico Regional para projeto e execu¢do de um painel na sede da primeira, no
Setor Serrinha, nesta Capital”, no qual “o concorrente podera trabalhar sobre qualquer suporte,
(...) e terd, igualmente, inteira liberdade na escolha do material e técnica a serem empregados”
(O Popular, 08/10/80, p. 6), admitindo uma liberdade criativa ao artista escolhido.

Em marco de 1981, Célia Camara inaugura o programa “Mulher”, pela TV Anhanguera.
Apesar de ser uma pesquisa muito interessante, ndo nos aprofundaremos sobre o programa neste
trabalho, dado o nosso foco no mercado de arte e promocéo cultural em Goias. Mas, a titulo de
curiosidade, vale saber através de texto de Eduardo Jordao que:

Pouca gente sabe da verdadeira batalha que a ideia teve de travar nos bastidores
da empresa para se tornar um projeto viavel e, tempos depois, uma realidade
no video de milhares de pessoas. Seus opositores tinham argumentou fortes,
como a falta de assunto para serem abordados, diariamente, durante trinta
minutos. "Hoje" — conta Célia Camara, diretora responsavel pelo programa
— "assuntos bons é que ndo faltam." Para ela, o importante, o fundamental, era
fazer um programa com a prata da casa, treinar uma equipe, ensina-la, dar
oportunidade aos valores locais, orientar as pessoas sobre assuntos
fundamentais para a vida delas, contribuir para um melhor padréo de vida da
comunidade, ja que a televisdo é um veiculo popular. E, de cara, Célia Camara
teve uma vitdria inédita nesse tipo de empreendimento — comegou o programa
Mulher com excelentes patrocinadores.

Agora, completa um ano de existéncia, tendo evoluido, melhorado,
conseguido destaques de audiéncia, conforme pesquisas do Ibope, e vem se
pagando inteiramente e dando lucros. "Eu poderia ter feito um programa com
gente famosa, contratada no Rio e Sdo Paulo. Mas de que adiantaria isso? Meu

desejo era trabalhar com os valores daqui (...) (O Popular, 09/03/1982, Caderno
2).
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Em 30 de marco de 1982, Célia Camara € eleita em chapa como 22 secretéria da
Associacdo Goiana de Imprensa (O Popular, 30/03/1982). Em 1° de maio, a Casa Grande
Galeria de Artes realiza exposicdo de Newton Rezende, com presenca do chargista e jornalista

Mill6r Fernandes (O Popular, 01/05/1982, p, 18). Em reportagem, Brasigois Felicio disse que:
Poucas vezes em sua histéria Goiania esteve as voltas com um acontecimento
cultural tdo expressivo, contando com a presenca de grandes destaques da
cultura brasileira, como na mostra de pintura do artista paulista Newton
Rezende. O fato foi assinalado pelos intelectuais e artistas que compareceram
a abertura da mostra cultural de Newton Rezende - mostra esta que pode chegar
a apreciacdo dos goianos gracas a um esforgo desenvolvido pela Casa Grande
Galeria de Arte, junto a Bonino Galeria, do Rio de Janeiro, e a colecionadores
que possuem obras do grande artista brasileiro. O esforco da Casa Grande
Galeria de Arte concentrou-se também aos convites feitos a intelectuais e
criticos dos mais destacados do pais. Assumindo todas as despesas, a Casa
Grande trouxe para a mostra Millér Fernandes, escritor, teatrologo, humorista
e tradutor de prestigio internacional; Cora Ronai, jornalista e escritora,
atualmente trabalhando no Pasquim; Carlos Von Schmidt, critico de arte, e
Jacob Klintowitz, critico do Jornal da Tarde.

Segundo explicou Célia Camara, diretora da Galeria, Goiania e seus artistas
vém despertando as atengdes nacionais, e isso se deve mais as tentativas de se
promover uma aproximagdo cultural entre o centro-oeste e o eixo Rio-S&o
Paulo, além, evidentemente, do indiscutivel talento de muitos dos artistas
goianos (...).

O critico Carlos Von Schimidt conta que esteve, ha trés anos, em Goiania,
guando participou de uma reunido, provocada pelo trabalho de Célia Camara,
que pedia uma diminuicdo da distancia cultural existente entre centro oeste e o
eixo Rio-S&o Paulo: "Na ocasido, sugerimos uma aglutinagdo de movimentos
e artistas, no sentido de se diminuir esta distancia, pedindo que o trabalho fosse
feito a nivel municipal, estadual e federal (...). Para Carlos Von Schimidt, o
trabalho de Cleber, Siron e Poteiro se abeberam do inconsciente coletivo da
regido, e sdo forgas originais na arte brasileira". Jacob Klintowitz, critico dos
mais conceituados do pais, é outro que esta acompanhando de perto a producéo
artistica goiana, que ele vé com bons olhos, além de manifestar seu aplauso
pelo esforco que aqui se faz para se diminuir a condi¢do de coldnia cultural,

flagrantemente presente em Goias (O Popular, 01/05/1982, p. 23).
Newton de Rezende Silva, nascido em S&o Paulo, em 1912, era pintor autodidata,

desenhista, gravador e escultor. Em 1980, dois anos antes desta exposicdo em Goiania, 0
renomado escritor e critico de arte Ferreira Gullar escreveu um livro sobre a obra de Rezende,

publicado pela Galeria Bonino, 0 que destacou sua contribui¢do para a arte brasileira.
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Gostariamos de assinalar a énfase da reportagem de Brasigois Felicio em mostrar o
esforco da Galeria Casa Grande em trazer intelectuais e criticos do pais, “assumindo todas as
despesas” (O Popular, 01/05/1982, p. 23). Além disso, vemos pela segunda vez um contato da
Casa Grande com a Galeria Bonino, sendo que a primeira havia sido em 1978, na exposic¢éo de
Calasans Neto (O Popular, 12/08/1978, p. 17).

O critico Carlos Von Schimidt rememora sua vinda anterior a Goiania, que engatilhou
um debate entre artistas goianos sobre seus problemas profissionais, como vimos em
reportagem de junho de 1980 (O Popular, 27/06/1980). Ja Jacob Klintowitz refaz uma critica
constante na fala da elite intelectual, de que a arte goiana sofre de uma “condicdo de colbnia
cultural” (O Popular, 01/05/1982, p. 23), que agora fazia um esforgo para diminuir.

Apds a exposicdo, Newton Rezende é homenageado na residéncia do casal “Amalia-
Maximiano da Mata Teixeira [que] recebeu para um almoco em torno do artista Newton
Resende que aqui passou o final de semana conhecendo amigos e mostrando seus belos quadros
na Casa Grande Galeria de Artes” (O Popular, 05/05/1982, p. 19). Fica demonstrado, assim, o
uso da figura publica do artista também como um ativo social, em coquetel individual na casa
de uma familia da alta-roda goiana, “realizado no jardim da residéncia a sombra de um
caramanchdo florido” (O Popular, 05/05/1982, p. 19), a maneira como vimos ocorrer desde a
época das salonniéres francesas.

Em 21 de agosto, a Casa Grande Galeria de Artes apresenta vernissagem de Amaury
Menezes, com aquarelas com o tema "Estrada de Ferro"” (O Popular, 21/08/1982, p. 19). Em 21
de outubro, Célia comparece em lancamento de livro de Augusta Faro Fleury de Melo,
juntamente a exposicao de Glauco Moraes (O Popular, 21/10/1982, p. 18).

Em 1983, o programa Mulher da TV Anhanguera passa a se chamar “Feminina - A
Revista da Mulher Goiana”, para ndo concorrer em nome e horario da TV Mulher, producédo da
rede Globo apresentada por Marilia Gabriela, que surgia dois anos depois da iniciativa de Célia
Céamarana TV local (O Popular, 01 e 02/01/1983, p. 25). No dia 20 de janeiro, ficamos sabendo
que

Com a finalidade de fazer um estagio na TV Globo, passaram uns dias no Rio
de Janeiro Célia Cdmara e Tereza Sabino Louza. respectivamente produtora e
apresentadora do entdo Programa Mulher, da TV Anhanguera, que agora se
passa a chamar "Revista Feminina". Elas ficaram hospedadas no tradicional
Copacabana Palace, em suite especial, recebendo tratamento VIP do casal

Heliana-Comendador José Eduardo Guinle; ele, diretor-comercial do famoso
hotel da Atlantica.(...) (O Popular, 20/01/83, p. 16).
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Em marco de 1983, é anunciada a investidura de Jaime Camara Janior na presidéncia
da Organizacdo Jaime Camara, em substituicao a seu pai, Jaime Camara, que se elegera no ano
anterior como deputado federal por Goias. “Maria Célia Camara continua como diretora-vice-
presidente da TV Anhanguera” (O Popular, 08/03/83, p. 2).

Em 09 de Agosto de 1983, a capa do Caderno 2 do O Popular trouxe grande reportagem
de Eduardo Jord&o, intitulada “Casa Grande Galeria seleciona e mostra os novos talentos” (O
Popular, 09/08/1983, caderno 2):

Esta € a quinta vez, durante os seus sete anos de existéncia, que a Casa Grande
Galeria de Arte promove o seu concurso anual intitulado "Valores Novos",
visando, como o proprio nome indica, descobrir e dar oportunidades aos
artistas que estdo comegando e que disponham de algum talento para a pintura,
0 desenho ou a escultura, encaminhando-0s para um mercado promissor,
abrindo-lhes as portas para o contato com um publico mais exigente,
colecionador, e com os artistas ja consagrados no oficio e, por outro lado,
facilitando seus contatos com a imprensa e a critica especializada.(...)

Nos "Valores Novos", como se sabe, o prémio maior é a oportunidade de se
expor na galeria. Primeiro, por uma semana, e, depois de um ano, numa
coletiva bastante divulgada, caso o artista continue em bom nivel técnico e de
idéias, procurando dar aquilo que faz o seu toque original, personalistico,
valido, a altura do ambiente e do publico que o prestigia. Este ano, os
vencedores foram: Suzana Elis, Tolentino, Francisco Galeno, Ant6nio
Ernestino, Nonato, Georges Andraus, Marcos Rodrigues e Baltazar Moura
(este com esculturas em madeira). O juri para a escolha dos "valores" estava
composto de Siron Franco, Cléber Gouveia, Ornar Souto, Vanda Pinheiro e
Antbdnio Poteiro, artistas conhecidos e respeitados no oficio, dispensando-se
maiores comentarios.(...) (O Popular, 09/08/1983, caderno 2).
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Figura 30: Reportagem sobre o Concurso Novos Valores de 1983.
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Apesar da pouca qualidade de impressao das imagens, prépria dos jornais, é possivel
ver que hd uma escultura em madeira, em estilo expressionista, no canto inferior direito; uma
pintura, no canto superior direito, em estilo naif; duas em estilo geométrico modernista, ao meio
e abaixo; e as demais pinturas sdo em estilo expressionista. Estas obras feitas pelos artistas
novatos, escolhidos no certame de 1983, mantém a tradicdo estética dos artistas que ja eram
consagrados no mercado goiano.

Se fizéssemos uma estatistica das escolas artisticas mais frequentes entre os trabalhos
de artistas goianos renomados no periodo, chegariamos a uma propor¢do muito proxima a que
encontramos nos trabalhos finais deste Concurso Novos Valores: uma grande maioria de
expressionistas, alguns outros se utilizando de formas geométricas modernas, uns poucos em
estilo naif, representando a vida religiosa e no interior, e uma minoria de esculturas em madeira
ao estilo Gustav Ritter. Ndo ha grandes inovagdes no suporte das obras de arte, e os artistas
selecionados sd0 como uma “nova versdo” dos artistas ja reconhecidos do sistema da arte
goiano.

Com relacdo aos artistas que ja haviam passado por algum dos sete anos de Concurso

Novos Valores, a reportagem lembra que muitos se tornaram expoentes da arte goiana:
O Concurso Valores Novos ja revelou diversos nomes que hoje sdo conhecidos
e respeitados no meio artistico, como Dinéia Dutra, gravadora e pintora, a cada
ano melhor em seu oficio, uma vez que soube utilizar-se das chances que lhe
foram dadas, botando para fora o seu talento; Sebastido de Souza, um
primitivista que tem evoluido muitissimo, arrancando elogios de sua pintura
baseada na religiosidade; Malaquias, um surrealista que continua no seu atelier
buscando o seu caminho préprio, embora sem expor ha algum tempo; o préprio
Antonio Poteiro, que teve na Casa Grande Galeria 0 necessario apoio para se
tornar um nome respeitavel na pintura brasileira (esta semana a Veja publicou
uma pagina com elogios aos seus trabalhos); e Omar Souto, outro pintor que
teve naquela casa de artes o seu trampolim para o sucesso (O Popular,

09/08/1983, caderno 2).
Em 28 de agosto, sem grande alarde, ha uma nota na coluna social de Maria José sobre

uma exposi¢do na Casa Grande Galeria de Artes de gravuras de Aldemir Martins (O Popular,
28/08/83, p. 22), artista cearense radicado em S&o Paulo, muito famoso por seus retratos de
gatos, que até hoje alcancam bom preco de revenda (Da Mata, entrevista, anexo |, 2021).

No més seguinte, a galeria Casa Grande apresenta exposi¢cdo coletiva de Amaury

Menezes, Valdelino Lourenco, Juca de Lima e Omar Souto (O Popular, 25/09/83, p. 25). E em
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novembro, outra coletiva; agora, de Da Cruz, Gomes de Sousa e Dinéia Dutra (O Popular,
26/11/83, p. 17).

Figura 31: Ceélia Camara ao lado de Da Cruz, Gomes de Sousa e Dinéia Dutra, em

exposicédo coletiva na Casa Grande Galeria de Artes.

Fonte 31: O Popular, 26/11/83, p. 17.

O ano de 1983 é finalizado conferindo a Célia Camara o titulo de cidadd goianiense,
pela Camara Municipal, por seu trabalho na Organizagdo Jaime Cémara, na Casa Grande
Galeria de Arte e, mais recentemente, pelo programa Feminina:

Est4 virtualmente aprovado na Camara Municipal o projeto que concede o
titulo de cidadania goianiense a dona Célia Camara. O projeto destaca sua
atuagdo na Organizacdo Jaime Cémara, desde 1945, a dedicacéo a promogéao
da arte, com a Casa Grande, que fundou em 1975, e com a abertura que imp6s
nas comunicagdes com o programa "Feminina, a Revista da Mulher Goiana",

no ar ha quase trés anos (O Popular, 03/12/1983, p. 2).
O ano de 1984 se inicia com Célia Camara encontrando Giovana Bonino, “a mais

tradicional marchande do pais, da Galeria Bonino, uma das mais antigas e mais conhecidas
galerias do Brasil, [que] €, como se sabe, responsavel pela realizacéo de importantes exposic¢oes
desde o inicio da década de sessenta” (O Popular, 08/01/1984, p. 17). O encontro se deu durante
jantar oferecido as duas marchandes pelo “colecionador Luiz Antdnio Gravatd em seu
apartamento da Urca, com a presenca de Tereza Sabino Louza (...)” (O Popular, 08/01/1984, p.
17).
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Ao longo do ano de 1984, Célia Camara aparece bastante focada na producdo diéria do
programa Feminina, na TV Anhanguera (O Popular, 09/03/84, 16/03/84, 21/03/84, 22/03/84,
25/03/84). Em 31 de margo, vemos uma exposi¢cdo promovida pela Casa Grande na cidade de
Cataldo, em reportagem com o titulo “Interiorizacdo da arte, a inovacdo da Casa Grande” (O
Popular, 31/03/1984, p. 16). Nela, foram apresentadas vinte pecas de Agostinho de Souza,
Dinéia Dutra, Gomes de Souza, Vanda Pinheiro, Anténio Poteiro, Américo de Souza, Omar
Souto, Juca de Lima, Valdelino Lourencgo, Siron Franco e Cleber Gouveia. Este Gltimo comenta
a reportagem:

“Somente a Universidade Federal de Goias, cumprindo um papel de direito
seu, mas ndo de sua exclusividade, tem feito um trabalho de interiorizacéo da
arte. Essa iniciativa de Cataldo torna-se ainda muito mais importante por se
tratar de algo partido de um particular, como é a Casa Grande Galeria de Arte",
acrescenta Cleber, ressaltando o acontecimento como de grande importancia
para o crescimento do setor artistico regional. "O contato dos artistas locais
com o nosso trabalho, nosso prdprio contato com manifestagdes inexploradas

de arte e mesmo a abertura de novas frentes, no meu ponto de vista, é um

exemplo que deveria ser adotado pelo Estado™ (O Popular, 31/03/1984, p. 16).
Em 22 de abril, temos uma exposicdo individual na Casa Grande Galeria, de Elder

Rocha Lima, “arquiteto bem-sucedido, que cada vez mais se dedica e se consagra na pintura”
(O Popular, 22/04/1984, p. 18). No dia 25, outra reportagem noticia a exposi¢ao (O Popular,
25/04/1984, p. 5), dessa vez, de forma incomum, trazendo os precos das obras expostas: “A
mostra retine 20 quadros (...), que estdo disponiveis a precos modicos: variam de Cr$ 130 mil
a Cr$ 270 mil”, e ainda criando a no¢do de escassez para as pegas: “As obras em exibi¢do ndo
voltardo a ser expostas proximamente na cidade, pois Elder Rocha Lima ja estd com duas
exposi¢oes programadas para este ano s6 em Brasilia (...)” (O Popular, 25/04/1984, p. 5). Uma
terceira e grande reportagem, capa do Caderno 2, € feita por Brasigdis Felicio, contando sobre
a trajetoria e a obra de Elder Rocha Lima (O Popular, 29/04/1984, caderno 2), o que demonstra

um grande interesse em criar publico para sua exposic¢éo.
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Figura 32: Elder Rocha Lima, Célia Camara e Jaime Camara, em exposic¢do individual

de Elder na Casa Grande Galeria de Arte.
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Fonte 32: O Popular, 25/04/1984, p. 5.

Em junho de 1984, vemos nota pequena na coluna Arthur Rezende sobre exposicao
coletiva na Casa Grande, com Antbnio Poteiro, Omar Souto, Amaury Menezes, Souza Neto,
Valdelino Lourenco e Gomes de Souza (O Popular, 05/06/1984, p, 15). Dois dias depois, a
mesma coluna publica foto do evento (O Popular, 07/06/1984, p, 15).

Figura 33: Na coletiva dos artistas plasticos na Casa Grande Galeria de Arte, a
marchande Célia Camara com Souza Neto, Valdelino Lourenco, Amaury Menezes, Omar
Souto, Gomes de Souza e Antdnio Poteiro.

d. tistas plasticos acontecida na Casa Grande
Na coletliva dos ar. <] £

Galeria de Arte, a m Cémara com Souza
Neto, Valdetino Lourango, Amaury Menezes, Omar Sowlo,
Gomas de Souza e Antonio Potalro. Fol um sucesso

Fonte 33: O Popular, 07/06/1984, p, 15.
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Em agosto, hé exposi¢do do paulista Aparicio Basilio, “um escultor e gravador, estilista
e industrial, de sucesso” (O Popular, 08/08/1984, p. 15). Brasig6is Felicio faz grande
reportagem falando sobre essa mostra de “esculturas (bronze), gravuras e multiplos de Aparicio
Basilio, um artista que tem ja uma carreira internacional” (O Popular, 09/08/1984, p. 16), e que
contou com a presenga do critico Carlos Von Schimidt.

No final do més, Célia Camara é apontada como presidente da comissdo de comunicacao
do Conselho Permanente da Mulher Executiva, da Associacdo Comercial e Industrial do Estado
de Goias - ACIEG (O Popular, 30/08/1984, p. 8). No dia seguinte, ela discursa a ACIEG, onde
afirma que a institui¢do “proporciona a mulher executiva goiana canais adequados para a
expansao do crescente papel que ela passou a desempenhar no contexto empresarial”; também
ressalta o papel da galeria de arte, que considera “um valioso instrumento de apoio e de

incentivo aos artistas goianos” (O Popular, 31/08/1984, p. 9). De acordo com Célia Camara,

“Qualquer pessoa que tenha alguma sensibilidade pelas artes plasticas nao
ignora que foram esses canais de protecdo e de apelo, em todos os tempos,
desde que 0 homem sublimou a arte, 0s responsaveis maiores pela transmissdo
de cultura de uma geracéao para outra, de um periodo para outro. Nem os génios
do Renascimento dispensaram esse estimulo”.

Ela saudou a iniciativa da ACIEG, ao assinalar que Goias é um estado
insuficientemente aparelhado para oferecer o devido amparo e estimulo a
criacdo artistica, sendo necessario o complemento por parte da iniciativa
privada a contribuicdo cultural (...) (O Popular, 31/08/1984, p. 9).

Célia Camara demonstra erudicao e posicionamento politico em sua fala. Nao ha como
sabermos (afinal, é dever do historiador questionar sempre o que dizem suas fontes) se o inicio
de seu negdcio na Casa Grande Galeria foi de fato incitado por grande amor a arte ou por uma
conveniéncia mercadoldgica — como vimos ao final do capitulo anterior.

Mas, neste momento, em seu discurso, com nove anos de experiéncia comandando sua
galeria, Célia manifesta seu reconhecimento da necessidade de um aparato social que permita
a producdo de arte — em qualquer momento da historia, citando até mesmo 0s renascentistas
italianos — e defendendo que este deveria ser um papel do Estado. Uma vez que Goias é
“insuficientemente aparelhado para oferecer o devido amparo e estimulo a criacdo artistica”,
segundo ela, seria necessaria a contribuic¢éo privada.

Nesse sentido, Célia Camara reitera seu discurso de promogéo estatal da arte na ocasido
de uma exposicdo da Casa Grande na cidade de Jaragu, juntamente a prefeitura local: “Dando
prosseguimento ao trabalho que vem desenvolvendo no sentido da interiorizagéo da arte, a Casa
Grande Galeria de Arte abriu, no ultimo sabado, em Jaragud, uma mostra coletiva de artes
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plasticas” (O Popular, 23/10/1984, p. 16). A reportagem reforca a ideia de um projeto de
“interioriza¢ao”, que vimos ocorrer desde a primeira exposicao feita por Célia no interior de
Goiés, no caso, em Anapolis (O Popular, 09/12/1976, p. 6). Uma espécie de “bandeirantismo
cultural” que estaria sendo feito por Célia Camara, diante a inacdo do poder publico. A

reportagem cita parte do discurso dela na inauguracao da exposi¢do em Jaragua:

Administradores e governantes sensiveis ndo desprezam as artes, pois elas
refletem riquezas espirituais as vezes imperceptiveis, se ndo fosse a capacidade
de percepcdo do artista. Com iniciativas no campo na cultura, a administracdo
de Jaragua se revela a altura desses compromissos. Abrimos assim, com essa
mostra, um intercambio cultural que deve ficar como referéncia para outras
iniciativas destinadas a aumentar 0s espagos para expansao das artes plasticas
em Goiés (O Popular, 23/10/1984, p. 16).

O tom da fala de Célia passa, neste momento, por uma alteracdo. Se desde a primeira
exposicao da Casa Grande realizada no interior de Goias (O Popular, 09/12/1976, p. 6) —quando
ja se utilizava na reportagem o termo “interiorizagdo” — Celia argumenta benesses para a
populagéo, sempre falando de artistas locais que “despertaram” diante o contato com obras de
arte trazidas por ela; agora, nos discursos feitos a ACIEG (O Popular, 31/08/1984, p. 9) e na
exposicao de Jaragua (O Popular, 23/10/1984, p. 16), ela se utiliza, de forma mais contundente,
de um discurso politizado. Ainda que este seja feito para enaltecer o apoio da prefeitura de
Jaragud, Célia se utiliza da ocasido para torna-la “referéncia para outras iniciativas” (O Popular,
23/10/1984, p. 16), advertindo, assim, os demais entes publicos que ndo investem em arte. De
todo modo, ela deixa registrada sua critica, defendendo o investimento em arte por parte do
governo. Sera esse discurso um sintoma de entraves — burocraticos ou de falta de vontade
politica — que Célia percebeu em suas tentativas particulares de promover a arte?

Aqui, gostariamos de fazer um comentario metodoldgico sobre esta tese. Nosso objetivo
é compreender os mecanismos pelos quais a histéria de Célia Camara € essencial para a Historia
da Arte de Goias, a ser estudada nas escolas do estado. Perscrutamos sua trajetdria publica a
luz das notas e reportagens veiculadas pelo jornal O Popular, percebendo, de inicio, sua
metamorfose de dona de casa a empresaria. Agora, vemo-la de empresaria a agente e formadora
de opinido no sistema da arte de Goias.

Ndo seria um trabalho historiografico bem-feito — ainda mais com tendéncias
biograficas — realizar grandes recortes temporais, categorizando a trajetoria de vida de uma
pessoa em fases muito bem delimitadas. Toda pessoa € uma constante construcdo. E é por esse
motivo que se faz necessaria uma anélise pormenorizada, as vezes macante, de feitos de Célia

Cémara ao longo dos anos. SO dessa maneira, como vimos, podemos perceber diferencas nas
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nuances do discurso e suas intengdes, seja de nossa propria personalidade em estudo, seja da
fonte que elegemos que fale sobre ela.

Uma investigacdo mais afoita, que apenas “pingasse” acontecimentos esparsos ao longo
dos anos, ndo alcancaria a profundidade da compreensdo que pretendemos nesta tese. Estamos
vendo em formagédo uma pessoa que escolheu defender a cultura, que colheu ao longo dos anos
conhecimentos tanto eruditos quanto sobre o mercado de arte — pelo meio social em que passou
a conviver —, e que se tornou uma ponte de contato entre Goiania, o interior de Goiés, e 0 eixo
Rio-S&o Paulo. E essa transformacao se deu, até agora, ao longo dos nove anos em que Célia

esteve a frente de sua galeria. Vejamos como serdo 0s proximos anos.

Em novembro de 1984, falece a mée de Célia: “Missa de 7° dia: Nelson Guimarées e
Célia Camara cumprem o triste dever de comunicar o falecimento de sua mée Odete Alves
Guimarées, ocorrido no dia 19 de novembro, em S&o Paulo” (O Popular, 25/11/1984, p. 15).
No més seguinte, apesar do luto, Célia da prosseguimento a seu trabalho de “interiorizagdo da

arte’.

O Hotel de Turismo da Pousada do Rio Quente tera um evento cultural
importante, que da continuidade ao trabalho de interiorizacéo da arte que vem
sendo executado pela Casa Grande Galeria de Arte. Trata-se da mostra coletiva
de artistas goianos, representativa do que ha de melhor na producéo de artes
plasticas em Goias. Entendendo que ndo pode limitar suas atividades a capital
do Estado, sob pena de discriminar injustamente as comunidades interioranas,
a marchande Ceélia Camara vem promovendo exposi¢des coletivas em cidades
do interior. Duas dessas exposi¢des j& foram levadas, com sucesso, a Catalao
e a Jaragud, iniciando um trabalho de despertamento dessas comunidades para
a apreciacao e o consumo de arte (O Popular, 07/12/1984, p. 24).

A exposicéo feita no hall do Hotel de Turismo, na Pousada do Rio Quente (O Popular,
06/12/1984, p. 4), € colocada como a continuidade de um projeto ja feito em outras cidades do
interior de Goias. A reportagem da um tom de “dever” de Célia Camara em levar a arte a todo
o estado, “entendendo que ndo pode limitar suas atividades a capital do Estado, sob pena de
discriminar injustamente as comunidades interioranas” (O Popular, 07/12/1984, p. 24), como
um trabalho social preocupado em abranger 0 maximo possivel de pessoas.

A reportagem informa ainda que a exposi¢do de Cataldo havia “contribuido para o
descobrimento de dois valores da pintura, que trabalhavam anonimamente nesta cidade, sem

nunca ter mostrado seus trabalhos ao grande publico e aos criticos, Mariinha e Itamar (...), que
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fizeram recentemente uma mostra na Casa Grande Galeria” (O Popular, 07/12/1984, p. 24),
trazendo-os para o pablico da capital goiana.

No ano seguinte, em marco, em nota sobre o aniversario de Célia Camara, ficamos
sabendo que ha um ano ela estava morando em Brasilia (O Popular, 21/03/1985, p. 15). Na
mesma nota, é falado que “E da opinido da dindmica Célia Ledo Hizim que Célia Camara, desde
que passou a atuar em Brasilia, tem conseguido uma projecdo maior ao Jornal de Brasilia,
atuando como uma verdadeira relacBes publicas da empresa jornalistica, com dinamismo e
simpatia” (O Popular, 21/03/1985, p. 15). Ndo conseguimos descobrir quem é Célia Ledo
Hizim, mas € valido sabermos da desenvoltura empresarial falada sobre Célia Camara.

Em maio de 1985, ha na Casa Grande uma exposicao individual de Olivia Martinelli,
artista plastica do Espirito Santo, mas moradora do Rio de Janeiro. A reportagem se delonga
em explicar sua obra, que consiste na técnica do “panneaux (pintura sobre tecido industrial)”
(O Popular, 09/05/1985, p. 17). No mesmo més, Célia trata com Pietro Maria Bardi sobre

exposicdo a ser feita no pal&cio do governo de Goiés:
Em S&o Paulo, a marchande Célia CAmara e sua assessora Regina Fleury Silva
e Souza mantiveram contato com o professor Pietro Maria Bardi, diretor do
Museu de Arte de S&o Paulo, Masp. O assunto tratado foi a Grande Exposicéo
Cultural que fardo acontecer em setembro préximo no Palécio das Esmeraldas.
O professor Bardi € uma das maiores autoridades de arte no Brasil, para quem
ndo sabe (O Popular, 19/05/1985, p. 27).
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Figura 34: Reunido de Célia Camara com Pietro Maria Bardi, diretor do Masp.

2

RPN+ . 2%~ 7

Marchande Célia Camara e sua assessora Regina
Fleury Silva e Souza, quando falavam e acertavam
com o diretor do Masp, professor Pietro Maria Bar-
di, uma grande exposigdo cultural quando setembro
vier

Fonte 34: O Popular, 19/05/1985, p. 27.

O acesso de Célia Camara a Pietro Maria Bardi é admiravel. Porém, muito infelizmente,
ndo conseguimos encontrar reportagem que tratasse do grande feito da exposicdo. Pelo que a
nota deu a entender, viriam obras do Masp para serem expostas no Palacio das Esmeraldas, mas
ndo temos como comprovar. O que temos de certo é apenas a reunido realizada com o diretor
do Masp.

Em junho de 1985, Célia aceita convite para participar do Conselho Municipal da
Condicdo Feminina, coordenada pela vereadora Concei¢cdo Gayer, que representava “entidades
ou instituicdes identificadas com a luta da mulher” (O Popular, 19/06/1985, p. 14). No mesmo
sentido, Célia Camara decide em agosto criar um movimento prdprio, na capital federal,

nomeado Unido das Mulheres Brasilienses:

A mulher e a Constituinte

A populacao brasileira é constituida de 52% de mulheres. Voz inaudivel em
todos os assuntos do Pais, segundo elas mesmas, as componentes do recém-
criado grupo Unido das Mulheres Brasilienses, sem sigla politica ou cor
religiosa. Sua lider é a empresaria Célia Camara, comandando uma equipe de
mulheres esclarecidas e dindmicas. Objetivo: "Conscientizar a mulher a
respeito da importancia da Constituinte, e, principalmente, para que tenham os

espacos nela, no campo moral, social, politico e econémico, sem
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discriminacBes”. Uma das personalidades visitadas, a proposito, foi a
primeira-dama do Pais, sra. Marly Sarney (...) (O Popular, 14/08/1985, p. 15).

No mesmo més, Célia Camara aparece novamente no Conselho Municipal da Condicéo
Feminina, sendo empossada na diretoria de comunicagdo, enquanto o conselho é presidido pela
vereadora Conceicdo Gayer (O Popular, 28/08/1985, p. 15). Dessa forma, Célia passa a atuar
em pautas pelos direitos das mulheres tanto em Goidnia quanto em Brasilia,
concomitantemente.

Nesse interim, a Casa Grande Galeria de Arte realiza exposicdo na cidade de Ceres, pois
“Para a marchande Célia Camara, as entidades culturais pablicas e particulares ndo podem se
limitar a atuacdo nas capitais onde estdo instaladas, pois estariam com isso alijando as
comunidades interioranas dos beneficios que podem proporcionar” (O Popular, 01/06/1985, p.
17). A galeria também faz, em Goiénia, exposi¢do individual do gaicho Glénio Bianchetti (O
Popular, 20/06/1985, p. 15), e outra de Elder Rocha Lima (O Popular, 13/10/1985, p. 31).

O ano de 1985 termina anunciando uma nova assessora para a galeria Casa Grande,
Regina Célia da Silva e Souza, enquanto Célia Camara continua na direcdao. Uma robusta e
informativa reportagem explica que a goiana Regina Célia permaneceu Vvarios anos em S&o
Paulo, estando ligada a movimentos artisticos, e “onde atuou em varios campos de trabalho,
como o desenho arquitetdnico, cursos de arte e de secretariado” (O Popular, 13/10/1985, p. 31).
Percebemos, assim, uma preocupacdo técnica com o curriculo da pessoa a ocupar 0 cargo na
galeria.

A reportagem fala que Regina Célia, h4 um ano na Casa Grande, deu continuidade ao
trabalho 14 executado, sob a orientacdo de Célia Camara. Dentre eles, “as promocdes de
natureza cultural, as exposicGes com artistas locais e de fora, assim como o tradicional certame

destinado a revelacdo de novos valores” (O Popular, 13/10/1985, p. 31). Regina Célia diz que

Ficou surpresa com o nivel de maturidade a que a cultura local chegou,
particularmente as artes plasticas. ‘Grande nimero de artistas se revela a cada
ano, fazendo lembrar a imagem de uma Meca da criatividade. Criticos
renomados vieram a Goiania, conheceram nossos principais artistas e
testemunharam o fenémeno’ (...)

Regina Célia vé na multiplicacdo das galerias em Goidnia um pouco de
modismo, mas reconhece que isto atesta o crescimento do mercado de arte. ‘Se
ha tanta producéo e tanto interesse na comercializacdo de obras de arte, €
porque existe consumo. O fato € que ha espago para todos, 0 que vem
comprovar o amadurecimento cultural por que passa a cidade’ (O Popular,
13/10/1985, p. 31).
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Ja em 1986, é comemorado os 5 anos do Programa Feminina. Uma nota na coluna de
Arthur Rezende diz que “um dos objetivos do programa, que € a defesa dos direitos da mulher,
vem sendo cumprido satisfatoriamente (...). Participa de todos os acontecimentos regionais,
sejam eles femininos ¢ feministas ou ndo” (O Popular, 08/03/1986, p. 15). Considerando que a
palavra “feminista” era bastante estigmatizada nos anos oitenta, e que suas pautas s6 foram
amplamente abordadas pela midia mainstream a partir do século XXI, é admiravel um programa
de TV, ainda mais de producao regional, ter se assumido publicamente como “feminista”, com
essa denominacao sendo utilizada até mesmo na nota de jornal falando sobre ele.

Em maio, Célia Camara e Tereza Sabino Louza (apresentadora do Programa Feminina)
vao ao Acre, para “assistirem a posse da governadora lolanda Fleming, que € a primeira do Pais
nessa condi¢cdo” (O Popular, 16/05/1986, p. 15), prestigiando, dessa forma, um ganho politico
da pauta feminista. No més seguinte, Célia Camara promove vernissage na Galeria Visual, em
Brasilia, expondo esculturas do artista plastico Gilvan, representando a Casa Grande Galeria de
Arte (O Popular, 11/06/1986, p. 17).

Em 1987, em abril, a Casa Grande recebe exposicao individual de Douglas Marques de
S4, pintor paulista que, em 1972, tornou-se professor de desenho da Universidade de Brasilia
(UnB). Brasigois Felicio faz uma longa reportagem a seu respeito, dizendo que “as telas de
Marques de Sa ndo sao embasadas em propostas puramente decorativistas, dai a vitalidade e a
permanéncia de seu recado estético” (O Popular, 16/04/1987, p. 19). Dessa maneira, Brasigois
recorre a conceitos filosoficos e a chancela académica para legitimar a obra de Marques de Sa,
como costuma acontecer na critica de arte, fato bem explicado por Pierre Bourdieu em “As
regras da Arte” (1996), livro analisado nos primeiro e segundo capitulos.

Em maio de 1987, Célia Camara concede entrevista a Paulo Beringhs (anexo 1ll). Ela
conta que passa sua semana em Brasilia, onde é diretora do Jornal de Brasilia, e vem para
Goiania as sextas-feiras, ficando até domingo, para ver como esta a Galeria Casa Grande. Por
esse motivo, diz que trabalha bastante e pouco tempo tem para “chazinhos e desfiles de moda,
tipicos de dondocas” (O Popular, 03/05/1987, p. 34) — exatamente o tipo de compromisso social

que vimos ela frequentar antes de comecar seus empreendimentos.
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Figura 35: Célia Camara em entrevista a Paulo Beringhs.

Dividindo-se entre a
Capital Federal, onde
dirige o Jornal de
Brasilia, e Goidnia,
onde se ocupa da
Casa Grande Galeria
de Artes, Célia
Cdmara é também
vice-presidente da
Organizagdo Jaime
Céamara

Fonte 35: O Popular, 03/05/1987, p. 34.

Na entrevista, Célia diz que estava construindo outra galeria em Brasilia, “que, a
exemplo da Casa Grande, ndo tem um carater comercial. Meu objetivo, como ja disse, é
incentivar os artistas, dar espaco a eles” (O Popular, 03/05/1987, p. 34). Sobre o programa
Feminina, comenta que

H& seis anos, eu propus fazer um programa para a televisdo que fosse
comandado, dirigido e produzido s6 por mulheres. No comeco foi uma barra
muito forte, enfrentemos muito machismo, mas o programa esta ai, seis anos
depois, muito bem (...). Ele cumpriu plenamente o papel a que se propds, que
era esclarecer, apresentar alternativas para as mulheres. A crise hoje é grande
e ndo é s6 da mulher ou do homem, é do casal. O programa sempre procurou
apresentar formas de se driblar esta crise. Conseguiu e vai continuar
conseguindo. Mas abrir espaco para as mulheres ndo significa dizer que
homem ndo tem vez no programa. N&s temos homens colaborando conosco e
apesar de darmos um enfoque a partir da mulher, nossos assuntos interessam a

todos (O Popular, 03/05/1987, p. 34).
Célia diz ser adepta de esportes e atividades pouco comuns, como lutar capoeira e pilotar

avioes e ultraleves. Ao ser questionada sobre a opinido de seu marido em relagdo aos esportes
e ao trabalho, Célia fala que sempre teve muito apoio dele, que “toda a vida foi um homem
muito progressista (...). O Jaime sempre foi um homem muito aberto. Quando eu esquematizei
0 que eu queria fazer, ele me deu total apoio. Ele pode ter manifestado machismo de outras
formas, mas para o trabalho ndo” (O Popular, 03/05/1987, p. 34). Com relacéo a essa pauta
feminista, o entrevistador pergunta:
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- A senhora se considera uma feminista?

- Claro, qual a mulher que ndo é feminista? Da mesma forma como vocé
certamente é machista (risos). Eu tenho uma neta, que daqui a pouco vai se
tornar uma mulher. Se eu nao batalhar por ela, quem é que vai batalhar? (O
Popular, 03/05/1987, p. 34).

E interessante o ponto de vista de Célia em colocar machismo e feminismo como lados
antagbnicos em que homens e mulheres sempre irdo defender seu grupo, desconsiderando a
possibilidade de haver mulheres que defendam posi¢cdes machistas, e homens que defendam o
feminismo. Ou talvez seja apenas uma estratégia retorica para explicar ao entrevistador que ela,
como mulher, precisa defender seu lado, assim como os homens ja o fazem historicamente.

E € muito bonito ver o argumento de Célia em precisar batalhar por sua neta que logo
iria se tornar uma mulher. Sobre isso, a Unica neta de Célia, Larissa Camara, comenta em

depoimento que

Eu sou a Unica mulher dos netos, entdo, eu acho que, de alguma forma, eu
acabei sendo a representante feminina daquilo que ela era demais, que era
muito feminina. Era uma mulher extremamente potente numa época em que
isso era raro. Uma mulher muito independente, com um valor de independéncia
muito grande. Ao mesmo tempo, extremamente feminina (...).

Ela fez isso por mim. Ela faleceu, eu era muito nova, e ela me deixou
independente. Ela sabia o0 quanto isso era importante para uma mulher dentro
do contexto em que ela vivia, o contexto em que eu estava inserida. Hoje, se
eu estou ocupando o lugar que estou, dessa independéncia, tanto no sentido de
valor emocional quanto de uma independéncia financeira, eu devo muito a ela.
Ela que comecou esse caminho por mim, ela trilhou, praticamente, 0 meu
futuro. E foi a partir dela, a partir do que ela me ensinou, a partir do que ela
fez, que eu cheguei aonde eu estou. Eu continuei essa caminhada. Entdo, eu
sempre a tenho como uma referéncia muito importante, muito forte. A minha
vida teria sido diferente se ela ndo tivesse tomado as medidas, feito o que ela

fez por mim (LARISSA CAMARA, depoimento, anexo 1V, 2024).
Contudo, apesar de todos os esforc¢os no sentido de independéncia feminina promovidos

por Célia, sua entrevista a Paulo Beringhs volta ao cliché, em que Paulo questiona “Com tantas
atividades, ainda Ihe sobra tempo para ser uma dona-de-casa?”, ao que Célia responde “Déa
tempo sim, minha casa € muito bem organizada. D& tempo pra tudo, s6 ndo tem me sobrado
tempo pra fazer uma coisa que gosto muito, que € voar de ultraleve” (O Popular, 03/05/1987,
p. 34), talvez querendo enfatizar sarcasticamente que existem outras atividades na vida de uma

mulher — como voar de ultraleve — além dos cuidados domésticos.
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Em 21 de maio de 1987, a Galeria Casa Grande faz exposicao individual de pinturas de
Elder Rocha Lima (O Popular, 21/05/1987, p. 18). Em julho, Célia Camara, através do Jornal
de Brasilia, promove o evento “90 Horas de Pintura Contemporanea”, no qual “Pela primeira
vez na América do Sul, sera realizada uma maratona de pintura quando, durante 90 horas, 20

artistas teréo oportunidade de expressar todo o seu talento” (O Popular, 28/07/1987, p. 18).

Este tipo de maratona foi realizado pela primeira vez hd quatro anos, no
Canada. A idéia chegou depois a Suica e a Franca e, agora, ao Brasil trazida
pelo artista plastico mineiro Franz Guimardes, que passou pela experiéncia em
Genebra. O Jornal de Brasilia encampou o projeto, que sera o primeiro de uma
série dentro de um programa de promoc®es culturais que pretende desenvolver.
Segundo dona Célia Camara, do JBr, ja foram feitos todos os acertos para que

a maratona seja realizada com sucesso (O Popular, 28/07/1987, p. 18).

Descobrimos, assim, que o nome da galeria de arte inaugurada por Célia Camara em
Brasilia é JBr, provavelmente em referéncia ao Jornal de Brasilia. A maratona de pintura
ocorreu no ParkShopping, e a inscricdo dos artistas requeria um curriculo com destaque para as
experiéncias artisticas ““e um projeto detalhado da obra que pretende realizar durante a maratona
(...). Os 20 artistas, selecionados por uma comissdo formada por artistas plasticos e pessoas
ligadas a vida cultural de Brasilia, terdo seus trabalhos apresentados na exposicéo inaugural da
Galeria de Arte JBr” (O Popular, 28/07/1987, p. 18 e O Popular, 28/08/1987, p. 1).

Dessa maneira, Célia Camara promove uma movimentacdo cultural em espaco para
grande publico, o shopping, envolvendo o apoio do jornal do qual ela é diretora, e preparando
desde ja o marketing para a sua galeria de arte que seria inaugurada em Brasilia, a JBr, com as
obras vencedoras do “90 Horas de Pintura Contemporanea”.

Em outubro, em Goiania, a Casa Grande Galeria de Arte faz exposicéo de pinturas do
artista chinés radicado em Goiania Tai Hsuan An (O Popular, 22/10/87, p. 18). No ano de 1988,
houve exposicdo de Nana Breuel e Gilvan Cabral na Casa Grande (O Popular, 08/06/88, p. 17),
e de Cléa Costa na Galeria JBr (O Popular, 12/06/88, p. 2)

Em agosto de 1988, a Artefacto, Galeria de Arte de Sdo Paulo, promove uma coletiva
com vinte galerias brasileiras. “A Unica convidada de Goiania foi a Casa Grande Galeria do
Arte. A marchande Célia Camara levou M. Cavalcante e Gomes de Souza, que, afinal,
representaram bem a casa” (O Popular, 26/08/1987, p. 17).

No més seguinte, fica acordado que artistas plasticos exibirdo seus “trabalhos no Masp,
em marco de 89; é a boa nova conseguida pela marchande Célia Camara com Pietro Maria
Bardi, recentemente em S&o Paulo” (O Popular, 03/09/88, p. 17). Também ocorre exposicao de

artistas da Casa Grande no Museu de Artes Plasticas da Biblioteca Municipal de Anapolis (O
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Popular, 22/09/88, p. 21), com uma robusta participagéo de varios artistas (O Popular, 25/09/88,
p. 02).

Figura 36: Exposicéo de artistas da Casa Grande Galeria de Arte em Anapolis.

Fonte 36: O Popular, 25/09/88, p. 02.
Em novembro de 1988, a capa do Caderno 2 de O Popular traz uma grande reportagem

falando sobre a nova sede da Galeria Casa Grande e sua historia.

Um sonho sempre em ascensao

H& 15 anos, Célia Camara decidiu concretizar um sonho. Alugou uma casa
ampla, com um quintal enorme e deu-lhe o nome de Casa Grande, justamente
por causa de seu tamanho. Surgia entdo uma galeria que se destinava a deixar
fortes marcas nas artes plasticas goianas, incentivando talentos e divulgando
valores até entdo desconhecidos. Hoje, a galeria transfere-se para sua nova
sede, na Rua 87, n. 5314, Setor Sul, com a inten¢do de continuar com suas
propostas e de colocar em pratica novos projetos.

Uma avaliacdo do periodo de existéncia da galeria e de sua atua¢do no meio
cultural goiano é feita pela propria marchande Célia Camara. "Houve um
crescimento artistico muito grande ndo s6 em Goiania, mas no Estado. A
galeria ja adquiriu maturidade e pretende em Ceres, Jaragu, Rio Verde,
Pousada do Rio Quente e em Anapolis”, aponta (O Popular, 18/11/1988, p. 1).
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Figura 37: Ceélia Camara em reportagem sobre a Galeria Casa Grande.
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Fonte 37: O Popular, 18/11/1988, p. 1.

A propria reportagem relembra que a inauguracdo da Casa Grande Galeria de Arte
ocorreu em 31 de outubro de 1975, e a “primeira exposi¢do foi com um artista de renome
internacional, Walter Levy” (O Popular, 18/11/1988, p. 1). Uma vez que a reportagem estava
sendo publicada em 1988, havia apenas 13 anos da existéncia da galeria, e ndo 15, como &
falado no inicio do texto. Seja por descuido ou conveniéncia, a ideia de um debut da galeria
justamente na época de sua mudanca de sede criava uma data duplamente comemorativa.

Dentre as iniciativas da Galeria Casa Grande elencadas na reportagem, estdo o Concurso
Novos Valores, a exposicao de esculturas no Calgaddo da Avenida Goids, “e, nas exposi¢des
gue se sucediam, nomes que o mundo das artes plasticas soube valorizar - Glauco Pinto de
Moraes, Newton Rezende, Aparicio Basilio da Silva, Lasar Segall e Rubens Gerchman, dentre
outros” (O Popular, 18/11/1988, p. 1). Com relacdo as iniciativas futuras, Célia Camara

promete:
Mas ndo apenas as artes plasticas mereceram a atencao da galeria, que tem sido
ponto de convergéncia cultural também em outras areas, havendo lugar ali para
langamento de livros, reunides ou performances. "Na nova sede, como nos
temos mais espaco, vamos criar um departamento destinado ao ensino de
técnicas artisticas, através da participacao de professores daqui e de fora, como

também convidaremos criticos de arte", adianta Célia Camara.
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Outra proposta que tem cativado a atencdo da marchande é a de aumentar os
intercdmbios. "O eixo Rio-Sdo Paulo é muito fechado, quase ndo da
oportunidade para o artista jovem, o artista que esta comecando. Entéo, tenho
procurado mostrar os valores de Goias neste eixo e parece que esta havendo
uma boa aceitacdo por 13", relata ela.

A capital federal ndo ficou isenta deste entusiasmo. "Aproveitei um espaco no
Jornal de Brasilia e organizei ali uma galeria diferente, ndo comercial, a JBR
Galeria. Estou levando artistas daqui para 14 e também mostrando os valores
jovens de Brasilia aqui", explica.

Para a inauguracdo de sua nova sede, a Casa Grande Galeria de Arte promove
uma coletiva (...). Além de Célia Camara, sempre a frente de suas realizac6es,
a galeria conta com o trabalho de Cida de Souza e Regina Fleury e agora, em
instalagdes mais amplas, terd também a participagdo de Indiara Artiaga (O
Popular, 18/11/1988, p. 1).

Ficamos sabendo, assim, que a JBr Galeria fica em espaco fisico do proprio Jornal de
Brasilia, e, de acordo com Célia, também tem uma finalidade mais cultural que econdmica —
por mais que o capital cultural, em Gltima instancia, possa ser revertido em financeiro, ao
angariar valor para o nome do jornal (BOURDIEU, 2012).

Nesse mesmo sentido (BOURDIEU, 2012), a iniciativa em Goiania de criar na nova
sede da Casa Grande Galeria de Arte um departamento destinado ao ensino de técnicas
artisticas, além do convite a criticos de arte, sdo uma maneira de intelectualizar a galeria,
ligando-a as técnicas plasticas legitimadas pelos agentes do sistema da arte — neste caso, 0s
professores e criticos.

Uma terceira iniciativa de Célia nesta ldgica de busca pelo capital cultural
(BOURDIEU, 2012) é a tentativa de intercdmbio com o eixo Rio-S&o Paulo, que “é muito
fechado, quase ndo da oportunidade para o artista jovem” (O Popular, 18/11/1988, p. 1) — mas,
ainda assim, ela persiste, porque entende ser importante uma legitimacao desses centros para o
nome de sua galeria e dos artistas que ela representa, frente ao sistema da arte goiano.

No dia seguinte, outra reportagem complementa sobre a inaugura¢do da nova sede da
Casa Grande Galeria de Arte, informando sobre a “revelagédo de sua nova integrante, Maria
Alice Roriz Camara, como socia da marchande Célia Camara. A nova empresaria do mundo
das artes € mulher do presidente da Organizacdo J. Camara, Janior Camara” (O Popular,
19/11/1988, p. 19). Além da nora de Célia, a reportagem lembra “também o efetivo trabalho de
Regina Fleury e de Cida de Souza, (...) perfeitamente integradas a esse mundo méagico de obras
artisticas (...)” (O Popular, 19/11/1988, p. 19).
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A respeito de a equipe trabalhando na galeria ser totalmente formada por mulheres, o
comentario sobre ser um “mundo magico de obras artisticas” retira totalmente o esforco do
trabalho de venda de obras de arte, colocando-o como um hobby feminino. Neste sentido,

lembramos que vimos nesta tese, com José Carlos Durand (1989, p. 203), que

Néo é possivel entender a presenca feminina se ndo se entende que a ideologia
dominante constréi da mulher uma figura bem ajustavel ao trabalho de
intermediacéo comercial de bens de luxo e cultura. A final de contas, "amor a
cultura", "paciéncia”, "tolerancia”, "facilidade no trato", "capacidade de
receber" e "desprendimento em relagcdo a dinheiro"” séo disposi¢des pessoais
mais afins com imagem feminina do que masculina, no ambito das classes altas
e médias (DURAND, 1989, p. 203).

Alguns dias depois, Arthur Rezende comenta em sua coluna social que estiveram
presentes na inauguracdo da nova sede da Casa Grande Galeria de Arte “os artistas plasticos e
convidados de fora: Rubens Gerchman, Anténio Zago, Claudio Tozzi, Claudio Valancier e
Antbnio Candido Galvao, este, o curador da bienal de Sdo Paulo” (O Popular, 23/11/1988, p.
17).

O ano de 1989 se inicia apresentando uma nova faceta na vida de Célia Camara: no
primeiro dia do ano, Siqueira Campos, 0 primeiro governador do recém-criado Estado do
Tocantins, anuncia seu secretariado, aonde consta, no assessoramento especial, que ‘“a
empresaria Célia Camara sera indicada para um 6rgao encarregado de assuntos indigenas” (O
Popular, 01/01/1989, p. 3). Ainda em janeiro,

O governador Siqueira Campos transformou em fundagdo duas secretarias
especiais: a de Defesa da Ecologia e Meio Ambiente, que tem a frente o
sertanista Leolidio de Ramos Caiado, e a Secretaria Especial para Assuntos
Indigenas, sob o comando de Célia Camara. (...)

Célia Camara, que assume a Fundacdo do indio, vai assistir e apoiar as
comunidades indigenas e definir de vez as terras de propriedade dos silvicolas
e preservar as tradigBes culturais das nacBes indigenas. (O Popular,
24/01/1989, p. 3).

No final do més, Célia, entre outras autoridades, e “representando o Tocantins como
Assessora Especial de Defesa e Assisténcia as Comunidades Indigenas”, comparece a festa da
fartura, “para agradecer a natureza pela boa colheita obtida”, promovida pelo povo indigena
Apinajé das Aldeias de S&o José, Mariazinha e Cocalinho, no municipio de Tocantinopolis,
Estado do Tocantins (O Popular, 26/01/1989, p. 1). Em marg¢o, “Com 0 objetivo de conhecer e
ouvir reivindicacdes, a presidente da Fundagdo das Nagdes Indigenas do Tocantins, Célia
Camara, esteve no ultimo sébado na reserva Xerente” (O Popular, 04/03/1989, p. 6).
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Em depoimento (anexo 1V), Célida Maria comenta que Célia Camara “foi convidada
pelo governo do Tocantins para ser secretaria de assuntos indigenas, no qual eu a assessorei.
Moramos no Tocantins, visitamos aldeias. Ela fez um lindo trabalho 18 (Célida Maria, anexo
IV, 2024). Neste cargo de assessora da Fundacéo Estadual de Defesa das Nacdes Indigenas do
Tocantins (Funatins), Célia Camara desenvolveu o trabalho de demarcacéo de terras e retirada
de posseiros de areas indigenas (O Popular, 29/09/1998, p. 18).

Apesar de nosso grande interesse, ndo analisaremos, daqui em diante, as reportagens
concernentes a atuacdo de Célia Camara como secretaria de governo frente aos assuntos
indigenas, considerando que é outro o foco deste trabalho. Manteremos, assim, a analise de sua
atuacdo no mercado de arte, até seu falecimento.

Em marco de 1989, a galeria Casa Grande realiza vernissagem em homenagem ao Dia
Internacional da Mulher (O Popular, 12/03/1989, p. 3). Em setembro, ocorre exposic¢éo de Siron
Franco, “marcando a pré-estréia da individual que vai instalar em Séo Paulo (...). De acordo
com o empresério e poeta Ciro Palmerston, o mérito maior de Siron esta no saber criar - 0 que
fica acima do saber pintar” (O Popular, 21/09/1989, p. 3). Em dezembro, a galeria apresenta
uma mostra individual de Elder Rocha Lima (O Popular, 01/12/1989, p. 2).

Ao longo do ano de 1989, Célia Camara recebe diversas homenagens: em abril, da
Academia Brasileira de Letras, no Rio de Janeiro, por ser “Mulher Destaque — 88” (O Popular,
23/04/1989, p. 3); da Fundacdo de Promocéo Social de Goias (O Popular, 25/04/1989, p. 4); e
do Conselho Nacional de Mulheres do Brasil, que “realiza sessao especial as dez mulheres que
trabalharam em 88 pela integracdo da mulher no processo de desenvolvimento socio-politico-
econdmico do pais. A empresaria Célia Camara recebera homenagem no setor de Meios de
Comunicacao, pelo Jornal de Brasilia” (O Popular, 30/04/1989, p. 10), ocasido na qual Célia

discursou:
Acho que a mulher brasileira hoje tem que estar sempre muitissimo atualizada
em todos os movimentos politicos, porque s6 assim ela pode melhorar sua
situacdo (...). Para as mulheres, sempre foi mais dificil subir os degraus da vida
(O Popular, 04/05/1989, p. 14).

Em novembro de 1989, Jaime Camara falece, e um convite pablico para sua missa de
sétimo dia é publicado no jornal O Popular (01/11/1989, p. 1). Desde entdo, as mencdes a Célia
Camara em reportagens do jornal diminuem a frequéncia. Ela ndo mais aparece em reportagens
sobre exposicoes na Casa Grande, o que nos instiga a divida se € porque, com o luto da viuvez,
ela diminuiu a sua participagdo em eventos sociais. Vemos apenas a continuidade de sua

atuacdo relacionada as questdes indigenas no governo do Tocantins.
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No ano de 1994, Célia Camara aparece sendo homenageada em desfile de joias (O
Popular, 13/11/1994, p. 3; 23/11/1994, p. 3 e 26/11/1994, p. 2), uma vez que ela traz a marca
brasiliense Natan Joias para 0 mercado de Goiania (O Popular, 26/11/1994, p. 2). Em 1995, ela
da depoimento sobre a historia de Goiania para o jornalista Luiz Elias, com o intuito de constar

no Museu da Imagem e do Som da Fundagéo Cultural Pedro Ludovico (O Popular, 25/02/1995,
p. 3).

Figura 38: Célia Camara e jornalista Luiz Elias

Fonte 38: O Popular, 25/02/1995, p. 3.
Também em 1995, é criada a Fundacdo Jaime Camara, que viria a abrigar as obras da

Casa Grande Galeria de Arte, e dar continuidade a seu Concurso Novos Valores. A partir de
entdo, todas as iniciativas de Célia Camara que aparecem em relacdo a arte ocorrem a frente da

Fundacao Jaime Camara, e ndo mais do nome Casa Grande Galeria de Arte.

O sonho da Fundagéo
(...) langamento oficial da Fundacdo Jaime Cémara, que atuard nas areas
cultural, social, ecolégica e da salde, com o desenvolvimento de projetos a
serem conveniados com a iniciativa privada e governo. O Conselho Curador
sera presidido por Célia Camara e Junior Camara, ficando como diretora
executiva Maria Alice Camara, materializando o que por certo representa o
coroamento de todo um trabalho iniciado pelo fundador da Organizacéo, que
deixou tantos exemplos e muitas saudades.
Provisoriamente a Fundacao estara instalada na Casa Grande Galeria de Arte,
QG dos artistas plasticos e posto avancado das pessoas de bom gosto e
intelectuais. Que tenha longa vida (O Popular, 02/04/1995, p. 3).

Em depoimento (anexo V), Maria Dulce explica que quando Célia Camara “realizou a

Fundagéo Jaime Cémara, todo o acervo da Casa Grande passou a pertencer a Fundagéo Jaime
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Cémara, e ela entdo criou um projeto que levou o nome de Cultura Casa Grande, e 1a nés
continuamos o trabalho de Célia Camara. Foi quando eu a conheci mais de perto” (Maria Dulce,
depoimento, anexo 1V, 2024).

Neste periodo, Maria Dulce passou a integrar o quadro da dire¢do da Fundacdo Jaime
Cémara, na &rea administrativa, e lembra que “a gente promovia, além das exposicdes de artes
plasticas, ela passou a patrocinar também eventos culturais e sociais. Na &rea cultural, ela
promoveu a masica, uma inovacdo na parte de cultura. Isso nos anos 90” (Maria Dulce,
depoimento, anexo 1V, 2024).

Em maio de 1998, Célia Camara aparece em comissao organizadora do Movimento Pro-
Cidade de Goias, que promoveu o0 1° Seminario Cultural e Ambiental da Cidade de Goias, por
ocasido do anuncio feito pelo Ministério da Cultura de que a cidade de Goiés seria transformada,
pela Unesco, em Patriménio da Humanidade. A comissdo na qual Célia estava envolvida estava
promovendo palestras “e outros eventos paralelos para discutir questfes relacionadas ao meio
ambiente, ao turismo e a preservacao da cultura da antiga capital. Essa € uma das exigéncias da
Unesco para que o titulo possa ser conferido” (O Popular, 08/05/1998, p. 1).

No mesmo més, a Fundacdo Jaime Camara realiza exposi¢do itinerante pelo interior
goiano em comemoracao aos 60 anos do jornal O POPULAR. A curadoria foi feita por Antonio
da Mata, e Maria Alice Roriz Camara é mencionada como diretora-executiva da Fundacao
Jaime Camara, enquanto o nome de Célia aparece como Vvice-presidente da Organizacdo Jaime
Camara, com Jaime Camara Junior sendo o diretor-presidente (O Popular, 10/05/1998, p. 7).
Néo ¢ falado sobre Célia estar na organizacdo do evento, apenas que ela compareceria a abertura
da exposicdo — o que demonstra que Célia havia passado para sua nora a lideranca da fundacéo,
que guardava as obras da antiga galeria. A mostra passou por Goiania, Luziania, Rio Verde,
Itumbiara, Cataldo, e Anapolis (O Popular, 29/07/1998, p. 3).

Em junho, “como uma embaixatriz da cultura, Célia Camara voa para a Bolivia. Vai
fazer contato com os circulos artisticos e politicos para, em breve, promover um leildo de arte
internacional” (O Popular, 23/06/1998, p. 6). Ela retorna na semana seguinte:

A vice-presidente da Organizacdo Jaime Camara, Célia Camara, acaba de
chegar de viagem a La Paz, a convite do governo boliviano. Recebida pelo
presidente, voltou encantada com tudo o que viu e contatos com artistas
plasticos locais. Intercambio com Brasilia sobrando para Goiania, certamente

(O Popular, 30/06/1998, p. 2).
Célia Camara também atua na implantacdo de exposicdo de esculturas ao ar livre na

Praca Universitaria, que € até hoje uma caracteristica marcante da praga em Goidnia. Na
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condicdo de presidente de honra da associacdo que buscava revitalizar a regido, Célia recorda

em reportagem que a ideia foi influenciada pelas exposicfes de esculturas na Avenida Goias

realizadas pela Casa Grande Galeria de Arte nos anos 1970, que vimos anteriormente neste

capitulo.

Museu ao Ar Livre na praca

O Projeto Memoria em Praca Publica comecgou a sair do papel. Na tarde de
ontem foi iniciada, em solenidade informal, a implantacdo de sua primeira
etapa, que consiste na instalagcdo do Museu ao Ar Livre, na Praga Universitaria.
Essa exposigdo permanente também marca o inicio da revitalizagdo do local
pela Prefeitura de Goiania. Além da fixagdo das obras de arte (...), ali também
serdo desenvolvidas atividades culturais. Serdo distribuidas pela praga 15
esculturas e 2 painéis em materiais como ceramica, bronze, ferro, pedra-sab&o
e fibra de vidro, criados por artistas como Antbnio Poteiro, Souza Neto, Luiz
Olinto, Maria Guilhermina, Angelos Ktenas e outros. Um trabalho de Gustav
Ritter, ja falecido, também integra a mostra.

A marchande Célia Camara, que tém cargo de presidente de honra da
associacdo, lembrou que o trabalho é resultado das exposi¢fes nas pragas, que
ela comecou a realizar ha vinte anos. Emocionada, ressaltou a importancia
deste projeto no sentido de tornar a arte mais acessivel ao publico (O Popular,
18/07/1998, p. 2).

Em agosto de 1998, descobrimos uma tltima atividade de Célia Camara em prol da arte:

0 incentivo para que indigenas registrassem seus desenhos tradicionais em telas, que seriam

posteriormente expostas em grandes exposi¢des. Percebemos o desenvolvimento dessa ideia e

sua colocacdo em pratica na seguinte sequéncia de reportagens:

Arte Camaiurd

A marchande Célia Camara prepara-se para desembarcar na Aldeia Camaiura,
no alto Xingu, de mala e cuia. Quer dizer, com telas e tintas para os indios se
esbaldarem. A idéia € reunir um bom material e fazer uma exposicéo insélita
no final do més. Na abertura, em plena selva, um convidado especial: o
presidente-candidato FHC (O Popular, 04/08/1998, p. 6).

Pincel do indio

Célia Camara acaba de voltar do Alto Xingu animadissima. Trouxe telas
pintadas pelos indios Camaiurds, que vao deixar os colecionadores
enlouquecidos (O Popular, 18/08/1998, p. 6).

A Ultima festa do Quarup de 1998 — a mais importante celebragdo indigena do
Brasil — foi realizada no fim de semana, na aldeia laulapiti, no Parque Nacional

do Xingu. O ritual que homenageia 0s mortos reuniu oito etnias (...). O Gltimo
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Quarup do ano foi reservado a comunidade indigena e com poucos convidados
ndo-indios. Entre eles, o embaixador da Alemanha, Claus Duisberg, e Noé
Villas-Boas, filho do sertanista Orlando Villas-Boas, um dos fundadores do
Parque Nacional do Xingu. Outra convidada especial foi a marchande Célia
Camara, vice-presidente da Organizacdo Jaime Camara, que esta
desenvolvendo um trabalho artistico na aldeia Camaiura (O Popular,
01/09/1998, p. 1).

A arte dos indios do Xingu - A marchande Célia Camara dedica-se a um novo
projeto: organizar um amplo painel dos elementos simbdlicos presentes na
cultura das 19 aldeias do Parque Nacional do Xingu. Ela distribuiu telas aos
indios, que, com pincéis feitos de filetes de madeira e usando tintas naturais,
estdo criando trabalhos surpreendentes. O resultado sera exposto em Goiania e
em Séo Paulo, no préximo ano (O Popular, 06/09/1998, p. 1).

Temos a impressdo de que, apds desbravar a arte goiana e apresenté-la ao publico do
sudeste do Brasil, que se diz e é visto historicamente como representante de uma
intelectualidade “nacional”, e apds também ter possibilitado a emergéncia de novos nomes
goianos no sistema da arte; agora Célia Camara havia encontrado uma nova fronteira a explorar:
como uma verdadeira sertanista da arte, ela se propunha neste momento a apresentar a arte
indigena e sua beleza ao mundo “civilizado™.

Percebemos, dessa maneira, uma conduta com um viés “missionario” em Célia Camara,
no sentido de ser aquela que revelaria a sociedade erudita as riquezas das culturas feitas fora
dos grandes centros. Primeiramente, como vimos ao longo deste trabalho, com os artistas ja
consagrados localmente em Goias, levando-os para o a&mbito nacional, e, as vezes,
internacional. Depois, revelando através do Concurso Novos Valores nomes que, de outro
modo, dificilmente teriam relevancia no sistema da arte. E, por fim, trazendo a arte de alguns
povos originarios do Brasil para espacos e suportes consagrados pela elite intelectual branca.

Nesse sentido, Célia Camara depde em reportagem do Jornal do Tocantins: “Meu
trabalho com os indios ndo esté ligado as questdes politicas. Esse trabalho é uma opgéo pessoal
em funcg&o do seu senso humanistico™ (Jornal do Tocantins, 1° de maio de 1990, apud O Popular,
29 de setembro de 1998, p. 18), reforcando um carater filantropico.

Claramente, ndo € nosso objetivo aqui tratar da questdo indigena, até mesmo pela falta
de um escopo tedrico. Mas gostariamos de tecer comentarios sobre algumas passagens escritas
nas reportagens, que saltam aos olhos atuais diante o trato que se dava a questdo na década de
1990, revelando uma incompreensdo do publico em geral sobre os povos tradicionais do
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territorio brasileiro, que sdo tdo diversos. Fazemos a ressalva de que ndao buscamos fazer um
julgamento anacronico de quem escreveu sobre os indigenas nos anos noventa, mas pensar
sobre o que consideramos ser um ganho social das Gltimas décadas, no sentido de que muitos
destes comentarios seriam impensaveis nos dias de hoje, mesmo para o publico leigo.

Na reportagem do dia 4 de agosto de 1998 (O Popular, 04/08/1998, p. 6), o termo “de
mala e cuia”, sendo a cuia um utensilio de origem indigena, busca fazer uma referéncia
extremamente genérica e banal a cultura dos varios povos originarios, enquanto em “telas e
tintas para os indios se esbaldarem” ha a intencdo de infantilizar tais pessoas, como criangas
que estdo recebendo presentes simples. Exposi¢do “insélita”, no sentido de anormal ou nio
habitual, traz uma no¢do de exotismo misterioso a exposicdo, ¢ “abertura, em plena selva”,
termina de fetichizar a cultura indigena, assinalando sua estranheza em relacao a cultura branca,
gue ¢ o oposto da “selva”.

Na reportagem do dia 18 de agosto (O Popular, 18/08/1998, p. 6), o titulo “Pincel do
indio”, traz uma incomum estrutura vocabular. Seria uma tentativa sensacionalista de fazer um
trocadilho de cunho sexual? Além do mais, em “telas pintadas pelos indios Camaiuras, que vao
deixar os colecionadores enlouquecidos”, vemos que a reacdo dos colecionadores € a de quem
descobre uma “mina de ouro”, exatamente pelo exotismo fetichizado com que as obras de arte
indigena sdo encaradas pelo publico branco.

Em primeiro de setembro (O Popular, 01/09/1998, p. 1), a reportagem assinala a
presenca de Célia Camara no Quarup, que tinha “poucos convidados ndo-indios. Entre eles, 0
embaixador da Alemanha, Claus Duisberg, e Noé Villas-Boas, filho do sertanista Orlando
Villas-Boas, um dos fundadores do Parque Nacional do Xingu” (O Popular, 01/09/1998, p. 1).
De certa forma, o texto busca engrandecer o trabalho de Célia junto aos Camaiurd, colocando-
a ao lado, em importéncia, de um dos filhos do fundador do Parque Nacional do Xingu.

Por fim, na reportagem de 6 de setembro (O Popular, 06/09/1998, p. 1), ha a énfase em
dizer “indios, que, com pincéis feitos de filetes de madeira e usando tintas naturais, estao
criando trabalhos surpreendentes” (O Popular, 06/09/1998, p. 1). Esse trecho demonstra um
cuidado em mostrar que a arte feita por pessoas indigenas aconteceu através do uso dos
materiais mais naturais possiveis, e, dessa forma, seriam mais “originais”, “tradicionais”, sem
a intervencdo do homem branco. Como se 0 uso de tintas artificiais e pinceis de plastico
maculassem a obra de arte, que seria “menos indigena” porque teve contato com a cultura
branca, ignorando todo o arcabouco cultural do artista, e o contexto ao que ele se liga. E a

mesma logica daqueles que até hoje criticam indigenas que usam ténis e andam de carro, como
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se apenas essa incorporacdo de alguns habitos brancos anulassem completamente a identidade
indigena.

Para aprofundar um pouco mais nossa compreenséao sobre o trabalho de Célia Camara
com a arte do povo Camaiura, temos alguns depoimentos que relatam suas viagens ao Xingu.

Maria Dulce, que trabalhou na administracdo da Fundacgdo Jaime Camara, lembra que

Para mim, uma das mais brilhantes ac6es dela foi quando ela ja estava doente,
e ela promoveu uma ida ao Xingu, levou umas telas brancas, sem nada, e
chegou la e distribuiu essas telas para os indios pintarem. Gracas a ela, nés
temos uma série grande (ndo sei quantas telas sdo, mas é uma quantidade
grande) de telas pintadas pelos indios do Xingu, que fazem parte hoje do acervo
da Fundagéo Jaime Camara.

Isso, para Goias, foi muito importante, porque, com esse avan¢o da
modernidade, eu acho que talvez tenha sido uma das Ultimas obras dos
indigenas, assim, significativa. Nesse aspecto de promotora de artes, ela foi

pioneira em Goias (Maria Dulce, depoimento, anexo 1V, 2024).

A importancia defendida por Maria Dulce do trabalho de Célia junto aos indigenas
frente ao “avanco da modernidade” diz respeito, obviamente, ao ponto de vista do mercado de
arte, e ndo da prépria producéo artistica em si. Quando ¢la diz que “talvez tenha sido uma das
ultimas obras dos indigenas, assim, significativa” Maria Dulce ndo se refere a arte feita para o
préprio povo, dialogando com as proprias praticas culturais, mas uma arte visando a exportacao
para 0 mundo branco, circulando entre galerias e exposi¢des, na légica do mercado — ai sim,
compreendemos o termo utilizado, “significativa”.

José Olimpio, piloto de avido e helicoptero que trabalhou para o grupo Jaime Camara
durante quarenta anos, se recorda do estimulo de Célia para os indigenas fazerem pintura de

quadros para venderem na galeria de arte, e que o dinheiro era totalmente revertido para eles:

Meu relacionamento com a dona Célia foi muito grande com a visita aos indios,
que ela gostava muito. Tivemos alguns contratempos, as vezes, isso ja no
primeiro v0o. Eu ndo a conhecia, ela se apresentou, mas eu ndo sabia quem
era. E disse que queria ir na frente para aprender a pilotar. E eu disse que ela
ndo iria (risos) (...).

Tivemos uma infinidade de visitas no Xingu, nos Guaroupes. Ela foi secretaria
de assuntos indigenas do governo do Tocantins, e a gente visitava praticamente
todas as aldeias do Tocantins. Era festa, pamonhada, abobrada, era incrivel. E
ela, de uma forca incrivel: estava sempre presente, sempre ativa... estimulando
os indios a fazerem pintura de quadros para vender na galeria de arte dela. E

isso tudo era ajuda para os indios; o dinheiro, ela revertia todo para eles.
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Numa das vezes, estranhamos, porque ela chegou e falou: “vocé pode voltar,
me deixa aqui”. “Mas eu ndo posso largar a senhora aqui, dona Célia,
sozinha!”. E ela falou: “Nédo, eu quero ficar so, tenho que resolver uns
problemas aqui, de telas, com esses indios, e eu vou ficar s6”. “Quando ¢ que
eu volto para buscar a senhora”? “No domingo.” “T4 bom.”

No domingo, eu cheguei |4 para busca-la. A aldeia toda vinha para cima do
avido. E passa uma bicicleta. E a dona Célia sentada no cano. Passou direto, e
ela falando: “Para, para, para, ¢ o avido!” E o indio 14 fez a curva 14, voltou
(risos). Ela era incrivel. Uma mulher incrivel! (José Olimpio, depoimento,
anexo 1V, 2024).

Vemos, assim, mais uma vez, o espirito aventureiro de Célia Camara. Primeiramente,
querendo aprender a pilotar avido — ja vimos neste trabalho que ela inclusive havia feito aulas.
Ela “aplaudia o piloto José Olimpio pelos pousos que considerava perfeitos e adorava lembrar
as licOes de pilotagem que teve” (O Popular, 29/09/1998, p. 5). E, além disso, Célia, uma mulher
urbana e ja idosa, de forma incomum, se sentiu a vontade para passar alguns dias junto aos
indigenas, vivendo na aldeia, longe de todas as comodidades da cidade, dormindo em redes.

Uma grande reportagem de Nadia Timm de 6 de setembro de 1998 (anexo V) explica
que a iniciativa de Célia Camara com a arte dos indios do Xingu surgiu de uma idéia que ela
teve quando conheceu, a convite do entdo presidente da Funai, Sulivan Silvestre, o Quarup, a

maior festa indigena do Pais, que havia sido realizada na aldeia Camaiura:

Ela conta que ficou impressionada com a beleza da pintura corporal usada em
cada ritual da cerimbnia, que contou com a participacdo de mais de 2 mil
indios. Ao conversar com eles, a marchande foi descobrindo o significado da
simbologia que esta nos sinais, tragos e cores de cada desenho e pintura. (...)
A partir do Quarup, Célia Camara criou o projeto artistico e, para inicia-lo,
chegou a passar quatro dias na aldeia Camaiura. Esse contato possibilitou que
se aproximasse mais da cultura indigena (...). Pretendendo voltar ao Xingu
mais vezes, a marchande calcula que finalizard o projeto até abril de 99 (O
Popular, 06/09/1998, p. 10).
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Figura 39: Célia Camara com mulher indigena no Parque Nacional do Xingu.
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b‘lll Cllmarar o marchande jd esteve trés vezes no Parque Nacional do Xingu
Fonte 39: O Popular, 06/09/1998, p. 10.
A reportagem de Nadia Timm (anexo V) também utiliza alguns recursos narrativos que

demonstram a falta de familiaridade do publico leitor da época com assuntos pertinentes a
cultura indigena. Em um trecho, diz: “A marchande Célia Camara (...) estd desenvolvendo um
projeto artistico junto as etnias (essa palavra, atualmente, substitui o vocabulo tribos entre os
antropologos) que vivem no Parque Nacional do Xingu, no norte do Mato Grosso” (O Popular,
06/09/1998, p. 10), percebendo, dessa maneira, a necessidade de explicar ao leitor o significado

da palavra “etnia”. Também explica que
Sua intencdo é preparar um amplo e expressivo painel que retna elementos
simbélicos da cultura de todas as 14 etnias que vivem nas 19 aldeias da reserva
indigena. Com apoio da Funai, Célia Camara ja esteve trés vezes na area para
distribuir telas entre os indios interessados em pinta-las. "Ele ficam
inteiramente livres para escolher a tematica e 0 material que quiserem usar",
explica a marchande, que também comenta a desenvoltura com que utilizam
pequenos filetes de madeira como se fossem pincéis. "Até parece que eles tém
alguma régua”, brinca.
Ao invés de tintas tradicionais, os indios trabalham com pigmentos naturais a
base de jenipapo, urucum e resinas vegetais, porém alguns ndo dispensam o
lapis de cor. Nas telas surgem composicfes geométricas de dar inveja aos
artistas mais contemporaneos e que deixariam 0s concretistas de queixo caido.
A figuracdo também tem vez, e na estrutura sintética dos elementos, a flora e
a fauna ganham contornos simples e harmoniosos. "Eles contam suas historias
e seu relacionamento com o meio ambiente com muita delicadeza e
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criatividade”, analisa a marchande, que conclui: "As imagens de arraias,
peixes, tartarugas e jacarés sugerem esse equilibrio perfeito” (O Popular,
06/09/1998, p. 10).

A reportagem reitera a informacdo de que os indigenas utilizam materiais de origem
natural para suas obras, demonstrando que esse fato é considerado importante pelo publico,
como vimos anteriormente, para ndo macular a “aura” silvicola dos trabalhos artisticos. Apesar
disso, também se diz que “eles ficam inteiramente livres para escolher a tematica e 0 material
que quiserem usar” (O Popular, 06/09/1998, p. 10).

Também se tenta fazer um paralelo entre as obras dos xinguanos e a de artistas de
influéncia das vanguardas europeias, em “nas telas surgem composicdes geomeétricas de dar
inveja aos artistas mais contemporaneos e que deixariam os concretistas de queixo caido” (O
Popular, 06/09/1998, p. 10). A despeito de ser indcua, considerando que nédo faz sentido analisar
obras de arte atraves de critérios de uma cultura totalmente diferente, a consideracéo aos artistas
contemporaneos e concretistas nos lembra que grande parte dessas estéticas das vanguardas
europeias beberam da fonte de culturas ndo europeias, exatamente pelo interesse, ao final do
século XIX, por artefatos e arte “tribal”, acreditando que o fazer artistico dessas culturas
ancestrais era mais "'sincero” que a arte académica europeia (ARGAN, 1992).

Nesse sentido, quando Célia Camara diz "As imagens de arraias, peixes, tartarugas e
jacarés sugerem esse equilibrio perfeito" (O Popular, 06/09/1998, p. 10), esta, talvez sem
perceber, reverberando essa ideia de “sinceridade” da arte de povos tradicionais, oriunda do
que acredita ser um “equilibrio perfeito” com a natureza, idealizando a vida desses povos.
Devemos lembrar que, como em qualquer sociedade, também existem praticas nocivas a
natureza nas diversas culturas originarias, apesar de serem bem menos desastrosas que as
promovidas apds a Revolucdo Industrial europeia. Nao se trata, portanto, de um equilibrio
“perfeito”.

Por fim, a reportagem informa que as telas seriam apresentadas no ano seguinte em
exposicdo na Fundacdo Jaime Camara, em Goiania, e na Funarte de S&o Paulo, que era
coordenada por PX da Silveira. Na opinido de Célia Camara, “a mostra é muito oportuna,
principalmente porque estamos discutindo as comemoragdes dos 500 anos do descobrimento e
estd na hora de lembrarmos as raizes da cultura brasileira, para, finalmente, darmos o devido
valor ao indio" (O Popular, 06/09/1998, p. 10) — dispondo da oportunidade de uma data histérica
para, sO entdo, lembrar dos donos primordiais do territrio brasileiro, de forma a corroborar
com a criagdo de um ideal de nacionalidade para o Brasil, como foi feito desde os tempos
imperiais com a arte e literatura indianistas.
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Em 15 de setembro de 1998, uma nota na coluna Artemania, de Nadia Timm, informa
que “PX Silveira e Célia Camara aliaram-se para promover uma supermostra em So Paulo, em
plena Bienal Internacional. Vo reunir obras de gente que passou pelo Projeto Novos Valores
da Casagrande Galeria de Arte para apresentar na Funarte paulista” (O Popular, 15/09/1998, p.
6).

Ao final do més, de forma pressagiosa quanto ao iminente falecimento de Célia Camara,
ocorre uma ultima homenagem ainda em vida: “Espago Célia Camara: Em breve, a Fundacéo
Jaime Céamara vai homenagear a marchande Célia Camara. Seu nome vai prestigiar um novo
espaco cultural da instituicdo. A &rea reline sala de eventos, de exposicao e uma midioteca” (O
Popular, 22/09/1998, p. 6).

Em 28 de setembro de 1998, Célia Camara falece, vitima de complicacdes cardiacas (O
Popular, 29/09/1998, p. 3). Ela estava internada ha varios dias no Hospital Santa Genoveva,
depois de sofrer um enfarte, e teve faléncia maltipla de 6rgédos. Seu enterro foi no Cemitério
Santana, no jazigo da familia, ao lado do marido, Jaime Camara, falecido em 1989.

Figura 40: Enterro de Célia Camara (1998).

Fonte 40: O Popular, 29/09/1998, p. 18.

O velorio, realizado no Cemitério Jardim das Palmeiras, durou pouco mais de trés horas,

em respeito ao desejo da empreséria de ser sepultada rapidamente. A celebracdo da missa
contou com a participacdo do Secretario Municipal de Cultura, padre César Garcia, que foi um

dos celebrantes. Compareceram diversos intelectuais, artistas e politicos (O Popular,
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29/09/1998, p. 18). Na missa de sétimo dia, cerca de 500 pessoas lotaram a Par6quia Nossa
Senhora de Fatima (O Popular, 06/10/1998, p. 4).

O jornal O Popular publicou um memorial de realizacGes ao longo da vida de Célia
Camara, e recordou um depoimento seu: "Tive na vida mais acertos que desacertos. Por isso
creio que, se tivesse de comecar novamente, faria tudo de novo. E claro que com mais
seguranca, mais experiéncia" (Edigdo Extra, Goiania, 17/05/1981, apud O Popular, 29/09/1998,

p. 18). Célia Camara sabia que havia deixado um grande legado a sociedade goiana.

Figura 41: Reportagem de Nadia Timm em homenagem a Célia Camara.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em reportagem no O Popular de 3 de abril de 2024, intitulada “Uma Longa Historia
Feita de Arte”, o jornalista Rogério Borges faz um sucinto apanhado historico da arte feita em
Goias, muito embasado no livro de Amaury Menezes, “Da Caverna ao Museu: Dicionario das

artes plasticas em Goias” (1998). O jornalista dedica um paragrafo inteiro a Célia Camara:

Quem acompanha a cena artistica goiana concorda que um nome foi
fundamental para sua consolidag@o: Célia Camara, esposa do empresario Jaime
Camara. "Goiania j& tinha uma base sélida na academia e passou a ter no
mercado, com a Casagrande Galeria de Arte, que Célia Camara fundou",
destaca PX Silveira. "Ela permitiu que o artista se viabilizasse como
profissional. Eram bem recebidos e cuidados. E tinha meios de divulgagdo
poderosos no jornal O POPULAR e na TV Anhanguera. Antes, o pessoal ndo
dava importancia aos artistas, as obras ndo valiam nada. Se ndo fosse Célia
com a posicdo que ela ocupava e sua capacidade de trabalho, ndo teriamos
desenvolvido uma cena de artistas visuais." Para DaMatta, que (...) trabalhou
em museus e na Fundag@o Jaime Camara, onde gerenciou o acervo, a cena das
artes em Goias ¢ surpreendente por sua variedade e originalidade. (...) DaMatta
também verifica mudangas: "Hoje ndo ¢ possivel mais ter isolamento. As
informagdes estdo circulando. Mas falta uma Célia Camara para organizar" (O
Popular, 3 de abril de 2024, p. 16).

De fato, Célia Camara faz falta. Seu nome foi utilizado por DaMatta (O Popular, 3 de
abril de 2024, p. 16) como referéncia: “falta uma Célia Camara”, alguém que organize e
fomente o sistema da arte como ela. O termo “Célia Camara”, dessa maneira, se tornou
metonimia, assim como ocorreu, na antiguidade romana, com Caio Cilnio Mecenas, cujo
sobrenome alcunhou a pratica do mecenato.

Célia Camara, ainda que, provavelmente, ndo conhecendo muito as teorias acerca do
sistema da arte, produziu um sistema em Goias que funcionou primorosamente durante 20 anos,
enquanto durou sua Casa Grande Galeria de Arte (1975-1995). Ela se utilizou do aparato de
midia do jornal O Popular de sua familia, contando com criticos de Goias e do eixo Rio-Sao
Paulo (com foco maior na capital carioca), que noticiavam e traziam uma produgdo artistica
erudita, e promoveu e negociou obras de novos talentos juntamente a artistas ja tradicionais do
mercado goiano.

Dessa forma, ela soube orquestrar um sistema que perpetrava os valores da arte

moderna, que agregava valor cultural a seu empreendimento, e ainda rendia financeiramente a

ela e a todos que a circundavam: os compradores tinham acesso a bens artisticos canonizados
266



pela imprensa local e, principalmente, os artistas puderam viver de sua produgdo enquanto a
Casa Grande Galeria de Arte negociava as obras — fato que até hoje rende louvores a Célia

Camara por parte dos artistas plasticos goianos.

Nossas fontes primdrias pesquisadas foram reportagens do jornal O Popular que
mencionavam o nome de Célia Camara, o que nos permitiu acompanhar sua trajetoria, desde
os primeiros anos de casamento com Jaime Camara, até o fim de sua vida. Também foram feitas
entrevistas orais com familiares e amigos, a fim de esclarecer dados que a documentagao
acessada ndo permitiu constatar ¢ preencher lacunas de informagao.

Para analisarmos essa trajetdria, consultamos autores da area de Histéria, que nos
trouxeram um embasamento para a historia biografica; da area de sociologia, que fundaram um
alicerce para compreender o papel das mulheres no sistema das artes visuais; ¢ da area de
educacdo, que desnudaram as tensdes quanto ao ensino de artes no curriculo escolar, e ajudaram
a compreender a importancia do trabalho de Célia Camara em promover os artistas de Goias e
ampliar o conhecimento em arte no interior e na capital goiana.

O primeiro capitulo, “O ensino de arte na educacao basica de Goids”, visou defender a
relevancia do estudo da figura da marchande Célia Camara em meio aos grandes nomes das
artes plasticas de Goias, através da reflexdo sobre as implicagdes na educagdo escolar sobre o
ensino do funcionamento do sistema da arte.

Para promovermos essa analise no campo da educacdo escolar de Goids, nos embasamos
em autores como Paulo Freire, José Carlos Libaneo, Dermeval Saviani, Pierre Bourdieu,
Afranio Mendes Catani, Alvaro Vieira Pinto, Sérgio Miceli, Sérgio Buarque de Hollanda, Jessé
Souza, entre outros. A maioria desses pensadores foram estudados no curso “Cultura, formacao
social e educagdo: uma introducdo aos intérpretes do Brasil”, do Programa de Pés-graduagao
em Educacdo (PPGE) da Universidade Federal de Goias.

Esses autores escancaram as engrenagens de dominagao social que ocorrem através da
hierarquizagado das diversas praticas culturais. Dessa maneira, objetivamos contribuir, na esfera
da reflexdo e produg¢do do conhecimento, com uma discussdo que busca empoderar os
educandos da educagdo basica mediante sua iluminagao quanto as estratégias de legitimagdo e
consagracgao dos artistas e suas obras, inclusive em ambito local.

Utilizamos essa analise para argumentarmos a importancia de se ensinar na educacao
basica como os artistas sdo consagrados por um sistema, com intelectuais e marchandes que

chancelam o valor de suas obras. Este conhecimento por parte dos discentes do ensino basico
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visa uma apropria¢cdo e um empoderamento, desmistificando entre os estudantes a hierarquia
historicamente produzida entre cultura erudita e popular.

A partir dessa pedagogia histérico-critica teorizada no primeiro capitulo, apresentamos
0 caso concreto da trajetoria de Célia Camara, que langou mao de sua posi¢ao social, contatos,
capital cultural, e, principalmente, da midia disponivel do jornal O Popular e da TV Anhanguera
para alcangar uma legitimacao da arte goiana perante a critica e o publico, profissionalizando o
mercado de arte nas décadas de 1970 e 80.

O segundo capitulo, intitulado “Sistema da Arte: compreensdo evolucionaria,
sociologica e historica”, explanou sobre o sistema da arte. A tendéncia adaptativa dos seres
humanos a formacgao de grupos dentro de uma mesma sociedade explica a formagao dos grupos
herméticos que caracterizam o sistema de arte. Assim, pudemos compreender o sistema da arte
ndo so pela sociologia e pela historia, mas também através da biologia e da antropologia.

Em seguida, o sistema da arte foi explicado em seu viés socioldgico e em seu
desenvolvimento histérico, a partir do socidlogo Pierre Bourdieu. Sua farta obra, desenvolvida
sobretudo ao longo das décadas de 1960 e 1980, ¢ legataria de uma tradicdo de estudos da
relacdo entre arte e sociedade que se desenvolveu a partir dos anos 1950, com a Histéria Social
da Arte. Nela, sdo colocados em destaque os contextos historicos, sociais, culturais, econdmicos
e institucionais que servem de base para a producdo artistica de determinado periodo. A
concepcao de sistema da arte, assim, passa a ser engendrada na tomada de consciéncia de que
o significado ndo ¢ imanente a obra, e que € preciso que se leve em consideragdo o contexto do
artista.

Assim, o capitulo 2 fez um amplo apanhado historico do sistema da arte. Na segunda
parte do capitulo, a analise orbitou ao redor de figuras femininas nos bastidores da producao
artistica, seja na qualidade de salloniéres ou de marchandes. A partir da compreensdo dessas
personalidades, pudemos tracar a biografia de Célia Camara, cientes de toda a Histéria da
relagdo das mulheres com o sistema da arte.

No terceiro capitulo, analisamos a biografia de Célia Camara com relagdao a sua vida
anterior a abertura da Casa Grande Galeria de Arte. Os 31 anos da vida adulta de Célia que
selecionamos como a “primeira fase” de nossa narrativa biografica apresentaram, pouco a
pouco, o seu desenvolvimento como empresaria e figura publica.

Entre 1944 e 1975, pudemos observar — com as devidas consideragdes da auséncia de
neutralidade das fontes historicas —, através da otica das colunas sociais da rede midiatica do

proprio marido, Jaime Camara, que Célia foi uma dona de casa exemplar enquanto o filho ainda
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era pequeno, até os nove anos de idade. Ja 1956 se apresenta como um ano de inflexao, durante
o qual Célia passou a atuar na vida publica através da vice-presidéncia do Clube Social
Feminino e da inauguracdo da Boutique Revy.

O engajamento politico de Jaime Camara encontra suporte em Célia, que, no ano de
1958, filiou-se juntamente ao marido ao Partido Social-Democrata (PSD), e ainda estruturou
um comité feminino para o partido em Goias. Jaime foi eleito prefeito de Goiania neste ano. A
partir de 1965, vemos Célia se tornar vice-presidente da TV Anhanguera, o que enseja nas
colunas sociais um enaltecimento de suas qualidades comerciais a0 mesmo tempo em que se
reafirma constantemente os atributos “femininos” de Célia, como que justificando que sua
posicao de poder ndo a faz deixar de ser mulher.

Ao largo destes 31 anos, Célia Camara participou de inimeros eventos sociais: bailes
de carnaval, acdes beneficentes, jantares politicos, vernissagens artisticas, bailes de debutantes,
julgamentos de misses, ¢ aniversarios da colunista que tanto a reportou, Maria José.
Encontramos algumas situagdes pontuais que revelam o feitio de Célia pelas artes plasticas: em
1965, descobrimos seu gosto por antiguidades; em 1966, seu comparecimento a exposi¢ao de
Frei Confaloni; e em 1972, em coquetel de apresentagdo do artista plastico Kennedy Bahia.
Mas em nenhum momento vemos uma frequéncia assidua de Célia Camara em vernissagens,
muito menos seu envolvimento substancial com as artes plasticas de Goias.

Diferentemente de uma historia teleoldgica, de uma vida em busca de uma ambiéncia
artistica que culminaria na criacdo da galeria, vemos na verdade a vida como ela é: encontros
esporadicos com personalidades dos mais diversos meios, que, em algum momento, pela
aleatoriedade e contingéncia historica, calharam de frutificar em um segmento comercial que
estava se sobressaindo nos anos 1970: as artes plasticas.

No quarto capitulo, objetivou-se contar os momentos mais significativos da vida de
Célia Camara, a partir da criacdo da Casa Grande Galeria de Arte, em 1975, até seu falecimento
por complicagdes cardiacas, em 1998. Neste momento, sua biografia foi inserida no contexto
da historia do sistema da arte de Goias, e, para tanto, fizemos um apanhado historico baseado
nas obras de Aguinaldo Caiado de Castro Aquino Coelho, com o doutorado “Os Saldes e o
Sistema da Arte - Os Saldes da CAIXEGO nos anos 1970” (2015), e de Armando de Aguiar
Guedes Coelho, com a tese “O Mercado de Arte Goiano e o Artista como Ser Social” (2015).

A vida de Célia Camara continuou sendo narrada, no capitulo 4, a partir das reportagens

sobre ela no O Popular. Incluimos também, agora, os eventos promovidos na Casa Grande
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Galeria, em busca dos mecanismos de legitimacdo e consagracao utilizados por Célia para fazer
rodar o sistema da arte em Goids.

Dessa forma, o objetivo desse trabalho foi corroborar para a compreensao da Historia
da Arte e da Historia de Goias, evidenciando a importancia de seu ensino na Educacao Basica
de Goids. Como uma empreendedora das artes, Célia Camara foi essencial para as engrenagens

(artistas) e lubrificacdo (criagdo de um publico) do mercado de arte entre 1975 e 1995.

Diante as fontes estudadas, podemos tragar um fio condutor do protagonismo de Célia
Camara, que comecou sua vida publica como socialite, depois se tornou empresaria, assumiu a
diretoria da TV Anhanguera e do Jornal de Brasilia, atuou no plano politico através do PTB,
por influéncia de seu marido (que foi prefeito de Goidnia e deputado federal por Goias), e,
finalmente, manejou todo o conhecimento adquirido com essas vivéncias para ser uma grande
marchand em Goids, muito mais por seu traquejo e autodidatismo do que através de uma
educagdo formal voltada as artes.

De forma geral, analisamos que a atuacdo de Célia visava muito mais a promog¢ao dos
artistas locais do que a sua penetracao nacional: houve muito mais exposi¢des coletivas de
goianos na Casa Grande Galeria de Arte do que de nomes nacionais. E, entre esses grandes
nomes, verifica-se uma variedade eclética: aqueles consagrados pelo proprio sistema da arte
brasileiro, como Walter Lewy, Lasar Segall, Eliseu Visconti e Aldemir Martins; mas também
pessoas que pintaram quadros mas eram famosas em outras carreiras, como os politicos Janio
Quadros, Juscelino Kubitschek, o herdeiro da familia imperial D. Pedro IV, e os cartunistas
Millér Fernandes e Ziraldo (e, na ocasido, foi convidado o cartunista goiano Jorge Braga).
Temos também a visitacdo de grandes nomes da midia, como a atriz Gléria Menezes, ou a
exposi¢ao de Albery Cunha, que havia aparecido em novela da rede Globo.

Diante tamanha variedade, percebemos um crivo de escolha mididtico, e ndo tao
preocupado com a opinido de profissionais da elite das artes plasticas, sacerdotes da
manutengdo de uma aura culta e conceitual. O propdsito dessas exposigoes era o de que os
nomes nacionais fossem apresentados aqui para ajudar a consagrar o espago da Casa Grande
Galeria e os artistas locais que 14 expunham.

Fazemos a ressalva de que houve sim artistas goianos que se consagraram nacional e
internacionalmente — com destaque para Siron Franco e Ana Maria Pacheco. Mas o peso do que
foi feito pela galeria de Célia Camara esta na promogao da arte local — o que fica evidente no

Concurso Novos Valores, que permitia a ascensdo de jovens talentos, e no programa de
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“interioriza¢ao” da arte em Goids, muito exitoso em levar para cidades distantes da capital,
Goiania, um pouco de conhecimento em arte ¢ o reconhecimento de nossos artistas. Ao fim,
Célia ainda promoveu arte indigena em sua galeria e em Sao Paulo, fruto de sua atuagdo como
secretaria de assuntos indigenas do primeiro governo do recém-criado estado do Tocantins.
Célia Camara, assim, desbravava uma ultima fronteira ao dar notoriedade para a arte feita no

que outrora era territorio goiano.

E fundamental, para a constru¢io de uma cidadania critica, que os estudantes da
Educacdo Basica de Goias saibam do legado de Célia Camara, ndo como uma figura mitica,
mas como uma mulher que, dispondo de meios sociais, escolheu utiliza-los em prol da cultura
e da arte. Da mesma maneira, também defendemos aqui o ensino sobre as engrenagens do
sistema da arte para os alunos da Educa¢ao Basica, pois ndo basta transmitir nomes ¢ ideias
consideradas importantes ao longo da histéria da arte, se este conhecimento ndo possuir
qualquer correlagdo com a vida dos educandos.

Guiando-nos pelas ideias de Paulo Freire (1999), José Carlos Libaneo (1984) e
Demerval Saviani (2011), buscamos uma educa¢do que ndo crie apenas um aluno-espectador
da cultura, que se sente impossibilitado de fazé-la, por considera-la pertinente apenas a uma
elite mitica dotada de genialidade, Ginica que consegue produzi-la ou compreendé-la. E por esse
motivo que se torna necessario, aqueles que almejam uma educacao libertadora, ensinar aos
educandos o processo pelo qual determinados bens culturais sdo hierarquizados, quais sdo as
estratégias de poder camufladas, das quais a escola tradicional € participe.

Neste ponto, o ensino sobre arte deve tanto abranger formas outras de linguagens
artisticas — como a de culturas para além da europeia —, quanto ensinar sobre os canones da arte
de forma articulada com a realidade. E essa articulagao se da exatamente mostrando as maneiras
pelas quais a maioria dos artistas se consagra, provando que diversas pessoas poderiam ter feito
obras consideradas excepcionais, caso tivessem 0s recursos sociais para tanto: classe social,
habitus familiar, contatos, influéncia, ou como vimos, o respaldo de uma marchande, mecenas
e empreendedora cultural como Célia Camara.

A acdo pedagogica libertadora deve dar o acesso ao “gosto culto” a0 mesmo tempo em
que demonstra sua logica de poder e também prova que outras praticas culturais sao
equivalentes em importancia. Apenas dessa maneira a escola podera promover um

tensionamento do monopdlio das artes consideradas eruditas por parte de uma elite intelectual.
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E por isso que, no caso da educagdo em Goids, para ocorrer essa apropria¢io popular da
cultura erudita, é necessario ndo apenas fazer os educandos conhecerem os artistas canonizados
pelo sistema da arte local, como Ana Maria Pacheco, Antonio Poteiro ou Siron Franco, mas
também saber quem foi a principal figura que engendrou esse sistema: Célia Camara. Uma
mulher da elite, que internalizou o habitus cultivado do apreco as artes plasticas, e fez disso seu
negocio e propodsito de vida, ampliando o acesso do publico a cultura erudita. Para tanto, ela
dispunha de contatos com a elite econdmica, politica e intelectual, além de empresas de midia,
com o jornal O Popular e a TV Anhanguera, que ela articulou para promover artistas, muitos
deles inicialmente desconhecidos, que expunham em sua Casa Grande Galeria de Arte.

Na outra ponta, Célia também proporcionava uma democratizagao da arte ao viabilizar
as carreiras de artistas oriundos das classes populares, além oferecer cursos, palestras e oficinas
para o publico em geral, fazendo de sua galeria um espaco de arte aonde as pessoas podiam
trocar seus conhecimentos. Enquanto durou a Casa Grande Galeria de Arte, de 1975 a 1995,
produtores e apreciadores de arte puderam se encontrar e formar um sistema e um mercado,
gerando valor cultural e econdmico, agenciados pelo empreendedorismo cultural de Célia
Céamara.

A analise proposta neste trabalho nio teve como finalidade uma biografia que esgotasse
em absoluto a figura de Célia Camara, mas que, na esteira de Philippe Levillain, mostrasse “as
ligacdes entre passado e presente, memoria e projeto, individuo e sociedade” (1996, p. 176). E,
admoestados por Benito Bisso Schmidt (2004), nutrimos um profundo respeito pela
personagem pesquisada, “no sentido de compreendé-la em sua historicidade e ndo como uma
celebridade a ser desnudada — [...] ética particular, aquela do profissional de Histéria que se
dedica a perscrutar os caminhos e descaminhos de uma vida” (SCHMIDT, 2004, p. 25).

E inegavel a relevancia de Célia Camara para a Historia de Goias, sobretudo a historia
da cultura goiana. Sua contribui¢do para a sociedade vai mais além quando consideramos
também se tratar de uma mulher empreendedora no século XX, que, com seus esforgcos e
discursos, influenciou outras mulheres e ampliou o alcance de suas iniciativas. Quanto a essa

tematica, a de mulheres de grande importincia na historia de Goias, nosso trabalho vem, muito
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orgulhosamente, enriquecer um arcabougo de produgdes intelectuais da Faculdade de Historia
que inclui pesquisas sobre Goiandira do Couto?’, Belkiss Spenzieri?le Ligia Rebelo?.
Destarte, fica a memoria de um tempo em que Goids gozou de um sistema da arte bem
articulado, que permitiu ganhos culturais a sociedade e profissionais a seus agentes. E deixamos
aqui o pesar por nosso estado ndo ter presenciado, desde o falecimento de Célia Camara em

1998, uma atuacao, principalmente empresarial, tdo efetiva em prol das artes plasticas goianas.
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ANEXO |

TRANSCRIC;AO DE ARTIGO DO JORNAL O POPULAR
JORGE, Miguel. Casa Grande, uma nova galeria de arte para Goiania.

O Popular, Goiania, 28 de outubro de 1975. Segundo caderno. Arte.

CASA GRANDE, uma nova galeria de arte para Goiania.

Ninguém pode desconhecer agora 0 movimento cultural, que se processa em Goiania, resultado
de muitos anos de trabalho, de amadurecimento, de técnica, de conquista, todas elas devidas
aos proprios artistas, que lutam sozinhos com seu talento e a vontade de mostrar sua arte
realizada no Estado de Goias, um Estado ainda essencialmente rural. Ninguém pode
desconhecer que as grandes metropoles estdo descobrindo os artistas goianos, estdo se
interessando em mostra-los nas grandes galerias. E é um desabafo geral, quando chegam a
Goiania e constatam, com os proprios olhos, 0 movimento artistico de Goias. Pintores,
escritores, desenhistas, primitivistas, musicistas, escultores, compositores, etc. E assim,
seguindo um processamento normal da ordem dos fatores e do tempo, os artistas goianos de
modo geral, vao tendo sua hora e sua vez. Algumas galerias surgiram ao longo desses anos,
marcaram sua presenca importante em nosso meio cultural, e por um motivo ou por outro

desapareceram. Outras permaneceram e cumprem sua missdo. Mas, agora, surge uma nova
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galeria chamada Casa Grande, de propriedade de Célia Camara, e que nasce de uma antiga idéia
de ter uma galeria de arte para divulgar os artistas goianos e brasileiros de talento. E
principalmente para ajudar o jovem artista a mostrar seus trabalhos, afastando-o das
dificuldades que entravam o caminho do artista iniciante. E sem divida alguma um motivo
novo e inexistente no mercado das artes, e quem conhece Célia Camara, sabe que ela esta
movida primeiramente pelo sentimento de amor a arte, de idealismo, de vontade de ajudar aos
talentos novos, e em dltimo plano o lado comercial da transacdo. Depois de muitos anos e do
amadurecimento da idéia em termos concretos, Célia Camara, inaugurara sua Casa Grande com
um artista de renome internacional: Walter Levy, o pintor de mundos estranhos e paisagens
inquietantes, vivenciado dentro do surrealismo, no dia 31 deste més.

Para falar de sua Casa Grande e das promocdes da nova Galeria é que fui visita-la para um bate
papo informal. Conversamos sobre tudo o que se trata de arte. Muitos planos. Uma agenda
planificada com vagar e cuidado. Viagens pelo Brasil para contato com os artistas novos. Um
plano ousado: expor as esculturas de Moriconi, talvez este ano ainda, ou no inicio do préximo.
Faco-lhe uma pergunta sobre a idéia inicial do nascimento da Galeria. Ela ndo demora muito
para dizer, que a idéia era antiga, o sonho alimentado em muitos anos, mas, somente agora a
coisa vingou para valer. Quero trazer nomes famosos para Goiania, mas, quero também
evidenciar o valor do artista novo. Sei que ha muitos a espera de uma oportunidade. A Casa
Grande vai servir para isso. Nao importa que este artista nunca tenha sido premiado em Saldo,
ou que nunca tenha exposto em outra Galeria. Seu curriculum vai comecar pela minha galeria.
N&o somente pintores, mas 0s artistas de maneira geral. Basta ter talento e trabalhos para
mostrar.

Certo. E importante ouvir isso de uma mulher que aparenta estar entrosada unicamente com
negécios. A medida que fala, seu lado altruista ganha em proporcionalidade, e a gente acaba
por constatar que Célia Camara vai fazer algo de novo para a arte brasileira, no sentido
promocional de exposicdes.

— Vocé precisou se sacrificar de alguma forma para montar sua galeria?

Ela demora para responder. D& um sorriso. Depois resolve dizer. A Unica coisa que sacrifiquei
foi meu carro. Vendi-o. E com o dinheiro apurado montei a Galeria. Vamos ver no que vai dar.
— Quando vai ser a inauguragao?

— No dia 31 deste més. Convidei o critico de arte, radicado no Rio, Jayme Mauricio. Vou

convidar pessoas interessadas em arte, a imprensa falada e escrita, pessoas que entendem de
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arte e possam escrever alguma coisa, como Adelmo Café e Amaury Menezes e outros cujos
nomes ndo me ocorrem agora. Convidei o Walter Levy para mostrar sua arte na inauguragé&o.
Vi logo que a escolha foi excelente. Ele pertenceu ao movimento do realismo méagico e que em
1937, com 32 anos, chegou ao Brasil, identificando-se rapidamente com nosso clima, nossas
cores e as formas sensuais dos tropicos. Uniu-se também aos nossos mais expressivos nomes
da arte brasileira: Goeldi, Sérgio Milliet, Pancetti, Mario de Andrade. Atualmente Walter Levy
considera-se como um pintor brasileiro, muito embora seja de origem judaica. Levy foi um
sequidor da linha mais puramente surrealista. Leitor especialista em ficcéo cientifica. Outra sua
paixdo sdo as plantas cactaceas e suculentas. Desde jovem era apaixonado por botéanica, e hoje
é um dos maiores colecionadores, do Brasil, de plantas gordurosas. Outra caracteristica de Levy
é a brasilidade de suas formas e simbolos. E este o artista escolhido para marcar 0s passos
iniciais da Casa Grande.

— Célia, vocé acha que os goianos vao gostar da pintura do Walter Levy?

— Tenho certeza que a pintura do Levy vai agradar muito em Goiania, principalmente aos
colecionadores. Muitos vao ter a oportunidade de ver de perto os trabalhos surrealistas do Levy.
Depois € nome conhecido universalmente, e acho que a Casa Grande comeca fazendo uma
estréia digna de Goiania.

— Vocé ja conhecia a pintura dele?

Uma ocasido em Sao Paulo fui a uma exposicdo do Levy e gostei muito. Penso que todos véo
gostar de sua técnica, de suas cores, de suas formas. Os novos tém muito que aprender com ele
e esta € uma oportunidade nédo s6 para conhecé-lo como também para um bate papo.

— O que vira depois do Levy?

— Penso em uma coletiva com os artistas goianos. Para mais tarde esta programado uma
coletiva com os primitivistas goianos, € um desejo acalentado ha tempos. Gosto muito dos
primitivos. Estd também na minha agenda o nome do artista goiano Tancredo Aradjo,
atualmente radicado no Rio. VVou expor seus desenhos na Galeria. E por ultimo estou pensando
em trazer para uma individual o famoso escultor Moriconi. Para isso estou fazendo uma
pesquisa de mercado, porque como sabe as esculturas dele sdo de preco elevado e requer
também um bom espaco para sua exposi¢do. Mas tudo indica que o Moriconi vira a Goiania
para expor na Casa Grande. Os contatos ja estdo sendo feitos.

O programa da Galeria esta bastante bom.

— Como vai funcionar a galeria?

294



— Da seguinte maneira: das 2 as 22 horas. Tenho uma diretoria que é a Cleuza Rodovalho e
uma funcionéria que vai permanecer na galeria diariamente. Gostaria, e vou fazer convites para
0s estudantes, principalmente os universitarios, que visitassem sempre as exposicdes e se
familiarizassem com as artes plasticas. Os professores poderiam ajudar muito incentivando 0s
alunos para esse tipo de visita. Também vou fazer o convite para as donas de casa participar
mais da vida cultural de nosso Estado visitando a Casa Grande. Para isso nosso horério vai das
2 as 22 horas, sempre com um bom atendimento.

— Célia, vocé falou em fazer uma coletiva com os primitivistas goianos, como vai ser isso?
— Penso em reunir todos os artistas que trabalham com a arte ingénua, primitiva, incluindo
pintura, escultura, ceramica, etc. Vou juntar numa mesma exposi¢do o Antbnio Poteiro, 0
Divino Jorge, o Caetano Somma, o Octo Marques e outros.

— Voce falou também sobre a promo¢&o dos novos artistas. E uma coisa que me tocou. Qual
seu plano?

— A Casa Grande vai funcionar também com essa finalidade, ou seja de descobrir e promover
talentos novos. Para isso vou viajar pelo Brasil e entrar em contato com os artistas novos. Ja
tenho alguns em mira e as primeiras conversas ja foram feitas. Acho que o pintor iniciante no
Brasil tem muito pouca oportunidade, as dificuldades sdo enormes para ele mostrar seu valor.
Pensei muito nisso e vou ajuda-los na medida do possivel. Minha Galeria vai ser uma casa
aberta aos talentos novos. Faco questdo de evidenciar isso.

— Vocé quer dizer mais alguma coisa?

— Quero convidar a todos os interessados em arte para a individual do Walter Levy e para a

inauguracdo da Casa Grande, no dia 31 deste més.”

(JORGE, Miguel. Casa Grande, uma nova galeria de arte para Goiania. O Popular, Goiania, 28

de outubro de 1975. Segundo caderno. Arte.)
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ANEXO Il

ENTREVISTA COM LARISSA CAMARA

Larissa Camara, depoimento, 19 de maio de 2024.

- Larissa, eu gostaria de saber qual foi 0 ano de nascimento de sua avo. Procurei em todas as
fontes que tenho sobre ela, e nunca encontrei.

- (Risos) Isso era até uma anedota na familia. Nos nunca descobrimos a data de nascimento da
minha av6. Nao podia ser o ano que ela dizia ter nascido, porque, fomos fazer as contas e, se
fosse, ela teria dado a luz ao meu pai com 12 anos. Inclusive, quando ela morreu, isso foi um
problema. Ela andava com uma carteira de identidade alterada, com um ano de nascimento mais
recente. Antigamente ndo era tdo criterioso, ndo tinha como checar os documentos. Era essa
identidade que ela mostrava quando era parada em blitz. Se fosse hoje, ndo teria como andar
com um documento assim. Entéo, quando ela faleceu, fomos procurar a certidao de nascimento
dela. Mas onde ficava 0 ano de nascimento, estava rasurado. A gente nunca descobriu a data
exata (risos) (LARISSA CAMARA, depoimento, 2024).

296



ANEXO 11
ENTREVISTA COM ANTONIO DA MATTA

Antbnio Da Matta, depoimento, 13 de outubro de 2022.

Célia foi uma mulher muito arrojada, muito competente no que ela fez. Foi uma pessoa
que deu o sangue no contexto da arte. Ela enfrentou muita coisa. E evidente que ela era uma
mulher poderosa, mas imagine s6 uma mulher na época dela, na década de 60 e 70. Ela teve a
petulancia de colocar uma galeria de arte, de vender arte, comprar arte.

Ela comprava... Muitas das coisas que ela tinha na vida eram justamente para ajudar os
artistas. Ela foi considerada uma mée dos artistas. Ela foi considerada uma mecenas, ndo tenha
duvida. Ela tinha na mao uma riqueza, que era a comunicac¢do. Ela tinha na mdo um
equipamento de divulgacéo incrivel: jornal, televiséo, radio — ela tinha tudo isso na mao.

Mas, assim, se ela ndo quisesse, ela poderia ndo fazer nada. Se isso ndo interessasse a
ela, se ndo estivesse dentro do d&mago dela essa percep¢do do que era a cultura, isso ndo
importaria para ela, ela seria apenas uma madame. Mas ela no, ela correu atras da coisa da arte
mesmo. E ela divulgou, através da Casa Grande galeria de arte, posteriormente transformada

em Fundacdo Jaime Camara, ela divulgou a arte de Goias para o mundo, ela levou para o Brasil
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e para 0 mundo. Todo o mundo conheceu Célia Camara no contexto nacional e até
internacional.

— Vocé sabe dizer de onde veio esse gosto pela arte, se ela chegou a frequentar alguma
escola de arte?

N&o, isso € inato dela. Ninguém nunca disse para ela, ela teve um feeling, € uma coisa
dela mesmo, da alma, do espirito dela, de se submeter a essa provacdo com a arte. E ela foi
muito feliz de ter feito isso, eu tenho certeza. Era uma mulher cheia de vida, ndo havia nada de
ruim para aquela mulher. Ela enfrentava, ela falava: “vou falar com o Presidente da Republica”,
e ela ia e falava com o Presidente da Republica.

— Isso aconteceu mesmo?!

Aconteceu! E ndo aconteceu porque eles eram presidentes do grupo Jaime Camara néo.
Para todo lugar que ela ia, ela ia para falar sobre a arte especificamente de Goias. Ela ia falar
com o presidente, com o ministro... eu me lembro que em certa ocasido ela foi para falar sobre
um projeto de um museu a céu aberto, 0 museu da Praga Universitéria. Ela foi ao ministro da
cultura e foi ao presidente. Ela ndo tinha barreiras, sabe? Quando ela queria as coisas, ela
enfrentava, ela ia.

— Vocé sabe dizer se ela ja conhecia esses ministros, esses politicos previamente, ou se
ela marcava a reunido por conta propria?

Eu ndo sei dizer se ela conhecia previamente, mas ela era uma pessoa muito conhecida.
Ela era uma pessoa muito do meio artistico, do meio cultural. Todo o mundo, de ponta a ponta,
sabia quem era Célia Camara. E ela morava em Brasilia, Ela morou grande parte da vida dela
em Brasilia, e ela se aproveitou muito disso. Como ela morava em Brasilia, ela se mostrava
muito em Brasilia também. Ela fazia a ponte Brasilia-Goiania e Goiania-Brasilia. La tinha o
Jornal de Brasilia, do grupo também. Tinha o jornal O Popular daqui, e tinha o Jornal de Brasilia
la. Ela passou a ir para la para tomar conta do Jornal de Brasilia.

— Isso foi quando?

Nos anos 90.

— Entdo a Casa Grande Galeria ja tinha fechado.

A Casa Grande Galeria fechou, e a Fundagéo Jaime Camara comecou em 1995. Em 96
eu cheguei na Fundacdo Jaime Camara. A casa grande galeria foi a célula de transformagéo
para a Fundacgédo Jaime Camara. O seu Jaime tinha esse desejo, fez esse pedido a dona Célia,
ele tinha esse anseio. Ela, juntamente com Maria Alice, com o Janior, todo mundo da familia.

Foi juntamente com a familia, mas ela foi a frente, porque era um desejo dele.
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— Foi logo depois que ele faleceu?

N&o foi tdo préximo de quando ele faleceu. Acho que ele faleceu na década de 80, isso
aconteceu em 1995.

Entdo assim, primeiro houve um coordenador cultural da Fundacéo Jaime Camara, e ai
eles tiraram essa pessoa e eu entrei no lugar. E fiquei muito tempo. Eu vivi com ela por pouco
tempo, mas esse pouco tempo foi muito intenso.

— Enquanto ela teve a Casa Grande, ela vivia em Goiania?

Ela morava em Goiania, tinha a casa dela, e morava também em Brasilia, também tinha
a casa deles 14, porque eles tinham o jornal. Ela tinha esse transito. O seu Jaime foi deputado,
entendeu. A partir dai, ela foi conhecendo o meio politico, e consequentemente foi enfronhando
no meio cultural.

Mas eu nao sei te dizer como ela se apossou do meio cultural, mas foi uma coisa dela.
Ela se apropriou do meio cultural porque ela tinha esse feeling, ela viu que era uma coisa boa.
A maior parte dos artistas chamavam ela de mde. A Casa Grande Galeria de Arte era a segunda
casa dos artistas. Todos os artistas iam para |a fazer encontros, desenhos.

A gente selecionou muitos desenhos de muitos artistas que passaram pela Casa Grande
Galeria de Arte. A grande maioria do Siron Franco, muitos desenhos que foram feitos na Casa
Grande galeria de arte.

— Essa selegéo que vocé fez foi para o acervo da fundacéo?

Sim, existem no acervo da fundacéo... os desenhos do Siron Franco... tinham muitos,
quase 200, muitas coisas, desenhos de folha de papel. Ndo s6 dele, mas de outros artistas
também, mas ele é 0 mais importante, né?

Quando foi criada a Fundacéo Jaime Camara, ela foi obrigada a formar um acervo, um
lastro de obras de arte para dar inicio a Fundacdo Jaime Camara. Era preciso ter um lastro de
bens artisticos, para formar uma fundacdo com esse veio cultural.

Mas ndo era sé veio cultural, era veio educacional e social. Ela tinha esses trés campos:
difundir a arte, a cultura, a educacéo e o social. Ela beneficiava os artistas, recebia os artistas,
dava toda a condicdo para o artista expor, desde a cessao do espaco, catalogo, convite, coquetel,
todos os funcionarios a disposigdo daquilo que ia ser mostrado daquele artista.

— E tudo isso partia do dinheiro da fundac&o?

Partia do dinheiro da fundagéo ou de projetos que a fundacgéo fazia para beneficiar a
arte. Ela buscava parceiros para patrocinar os eventos que ela fazia na Casa. Era mantida pelo

grupo Jaime Camara, pela fundagdo propriamente dita, e, as vezes, também, 0s seus projetos
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culturais. Tinha projetos culturais que apresentava as instituicGes para fazer os eventos dentro
da Fundacdo. Ela tinha parceiros como a Coca-Cola, a Brasil Telecom, a Kibom... varios
parceiros, que puderam ajudar ela a desenvolver o trabalho que ela desenvolvia, como o social,
o cultural e o educacional.

— Ela trazia escolas para ver as exposi¢des?

Ela promovia as exposi¢des, havia uma selecédo, a gente recebia os projetos dos Artistas,
As vezes a gente convidava os artistas. Tinha o concurso aberto a comunidade, Novos Valores
de artes plasticas, Novos Valores de literatura. A gente recebia os projetos, eram selecionados,
e esses projetos eram mostrados a comunidade.

— Esse concurso Novos Valores era da época da casa grande galeria de arte. entdo ele
durou até a época da fundacao?

Durou até a época da fundacéo e foi criado o Novos Valores de literatura. 0 Novos
Valores de artes plasticas foi herdado da casa grande galeria.

O principal veio das Artes que a Ceélia implantou foi o das artes visuais, muito embora
ela tenha percorrido todas as outras modalidades artisticas. Ela dava vazdo a tudo. Ela pedia
para a televisdo cobrir, para o jornal cobrir, porque ela tinha esse veiculo na méo, entdo ela dava
vazdo a todo mundo ser divulgado, de todas as modalidades artisticas. Ela tinha essa
competéncia. E ela era uma das donas, tinha aquilo na mao, e ela usava isso. A parcela dela, ela
usava para divulgar a cultura.

— Havia venda de obras na fundacgédo?

Se vendia obras, mas ndo era pra ter lucro. Era para ajudar o artista. Tirava 10%, bem
pouquinho da venda da obra. Se uma galeria tirava de 30 a 50%, a Jaime Camara tirava 10%,
que era para cobrir os custos de alguma coisa que era feita; 0 que nem cobria. Todo o dinheiro
era oriundo ou do grupo, ou de projetos culturais, de lei federal, lei estadual, fomento publico.

— Vocé sabe dizer quais leis foram usadas?

Lei Rouanet, Lei Goyazes, todas as leis de incentivo a cultura que pudessem ser feitas,
eram feitas.

— Acredito que a Lei Goyazes néo, porque ela foi criada em 1999. Talvez tenha sido
alguma outra lei estadual.

N&o, depois que ela morreu a Jaime Cémara continuou, e a gente continuou com esse
fomento. Era a lei mais usada, mais usada que a lei federal, a lei Rouanet.

Eu ouso dizer que a Jaime Camara, em determinado momento, funcionou, ela foi a

representante da cultura do estado. Mais do que a Secretaria de estado, do que a Secretaria do
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municipio. Ela foi muito mais importante do que as secretarias de cultura. Ela fomentava muito
mais a arte do que essas outras institui¢des. Ela foi muito representativa. Trouxe grandes nomes
para expor na fundacdo Jaime Camara, isso foi de muito tempo atras, ndo s6 do meu tempo.

— Vocé sabe dizer quais 0s nomes?

Lasar Segall foi antes de mim, Pedro Ameérico foi antes de mim. Depois de mim veio
Amilcar de Castro, veio Henri Matisse, Veiga Vale. Eram muitos artistas importantes. Vieram
exposicoes maravilhosas de artistas que a gente nunca pensou de trazer aqui pra Goias. Tudo a
fundacao Jaime Camara patrocinou e trouxe.

— A dona Célia faleceu em 1998. VVocés continuaram com a fundagéo nesses moldes até
que época?

Até 2012, mais ou menos. Eu sai da fundacdo em 2003, e voltei novamente em 2010, e
fiquei até 2012 ou 2013. Foi quando ela realmente fechou as portas para fazer os eventos que
ela fazia. No periodo desde o comeco da existéncia da fundacdo, até ela acabar, houve s0 trés
coordenadores culturais da Jaime Camara. Eu, a Nadia Tim, e a Cristina.

Antes era a Nair, mas ela era da Casa Grande Galeria, que ¢ a esposa do Tadeu, primo
do Jaiminho. E filho de um irmao do seu Jaime.

Trouxe Ligia Clark, trouxe Lygia Pape, trouxe tanta gente importante no contexto das
artes, que vocé ndo imagina, sabe?

Uma vez eu fui no Rio de Janeiro pegar a exposi¢do da colecdo do Arlindo Maia, 14 no
Museu Chacara do Céu. Essa colecdo era de 14, a exposi¢do se chama Jazz. Eu que fui la e
selecionei essa exposicdo. A gente tem esse material aqui na biblioteca do museu. Eu que fazia
todo o contato, conversava com os colecionadores. Passei grande parte da minha vida viajando,
fazendo isso. Era uma vida muito boa, mas muito comprometida, porque eu tinha que trazer a
nata da arte para ca. Ndo era qualquer coisa nao.

Jodo Camara, Siron Franco, Amaury Meneses, DJ Oliveira, Cléber Gouveia, toda essa
nata das artes a gente trazia pra fazer exposi¢do na Jaime Camara. Tudo isso a Jaime Camara
bancava, de cabo a rabo.

— Quais eram 0s colecionadores que vocé tinha contato?

Normalmente eram instituicdes publicas. A gente fez s de algumas colegdes
particulares. Eu fiz do Hélio Maua, um colecionador de Minas Gerais. Foi de onde a gente
trouxe a exposicdo do Amilcar de Castro, do neoconcretismo. Também da cole¢do do Unibanco,
da colecéo do Itau, da colecdo da Embaixada da Franga, da Embaixada da China. Tudo a gente

trazia para o espaco da Jaime Camara.
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— Eram contatos que a Célia j& tinha?

N&o. Eram contatos que a gente mesmo fazia. Diziamos: “nés somos da Fundagao Jaime
Camara, gostarfamos de fazer contato, pra gente fazer alguma coisa junto...”. famos,
apresentavamos as nossas condi¢fes, como era 0 nosso procedimento . A partir dali a gente
comecava a criar. E como eu trabalho aqui no museu. Eu mando contato para as instituicdes,
vou nelas, ou para as colegdes particulares, mostro as condi¢des , e a partir dai a gente traz
aquilo que a gente quer. Com a anuéncia de quem é dono da colecéo.

Na Jaime Cémara a gente tinha um subsidio muito forte, que eram os seguros. Em toda
exposicdo a Fundacgdo pagava o seguro de todas as obras.

— Eu gostaria de saber mais sobre a Nair Camara

Ela foi uma pessoa muito importe no contexto da Galeria de Arte. Ela talvez tenha sido
o braco direito de Célia. Ela tinha esse olhar de absorver, de trazer os grandes artistas pra dentro
da Casa Grande Galeria de Arte. A Casa Grande, mesmo sendo uma galeria, ndo sobrevivia de
vender obra de arte. Ela sobrevivia, mas ndo era o principal foco dela. O principal foco sempre
foi ajudar os artistas, fomentar a arte. Sempre foi assim, mesmo ela sendo particular, ndo tendo
essa condicdo filantrépica que nem teve a fundacdo Jaime Cémara. Ela ja tinha essa
contextualizacdo de fazer a arte, uma forma de ajudar os artistas. Ela fazia desse jeito. Foi dai
que comecou esse amor dos artistas por Célia Camara. Célia Camara foi uma pilula que eles
engoliram e deu subsidio para que eles tivessem o glamour da arte, entendeu? Ela deu essa
permissao pra eles. Com toda a forca que ela tinha, a riqueza que ela tinha, ela dispunha para
isso, riqueza material que eu estou falando.

— Ela ajudava os artistas com contatos para vender as obras?

Né&o, ela ajudava os artistas comprando as obras e dando condi¢des para eles produzirem
obras e vendendo as obras deles. Ela comprava e vendia também. Ela fazia assim: “Vamos fazer
uma exposi¢cdo homenageando Goiania”, vamos supor. Ai ela dizia assim: “Agora, prefeito, eu
quero que o senhor compre essa exposi¢do e ponha no Museu de Arte de Goiania essa colegao”.
Ela reunia os artistas e falava: “Vocé vai fazer uma paisagem representando Goiania”, ai o
artista fazia a paisagem, ela aprovava aquela paisagem, fazia uma exposicao, ai dizia: “prefeito,
agora o senhor compra essa exposicao e poe no Museu de Arte de Goiania”.

— O prefeito, de maneira geral, concordava?

Concordava, sabe? Comprava obras... teve muito colecionador... teve muita gente que
comprou obra na méo dela para ajudar os artistas. Ela fazia muito isso. Ela fazia muito evento

social, festejando o Natal, festejando o Dia das Maes, tudo para beneficiar os artistas.
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— Quando ela propunha essa temaética, ela avaliava a obra antes de expor? Ou deixava o
artista fazer do jeito que ele quisesse?

N&o, o artista tinha liberdade para fazer o que ele queria, mas ela avaliava. Se ela ndo
gostasse, ela dizia: “Eu nao gostei do que vocé fez. Vocé ndo vai entrar na exposi¢do. Faca
outra obra, porque essa aqui ndo estd pertinente, ndo representa aquilo que a gente quer”,
entendeu? Ela fazia muito isso.

Ela comprava muitas obras para presentear. A Maria Alice continuou fazendo isso.
Fazendo com que os artistas produzissem obras para o Grupo Jaime Camara presentear 0s
empreséarios. Ela fez muito isso.

Foi muito interessante o trabalho que Célia fez no campo das artes visuais. Nas outras
modalidades, ela normalmente ajudava na divulgacdo. Muita gente chegava nela e dizia:

“Dona C¢élia, a gente vai fazer um espetaculo de danga”, e ela dizia: “Tudo bem, me
passa 0 material que a gente divulga”. Ela mandava fazer cobertura de jornal. Quando dona
Célia via, a arte tinha uma outra contextualizacdo. Mas, assim, a empresa hoje, mais como
empresa mesmo, vende aquilo que faz suporte para vender. Eu costumo até dizer que hoje em
dia a gente vende muito o ruim, né? As pessoas s6 mostram crime, morte, acidente, coisas que
déo Ibope.

— A Fundac&o acabou em 2012 ou s6 parou de fazer essa fungdo cultural?

Em 2012 ela passou a ser Instituto Jaime Camara, ai parou com essa coisa cultural de
fomentar artistas.

Hoje em dia eles noticiam cultura, mas é muito pouco, ndao é como eles faziam
antigamente. Tudo o que tinha de cultura, eles noticiavam. VVocé podia fazer uma performance
de matar gato debaixo do viaduto, que eles iam |4 e noticiavam.

— E havia uma avaliacdo de qual tipo de arte seria noticiado?

Nao. Eles noticiavam tudo. Ndo tinha essa coisa de dizer: “Vocé ¢ um grande artista”
ou “voce € um artista ruim”. Tudo o que eles podiam noticiar sobre a arte, eles noticiavam. Era
muito bacana. Eles continuam fazendo isso, mas ndo do mesmo jeito. Hoje em dia é mais dificil.

Eu, que tenho uma certa penetracdo com eles, ndo sei nem te dizer qual é o procedimento
que eles fazem hoje para que eles noticiem as coisas de arte. Nem sei te dizer como € que €.

Toda vez que véo noticiar alguma coisa que diz respeito a mim, a aqui do museu, eu
peco junto. Mas, ao mesmo tempo, eu acho muito ruim, porque eu quero ter o merecimento, e
a imprensa ndo vé esse merecimento. Como eles sabem o trabalho que a gente faz, eles pedem

para fazer. E pela relagdo que eu tenho, eles sabem que eu ndo vou pedir para fazer uma noticia
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de uma coisa ruim, sempre sdo coisas que séo de exposicdes daqui do MAG. Por exemplo,
chegou essa exposicdo que estd ai (Modernismo em Goias), ela é maravilhosa, eles nunca
vieram aqui, nem passaram na porta para saber o que a gente esta fazendo, eles nem sabem o
que esta acontecendo aqui.

— E vocé chegou a falar dessa exposi¢édo para eles?

Para a imprensa, para a TV Anhanguera, para o Jornal O Popular... E nada. Ai, assim, a
gente ndo vive deles, a gente vive da visitacdo. E o mais importante. Eu prefiro que as pessoas
visitem do que noticiem de ma vontade.

— Eu vi aqui na exposic¢do que tem obras de artistas de renome nacional que séo do
acervo daqui do MAG, que séo da época do Congresso de Intelectuais. Eu mesma ndo sabia
gue no contexto desse congresso ficaram obras aqui em Goiania que eram da exposicao.

Essa foi a primeira colecdo do Museu de Arte de Goiania. Sobrou pouquissimo. Eram
300 obras, dessas 300 sobraram dez. Essas dez estdo aqui com a gente.

— E as demais foram para onde?

Ninguém sabe.

— Ah!

Ninguém sabe. Desse congresso, que estdo ai nessa exposicdo, tem o Volpi, que estava
na exposicao em 1954, o Clovis Graciano, que estava na exposi¢do em 1954, e o gravador....
como é que chama o gravador?.... Tem cinco artistas que estavam no Congresso de 1954 que
ndo estdo naquelas obras ali. A gente ndo sabe para onde foram as obras deles. Ninguém sabe.
As que sobraram, gque a gente conseguiu resgatar, sdo aquelas dez, que sdo nove gravuras do
Rio Grande do Sul, e uma do Inimé de Paula, que é de Minas Gerais. Entdo teve o Amilcar de
Castro, que esteve no congresso de 1954, o Clovis Graciano, o Volpi, Cicero Dias. A grande
maioria das obras que estdo nessa exposicdo ai é de colecionadores. Tem obras da reserva
técnica, mas a grande maioria € de colecionadores. Olha, a colecdo da Tarsila, do Clovis
Graciano, do Cicero Dias e grande parte dos Volpi... estdo sendo expostos ali cinco Volpis.
Todos os cinco sdo de colegdes de fora, trés sdo da UFG. Cldvis Graciano, Cicero Dias € a
Tarsila sdo da UFG. Toda a colecdo. Ai tem grande parte de colecionadores. A cole¢do maior
nossa que tem ali € a cole¢do do Congresso de 1954. Entdo tem colecionador de Brasilia, tem
colecionador de Goiania, tem colecionador da Cidade de Goiés.

— O MAG tem um seguro para essas obras que recebe?

N&o.

— Entdo os colecionadores cedem de boa vontade, na confianca?
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Na confianca. A gente ndo tem condicGes de pagar seguro, a gente ndo tem esse subsidio.
O que ndo acontecia na Fundacdo Jaime Cémara. Isso era uma préatica que vinha desde Célia.
As exposicOes que se fazia I4, tudo o que vinha, tinha seguro para o que quer gue acontecesse.
Ela fez muitas exposi¢fes importantes e isso continuou como legado dela, mesmo ela deixando
de existir na direcdo. Ela foi presidente do conselho, ela saiu da direcdo da Fundacdo Jaime
Cémara. A diretora-executiva era a Maria Alice (nora de Célia), e ela era a presidente do
conselho. Quando fundou a Fundagéo Jaime Camara, ela se tornou a presidente do conselho. A
Maria Alice que dirigia a fundacdo. A Célia participava, mas quem tinha voz mais ativa era a
Maria Alice, como diretora executiva. Ndo que ela ndo tivesse poder sobre a fundacdo. Ela
decidia, mas a voz mais ativa era da Maria Alice.

— Até pela idade, né?

Até pela confianca que elas tinham uma na outra. O que a Maria Alice fazia, Célia
acobertava. Ela ndo ia fazer loucura, porque, afinal de contas, a Fundagéo Jaime Camara era do
Grupo Jaime Camara, ela tinha interesse que isso funcionasse da melhor maneira possivel. E
era 0 almejo também de Célia. Ela era a nora, tinha que ter muita confianca, era uma parceria
de confianga muito grande.

— A Maria Alice ja era esse braco direito desde a Casa Grande?

A Maria Alice funcionava desde a Casa Grande com Célia. Ela participava muito.

— Ela foi coordenadora também?

Foi. Ela foi uma pessoa que teve muita voz ativa na Casa Grande, pelo cargo que ela
ocupava. E a Maria Alice é uma grande estudiosa. Ela estudou muito. Célia ndo teve nenhum
curso, Maria Alice ndo teve nenhum curso, Nair ndo teve nenhum curso. Foram estudiosas por
curiosidade. Foram pessoas que estudaram pela necessidade que tiveram de tocar uma coisa
que dizia respeito a arte. Entdo Maria Alice tem um conhecimento imenso. Conheceu grandes
museus, visitou grandes exposi¢des, andou em grandes galerias, grandes exposi¢des de grandes
artistas, tanto individuais quanto coletivas. Entdo a instituicdo ndo teve na direcdo uma
merrequinha, tinha uma pessoa que tinha condi¢do de ter subsidio de conhecimento para
implantar aquilo que eles dirigiam.

— Eu queria saber sobre a arte indigena, que a Célia buscou promover. Vocé sabe dizer
de onde vem essa sensibilidade dela?

A sensibilidade de Célia era muito inata. Ela buscou a arte primitiva propriamente dita.
Eu fiz duas viagens com ela para o Alto Xingu, para a gente buscar obras indigenas, para trazer

para dentro da colecdo da Jaime Camara. Ela até fez com que os indios pintassem a tela
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mostrando a sua arte corporea, como eles faziam a arte deles, como eles pintavam, em telas.
Até isso ela fez. Tem uma colec¢éo lindissima que ela fez disso.

Eu fiz duas viagens para a gente fazer isso. Ela trazia ceramica, esculturas deles em
madeira, em barro, trazia muitas coisas... [arte] plumaria... muitas coisas. E levava telas para
eles expressarem o grafismo deles.

Tudo isso ai foi intuitivo, foi dela, de ver essa beleza da arte. Porque a arte indigena é
muito bonita. E escandalosa de bela. Dizia ela que se a gente tivesse a habilidade de fazer o que
eles fazem com rigor técnico, seria impossivel que a gente faca aquilo. So eles sabem fazer
aquilo. Aquilo ali € um exercicio de paciéncia imenso. Porque tudo tem um tempo, né? E eles
fazem aquilo tudo no tempo preciso. SO de eles extrairem as tintas de onde a gente nunca pensa
que eles possam tirar aquelas tintas. Quando a gente chegava Ia, eles ja estavam com as tintas
prontas. Eles fazem as tintas normalmente em trés cores: o preto, o vermelho e o roxo, um roxo
azulado. Eles extraiam normalmente de jenipapo, de pigmento natural, e de urucum. Mas,
assim, de uma beleza imensa, e s6 eles sabem o poder de fixacdo. Normalmente todos esses
adventos das tintas deles sdo de origem vegetal. Se nds formos fazer aqui, ndo tem um poder
de fixacdo tdo grande. Eles fazem, o poder de fixacdo deles permanece e dura, dura, dura, para
0 resto da vida. A prova disso sdo as ceramicas. Tem ceramicas que tém muito mais de
quinhentos anos, elas estéo 14 vivas e lindas nos museus do mundo, representadas nos museus
do mundo.

A Dinamarca tem uma grande colecdo de arte plumaria e de ceramica, no museu de
Copenhague. Tem um manto tupinamba, uma das coisas mais bonitas que eu ja vi na minha
vida. Todo feito de penas, imenso. Tem mais de quinhentos anos. Esta l4 intacto, perfeito.

— Além da Nair e da Maria Alice, quem mais vocé sabe que ajudava na galeria?

Tem a Fernanda. A Fernanda eu ndo conheci.

— Vocé sabe 0 sobrenome?

N&o. Ai tu vai ver quando encontrar com Maria Alice. Teve uma menina que trabalhou
comigo, que era a Dalva Paixao. Era uma pessoa muito interessante. Eu tenho o telefone dela.
Ela era minha secretaria. Era uma pessoa que tinha um conhecimento imenso. Quando eu
cheguei, ela j& existia. Ela entrou na época da Fundagdo, e ela secretariou todos o0s
coordenadores culturais, a Nadia e a mim. Ela era uma pessoa que tinha um dom imenso,

cuidadosa, um grande conhecimento.
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ANEXO IV

DEPOIMENTOS
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=q23ck4ZYw5M

Postagem em 15 de maio de 2024

Sandro Torres

Meu nome é Sandro Térres, eu sou artista visual, a gente estd aqui em Goiania, e a gente
entende, quem é nascido e criado aqui em Goids, entende a importancia e a relevancia do
personagem que a gente estd modestamente homenageando (...). Para além da atuacdo dela no
estado de Goids, mas Tocantins, Distrito Federal, principalmente com artes visuais, ela foi
fundamental (...).

Eu conheci a dona Célia, eu estava iniciando nesse segmento, nesse meio, e tive muito
pouca convivéncia. Mas a minha vida inteira depois ouvi os artistas contarem histérias do
guanto ela foi, ndo foi s6 uma mecenas porque ndo foi sé um patrocinio frio, mas foi uma
madrinha, ela amadrinhou varios artistas. Tem uma expressao que a gente sempre ouviu: que
os artistas ficaram orfaos quando ela se foi. Alias, ndo se foi, né? Porque uma pessoa dessa
magnitude a gente ndo esquece, ndo deixa de celebrar nunca, a gente tem o nome dela o tempo

inteiro nas conversas.
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A atuacdo tanto na galeria, e depois na fundacéo... Eu, minha histéria, por exemplo, eu
participei do Concurso Novos Valores, ou seja, eu sou um da geragdo que passou por esse
concurso tao importante, né. A grande maioria dos artistas que esta em atividade hoje passaram.
Eu também estou naquele grupo de artistas que fazem parte do acervo, se eu ndo me engano,
dos 60 anos do jornal (...).

Todo mundo, de uma forma direta ou indireta, maior ou menor, foi impactado. E é com
grande satisfacdo que eu me coloco nesse lugar também (...). Foi uma pessoa realmente imensa,
grandiosa, que, como eu disse antes, mudou de forma definitiva a forma de operar dentro das

artes. Somos todos 6rfaos de dona Célia Camara.

Larissa Camara

Primeiro, o prazer que é poder falar sobre ela. Essa homenagem, o tanto que ela é
emocionante. O tanto que ela me toca em tudo o que ela fez. Pelas artes e pela mulher que ela
sempre foi. Ela era uma forca da natureza. Quando ela chegava, era impossivel ndo vé-la. E era
minha av0. Entdo, imagina isso quando vocé é uma crianca e, de repente, chega aquela mulher
maravilhosa, uma presenca muito forte, muito marcante, e que, além de tudo, vocé ama, que é
uma paixao.

E ela tinha uma relagcdo muito gostosa comigo. Eu sou a tunica mulher dos netos, entéo,
eu acho que, de alguma forma, eu acabei sendo a representante feminina daquilo que ela era
demais, que era muito feminina. Era uma mulher extremamente potente numa época em que
isso era raro. Uma mulher muito independente, com um valor de independéncia muito grande.
Ao mesmo tempo, extremamente feminina. Ela era uma mulher que sempre estava com o
maximo da sua feminilidade ali exposta. Era ela mesma na casa dela, na galeria, nos trejeitos,
no jeito dela. Eu herdei com grande orgulho esses valores.

Ela conversava... ela ndo era uma avo tradicional. Ndo era uma avé que fazia bolos. Ela
servia alcachofras. A gente ia almocar na casa dela, e ela ensinava a gente a comer alcachofra
e a lavar as méos depois de comer alcachofra. O servico era a francesa. Entdo, tinha uma

formalidade, mas, ao mesmo tempo, tinha um aprendizado. Sempre que eu ia a casa dela, tinha
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algo diferente. A gente sempre saia de la com algo novo, com um aprendizado diferente, um
conhecimento diferente.

Os almocgos em familia, ou quando ela convidava os amigos, eram interessantissimos,
porque ela era uma mulher muito interessante, com amigos muito interessantes. Entdo, eu
ficava, pequena, calada, ouvindo aquela cena acontecer. E sempre com um valor estético muito
alto na casa, no sentido de estesia mesmo. A casa dela, acho que ela mesma provocava
sensacOes em mim.

Quando eu tinha 16 anos, fui para a casa dela, eu ndo tinha nem namorado nem nada,
mas eu sabia que ela iria ficar bravissima. E ai eu falei para ela que, quando ela perguntou que
faculdade eu ia fazer, eu falei que eu ndo ia fazer faculdade, que eu ia casar. Ela levantou da
mesa, foi embora, saiu (risos). Eu tive que falar: “V¢, volta aqui! E brincadeira, eu vou fazer
faculdade sim!” (risos). Ela sentou na mesa bravissima, ela falou assim: “Uma mulher precisa
ser independente”. E isso eu levei pra vida.

Ela fez isso por mim. Ela faleceu, eu era muito nova, e ela me deixou independente. Ela
sabia 0 quanto isso era importante para uma mulher dentro do contexto em que ela vivia, 0
contexto em que eu estava inserida. Hoje, se eu estou ocupando o lugar que estou, dessa
independéncia, tanto no sentido de valor emocional quanto de uma independéncia financeira,
eu devo muito a ela. Ela que comecou esse caminho por mim, ela trilhou, praticamente, 0 meu
futuro. E foi a partir dela, a partir do que ela me ensinou, a partir do que ela fez, que eu cheguei
aonde eu estou. Eu continuei essa caminhada.

Entdo, eu sempre tenho ela como uma referéncia muito importante, muito forte. A minha

vida teria sido diferente se ela ndo tivesse tomado as medidas, feito o que ela fez por mim.

Jaime Camara Junior

Célia Camara... Célia Guimarées, migrante paranaense, filha de Nestor Guimardaes e
Odete Guimardes, veio do Parana e chega em Goias nos idos de 40, na recém-fundada capital,
Goiania. Aqui encontra Jaime Camara, casa, cria familia, e, ao longo dos anos, se transforma
numa mulher executiva, empresaria, e que transforma, de certa forma, o mundo das artes de
Goiaés.

A sua forca inspirou muita gente. Tinha um programa de televisdo, chamava-se

Feminina, e que antecipou o Mulher da TV Globo. Antes que a TV Globo lancasse o Mulher,
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ela ja fazia o Feminina aqui na TV Anhanguera. Isso mostra a sua visdo, iSso mostra a sua
capacidade de acdo, isso mostra como ela era multifacetada. Nao estava parada em momento
algum.

Falar dessa mulher como empresaria, como empreendedora, € muito facil. Falar como
mae é muito mais dificil. A emoc&o ndo vai me permitir fazé-lo. Portanto, deixo aqui as minhas
palavras para aqueles que a conheceram e conviveram. Desejo que essa homenagem que

prestam a ela nesse momento seja duradoura, porque ela merece muito. Muito obrigado.

Maria Alice Camara

Tive o prazer de conviver muito com a dona Célia, tanto na nossa intimidade como
familia, como profissionalmente. O que mais me chamava a atencdo na dona Célia era o olhar
que ela sempre teve, uma sensibilidade maravilhosa em relacdo a pessoa humana. Ela ndo era
de demonstrar muito isso, mas a gente sabia ler o que ela pensava, 0 que ela sentia, a empatia
que ela tinha com as pessoas, e de uma forma muito integra.

Ela marcou a vida ndo s6 dos artistas, mas de uma comunidade em geral, porque ela foi
uma mulher corajosa, uma mulher decidida, que sabia o que ela queria, e ela ndo desistia. Ela
sempre achava uma forma de realizar aquilo que ela tinha em mente. Para isso, ela contava com
todos n6s. Comecou com a Casa Grande galeria, com a descoberta de tantos valores, como
artistas plasticos, valores em todas as artes. E ela deu oportunidade para todos.

Eu acho que ela foi, além desses valores, porque ela via em cada um aquilo que ele era
de fato. A sensibilidade dela trazia a tona esse amor que ela tinha pela arte. Uma vez... estou
me lembrando agora... eu a vi vendo a beleza de uma orquidea na nossa chacara. Ela pegou essa
orquidea com as maos, com uma delicadeza que me chamou a atengdo. SO uma pessoa muito
sensivel para ter um olhar, como poucas pessoas tém.

Ela deixou um ensinamento. Eu ndo falo s6 um legado. Eu acho que o legado esta ai
porque as pessoas que fazem acontecer, elas ndo passam. Elas fazem a passagem para outro

lugar, mas elas ndo passam. E a dona Célia € uma delas. Ela ficou, com o que ela realizou. Ela
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ficou, com a mulher que ela foi. Uma mulher que teve, além de todas as expectativas de nos
mulheres, pelo tempo em que ela viveu.

Como nora, ela me ensinou muito. Porque, no siléncio dela, eu sabia a coragem que ela
tinha para realizar as coisas. Fiquei muito feliz quando ela me confiou a gestdo da Fundacgéo
Jaime Cémara, pelo nome que a fundacédo trouxe, pelo legado que ela e seu Jaime trouxeram
para a sociedade, para a comunidade goiana. Entdo, eu penso que tudo dela ficou. E isso me
deixa muito emocionada, porque a gente ja viu muitas pessoas realizarem muitas coisas, mas
na maioria das vezes elas sdo comentadas. E a dona Célia ndo, ela € vista... até hoje... nesse
meio que a gente vive, e com esse olhar tdo diferenciado para as artes, e tdo diferenciado para

aqueles que realizam as artes. Entdo, eu s6 tenho a agradecer a convivéncia que eu tive com ela.

Célida Maria

O que eu posso falar da minha amiga Célia Camara? Mulher pioneira, revolucionaria, a
frente do seu tempo.

Foi convidada pelo governo do Tocantins para ser secretaria de assuntos indigenas, no
qual eu assessorei ela. Moramos no Tocantins, visitamos aldeias. Ela fez um lindo trabalho la.

Lutou bravamente pelo reconhecimento dos autores goianos (...). Célia é uma pessoa

que faz falta para nds. A arte nossa ficou 6rfa. Obrigada.

Marilena Caetana

Eu tive a oportunidade de trabalhar com a dona Célia Camara durante um grande periodo
na Fundacdo Jaime Camara. Era uma mulher excepcional. Foi muito bom trabalhar com ela
(...).

Dona Célia era uma mulher alegre, espontanea, participativa. A gente trabalhou em
varios projetos. Era muito acolhedora, acolhia os artistas. Desenvolvemos muitos projetos
juntos. Sempre que ela estava aqui em Goiania, era muito procurada pelos artistas. Tudo o que

ela podia fazer para os artistas, ela fazia.
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Era uma mulher guerreira, tinha uma visdo muito abrangente da area cultural como um

todo. Ela deixou muitos artistas que prosperam até hoje na arte.

Mauricio Jorge

Eu trabalhei com dona Célia Camara por quase vinte anos, até a morte dela. Depois,
continuei na empresa. Meu relacionamento com ela era motorista, e nesses anos que eu trabalhei
com ela, eu tive um relacionamento muito agradavel com ela (...).

Com relagdo aos artistas daqui de Goias, 0 Anténio Poteiro... Na construcdo do edificio
Uirapuru ali na rua 2, no centro, o Anténio Poteiro — na época ele era Poteiro — ele trabalhava
no prédio, na construcao do edificio Uirapuru. E a dona Célia, com a visdo estupenda que ela
tinha, empreendedora que tem uma visdo maravilhosa, ela descobriu 0 Antonio Poteiro. E foi
criando essa pessoa que ele é hoje. Quer dizer, ja foi... nds ja perdemos ele. Ele foi um grande
artista plastico aqui para Goias, como varios outros artistas plasticos também, atraves da dona

Célia Camara (...).

José Olimpio

Sou piloto de avido e helicdptero. Trabalhei no grupo Jaime Camara por quarenta anos.
E hoje estou aqui para falar da dona Célia, uma mulher incrivel, forte e muito importante para
a empresa e para a cultura em geral.

Meu relacionamento com a dona Célia foi muito grande com a visita aos indios, que ela
gostava muito. Tivemos alguns contratempos, as vezes, isso ja no primeiro véo. Eu ndo
conhecia ela, ela se apresentou, mas eu ndo sabia quem era. E disse que queria ir na frente para
aprender a pilotar. E eu disse que ela ndo iria. Com isso, eu levei vinte anos para conseguir
convencer ela de sentar 1a na frente (risos). Mas foi bom, ela era incrivel.

Tivemos uma infinidade de visitas no Xingu, nos Guaroupes. Ela foi secretaria de
assuntos indigenas do governo do Tocantins, e a gente visitava praticamente todas as aldeias
do Tocantins. Era festa, pamonhada, abobrada, era incrivel. E ela, de uma forga incrivel: estava

sempre presente, sempre ativa... estimulando os indios a fazer pintura de quadros para vender
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na galeria de arte dela. E isso tudo era ajuda para os indios; o dinheiro, ela revertia todo para
eles.

Numa das vezes, estranhamos, porque ela chegou e falou: “vocé pode voltar, me deixa
aqui”. “Mas eu nao posso largar a senhora aqui, dona Célia, sozinha!”. E ela falou: “Nao, eu
quero ficar so, tenho que resolver uns problemas aqui, de telas, com esses indios, e eu vou ficar
$0”. “Quando € que eu volto para buscar a senhora”? “No domingo.” “Ta bom.”

No domingo, eu cheguei l& para busca-la. A aldeia toda vinha para cima do avido. E

passa uma bicicleta. E a dona Célia sentada no cano. Passou direto, e ela falando: “Para, para,

para, ¢ o avido!” E o indio 14 fez a curva 14, voltou (risos). Ela era incrivel. Uma mulher incrivel!

Custddia Annunziata

A minha relacdo com dona Célia remonta da minha infancia. Ela e seu Jaime Camara
frequentavam muito a casa da tia Belkiss. O Jaime era muito amigo do meu tio-avl, que me
criou. E, as vezes, eu ia com meu tio-avo 1a no O Popular, que era na avenida Goiés. Ele falava:
“Vamos ali conversar com um amigo”. E entrava, e conversava, e eu estava sempre junto,
ouvindo as conversas. Inclusive, eles estavam na minha festa de quinze anos, estavam la
presentes.

Mas a minha relacdo maior foi depois, com Maria Alice e com o Juanior, com quem eu
pude conviver mais e viver o fruto da galeria. Eu acho que uma homenagem para a dona Célia
é extremamente importante. No que tange no que ela realmente fez para o contexto todo,
porque, na verdade, ndo era so a galeria. Existia o0 O Popular e, depois, a Fundagdo Jaime
Camara, que foi riquissima. E o O Popular tem até hoje uma marca histérica muito grande na
construcdo do pensamento cultural do estado. Porque o Magazine foi de uma riqueza imensa.
Se alguém, algum dia, fizer essa pesquisa, a qualidade dos textos publicados no Magazine é
uma coisa fantastica. E tia Belkiss participou do grupo fazendo as cronicas. Eles adotaram ela.

Ela dizia: “Eu sou s6 adotada, porque nao ¢ minha 4rea e vocés me adotaram”.
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Depois, eu convivi muito dentro da Fundacdo Jaime Camara, com a Maria Alice,
fazendo trabalhos conjuntos com a PUC, com a UFG. A Fundacgédo Jaime Camara foi de uma
riqueza insuperavel. O trabalho que foi feito ali com criancas e na producéo de jovens talentos,
seguindo a linha da galeria, né. Entdo, a producdo ali com os jovens talentos foi uma coisa
maravilhosa.

Esse momento aqui, eu ndo gostaria nem de pensar como homenagem. Eu acho que é
uma obrigacao da cidade registrar esse marco que foi, e que tem sido até hoje. O O Popular ndo
acabou ainda. Mas que foi até agora o trabalho que a Organizacdo Jaime Camara fez para o

estado de Goias (...).

Aguinaldo Coelho

(...) A dona Célia era pioneira das artes aqui. Ela salvava os artistas, acolhia todo mundo,
e tinha a galeria. A galeria Casa Grande foi importantissima aqui. Foi a primeira galeria com
cara de galeria mesmo. Antes tinha a LBP galeria, mas a da dona Célia tinha os moldes de uma
galeria mais moderna. A primeira exposicao, ela fez com um artista surrealista chamado Walter
Lewy, que era um cara nacional, importante (...).

Tinha um evento engracado, que era 90 horas de arte contemporanea. Era tipo uma
maratona. Os artistas tinham que ficar 90 horas pintando. Eu participei disso, e a dona Célia foi
visitar, olhar os trabalhos. Estava todo mundo meio arrasado, cansado, né. Depois de 90 horas!
E a dona Célia foi ver os trabalhos, achou interessante.

Ela estava sempre perto dos artistas. Os artistas sempre estavam na galeria. E a imagem
que eu lembro dela é ela promovendo a arte goiana, ajudando os artistas, preocupada mesmo
com os artistas, com a vida dos artistas. Eles iam, ela acolhia na galeria, dava um jeito de vender
os trabalhos, quando ela mesma ndo comprava. Entdo, era uma pessoa que ativava as artes de

Goias e os artistas.

Maria Dulce
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Eu conheci a dona Célia nos anos 60, atraves do filho dela, o Junior. Até ento, eu era
s6 amiga do filho. Mas eu a admirava como uma senhora elegante, moderna, a frente do tempo
dela. E, por muitos anos, a nossa convivéncia foi assim.

Nos anos 70, quando ela inaugurou a Casa Grande Galeria de Arte, eu passei a admira-
la mais ainda, porque era um trabalho inédito em Goiénia. Ela passava tempos na galeria
incentivando o0s novos artistas, inclusive comprando obras de arte deles, para poder incentivéa-
los, para eles poderem comprar telas, tintas.

Nesse tempo, ela ainda era uma incentivadora. E assim que eles passaram a produzir
uma quantidade boa de quadros, ela comecou a expor na galeria Casa Grande. Era um sucesso,
as exposic¢des eram maravilhosas, tinham publico. Ela passou, com a ajuda do jornal O Popular,
a divulgar esses artistas.

Em 1977, ela trouxe uma exposicdo comemorativa dos vinte anos da morte do Lasar
Segall para Goiania. Trouxe as pinturas, as obras, as diversas maneiras que ele pintava. Entéo,
Goias, a partir de Célia Camara, entrou no cenério da arte do Brasil.

Quando, em 1991, ela realizou a Fundacao Jaime Camara, todo o acervo da Casa Grande
passou a pertencer a Fundacdo Jaime Camara, e ela entdo criou um projeto que levou o nome
de Cultura Casa Grande, e 1& nés continuamos o trabalho de Célia Camara. Foi quando eu a
conheci mais de perto. Eu passei a integrar o quadro da direcdo da Fundacao Jaime Camara, na
area administrativa, e a gente promovia, além das exposicGes de artes plasticas, ela passou a
patrocinar também eventos culturais e sociais.

Na area cultural, ela promoveu a mdsica, uma inovagdo na parte de cultura. 1sso nos
anos 90. Para mim, uma das mais brilhantes acGes dela foi quando ela ja estava doente, e ela
promoveu uma ida ao Xingu, levou umas telas brancas, sem nada, e chegou la e distribuiu essas
telas para os indios pintarem. Gracas a ela, nds temos uma série grande (ndo sei quantas telas
sdo, mas € uma quantidade grande) de telas pintadas pelos indios do Xingu, que fazem parte
hoje do acervo da Fundacdo Jaime Camara.

Isso, para Goias, foi muito importante, porque, com esse avango da modernidade, eu
acho que talvez tenha sido uma das Ultimas obras dos indigenas, assim, significativa. Nesse
aspecto de promotora de artes, ela foi pioneira em Goias. Aqui existia um trabalho de arte muito
primitivo. N&o primitivo na arte, mas primitivo na maneira de pintar. Ela incentivou esses
artistas a criar obras de arte modernas, com sofisticacdo. Nao que mudassem o estilo deles, mas

ela incentivava gque eles melhorassem no segmento deles e que promovessem uma melhor arte.
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E, para mim, dona Célia é uma personalidade goiana (embora ela ndo fosse daqui), 0s
empreendimentos dela e do marido trouxeram grande progresso para Goias, em termos de
midia, de empresas do setor de comunicacéo, de arte... Ela merece destaque. Eu acho que falta
isso ainda para ela, sabe? Eu falo um Instituto Célia Camara... Ela talvez tenha conseguido
amealhar o maior acervo de obras do Estado de Goias.

Para mim, o maior depoimento em termos de valorizar a arte foi dado por Carlos Scliar
a mim numa reuniao, que nds promovemos uma exposicao dele na Fundacdo Jaime Camara em
1997, e ele disse que Goias era para ele como foi a exposicao de 1922 em Sé&o Paulo, que Goias

era o celeiro de artistas do Brasil.

Cléa Costa

E com um prazer muito grande que eu venho falar com a minha amiga Célia Camara,
que foi minha madrinha pelo caminho, pelo processo artistico, de galerias, de exposicoes, de
vendas, de contato com criticos de arte...

A Casa Grande era um ponto de reunido dos artistas. Todo dia ela ficava 14 a manha
toda. Os artistas que pudessem ir 14, sempre iam ter a certeza de encontrar varios artistas, varios
amigos.

Eu me lembro que cheguei 14 uma vez e falei: “Célia, estou com uma vontade de fazer
uma exposi¢do em Sdo Paulo. Meu sonho de consumo ¢ uma exposi¢cdo em Sao Paulo!”. Ela
pegou o telefone — eu me espantei com a rapidez dela —, ela falou com algumas pessoas e trouxe
aqui em Goiania o Anténio Zago, um critico de arte de S&o Paulo, com contato com toda a
midia de S&o Paulo, escrita.

Ele esteve em Goidnia, convidado pela Célia, pela Organizacdo Jaime Camara, para
conhecer e fazer uma visita nos ateliés dos artistas goianos. Foi uma festa! Quase todo mundo
conseguiu exposi¢do em Sdo Paulo, ficou todo mundo feliz, e 0 Anténio Zago passou a ter
contato direto com os artistas goianos.

Eu realizei a individual em S&o Paulo e foi muito interessante, porque era o meu sonho,
né? Mas depois que eu voltei, eu falei: “Gente, que coisa mais sem graga!” (risos). Porque eu
achei que aquilo iria mudar a minha vida. N&o mudou nada, continuou do mesmo jeito! (risos).

Vendi quarenta pecas em uma semana, a Célia dando apoio.
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Todas as exposi¢des que eu fiz na Casa Grande, Goiania e Brasilia, Jornal de Brasilia,
dava cobertura. Ela fazia isso por todos os artistas. Foi uma figura que realmente marcou o
movimento artistico aqui de Goiania. Nés sentimos muita falta daquele vinculo que a gente
tinha com a midia e com uma figura que dava total apoio pra gente.

A Célia fez grandes coisas para nossos artistas de Goiés. Teve uma vez que ela falou:
“Cléa, eu estou com dois artistas comegando ai, novatos, eles sao muito bons. Eles nao t€ém
dinheiro para comprar material. Eu queria que vocé ensinasse para eles — porque eu sei que é
vocé que faz as suas telas —, ensinasse para eles a fazer telas” (...).

Eu tenho muita gratiddo por tudo o que a Célia fez por mim e fez pelo movimento
cultural do Estado de Goias, principalmente Goiania. Ela fez falta. Ela era mecenas, ela era

madrinha, era avo, era mée. Fazia todo o possivel para dar a mdo para os artistas.

Tai Hsuan-an

Cheguei a Goiania em 1977. Era um jovem artista chinés. Ainda era chinés, porque nao
tinha me naturalizado ainda. Assim que cheguei, fui acolhido com muito carinho pelos grandes
artistas da época, como Amaury Menezes, D. J. Oliveira, Cléber Gouveia e Saida Cunha.
Cheguei a conhecer o Siron também. Entdo, para mim, foi uma grande surpresa de ser recebido
com tanto carinho.

Em 1981, fiz minha primeira exposi¢cdo com pinturas da minha fase mais brasileira.
Porque, até entdo, minha pintura era chinesa, né? E com essa exposi¢do, mostrei as pinturas ja
com certa fuséo das técnicas, até de cores, formas, tanto da cultura oriental como da ocidental.
Uma fusdo com caracteristicas bem interessantes.

Essa exposicdo foi feita no Museu Zoroastro Artiaga, e compareceu a Célia Camara.
Ela, quando foi ver a minha exposicéo, ela realmente se encantou com a minha pintura. Eu
realmente consegui, felizmente, a atencdo e o apreco das minhas pinturas pela Célia Camara. E
fui convidado por ela para fazer varias exposi¢oes na Casa Grande Galeria de Arte.

Eu admiro muito, principalmente, a percepgéo dela muito agugada, e uma visdo muito
ampla da arte. Ela, com esse dom, com essa qualidade que ela tinha, conseguia descobrir
inclusive novos talentos. Eu era um jovem artista chinés, e ela me deu essa atencdo, essa

importancia, e oportunidades muito boas para desenvolver a minha arte aqui em Goiania.
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Os artistas, de vérias geracoes, tiveram um apoio dela muito importante. Incluindo o
apoio dela pessoalmente, acompanhando atividades e exposi¢cdes dos artistas. Eu tive uma
oportunidade, e isso foi muito marcante, de ter um contato mais direto com ela, conversando,
batendo papo sobre arte, numa exposi¢cdo em Anapolis. Nos trocamos muitas opinides. Por isso
que eu acho que ela tem realmente uma visao bastante ampla.

Eu agradeco muito a atencdo dela e apreco dela em relacdo as minhas artes. Para mim,
s0 guardei na minha memdria impressdes muito boas. A contribuicdo dela é totalmente

marcante, memoravel, fundamental para a carreira de muita gente como artista.

Saida Cunha

Falar sobre a Célia Camara € uma emocao muito grande. Ela foi essencial na vida e na
profissdo de todos os artistas da década de 60. Foi maravilhosa. Foi um ser humano diferente,
excepcional. Ela toda a vida trabalhou em prol de quem ainda ndo tinha nome, que precisava.
Todos nds dependiamos dela.

Ela eratdo diferente, ela criou a galeria Casa Grande, aonde ela fazia as exposicdes dela,
os saraus. Ela era humana, ela criou a maternidade... é dificil de falar da Célia assim sem sentir
uma emocdo muito grande. Quando ela abriu a Casa Grande, ela abriu 0 espago para todos,
sobretudo para aqueles que estavam iniciando, dando oportunidade para aqueles que estavam
iniciando. N&o era s0 nas artes, era o social e também para poder criar cultura, abrir saraus. Ela
fazia muitos recitais, abria muitos recitais (...). Ela era gentil, atenciosa.

E muito dificil falar sobre ela sem pensar na época mais feliz e importante de Goiania.
Ela abria espaco para todos aqui e fora daqui. Ndo era s6 em Goiania. E todos os artistas
apoiados e incentivados por ela. A dona Célia tinha um carisma grande demais. Ela abriu o
espaco dela para a gente dar cursos. Entdo, 0 Amaury e eu, o Tai e eu, demos Varios cursos de
artes, de aquarela, de pintura na Casa Grande.

Uma vez, a lara, que trabalhava com musica, estava la e nds fizemos um trabalho juntas,
mostrando que 0s mesmos critérios de composic¢ao que existem na musica sdo 0S mesmos das
artes, da musica, do ballet, do teatro. Entéo era muito intensa a evolugéo das palestras, de como
vocé trabalhava, como vocé curtia a relacdo de artes em Goiania.

Hoje, nds ndo temos mais, infelizmente. Mas a dona Célia foi completamente diferente

de tudo, porque ela abriu espago para todos. Ela e a Maria Dulce. A Maria Dulce era uma
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companheira inseparavel, uma pessoa maravilhosa, que nos permitia usar o espaco. N&o foi s6
a dona Célia, mas a Maria Dulce junto. Sem a Maria Dulce, talvez a dona Célia ndo teria
conseguido fazer tudo o que ela queria fazer.

Ela fazia exposicGes de principiantes, de novos valores. Ela sempre incentivou novos
valores, abriu espaco para varias exposi¢des, varios cursos. O carisma dela, o trabalho social, o
trabalho pelas artes... ela faz muita falta, muita falta! Ela foi essencial para Goiania e € uma

pena que a gente nao a tenha mais aqui.

Gilvan Cabral

Eu tive o privilégio de ser lancado pela marchande Célia Camara. Foi muito importante
no meu trabalho. Meus primeiros passos na arte foram dados dentro da galeria Casa Grande.
Para mim, foi tudo de bom, porque o periodo em que Célia Camara promovia arte em Goiania
era um periodo muito dificil, para romper a cultura tinha de romper com facéo, porque 0s
espacos culturais eram muito reduzidos. A gente tinha uma dificuldade muito grande, entdo a
Célia era uma luz que aparecia para os artistas. Tanto eu quanto os artistas goianos que tiveram
esse privilégio de estar com Célia, trabalhar com Célia. Célia foi muito marcante na cultura
goiana. Quando eu falo da minha obra nos lugares, nas galerias, eu faco questdo de relembrar
o0 nome de Célia, porque Célia foi muito importante tanto para mim quanto para a cultura
goiana. Eu tenho um grande respeito por essa pessoa, € uma grande figura.

No periodo em que eu cheguei na galeria, ela estava colocando todas as obras para fora,
colocando em um caminh&o para levar para avenida, porque ela achava que a arte tinha que
estar aonde o0 povo esta. Entdo isso € muito interessante, essa visdo de povo, de arte social, essa
coisa de levar a arte ndo so para a elite, mas para toda essa camada.

Outro dia eu cheguei na galeria, ela estava tirando a porta do escritério da galeria. Eu
falei: “Uai, Célia, vocé estd mudando? O que esta acontecendo”. Ela falou: “Nao, Gilvan,
porgue sdo muitos artistas que vém me visitar, e essa coisa de ficar de porta fechada... Entéo eu
prefiro tirar a porta porque todo mundo entra, sai.” Eu achei isso muito interessante.

Quando era os sabados, geralmente ela chegava de Brasilia, ai ela ia para a Casa Grande
no sabado de manhd. Reunia vinte, trinta artistas para ver Célia, abragar, conversar. Era uma

alegria imensa estar com ela, parecia que ela dava aquela energia para a gente poder fazer arte.
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Helder Rocha Lima

Tenho as melhores recordacdes de dona Célia. Alias, a primeira exposicdo de telas que
eu fiz na minha vida foi na galeria Casa Grande, que é da dona Célia. A arte em Goias deve
demais & dona Célia. A dona Célia é que praticamente descobriu o Poteiro. Inclusive, todos 0s
instrumentos e todo o material... 0 Poteiro era muito pobre, ele vivia de vender potes na feira.
E ela sustentou o Poteiro, deu todo o material para ele, e ele tornou-se o que ele € ainda hoje,
um grande artista naif. Todos nés em Goiania e no estado de Goias devemos a dona Célia.

Ela era uma pessoa muito afavel. Além de afavel, ela era uma pessoa muito elegante na
maneira de ser dela e também no figurino. Ela se vestia muito bem, tinha muito bom gosto.

Dona Célia era um negocio impressionante, o feeling que ela tinha. Ela era uma pessoa
que nunca leu nada sobre arte, nem quando tinha galeria. Mas ela comecou a despertar o gosto
dela exatamente na galeria. Ela inicialmente fez um belo comércio, depois ela mudou o
temperamento dela, ela selecionava os artistas.

Tinha uma confianca na gente. Eu fiquei muito lisonjeado com essa primeira exposicéo,
porque ela ndo conhecia 0 meu trabalho, eu levei uns dois ou trés quadros para ela ver, e ela
falou: “Pode fazer!”.

Tem um episodio que mostra a grandeza da dona Célia, o altruismo dela. Em uma época
eu estava trabalhando com cerdmica esmaltada. Eu fazia cerdmica, tinha um forno elétrico 1a
em Pirendpolis, e trabalhava com isso. Na ocasido, dona Célia era cardiaca, teve um problema
mais sério e foi internada. E eu pensei: “Ah, vou visitar dona Célia”, e tentei ir junto com o
Amaury. Fomos 4, ela estava |4 na cama tranquila. A conversa ia, conversa pra |4, e ela falou:
“Helder, faca pra mim um conjunto de jantar, os pratos de cerdmica esmaltada”. Eu falei: “E
claro, dona Célia! Estou pronto para comecar”. E ela: “Nao, comega logo, porque eu ndo sei
se vocé vai ter tempo de entregar isso”. Passa-se 0s dias, poucos dias, e ela realmente faleceu.
Eu ndo dei a ela essa alegria de receber esse material. Mas ela falou com uma tranquilidade téo
grande que parece que ia... “Nao, eu vou assistir uma sessao de cinema”. Impressionante.

Tem duas pessoas importantes na arte em Goias, que merecem nossa gratiddo, que foi o
Frei Nazareno e a dona Célia. O que eles fizeram pela arte em Goiés ndo tem limite. Dona Célia,
quando ela sabia que um artista estava com dificuldades, ela logo comprava dez quadros do

sujeito. Ela tinha essa generosidade impressionante.
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Eu fiquei realmente muito arrasado quando ela faleceu. Nessa época eu trabalhava na
Organizacdo Jaime Camara, quando fui fazer o projeto e a obra da sede atual. Eu me lembro,
na inauguracdo da sede, foi uma coisa linda essa inauguracdo. E a dona Célia, com aquela

elegancia dela, pontificou.

Amaury Menezes

A Célia foi a pessoa mais importante na divulgacdo das artes plasticas de Goias. Ela
criou inicialmente a galeria Casa Grande, que depois se transformou na Fundagdo Jaime
Camara. Gracas ao seu trabalho houve uma euforia de mercado, e 0 mercado s para artistas
goianos. Artistas de fora vinham, faziam exposicdes, eram bem recebidos, tinham publico, mas
0 pessoal era so interessado em comprar artistas goianos.

Eu fui um grande amigo da Célia Camara. Amigo e admirador. Fui um dos primeiros
artistas a expor na Casa Grande. E a Casa Grande foi a responsavel pelo mercado de artes para
artistas de Goias. Na ocasido, eu, Helder, o Siron e o Roosevelt fizemos uma exposicao
aproveitando modelos da Casa Grande, era nu artistico. A Célia foi a primeira pessoa a explorar
esse evento. As pessoas sentiam que aquilo era um momento de arte, e ndo um momento de
observacdo de nu artistico.

Numa exposi¢do do Poteiro, ela falou: “Poteiro, vocé estd muito barrigudo, vocé tem
que fazer uma dieta”. E ele falou: “Puta que pariu, a vida inteira eu passei fome; agora que eu
posso comer, eu sou obrigado a fazer dieta para agradar os outros!”

E dificil falar sobre a Célia sem se emocionar. Mas ela foi quem lancou os principais

artistas de Goias.
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ANEXO V

TRANSCRICAO DE REPORTAGEM CONJUNTA DO JORNAL O POPULAR E DO
JORNAL DE BRASILIA

O Popular e Jornal de Brasilia, 24/10/1977.

Artes Plasticas: O Referedum do Velho Mundo

Mato Grosso e Goiads continuam dando um banho em Brasilia e em varios centros
desenvolvidos, segundo o critico Jayme Mauricio. A Arte goiana mantém-se independente dos
padrdes importados e seis artistas nossos mostram atualmente seus trabalhos no exterior. Mas

temos valores novos. Vamos conhecé-los?

Iniciado um Goiania no comeco dos anos cinglienta, através da iniciativa de Nazareno
Confaloni, Henning Gustav Ritter, D. J. Oliveira, Luiz Curado, José Veiga, Peclat, Cléber
Gouveia e Maria Guilhermina, além dos bispos D. Candido Penso e D. Manuel, o setor de Artes
Plasticas parece ter atingido seu apice em 1976, conseguindo se sobrepor aos demais setores.
Mesmo no setor da literatura, que teve excelentes avangos: Bernardo Elis, por exemplo,
conseguiu furar os esquemas nacionais entrando para a Academia Brasileira de Letras, numa
eleicdo disputadissima com o ex-presidente Juscelino, mobilizando as aten¢des do Brasil inteiro
para a “inteligéncia"” de Goias, até entdo considerada inexistente ou destacada apenas
pejorativamente.

Todo trabalho artistico, na opinido dos experts, é regional na maneira de ser concebido,
transportado para a tela e dado como resultado final de todo um processo cultural e econémico.
O que muda sdo os meios de torna-lo conhecido do grande publico. Dependendo disso, em
todos os casos, ele se torna internacional, nacional, estadual ou municipal. No cinema, por
exemplo, Fellini ao focalizar Roma, e em si mesmo, municipal... O que o torna internacional €
a sua divulgacédo (ou o drama humano, em todas as suas nuancas).

Na pintura, para citar outro fato, Picasso pegou o tema Guernica, municipal, € ndo s6 o

internacionalizou como o tornou eterno em sua obra prima. E assim tem acontecido com a
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cultura de tantos povos, através de seus artistas e escritores. Por que com 0s goianos ndo pode
acontecer o mesmo? S6 porque n6s 0s conhecemos muito de perto, ou muito de longe ndo 0s

conhecemos e ndo podemos contar com os mistérios da mistificacdo? (ou € da mitificacdo?).

O ITAMARATY ENTROU EM CENA

Mas, felizmente, entra o Itamaraty em cena para internacionalizar nossa cultura,
levando Vanda Pinheiro, Nazareno Confaloni, D. J. Oliveira, Naura Timm de Lima, Cleber
Gouveia e Siron Franco a Europa... inicialmente a cinco paises. O sucesso foi tanto que,
atendendo a pedidos, o Itamaraty estendeu a excurséo a mais 3 outros.

Entre os que foram e os que ficaram temos diversos valores incontestaveis na gravura,
na pintura, na escultura, como Iza Costa e Maria Guilhermina, Anténio Poteiro, Omar Souto,
Rus Oliveira, Dacruz, Gomes de Souza, Juca de Lima... todos com extensos e importantes
curriculuns que registram suas presencas em bienais e importantes galerias daqui, do Rio, S&o
Paulo, Porto Alegre, Curitiba, Belo Horizonte e outras capitais importantes.

Todas essas apari¢des com elogios e reconhecimentos da critica especializada dos
grandes veiculos de comunicagdo nacionais. E eles se preparam e se organizam e lutam ... agora
um time deles esta na Europa pra mostrar que também temos talento, cultura, criatividade para
oferecer trabalhos de bom nivel, coerentes com a nossa realidade regional, nacional e com o
tempo em que vivemos neste planeta Terra e que, sobretudo, criar ndo é um privilégio do Velho
Mundo...

AS ARTES PLASTICAS PLANALTINAS E O BRASIL

H& bem pouco tempo, nos grandes centros, pensar em modernismo, em artistas plasticos
e obras de qualidade vindas de Goias provocava risos até nos mais otimistas. Aqui nao existia
mercado de artes, nem galerias, nem mentalidade para isso. De fato, era essa a impressao que
se tinha, hoje felizmente desmentida.

A pioneira Galeria Azul, da escultora Maria Guilhermina, sempre obteve bons
resultados, embora tenha fechado por outros motivos. Veio a LBP Galeria com tanto
rendimento que animou nossos artistas e, agora, a Casa Grande Galeria de Artes, de Célia
Céamara, que além de manter contato direto e permanente com os grandes centros, divulgando

os artistas locais, traz até o goianiense obras de um Lasar Segall, por exemplo.
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O numero sempre crescente de colecionadores, as propostas individuais e coletivas tem
levado os valores locais a exposi¢cdes em Sao Paulo, Rio de Janeiro. Porto Alegre, Blumenau,
Brasilia, Nova lorque, México e Paris. Varios criticos e "marchands” estdo interessados nestes
trabalhos. Isso deixa claro o caminho que as artes plasticas de Goias vdo percorrer rumo a
ascensdo, nesta "Era de Aquarius"”, a do terceiro milénio, a qual podera fazer de Brasilia e do
Planalto os pontos magnéticos que norteardo toda vanguarda artistica a se seguir.

COMO SE DEU O "BOOM", OU FOI UM "TUUM"?

E a importancia maior esteve num saldo, quando as atencdes se voltaram para ca. O 1°
Saldo Global da Primavera, realizado pela Rede Globo e pelo Governo do Distrito Federal, que
revelou alguns valores e confirmou outros.

Entre os 1.300 trabalhos apresentados, os criticos Clarival do Prado Valladares, Hugo
Auler, Jayme Mauricio, José Roberto Teixeira Leite e Olivio Tavares de Aradjo escolheram
Siron Franco em 2°. lugar - Viagem ao México - $750 dolares (era o grande passo para a
conquista do 1°. Prémio Internacional da Bienal de Sdo Paulo, logo a seguir): 30. Lugar, Cleber
Gouveia, Viagem ao Peru e 500 ddélares; Heleno Godoy, 40 lugar - Viagem a Argentina e 500
dolares; Os artistas Juca de Lima, Leonam Nogueira Fleury, Lucy Borges, Mauro Ribeiro,
Neuma Gusmao Lima S&, Roosevelt de Oliveira Rus, Vanda Pinheiro Dias, Washington H.
Rodrigues foram prémios de aquisicdo, por serem excelentes.

Em uma das ultimas bienais de Sao Paulo que deu um dos melhores momentos das artes
plasticas brasileiras, nosso Estado mais uma vez teve seus representantes: as artistas Dina
Cogolli e Lucy Borges, Maria Guilhermina, D. J. Oliveira, Cleber Gouveia, Henning Gustav

Ritter, Heleno Godoy e Siron — que sempre participaram com sucesso de bienais.

OS CRITICOS FALAM DO MOVIMENTO

Siron, Cleber e Maria Guilhermina estdo confirmados pelos criticos e tem participacao
no mercado nacional de artes. D. J. Oliveira e Vanda Pinheiro também. A convite do critico
Walmir Ayala, Siron inaugurou a Galeria Transcontinental, na Guanabara. Para esta exposicao,
apresentou 45 telas pertencentes a trés fases distintas: Conversacdo de Paz, Universo Paralelo
e Pds-Guerra. Mais de 700 pessoas estiveram presentes no dia da inauguracdo e todos os

quadros foram vendidos. Antes disso fez uma exposi¢do no late Clube do Rio de Janeiro e
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ilustrou cartdo de natal da Fundagdo Getulio Vargas, com grande felicidade criativa. Em S&o

Paulo, foi considerado um dos mais promissores talentos do realismo fantéstico brasileiro.

A VISAO DOS CRITICOS ESPECIALIZADOS

"Em pouco tempo o nome de Siron Franco tornou-se obrigatério em qualquer
levantamento atual da pintura brasileira, e € mais um dos baluartes da vigéncia dessa mesma
pintura que, de vez em quando, padece das imprecaucGes dos coveiros da arte assim ou
assada...”. Sdo palavras do critico Walmir Ayala, do Rio de Janeiro.

Cleber Gouveia, senhor de uma técnica invejavel, dominando-a com a seguranca de um
ditador, quando da sua exposi¢do na Galeria Guimar, em S&o Paulo, apresentando 38 pinturas,
foi alvo de critica de Olivio Taves de Araljo, na Revista Veja, nos seguintes termos:
“‘Deliberadamente, Gouveia excluiu de sua obra todo o brilho acessorio. E, na verdade, reflete
um mundo interior bastante inquieto e atormentado. Enchem de sugestdes de formas orgénicas.
"Ha certas questBes das quais ndo é possivel se libertar”, diz o artista. "Como as que se
relacionam com vida e morte, com o ato de nascer, com as ligacGes entre mée e filho, com a
vida intrauterina”.

Hoje Cleber Gouveia extrapolou seu abstracionismo da forma que s6 um mestre sabe
fazer e passou ao figurativismo através de uma visdo dos objetos de um' &ngulo bem diferente,
bem seu, e retrata a natureza em suas mais variadas formas: fosseis, insetos, libélulas. plantas,
passaros e animaizinhos rasteiros conseguindo nova cor, bastante agradavel apropriada para seu

alto nivel criativo e técnico.

JAYME MAURICIO E O SALAO DA CAIXEGO

"O meu contato com Goias comecou com a construcdo de Brasilia. Eu fazia parte da
equipe de Lucio Costa e Niemayer e fui dos primeiros a chegar no catetinho. Estive em Goiania
varias vezes, inclusive divulgando no Rio uma antiga escolinha de arte que ja ndo existe e que
Bernardo Saydo me fez visitar. Sou velho conhecido do trabalho da excelente escultora Maria
Guilhermina, que premiei ha 2 anos. E claro que me considero um critico bastante engajado no
trabalho de Siron como no de Cleber Gouveia e de alguns mais recentes artistas que em 1973
no Saldo da TV Globo, quando receberam prémios importantes do juri do qual eu fazia parte...
Na verdade, eu estou bem mais interessado atualmente € no carater da regido Goias-Mato
Grosso, bem como no desenvolvimento coletivo de uma area que também me enriquece e

informa, pois que ainda ndo foi colonizada culturalmente pelos modelos europeus via equivocos

325



e subserviéncias artisticas e criticas do Rio e de S&o Paulo", - afirma Jayme Mauricio, critico
de arte.

E o Concurso Nacional de Artes Plasticas da Caixa Econdmica Estadual, CAIXEGO?...
Jaymel Mauricio vé assim: "o éxito de 3 anos do saldo apenas revela a confianca dos artistas,
seja pelo critério aquisitivo, seja pela excelente mecéanica que Leo Barreto e Maria das Gragas
Cruvinel montaram, corrigindo equivocos anteriores. Os goianos apreendem tudo ligeirinho...
Goias e Mato Grosso continuam dando um banho de vitalidade em Brasilia e em varios centros
desenvolvidos exclusivamente por manterem-se independentes aos padrdes importados, como
cultura visual de periferia ou cultura de periferia ou cultura satélite. Esse € um ponto importante
no que chamo informacdo do Saldo: verificar a real contribuigéo brasileira, erudita ou popular,
no limbo padronizado ocidental”. Conclui Jayme Mauricio, varias vezes jurado daquele

importante Saldo goiano.

OS NOVOS VALORES. NOVOS?

Ruz (Roosevelt Oliveira), € um dos novos valores que tem futuro - pelos avangos
conseguidos em sua carreira no decorrer do ano, ao definir seus caminhos pictoricos e esbocar
um estilo inteiramente original para dar continuidade a obra iniciada h4 mais de uma década e
ja vaérias vezes premiada (Ruz foi premiado em Goiania com desenho e pintura no Saldo de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, promovido pelo MEC no setor de gravuras)

JUCA DE LIMA, um bom paisagista moderno, pelos seus progressos pictéricos, cujo
apice foi 76, tendo conseguido, apesar dos seus quarenta anos, sair do impressionismo para um
modernismo de alto nivel em suas paisagens (facanha que poucos conseguem) e ainda pelo
prémio que conseguiu, no Ultimo Saldo da Caixego, com pintura conferido por um Juri de
reconhecido nome nacional. Sobretudo pelo seu bom gosto em assumir a paisagem tropical
brasileira, tipicamente nossa, como tema, numa época em que a maioria dos artistas estd com
os olhos pregados em motivagdes europeias — ele enriquece a nossa pinacoteca.

GOMES DE SOUZA também merece destaque como revelacao de nossa pintura. Tanto
pelo seu expressionismo de estilo inteiramente novo, pessoal, forte e marcante, como pelo
prémio que recebeu de um juri nacional no Gltimo Saldo da Caixego, no Saido de Brasilia, 1°
Prémio e o sucesso da expo no Rio. Em breve, ele estara entre os melhores e mais consagrados
valores do Planalto Central.

OMAR SOUTO, outro destaque, por ser um primitivista e ter alcancado sua temaética

prépria, presa as raizes regionais, rica de tipos e expressdes de cunho social e de grande
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importancia para a documentagéo da vida do homem do campo do Centro-Oeste, teve sua
ultima premiacéo (Prémio Funarte) ao focalizar a romaria de Trindade. Mas, acima de tudo,
pela evolugdo técnica conseguida nos dltimos dois anos.

ANTONIO POTEIRO também primitivista, ceramista e pintor, pela sua incluséo,
juntamente com Omar Souto, no panorama de arte brasileira primitivista que estd sendo
mostrada na Europa e pelo seu sucesso em Brasilia e no Rio. Ele também tem contribuido para

a evolucao desse setor goiano.
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ANEXO VI

TRANSCRICAO DE ARTIGO DO JORNAL O POPULAR
ENTREVISTA COM CELIA CAMARA

O Popular, Caderno 2, 03/05/87, p. 34.

Paixao pela arte

Dividindo seu tempo atualmente entre Brasilia, onde se ocupa da direcdo do Jornal de
Brasilia, e Goiania, onde tem como principal atividade seu trabalho como marchande na Casa
Grande Galeria de Aries, da qual € dona, Célia Camara é uma mulher que ndo para, trabalha
bastante e pouco tempo tem para “programas de madame, como chazinhos ou desfiles",
segundo ela propria. Adepta de esportes e atividades pouco comuns, como pilotar avides ou
ultraleves e ainda lutar capoeira. Ela atribui isso a algo intrinseco a seu proprio espirito. "Gosto
de experimentar tudo, de colocar o0 meu ego e o meu fisico em cheque”, diz. Acima de tudo,
entretanto, estd um gosto arraigado pela arte, que ela ndo cultiva apenas passivamente:
proprietaria de uma galeria e trabalhando como marchande, que ela define como sua principal
atividade, Célia garante que sente enorme prazer em poder prestigiar e abrir espaco para 0s
artistas, principalmente os novos talentos. Além desses assuntos, nessa entrevista ela fala
também sobre feminismo, Brasilia, que chama ironicamente de "Corte" e ainda do programa
Feminina, que ela inaugurou ha seis anos na TV Anhanguera, "mesmo com resisténcias", como
ela mesma depde. Confiram.

- Como vocé tem dividido o seu tempo entre Goiania e Brasilia, onde é diretora do Jornal
de Brasilia?

- Eu fico |4 durante a semana e venho para ca na sexta e fico até no domingo. Venho
ver como estd a Galeria. Gosto muito de trabalhar com artes, principalmente dando apoio a
novos valores.

- Parece que vocé esta abrindo outra galeria em Brasilia, € verdade?

- Sim, estou construindo outra galeria la, que, a exemplo da Casa Grande, ndo tem um
carater comercial. Meu objetivo, como ja disse, € incentivar os artistas, dar espaco a eles. E

claro, quando eles forem bons e merecerem.
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Tem o caso de um jovem escultor, por exemplo, que se chama Geovani, que expunha
seu trabalho na Feira Hippie e que deslanchou depois que eu dei a ele uma oportunidade. Ele
estd, inclusive, com um convite para expor na Escultura Galeria, de S&o Paulo, que so trabalha
com escultores.

- A senhora tem uma preocupacao especial com a mulher dentro desse seu trabalho?

- Claro, a mulher tem tanta capacidade e valor quanto o homem, s6 que é sempre
preterida. Em Brasilia, por exemplo, eu procuro incentivar a participacao, o contato de mulheres
com o jornal que eu dirijo. Isto porque, a ndo ser as que trabalham |4, outras ndo tém o habito
de conviver com um jornal. Entdo eu procuro realizar reunides no jornal para estimular este
habito.

- Essa sua preocupacdo tem alguma coisa a ver com o programa "Feminina”, da TV
Anhanguera?

- Ha seis anos, eu propus fazer um programa para a televisdo que fosse comandado,
dirigido e produzido s por mulheres. No comeco foi uma barra muito forte, enfrentemos muito
machismo, mas o0 programa esta ai, seis anos depois, muito bem.

- Mas, agora a partir do dia 4 ele vai acabar, ndo?

- N&o, o programa n&o vai acabar. E bom que se esclareca isso: ele apenas vai deixar
de ser feito isoladamente, assim como o programa matinal de esportes e a primeira edi¢cdo do
Jornal Anhanguera, passando a integrar o novo jornal que estréia amanha. Mas seu nucleo de
producdo, suas propostas e até o mesmo tempo que lhe € reservado atualmente,
aproximadamente 15 minutos, serdo preservados. Isto € natural. As coisas evoluem, crescem,
melhoram. O Feminina s6 vai melhorar.

- Depois de 6 anos, qual o julgamento que a senhora faz desse programa?

- Ele cumpriu plenamente o papel a que se propds, que era esclarecer, apresentar
alternativas para as mulheres. A crise hoje é grande e ndo é s6 da mulher ou do homem, é do
casal. O programa sempre procurou apresentar formas de se driblar esta crise. Conseguiu e vai
continuar conseguindo. Mas abrir espaco para as mulheres néo significa dizer que homem nao
tem vez no programa. Nés temos homens colaborando conosco e apesar de darmos um enfoque
a partir da mulher, nossos assuntos interessam a todos.

- A senhora disse que enfrentou machismo para fazer o programa. Ele partiu de quem?

- De pessoas que ndo acreditavam que f6ssemos capazes de fazer um programa diario
de meia hora. Mas isso caiu por terra logo, porque mostramos que podiamos fazer até com mais.

- Quem reagiu com machismo ao programa?
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- Ah, isso vocé me desculpe, mas vamos deixar pra 4, ja passou. Hoje sdo pessoas que
estdo mais abertas, viram que o0 programa € sucesso, tem Otima receptividade e bom
faturamento.

- A senhora se considera uma feminista?

- Claro, qual a mulher que ndo é feminista? Da mesma forma como vocé certamente é
machista (risos). Eu tenho uma neta, que daqui a pouco vai se tornar uma mulher. Se eu ndo
batalhar por ela, quem é que vai batalhar?

- Hoje a senhora é uma "marchande” conhecida, ha anos envolvida com o mercado de
artes em Goiania. Como isso comegou?

- Eu sempre gostei de arte, sempre me preocupei em ler, em me atualizar com este setor.
Com as possibilidades que eu tinha de radio, televisao e jornal eu podia fazer alguma coisa em
favor de novos valores em Goias, divulgar mais a arte e trazer artistas de fora para mostrarem
seu trabalho aqui. Foi pensando assim que em 72 eu inaugurei a Casa Grande Galeria de Artes.

- O sr. Jaime Camara sempre lhe deu apoio nessas atividades?

- Eu sempre tive muito apoio dele, que toda a vida foi um homem muito progressista.

- Como é trabalhar em Brasilia & frente de um jornal? E dificil?

- Quando se tem bons auxiliares, pessoas de confianga e gabarito, ndo € tdo dificil.

- Vocé se considera uma jornalista ou uma empresaria?

- Eu acho que uma empresaria. Mas, acima de tudo, uma marchande.

- Com tantas atividades ainda lhe sobra tempo para ser uma dona-de-casa?

- Da tempo sim, minha casa € muito bem organizada. Da tempo pra tudo, sé ndo tem me
sobrado tempo pra fazer uma coisa que gosto muito, que é voar de ultraleve.

- VVocé ja praticou esse esporte?

- Ja. Eu gosto muito, sabe. Pra mim ndo ha nada melhor do que pegar um ultraleve,
numa manha bonita como esta, e sair voando. Eu também tenho as horas quase completas para
tirar o brevé. Mas, com minha ida para Brasilia, tive que deixar essas coisas de lado, pela falta
de tempo.

- Vocé disse que enfrentou machismo para fazer o "Feminina". Ele ndo teria comecado
dentro de casa?

- Néo, o Jaime sempre foi um homem muito aberto. Quando eu esquematizei o que eu
queria fazer, ele me deu total apoio. Ele pode ter manifestado machismo de outras formas, mas
para o trabalho ndo.

- Ele nunca tez restri¢des quando vocé resolveu tirar o breve ou pilotar ultraleve?
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- Nao, so teve uma certa resisténcia quando resolvi fazer capoeira. Ele disse: "vocé esta
louca, fazer capoeira?". Eu disse "e dai?". E fui fazer capoeira assim mesmo.

- A que voce atribui esse gosto por esportes quase de aventura, como voar de ultraleve,
pilotar avides ou lutar capoeira?

- Eu acho que é uma coisa intrinseca, eu gosto de experimentar o que esta ai, ver se é
bom, se aquilo esté satisfazendo o meu ego, o meu fisico. Mas hoje eu estou parada com isso
tudo. Faco apenas ginastica, em Brasilia.

- Vocé tem preocupacdes sociais? A crise que o Pais atravessa a incomoda?

- Nem me fale, isso me da muita raiva. O Governo langa programas, como o do leite ou
o0 destinado as criancgas de rua, mas nada da certo. Em Brasilia mesmo vocé pode ver criangas
aos montes, nos sinais, nos estacionamentos, pedindo esmolas.

- Vocé convive em Brasilia muito préxima ao Poder. Qual o julgamento que vocé faz
desse governo instalado 1a atualmente?

- Sem comentérios. N&o ha o que falar, ou vocé acha que precisa?

- E a vida social, é intensa?

- Se voceé esta se referindo a esses chazinhos e desfiles de moda, tipicos de dondocas,
eu ndo participo, ndo tenho tempo. Agora, eu participo de programas quando ha um interesse
maior, profissional, por exemplo.

- Mas vocé encontra tempo para ir ao teatro, para ler?

- Em Brasilia sempre aparecem pecas 6timas. Para isso eu arranjo tempo. Para ler
também.

- Quiais suas preferéncias em literatura?

- Vocé ndo acha que isso é pergunta pra miss? (risos). Atualmente eu estou lendo um
autor japonés que cometeu o harakiri, o0 Mishima. E uma leitura impressionante. Também gosto

muito de ver televisdo, quando tenho tempo.
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ANEXO VII

TRANSCRICAO DE ARTIGO DO JORNAL O POPULAR

Caderno 2, 18 de Novembro de 1988, capa.

Escrito por Karla Jaime Morais

A historia vista pelos artistas

Antonio Poteiro

A galeria era do outro lado, ndo sei ao certo porque desmancharam a casa. Eu estava
trabalhando com o Siron, ai chegou a dona Célia, um dia |4 no atelier, que era no Setor
Ferroviario - também ndo existe mais esta casa - e falou: - vou abrir uma galeria. Bom, a
primeira exposi¢édo foi do Walter Lewy, e a segunda exposi¢éo foi eu, o Ornar Souto, o Octo
Marques e Caetano Somma. Eu néo tinha lugar para pintar, e naquele tempo eu bebia umas
pinguinhas, era meio irresponsavel, agora hoje eu sou muito responsavel. Entdo, a Célia disse
que ia me trazer pra ca e arrumou um comodo nos fundos da Casa Grande. Entéo, eu pintava, e
ela levava o almoco, levava a janta, as vezes eu até dormia ali, ela ndo deixava eu ir, porque
falava - vocé vai, e ndo vai dar conta dos dez quadros para a exposi¢édo. Eu ficava ali pintando.
Nessa época, eu ndo tinha dinheiro para comprar tintas. Ela foi a uma casa de tintas e falou:
entrega o que esse velho quiser. E foi assim que comecou a segunda exposicao da Casa Grande,
que foi eu, o Ornar Souto, 0 Octo Marques e o Caetano Somma, estes dois até ja morreram. Até
esta exposicao, fazia s6 uns dois anos que eu estava pintando, estava ainda engatinhando. Vendi
s0 um quadro nesta minha primeira exposi¢do, porque eu era um dos primitivos mais caros, ja
pus um preco alto e foi uma briga danada, uma polémica. O Omar, por exemplo, vendia quadros
por CrS 200,00, outro vendia por Cr$ 150,00. Eu pedi logo Cr$ 1 mil. Foi uma briga danada,
por isso vendi sé um quadro, quem comprou foi a Vanda Pinheiro. A Casa Grande foi uma das
primeiras galerias da Cidade, j& promoveu um trabalho muito importante, grandes exposicoes,

de nivel nacional. E uma galeria conhecida e respeitada no pais todo.
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Souza Neto

Depois que se passaram cinco ou seis anos do surgimento da Casa Grande, eu comecei
a mexer com ceramica, comecei de forma espontanea, sem depender de incentivos do velho
(seu pai, Antdnio Poteiro). Comecei a fazer esculturas. Participei de duas coletivas na Casa
Grande e, claro, a influéncia que esta galeria tem ajuda a divulgar o artista, € muito importante,
é uma galeria de renome. Este trabalho que ela faz de incentivar os novos talentos é muito
importante, principalmente para a nova safra de artistas. Os grandes um dia tém que ir; entéo,

tem que Vir 0S novos.

Siron Franco

Antes da galeria Casa Grande, houve algumas tentativas de outras galerias. A primeira
foi a Galeria Azul, que tinha subvencdes do Governo. Depois o Oliveira e eu fundamos uma
galeria chamada Vila Boa. Mas a galeria que efetivamente deu uma contribuicdo para a Cidade
foi a Casa Grande, porgque ela trouxe a escultura para a rua, ela trouxe retrospectivas
importantissimas, que hoje seria praticamente impossivel trazer pelo custo dessas obras, como
o Lasar Segall. Conseguiu resgatar todos os artistas que ndo estavam tendo espago, que nédo
estavam conseguindo um espaco bom. Ela contribuiu para divulgar a arte fora. Os intercambios
gue a Casa Grande vem promovendo sdo da maior importancia, porque muita coisa mudou.

Na minha época, quando vocé ganhava um prémio nos saldes, as galerias todas, do
Brasil inteiro te procuravam, as revistas davam apoio. Hoje os saldes todos desacreditaram,
guem ganha prémios em saldes ndo modifica em nada a sua vida. Agora, uma boa galeria sim,
ela pode modificar e muito a vida de um artista. A Casa Grande € a galeria mais importante de
Goiania pelo vinculo que ela tem com os artistas, acho que ela pode trabalhar um artista e fazer
com que ele venha ter uma repercussédo nacional.

Nestes 15 anos ela deixou marcas. Primeiro marcou montar, ha 15 anos, uma galeria
com todos 0s esquemas: as pessoas vinham a galeria. Eu ndo saia da Casa Grande, eu passeli

oito anos ou mais da minha vida dentro desta galeria, foi um periodo em que trabalhei muito,
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eu ndo perdia tempo, e até hoje as pessoas mandam correspondéncia minha para a Casa Grande.
Eu tenho um carinho enorme pela galeria. Eu acho que a nova sede da Casa Grande deve
retomar isso, promover oportunidades de convivio entre os artistas. Eu estou feliz, a galeria esta

renascendo, 15 anos € uma espécie de debut.

Edney Antunes

Assim que eu vi que eu poderia mostrar meu trabalho eu procurei mesmo a Casa Grande,
mas naquela época, eu cheguei com o meu trabalho aqui e fui informado do Concurso Novos
Valores. Eu estava comecando a entrar no processo de mercado, de galerias, ndo sabia de que
maneira. Esperei dois anos ainda, tentei outros locais, inclusive com o Poteiro, por causa do
trabalho primitivista que eu fazia, e voltei, me inscrevi no concurso da Casa Grande e fui
classificado. Fui integrado em coletivas, comecei a enviar trabalhos para fora, viajei, e 0
referencial que eu tinha de Goiés era a Casa Grande. E uma galeria que esté ai para mostrar a
arte, € muito bem dirigida e tem o apoio da midia, jornal, televisdo, que é uma coisa inédita no

pais. Trata-se de uma divulgacao enorme, em todo o Estado.

Amaury Menezes

Eu posso quase que dizer que sou testemunha de toda essa evolucao das artes plasticas
em Goias, testemunha e também participante. E a Casa Grande vem se destacando nestes 15
anos como uma peca de muita importancia para o desenvolvimento das artes plasticas no
Estado. Ndo s6 com o apoio aos artistas plasticos ja consagrados, através de individuais e
eventos importantes, como o apoio que ela da aos jovens artistas, sem baixar o nivel que ela se
propds a ter, num aspecto bastante seletivo dos artistas. O Concurso Novos Valores, que ela
promove anualmente, revela um grupo de artistas que depende apenas de oportunidade para
aparecer. A Casa Grande faz um concurso que difere de outros, porque ndo tem premiagao, nao
é nada de medalhas, simplesmente a galeria da a estes artistas a oportunidade de aparecer e faz
uma selecgéo rigorosa, mais criteriosa do que qualquer outro saldo de que a gente tenha noticia,

pelo menos aqui no Centro-Oeste.
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O importante do aparecimento da Casa Grande € que, antes, o0 artista era a0 mesmo
tempo o produtor e o comerciante de sua obra. E comercializar o trabalho € muito constrangedor
para o artista, que é mais voltado para a propria producdo. E tio importante a participacdo da
Casa Grande dentro da producdo artistica, como € importante a participacdo do artista. Um nao

sobreviveria sem o outro.

Elder Rocha Lima

A Casa Grande tem um papel bastante significativo, porque ela ndo € uma loja de
quadros, ndo € um lugar onde se compra e vende quadros. Ela é muito mais do que isso. Pra
todos nos que trabalhamos com artes plasticas, a Casa Grande é um lugar onde a arte é
incentivada. A dona Célia foi realmente a grande incentivadora das artes em Goias. Eu tenho
dito isso algumas vezes, que a Casa Grande fez pela arte em Goids mais do que todas as
secretarias da Cultura juntas e a dona Célia tem uma coisa fantastica, uma percepc¢ao, algo quase
que extra-sensorial (...).

Ela seleciona. Isso que foi dito aqui é importante. Pelo fato de eu ter exposto na Casa
Grande, em qualquer lugar do Brasil eu tenho um curriculo. Isso é muito significativo, é um
processo de evolucdo. Dona Célia é muito inquieta, ela ndo se contenta com isso aqui, ela esta
partindo para uma coisa maior. Portanto, a galeria pode desempenhar aquele papel de
incentivadora gque ela sempre desempenhou.

Nos sempre tivemos aqui na Casa Grande um tratamento decente, carinhoso, e a gente
se sente muito a vontade aqui, € um ponto, inclusive, de encontro dos artistas em Goiania.
Minha primeira exposicao, como artista plastico, eu fiz na Galeria Casa Grande, junto com meu
filho. E era numa época em que eu trabalhava como arquiteto, trabalhava muito pouco como
artista plastico. Eu cheguei na dona Célia, mostrei meus trabalhos e ela simplesmente marcou
uma exposicédo coletiva, isso foi tocante para mim, eu ndo quero nunca fazer outra exposicao

coletiva em Goiania a ndo ser na Casa Grande.
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Gilvan Cabral

O inicio do meu trabalho foi dentro da galeria Casa Grande, de forma que isso
representou muito para a minha pessoa, para 0 meu trabalho. Foi a Unica galeria que reconheceu
meu trabalho, entdo eu pude mostrar aquilo que eu queria mostrar. No momento em que
procurei a Casa Grande, para participar do concurso, eu estava assim com problemas, porque
as outras galerias ndo ofereciam espaco para a gente expor. As vezes a gente tinha até que sair
do préprio Estado, ir para o Rio, S&o Paulo, batalhar nas feiras, sempre procurando um espaco.
Ha seis anos que estou na Galeria Casa Grande, fiz uma individual aqui e outra em Brasilia, por
intermédio da galeria, e a coisa tem crescido, tem sido 6timo. E um apoio que ndo tem como a
gente negar. Todos os artistas que estdo na Casa Grande hoje tém um grande carinho pela Célia,
e a gente esta batalhando para que isso cresca, para que tenha um respaldo a nivel nacional. A
Casa Grande acreditou, confiou no trabalho da gente, deu espago para a gente mostrar o que a

gente tinha.
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ANEXO VIII

TRANSCRICAO DE ARTIGO DO JORNAL O POPULAR

O Popular, Caderno 2, 6 de setembro de 1988, p. 10.

Escrito por Nadia Timm

Arte dos indios do Xingu

Projeto desenvolvido pela marchande Célia Camara prevé exposicdes, em Goiania e Sao

Paulo, de telas pintadas pelos habitantes da reserva.

No ano que vem, as telas serdo apresentadas em exposicdo na Fundacdo Jaime Camara,

em Goiania, e na Funarte de Sao Paulo, que é coordenada por PX da Silveira.

A arte dos indios do Xingu vai sair das aldeias e ganhar espaco nas galerias brasileiras.
A marchande Célia Camara - com a experiéncia de décadas na revelacdo e promocdo de artistas
plasticos - estd desenvolvendo um projeto artistico junto as etnias (essa palavra, atualmente,
substitui o vocabulo tribos entre os antropélogos) que vivem no Parque Nacional do Xingu, no
norte do Mato Grosso. Sua intencdo é preparar um amplo e expressivo painel que redna
elementos simbolicos da cultura de todas as 14 etnias que vivem nas 19 aldeias da reserva
indigena.

Com apoio da Funai, Célia Camara ja esteve trés vezes na area para distribuir telas entre
os indios interessados em pinta-las. "Ele ficam inteiramente livres para escolher a temética e 0
material que quiserem usar”, explica a marchande, que também comenta a desenvoltura com
que utilizam pequenos filetes de madeira como se fossem pincéis. "Até parece que eles tém
alguma régua", brinca.

Ao inves de tintas tradicionais, os indios trabalham com pigmentos naturais a base de
jenipapo, urucum e resinas vegetais, porém alguns ndo dispensam o lapis de cor. Nas telas
surgem composi¢des geométricas de dar inveja aos artistas mais contemporéneos e que

deixariam os concretistas de queixo caido. A figuracdo também tem vez, e na estrutura sintética
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dos elementos, a flora e a fauna ganham contornos simples e harmoniosos. "Eles contam suas
historias e seu relacionamento com o meio ambiente com muita delicadeza e criatividade",
analisa a marchande, que conclui: "As imagens de arraias, peixes, tartarugas e jacarés sugerem
esse equilibrio perfeito".

Célia Camara teve a idéia de desenvolver esse projeto quando conheceu - a convite do
presidente da Funai, Sulivan Silvestre - 0 Quarup, a maior festa indigena do Pais, realizada em
julho e agosto na aldeia Camaiura. Ela conta que ficou impressionada com a beleza da pintura
corporal usada em cada ritual da cerimonia, que contou com a participacdo de mais de 2 mil
indios. Ao conversar com eles, a marchande foi descobrindo o significado da simbologia que
esta nos sinais, tracos e cores de cada desenho e pintura.

Segundo a antrop6loga Mari Baiochi, nessa pintura corporal “eles fazem uma espécie
de escrita, e transmitem conhecimento através dessa representacdo de mitos e também nos
rituais”. A partir do Quarup - "um verdadeiro festival de vida" -, Célia Camara criou o projeto
artistico e, para inicid-lo, chegou a passar quatro dias na aldeia Camaiurd. Esse contato
possibilitou que se aproximasse mais da cultura indigena, que néo se limita as expressdes de
artesanato, danca, musica ou artes plasticas. Segundo ela, a sabedoria do povo da selva é enorme
"e temos muito a aprender com eles". Pretendendo voltar ao Xingu mais vezes, a marchande
calcula que finalizara o projeto até abril de 99.

No ano que vem, as telas serdo apresentadas em exposicdo na Fundacao Jaime Camara,
em Goiania, e na Funarte de Sdo Paulo, que é coordenada por PX da Silveira. Na opinido de
Célia Camara, a mostra € muito oportuna, "principalmente porque estamos discutindo as
comemoracdes dos 500 anos do descobrimento e esta na hora de lembrarmos as raizes da cultura

brasileira, para, finalmente, darmos o devido valor ao indio."
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ANEXO [IX

TRANSCRICAO DE ARTIGO DO JORNAL O POPULAR

O Popular, 29 de setembro de 1998, p. 18.

Célia Camara foi sem duvida uma das personalidades mais atuantes do Estado de Goias.
Apresentando um dinamismo invejavel, Célia Camara nunca demonstrou esmorecimento diante
das inimeras atividades que exerceu. Dona de uma histéria de lutas, ela defendeu as artes, 0s
indios, o valor da mulher, dos doentes e dos menos favorecidos.

Entre tantas atividades, como a vice-presidéncia da Organizacdo Jaime Cémara, a
presidéncia de honra da Fundagdo Jaime Cémara, a presidéncia da Federacdo das Associagdes
de Imprensa do Brasil (Faibra) e a vice-presidéncia da Associacdo de Imprensa de Brasilia, a
funcdo que mais agradava a Célia Camara era a de marchande.

Ela fundou a Casagrande Galeria de Arte, com a exposicao de Walter Levy, em outubro
de 1975, em Goiania. Em 1987, fundou a JBr Galeria, em Brasilia. A Casagrande Galeria de
Arte teve extrema importancia na divulgacdo da arte feita em Goias. Nomes hoje respeitados,
como Siron Franco, Antdnio Poteiro e Cléber Gouveia tiveram o impulso inicial da galeria. A
Casagrande manteve o vinculo com o que era produzido no restante do Pais e no mundo,
sintonizando Goids num importante roteiro artistico e cultural. Obras de Claudio Tozzi, Amilcar
de Castro, Lasar Segall, entre tantos outros artistas de grande expressividade, foram mostradas'
ao ' publico goiano, gracas ao incansavel trabalho de Célia Camara.

Nem sé de grandes nomes viveu a Casagrande. Ha 22 anos é realizado o concurso para
artistas iniciantes, o Concurso Novos Valores. A realizacdo do maior anseio de Célia Camara
no mundo das artes: o de descobrir novos talentos. Por todo esse incentivo aos artistas, ela era
carinhosamente chamada por eles de "mae" e "madrinha”. Em 1995, a Casagrande deixou de
existir, sendo incorporada a Fundacdo Jaime Camara, que surgia para ampliar o leque de
atuacdo também para as areas de literatura e masica, alem do incremento do ensino especifico

voltado ao artistico, com a promocao de cursos e palestras.
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Feminina

Célia Camara desenvolveu intenso trabalho a frente das empresas de comunicacgao as
quais deu significativa contribuicdo para que fossem consolidadas. Nos ultimos anos, dirigiu o
Jornal de Brasilia, que a obrigava a permanecer na capital federal durante a maior parte da
semana. Mas um dos maiores atos de ousadia da empresaria foi a criagdo de um programa diério
para a TV, feito especificamente por mulheres. E assim, quebrando tabus e rompendo muita
resisténcia, ela deu asas a um sonho antigo. Em 1981, foi veiculado, na TV Anhanguera, 0
programa Feminina, que permaneceu no ar por mais de seis anos.

O caréter dindmico sempre esteve presente na vida de Célia Camara, que gostava de
pilotar avido e ultraleve. Essa hiperatividade a levou ao cargo de assessora da Fundacéo
Estadual de Defesa das Nacdes Indigenas do Tocantins (Funatins), onde desenvolveu
importante trabalho de demarcacéo de terras e retirada de posseiros de areas indigenas.

Além de todas essas funcdes, Célia Camara ainda tinha folego para participar de
atividades beneficentes: a fundacgéo do Instituto das Criancas Cegas de Goiénia, a vice-diretoria
da Casa da Mée Solteira de Goids, a vice-presidéncia da Associacdo de Apoio aos Aidéticos de
Baixa Renda e os constantes trabalhos junto ao Hospital Sdo Cotolengo e o Leprosario Santa
Marta. Acbes como essas apenas demonstravam que Célia Camara tinha uma grandiosa

personalidade.

340



