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RESUMO

O esforco deste texto € no sentido de identificar elementos de analise fundamentais para uma
historia da arte moderna em Goias, direcionando o tratamento de problemas histéricos a partir
das nocdes de identidade e fronteira, produzidas por esta experiéncia. Apresenta-se a
configuracdo do fendmeno historico delimitado aqui como “experiéncia moderna nas artes
plasticas em Goids”, cujo recorte temporal se da a partir do Batismo Cultural da cidade de
Goiania em 1942, quando se iniciam as primeiras manifestacbes culturais na cidade
“moderna”, que se encerram em 1962, quando se verifica uma diversidade de artistas atuando
na cidade, além do funcionamento de duas Escolas de Belas Artes. O recorte pretende
possibilitar a compreensdo de aspectos da visualidade modernista produzida em Goiania a
partir de uma iconosfera. Para tanto, investigam-se questes relativas a uma identidade
cultural antes e depois da construcdo de Goiania. O objetivo fundamental é a delimitacdo das
condigdes de possibilidade e dos principais acontecimentos que compdem a origem da
experiéncia moderna nas artes plasticas em Goiés, conceito aqui compreendido a partir de
perspectiva benjaminiana.

Palavras-chave: Arte Moderna, Modernismos, ldenidades, fronteiras



ABSTRACT

The effort of this text is to identify elements of fundamental analysis to a story of modern art
in Goias, directing the management of historical problems from the notions of identity and
border produced by this experience. It shows the configuration of the historical phenomenon
defined here as “modern experience in the visual arts in Goias”, which temporal cut occurs
from the Cultural Baptism of the city of Goiania in 1942, when the first cultural
manifestations start in the “modern city”. These modern manifestations finished in 1962,
when there was a diversity of artists working in the city, beyond the operation of two schools
of Fine Arts. The cut is intended to allow the understanding of the aspects of the visual
modernist produced in Goiania from an ionosphere. To this end, it is investigated issues
relating to cultural identity before and after the construction of Goiania. The primary goal is
the boundary of the conditions of possibilities and of the major events that constitute the
source of the modern experience of the arts in Goids, understood here from Benjamin’s
perspective.

Keyword: Modern Art, Modernisms, Identities, Borders
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INTRODUCAO

Este trabalho pretende apontar elementos fundamentais de analise para uma historia da
arte moderna em Goias, direcionando o tratamento de problemas histéricos a partir das no¢des
de identidade e fronteira delimitadas por esta experiéncia. Adentra-se em terreno pouco
historicizado, de modo a fazer-se necessario o esclarecimento sobre 0 modo de construgédo de
nosso objeto de investigacdo no que diz respeito a metodologias e enquadramentos tedricos
que direcionam nossa analise. Por isso, opta-se por fazer alguns esclarecimentos nesta
introducao.

Buscamos interpretar o fendmeno historico delimitado aqui como “experiéncia
moderna nas artes plasticas em Goias”, OU mesmo “modernismo goiano”, restrito a0 campo
das artes plasticas, de modo a ndo incluir em nossa andlise processos correlativos ou
contemporaneos em outras areas. O texto que aqui se apresenta foi formulado a partir de
alguns feixes interpretativos. Em uma primeira camada, trata-se da compreensdo dos
acontecimentos que delimitam uma estrutura simbdlica para a formacdo de um ideério
modernista da arte em Goiania. Em uma segunda camada, aborda-se a relagcdo que tais
acontecimentos e sua producdo simbdlica estabelecem com uma prefigurada condicdo de
fronteira, pensando também sobre como se organizam possiveis construcdes identitarias
configuradas pela experiéncia, seja nos termos de sua producdo artistica, seja nas
mobilizagdes que geram fendmenos de ordem estética.

A experiéncia moderna nas artes plasticas investigada encerra um fenbmeno recortado
a partir de uma localidade, um dos estados do Centro-Oeste do Brasil, regido central da
América do Sul e do Brasil. Pensar Goias como regido implica fazer um breve histérico da
formagdo de uma “comunidade imaginada'”, refletindo sobre os aspectos identitarios do
processo. E disso que se trata no primeiro capitulo, buscando-se compreender a delimitacio
espacial do fenbmeno. Vejamos, em parte que,

Goiés é isto:
apenas um Estado
muito alto, muito grande,

! Conceito de Benedict Anderson (2008, p. 15) que designa uma reflexdo acerca do carater de artificialidade da
ideia de nacdo, forjada por nacionalismos, praticas diversas que inventam e imaginam lugares a partir de
supostas coes0es éticas, culturais e territoriais. Aqui trazemos uma nuance do problema para a reflexao sobre um
lugar que estd dentro de outro, mas que teve a necessidade de se pensar também como uma ‘comunidade
imaginada’: a regido de Goias, vista como parte da constru¢do da nacédo brasileira.
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muito plano.

Um lugar embrido e selvagem,

(ndo tem fala, s6 sussurra)

um lugar perdido no sertéo,

cujas fronteiras sdo feitas de cancelas
e porteiras.

E é dificil passar no mata-burro®,

Definicdes, afirmacdes, assertivas e interpretacdes sobre o lugar visto e vivido
compdem um horizonte de ampla compreensédo dos valores simbolicos que definem os modos
de vida em Goias, bem como versa o poema. Assim, procura-se demonstrar como uma
dindmica interpretativa sobre o lugar, primeiramente analisada sob a guia da historiografia e
dos discursos jornalistico e artistico-literario, dimensiona uma disposi¢éo estética de abertura
para 0 que vem a se configurar, apds a construcdo de Goiania, a experiéncia moderna nas
artes plasticas em Goids. Tal intento serve para haja a verificacdo da hipétese de que o
modernismo nas artes plasticas em Goias, a partir de sua condi¢do de possibilidade elementar,
a fronteira, constréi narrativas visuais de “fixacdo de uma memoria € uma historia”
(SANDES, 2002, p. 17). Para isso, interessa-nos a producao historiografica de Goias no que
diz respeito a elaboracdo de imagens e interpretagdes sobre aspectos de sua vida social,
econdmica e politica, com énfase na fortuna critica da historiografia contemporénea, que
delimita chaves compreensivas para 0 periodo mineratorio, pds-mineratério e de
modernizacdo via dinamizacdo da economia agropecudria; nos contextos colonial, do Império
e da Primeira Republica, até o advento paulatino do processo de modernizagdo mais ampliado
que culmina na construcdo de Goiania, a nova capital de Goiés. Esses contextos levantam
questdes sobre formacdo, decadéncia, isolamento, modernizacao, producdo artistico-cultural e
identidade regional.

Toda a narrativa, contudo, tem como objetivo tratar prioritariamente 0 processo
modernizador que perpassa a construcdo de Goiadnia e 0 processo simbdlico que a torna
possivel, bem como as imagens produzidas sobre ela. Apesar da relevancia e complexidade
dos demais temas, ndo nos concentraremos na continuidade da revisdo historiografica das
ideias de decadéncia, atraso e modernidade, pois nos valemos do legado de parte da producéo
historiografica contemporanea de Goias para um entendimento mais completo de nosso objeto
de estudo.

Acreditamos que sob esta forma de organizacdo do raciocinio é possivel, efetivamente,

tracarmos elementos de analise para uma historia da arte em Goiés, sob a prerrogativa da

? Poema de Yeda Schmaltz “Goiés: terra e pedra”, presente no livro Urucuns e Alfenins: poemas de Goyas
(2002, p. 17).
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contribuicdo de uma historiografia mais geral de Goias. Nesse sentido, a compreensdo da
crescente insercdo da producdo agropecuaria de Goias em um contexto de expansdo da
economia nacional durante o ciclo do café, a construcdo da Estrada de Ferro em Goiés, a
Revolucdo de 1930 e a construcdo de Goiania merecem atencdo em nossa reflexdo.

Logo, esta pesquisa se refere a analise da experiéncia moderna nas artes plasticas em
Goiés, como pratica poética (conjunto de programas estéticos), social (conjunto de relacdes de
visibilidade, apreciacdo e comercializacdo), pedagdgica (relacdes de aprendizagem e
formacéo estética) e como discurso cultural (elaboracdo simbdlica e discursiva sobre aspectos
da modernidade).

Trata-se de um processo histérico verificado no &mbito das artes (percebido no Brasil
a partir das primeiras décadas do século XX, assim como na Ameérica Latina), orientado
especificamente para o campo das artes plasticas ou artes visuais. O enquadramento
historiografico empregado busca compreender o modernismo em Goids em relacdo a outras
experiéncias de modernizacdo em arte, que passam pelo exercicio analitico e comparativo de
outros modernismos. Discute-se, portanto, no segundo capitulo deste texto, elementos tedricos
e historiograficos sobre os modernismos brasileiro e latino-americano, com o intento de
encontrar prerrogativas estéticas que orientem o trabalho com o modernismo goiano,
assumindo a unicidade e especificidade do fenémeno, como desdobramento no tempo e
fendmeno cultural que s6 existe em relacdo a outras culturas.

No segundo capitulo objetiva-se também delimitar as possibilidades de interpretacdo
para o processo de construcdo da cidade de Goiania, de modo a esclarecer quais seriam 0s
condicionantes simbolicos e propriamente estéticos que marcariam os primeiros anos da vida
na cidade, momento no qual se redinem nela artistas plasticos em atividade crescente.

Ademais, no terceiro capitulo se apresenta o recorte temporal que organiza nossa
pesquisa e sustenta efetivamente nosso intento: a delimitacdo da origem da experiéncia
moderna nas artes plasticas em Goias. Nesse momento, procura-se explicacBes para a
natureza da transformacdo estética ocorrida perguntando-se sobre a dimensdo de uma nova
visualidade produzida localmente.

Necessario apontar que, nos termos da mais ampliada reunido possivel da producéo
bibliografica sobre assuntos pertinentes a analise do modernismo em Goias, verifica-se uma
reduzida producdo historiografica sobre o tema. A despeito disso, encontram-se sobre o
assunto diversos “estudos sobre artistas”, na esfera académica ou fora dela, e textos de forte
teor ensaistico. Nesse sentido, torna-se importante atestar que todas as contribuicGes teoricas e

criticas acessadas se fizeram fundamentais para que esta pesquisa pudesse ser realizada.
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No trabalho com a documentacdo, buscou-se reunir 0 maior espectro possivel de
materiais, analisados a partir das condi¢fes determinadas por sua natureza, contetdo, tempo e
condicdes de producdo. Entre as fontes impressas, enfocamos catalogos de exposicdes, textos
publicados pelos proprios artistas em periodicos, matérias de jornais, as Atas de Fundacdo da
Escola Goiana de Belas Artes e revistas (EGBA) e publicagdes internas.

As ideias formuladas sobre arte em Goidnia foram mapeadas por esta pesquisa
também por meio da realizacdo de uma série de depoimentos filmados com artistas e criticos
de arte. Tais depoimentos foram comparados a documentacdo impressa, por exemplo, para
melhor interpretacdo. No caso, essa documentacdo é colocada em discussdo a partir da
cadéncia requerida pelo presente trabalho. Ela foi produzida em funcdo de um projeto de
execucdo de um longa-metragem documentario que data de momento anterior ao desta
pesquisa de mestrado®. O filme passou a significar, assim, uma ampliacdo do espectro
documental a se ter acesso. Isso se deu também em funcdo da dificuldade de acesso a arquivos
em Goids, o que fez com que fosse necesséaria a producdo de novos documentos. Nesse

sentido, sdo nossas também as palavras de Heliana Angotti Salgueiro (1983, p. 21):

0 campo de pesquisa artistica em Goiéds oferece dificuldades que decorrem da
insuficiéncia da documentacdo, da precariedade dos arquivos, da inacessibilidade a
documentos em poder de particulares e da burocracia de 6rgdos ligados ao
patriménio cultural. Problemas que foram parcialmente compensados pela
colaboracéo e disponibilidade de algumas pessoas [...].

Para o trabalho com registro visual de fontes orais utilizamos, como exemplo e
inspiracdo, o trabalho do Laboratério de Histdria Oral e Imagem do Departamento de Historia
da Universidade Federal Fluminense — LABHOI/UFF, que processa fontes de memoria —
escritas, orais e visuais —, dentro de um contexto metodoldgico de discussdo da problematica
dos usos do passado e do espaco que as narrativas conformadas pela memdria social e pela
historiografia tém ocupado nas sociedades contemporaneas. Ao enfrentar de maneira clara
procedimentos técnicos especificos na geracdo de fontes documentais e ao entender a
necessidade de, nesse processo, fazer uso de novas tecnologias, optamos pelo uso do video

como suporte documental®.

% O filme documentério Mudernage (52°. DIG. 2009) foi selecionado pelo Programa de Fomento & Produgéo do
Documentario Brasileiro em sua quarta edicao, sendo selecionado em 2008, finalizado e lancado em festivais de
cinema em 2009, tendo entrado na Rede Publica Brasileira de Televisdo em 19 de fevereiro de 2010 e ficado até
28 de novembro do mesmo ano. E uma coprodugéo da Associagio Brasileira e Emissoras Publicas, Educativas e
Culturais (ABEPEC), Agéncia Goiana de Comunicacdo (AGECOM), Idéia Producgdes e Marcela Borela.

* Disponivel em: www.historia.uff.br/labhoi.
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Buscamos demonstrar nosso método de acordo com instruces de Ana Maria Mauad e
Ana Paula da Rocha Serrano, ambas do Labhoi, ou seja, intenta-se esclarecer como 0 processo
de execucdo de entrevistas se deu, do ponto de vista metodoldgico, tal com orienta o
Laboratorio de Historia Oral e Imagem do Departamento de Historia da Universidade Federal
Fluminense , criado em 1982 — LABHOI/UFF. Primeiramente, estabelecemos uma relacéo
direta e interativa, realizando a filmagem por meio de um roteiro estabelecido a partir de uma
pesquisa académica baseada em fontes escritas. 1sso significa dizer que se faz um roteiro geral
de entrevistas com base na pesquisa historica, trazendo para a atualidade aspectos que ainda
encontram-se como Vvestigios do passado. Depois, sdo feitos roteiros especificos para cada
entrevistado de acordo com uma perspectiva intertextual, na qual a estrutura da entrevista é
organizada segundo o problema levantado pela pesquisa, ja relacionado a possibilidade de
contribuicdo de cada entrevistado, havendo pesquisa especifica sobre a trajetdria destes
sujeitos. Por ultimo, aproveitam-se recursos do documentario cinematografico e da necessaria
producdo que o atesta, em nosso caso, em uma relacdo intertextual, interpelando-se imagens
fixas filmadas, cenas filmadas em eventos ao vivo e cenas de entrevistas filmadas. Compde a
narrativa videografica a musica incidental, a trilha sonora, a leitura de depoimentos e a fala
dos entrevistados, de modo que o préprio filme documentario finalizado e ja em circulagdo
nacional para a ser fonte documental e desdobramento do material bruto que ele mesmo
construiu. Em todo caso, o LABHOI define que se trata de uma escrita videogréafica
caracterizada pela forma de insercédo do registro oral, associando o tempo da narrativa filmica
ao problema histérico tratado (processo, acontecimento, rememoracao, etc.), e, por fim, a
trama de palavras e imagens na construcao do texto historiografico®.

Contamos, ainda, nesta pesquisa, com um material fotografico extraido de acervos
pessoais, publicagbes em jornal, entrevistas em audio e video disponibilizadas por terceiros,
assim como entrevistas/programas produzidos pela televisao local sobre e com os artistas.
Como resultado do documentério cinematografico e do processo que o gestou, temos um
significativo material audiovisual, composto de entrevistas filmadas com artistas, professores,
criticos de arte, produtores e curadores envolvidos com a experiéncia da arte moderna em
Goiads (43 depoimentos), que contém ainda um registro de acervos artisticos publicos e
privados (cerca de quatrocentas obras de arte — entre pinturas, esculturas, gravuras e murais —

foram filmados e fotografados em cerca de trinta lugares).

® Guardadas as proporcdes em termos de linguagem, vale destacar que o documentério cinematografico em
questdo (Mudernage, 2009), ndo preocupou-se com uma abordagem cientifica, mesmo que se baseie em pesquisa
histérica e lide com aspectos de um mundo concreto. Preocupou-se, na verdade, com o tratamento
poético/ensaistico da realidade, este que resulta em experiéncia estética.
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Necessario esclarecer aqui que os enquadramentos tedricos da Histdria Cultural, a
Historia Visual e a Histdria da Arte sdo responsaveis pela formalizacdo desta pesquisa,
fundamentalmente.

Nesse sentido, entende-se que uma das novas possibilidades advindas com a Histéria
Cultural refere-se a valorizagdo das diversas interpretacdes sobre o real, uma vez que este real
ndo esta dado. A Historia Cultural se interessa, portanto, pelo modo como a realidade social é
pensada, construida e lida pelos diversos sujeitos que a compdem. Desse modo, seria o terreno
comum dos historiadores culturais o simbolico e suas interpretaces (BURKE, 2005).

A Historia Cultural, pretendendo identificar o que rege todos os processos histéricos,
ou seja, os valores culturais, a estrutura simbolica das manifestacbes humanas, os sistemas de
representacdo, 0s signos — a cultura — entende que 0s contextos sdo constantemente
construidos; ndo estdo dados, nem tampouco definem tudo. Este campo reivindica a cultura
como paradigma maximo das ciéncias humanas, assumindo uma tendéncia transdisciplinar de
didlogo, transversalidade e descompartimentalizagdo entre estas ciéncias.

Segundo Roger Chartier (1988, p. 17), é preciso pensar a Historia Cultural como a
analise do trabalho de representacdo, isto é, das classificacdes e das exclusdes que constituem
a sua diferenca radical, as configuracGes sociais e conceituais proprias de um tempo ou de um

espaco:

As estruturas do mundo social ndo sdo um dado objetivo, tal como ndo o séo as
categorias intelectuais e psicologicas: todas elas sdo historicamente produzidas pelas
praticas articuladas (politicas, sociais, discursivas) que constroem as suas figuras.
Sdo estas demarcacBes, e 0s esquemas que as modelam, que constituem o objeto de
uma histéria cultural levada a repensar completamente a relacdo tradicionalmente
postulada entre o social, identificado como um real bem real, existindo por si
préprio, e as representacbes, supostas como que refletindo-o ou dele se desviando.

Nessa perspectiva, a pratica historiografica € compreendida como o estudo dos
processos com 0s quais se constroi um sentido, rompendo definitivamente com a antiga ideia
que dotava os textos e as obras de um sentido intrinseco, absoluto, Unico. A Historia Cultural
refere-se as praticas que, pluralmente, contraditoriamente, dao significado ao mundo
(CHARTIER, 1988).

No que diz respeito a problemética da representacdo, entendemos o termo como
categoria inerente ao saber histérico (FALCON, 2002). Sabe-se que, do ponto de vista da
historia cultural, este que nos serve, ha uma referéncia cada vez mais insistente a ele no
mundo das representacdes, desde a utilizacdo coadjuvante do termo empregado pela histéria

das mentalidades nos anos 70. Roger Chartier apresenta uma “inflexdo critica” sobre a
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questdo, que, segundo ele, deve ser redimensionalizada. As mentalidades abriram a historia
para novos objetos, mas segundo métodos da propria histdria demografica e econémica, ou
seja, bastava aplicar velhos métodos a novos objetos em torno de sua propria nocao
(mentalidades) fluida e generalizante. O deslocamento proposto aqui € uma conexdo mais
proxima dos sistemas representativos e ndo de numeros e séries (CHARTIER apud DOSSE,
1997, p. 259). Francisco Falcon (2002, p. 88) adverte que a expansao recente de uma historia
cultural popularizou entre os historiadores o termo representagdes, muito embora esta
promocdo da nogdo de representacdo a uma posicdo chave na historiografia ndo tenha sido
acompanhada de uma reflexdo mais profunda sobre suas muitas significacbes. Com efeito,
esclarecemos a delimitagdo escolhida para a utilizacdo do termo, mas, por sua vez, ndo
abordamos, no presente trabalho, a discussdo sobre a “crise da representagdo”, “apesar do
termo representacdo ter entrado no cotidiano da historia cultural mais ou menos na mesma
época da crise da representacao” (idem, p. 90).

Tal como se apresenta, a experiéncia moderna nas artes plasticas em Goias pode ser
delimitada como um conjunto de préaticas artisticas cuja analise demanda corpo-a-corpo com
obras de arte. Esse corpo-a-corpo, do ponto de vista metodoldgico, se baseia aqui na
perspectiva de Michael Baxandall (2006), que atenta para o estranhamento diante da obra de
arte, um objeto do passado presente no espaco contemporaneo. Ele entende que se trata de
algo absolutamente paradoxal escrever sobre algo que, apesar de produzido em um passado
sempre distante, e por isso podendo dizer algo sobre esse passado, esta visualmente vivo e
presente entre nos.

No sentido de esclarecer a forma pela qual tomamos obras de arte como documentos
histéricos, buscamos expor aqui 0 cuidado na analise de sistemas de representacdo formados
por pecas artisticas. Baxandall (2006), nesse sentido, desloca a analise da obra para a de sua
leitura, esta que estaria situada no cruzamento de uma sociologia histérica dos sistemas de
percepcdo e uma explicacdo de convencdes inscritas na obra mesma e conhecidas (mais ou
menos) por aquele que a produz e por aqueles que a véem. O quadro, a gravura e a escultura
sdo apreendidos como documentos historicos cujas propriedades técnicas, estilisticas e
iconogréaficas remeteriam a uma percepgao particular, uma maneira de vé-los modificados
pela experiéncia social e por sua propria leitura. Nesse sentido, Baxandall (idem, p. 31)
adverte: “ndo explicamos um quadro: explicamos observa¢des sobre um quadro”. O autor
(idem, p. 25) se pergunta: “Quando fazemos uma formagdo sobre as causas de um quadro,
qual a natureza e o fundamento dessa afirmagéo?”’. Ao pensarmos ou dizermos que um quadro

é fruto, entre outras coisas, de determinada vontade ou intengdo, 0 que na verdade estamos
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fazendo? Em sua concepcao, trata-se da explicagdo historica dos quadros, ou melhor, de sua
“critica inferencial”.

Para Baxandall (2006, p. 34), a linguagem é uma ferramenta de generalizaces.
Segundo ele, “muitas idéias que desejamos explicar ndo tem rela¢do direta com o quadro”,
uma vez que, na realidade, como historiadores, é o efeito do quadro que nos interessa e ndo o
proprio quadro. O autor (idem, p. 38) indica que existem trés principais modos indiretos da
linguagem para dar conta da analise de uma obra pictorica, ou seja, trés maneiras de se pensar
algo sobre um quadro: (1) falar diretamente do efeito que o objeto provoca em nés; (2)
estabelecer comparagcdes com as coisas que produzem um efeito semelhante; (3) fazer
inferéncias sobre 0 processo que teria levado um objeto a nos causar esse efeito.

A énfase recai sobre o problema da representacdo, uma vez que Baxandall (2006, p.

43) chama a atencdo, ainda, para o carater ostensivo da descricao critica:

O sentido ostensivo de nossos termos acaba nos criando um objeto de explicacéo
muito estranho. A explicacdo de um quadro depende do relevo que escolhemos dar
em sua descricdo verbal. Essa descri¢do representa, antes de tudo, o que pensamos
sobre esse quadro. [...] Quando queremos explicar um quadro, no sentido de revelar
suas causas histdricas, o que de fato explicamos ndo é tanto o quadro em si quanto
uma representacdo que temos dele mediada por uma descricdo parcialmente
interpretativa.

A dificuldade residiria na interposicdo entre palavras e conceitos, entre a explicacédo e
0 objeto de explicacdo. Baxandall (2006, p. 43) propde a explicacdo causal como a Unica via
possivel tanto para a critica quanto para a histdria da arte, estabelecendo, inclusive, em seu
conceito de “critica inferencial” como correlato da “explicagdo historica”, uma relagdo mais
préxima entre critica e historiografia. A critica inferencial seria aquela que tem como objetivo
o conhecimento da intencdo, por considerar que um produto artistico tem necessariamente um
carater “intencional”. Nesse ponto, Baxandall ndo se afasta de Panofsky, que tem o conceito
de intencdo como algo central (calcado na nocdo de Kunstwollen de Riegl), nem tampouco de
sua tradicdo, que prevé o conhecimento sobre a relagcdo que as obras de arte estabelecem com
questBes histdricas gerais ou especificas. A novidade de Baxandall com relacéo a tradi¢cdo do
Instututo Warburg parece ser a consciéncia do abismo entre imagens e palavras, dificil de ser
transposta, enxergando com relutancia e desconfianga a linguagem e seus procedimentos.

Baxandall (2006, p. 56) pede “cuidado” diante da afirmacdo das “causas de um
quadro” ou de qualquer outro artefato da “intencdo” que presidiu a sua producao ou as formas
que resulta. De modo que complexifica a ideia de intencdo (denominando-a também de

“inferéncias causais”). O autor (idem, p. 17) se refere a ela como:
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[...] uma condigdo geral que rege todo ato humano racional, condicdo que coloco
quando ponho em ordem uma série de fatos ou tento retomar os termos que me
permitem reconstruir uma situacdo [...]. A intengdo é o aspecto ‘projetivo’ das coisas
[...], cuja consciéncia, porém, num dado momento da historia pode escapar aquele
que foi o proprio autor da obra, por isso ela se aplica mais aos quadros que aos
pintores.

Segundo Heliana Angotti Salgueiro® (2006), o absurdo de “verbalizar quadros™ seria
uma tonica fundamental do pensamento de Michael Baxandall, que busca sanar a distancia
entre imagem e palavra presente no procedimento analitico inscrevendo a obra em sua “logica
histérica”: eis o trabalho do historiador que se vale de objetos artisticos como fonte de
explicacdo histérica. Baxandall (2006, p. 32) esclarece que “descricdo” e “explicacdao” se
interpenetram, o que ndo nos deve fazer esquecer que a descricdo é mediadora da explicagéo:
“A descricao se faz com palavras e conceitos relacionados com o quadro e essa relagao ¢
complexa e as vezes problematica. O problema € a representacdo do que pensamos ter visto

neles. Mas o que a descri¢do de fato representa?”.

Uma descri¢do por ser um ato de linguagem, € feita de palavras e conceitos.
Por isso, a descri¢do é menos uma representacdo do que se vé no quadro, do
gue uma representacdo do que pensamos ter visto nele. Em outras palavras
descricdo é uma relagdo entre os quadros e os conceitos. (BAXANDALL,
2006, p. 44)

Diante deste problema, Baxandall propde o cuidado metodoldgico preciso. Como sua
obra faz parte de uma Nova Histéria Cultural, ele procura se afastar das experiéncias
anteriores da Historia Social da Arte, que, em oposicdo a Historia da Arte, que sé cuidava das
sequencialidades estilisticas, queria relacionar arte com seu contexto social e ndo s6 de
evolucdo técnica.

O autor problematiza, a partir do paradigma da linguagem, a relacéo sujeito/obra ou
sujeito/objeto do passado, abordando a questdo de uma distancia insuperavel e fundamental
que esta4 expressa em niveis diversos: percepcdo visual, entendimento e leitura’. O autor

levanta particularidades do problema da analise histérica dos quadros que dizem respeito a

® pesquisadora que escreve a introduc&o a traducdo brasileira da referida obra de Michael Baxandall (2006, p.
11). Ao apresentar o livro, Salgueiro lembra a importancia de se conhecer uma retrospectiva histérica da
memoria dos estudos daquilo que ficou conhecido como “cultura visual” e a genealogia das relagdes entre arte,
imagem e texto por autores da Escola de Viena e do Instituto Warburg, ao qual Baxandall esta ligado.

" Vale dizer que, para Panofsky (1991, p. 33), a avaliagio da “intencio” é sempre influenciada pela atitude do
historiador, que depende, por sua vez, de experiéncias particulares e situagOes histdricas. Entretanto, ele ndo
radicaliza o problema como faz Baxandall, tomando uma atitude tedrica por demais positiva. O autor alemédo nao
problematiza o lugar do intérprete na construcdo do sentido e a questdo da limitacdo cognitiva e, por isso, é
possivel considerar as colocag@es de Baxandall como atualizagdes oportunas de muitos raciocinios de Panofsky.
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relacdo sujeito-objeto. Tratar-se-ia, segundo ele, de um cardter comum da operagdo
historiografica reviver ou reativar aquilo que estd perdido ou morreu. Essa conexdo
melancolica na historia da arte assume outra dimensdo, uma vez que o paradoxo de escrever
sobre algo que, embora produzido num passado distante seja material visualmente vivo e
presente entre nos — a obra de arte.

Conscientes da problemaética relativa a analise histdrica de obras de arte, recorremos
também a perspectiva da Historia Visual para melhor definicdo de nosso horizonte de
analise®. A questdo da representagdo, por exemplo, se insere precisamente no campo da
Histéria Visual (sendo esta necessariamente uma Historia Cultural), entendida como “campo
operacional em que elege um angulo estratégico de observagdo da sociedade” (MENEZES,
2005, p. 25). Segundo nos adverte Menezes (2005, p. 20), o desconhecimento da problematica
tedrico-conceitual relativa ao fenbmeno da representacdo e, em geral, da natureza da imagem
visual e, em particular, em relacdo a visualidade como um todo, é o grande déficit das
abordagens atuais sob o crivo da Historia Visual.

A Historia Visual tem como objetivo ndo s6 o reconhecimento da necessidade de
analise das fontes visuais, mas a sedimentacdo como base tedrico-metodoldgica da ideia de
visualidade, conceito importante que indica procedimentos e caminhos para se trabalhar
imagens do ponto de vista historico. “Nédo se trata de mais uma migalha, a disciplina vem
passando por uma atomizacdo” (MENEZES, 2005, p. 25). Assim, a Historia Visual seria um
campo catalizador de contribuicdes anteriores vindas de outros campos®, que se dedicam hé
mais tempo ao estudo dos registros e regimes visuais. Menezes (2003, p. 23) afirma que a
Historia esteve sempre um tanto quanto atrasada no que diz respeito a reflexdo sobre a
problematica visual. Diante do contexto de utilizacdo de diversas fontes (inclusive as visuais)
proporcionado pelas discussdes em torno da Nova Historia Cultural, ndo se atentou ainda para
uma abordagem da visualidade como uma dimensdo importante da vida social e dos processos
sociais.

Vale mencionar, para uma melhor compreensdo da dindmica, independente dos
estudos com imagens, que a partir de 1980 ha, nesse campo tedrico, uma compreensao
definitiva de uma dimenséo da cultura associada a visualidade por meio de uma convergéncia

de varias abordagens, interesses e disciplinas. Menezes afirma (2003, p. 23) que a Historia é

8 Sobre a questéo, defendi, em dezembro de 2008, minha monografia para obtencio do grau de especialista em
Historia Cultural — Poder, Imaginario e Identidades, na Faculdade de Historia da Universidade Federal de Goias,
cujo titulo é: “A analise historica de obras de arte: discussdes metodologicas para uma Historia Visual”. Recorro
a este aprendizado anterior nesta pesquisa que ora se apresenta.

% Esses outros campos sdo, para Menezes (2005, p. 16), a Historia da Arte, a Antropologia Visual, a Sociologia
Visual e os Estudos de Cultural Visual.
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um dos poucos campos que permanece a margem da discussdo. Dessa forma, a Historia
Visual teria a incumbéncia de inserir na Histdria, além do simples uso das fontes visuais, a
discussdo teodrico-metodologica da problematica visual como um todo, concentrando o
trabalho historiogréafico nas diretrizes do conceito de visualidade.

A Histéria Visual é, nesse sentido, tributaria da Antropologia Visual (assim como de
outros campos que trabalham com imagens ha mais tempo), area do conhecimento humano
que, primeiramente, toma consciéncia do potencial discursivo da imagem, incluindo, além dos
aspectos perceptivos do visivel, também uma dimenséo do visual: uma antropologia do olhar
(MENEZES, 2005). Apesar disso, a Historia Visual adverte que tomar consciéncia da
dimens&o discursiva™ néo basta, é preciso entender que ha aspectos da imagem nao passiveis
de explicacdo por meio da compreensdo de mensagens inteligiveis. A imagem tera sempre
algo de indizivel, e, ademais, o sentido possivel € dialdgico e, portanto, socialmente
construido e mutavel, e ndo pré-formado e imanente a fonte visual (MENEZES, 2005).

Como foi dito, a Historia Visual trabalha fundamentalmente a nocéo de visualidade
como objeto detentor de historicidade. Cada momento da cultura tem uma determinada
visualidade'. A producéo artistica compde o “ambiente visual” construido pelo homem em
uma determinada época. Por meio dos procedimentos desenvolvidos pela Histéria Visual é
possivel reconhecer e reconstituir esse ambiente, assim como mensura-lo a partir da analise de
um determinado material visual.

A nocdo de visualidade encerra “uma reunido de discursos e praticas constituindo
distintas formas de experiéncia visual em especificas circunstancias historicas” (MENEZES,
2003, p. 19). A visualidade, como plataforma estratégica de elevado interesse cognitivo e de
grande valor estratégico para 0 conhecimento histérico da sociedade, marca, na sua

organizacdo, funcionamento e transformacdo, trés focos de investigacdo ou trés insumos

10°A Natureza discursiva da imagem trata do pensamento sobre a producdo, circulagdo e consumo das imagens,
pensando também a relagcdo entre observador e observado como necessidade de entender mecanismos
variadamente localizados de producgdo de sentido: as formacdes de identidade. S&o trés propostas: o documento
visual é um registro produzido por um observador; é um registro ou parte do observavel na sociedade observada;
e é percebido a partir da interacdo entre observador e observado (MENEZES, 2005, p. 17).

1 A utilizacdo do conceito de visualidade de maneira sistematizada encontra origem na Inglaterra com os
Cultural Studies, a partir dos anos 1980. A ideia de Cultura Visual se insere nas discussdes sobre o estatuto das
imagens na sociedade contemporanea, que, por sua vez, tem origem nos estudos de Historia Social da Arte neste
pais, ligados ao Instituto Warburg. A Histéria Visual seria, entdo, um desdobramento dessa tradicao. Vale dizer,
entretanto, que o Prof. Ulpiano Teixeira Bezerra de Menezes (2003, p. 14) opde a Histdria Visual a Historia
Social da Arte, que teria feito perigosas aproximaces entre obras de arte e seus contextos, em uma perspectiva
de mera reflexdo de uma esfera na outra, quando absorvida pelas analises marxistas nos anos 1960. Heliana
Angotti Salgueiro (2006, p. 15) se refere aos estudos de Cultura Visual como ligados a Escola de Viena e ao
Instituto Warburg.
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escopicos*?: o visual, o visivel e a visdo. Isso significa, em outras palavras, submeter o objeto
a trés perguntas: Quem vé? O que é visto? Como vé? (perguntas respectivamente ligadas a
cada um dos conceitos) (MENEZES, 2005, p. 35).

A dimensédo do visual (quem?) inclui a identificacdo do que vem sendo chamado de
iconosfera: conjunto de imagens-guia de um grupo social ou de uma sociedade em um dado
momento e com o qual ela interage. N&o se trata de identificar imagens disponiveis, mas sim
imagens de referéncia, recorrentes, catalizadoras, identitarias. O visual é formado pelos
ambientes visuais da sociedade, sistemas de comunicacdo, instituicbes visuais e suportes
institucionais dos sistemas visuais, condi¢fes técnicas, sociais e culturais de producdo, uso e
consumo das imagens, bem como a ac¢ao desses recursos (MENEZES, 2005).

O visivel (e inclui-se aqui a contrapartida, o invisivel), € o dominio do poder e do
controle, que estabelece a relacdo ver/ser visto, dar-se/ndo dar-se a ver, a partir de prescricdes
culturais e sociais. Cabe, nessa dimensdo do conceito de visualidade, problematizar a questéo
do oculocentrismo: privilégio epistemoldgico da visdo na modernidade (MENEZES, 2005, p.
36). Nesse momento, é importante perguntar-se: como a imagem se colocou a disposicao do
olhar, haja vista que foi preciso utilizar um “espaco visual” concorrido para que isso
ocorresse?

Como? — trata-se da pergunta que diz respeito a dimensdo da visdo no interior do
conceito de visualidade, encerrando o feixe de questdes em torno dos instrumentos e técnicas
de observacdo, considerando, ainda, 0 observador e seus papéis sociais no sentido de pensar
0s modelos e as modalidades do olhar. Ha a pressuposicdo basica de que uma dupla direcdo
existe entre o olhar e seu objeto, acarretando uma redefinicdo do sujeito que observa, ja que a
visdo é uma construcdo historica e ndo ha estabilidade e universalidade na experiéncia do ver
(MENEZES, 2005).

Eis nossa perspectiva metodologica entdo: analise de obras de arte a partir de
problemas histdricos especificos, levando em consideracao as contribui¢cGes de Baxandall e da
Historia Visual. Nesse sentido, é importante esclarecer a dimensdo também dos conceitos de
imagem que nos orienta. Tomamos a ideia sempre como um tipo de modelizacédo da
realidade, no sentido de que possuem um padrdo de realidade, apenas com diferencas na
forma de padronizacdo (VILLAFANE, 2003). Com base na perspectiva compreensiva da
natureza da imagem, a Teoria da Imagem € material instrumental analitico importante para

uma Histéria Visual. Para Villafafie (2003, p. 97), a analise de qualquer tipo de imagem deve

12 Expresséo do semidlogo Christian Metz utilizada por Ulpiano T. Bezerra de Menezes.
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se pautar com base nos elementos de sua composicéo, sendo a ideia desta ligada, segundo o
autor, aos elementos morfoldgicos da imagem, relacionados, por sua vez, a natureza espacial
da imagem — sempre um espaco plastico que se propde a um tipo de modelizacdo da
realidade. Sdo elementos da composicdo: ponto, linha, plano, textura, cor, tensdo, ritmo,
dimenséo, formato, escala e proporcao.

Nesse sentido, entendemos que as obras de arte, carregadas de discurso, tendo sido
compostas dentro de um sistema de representacdo, tomadas na sua condi¢do de expressdo
cultural, quando submetidas a analise histérica devem ser compreendidas além de sua forma
plastica. Nesse contexto, uma abordagem integrada de dois aspectos que denotam a obra de
arte como artefato historico’® deve ser buscada: primeiramente, a analise formal, que se
preocupa com a compreensdo de um dado objeto construido em um determinado tempo;
posteriormente, a andlise historica, focada na interpretacdo de como esse objeto foi dado a
conhecer e quais os significados sociais dados a ele ao longo do tempo. Uma ideia precisa de
arte como ‘material visual’ orienta essa reflexdo: “artefatos e conceitos a eles associados,
produzidos por aqueles que designamos como artistas, seja por si proprios, por seus
contemporaneos ou retrospectivamente por outros” (GASKELL, 1992, p. 254).

Com base nesse aparato tedrico-metodolégico, portanto, o presente trabalho se
concentra na exposicdo do detalhamento dos acontecimentos que configuram a experiéncia
moderna nas artes plasticas em Goias, enfatizando a dimenséo da origem dessa experiéncia e
a questdo da formacdo da cena precursora desse modernismo, pensando a continuidade e
descontinuidade de ideérios e praticas na atividade dos artistas. Dessa forma, busca-se
também refletir sobre as implicacBes relativas a visualidade desse modernismo, pensando a
investigacao das nocdes de identidade e fronteira. O objetivo é avaliar os padrdes de intencéo,
no limite da interpretacdo, forma pela qual se pode investigar a maneira com que ocorre a
busca identitaria do modernismo brasileiro em Goias.

Fundamental destacar que tomamos a nogéo de identidade nos termos de Stuart Hall
(2006, p. 47- 49), que trata dos problemas relativos a identidade cultural relacionada a ideia
de Estado-nacdo moderno. O autor pondera que essas identidades nacionais ndo sdo coisas
com as quais nos nascemos, mas sdo formadas e transformadas no interior da representacao.
Assim, a nacdo nao e apenas uma entidade politica, mas um sistema de representacdo cultural.

Nesse sentido, a hipotese fundamental que nos orienta é a de que os artistas plasticos

modernistas goianos produziram, na constituicdo de seus programas estéticos, nocgdes

3 Termo aqui utilizado no sentido de “coisa que participa das relagdes sociais, mediando inclusive, nossa relagdo
com o passado” (ARGAN, 1995, p. 2).
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reconheciveis de fronteira e identidade, relativas a especificidade do lugar onde viveram.
Assim, € nosso intuito discutir de que forma e por quais meios a cidade de Goiania, o estado
de Goias e a busca por uma identidade cultural regional foram pensadas, representadas e
elaboradas nas artes plasticas locais, especificamente pelas mudancas estéticas ocorridas a
partir da experiéncia modernista. Pretende-se contribuir, desse modo, para uma historiografia
da arte em Goias em particular, assim como para a historiografia regional e uma historiografia

da arte brasileira em seu enfoque modernista.



CAPITULO 1

GOIAS: INTERPRETACOES SOBRE O LUGAR VISTO E VIVIDO

1.1 FORMACAO E DECADENCIA

Goiéas é pensada pela historiografia como uma regido que se estabelece no mapa da
civilizacdo ocidental, ou seja, no mapa da colonizacdo do territério brasileiro, a partir da
descoberta do ouro pelas bandeiras. Luis Palacin (1972, p. 29) indica que “Goias entra na
Historia como as Minas dos Goyazes, dentro da divisdo do trabalho no império portugués,
este ¢ o titulo de existéncia e de identidade de Goids durante quase um século”. Nessa
perspectiva, Nasr Chaul (1997, p.19) define sua certiddo de nascimento: “para nao ficarmos
orfaos de n6s mesmos”, sabe-se que, “historicamente tudo indica de n6s nascemos de fato em
17227, se referindo a chegada da bandeira de Bartolomeu Bueno da Silva e da descoberta do
ouro que motiva a fundacdo dos primeiros arraiais nos anos gque se seguem.

Foi o0 ouro que deu origem a capitania de Goias e determinou seu progresso no século
XVIII, nos dizeres de Gilka V. F. de Salles (1992, p. 13). Seu predominio durou cerca de
cinquenta anos, compreendendo as fases de ascensdo, apogeu e inicio de declinio, evoluindo
para uma simples e incerta faiscagem, esclarece a autora. Contudo, mais que ao ouro, a
ocupacdo do espaco geografico em Goias se deve a fatores varios, sendo um deles merecedor
de destaque: o interesse dos paulistas na preia de indios: “Motivados pela necessidade de
bracos para o comércio agucareiro nordestino, para as suas proprias lavouras e o trabalho nas
minas, proximas a vila de Piratininga, os paulistas penetraram o sertdo desde 0s primeiros
tempos de colonizagdo” (SALLES, 1992, p 53).

Mais detalhadamente, Chaul (1997, p. 27) explica que,

a procura de indios e indicios de existéncia de ouro em Goias fizeram com que
inimeras bandeiras penetrassem em terras goianas, em busca da ambicionada méo-
de-obra e da potencial riqueza. De Sebastido Marinho, quando penetrou nas
cercanias das nascentes do Rio Tocantins em 1592, a Bartolomeu Bueno da Silva, o
Anhanguera, os indios e o ouro de Goias despertavam ambicdes e atraiam
bandeirantes e sertanistas que desbravaram este territério hostil e selvagem. No
século XVIII, teve inicio o povoamento da regido, sendo que as minas comegaram a
ser exploradas a partir de 1726, ano que marca também a fundagdo do arraial de
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Sant’ Anna™, 0 povoamento chega ao auge na década de 1750 para dai em diante,
enfrentar um longo declinio, a exemplo de Minas e Mato Grosso™.

Logo, verifica-se que a descoberta do ouro foi responsavel pela forca de atracdo
migratoria na diregdo das Minas dos Goyazes no século XVII11, assim como pela fundacéo dos
primeiros povoados da regido ao longo dos rios por onde se achava o minério. Trata-se,
portanto, de uma espécie de chave de existéncia permeada, ndo obstante, por particularidades
interpretativas que provocam reflexdo sobre os limites e possibilidades dos discursos de
formacéo identitaria da regido.

Segundo Noé Freire Sandes (2002, p. 17-18), a heranca do ouro ndo fora capaz de
produzir em Goias o tempo de passagem organizador da sociedade regional: “E a produgio de
uma autoconsciéncia acerca do processo vivido que fixa uma memoria e uma historia, cuja
organizagcdo se expressa na formag¢do de uma identidade regional”lG. Tal questdo parece
constituir aquilo que Chaul (1997) diagnostica como atavismo fundamental da formagéo da
identidade da regido. Diante do diagnoéstico, o autor chama a atencéo para o estudo de Goias

em seus primordios. Pergunta-se,

em que espelho do tempo deixamos de ver a parte critica de nossa identidade, de
nossa formacdo atavica? Que ouro nos levou 0s marcos tdo caros as nossas
reflexdes? Tudo comega e acaba com o ouro na nossa pobre Col6nia. O ouro
escondeu diante de seu brilho facil o nosso passado, a médo-de-obra escrava ocultou
o0 indio, a economia determinou o nascimento de uma histéria sem povo e demarcou
a infancia de Goias sob as rugas da decadéncia. (CHAUL, 1997, p. 19)

Em funcdo da provocacdo de Chaul, que revisou, revisitou e recusou 0s conceitos de
decadéncia e atraso, definindo-os como categorias incapazes de explicar Goias sob qualquer
aspecto histérico, optamos por abordar neste trabalho o atavismo identitario representado pela
questdo do contexto mineratorio e pos-mineratério, que constitui, por sua vez, uma forma de
esquecimento da sociedade rural que se fixa na regido no periodo, apesar da crise da extracdo

aurifera. E o que Chaul (1997) chama de “histéria sem povo nas rugas da decadéncia”.

4 “Bartolomeu Bueno, ap6s seis meses de viagem de S&o Paulo ao sertdo goiano, onde vinha pela terceira vez,
fundou em 1726, as margens do Rio Vermelho, o arraial de Sant’Anna, mais tarde Vila Boa, que viria a ser
capital da futura capitania de Goias” (CHAUL, 1997, p. 27).

1> Salles (1992, p. 53) também determina que, além de pequenos grupos de sertanistas, cerca de quatorze
bandeiras penetraram o sertdo goiano, do fim do século XVI até a segunda década dos setecentos.

18 sandes, neste artigo, privilegia a analise da historiografia e das demais formas de narrativa histérica para
compreender as etapas da constituicdo da identidade regional. No presente trabalho, ¢ esta ideia de “fixagdo de
uma memoria e uma historia” como processo de organizagdo de uma autoconsciéncia do processo vivido, como
nogao que delimita uma identidade regional, que norteia nossa investigagio. E dentro dessa problematica que se
pretende avaliar a contribuicdo da experiéncia moderna nas artes plasticas em Goias. Para tanto, em uma
perspectiva relacional, busca-se contextualizar esse intento com outras possibilidades interpretativas anteriores a
constituicdo de uma produgcdo artistica visual modernista.
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Importante observar que a mineracdo propriamente dita teve vida breve em Goiés,
com inicio em 1726 e declinio ap6s 1750, periodo que marca seu apogeu. O declinio pode ser
observado por meio da arrecadacdo do quinto’’ do ouro, que passa de quarenta arrobas, em
1753, para 22 arrobas, em 1768, desabando para oito arrobas em 1788, quatro arrobas em
1808, chegando a misera 0,5 arrobas em 1823 (CHAUL, 1997, p. 28).

De acordo com Chaul (1997, p. 34), a efémera duragcdo das Minas dos Goyazes e a
caréncia de uma infraestrutura capaz de suportar 0s reveses sociais de um declinio econémico
de tal porte tragaram o perfil da sociedade goiana que ‘sobreviveu’ ao sonho do ouro. E sobre
essa sociedade pds-mineracdo, de perfil agropecuario, que paira o estigma da decadéncia,
construido a partir de sucessivas interpretacbes negativistas, tanto do ponto de vista de
governadores da provincia quanto de viajantes europeus que por Goids passavam, e, ainda,
por elaboracGes mais contemporaneas. Chaul (1997) verifica que, de Silva e Souza (1812) a
Cunha Mattos (1823), do Dr. Pohl (1810) a Saint-Hilaire (1816), passando por D’Alincourt
(1818), Burchell (1827), Gardner (1836) e Castelnau (1843) e chegando aos historiadores
contemporaneos que trataram do periodo da mineracdo e da agropecuaria em Goids, além de
intelectuais de outras areas e anénimos da escrita, a aceitacdo da decadéncia da sociedade

goiana no periodo pos-mineratorio é unanime. O autor (1997, p. 46) explica que,

0s Vviajantes, que passavam por Goias com seus olhares repletos de progressos
europeus, conseguiam vislumbrar a decadéncia comum a todos, imagem gravada
como se fosse & memoria de um povo, e ndo como se fosse o desejo do que ndo
viam: a imagem do progresso invertida na janela do tempo (p. 35). [...] para o olhar
desses europeus acostumados a sociedades em processo de industrializagdo, com
fabricas em pleno vapor e mundos se interligando através de meios de comunicagdo
mais desenvolvidos havia um deserto de homens sem comércio e sem perspectivas.

Nesse contexto, sobretudo no século XIX, foi produzido um conjunto de negativas
sobre Goias que ficaram gravadas como imagens fixas e, por intermédio da cultura dos
viajantes, tornaram-se verdades incontestes: “Goias passou a ter um perfil de terra da
decadéncia, retrato de uma sociedade que parecia ndo possuir condi¢fes de existéncia devido
a sua caréncia de tudo, sua soliddo traduzida em isolamento, sua redoma de preguiga”
(CHAUL, 1997, p. 46).

Essa imagem de Goias-sertdo deixada pelos viajantes, que se articula na representagédo
de um vazio existencial, deserto de homens e de perspectivas, lugar longe de tudo — da

civilizacdo — onde falta &nimo e disposicao para o trabalho, marcou profundamente os olhares

"0 quinto corresponde & parte da extracdo recolhida pela coroa, cujo registro em documentos é a Unica
referéncia para a avaliacdo da produtividade aurifera de Goias, aponta Chaul (1997, p. 42).
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europeus, para 0s quais ndo havia vida produtiva fora dos padrdes do progresso industrial e
cientifico europeus'® (CHAUL, 1997, p. 36-51). Um dos principais argumentos para se
justificar essa imagem de decadéncia do lugar era a falta de estradas e as péssimas condi¢cfes
das estradas ja abertas, aumentando as dificuldades dos caminhos pelos quais passavam 0s
vigjantes em suas andancas, reino dos tropeiros. Tal justificativa delimita a ideia de um
isolamento crénico, de uma distancia intransponivel. Era como se Goias, por isso, ndo tivesse
a menor possibilidade de uma integracdo nacional®® (CHAUL, 1997, p. 38).

Borges (1990, p. 51) afirma que Goias, ap0s a crise da mineracdo e sob um ponto de
vista econdmico, tornou-se um estado essencialmente agrario. As condigdes geograficas de
Goias, como estado interiorano quase que isolado do resto do pais pela falta de meios de
transporte, faziam com que a economia regional se encontrasse estagnada depois do
esgotamento das minas, com excec¢do do setor pecuarista que, ao longo do século XIX,
manteve-se organizado dentro de uma producdo mercantil, exportando regularmente gado
bovino para os mercados do Centro-Sul e Norte-Nordeste.

Nesse sentido, o autor observa que o gado, criado extensivamente nas pastagens
naturais do cerrado goiano, por ser autotransportavel, foi a unica mercadoria regional
exportadora em escala consideravel para outros estados. A produgdo agricola, por sua vez, ao
longo do século XIX, manteve-se quase estagnada pela falta de transporte moderno que
possibilitasse o escoamento da producdo regional para os grandes mercados localizados fora
de Goiés.

O raciocinio de Chaul (1997, p. 19), entretanto, indica que o ocorrido na sociedade
goiana pds-mineracdo, independentemente das imagens construidas de um mundo decadente
ou de uma economia em declinio, é o esgotamento de uma forma de producdo e sua
substituicdo por outras atividades econdmicas, sem que isso tenha implicado em decadéncia
propriamente dita. Seu argumento principal é a ndo comprovacdo do esplendor do ouro em
seu apogeu de valoracdo do quinto, de modo a ndo se justificar uma decadéncia depois de um

‘Gauge’,.

18 Quando da sua consideracéo sobre a questdo, Chaul (1997) menciona que 0s viajantes europeus ndo souberam
captar a complexidade do sertdo, de modo que viram apenas o vazio, sem compreender suas especificidades
temporais. O autor se apoia nos estudos de Selma Sena que versam sobre a representacdo do sertdo como lugar
gue estd e nunca esta, como singular e plural, como passado sempre presente, questdo na qual voltaremos em
momento mais oportuno.

19 para Chaul (1997), os historiadores da regi&o que estudaram o periodo mantiveram a viso dos viajantes sobre
a debilidade das comunicacgdes, procurando demonstrar suas consequéncias para o parco desenvolvimento da
agricultura e do comércio em Goids. Dessa forma, o autor confirma que a decadéncia permanece como ideia fixa
na historiografia até os anos 1990, tomando como excecéo o trabalho de Paulo Bertran (1994) nesse contexto.
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Chaul (1997) esclarece que a mudanca da principal forma de atividade econémica
teria ocasionado transformacdes sociais com o deslocamento de grupos ligados as antigas e
novas atividades econémicas. Quem trabalhava com a extracdo aurifera e ndo tinha interesse
em permanecer evadiu, aqueles que desejaram ficar se deslocaram para 0 campo,
organizando-se em um esquema de trabalho familiar com uma producdo agricola de
subsisténcia ou a partir do manejo do gado, que podia render algum comércio. Assim,
verifica-se que a pecuaria é responsavel pela fixacdo do homem na regido dos Goyazes, bem
como pela ocupacdo de novas parcelas do territério goiano®.

Logo, torna-se importante ressaltar que, no século XIX, ndo houve uma decadéncia
interpretada pelo homem de Goiés, mas sim pelos olhares daqueles que ndo viam nessa regido
0 tdo esperado progresso europeu. Nao obstante, foi justamente sob a égide de uma sociedade
de caracteristicas rurais do periodo p6s-mineratério, em um contexto historiado por tantos
como decadente, que se sedimentou um universo cultural préprio do homem do sertdo, do
roceiro, do camponés e do indio (do sertanejo, do caipira).

Pode-se delimitar, assim, apesar das interpretacdes negatisvistas, que se sobressaiu a
vivéncia, a experiéncia, conjugada por uma serie de interesses e praticas proprias as condicdes
de vida do lugar. Se, como provoca Chaul, “ndo ha histoéria sem povo”, nos perguntamos:
quando ocorre uma atualizacdo das formas interpretativas sobre o lugar chamado Goiés, de
modo a incluir nessas narrativas aspectos da vida rural do sertanejo e da parca vida urbana da
regido, em uma dimensdo compreensiva das particularidades de seus modos de vida? Quando
entdo, assim como assinala Sandes (2002), teria comecado a organizar-se 0 tempo de

. . , . c e 9921
passagem da sociedade regional, capaz de “fixar uma memoria e uma historia”*?

1.2 ISOLAMENTO

Vimos que o conceito de decadéncia marca profundamente as interpretacdes sobre

Goiaés, principalmente no século XIX. Mesmo criticado pela historiografia contemporanea, tal

20 Borges (2005, p. 114-115) afirma que, na realidade, o papel histérico representado pela pecuéria em Goias é
mais significativo do que se pode imaginar, inclusive porque, até a década de 1960, a sociedade regional vivia
praticamente do gado. O autor se refere especificamente a uma “cultura do boi” desenvolvida no Brasil central
ao longo do tempo, a qual foi historicamente construida com base nas condigdes geograficas do territorio e das
relacGes comerciais estabelecidas com o mercado.

21 Ao oferecimento de respostas a esta questdo nos dedicamos adiante, ainda neste capitulo, quando trataremos
da producéo artistico-intelectual em Goias no inicio do século XX.
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conceito esbarra em ideias correlativas de sentido que, para uma andlise detalhada,
demandariam teses completas de histéria da historiografia. N&o constitui intento, neste
trabalho, realizar esse objetivo, mesmo que seja de fundamental importancia dar continuidade
a reflexdo sobre as formas de interpretacdo do lugar visto e vivido chamado Goias. Com o
apoio de mais algumas contribuicdes, principalmente da historiografia regional, seguimos
levantando questBes a respeito do entendimento da ideia de isolamento que determina também
muitas das interpretacdes sobre Goias. Perguntamo-nos especificamente sobre as implicacdes
artistico-culturais dessa ideia®.

Durante o século XIX registra-se, em Goids, uma situacdo heterogénea e incerta, no
sentido de ndo totalmente demarcada ainda pela historiografia, no que diz respeito as
implicacdes culturais e artisticas delimitadas pelas condi¢bes do isolamento fisico e
econémico, bem como pelas dificuldades de comunicacédo advindas desse contexto.

Adriana Mara Vaz de Oliveira (2001), ao estudar o mundo goiano do século XIX sob
uma perspectiva da Historia Cultural, a partir da investigacdo da casa meia-pontense,
responde a questdes que levam a uma consideravel relativizacdo da ideia de isolamento, ou
melhor, questionam o determinismo facil sobre suas implicacdes.

A autora (2001, p. 50) situa Pirendpolis como um dos primeiros arraiais surgidos em
Goias, que, desde sua fundagdo, aparece como lugar de referéncia da provincia, devido,
principalmente, ao fato de localizar-se, favoravelmente, no entroncamento de caminhos
essenciais para a vida da regido. Oliveira (2001) mostra uma condicdo espacial privilegiada da
cidade, que ja teria sido enfatizada por Capistrano de Abreu, como ponto de encontro de
caminhos que levam Goiéds a Séo Paulo, a Minas Gerais, via Santa Luzia e Paracatu, a
Pernambuco, via norte de Goias, e, também, ao Oeste, em direcdo a Cuiaba. Nesse sentido,
uma indicacdo de que Pirendpolis estaria dimensionada sob uma condicdo atenuada de
isolamento é apontada por ela, revelando um possivel transito de informacdes que ali se
verificava no século XIX.

Oliveira (2001, p. 51) separa periodos para a historia de Pirendpolis, definindo um
periodo de resisténcia de 1830 a 1851, balizado pelas a¢des do comendador Joaquim Alves de

Oliveira, antecedido por um tempo do esquecimento, fio condutor da resisténcia entre 1760 e

2 A ideia de isolamento, muito presente em uma série de interpretacdes sobre Goias, tem um significado
especial no sentido artistico-cultural, uma vez que a ela estariam condicionadas questdes de acesso a bens
culturais e aprendizados artisticos, por exemplo. Assim, a presente indagacao estd aqui configurada unicamente
nesse sentido, uma vez que a questéo, se direcionada aos diversos aspectos de suas implicagdes, resultaria, por si
sO, em outra dissertacdo, 0 que nao € nosso objetivo, como ja mencionamos. Ademais, é relevante compreender
0s contextos artistico-culturais em Goids para que seja possivel lancar apontamentos sobre a produgdo artistica
local propriamente dita.
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1830, e sucedido por um tempo do ocaso entre 1851 e 1920, quando se estrutura a economia
agropecuaria.

Interessante perceber que no “tempo do esquecimento”, dimensionado por Oliveira
(2001), ocorre a independéncia do pais. Nesse momento, a formacdo de uma histéria nacional
assumiu o objetivo de redimensionar as identidades locais em torno de um projeto narrativo
com capacidade de agregar a diversidade das experiéncias sociais e de fixar uma
temporalidade que expressasse a passagem da ordem colonial a nacional (SANDES, 2002, p.
17). Em Goiés, a independéncia acaba por ndo representar um marco definidor da identidade
regional, pois ndo produz mobilizagcOes efetivas capazes de inserir a regido no projeto de
nacao que se confeccionava. De acordo com o autor, a situacdo de decadéncia e o isolamento
sO seriam combatidos com a modernizacdo, caracterizada sob muitos aspectos como um
esforco otimista de situar Goias na dinamica nacional no inicio do século XX.

A despeito do isolamento e da estagnacdo econdémica, bem como da néo insercédo de
Goias no projeto imaginario da nacdo brasileira, algumas modificagdes se processavam na
regido. Segundo Oliveira (2001, p. 57-58), apds a independéncia do Brasil, em 1822, ideias
liberais chegavam a Goias e levavam a populacdo a se movimentar; apesar de esta ser uma
“provincia pobre, desintegrada da corte, sem qualquer tipo de burguesia, € com pouquissima
vida urbana, a propagacdo de uma ideologia liberal colocava-se como uma anomalia®®”. Os
grupos ligados a essa ideologia eram, na capital, pessoas do governo, e, em Meia Ponte,
prendiam-se a figura do comendador Joaquim Alves de Oliveira. O grande veiculo
propagador de uma ideologia liberal foi o jornal A Matutina Meiapontense, utilizando-se de
uma “linguagem que ¢ a do mais puro iluminismo, com propensdo metaforica pela luz, sua
aproximacdo, e até confusdo, de virtude e felicidade, seus tons de pastel na pintura dos
prazeres civicos” (PALACIN, 1972, p. 126).

Essas formulacbes fundamentais de Oliveira (2001) demonstram, sob nossa oOtica, a
ideia de que Pirendpolis ndo esteve exatamente tdo isolada assim, mas sim, de algum modo,
esquecida, resistindo econdmica e culturalmente tanto por configurar um entroncamento de
caminhos diversos no sertdo brasileiro (um lugar de passagem de pessoas, mercadorias e
informagdes), quanto por contar com uma pequena elite politica urbana de orientacéo liberal
moderada que expressou ideias iluministas. Nao obstante, € possivel conjecturar que 0 homem
meiapontense do seculo X1X guardava caracteristicas particulares em termos de comunicacdo

e expressédo que nédo se definem pela condicdo de impossibilidade marcada pelo isolamento.

2 Oliveira ap6ia-se em Palécin (1972, p.126).
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Contudo, apesar de terem sido verificadas movimentacbes na cidade pos-
independéncia, a regido Centro-Oeste de um modo geral, pensada como fluxo, continua
atrelada ao nexo colonial, uma vez que foi a descoberta do ouro que produziu um intenso
movimento de homens e de capital, originando uma nova sociedade na regido das Minas,
conforme salienta Sandes (2002). Segundo o autor, seria preciso salientar a formacao de outro
olhar que, atenta & externalidade caracteristica do mundo colonial, anunciasse a inverséo
desse sentido, o que ndo ocorre naquele momento. Na esfera nacional, entretanto, é a
formacéo de um sentimento anticolonial que prefigura o tempo de passagem que manifesta a
formagédo de uma nova identidade. No entanto, quando se fala em isolamento cultural, algo
com que Goias romperia com a chegada da modernizacao, ndo se pode totalizar perspectivas e
deixar de considerar detalhes substanciais presentes em fendmenos anteriores. Nesse sentido,
Adriana Maravaz de Oliveira comprova que o homem goiano sempre esteve informado do
que acontecia no mundo, empreendendo uma forca de atualizagdo cultural. Tal esforco foi,
obviamente, constantemente dificultado pelo isolamento geogréfico e pelos entraves de
comunicagao e transporte.

No que se refere especificamente a um cenario artistico em Goids no século XIX,
verifica-se a atividade do pintor e escultor Joaquim José da Veiga Valle** (1806-1874), sob a
qual se observam condicdes atavicas de interpretagdo que muito contribuem, primeiro, para a
compreensdo de um contexto cultural em Goias no século XIX (também fundamental para a
compreensdo do século XX), e, segundo, para o desenvolvimento de uma histéria da arte na
regido. A analise de alguns aspectos tanto sociais quanto estéticos de seu trabalho coloca em
questdo verdadeiros enigmas para os estudiosos. Alguns pontos do debate sdo extremamente
elucidativos para o estabelecimento de uma linha de raciocinio fundamental para uma historia
da arte em Goias que considere variadas camadas de interpretacdo, sobretudo se estabelecida

uma ponte proficua com uma historia cultural.

2 Segundo Salgueiro (1983, p. 292), José Joaquim da Veiga Valle nasceu em Meia Ponte, hoje Pirenépolis, em
09 de setembro de 1806. Descendia das prestigiosas familias Pereira da Veiga e Pereira Valle. Nos arraiais, as
relagBes de parentesco determinavam a ocupacgdo nos cargos publicos, nomeaveis ou elegiveis. Em Meia Ponte,
onde permaneceu até os 34 anos, foi associado a cargos importantes. Ocupou alguns cargos politicos nessa
cidade e também em Vila Boa, para onde se mudara a convite do presidente da provincia. No tempo do
“isolamento” e da “decadéncia” concentrados sobre o periodo do século XIX em Goids, vale ressaltar a atividade
desse artista plastico ligado a estética barroca. De acordo com o critico de arte e artista plastico Divino Sobral,
em depoimento em marco de 2009, teria havido de fato um “vazio de artistas” em Goias, com exce¢do de Veiga
Valle, na Cidade de Goias, entre o final do século XIX e meados do século XX. Tal vazio s6 seria preenchido
com a construgdo de Goiania. A questdo mencionada por Sobral encerra fundamental raciocinio para pensar a
experiéncia moderna em Goias, por definir Goiania como marco para a existéncia de um mundo artistico e por
declarar o vazio que a antecede.
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Assim, é fundamental observar que Veiga Valle produziu aproximadamente entre
1830 e 1870 (periodo do “esquecimento” e do “ocaso” na perspectiva de Oliveira) e seria
responsavel por uma “toréutica solitaria que triunfaria em Goias”, de acordo com Heliana
Angotti Salgueiro (1983, p. 312-313). Assim, o artista e sua obra sdo considerados
‘acontecimento fortuito’, muito peculiar, cuja marca fundamental é a singularidade. Para a
autora, a imaginaria de Veiga Valle ndo constitui um estilo regional, pois ultrapassa os limites
da provincia, uma vez que é a derradeira manifestacdo erudita da escultura religiosa no Brasil.
Nesse sentido, por meio do olhar de Salgueiro (1983), observa-se a importancia do artista para
a historia da arte brasileira e ocidental.

Veiga Valle foi uma artista que, a despeito do isolamento que marca o contexto goiano
no seculo XIX, tinha conhecimento das técnicas de escultura sacra em madeira, utilizando-se
de uma série de técnicas cuja comprovacdo de aprendizagem ndo é possivel conhecer
completamente. Salgueiro (1983, p. 27; p. 47) afirma que a escultura veigavalliana
singulariza-se por ndo Ihe serem conhecidos os predecessores e contemporaneos artisticos e
por seu isolamento em provincia estagnada economicamente, com pouca representatividade
politica e uma cultura fragmentada. Trata-se de uma das questdes mais enigmaticas que
marcam o estudo de sua obra. Segundo a autora, é dificil fazer afirmacdes sobre a educacédo
artistica de Veiga Valle, ja que nem mesmo é possivel provar a presenga de mestres artistas
nas cidades em que viveu (nasceu em Pirendpolis, mas viveu em Cidade de Goiés apés os 34
anos de idade). O interessante é que também ndo se conclui por uma auséncia de formacéo,
uma vez que ficam patentes seus conhecimentos de anatomia e de desenho, em uma erudita

fatura da imagem?.

% Viveu em Pirendpolis até os 34 anos de idade. O levantamento dos antecedentes artisticos de Veiga Valle
revela-se pouco conclusivo pela dificuldade de encontrar documentos que déem conta da confirmacdo de
informagdes. Segundo o relatorio oral de Réscala, Veiga Valle teria iniciado seus estudos de escultura e pintura
com o padre Amancio, superando em pouco tempo o mestre, sobre o qual ndo ha, em atividades locais, trabalho
algum do ponto de vista artistico. Além disso, o proprio Réscala questiona a contribuicdo do padre para a
formacdo do artista. Consta que seu tio, o vigario José Joaquim Pereira da Veiga, tinha dotes artisticos, como
revela Jarbas Jayme (1973, p. 601), mas a passagem de entalhadores, douradores ou outra categoria de artistas
por Goias deve ter sido transitéria e restrita a épocas anteriores, pois delas ndo ha noticia documentada. Saint-
Hilaire (1819) afirma que em Goias havia artesdos bastante habeis, ao mesmo tempo em que explica que no
lugar ndo se conseguia achar pessoas com habilidades manuais, expressando, segundo Salgueiro (1983, p. 39-
40), opiniBes controversas. Para a autora (1983), uma das possiveis referéncias de aprendizado de Veiga Valle
seriam as imagens vistas e estudadas nas igrejas, onde acharia inspiracao e modelo. Em meados do século XIX, a
instrucdo em Goids caracterizava-se pelo desinteresse dos pais quanto a educagao dos filhos. Apenas as familias
goianas mais abastadas e com projecdo politica enviavam seus filhos a corte para estudar. Em Meia Ponte ha
uma iniciativa de criacdo de uma biblioteca pelo comendador Joaquim Alves de Oliveira, noticiada em A
Matutina Meiapontense em 07/05/1830. Ha a sugestéo de se formarem grupos de estudo, iniciativa ainda isolada
a época.
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igura 01: Imagem de Veiga Valle de dominio publico.
Fonte: http://ovilaboense.blogspot.com/2009/04/jose-joaquim-da-veiga-valle-1806.html.

O trabalho de Veiga Valle é singular porque, diferentemente da eclosdo artistica
barroca de Minas Gerais, baseia-se ndo no apogeu ou na desintensificacdo imediata da
mineracdo, mas depois, em outro contexto econdmico. Salgueiro (1983) afirma que Veiga
Valle é um artista do Império e que, ndo obstante, sua escultura € ambivalente, pautando-se
por padrfes estilisticos do neo-classicismo e prolongando a codificacdo barroca. Parece,
assim, aparentemente deslocada. Suas imagens eruditas fogem do padréo autodidata de outros
artistas do periodo, por isso parecem estar fora do tempo, mas, para a autora (idem, p. 25), ndo
¢ isso que acontece, sendo elas apenas uma manifestacdo isolada que tem a marca do
extemporaneo se aprisionada em um contexto abstrato de estilo®®.

Salgueiro (1983) procura ressaltar, diante de aspectos diversos que compdem a
singularidade veigavalleana, sua racionalidade plastica. E nesse sentido que o autodidatismo,
algumas vezes ressaltado pela tradicdo oral, seria mitico. A autora demonstra que Veiga Valle
é um artista erudito, conhecedor das técnicas de fatura, dos determinantes anatdmicos, dos
valores expressivos, assim como das prescri¢des iconograficas e dos cddigos estilisticos,

impostos pelo Rococo e pelo Neo-classicismo (muitas vezes, uma mesma imagem faz operar

% “Historicamente, todavia, o Neoclassicismo ndo aparece pronto; sobrepuja gradativamente o gosto pela
sinuosidade barroco-rococO, que, em decorréncias isoladas, persevera durante o século. A arte religiosa
transforma-se mais lentamente que a arte secular: se, no Rio, Mestre Valentim ja é neocléssico na virada do
século e a Missdo Francesa impde o estilo pouco depois, consolidando-0 na academia imperial de belas artes, a
imagem barroca resiste. O barroco ainda se manifesta nos santeiros baianos, pernambucanos, paulistas: o estilo
de Veiga Valle ndo ¢ anacronico” (SALGUEIRO, 1983, p. 25). Ademais, “ndo € por ser realizada em provincia
estagnada e distante que seu Barroco pode receber o apelativo de ‘tardio’”. Salgueiro (1983, p. 19) é cuidadosa
ao aplicar periodicizagdes arbitrarias na compreensdo da obra do artista, uma vez que aponta serem muitos
artistas barrocos em pleno século XIX.
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os dois sistemas). Assim, o artista ndo se enquadra na categoria dos “insitos” ou
“iluminados”, que define algumas genialidades populares brasileiras da época: Veiga Valle

ndo é um primitivo.

Figura 02: Peca n. 20. Menino Deus. Colegdo particular. Pirendpolis, Goias.
Fonte: Salgueiro (1983).

Eduardo Etzel, estudioso do barroco no Brasil, ao escrever o prefacio do livro de Elder
Camargo de Passos (1997, p. 9-10) sobre Veiga Valle, estando informado do que seria um
quadro histérico em Goids que delimitaria condigdes para um desenvolvimento artistico,

assim se expressa:

Mas os caracteristicos de Goids foram a distancia e o isolamento. A distancia foi o
fator principal na formagdo do povo goiano e o isolamento que segue-se a
decadéncia ap6s o esgotamento das minas de ouro, depois de 20 anos da efémera
abundancia. Néo teve assim esta provincia clima propicio para o florescer das artes.

Interessante perceber que o quadro historico levantado por Etzel ndo foi determinante,
contudo, para definir as condi¢des de possibilidade da atividade artistica de José Joaquim da
Veiga Valle. Sua obra escultérica ja foi bastante estudada, mas suas condi¢es de producdo e
de aprendizagem constituem um enigma para muitos estudiosos. Isso significa dizer que sob
as questdes relativas ao contexto que envolve a atividade artistica de Veiga Valle circulam
duvidas e dificuldades de interpretacdo. Se sobre o século XIX pairam 0s maiores estigmas
negativistas das interpretacdes a respeito de Goids, serd esse lugar tdo desprovido de
possibilidades de existéncia capaz de produzir um artista de tamanha envergadura?

Veiga Valle pode ser considerado o ponto zero da histéria da arte em Goias, na

opinido de Salgueiro (1983) e de outros estudiosos. Assim, de alguma maneira, toda a obra
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goiana antes da Republica é sindnimo desse autor. Salgueiro (idem, p. 19) argumenta que a
obra veigavalleana seria a Unica cujos contornos seriam razoavelmente conhecidos, ja que as
demais estdo em situacdo de dispersdo completa e restringidas ao anonimato. Desse modo, as
caracteristicas que marcam sua producdo artistica, devidamente delimitadas pela autora,
passam a constituir pontos de partida para analises das produgdes vindouras, principalmente

se considerarmos aspectos como singularidade, hibridismo, atavismo historico e estilistico.

Figura 03: Peca n. 11. S&o Miguel Arcanjo. Pormenor. Museu de Arte Sacra da Boa Morte, Cidade de

Goias.

Fonte: Salgueiro (1983).

Ao pensarmos em Veiga Valle e no século XIX é possivel estabelecer alguns
parametros de compreensao para o contexto geral de arte e cultura em Goiés que antecedem o
século XX, de modo a tornar possivel a compreensdo do proprio modernismo, possuidor, em
Goiés, de tantas especificidades e pormenores?’.

Ainda em relacdo do século XIX, merece destaque, a despeito da demarcacao
determinista de caracteres criativos para a condi¢do do isolamento, a atividade do compositor
Tonico do Padre, responsavel pela criacdo de um barroco caipira de espirito inovador

encravado no sertdo de Goiéas no final desse século.

70 descobrimento da obra de Veiga Valle ¢ feito pelo pintor Jodo José Réscala que, no gozo do prémio
“Viagem ao Brasil”, estando na Cidade de Goias em 1940, descobriu o imaginario goiano. O professor Edilberto
da Veiga Jardim, neto de Veiga Valle (o Professor Veiga), o ajuda a reconhecer a obra e outras imagens
religiosas e lhe oferece informagdes conhecidas por tradigdo oral, através das quais escreve um relatdrio e varias
cartas ao IPHAN, no Rio de Janeiro, realizando também uma exposi¢do retrospectiva na Cidade de Goiés aberta
ao publico. Depois, a préxima exposicao sera ja em Goiania, na abertura da EGBA, em 1953, e, depois, no
Congresso Brasileiro de Intelectuais, com direito a artigos, na revista Renovagdo, de Luiz Curado e Frei
Confaloni, denominados “Veiga Valle, o Fra Angélico Brasileiro”, “Encontro de épocas artisticas”,
respectivamente (SALGUEIRO, 1983, p. 18).
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Antonio da Costa Nascimento, irmdo mais novo do padre Francisco Inécio da Luz,
responsavel pela sua educacdo, nasceu em 1827 em Pirendpolis. Obteve uma formacéo
informal que delimitou seus maultiplos talentos. Foi pintor, escultor, compositor e
instrumentista na maior parte do tempo. Como instrumentista, tocava flauta e saxofone tenor.
Era regente, compositor, arranjador musical e orquestrador. Em 1867, comega a atuar na
Irmandade do Santissimo Sacramento, que, no ano seguinte, 0 nomearia responsavel pela
mausica instrumental dos eventos promovidos por ela. Essa irmandade inclusive pagava por
sua producdo musical, 0 que era bastante raro para a época. Em 1868, Tonico cria, ao lado do
irmao, a Banda Euterpe, e passa a ser Diretor Musical da Igreja Matriz e Mestre Capela, onde
atua ate 1897 (LUDOVICO; UNES, 2006, p. 62-63).

De acordo com Ludovico e Unes (2006, p. 63), Tonico do Padre escreveu obras sacras
e profanas, vocais e instrumentais, para conjuntos maiores € menores e até para instrumentos
solo. Escreveu grande quantidade de missas, hinos, quadrilhas de danca, polcas, valsas,
marchas. Musicou um drama, em 1891, Inconfidéncia Mineira ou Tiradentes. Enfatiza-se,
sobretudo, no trabalho de Tonico do Padre como compositor, seu estilo Unico e inconfundivel.

Para Ludovico e Unes (2006), uma de suas composi¢oes, o Concerto dos sapos, é uma
pequena obra-prima, ainda mais quando vista a luz do isolamento pirenopolino. A pega para
banda de metais seria uma antecipacdo da musica incidental nascida no sertdo de imagens
mondtonas; € uma retomada do espirito do poema sem palavras, das metaforas musicais
apenas sugeridas. A impressdo que se tem € que Tonico traduziu sons organicos, como o dos
sapos cantando a margem dos rios de Pirendpolis em agosto e setembro, para os instrumentos
de metal, organizando uma percepcdo da natureza prépria de sua sensibilidade de homem do
sertdo, mas de forma barroca e, por isso chamada de barroco caipira®®.

Interessa observar, mesmo que ndo se faca neste trabalho um estudo especifico de
Veiga Valle ou de Tonico do Padre, que a presenca de ambos no contexto artistico-cultural
goiano dos séculos X1X e XX ndo permite que se estabeleca a visdo de um vazio de artistas
em Goiés antes do advento do modernismo, com a construcdo de Goiania. A singularidade de
suas obras, dadas a conhecer apenas em parte pela critica ou pela historiografia, imprime
nogdes cuidadosas a este trabalho, sedimentando o terreno de andlise.

Passam pelas trajetdrias desses artistas indicios de uma disposicdo de atualizacdo do

homem pirenopolino, no caso de Tonico, por exemplo, a existéncia de uma elite cultural local

%8 LLudovico e Unes (2006) se interessam pela problematizacéo do canone musical brasileiro, refletindo sobre as
condicbes do esquecimento a que foi relegada a obra de Tonico do Padre nos limites do que poderia ser
entendido como canone musical goiano. Chama-se a responsabilidade a histéria da arte, uma vez que o caso de
Tonico do Padre se configura emblematico.
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que se organiza em torno de um calendério religioso, dada a importancia social da Banda
Euterpe, que acompanhava as missas na igreja Matriz. A banda, cujo trabalho de musica
erudita barroca marca a percepc¢éo cultural do homem pirenopolino do século XIX e do inicio
do XX, sempre teve contribuicées de compositores que para ela trabalharam?.

Sob a discussdo do contexto de producdo de artistas como Tonico do Padre e Veiga
Valle, assim como sob os resultados estéticos por eles alcangados, paira um problema relativo
a nocdo de isolamento. Trata-se de uma questdo complicada, que tem origens e implicacdes
na representacdo de um vazio. Tanto a existéncia de um pensamento liberal em Goias,
timidamente organizado no século XIX, quanto de uma producdo artistica isolada de vigor
estético relativamente historicizado demonstram que as condi¢des do isolamento do estado em
relacdo as efervescéncias ideoldgicas e culturais do pais ndo configuram impedimento para a
criacdo artistica. Ambas as questbes, aparentemente desligadas uma da outra, mostram que
investigacGes diversas se gestaram e se manifestaram em Goias ainda no século XIX,
revelando a disposicao criativa de artistas e pensadores locais.

Para a discussdo que pretendemos realizar neste trabalho, toda essa reflexdo prioritaria
¢ de suma importancia, uma vez que delimita um processo paulatino de rompimento com o
isolamento em concorréncia com uma tomada de posicdo dos meios intelectuais e
oligarquicos em Goiés. Tal processo é de compreensdo elementar para o estudo da efetivacao
de um mundo artistico local no século XX.

1.3 MODERNIZACAO E ATRASO

Ao final do século XIX, a medida que a ferrovia aproximava-se do territorio goiano,
chegando ao Triangulo Mineiro, uma articulagdo com a economia nacional vai ganhando
contornos perceptiveis, quando os tropeiros cedem lugar aos trilhos dos trens de ferro e
quando o telégrafo chega a Goias, em 1891, representando grande avango na transmissdo de

noticias (OLIVEIRA, 2001, p. 56). Na passagem do século XIX para o século XX inicia-se o

% Em relagdo a Tonico, vale destacar que sua casa em Pirenépolis, existente ainda hoje, mostra varias pinturas
por toda parte. Tonico teria usado as paredes da prdpria casa para ensaiar as pinturas que realizaria mais tarde na
capela-mor da Igreja Matriz, Nossa Senhora do Rosério, afirmam Ludovico e Unes (2006, p. 62). Tais pinturas
foram incendiadas em um acidente na igreja ha alguns anos atrds, mas podem ser vistas em fotos. Interessante
observar que, datadas do final do século XIX, elas apresentam uma compreensao naturalista do espago pictorico
préprio da sintaxe neoclassica. Nao obstante, sua musica, de delimitagdes claramente barrocas, pensada em
relacdo a expressdo grafica, diagnostica um hibridismo estético ja verificado, em outras bases, na escultura de
Veiga Valle.
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periodo da Primeira RepuUblica, que modifica os contornos administrativos do pais. A partir da
producdo historiogréfica que se dedicou ao estudo desse momento em Goias, procura-se
explicar neste trabalho como o estado entra no mapa da modernizacao brasileira.

Barsanufo Gomides Borges (1990, p. 31-32) explica que a modernizagdo se processa
exatamente na medida em que os trilhos de ferro adentram no territorio goiano em funcéo de
um aumento da demanda de produtos primérios que resultou em um alargamento das
fronteiras agricolas. As ferrovias que, na época, revolucionavam 0s meios de transporte,
facilitaram a ocupacgdo econémica de novas areas no Brasil e no mundo e colocam Goias no
mapa da modernizagéo do Brasil.

Borges (1990, p. 55) define que a chegada da Estrada de Ferro de Goiéds e o
consequente processo modernizador da regido seriam resultado das transformacdes
econbmicas da regido Centro-Sul em funcdo da expansdo da producdo cafeeira e da
industrializacdo, além de uma conjuntura internacional favoravel, criada apés 1915 com a
Primeira Guerra Mundial. Tais conjunturas permitiram a ampliacdo das exportac6es de arroz,
feijdo e charque, principalmente para Minas Gerais e Sdo Paulo, e para o0 exterior, através do
Porto de Santos. O auge desse processo aconteceu em Goias a partir de 1918, quando os
produtos agricolas assumem grande relevancia na pauta de exportacdo do estado.

No que diz respeito as transformacfes ocorridas em Goias com a chegada das vias
férreas, é relevante observar, ainda, a partir de Borges (1990, p. 103), que é a possibilidade de
escoar a producdo agricola do sudeste goiano que finalmente coloca o estado de uma maneira
mais direta no mecanismo de producdo capitalista em expansdo no Brasil. O transporte
ferroviario significou, desse modo, além da expansdo da fronteira agricola brasileira com a
insercdo de Goias, a possibilidade do movimento capaz de modificar outros aspectos da vida
social, politica e cultural do estado. Segundo o autor (idem, ibidem), com as vias férreas
chegam a Goias alguns valores modernos que comegcam a se adequar e se confrontar com 0s

modos de vida tradicionais da regido:

Com a implantagdo da Estrada de Ferro, varios nicleos populacionais apareceram e
dentro de poucos anos adquiriram caracteristicas de centros urbanos. As cidades
goianas servidas pela linha se urbanizaram e passaram a contar com as modernas
invengdes do mundo capitalista, como a energia elétrica, o cinema, o telefone e o
telégrafo. [...] Concorreram para as transformagdes de idéias e valores, os meios de
transportes, a migracdo, as relacdes comerciais € os meios de comunicacdo,
particularmente a imprensa, que na época era um dos principais veiculos de
propagacao de novas idéias.
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Interessante observar que a estrada de ferro trouxe uma mobilizagdo econdmica que
fugia ao controle dos coronéis, grandes proprietarios de terra que detinham o poder politico
em Goias durante a Primeira Republica. Borges (1990, p. 55) explica que a construgdo da
ferrovia ndo resultou do empenho politico da classe dominante no estado. Os coronéis,
contrérios a qualquer tipo de mudanca de carater progressista, ndo a queriam, pois ela
representaria uma forca transformadora que colocaria em risco seu poder.

Nessa linha de analise, ha um rico debate historiografico regional voltado para a
revisao do contexto que antecede a chegada da estrada de ferro, momento em que correntes de
forca econbmica articularam interesses politicos. Assim, a chegada da modernizagédo
encerraria o fim de um periodo de atraso em Goias, na visdo de Borges (1990), enquanto, do
ponto de vista de Chaul (1997), aparece a rejeicdo completa da ideia de atraso na analise do
periodo.

Borges (1990, p. 32) ndo recusa a ideia de atraso no que diz respeito & postura dos
coronéis em relagdo a estrada®®. Justamente no que se refere as disputas relacionadas a
chegada das vias férreas, Borges (idem, p. 103) acredita que com a insercdo da regido sul na
frente pioneira do capitalismo criou-se uma contradicdo de interesses econdmicos e,
consequentemente, de interesses politicos entre as oligarquias regionais, refletindo-se nas
lutas politicas estaduais. Cidades como Rio Verde e Morrinhos se transformaram em centros
opositores as oligarquias dominantes da “Velha Capital”, de maneira que a estrada de ferro
pode ser considerada pela historiografia como o principal instrumento utilizado na mudanca
das antigas estruturas regionais, atingindo todos os niveis da realidade social, uma vez que se
adéqua aos interesses daquele que desejam a modernizagdo (idem, p. 13).

Todavia, 0 autor chama a atencdo para a analise do periodo em Goiés, uma vez que
haveria uma atualizacdo da questdo da construcdo de imagens negativistas para o lugar visto e
vivido. Segundo Chaul (1997, p. 20-21), nesse momento a representagdo do ‘“‘atraso”
substituiria a da “decadéncia” e ofereceria a tonica para os estudos sobre o coronelismo. A
tese de Itami Campos (2003), explorada na obra O Coronelismo em Goias, e que motiva a

critica de Chaul explica que a manutencdo do atraso seria do interesse das oligarquias

% 0O trabalho de Borges (1990), que nos ajuda a compreender o contexto da chegada da estrada de ferro e
esclarece as lutas que a envolvem, aponta, contudo, para a direcdo conceitual que Chaul rejeita: justamente a do
contexto do atraso e da decadéncia, como ja indicamos antes. Sua obra, anterior a fase de critica historiografica
dos conceitos em Goias e de matriz marxista mais ortodoxa, acaba por fornecer explicagcdes que foram por ele
préprio alvo de revisdo posterior sob alguns aspectos. Ademais, e a despeito da questdo tedrico-metodoldgica
gue envolve os trabalhos historiograficos que nos servem, Borges é fundamental tanto para o entendimento da
chegada da estrada de ferro e do inicio do processo modernizador quanto das interpretagdes acerca da relevancia
da pecuaria e da “cultura do boi” para a histéria ndo s6 econdmica, mas também cultural, de Goias, assim como
se faz importante o trabalho de Chaul (1997) e Sandes (2002).
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dominantes, pois significava sua continuidade no poder. Ao revisar essa ideia, o autor
esclarece que uma situacéo de atraso ndo pode corresponder ao contexto da época, ja que em
1913 h4, com a chegada da estrada de ferro, um processo de mudanca estrutural que se da
com a paulatina dinamizacdo da producdo agropecudria de Goiéas e de suas potencialidades de
comercializagdo. Assim, economicamente, além de uma recuperacdo pela pecuédria, a
agricultura se desenvolveu, em termos nunca antes alcangados, com a penetra¢do dos trilhos
da estrada de ferro. Em termos econdmicos, Chaul (1997, p. 86) se apoia ainda em Bertran
(1994) para observar que a pecudria em Goias precede 0 advento da mineracdo, expressando
sempre uma lenta e progressiva recuperagdo de rendas e comércio, dentro das possibilidades
do estado, mesmo antes da chegada da estrada. Chaul e Borges esclarecem, portanto, que
havia, na verdade, uma disputa de poder por parte das oligarquias, sobretudo o segundo, que
mostra que de fato os coronéis ndo queriam a estrada de ferro, ao passo que as oligarquias do
sul-sudeste a possibilitaram.

Ambos 0s autores, ao estudarem a modernizacao, definem o processo de mudanga de
cenario politico, econdémico e cultural em Goiads durante o inicio do século XX, ou seja,
durante o periodo da Primeira Republica. Chaul (1997, p. 101) discorda de Borges (1990) a
respeito da situacdo de estagnacdo econémica em Goids antes da chegada dos trilhos, uma
situacdo de isolamento fisico e econdmico da qual o estado teria sido arrancado. O autor
acredita que como ndo ha um boom agricola teria havido apenas um estimulo econémico que
passa a dinamizar uma producao ja existente.

De todo modo, a construcdo da modernidade em Goias se acelerard apenas nos anos
1930, incorporada a um sentido de reconstrucdo do sertdo e a necessidade de integra-lo
nacionalmente, de pdr um fim a decadéncia e ao atraso. Essa é a ideia que justifica a
existéncia de Goiania, a nova capital. A nocdo fundamental seria, segundo Chaul (1997, p.
58), “erguer a cidade (Goidnia) dentro do campo (Goias)”. Essa foi a tarefa da década. De
acordo com o autor (idem, p. 20), a modernidade em Goias sera entendida como a
representacdo das relacGes entre renovagfes e rupturas do p6s-30, significando a meta do
progresso que busca inserir a regido, definitivamente, no projeto nacionalista em curso no
Brasil nos anos 1930.

Nesse sentido, é definitivo observar, também com a contribuicdo de Noé Freire Sandes
(2002), que para o processo de constituicdo de uma identidade regional em Goids ha uma
mobilizagdo que culmina na inser¢do da regido no que se configura como o dispositivo
imaginario da nagdo. Tal processo se efetiva somente no inicio do século XX, com a

construcdo da Estrada de Ferro de Goiés, e é selado com a construcéo de Goiania.
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1.4 PRODUCAO ARTISTICO-INTELECTUAL E IDENTIDADE REGIONAL

Nesse momento, procura-se demonstrar que, no contexto da chegada da estrada de
ferro e das promessas de modernizacdo, opera-se no imagindrio do homem goiano,
fundamentalmente daquele que se encaixa em camadas sociais mais intelectualizadas, um
sentido de projecdo de uma nova constituicdo identitaria. Tal sentido constitui uma producéo
intelectual que visa elaborar um sentido regional e pode ser verificado na literatura
regionalista de Hugo de Carvalho Ramos (principalmente no livro de contos Tropas e
Boiadas, publicado em 1917) e no discurso jornalistico da revista Informacdo Goyana, que
circulou de 1917 a 1925. Em ambos os casos € possivel verificar formas narrativas
preocupadas com a interpretacdo sobre o lugar visto e vivido chamado Goids. No inicio do
século XX, por meio dessas narrativas, ocorrem desdobramentos na autoimagem e na
disponibilidade de projecdo de desejos de renovacao estética e politica dos intelectuais em
Goiés.

Se, economicamente, a organizacdo de uma identidade regional so se efetiva diante da
insercdo de Goias no projeto nacionalista de viabilizacdo do Brasil como poténcia do futuro,
do ponto de vista de uma construgdo simbdlica é bastante relevante a producéo intelectual que
se organiza em torno da elaboracdo identitaria voltada para a abertura e a possibilidade.
Assim, € a producdo simbolica e discursiva de alguns intelectuais que determina uma busca
pelo rompimento com uma imagem de atraso e decadéncia relacionada a Goias. Direcionam-
se novas condi¢Oes de possibilidade de desenvolvimento da regido a partir da configuracdo de
uma imagem.

No caso da revista Informacdo Goyana, trata-se de um esforco de atracdo de
investimentos, um desejo de continuidade de modernizacdo diante da possibilidade de
prosperidade vislumbrada principalmente pelos grupos econémicos do sudeste e sul do
estado. Segundo Sandes (2002, p. 23), a Informacdo Goyana j& estava relacionada a um
projeto de afirmagdo da identidade regional em um contexto de reaproximagdo com a
economia nacional pelo desenvolvimento da pecudria. Para o autor, essa hova consciéncia
regional esta relacionada a emergéncia do discurso regionalista, que tem na literatura do
século XX, a exemplo de Hugo de Carvalho Ramos (Tropas e boiadas) seguindo os passos de
Euclides da Cunha, seu expoente. A obra revela, entre outras coisas, a expressao do gado no

mundo goiano.
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Nessa perspectiva, o conjunto de volumes da Informagcdo Goyana forma uma
detalhada “vitrine” da terra goiana que procurou “relatar aspectos de nosso mal conhecido
hinterland”, configurando uma apresentagdo de Goias a na¢do em meio a um discurso de
interface politica. Afirma-se tudo que se pode em uma visdo positiva de apresentacdo do
lugar: o clima, a vegetagdo, a geografia, as potencialidades econdmicas, uma vitrine de
municipios, o solo propicio a extragdo de minérios, as riquezas hidrogréficas, a atualidade dos
dados de exportacdo, o perfil da populacdo, os rios navegaveis, enfim, o mundo goiano
desconhecido até entdo diante da nacéo brasileira, sob a visao critica dos intelectuais goianos.

No primeiro nimero, de agosto de 1917 (p. 1, v. 1), pode-se observar o espectro das
amplas possibilidades do Brasil Central, uma vez que se afirma claramente o objetivo de
“tornar melhor conhecido de n6s mesmos e dos estrangeiros o seu salubérrimo clima, as suas
riquezas extraordindrias, as suas fontes de vida, as suas possibilidades, como também refutar
com fatos e algarismos exactos todas as informagdes incorretas veiculadas [...]”.

Como se percebe, do ponto de vista dos intelectuais goianos, “estrangeiros” cometem
erros de interpretacdo em relacdo a Goias, de modo que a revista se apresenta como uma
correcdo necessaria. Assim, tanto se projeta como se noticia uma imagem de riqueza e de
beleza para o Brasil Central e para Goias. No seu apanhado de textos diversos é possivel
encontrar uma vontade de reconhecimento do sertéo, assim como escreve Victor de Carvalho

Ramos, na revista Informagdo Goyana (1917, p. 2):

Que maior espectaculo, mais suntuoso e soberbo scenario pantheistico, podera
encontrar 0 paysagista exigente e o turista perspicaz que se deparar com 0
mysterioso e incomparavel sertdo goyano, onde ndo sabemos que mais admirar — se
a magestade do céu equatorial, se a exuberancia glorificadora de terra virgem?

De acordo com Sandes (2002, p. 28), quando o trem de ferro invade o territorio
goiano, a despeito do gado, seguindo o ritmo de expansdo da economia cafeeira que ligava o
sul de Goias a Séo Paulo, ocorre na percep¢do do homem local uma mudanca de fluxo
simbolico, uma mudanca na sensibilidade temporal, no ritmo de vida, nas vontades e
necessidades. Inicia-se entdo, pela via da interpretacdo cultural, a constituicdo de uma
identidade regional, uma busca pela revelacdo de uma realidade.

Dessa maneira, a revista Informacdo Goyana produziu identificagcbes que
correspondiam as aspiragbes de Goias como estado agropecuario exportador. Segundo
Albertina Vicentini (1986, p. 51) o periddico, escrito por intelectuais goianos e editado no Rio

de Janeiro pelo jornalista (também goiano) Henrique Silva, insiste na imagem de Goias como
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um estado com vocacdo para esse tipo de atividade. Nesse sentido, a autora (1986, p. 52)
afirma que a literatura de Hugo de Carvalho Ramos, quando se ocupa da construgdo da
imagem do homem sertanejo goiano, elabora uma resposta clara ao seu tempo. A escolha dos
tropeiros e boiadeiros é uma escolha de identidade positiva para seu estado, de forma a
apresenta-lo como produtivo. Assim, é relevante observar, segundo Vicentini (1986), que a
ideia tanto da Informagéo Goyana quanto de Carvalho Ramos seria a de inscrever um estado
periférico no contexto de uma intelectualidade brasileira homogénea.

Sandes (2002) explica que em Carvalho Ramos interessa a revelacdo dos elementos
que constituem a vida do povo de Goids, do sertanejo, do vaqueiro, do caipira. Pela primeira
vez aquilo que Chaul (1997) diagnosticara como o povo da historia aparece nas interpretacdes
sobre o lugar visto e vivido. Aspectos da ruralidade, da temporalidade do sertdo, da ocupacao
psicolégica do aparente vazio da fronteira aparecem com grande forca. Em Carvalho Ramos
se manifesta um tipo de temporalidade especifica, na qual a relacdo simbio6tica com a natureza
e as formas de vida pré-capitalistas estdo dissociadas de preocupag¢fes com as mudancas de

aceleracGes. Albertina Vicentini (1986, p. 14-15) define, por sua vez, que

o regionalismo literario de Hugo de Carvalho Ramos foi um anseio documental,
etnogréfico, de formacdo de identidade e de literatura de revelagdo de um mundo
desconhecido — o do sertdo, “terra ignota”, como dissera Euclides da Cunha — e de
postura politica dos Estados nascentes numa Republica recém-instalada no pais.

Em Tropas e Boiadas, o boi aparece como elemento aglutinador. Se do ponto de vista
econdmico, como ja observado, havia sustento em Goias propiciado pelo gado, seria entéo
ele, a partir da construcdo definida por Carvalho Ramos, o primeiro simbolo de uma
goianidade. Hugo de Carvalho Ramos (1964, p. 38) procura realizar uma valorizacdo do
modo de vida do sertanejo, sem construgdes negativistas: “[...] vivendo a vida livre do campo,
certo € que as condi¢cbes de resisténcia desses nossos legitimos e agora bem denominados
sertanejos sdo muito diversas das que por ai se tem ultimamente apregoado”. Percebe-se, no
texto, a vontade de mudanca da imagem do sertanejo, agora como aquele que resiste as
dificuldades e vive perto da natureza, e ndo como aquele que habita e da manutencdo a
decadéncia.

O literato reconhece o sertdo goiano como um lugar distante do processo
modernizador, bem como denuncia as péssimas condicGes de trabalho dos agregados. Ainda,
encontra nesse sertdo o sentido de formacdo nacional indicador de uma nova identidade

regional.
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Nessa Perspectiva, Albertina Vicentini (1986, p. 11-12) delimita que Hugo de
Carvalho Ramos e a corrente regionalista da literatura brasileira fazem parte de um contexto
de elaboracdo identitaria, por parte dos intelectuais, localizado no inicio do século XX. A
autora (idem, ibidem) observa que estudos folcloricos e a etnologia fazem parte do conjunto

paradigmatico do contexto:

E certo que tudo isso tem a ver com a movimentac&o politica de um Brasil em busca
de uma interpretacdo capaz de lhe fornecer uma identidade de povo. As obras de
Silvio Romero, Capistrano de Abreu, Manoel Bonfim, José Verissimo sio
exemplares nesse sentido. Sejam os conceitos de raca, etnia, usos, costumes,
histdria, todos eles sao propicios a formulacdo de uma identidade brasileira naquele
momento e afloram nos estudos da época, de que a corrente regionalista faz,
indubitavelmente, parte.

Assim, conclui-se que Tropas e boiadas ¢ a primeira interpretagao “positiva” do lugar
visto e vivido chamado Goiés. Ansia documental de revelacio de uma realidade desconhecida
— a do sertdo — produz um regionalismo literario. Forca motivadora capaz de inserir 0s meios
intelectuais goianos no projeto imaginario da nacéo dali em diante, € responsavel pela criacdo
de um dispositivo de abertura, espectro de identidade regional. Dessa forma, a obra se propde
a registrar um universo em extin¢do, mas também preservar uma imagem positiva e essencial
do sertanejo goiano, de forma a propiciar 0 comparecimento deste no cenario nacional de
maneira identificada e auténtica.

Hugo de Carvalho Ramos formula uma construcao simbolica menos vinculada a uma
apresentacdo econdémica de Goias ou de um discurso de interface politica, como é o caso da
revista Informacdo Goyana, e mais direcionada pela interpretacdo direta de valores culturais e
esteticos. Trata-se de um processo que culmina em uma “abertura” de valores estéticos. O
intento mais preponderante desse argumento € a compreensdo de como se organizam em
Goias os primeiros discursos de formacdo de uma identidade regional, nos limites de um
pensamento e de uma experiéncia estética modernista.

A partir da construcdo da imagem da decadéncia de Goias até a movimentacao
simbdlica que possibilita a transformacdo do atraso em possibilidade, o que se nota é a
atuacdo de alguns intelectuais goianos, que elaboraram, no interior de seus programas
estéticos, uma nova imagem para seu lugar imaginado. E o legado da meméria da decadéncia
gue os intelectuais goianos buscaram reverter no inicio do século XX.

Sdo esforgos de producdo simbdlica que datam de antes da construcdo de Goiania,
definidores, por sua vez de uma identidade, sobretudo de uma autoidentificagdo e de uma

identificacdo em relacdo ao projeto construtor da nagéo, que entrava em franca expansédo de
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reflexdo, principalmente a partir da organizacdo do discurso modernista em arte que se avista
na Semana de Arte Moderna de 1922, em S&o Paulo, no Manifesto Regionalista de 1926, em
Recife, assim como na Revolucdo de 1930, posteriormente, em termos politicos de
modernizacéo institucional e de troca de grupos oligarquicos no poder.

Até o presente momento, pretendeu-se esclarecer de maneira resumida o contexto de
construcdo de uma ideia de Goiés, marcada pelo sucesso bandeirantista colonial do século
XVIII e a formacdo dos primeiros povoados na regido, no tempo do ouro, assim como pela
égide da decadéncia econémica gque se segue e permanece até que esforcos de elaboracéo de
uma identidade regional, de fixacdo de uma memdria e de uma histdria, se relacionem ao
projeto construtor da nag¢do no periodo republicano, atraindo o processo modernizador.

Sob a perspectiva de interpretacdo que direciona este trabalho, compreender a
dimensao da formacdo de uma identidade regional — sobretudo no que diz respeito ao papel de
alguns intelectuais nesta construgdo — assim como compreender como essa dimensao se atrela
ao processo modernizador, € de suma importancia para a analise de como se configura um
ideario modernista em arte. Assim, essa € a linha de raciocinio que mobiliza os capitulos a
seguir, que, por sua vez, apontam para a dimensdo de uma origem para esse modernismo,
justamente e apenas quando se coloca de pé o simbolo maior da modernizagao, do progresso,
do futuro, da utopia do novo e do ingresso na modernidade: uma cidade, Goiania, e tudo que

veio para Goias a partir de sua disposi¢do no espaco simbolico brasileiro.



CAPITULO 2

CONSTRUCAO DE GOIANIA E MODERNISMO DE FRONTEIRA

2.1 GOIANIA COMO SiMBOLO®*

Na medida em que se dinamizava a economia de Goias no inicio do século XX, com o
escoamento da producdo agropecuaria para os mercados do sudeste via estrada de ferro,
grupos econdmicos beneficiados pela modernizagdo no sul do estado passam a fazer oposi¢do
politica aqueles que comandavam Goias na capital Vila Boa. De acordo com Sandes (2002, p.
25), nesse contexto de vislumbramento de um novo cenario para a economia goiana é a
Revolucdo de 1930 que impulsiona a formacdo de um novo sentido regional. Esse impulso
acaba por se traduzir na concepcdo e na materializacdo de uma cidade: Goiéania.

Pedro Ludovico Teixeira, médico que passa a governar Goias apds a Revolucdo de
1930 como representante dos grupos oligarquicos do sul e sudeste de Goias, apoiado por
Getulio Vargas, protagoniza o projeto de tomada do controle politico por meio de uma
transformacdo simbolica sintetizada por Goiadnia. Ludovico revitaliza antigas vontades
anteriormente manifestadas de transferéncia da capital de Goids de Vila Boa para outra
cidade, ideias de mudanca que podem ser verificadas desde o império®. A nova capital,
pensada e viabilizada pelo novo lider, significava o desejo dinamizador de inserir Goias no
mercado nacional, ampliando o processo de acumulagdo capitalista no estado j& iniciado
desde a chegada das vias férreas (CHAUL, 1988, p. 26).

Criar, pensar, possibilitar Goiania e transferir a capital de Vila Boa para esse novo
lugar demandou um processo de construcdo de uma imagem de cidade que se equaciona a

uma imagem de estado agora inserido em um projeto de nacdo. Para se analisar tal processo

31 A ideia de simbolo é aqui compreendida como um tipo de signo, semioticamente. Tratamos 0 termo como um
conceito-chave da teoria do simbdlico, uma vez que o objeto ausente é representado a consciéncia por intermédio
de uma “imagem” ou simbolo, isto é, algo pertencente a categoria de signo (FALCON, 2002, p. 91).

%2 Sobre as tentativas de mudanca da capital, Chaul (1988, p. 66-67) mostra que pelos idos de 1754 o governador
Conde dos Arcos mostra ao soberano portugués as dificuldades climaticas de Vila Boa, sugerindo a mudanca da
capital para Meia-Ponte (atual Pirendpolis). Em 1830, Miguel Lino de Morais propde a mudanca para Agua
Quente. Couto Magalhées, Rodolfo Gustavo da Paix&o, e, ainda, posteriormente, diversos legisladores, contaram
com a possibilidade do abandono de Vila Boa como capital.
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leva-se em consideracdo a posicdo de Chaul (1988), que estabelece na histéria da
historiografia de Goiés a relagdo prioritaria entre a modernidade no estado e as imagens
produzidas sobre Goiania, isto €, suas representagdes de cidade “moderna”. Diante do marco
que representa essa aproximacao, buscamos demonstrar como a Goiania que se quis moderna
e modernista, intimamente vinculada ao plano getulista de nacionalismo, monumento de uma
nova oligarquia local, se estrutura do ponto de vista simbolico sob diversos alicerces.

Nesse contexto, interessa observar a producéo da transformacdo da imagem do estado
a partir da constru¢do da imagem de Goiania como cidade “moderna”, voltada para 0 novo,
para o futuro, o progresso e a modernidade e, portanto, foco de migragcdes e motivadora de
uma necessaria reelaboracédo identitaria para Goias, uma identidade urbana, moderna. Isso se
da a partir dos discursos empreendidos sobre a nova capital dentro do contexto varguista de
ocupacdo e modernizacéo do interior do Brasil p6s-1930.

Necessario considerar fundamentalmente que a construcdo da imagem de modernidade
de Goias a partir da existéncia de Goiania é resultado de um processo de arranjo identitario
complexo que comeca com a criacdo da imagem de decadéncia da regido, desde a queda da
producdo aurifera em fins do século XVIII. Chaul (1997, p. 58) se baseia em Castoriadis para
explicar esse processo, mostrando como “todo simbolismo se edifica sobre as ruinas dos
edificios simbolicos precedentes”. Desse modo, revela que os discursos de constru¢dao de uma
imagem de decadéncia e atraso para Goias, elaborados a partir de uma interpretacdo da
condicdo de isolamento da regido apds o esgotamento da extracdo do ouro no século XIX
pelos viajantes e governantes, é retomado no discurso politico do grupo do sudoeste goiano
que quer opor-se ao grupo ligado ao contexto vilaboense.

Tais argumentos, segundo o autor, serviram para justificar a necessidade do novo que,
por sua vez, era 0 mote do ideal politico de Pedro Ludovico, selando a chegada dos grupos
oligarquicos do sul ao poder, substituindo o sistema dos coronéis a principio dos anos 1930.
Esse momento seria 0 do alcance da representagdo da modernidade, por meio de uma
recuperagdo de imagens/conceitos de decadéncia e atraso, como forma de justificar o ‘velho
Goias’ pelo movimento de 1930 (CHAUL, 1997, p. 30). Assim, a representacdo da

modernidade em Goias, absorvida pelos arautos de 1930 indicava,

a tentativa de rompimento com o passado e a constru¢do de uma utopia, na qual, por
intermédio de Goiénia, vislumbrava-se um futuro grandioso para o estado de Goias.
Esse imaginario salvacionista, que marcou o projeto brasileiro de modernidade, por
intermédio de Goiania, apresentava-se a Goias como redencdo de um tempo que
estava mergulhado em décadas de miséria e pendria. Nesse sentido, a nacdo e a
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regido se encontravam unidas em um mesmo fim: a busca da modernidade através
do ideal de progresso. (CHAUL, 1997, p. 21)

Nessa medida, Goiania e o Estado Novo estdo imbricados por fazerem parte de um
mesmo projeto. Pedro Ludovico enfrentava forte oposicdo local para realizar a transferéncia
da capital para Goiania e o apoio de Getulio Vargas, em 1937, é definitivo para a efetiva
mudanca da capital administrativa de Goias. Como aliado principal de Getulio Vargas na
regido, o regime autoritario possibilita que Ludovico faca tudo de acordo com seus interesses.
Por isso Goiania, ainda em construcdo, pode se tornar capital em 1937.

Tanto Goiania precisou do Estado Novo quanto este se apoiou em seu projeto de
construcdo. Sabe-se que, depois de efetivado, uma das propostas do regime que comega em
1930 era comecgar a chamada ‘marcha para o oeste’, e Goidnia era fundamental para
impulsionar o intento. Chaul (1988, p. 156) explica que a “marcha para o oeste” era a
proposta politica do governo Vargas em termos de povoamento, proposta que se aliava a

% em Goiés, ja que havia condicBes para

necessidade de concretizar a “frente pioneira
atender a politica econémica do Estado Novo na regido e tratava-se de uma oportunidade de

abrir novas frentes rumo a Amazonia. Nesse sentido, Goiania pode ser considerada

um fruto do Estado Novo, uma vez que sua realizacdo dependeu basicamente do
regime instalado em 1930 e que culminou na ordem imposta por Vargas em 1937.
Para o Estado Novo, o inverso também € verdadeiro. Goiania era a representacao

maior do “nacionalismo”, do “bandeirantismo”, da “sagacidade” do brasileiro, tdo
decantados pelos ide6logos do Estado Novo. (CHAUL, 1988, p. 58)

Como se vé, Goiania se adéqua com perfeicao aos ideais estadonovistas de progresso e
desenvolvimento. Sua construcdo é parte fundamental da estratégia nacional de ocupacdo do
sertdo brasileiro, intento de fazer o pais crescer para o oeste, irradiando mudancas a partir do
centro. Se sertdo €, entre outras possibilidades conceituais, a significacdo do extremo (o ermo
geografico, o ignoto simbdlico, a prova existencial), a seguir se perceberad que cidades como
Goiania sdo armas contra o sertdo. Luiz Sérgio Duarte da Silva (2006, p. 171) explica que

sertdo significa, também,

[...] regido mental a margem da civilizagéo, reino da natureza e do perigo, 0 sertdo &,
sobretudo, interior, e, entdo, ambiguamente, significa também o cerne da
nacionalidade. Reserva da especificidade nacional, o significante sertdo tem seus
significados dependentes de uma ontologia substancialista e de uma epistemologia

% 0 conceito de “frente pioneira”, desenvolvido por José de Souza Martins (2009, p. 39) nas suas investigacdes
sobre a fronteira, aponta para 0s aspectos sociais, econdmicos e politicos, assim como os atores, atividades e
atitudes presentes na ocupagao das “frentes de expansdo” que se abriram no Brasil ao longo do século passado.
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historicista. Seu referente, o ser nacional, é representado como pura contradigdo: a
fronteira como centro.**

Sob essa perspectiva, a nova capital de Goias é projecdo simbolica de invencdo da
nacdo. Goias, um estado que demorara tanto para se engajar no projeto da nacionalidade,
assim o faz ao encampar um grande investimento contra o sertdo, pois a Goiania se segue
Brasilia, e com esta se efetiva a modernizacdo econdmica, politica e das esferas de valor no
coracdo do Brasil. Projetos que se ligam aos termos de adequacdo da implementacdo de um
projeto de modernidade na periferia do Brasil, justamente o que representava o sertdo, lugar
imaginado de encontro da identidade brasileira.

Nesse caminho de interpretacdo, procura-se explicitar aqui o complexo arranjo
identitario no qual se insere nosso objeto de estudo, a experiéncia moderna nas artes plasticas
em Goids. Interessa-nos refletir sobre imagens diagnosticadas (principalmente aquelas
identificadas pela historiografia) no sentido de explicitar, posteriormente, uma “poética
visual”®* modernista que tem seu l6cus na cidade de Goiania. Nesse sentido, tudo que ilumine
no¢Oes representacionais sobre Goiania e, sobretudo, revele seu contexto simbdlico fundador,

é, neste trabalho, sublinhado®.

%4 Vale destacar que orbita sobre o conceito de sertdo a ideia de fronteira, que sera trabalhada no préximo tépico
deste capitulo e que é de suma importante para a compreensdo de nossa perspectiva.

% Toma-se aqui a ideia de poética nos termos de Luigi Pareyson (2001, p. 11-12) como programa de arte,
declarado em um manifesto, em uma retérica ou, inclusive, implicito na propria atividade artistica; ela traduz,
em termos normativos, operativos, um determinado gosto, que, por sua vez, é toda a espiritualidade de uma
pessoa ou de uma época projetada no campo da arte. De modo que a poética diz respeito ao fazer da obra, que
pode ser lida e interpretada pelo exercicio de sua andlise e critica, tratando-se, portanto, de uma forma de
experiéncia estética. Todavia, é um determinado gosto convertido e programa de arte. Fazer dela sustentaculo e
norma dentro da propria atividade é trabalho do artista, de modo que & atividade artistica é indispensével uma
poética.

% O papel da historiografia no trabalho de anélise recente (contempordnea) do “discurso da decadéncia” ¢ ele
préprio agente definidor de uma identidade regional, assim como explica Sandes (2002, p. 31), cujas
consideracBes sdo muito importantes para a construgdo de nosso ponto de vista, de modo que esse discurso da
decadéncia foi revisto com os olhos fixos no que havia de moderno em Goidnia: “O interesse pelos estudos
urbanos acompanha o desejo de modernidade que se coloca como ponto de chegada da reviravolta de uma regido
outrora conhecida como matuta e tradicional. O debate sobre o “ser goiano” x ou a “goianidade”, carrega
consigo o desejo de afirmacdo de uma identidade capaz de reorganizar a experiéncia historica e a memoria da
regido”. Assim, o presente trabalho ndo deixa de seguir esse sentido historiografico, se colocando em uma
posicdo de analise da questéo, a partir do processo de modernizagao nas artes plasticas.
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2.2 GOIANIA COMO FRONTEIRA

Ao refletir sobre Goidnia e sua imagem de cidade “modernizadora”, nos deparamos
com a estrutura fundamental da contradicdo e da ambiguidade proprias do ambiente de
fronteira. Para entender o conceito, toma-se, prioritariamente, essa ideia nos termos da matriz
conceitual de José Souza Martins (2009, p. 9), que a designa como “frente de expansdo da
sociedade nacional sobre territorios nao incorporados”. O Estado de Goias, nos anos 1930,
assim como Goiania no momento de sua construcéo e ao longo de suas primeiras décadas de
funcionamento como cidade, séo interpretados como lugares de fronteira. Vale desdobrar o
conceito a partir da explicacdo de Luiz Sérgio Duarte da Silva (2006, p. 173-174) de que,

[...] fronteiras sdo exterioridades, resultados expressivos. Nela imperam figuras,
imagens, tipos [...] Fronteiras sdo lugares de deslizamento, aliangas, bifurcacées e
substituicbes que preparam 0 reconhecimento e a necessidade de limites [...] A
fronteira é a vitdria da contingéncia. Arranca a historia da necessidade, estabelece o
devir (o tornar-se) [...] a fronteira é zona cinzenta, onde 0s contornos sdo mal
definidos.

Desse modo, a singularidade da fronteira se apresenta, assim como a singularidade dos
fendmenos simbolicos que se d&o a partir dela. José Souza Martins (2009) define fronteira, no
ambito das humanidades, como lugar privilegiado da observagdo sociolégica. Ele (idem, p.
137) ressalta a “contraditoria diversidade da fronteira”, uma diversidade marcada por tempos
historicos diversos e, ao mesmo tempo, contemporaneos. Nesse sentido, entende-se fronteira
como fronteira da civilizacdo, fronteira do humano: culturas, visdes de mundo, etnias, historia
e historicidade do homem.

A fronteira definida por Martins (2009, p. 133) é o lugar das diferentes temporalidades
historicas que se encontram e, por isso, encerram a alteridade. Para o autor (idem, p. 132), as
sociedades latino-americanas ainda estdo em estagio de fronteira — estagio de sua historia em
que as relagbes sociais e politicas estdo, de certo modo, marcadas pelo movimento de
expansdo demografica sobre terras ndo ocupadas ou insuficientemente ocupadas. Desse ponto
de vista, a Amazonia seria, atualmente, uma fronteira, assim como foi uma fronteira a regido
do planalto central até os anos 1960, ap6s a construcdo das cidades de Goiénia e Brasilia.

A perspectiva de Martins abre espaco para novos estudos que considerem a
prerrogativa da condicédo de fronteira para se entender Goiania e, posteriormente, Brasilia (em
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outro contexto), assim como diversos outros processos de ocupacéo do interior brasileiro®’.
Nesse caminho, o estudo das relacBes entre a construcdo de Goiania e do Estado Novo
apontam para um momento relevante da historiografia da fronteira a partir da contribuicdo de
Chaul (1988, p. 16) que define a cidade como representante do momento em que a frente
pioneira em Goiés teria alcancado seu apice. Nesse mesmo sentido de interpretacdo, o estudo
das relacGes entre a construcdo de Brasilia e a continuidade do processo de ocupagdo do
sertdo brasileiro a partir da projecdo do centro simbdlico do territorio (Goias) determina
condicionantes fundamentais para o entendimento do contexto da regido entre a construcao de
Goiania e a de Brasilia.

Essa historiografia da fronteira produziu um conceito muito caro a esta pesquisa: o de
“cidade nova de fronteira”, resultado da analise do processo que gera Brasilia, e,
posteriormente, aplicada ao processo que explica Goiania. Cada uma das duas cidades, em seu
momento especifico, foi interpretada como “capitais do sertdo”: Goidnia nos anos 1940 e
1950 e Brasilia nos anos 1960. Assim, a ideia de “cidade nova de fronteira™*® definida por
Silva (2005, p. 147), indica a situacdo especial de algumas cidades planejadas, construidas
com o objetivo de modificar radicalmente o cenario econémico de uma regido, oferecendo
estrutura a frente pioneira que atua na direcdo do avanco do capital na frente de expansdo sob
territorios ainda ndo incorporados pela economia nacional.

Interessa observar, nesse sentido, a forma pela qual o intento nacionalista de
construcdo das duas cidades encontra sentido na mobilidade da fronteira. Interessa investigar,
sobretudo, como uma multiplicidade de sentidos e experiéncias vividas a partir da existéncia
de Goiania fica marcada pelos condicionantes da fronteira. Esse € exatamente o caso do
fenbmeno que investigamos, a experiéncia moderna nas artes plasticas em Goias.

Para “fazer” Goiania era preciso coragem, chamada de um virtuosismo que se ligava a
tradicdo do bandeirantismo, recuperada nesse momento pela retérica da marcha para o oeste.
Trata-se da chamada de um processo de ocupacgéo territorial, ou seja, pessoas de diversos
lugares se deslocam para Goiania em busca de trabalho e melhores condicGes de vida.

" Muitos estudos sobre a fronteira jA se gestaram no pensamento social brasileiro, produzindo tanto uma
historiografia da fronteira quanto uma teoria da fronteira. Nesta dissertacdo ndo nos estenderemos nesse debate
entre diversos autores, contudo, nos apoiamos nos trabalhos que guardam relacdo direta com nosso objeto de
estudo, nos situando nessa tradicdo de reflexdo sobre o Brasil.

% Tratar historicamente Goidnia como uma “cidade nova de fronteira” ¢ uma énfase da historiografia
contemporanea de Goias no que concerne principalmente as reflexdes possiveis depois da tese de Chaul (1997)
que lida com os “limites da modernidade”, questionando tanto o conceito de decadéncia produzido pela
historiografia goiana do século XVIII e XIX quanto a nocdo de atraso produzida nos estudos sobre a Primeira
Republica (desdobramento ideoldgico da decadéncia), ou, inclusive, a imagem de modernidade e progresso
projetada a partir da construcdo da nova capital.
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Nesse sentido, a imagem de modernidade criada para Goiania foi muito importante
para gerar as migracdes em direcdo a ela. Sua imagem era desejo e possibilidade, e como
construcdo fica marcada pela contradicdo de seu intento utopico: inserir Goias na
modernidade, a partir da viabilizacdo de uma cidade totalmente nova, na qual uma nova
sociedade se constituiria.

Contudo, justamente a despeito da utopia, énfases diversas apontam para o que seria a
ambiguidade originaria da cidade, resultado de sua complexidade cultural. Chaul (1988, p. 1)
explica, nos limites do conceito de transicdo e nos oferecidos pela realidade histérica, que
aspectos tradicionais de entendimento da vida se unem a essa vontade modernizante no
espaco fronteirico da cidade. Esse conceito define uma condicdo de movimento, transito,
mobilidade, mudanca, ndo fixacdo e procura constante por uma identidade da cidade, assim
como marca as possibilidades de interpretacdo de fendbmenos simbolicos que se constituem a
partir da existéncia da urbes.

Os modos de vida em Goiania, mesmo se tratando de uma cidade nova, ndo
conseguem se desvencilhar de uma representacdo que relne necessariamente valores tanto
modernos quanto tradicionais (CHAUL, 1997, p. 149). A Goiania modernista foi ocupada por
gente do interior, assim como por pessoas de todo lugar, atraidas pela possibilidade de abrir
novas frentes de prosperidade. Foi a partir de um encontro de valores muitas vezes
contraditorio que se organizaram as correntes de formacédo da cidade.

A jovem capital, pensada como utopia e investigada por Chaul (1988, p. 46)
contempla, portanto, projecfes imagéticas de toda ordem, representando uma consolidacédo
entre o urbano e o rural capaz de absorver os elementos existentes e as ideias em transito: o
velho e o0 novo, a oligarquia e a revolugdo, a agricultura e o comércio, o tradicional e o
moderno, etc.

Pensada ainda por Borges (1990, p. 118), Goiania, tomada como simbolo maior da
modernizacdo no Oeste, permaneceu encravada em um mundo agrario e tradicional por vérias
décadas. Na verdade, o autor explica que a modernizacdo das estruturas regionais nao
dependia da vontade politica do interventor Pedro Ludovico Teixeira, como se faz parecer na
imagem cristalizada da cidade. Essa modernizagdo dependia principalmente de investimentos
de capitais. Porem, um estado agrario e pobre como Goias, com uma baixa arrecadacéo fiscal
e um empresariado incipiente, teria de esperar até o inicio dos anos 1960 para conhecer
efetivamente o inicio de processo modernizador em sua estrutura econémica, processo que se
liga & experiéncia da construcdo de Brasilia e a transferéncia da capital do pais para o interior

do estado de Goias.
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Seguindo essa perspectiva de anélise sobre a Goidnia dos primeiros anos, Eliézer
Cardoso Oliveira (2005, p. 166-168), assinala uma “especificidade de um presente urbano
concreto que se contrapGe a um passado rural imaginario. Havia uma ambiguidade que
permeava a vida cultural da cidade: urbano versus rural, modernidade versus tradi¢ao”. O
historiador, ao analisar as imagens de Goiania produzidas pela literatura mudancista, trata a
imagem da cidade produzida por essa literatura como discurso cristalizado: um discurso que
afirmou a imagem de uma Goiania moderna. O autor conclui que esses textos foram 0s
primeiros a produzir uma imagem dessa cidade, imagem a qual, em termos gerais, se
apropriou a imprensa, a literatura, as obras académicas e a populacdo em geral, definindo uma

espécie de clima psicoldgico da cidade®.

2.3 FRONTEIRA DO MODERNISMO

Sabe-se que, como lugar de valores em transito, marcado pela ambiguidade e pela
contradicdo, a Goiénia dos primeiros anos constituiu-se em um nucleo urbano complexo e
cheio de diversidades. Nesse sentido, é interessante observar o choque estético que significava
a cidade “plantada no meio do nada”. O espanto foi relatado pelo conhecido conjunto de
impressdes do antropdlogo Claude Lévi-Strauss (1957) quando visitou a cidade, em 1937,
momento em que esta estava ainda sendo construida. Em suas palavras (idem, p. 128),

Goiania era:

[...] uma planicie sem fim, que parecia, a0 mesmo tempo, um terreno baldio, um
campo de batalha, ericada de postes de eletricidade e de estacas de agrimensura,
exibia uma centena de casas novas dispersas pelos quatro cantos do horizonte. [...]
nada poderia ser tdo barbaro, tdo inumano, quanto esse empreendimento contra o
deserto. Essa construgdo sem graga era o contrario de Goiés; nenhuma histéria,
nenhuma duracéo, nenhum hébito havia saturado o seu vazio ou amenizado a sua
rigidez; sentiamo-nos ali como numa estagdo ou hum hospital, sempre passageiros e
jamais residentes. Somente o temor de um cataclisma poderia justificar essa
casamata. Produziu-se um, com efeito, cuja ameaga se prolongava no siléncio e na
impossibilidade reinantes. Cadmus, o civilizador, tinha semeado os dentes do
Dragdo. Numa terra esfolada e queimada pelo halito do mostro, esperava-se que
nascessem homens.

% Um dos textos analisados por Oliveira (2001) foi o “Relatério Técnico”, do urbanista Armando Augusto de
Godoi, 0 primeiro a utilizar o termo “cidade moderna”, antes mesmo de ela existir. Ainda, “Como nasceu
Goiania”, de Ofélia Socrates do Nascimento Monteiro (1938), “Goidnia documentada” (1960) e “Goiania
Global” (1980), de Oscar Sabino Junior.
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O antrop6logo vé a imagem da catéstrofe. O empreendimento contra o deserto era a
imagem da cidade em construgdo, assim como da cidade recém-construida. Trata-se,
propriamente, de uma nuance da fronteira. Essa representacdo nos remete as perguntas que
queremos responder: qual era a Goiania dos artistas plasticos que produziram o modernismo?
Qual era a Goiania dos primeiros anos, das primeiras décadas, vista e vivida pelos artistas
plasticos que experienciaram a partir dela 0 modernismo nas artes plasticas?

Sabe-se que a cidade planejada teve sua dimensdo estética organizada. Goiania foi
pensada a partir de uma concepcao urbanistica e arquitetdnica que visava uma atualizacdo
nesses campos. Buscava-se 0 sentido mais moderno de sua época. Cristiano Arrais (2009, p.
63-64) esclarece que cidades como Goiania e Brasilia foram planejadas de acordo com as
exigéncias e condicionantes da modernizacdo, sendo, assim, verdadeiras projecoes
imaginarias, fenébmenos de construcdo de ndcleos urbanos, que sustentam sobre as cidades seu
aspecto de sonho, utopias urbanas que consagram o ideal de controle da natureza e dos
homens em um sé movimento®.

Por ser Goiania uma utopia modernista no sertdo, veremos aqui como arquitetos,
urbanistas e historiadores avaliaram o impacto estético da cidade. Buscamos pensar a
inferéncia desse clima onde o novo se manifesta no psiquismo dos homens que nela viviam.
Essa dimensdo da cidade teria proporcionado, juntamente com outros possiveis
condicionantes, um clima psicoldgico para o lugar.

Aline Figueiredo (1979), critica de arte mato-grossense que estudou, de forma
pioneira, 0s contextos artisticos do Brasil Central do século XX, se refere a um clima da
cidade de Goiania que tera sido favoravel para o desenvolvimento das artes. De acordo com a
autora (idem, p. 93), uma “onda de otimismo aliada a0 moderno plano urbanistico da cidade
(de Atilio Correia Lima) criou um clima psicologico para as ousadias do progresso”.

Divino Sobral delimita a cidade moderna como um marco para a percepcao do homem
goiano, no sentido do desenvolvimento de uma disposicao sensivel. Sobral afirma que esse
contexto teria influenciado as manifestaces ocorridas nas artes plasticas em Goiania, no caso

a experiéncia moderna, na forma de uma influéncia na busca pela experimentacdo estética. O

% H& um historico de construcdo de cidades planejadas no Brasil desde o final do século XIX. Belo Horizonte
foi a primeira, e, posteriormente, vieram Aracaju, Teresina, Goiénia, Brasilia e Palmas. A construcdo da primeira
cidade nova no Brasil surge em um momento particular de instabilidade da organizacdo politica nacional, pois,
guando da instalacéo do regime republicano no pais (1889) e das sucessivas articulagdes entre o poder central, 0s
governos estaduais e as grandes oligarquias regionais conseguiram manter e reforcar esse poder politico. Ao
mesmo tempo, apoiavam a manutencdo da orientacdo conservadora do poder central. Belo Horizonte fora
construida para ser o simbolo de uma nova era, marcada pela onda de modernizagéo que atingia o pais, surgindo
ligada ao universo ideolégico republicano. Representou ordem e unidade tanto em relacdo a Nagdo quanto as
forgas politicas regionais (ARRAIS, 2009, p. 68-69).
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autor (2006, p. 4) enfatiza que “com o surgimento de Goiania o confronto com a cultura
plastica européia acirrou-se”, e, referindo-se especificamente ao Art Decd, assinala que sua
sofisticacdo teria influenciado no redimensionamento da inteligéncia espacial do homem

goiano, que estava acostumado a arquitetura colonial rustica e simples do meio rural.

2.3.1 Arquitetura e urbanismo

Do ponto de vista da arquitetura, Goidnia se compde de um hibridismo estético. No
seu plano construtor, as principais edificagdes foram executadas segundo o modelo do Art
Decd, pensadas ainda enquanto o arquiteto e urbanista Atilio Corréa Lima era o responsavel
pelo projeto da cidade. As edificaces nesse estilo ja haviam sido construidas quando Godoi
assumiu o trabalho™.

Vale observar que o Art Dec6 é considerado uma arquitetura protomodernista ou pré-
moderna. Seu desenvolvimento ocorreu durante os anos 1930, com apogeu na década de
1940, apresentando algumas manifestacdes tardias na década de 1950. Se comparado ao
Movimento Modernista, o periodo de existéncia do Art Decé é sensivelmente menor. Coelho
(2002, p. 106-107) argumenta que,

quando se firma no cenario internacional, o Art Dec6, com suas linhas retas,
fachadas limpas e soObrias, provoca uma sensagdo de monumentalidade,
independente das grandes dimensdes e volumes exagerados, empregados ha
arquitetura oficial de outros periodos. E vai ser provavelmente essa sensacao
racionalista de monumentalidade que se atribuiu a arquitetura Decd que vai
despertar o interesse dos governos totalitarios das décadas de 1930 3 1940, tendo em
vista sua utilizagdo como representacédo politica.

Como se sabe, o estilo Art Deco foi uma manifestacéo do inicio do século XX, sendo a
linha divisdria entre esse estilo e o Art Nouveau a Primeira Guerra Mundial. Contrapondo
ambos, Mertran (2006, p. 68) explica que o Art Nouveau foi uma criacdo estética original que
se inspirava na natureza para produzir seu repertério de formas. J& o Deco é uma leitura
historicista de fontes heterogéneas e pré-existentes, mesmo que o resultado tenha se

apresentado em um arranjo estético inédito.

* O arquiteto urbanista Atilio Correa Lima fez o primeiro projeto de Goiania baseado na escola francesa de
urbanismo do inicio do século XX (de tragado urbanistico tipo radial concéntrico), mas, tendo rompido contrato
com o estado de Goias antes da conclusdo das obras, seu lugar foi assumido pelo engenheiro urbanista Armando
de Goddi, que deu continuidade ao plano, porém, seguindo orientacdo do modelo das cidades-jardins inglesas
(DAHER, 2009, p. 77).
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Com surgimento em meio as radicais transformac@es estéticas da década de 1920, isto
¢, “no olho do fugardo” das vanguardas historicas, o Art Decd nasce das artes decorativas. Por
isso, segundo Mertran (2006, p. 68), sé viria a ser estudado com cautela nos anos 1960 nos
meios académicos, uma vez que o plano focal da intelectualidade do inicio do século estava
no modernismo, que, na arquitetura, corresponde a outras investigacdes formais. A autora
(idem, p. 69) explica que foi na prestigiada feira mundial denominada Exposi¢cdo des Arts
Décoratifs et Industriels Modernes, realizada em Paris em 1925, que o estilo, denominado
Decd, ficou conhecido e, a partir dai, difundiu-se para o mundo, alcancando sucesso
principalmente nos Estados Unidos.

Assim, 0 Art Decd, se pensado em relacdo as manifestacGes modernistas do inicio do
século XX, se mistura a uma técnica de camuflagem, fazendo aparecer o ecletismo do século
XIX, manifestacdo do romantismo na arquitetura. O ecletismo, por sua vez, buscava
elementos do passado para compor a fisionomia dos edificios, dando-lhes uma roupagem
nova, dai a série de “neos”: neogdtico, neorromantico, neorrenascentista, etc. De maneira
semelhante ao ecletismo, o Art Decd tinha como fonte arquiteturas cronologicamente
distantes como as da Assiria, Babilonia, Suméria, Maia, Asteca, Persa, Mourisca e, inclusive,
Bizantina e Medieval (MERTRAN, 2006, p. 69-70). Além disso, teria absorvido tendéncias
da vanguarda modernista como o cubismo, 0 construtivismo russo ou o futurismo italiano, aos
quais se tributa a matriz do estilo de forte tendéncia a geometrizacéo.

O desenho das maquinas que tanto influenciaram as formas do inicio do século XX foi
absorvido também pelo Dec6 no sentido de uma inspiracdo totalmente imagética e ndo sob a
perspectiva de um ideario e uma forma de producdo de formas. No Dec6 nada precisava
seguir uma logica de racionalizagdo, uma vez que sua légica era a do ornamento
(MERTRAN, 2006, p. 70).

Nessa medida, conclui-se que o ecletismo do fim do século XI1X é sentido no Art Deco
do inicio do século XX ja com algumas nuances modernas. Ha, no préprio estilo, um carater
ambiguo, segundo Coelho (2002, p. 111), que se manifesta no fato de ele representar tanto
uma das ualtimas manifestacdes ecléticas quanto ser um precursor do modernismo na
arquitetura.

Do ponto de vista do urbanismo, um hibridismo entre propostas de organizacdo do
espaco também se manifesta em Goidnia. Determinadas concepgdes foram aplicadas e
transformadas na construgdo da cidade. Faz-se observar uma mistura entre as matrizes
urbanista francesa e inglesa, de modo a tornar interessante perceber breves caracteristicas dos

dois modelos para compreender o impacto estético do hibridismo da cidade planejada.
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Segundo Daher (2009, p. 89-90), enquanto os urbanistas franceses do inicio do século
XX aceitavam a industrializacdo como fato irreversivel e a viam de uma maneira positiva, 0
criador das cidades-jardim inglesas, Ebenezer Howard (1850-1928), achava que a
industrializacdo havia provocado a decadéncia das metrdpoles, poluicdo, excesso de
populagéo, estresse, buscando uma cidade que unisse as vantagens do mundo rural e as do
mundo urbano. Enquanto o modelo francés acreditava que a cidade deveria funcionar para a
circulacdo, producdo e consumo de bens industrializados, em um sentido de molde para a
natureza, o modelo inglés entendia que a natureza deveria se manifestar livremente na cidade.

E resultado da aplicacio do modelo francés em Goiénia a presenca de vias que se
encontram em uma praca, tipica concepc¢do de cidade onde tudo deve tender ao centro. Assim,
0 centro administrativo da cidade tem seu lugar acentuado no plano para que tudo parta e se
dirija a ele, desdobramento de um desenho inspirado nas cidades barrocas, contribuicdo do
arquiteto e urbanista Atilio Corréa Lima, primeiro a pensar uma dimensdo estética da cidade.
Todavia, é resultado do modelo inglés aplicado em Goiénia a logica das cidades jardins
inglesas, uma adaptacdo formalizada pela interpretacdo de Armando Godoi, arquiteto-
urbanista que substituiu Atilio quando este ndo pode mais trabalhar no projeto.

Logo, € importante considerar brevemente, para o entendimento de uma dimensdo
estética de Goiania, a relevancia de uma mistura de tendéncias na organizacdo espacial de sua
composicdo urbana. Na arquitetura, o ecletismo que caracteriza o Art Decd, assim como 0
geometrismo de base modernista que o compfe, fazem manifestar, mais uma vez, um

hibridismo capaz de explicar a singularidade das formas da fronteira.

2.4 MODERNISMO DE FRONTEIRA

Buscou-se demonstrar, até o presente momento, que a ideia de modernismo em Goias,
em momentos embriondrios, ou seja, a partir da constru¢do de uma cidade moderna (Goiania),
fica pautada principalmente pelo discurso da literatura mudancista, que pretende dar conta do
que é a cidade, quanto por sua materializacdo estética como estrutura arquitetdnica e
urbanistica da cidade. Ja verificadas as caracteristicas gerais acerca desses aspectos, tendo
pontuado como a recorréncia de um hibridismo estético se apresenta em um ambiente eclético
que reune valores tradicionais e modernos em um intento de modernizagéao, assim como tendo

verificado como as implicacdes de uma historiografia da fronteira e uma teoria da fronteira
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podem explicar condicGes de possibilidade nesse contexto, seguimos agora buscando definir
de maneira mais precisa nosso objeto de estudo: o modernismo experienciado nas artes
plasticas em Goiés a partir da existéncia de Goiania.

Na medida em que a frente de expansdo avancou e efetivou-se a frente pioneira no
interior do Brasil, no caso de Goias com Goiénia, se acelera um processo que se encontrava
em gestacdo antes da existéncia da cidade em termos de producdo artistico-cultural desde o
inicio do século XX. Tal processo passa a ganhar contornos mais visiveis, de maneira que o
contexto de producdo artistico-cultural que antecede a nova capital se delineia como um
processo de mudanga simbdlica e redimensionamento identitario a partir da atuacdo de
intelectuais (homens de letras e artes, politicos, etc.) que formulam um pensamento
regionalista que elabora, por sua vez, critérios estéticos de revelacdo de uma realidade
desconhecida®.

Em consonéncia ao arranjo identitario iniciado em Goias no inicio do século XX, sob
nossa perspectiva a construcdo de Goiania redefine o ingresso da regido no projeto imaginario
de nacdo. Como “cidade nova de fronteira”, Goidnia aglutina simbolos, desejos,
possibilidades e pessoas, dimensionando, em um contexto favoravel, a emergéncia de
efervescéncias culturais. Assim, de maneira sucinta, a partir desses argumentos e com 0 apoio
de autores fundamentais, pudemos chegar a esse ponto de nossa digresséo.

Fatores diversos apontados por algumas determinacfes historiograficas definem uma
expressiva mudanca nas condi¢des de producdo e pensamento artistico a partir da existéncia
da cidade. Em Goiania, assim como afirma Sobral (2006), acirra-se um processo de choques
estéticos, principalmente com o que seria uma cultura europeia. Nesse sentido, Aline
Figueiredo (1979, p. 93), argumenta que “com a melhora do sistema de comunicagdes,
aparecendo as estradas, o radio e o avido, quebrou-se com euforia, o isolamento aterrador”.
Desta maneira “surgem novos municipios e melhoraram-se as condigdes sociais do povo.
Goiania, entdo, comeca a reclamar pela cultura”.

Relevante observar, na posi¢do de Figueiredo, a representacdo de um isolamento que
estaria em processo de rompimento gradativo a partir da existéncia de Goiania e que teria
desdobramentos artistico-culturais importantes. Levando em consideragdo a problematizacdo
de certo fatalismo tanto das representacdes do isolamento quanto das representacdes sobre um

rompimento, torna-se fundamental considerar que ha um processo em gestacdo antes da

*2 No capitulo anterior, através de consideracdes sobre os marcos de 1917: Tropas e Boiadas, de Hugo de
Carvalho Ramos e a revista Informacéo Goyana, desenvolvemos tal argumento.



59

existéncia de Goiania que em muito é responsavel pelas principais formulagdes de mudancas
na produc&o artistica.

Desse modo, mesmo considerando um processo que acontece em Goiania, procuramos
demonstrar que o modernismo artistico em Goias esta necessariamente vinculado a dinamica
das mudancas culturais pelas quais passava a nova capital nas primeiras décadas apds sua
constru¢do, momento de crescimento demografico e afirmagdo de uma identidade urbana.
Logo, argumentamos que mesmo sofrendo influéncias de um contexto anterior, a experiéncia
moderna nas artes plasticas em Goias tem como lécus a cidade de Goiania.

Nessa perspectiva, se Goidnia é a condicdo de possibilidade que deflagra o
modernismo em arte, se a cidade, como se observou anteriormente, é marcada pela
especificidade da fronteira, s6 pode ser também marcada pela mesma especificidade este
modernismo. Assim, se afirmamos entdo se tratar de um modernismo de fronteira, nédo
podemos toméa-lo como fendmeno homogéneo, mas, ao contrario, como fortemente
heterogéneo e marcado pela diferenga: um modernismo tardio em relagdo aos demais fluxos
modernizadores em arte ocorridos tanto na América Latina quanto no Brasil. Uma experiéncia
particular, marcada pela especificidade do sertdo, um modernismo fronteiro, localizado em
um extremo-ocidente e, portanto, necessariamente transculturado.

Interessante observar, segundo Luis Sérgio Duarte da Silva (2005), que a dimensdo da
aventura marca a experiéncia da fronteira. Assim, positivamente, podemos pensar a acdo dos
artistas plasticos que empreenderam a modernizacdo das artes em Goias como acdo de

aventureiros, de homens-fronteiros. O autor (idem, p. 147-148) explica que,

a aventura em escala social é subproduto das cidades novas de fronteira [...]. A
conquista do centro é pura aventura [...]. A aventura (tipo simmeliano) é uma forma
de experiéncia marcada pelo principio da acentuagdo [...] E a sensagdo de contraste
instituida por paradoxos, tais como instalar o sentido no fragmentério (o aventureiro
faz da auséncia de sentido da sua vida um sistema de vida) [...], incorporar o0 acaso
[.]a necessidade.*®

Pensando a especificidade da experiéncia da cidade, investigamos uma experiéncia de
desdobramento: 0 modernismo nas artes plasticas. A relacdo entre as experiéncias se da na
medida em que esse modernismo, segundo nossa hipotese, seria responsavel pela criacdo de

um “mundo artistico” em Goidnia, e, em contrapartida, seria a propria existéncia da cidade a

# Silva (2005) se utiliza do conceito de “aventura” de George Simmel para pensar a experiéncia da
modernizagdo na periferia central do Brasil. Seu foco é a construcdo de Brasilia e as construgdes simbdlicas
advindas do empreendimento como aventura de conquista do centro. Assim, a aplicacdo do conceito de aventura
proposta pelo autor nos cabe aqui, uma vez que tratamos de uma experiéncia de modernizacdo em arte
impulsionada pela construcdo de uma cidade nova de fronteira e pelas diversas migrac@es a ela direcionadas.
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motivac¢do da “origem” desse modernismo. O conceito de “mundo artistico” nos ¢ caro e ¢
constituido, segundo Becker (1997, p. 9), “do conjunto de pessoas e organizagdes que
produzem os acontecimentos e objetos definidos por este mesmo mundo como arte”.

Desse modo, entendemos a fronteira como condicdo de possibilidade para a origem,
compreendendo o conceito a partir do sentido proposto por Walter Benjamin (1984, p. 67),
que percebe a origem (Ursprung) como uma categoria totalmente histérica, ndo tendo
absolutamente nenhuma relacdo com a nocdo de génese, o que indicaria pureza ou esséncia
delimitavel. Ao contrario disso, o autor (idem, p. 68), na obra A origem do drama barroco
alemdo, mostra que o origindrio ndo se encontra nunca no mundo dos fatos brutos e
manifestos, revelando sempre uma construcdo do pesquisador que ndo lida com fatos
assegurados. Tratar-se-ia, portanto, sempre de algo incompleto e inacabado, porém,
delimitavel historicamente na medida em que o pesquisador possa fazer aparecer, em sua
estrutura interna, uma essencialidade que se apresente como origem®. Vejamos melhor a

complexidade do conceito que nos orienta:

O termo origem ndo define o vir-a-ser daquilo que se origina, e sim algo que emerge
do vir-a-ser e da extin¢do [...] Em cada fen6meno de origem se determina a forma
com a qual uma idéia se confronta com o mundo histérico, até que ela atinja a
plenitude na totalidade de sua histéria. A origem, portanto, ndo se destaca dos fatos.
Mas se relaciona com sua pré e pds-histéria. [...] O auténtico — o selo da origem dos
fenbmenos — é objeto de descoberta, uma descoberta que se relaciona,
singularmente, como o reconhecimento. A descoberta pode encontrar o auténtico
nos fendmenos mais estranhos e excéntricos, nas tentativas mais frageis e toscas,
assim como nas manifestacbes mais sofisticadas de um periodo de decadéncia.
(BENJAMIN, 1984, p. 68)

Refletimos também, de acordo com as referéncias de compreensdo de Jeanne Marie
Gagnebin (1989, p. 285), que assinala que ha trés aspectos fundamentais que embasariam o
conceito de origem em Benjamin (ela trabalha também com outros textos do autor). O
primeiro revela a busca por uma temporalidade diferente daquela na qual o tempo ¢é linear,
pois a nogdo de origem deve atender as seguintes condicBes: que a estrutura do presente
permita a atualizacdo de um evento do passado e que se quebre a linha de tempo cronoldgica
para que se operem cortes no discurso linear da historia. A palavra "origem" (Ursprung)
também quer dizer "primeiro salto". A segunda caracteristica, que define a origem como
restauracdo inacabada e aberta, demonstra que ela remete a um passado, mas isso sO se da

através da mediacdo, da lembranca ou da leitura dos signos. Dessa forma, ndo poderia haver

* Eis 0 esforco de todo este trabalho, eis o objetivo que delimita todas as necessidades de argumentacao, desde o
primeiro capitulo até o presente momento e principalmente a partir deste.
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reencontros imediatos com o passado, segundo Benjamin. Ou seja, 0 conceito de origem traz
em si um movimento de reestruturacdo e reproducdo, mas também de incompletude. A
restauracdo indica, desde ja, o reconhecimento da perda. A terceira caracteristica, a ligacéo
entre origem e destruicdo, se explica pelo fato de que a obra de salvacdo da origem €, ao
mesmo tempo, disperséo e reunido, destrui¢ao e construgéo.

Se afirmamos que h&a uma origem da experiéncia moderna nas artes plasticas em Goias
e que hé, além disso, uma configuracédo identitaria relevante envolvida no processo, torna-se
necessario esclarecer aqui algumas diretrizes que determinam a existéncia desta pesquisa.
Como delimita Benjamin (1984, p. 69), para que seja possivel historicizar a origem é preciso
acessar 0s extremos mais distantes a partir dos aparentes excessos do processo de
desenvolvimento, da configuracdo da ideia, enquanto todo caracterizado pela possibilidade de
uma coexisténcia significativa desses contrastes. Assim, a representacdo de uma ideia nao
pode ser vista como bem-sucedida enquanto o ciclo dos extremos nela possiveis ndo for
virtualmente percorrido.

Nesse sentido, 0 modernismo nas artes plasticas em Goiés é, portanto, entendido como
forca estética capaz de fundamentar um “mundo artistico” que se organiza historicamente, de
maneira a esclarecer como aparecem nele proprio as contradicbes e ambiguidades da
experiéncia da fronteira.

E extremante relevante delimitar que esse modernismo que ocorre em Goiania é
apresentado neste trabalho como um modernismo de fronteira por uma série de razdes,
capazes de elucida-lo de maneira a inseri-lo em uma historiografia da arte ocidental. Se o
espaco € o da fronteira, também é a temporalidade. E fronteirica a estética produzida.

Assim, pontuamos que a incorporacdo a historiografia da arte brasileira e latino-
americana do modernismo em Goias deve ser feita por essa via de anélise. Uma experiéncia
artistica de e na fronteira, como uma inauguracao no campo da cultura artistica brasileira e
ocidental, deve ser historicizada como tal. A ideia de fronteira é uma singularidade e, assim,
constitui localizacdo conceitual que dispensa comparacGes de grau, rejeitando definitivamente
qualquer aspecto evolutivo na analise de fenémenos artisticos. Nesse sentido, é esclarecedora
a ideia de modernismo e de modernizacdo apresentada por Silva (1997, p. 22) no &mbito de

um contexto periférico:

Tanto no seu aspecto socioeconémico (a moderniza¢cdo) quanto na sua dimensdo
cultural (0 modernismo), a condicdo moderna na periferia tende a ser grosseira,
devedora do modelo que toma e ao mesmo tempo lhe é imposto [...] nestas
condi¢Bes uma ideologia do moderno assume importancia capital.
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A ideia anteriormente apresentada introduz nossa maneira de pensar o modernismo na
fronteira, mas, contudo, cabem mais explicacGes conceituais a esse respeito. Segue, assim,
nossa argumentacdo sobre a ideia de modernismo que nos orienta. Trata-se tanto de uma
especifica teoria da arte, que se formula a partir das demandas que as vanguardas impdem ao
pensamento artistico, quanto de uma historiografia da arte, que precisamente encontra
particularidades no contexto latino-americano e brasileiro.

E diante da relevancia de um processo de elaboracdo identitaria na historia de Goias,
de seus atavismos seculares constitutivos a partir da chegada de um momento mais preciso
que eshoga investigacbes que serdo preocupacdo dos intelectuais goianos até meados do
século XX, que se faz ligacdo com a reflexdo sobre a experiéncia moderna nas artes plasticas
no ambito da Ameérica Latina e do Brasil justamente no que tange ao debate das identidades.

Nesse sentido, fazemos cruzar duas camadas de andlise: o destaque ao
empreendimento “Goidnia” e seus significados, que esbocam condigdes de possibilidade para
um modernismo, e uma via paralela de acesso que deve ser percorrida também para se
compreender a experiéncia moderna nas artes plasticas em Goias, isto &, um processo interno
ao desenvolvimento artistico no Ocidente, com foco determinado somente no campo artistico.

O modernismo em arte, ou modernismos, é compreendido como fendémeno
concernente as vanguardas mundiais, suas acOes estéticas e sociais, desdobradas ao longo de
todo o século XX. Sabe-se que, até o final do século XIX, havia certa unidade no
desenvolvimento da arte e, a partir do advento da arte moderna, houve uma ruptura dessa
unidade, segundo Read (1991 p. 37). Assim, importa assinalar a complexidade de estilos
modernos, que ndo é maior que a propria complexidade do mundo moderno, no que diz
respeito aos sistemas morais, sociais e culturais.

De alguma maneira tributaria das transformacGes ocorridas na arte europeia no final
do século XIX, ou seja, da desconstrucdo do espaco realista de composicdo pictorica
empreendida inicialmente por Cézanne em oposicdo ao deslumbre impressionista, a
modernizacdo das artes na América Latina assume, no inicio do século XX, tanto um carater
de absor¢do de uma dindmica de rupturas estéticas — com as dimensdes de uma arte
académica — quanto um carater inovador e inusitado de necessidade de compreensdao desde

elementos préprios a tracos culturais latino-americanos™.

** Nesse sentido, Alberto Tassinari (2001, p.13) afirma que a arte moderna formou-se tanto a partir quanto contra
0 naturalismo de matriz renascentista que a precedeu. De modo que caso seu inicio seja de 1870, foi em relagdo a
mais de quatro séculos que ela se posicionou. O autor explica que, além dos estilos de época, um mesmo
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Daw Ades (1997, p. 126) esclarece que as transformacgdes artisticas ocorridas na
Europa representam “uma vigorosa corrente de renovagao” ao penetrarem na América Latina
nos anos 1920, mas ndo chegam como estilos ja prontos, sendo, em geral, adaptadas segundo
as idiossincrasias, o espirito renovador e o jeito de cada artista.

Importante compreender, sob essa perspectiva, que a arte que surge a partir do
processo de modernizacdo na América Latina, compreendida dentro do léxico definido por
Joel Birman (2006, p. 47) como um “sintoma da modernizagao” ou “critica da modernidade”,
ndo é mera copia da matriz que a motiva — 0 modernismo europeu — mas Sim uma apropriacao
de esquemas formais que transplantados para uma realidade de fronteira tem a utilidade de
construcdo de estratégias de elaboracao identitarias.

E nesse sentido que Ades (1997, p. 126) afirma que as artes visuais desempenharam
importante papel na construcdo da histéria da América Latina, encerrando questdes relativas
principalmente aos conflitos e tensGes inerentes & busca de uma identidade cultural. Silviano

Santiago (2000, p. 44) coloca a questdo dentro de um escopo mais amplo:

A maior contribuicdo da América Latina para a cultura ocidental vem da destruicao
sistematica dos conceitos de unidade e de pureza: esses dois conceitos perdem o
contorno exato de seu significado, perdem seu peso esmagador, sua sina de
superioridade cultural, & medida que o trabalho de contaminacdo dos latino-
americanos se afirma, se mostra mais eficaz. A América Latina instituiu seu lugar no
mapa da civilizagdo ocidental gracas a0 movimento de desvio da norma, ativo e
destruidor, que transfigura os elementos feitos e imutaveis que 0s europeus
exportavam para 0 novo mundo.

E curioso que o modernismo na América Latina se configure a partir da ruptura com a
arte académica, aquela que era ensinada nas Academias de Belas Artes dentro dos moldes do
neoclassico de matriz francesa. Os parametros das academias de belas artes ndo aceitavam
bem a arte popular que sempre fora produzida pelos latino-americanos, de modo que negar a
arte académica era negar as formas de representagéo europeias, resultado do passado colonial
de dominacdo cultural, investindo, assim, na procura de temas locais e na valorizacdo de
estéticas pré-colombianas. O paradoxo é que a negacdo dos valores do colonizador se da por
meio de uma investigacao formal de origem europeia.

A condicdo de fronteira coloca ao desenvolvimento desta arte questdes particulares.

Assim, a subversdo da norma, o desvio, associado a resisténcia dos aspectos tradicionais,

esquema espacial genérico, o da perspectiva artificial, engloba a arte do século XV ao XVIII. Assim, uma
compreensdo por negacdo do espaco da arte moderna sempre foi possivel.
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como revela Santiago, incidem de maneira decisiva na configuracdo das poéticas modernistas
latino-americanas.

Ao fazer um levantamento de temas comuns a arte de varios paises latino-americanos,
Ades (1997), fala de uma tortuosa e fascinante relacdo que a arte desses paises sempre
estabeleceu com a arte europeia, definindo os modernismos experienciados a partir da década
de 1920 (as vanguardas historicas) como um momento particular da elaboracdo dessa relagéo.

Se pensarmos que 0s processos de industrializacdo dos paises latino-americanos sao
impulsionados pelos contextos de formacdo desses Estados-Nagdo, naturalmente
concentrando sobre 0s principais centros populacionais as transformacoes das esferas de valor
investigadas por Weber, verificamos que € na rejeicdo aos valores coloniais que se fundam as
sociedades nacionais. Nesse sentido, entre fins do século XIX e inicio do seculo XX opera-se
uma dindmica de transformacdes econdmicas, politicas e socioculturais que encontram
representacdo no campo das artes na Ameérica Latina e no Brasil.

Dawn Ades (1997, p. 126) afirma que o modernismo na América Latina é marcado
pela busca de raizes culturais latino-americanas em oposicéo a rejeicdo de todo e qualquer

aspecto de tradicdo colonial. Interessante observar que,

A nocdo de mesticagem tornou-se um ponto central da resisténcia artistica ao
colonialismo. N&o existe uma estética particular ligada a ela, pois ndo se trata de
uma nog¢do prescrita, mas de uma estética que se abre as novas linguagens capazes
de funcionar no contexto da América Latina. (ADES, 1997, p. 299)

O modernismo na América Latina direciona outro olhar para a tradi¢do, que rejeita a
heranga colonial e recupera, por exemplo, a arte indigena. O “olhar sobre o passado” que se
empreendeu em contexto europeu e latino-americano, afirmando que a avant gard europeia
teve a postura de rejeitar, por completo, todo o passado artistico de sua tradi¢cdo, ao passo que
na América Latina essa ruptura com o passado era, em geral, afirmada, as vezes, na forma de
um elogio mais ou menos direto a modernidade. Contudo, o mais frequente era ver a tradi¢do
sendo reavaliada, o que se sintetiza na critica ao periodo colonial e a cultura europeia do
século XIX em troca de uma tradicdo cultural indigena de mais fortes raizes (ADES, 1997, p.
12).

Além dessa especificidade do modernismo na América Latina com relagéo ao olhar de
afinidade dos artistas para com seu passado, Ades (1997, p. 132) aponta diferencas também
guanto ao paradigma do que se rompe. Nesse contexto, a audacia foi quebrar com o estilo

neoclassico, por forca do rompimento com o colonialismo, ao passo que a ruptura dos
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vanguardistas europeus se deu em relacdo ao paradigma do impressionismo e do poés-
impressionismo, estilos que parecem ndo ter feito escola na Ameérica Latina.

Viviana Gelado (2006, p. 27) revela a critica a utilizacdo do modelo de analise
europeu para a compreensdo do fendmeno da vanguarda latino-americana que nao se adéqua a
dialética tradicdo/ruptura. Na América Latina, a historia é feita de tradicbes cruzadas e
sobrepostas: atavismos. Nesse sentido, a espacializacdo dialética central/periférico, associada
a ideologia do novo como absoluto, implica na utilizacdo de uma categoria orientada para a
consideracdo de poucas culturas hegemonicas em relacdo a outras multiplas e diversas, que
funcionariam como seus satélites, repetindo seus gestos em um tempo diferente.

Assim, é importante ressaltar que um olhar diferenciado sobre a tradicdo pré-
colombiana € um movimento particular da arte moderna na América Latina, o que justifica, de
alguma maneira, o interesse da vanguarda latino-americana pela arte popular, mestica e
indigena. Soma-se a isso uma forte preocupacao social diante da realidade, em um contexto
de paises que buscam se estabelecer como nac6es, um século depois de suas independéncias
(ADES, 1997, p. 2).

Levando em consideracdo particularidades do caso brasileiro, esclarece Silva (1997, p.
37) que “o modernismo brasileiro é outra referéncia na busca de identidade nacional que
marca a historia do pensamento brasileiro no século XX”. Se verificarmos, por exemplo, as
ideias de Oswald de Andrade em seu Manifesto a Poesia Pau-Brasil, ha uma abordagem do
Brasil de uma maneira inteiramente nova, com sua cultura mulata e atmosfera tropical
contrastando com a inddstria moderna. Oswald esbravejou contra o naturalismo, a cOpia, a
morbidez romantica e gritou a favor da volta ao sentido puro, a necessidade de “ver com olhos
livres”. Disse ndo a erudi¢do e sim ao popular (ADES, 1997, p. 133).

J& no Manifesto Antropofagico, Oswald nos manda literalmente “devorar” o
colonizador e atesta que apenas uma identidade cultural que possa aceitar opostos pode ser
interessante para o Brasil. Contudo, o sentido ndo é o do antigo nacionalismo romantico, mas
sim, na verdade, um jeito completamente novo de pensar o Brasil, que influenciard
posteriormente todas as reflexées do campo identitario. Quando Oswald grita 0 mundo como
acontecimento estético, reline sua preocupagdo artistica aos problemas mais gerais de uma
historia e de uma identidade para a nagdo brasileira, afirmando: “S6 a Antropofagia nos une.
Socialmente. Economicamente. Filosoficamente”. E expde a raiz do problema: “Tupi or not
tupi, that is the question” (ANDRADE apud ADES, 1997, p. 311).

Francisco Iglésias (1975, p. 15) caracteriza o modernismo brasileiro como uma

reverificagdo da identidade nacional, como um fenémeno estético e sociolégico de orientacéo
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critica: era preciso redescobrir o Brasil através da modernizagdo das formas artisticas. Desse
modo, é importante delimitar que a experiéncia moderna nas artes plasticas no Brasil se da a
partir de uma atualizacao estética centrada na questdo da brasilidade. Assim, verifica-se que o
modernismo brasileiro se concentrou amplamente em uma busca identitaria que, apoiada na
contradicdo, na valorizacdo do popular, na discursivizacdo do aspecto imponderavel de nossa
civilizacdo extremo-ocidental, é aqui enfatizada com léxico, ou gramatica, que do ponto de
vista tematico passa a ser referéncia também para os desdobramentos modernistas no interior.
Divino Sobral (2006, p. 2-3) empreendeu uma analise da arte goiana e de sua producéo
recente (pouco mais de cinco décadas) em artigo para, justamente, discutir a producéo a partir
de um enquadramento identitario. Relevante notar que sua analise se processa dentro de um
conjunto de representacdes ja postuladas sobre identidade nacional, buscando observar
caracteristicas de um conjunto plural. Sobral (2006) mostra que as obras sdo fontes potentes
para 0 encontro do sentido identitario e chama o quadro tedrico do modernismo brasileiro
para enquadra-las sem pretender exaurir as possibilidades de interpretacdo. Nesse caminho de

analise, seguimos com nossa investigacao.



CAPITULO 3

GOIANIA-GOIAS: UM MUNDO ARTISTICO MODERNISTA

Assim como procuramos demonstrar, ha o surgimento de um mundo artistico em
Goias que se liga a experiéncia da construcdo da cidade de Goiania. Por um lado, para
historicizar a origem desse mundo artistico, é preciso explicar como se da sua formacéo,
assim como informar a contribuigdo dos diversos atores que delimitam o fenémeno. Por outro
lado, para tratar da relacédo entre a origem desse mundo artistico e a singularidade da fronteira,
é necessario explicar também como se caracteriza a producdo visual da experiéncia.

Notadamente, ndo seria possivel aqui dar conta da explicacdo histérica da grande
diversidade de aspectos observaveis dessa producdo visual. Por isso, acreditamos que seja
fundamental eleger um ponto de vista de andlise dessa visualidade modernista que ofereca luz
a hipotese que apresentamos: a ideia de que o modernismo nas artes plasticas procurou
realizar uma interpretagdo do lugar visto e vivido chamado Goiés, inserido em um léxico
artistico modernista brasileiro que se liga & construcéo de um imaginério nacional .

A dimensdo da origem do modernismo artistico goiano, ou seja, do mundo artistico
que se constitui a partir da existéncia da nova capital do estado de Goiés, é verificada tanto a
partir dos condicionantes simbdlicos que possibilitam a construcdo da cidade quanto do
entendimento das condi¢des da producéo artistico-cultural no estado antes da construgdo de
Goiania. E nessa medida de relacdo e, substancialmente, a partir do advento da inauguracio
oficial de Goiania que se constroi essa narrativa historiogréafica.

Tomando o conceito nos termos de Walter Benjamin (2006, p. 88), que o designa no
trabalho das Passagens como ‘o que uma época inventa’, perseguimos a origem do mundo
artistico modernista experienciado em Goiania. Como ja observamos em parte, 0 conceito nos
interessa, em especifico, para que possamos compreender como esse modernismo se constitui
em uma regido de fronteira. Sabemos que o “ponto zero” nao existe € que ndo se trata de

encontrar o lugar da pureza. Sabemos, justamente a partir de Benjamin, da arbitrariedade e da

* A pertinéncia de nossa hip6tese passa por um caminho de discussdo inaugurado pelo artista pléstico e
pesquisador Divino Sobral (2006), que empreende, no artigo “Um espelho para a identidade da arte goiana”, uma
interpretacdo sobre o que se pode medir como arte goiana. O autor se liga ao que chama de “tradigdo
epistemologica nacional” para enquadrar essa arte em relagdo a gramética modernista brasileira e reconhecer
nela suas propriedades.
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contradicdo inerente a investigacao sobre a origem de um fenémeno historico. Nosso objetivo,
contudo, é mapear o lugar da possibilidade, nos perguntando onde e como passa a haver algo
que ndo havia.

Assim, verifica-se que a origem da experiéncia moderna nas artes plasticas em Goias é
marcada pela acdo de artistas cuja trajetoria se cristaliza em Goiénia, encontrando na cidade
sentido e possibilidade de atuagcdo. S&o esses homens intelectuais periféricos, homens
fronteiricos, que estiveram interessados na afirmacao de suas identidades (em cada caso isso
se conjuga de maneira diferente em relacdo a um léxico modernista brasileiro) através da
busca por uma atualizacdo estética a partir da fronteira. Tal atualizacdo estética ocorre por
meio da insercdo desses artistas no modelo de arte moderna ocidental conjugada a algumas
necessidades particulares de producéo de sentido em seu contexto historico.

E possivel compreender a origem do modernismo artistico goiano, por um lado, a
partir da inauguracdo de Goiania em 1942 (momento de seu Batismo Cultural), das
movimentacles que se seguem ao evento e da producdo artistica ainda esparsa que se articula
entre artistas da Cidade de Goiés e a efervescéncia em Goiania, fendmenos oriundos de uma
I6gica interna ao processo de interpretacdo do lugar visto e vivido que se gestam no Estado
desde o inicio do século XX*". Por outro lado, podemos entender a experiéncia moderna nas
artes pléasticas em Goids mais precisamente a partir das sucessivas migracfes de artistas de
outros lugares do Brasil e do mundo em direcdo a “capital do sertdo” e seu consequente
encontro com o artista e intelectual goiano Luiz Augusto do Carmo Curado. Tal encontro leva
a criacdo de duas Escolas de Belas Artes em Goiania, em 1952, a Escola Goiana de Belas
Artes (EGBA), e, em 1962, o Instituto de Belas Artes de Goiés (IBAG), ocasionando, desse
modo, a formacao de artistas locais, a visibilidade de sua producédo e o consumo de obras de
arte pela populacéo da cidade.

A seguir, verificamos como se processam 0s acontecimentos de ordem propriamente
estética que sdo fundamentais para o surgimento desse mundo artistico, buscando realizar
discuss@es das obras produzidas. Aqui, em virtude da escolha por um recorte, enfatizamos a
visualidade modernista produzida em Goias nos anos 1950, momento da ‘“origem”
propriamente dita. Para tanto, levantamos questdes também a respeito da década anterior,

primeiros anos da existéncia da cidade de Goiania, momento em que fundamentais

T Assim como se observou anteriormente no texto, procuramos no primeiro capitulo esclarecer o processo
identitario em Goias sob o prisma da produgdo artistico-cultural no século XIX e inicio do século XX, a fim de
demonstrar “o processo que se gesta em Goias antes do advento do modernismo”, de forma a situar a experiéncia
gue investigamos em seu contexto local precedente. Esse recorte é o que justifica o trabalho no sentido de, a
partir de uma reflexdo sobre uma historiografia regional, poder pensar como essa experiéncia em arte pode ser
articulada a uma historiografia da arte ocidental, buscando explicar a si mesma diante de suas especificidades.
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“marcadores” da origem aparecem. Desse modo, procuramos dar acabamento a discussao aqui
empreendida e distante de um esgotamento, compartilhando algumas questdes por nds
observadas de maneira geral na experiéncia moderna em Goiads. Vale destacar que a
experiéncia moderna nas artes plasticas em Goias tem continuidade nas décadas que se
seguem, contudo, neste trabalho, procuramos uma otimizacdo do recorte, tendo em vista as

limitagdes de uma dissertacéo de mestrado.

3.1 PRIMEIROS ACONTECIMENTOS DE ORDEM ESTETICA EM GOIANIA

Sabe-se que Goidnia comega com o langamento de sua “Pedra Fundamental” em 1933,
0 que delimita sua existéncia simbdlica. Sua construcdo se inicia em 1935 e sua nomeacao
como nova capital ocorre em 1937. A efetiva inauguracdo da cidade, contudo, acontecerd em
1942, quando de sua apresentacdo ao Brasil em um grande evento, nos moldes de um Batismo
Cultural. Na ocasido, festividades diversas ocorreram ao longo de quase um més, merecendo
destaque alguns acontecimentos, como a inauguracdo do Cine-Teatro Goiania, a Semana
Ruralista, as Assembleias Gerais dos 6rgdos dirigentes do Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica e dos Conselhos de Geografia e Estatistica, o VIII Congresso Brasileiro de
Educacdo e a Exposicdo de Goiania, montada no Edificio da Escola Técnica Federal®,

Segundo Doles e Machado (1998, p. 36-37), a vida cultural da cidade, que se iniciara
com a construgdo do Liceu de Goiénia, da Escola Técnica Federal, da Escola Normal, do
Grupo Escolar Modelo e com a fundacéo da Academia Goiana de Letras em 1939, é marcada
pelo Batismo Cultural, que foi, além de um acontecimento cultural de importancia para o
Estado, um evento que simbolizou toda a perspectiva de uma época voltada para os ideais de
progresso e modernizag&o.

Nesse contexto, a “Exposi¢cdo de Goiania”, evento de carater bastante genérico que fez
parte da programa¢do do Batismo, procurou fundamentalmente, por meio de “cendrios
criativos”, organizar uma vitrine das potencialidades de Goias. O evento foi montado pelo
arquiteto José Amaral Neddermeyer, que se mudou para Goiania para construi-la. Com o

objetivo de que os visitantes conhecessem Goias por meio de sua moderna e recém-construida

*® pimenta Neto estima que participaram do Batismo Cultural de Goiania mais de oito mil pessoas. Anais do
Batismo Cultural de Goiania. Reedi¢do Histérica. Prefeitura Municipal de Goiania. Secretaria Municipal de
Cultura Esporte e Turismo. 1993.
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capital, Neddemeyer produziu, nessa exposi¢do, um contorno estético para uma profusao de
informagdes também sobre o Brasil.

Importante observar que a ocasido buscava tanto fazer revelar ao Brasil o estado de
Goiés e, também, a Goias, o Brasil. Todos os Estados brasileiros e os ministérios do governo
mandaram informacBes. Foram expostos quadros pictoricos que representavam aspectos da
vida nacional, parte da nova carta cartografica do Brasil, vocabularios geograficos de Goiés,
mapas, painéis de atividades censitarias de 1940, maquetes, plantas, jornais, fotografias,
cartazes sobre a questdo trabalhista, graficos de exportacbes, dados da industria e,
principalmente, cartazes informando a riqueza mineral, agricola e pastoril, além de um grande
mapa de Goias com a distribuicdo das riquezas por municipio. Apresentava-se ali, ademais, 0s
resultados do progresso do Brasil getulista de 1931 a 1940 (NETO, 1968, p. 27).

O jornalista Pimenta Neto (1968, p. 22-23), responsavel pela publicacdo dos Anais do
Batismo Cultural, relata que o sucesso da exposi¢do se deu em grande parte em fungéo da
disposicdo artisticamente construida das pecas. Assim, o olhar estetizante de José
Neddermeyer ja comeca a ser apresentado para a comunidade goianiense, que posteriormente
ird conhecé-lo melhor através das diversas iniciativas culturais que liderard na cidade. O
intelectual, arquiteto, pintor, escultor e masico esta entre os profissionais de conhecimento
especializado que foram atraidos para Goiadnia pela crenca no progresso da capital em
construcdo. A dindmica migratéria geral foi a de atrair para Goiania desde trabalhadores da
construcdo civil até professores, técnicos de varias areas e médicos, sendo o conhecimento
especializado no campo artistico também atraido para a fronteira. O primeiro caso a ser digno
de nota é o desse arquiteto que vira a ter grande relevancia para as movimentagoes artistico-

culturais que se seguem na capital.

e =
Figura 04: Exposicao no prédio da Escola Técnica Federal.
Fonte: Arquivo Museu da Imagem e do Som / MIS — AGEPEL.

As artes pléasticas tiveram pouco ou nenhum espaco no Batismo Cultural. Entretanto,

uma obra de Peclat de Chavannes, nome artistico de Anténio Henrique Peclat, artista
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vilaboense que se formara na Escola Nacional de Belas Artes, se destacou em meio ao evento.
A obra foi realizada especialmente para o Batismo Cultural de Goiania. Intitulada “Goiania”,
ficou exposta no saldao nobre do palacio e, de alguma forma, fez com que as artes plasticas
tivessem uma participacdo, mesmo que pequena, nas festividades de inauguracéo da capital.
Segundo Emilio Vieira, a pintura retratava solenemente o interventor Pedro Ludovico
Teixeira e o Palacio das Esmeraldas ao fundo, organizando uma narrativa histérica de
contornos académicos®.

A exposicdo dessa pintura no Batismo Cultural produz um significado relevante. Um
artista goiano estava ali sendo prestigiado e procurava prestigiar aquele homem publico que
com a inauguracdo de Goiénia tornava-se uma figura de importancia nacional, ou seja, havia
em Goiania um pintor que pdde retratar uma cena historica que cristalizaria na nova cidade
aquela nova forma de poder.

Importante ressaltar também, em relacdo a Peclat de Chavannes, que, de maneira geral
ele esteve sempre ligado ao academicismo, corrente estética neoclassica trazida pela Missao
Francesa e que imperou no aprendizado formal de arte no Brasil do inicio do século XIX ao
inicio do século XX. Sabe-se que teria sido vontade do modernismo brasileiro procurar
romper com essa vertente como negagdo de um padrdo de composicado naturalista de heranca
colonial. Nesse sentido, Salgueiro (1983, p. 26) explica que o neoclassicismo no Brasil teve
bastante forca sob o crivo do trabalho dos retratistas reais do império, pintores-viajantes,
pintores historicos e costubristas.

Assim, na sintaxe do neoclassicismo impera a pintura historica realista, a paisagem de
atelié, o retrato posado e completado, a natureza-morta, a marinha e os desenhos e pinturas
naturalistas que acabam por tomar o lugar da pintura religiosa e do retratismo convencional
ligado ao periodo barroco. Peclat seria, entdo, a vertente mais clara do neoclassico de origem
académica em Goids, sendo ele o Unico a passar por um ensino formal de arte na ENBA, que
tinha, ainda naquele momento, uma orientacdo neoclassica. E importante notar isso uma vez
que esse artista estara mais tarde envolvido na maior parte dos acontecimentos artisticos em

Goiania, compondo a heterogeneidade e a contradi¢do desse ambiente modernista de origem,

9 A partir do curriculo de Antdnio Henrique Peclét incluso no Catéalogo da Exposicdo “Pioneiros: artes plasticas
em Goiania”, ocorrida nas comemoragdes do aniversario do Batismo Cultural de Goiania em 1994, pudemos
acessar um comentario de Emilio Vieira sobre o artista, que foi seu colega como docente no Instituto de Artes de
Goias (antigo IBAG — Instituto de Belas Artes de Goias). Ele comenta os caracteres da obra que, infelizmente,
ndo puderam ser verificados por esta pesquisa, mas que, de todo modo, merecem nota. O catalogo se encontra no
MAG - Museu de Arte de Goiania. A obra foi extensamente procurada, mas ndo se obteve noticia de sua
localizacéo.
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juntamente com artistas autodidatas que trabalham também dentro de uma l6gica de

composigdo naturalista e 0 modernismo que se forma aos poucos.

Fonte: Detalhe da obra localizada no Instituto de Educacéo de Goiés — IEG.

Segundo Menezes (1998, p. 39), o Batismo Cultural de Goiania teria despertado os
artistas locais para que se reunissem e mostrassem suas produgfes, assim como para que
discutissem sobre os Ultimos acontecimentos culturais do Estado e do pais. A criacdo da
Sociedade Pro-Arte de Goids, em Goiénia, em 1945, é uma primeira movimentagdo em prol
do desenvolvimento das artes na jovem capital. José Neddemeyer arregimentou os artistas da
cidade para estruturar a iniciativa, oficializada em 22 de outubro de 1945, com apresentacao
da orquestra regida pelo maestro Erico Pieper e com a abertura da 12 Exposicdo de Artes
Plasticas e Arquitetura, que se repetiu regularmente nos anos de 1946, 1947 e 1948, atraindo

artistas das cidades de Goias, Anépolis, Cataldo, Pirendpolis e Ipameri.
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Figura 06: José Amaral Neddermeyer. Sem titulo. 1921. Oleo sobre tela, 32x26cm.
Fonte: Arquivo Regina Neddermeyer.

As atividades da Pro-arte estiveram mais concentradas na musica. Contudo, delas
fizeram parte a iniciativa de criar uma escolinha de artes ao ar livre, de acordo com Menezes
(1998, p. 40). Com um grupo de alunos, comecaram a dar aulas de desenho e pintura
gratuitamente o arquiteto Neddemeyer, o pintor engenheiro Jorge Félix de Souza e o pintor
desenhista José Edilberto da Veiga. Aline Figueiredo (1979, p. 93) mostra que essa escolinha

funcionou entre 1948 e 1949 e conta que 0s artistas

levavam jovens a pintar ao “ar livre”, na Praga Civica, em frente ao Palacio das
Esmeraldas. Era o impressionismo chegando a provincia. Mas era também sabedoria
goiana, pois o governador, sensibilizado, lhes deu duas salas no Museu Estadual de
Goias, situado exatamente na Praca Civica. Formidavel vitoria daqueles
bandeirantes das artes. A turma se entusiasmava a medida que aumentava.
Conseguiu-se reunir mais de vinte alunos.

Do ponto de vista de uma producdo visual, constata-se que as iniciativas que tiveram
os artistas da Pré-Arte como protagonistas ndo se avolumaram, nem tampouco constituiram
uma cena artistica de fato. O que se fez foi reunir e mostrar, em apenas uma exposicao por
ano, aquilo que os solitarios artistas goianos, ou que estavam em Goias, faziam naquele
momento. Dessa forma, ndo se constitui em funcé@o da Pro-Arte um sistema de visibilidade de
obras, nem mesmo era possivel encontrar ateliers em funcionamento. Contudo, mesmo diante
de obras produzidas e dadas a ver de modo disperso, ndo se pode deixar de notar que, nessas
condicBes, definia-se uma visualidade pré-moderna, cujas orientacOes estéticas devem ser
consideradas para que se interprete a natureza da transformacdo estética modernista mais a

frente.
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Aline Figueiredo (1979, p. 93) avalia que a Pré-Arte prestou grande contribuicdo as
artes plasticas goianas por promover encontros que, primeiramente, reuniram artistas no
estado, criando uma corrente positiva, uma vez que isoladamente nada conseguiriam. Assim,
por forca dos nomes de artistas plasticos ligados a Pro-Arte, é possivel delimitar uma
visualidade corrente em Goiés nos anos 1940, fazendo com que a producéo visual do periodo
caracterize aquilo que constitui o embrido de um mundo artistico em Goiania ainda sem
contornos modernistas. Isso significa dizer que o conjunto formaria o espectro desse mundo
antes da criacdo das Escolas de Belas Artes e, principalmente, antes da chegada dos artistas
estrangeiros. Nesse contexto, aléem de Peclat de Chavannes e Neddemeyer, quais outros
artistas merecem destaque? Mais que isso, 0 que se pode dizer a respeito desse conjunto?

Edna Goya (1998, p. 70) define a Pro-Arte como resultado da movimentacdo de
artistas vindos da antiga capital, a Cidade de Goias, “ligados ainda a arte mimética de cunho
notadamente decorativo ¢ a0 modelo académico neoclassico europeu de heranga colonial”,
reunidos com intelectuais recém-chegados a Goiania. As producbes de Octo Marques,
Goiandira do Couto, Peclat de Chavannes, José Amaral Neddemeyer, José Edilberto da
Veiga, Brasil Grassini sdo sintomaticas nesse contexto®. A seguir, o jornal Folha de Goiaz dé&

noticias da “Pro-arte” em 04 de novembro de 1945.

De inicio podemos dizer que a exposicdo ndo foi grande coisa. Alias, ndo
esperavamos mesmo que a Pré-Arte, em sua inauguracdo, apresentasse obras-
primas. Mas é 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 Goids, 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 haviam quadros ou motivos que
apresentassem originalidade, tanto quanto ao tema como quanto a composi¢do ou
construgdo plésticas. Percebia-se perfeitamente, que 0s autores expostos ndo se
filiam, de modo algum, ao sadio esforco modernista de nossa pintura e demais artes
plésticas, que busca ansiosamente, por todos os caminhos da percepcdo 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.

A mesma Folha de Goiaz noticia, no ano seguinte, a 2% Exposicdo de Pintura,
Escultura e Arquitetura organizada pela Pro-Arte. Foram expostos sessenta quadros e varios
trabalhos de escultura e arquitetura de autoria de varios residentes no Estado. Mencionam-se,

especialmente, os trabalhos de Octo Marques, que mostrou oito quadros de paisagens da

0Aqui se revela que ndo foi possivel um aprofundamento acerca da obra de Brasil Grassini, a qual se atribui uma
recorréncia da escultura naturalista em gesso. Em relacdo ao trabalho de José Edilberto da Veiga, verifica-se
forte investimento no desenho.
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regido do Araguaia, mostrando também, em trabalhos ndo expostos, interessantes aspectos
sociais de nosso sertao™.

Assim, é muito importante enfatizar que, dos artistas envolvidos com a Pré-Arte, Octo
Marques merece atencdo 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 é quem constréi uma visdo de mundo mais relacionada com aspectos de
uma elaboracdo 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 investigacdo formal que poderia liga-lo a uma experimentagdo
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.

Figura 07: Sem titulo. Octo marques. Oleo sobre tela. 1964.
Fonte: Acervo Miguel Jorge

Assim, a atividade artistica de Octo Marques marca a visualidade dos anos 1940 em
Goias. Na procura pela revelacdo das cenas de um lugar, suas obras mostram, sobretudo,
situacBes de passagem ocorridas nas paisagens da Cidade de Goids ou mesmo no universo
sertanejo, rural e caipira que a circunda. E a boiada que passa, ou é o boiadeiro. E o céu, as
nuvens e 0s passaros. Signos recorrentes do que se deram aos olhos naquele Goiés. A partir de
um tino documental, descritivo e romantico, Octo traduziu, a sua maneira, o lugar visto e

vivido.

L E 0 que relata o jornal Folha de Goiaz, 1° de novembro de 1946. Ao escolher destacar a obra de Octo
Marques, o jornal chama a atengdo para a poética do sertdo no trabalho do artista. Procuramos em acervos
publicos e privados obras do periodo, mas ndo as encontramos. Mostramos, nesse momento, uma pintura de
Octo dos anos 1960, a mais antiga por nés identificada.
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Conclui-se, portanto, que, do ponto de vista temético, sua investigacdo se aproxima do
que se revelara como a busca modernista posterior e que significara um encontro identitério. E
Octo Marques que, nos anos 1940, estara perseguindo a revelacdo do mundo desconhecido do
sertdo, seus personagens, seu desenho mais constante: vontade de saber e de representacao
que ndo é encontrada na obra de outros artistas do periodo. Do ponto de vista formal, vale
destacar a propria constancia do trabalho de Octo, assim como sua passagem por muitas
décadas consecutivamente produzindo, que determinam sua escolha pela arte até o limite do
estigma do “artista” e do “pioneiro”®®. A leveza do traco e a relacdo de liberdade com o
desenho demonstram que se tratava mesmo de um artista auténtico, determinado em investir
na construcéo de sua identidade visual®®.

Nascido em Vila Boa de Goids em 1915, a exposicao de seus trabalhos como artista se
inicia justamente nas exposicdes organizadas pela Pro-Arte em Goiania em 1946 e 1947 E
interessante perceber que Octo, em fungdo de um instinto documental de retratar sua
realidade, tem sua obra revelada no contexto de uma cidade nova de fronteira, de gramaética
arquitetobnica e urbanista modernista, impulsionado, contudo, por um conjunto de artistas
ligados a uma arte académica. Nesse contexto, arte popular, academicismo neorromantico e
modernismo comegam 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.

Logo, interessa demarcar que o documentarismo de Octo Marques, desenvolvido a
partir de uma poética naturalista da vida no sertdo de Goias, se relaciona com a tomada de
posicao interpretativa do homem goiano no inicio do século XX, assim como se percebe na

obra do escritor Hugo de Carvalho Ramos ou na revista Informacéo Goyana.

52 Estima-se que Octo Marques ja desenhava suas paisagens desde os anos 1930, mas sabe-se que é nos anos
1940 que inicia sua carreira. Desde entdo e até as primeiras documentacfes sobre arte em Goids, foi sempre
considerado um “pioneiro” (como ¢é possivel verificar no Catalogo da Exposigdo “Pioneiros: artes plasticas em
Goiania”, de 1994). Contudo, levou uma vida sacrificada e hoje sua memdria artistica padece na dispersdo e no
esquecimento. Foi o que se verificou ao longo desta pesquisa através do recolhimento de impressdes via
entrevistas e, também, no processo de busca por obras do artista. H4, entretanto, uma publicagdo recente sobre
sua vida e obra: Octo Marques: Trajetéria de um artista, de Elder Rocha Lima, publicado pelo ICBC — Instituto
Casa Brasil Central em 2010. Neste trabalho, procuramos apenas expor a analise de sua obra a uma perspectiva
contextual prépria ao recorte empreendido.

>3 Aline Figueiredo (1979, p. 96) comenta sua obra diagnosticando uma pintura realista, formalmente ingénua, de
colorido bem dosado, retratando uma iconografia goiana cujo temario é a paisagem das boiadas e dos boiadeiros.
Sua obra é mencionada por Sobral no Catdlogo da exposicdo “Trajetérias e perfis: arte goiana na cole¢dao do
MAC”, do Museu de Arte Contemporanea, em Goiénia no ano 2000, como pioneira no exercicio da linguagem
visual em Goias. A Galeria Bauhaus de Goiania (www.galeriabauhaus.com.br) o define como “primitivo”,
“paisagista” que realiza uma “pintura de género”. Documenta também que Octo Marques ja tinha atividade de
artista desde 1928, realizando retratos de cenas de ex-votos para 0s romeiros da Festa de Trindade. Em 1934, era
colaborador e ilustrador da revista Vida Doméstica, e, em 1943, faz xilogravuras para revistas e jornais.

> Informag#o obtida por meio de curriculo do artista organizado pelo “Projeto Octo Marques — trajetoria de um
mestre”, dirigido por Marly Mendanha em agosto de 2009 (www.vilaboadegoias.com.br) e confirmado pelo
acesso a outros documentos, como o Catalogo da Exposigdo “Pioneiros: artes plasticas em Goiania”.
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Figura 08: Detalhe da obra: nanquim sobre papel. 1984. De uma série de desenhos.
Fonte: Acervo Px Silveira.

Figura 09: Detalhe da obra: nanquim sobre papel. 1984. De uma série de desenhos™.
Fonte: Acervo Px Silveira.

Assim como o trabalho de Octo Marques, sdao emblematicos também, no contexto de
revelacdo de obras e artistas da Pro-Arte, os quadros de Goiandira do Couto. Suas paisagens
de casarios, ruas, becos e esquinas da Cidade de Goias, produzidas com areias coloridas
retiradas da Serra Dourada que circunda a velha capital, sdo exemplo de uma arte popular,
fruto de um autodidatismo espontaneo presente na familia da artista ja ha algumas geragdes.
Sua mae, Mariquinha do Couto, gostava de pintar cenas religiosas, e seu irmao, Jodo do
Couto, era um eximio desenhista em pico de pena. Nos desenhos de Jodo do Couto, inclusive,
percebe-se 0 mesmo intuito documental e realista de investigacdo exata de contornos de um
espaco e de uma temporalidade especifica de sua terra. Sem empreender uma experimentacao
formal, os artistas dessa familia sdo expoentes do naturalismo ingénuo corrente em Goiés no
inicio do século XX.

% Estas duas ultimas figuras, datadas dos anos 1980, s&o mostradas para ilustrar melhor a obra de Octo Marques,
mesmo que do ponto de vista da datacdo ndo coincidam com o0s acontecimentos aqui narrados. Isso se da em
funcdo da dificuldade de se encontrar obras mais antigas de Octo, principalmente em boas condices.
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Figura 10: Nanquim sobre papel. Jodo do Couto. 1911.
Fonte: Acervo Centro Cultural Goiandira do Couto.

Figura 11: Nanquim sobre papel. Jodo do Couto. 1911.
Fonte: Acervo Centro Cultural Goiandira do Couto.

Enquanto a Pré-Arte se enfraquecia®®, em 1949 chega & Goiania um alemao chamado
Henning Gustav Ritter (1904-1979), que ja passara por varios lugares da América Latina e do
Brasil. Nascido em Hamburgo, Alemanha, em 10 de marco de 2004, filho de médico e de
familia tradicional na sua cidade natal, era estudante de Arquitetura e Artes Plasticas na
Escola Superior de Artes Plasticas — Landeskunstshule — Hansischehochschule — Lerchenfeld
(na qual, como pré-requisito, aprendeu o oficio de marcenaria) quando interrompeu seus
estudos ap6s a Primeira Guerra Mundial. O jovem resolveu, entdo, viajar como marujo-
marceneiro da Marinha Mercante Alemd, vindo ao Brasil pela primeira vez em 1925 e
fixando-se na cidade de Estrela, no Rio Grande do Sul. Retornando a Europa de 1928 a 1933,

completou seus estudos.

% Aline Figueiredo (1979, p. 93-94) explica que em fins dos anos 1940, ja4 em 1947, a Sociedade Pré-arte de
Goias deixava de existir provavelmente por problemas financeiros e posteriormente em 1951, falece o Dr.
Neddermeyer, deixando consternados os intelectuais goianos e enfraquecendo definitivamente a iniciativa, que
perdia sua principal lideranca.
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Figura 12: Gustav Ritter. Sem titulo. Aquarela. 1928.
Fonte: Cole¢do Thomas Ritter.

/

\\(
\I

X

\

Figura 13: Gustav Ritter. Sem titulo. Aquarela. 1928.
Fonte: Cole¢do Thomas Ritter.

As aquarelas acima (figuras 12 e 13) marcam o inicio da investigacdo sobre a
paisagem de Gustav Ritter. Segundo Sobral (2009, p.23), as obras seriam datadas do
momento do retorno de Ritter a Alemanha, jA& marcadas pelo interesse pela ambientacdo
plastica brasileira, que ira direcionar sua pesquisa visual anos depois. A auséncia do titulo e
do local de producéo dificulta saber seu referente de representacdo, mesmo que seja possivel
perceber forte proximidade dessas obras com as paisagens da regido do Araguaia e da
Chapada dos Veadeiros investigadas pelo artista nos anos 1960°".

57 Alguns exemplares dessas obras serdo analisados neste trabalho nos préximos itens.
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Por néo se conformar com o regime nazista, em 1934 aceitou um convite de amigos
refugiados politicos para realizar trabalhos técnicos na provincia de Loreto, no Peru.
Posteriormente, vai para lquitos, no Alto Amazonas, onde permanece por algum tempo. Em
1936, Ritter volta ao Brasil trabalhando como arquiteto no Ceara e em Minas Gerais e no
periodo da Segunda Guerra permanece em Araxd, trabalhando com Roberto Burle Marx nos
projetos das Termas de Araxd. Tendo se naturalizado brasileiro em 1947, foi nomeado
Professor de Ensino Técnico Industrial do Ministério da Educacgéo e Cultura, vindo a lecionar
Desenho de Mdveis e Educacdo Artistica, na Escola Técnica Federal de Goias, em Goiania.
Assim, esse artista alemao de orientacdo Bauhausiana®® fixou residéncia na cidade nova de
fronteira. Como se V&, a trajetdria do artista € extensa até sua chegada na nova capital de

Goias.

Figura 14: Gustav Ritter em seu atelier, nos anos 1950.
Fonte: Arquivo Familia Ritter.

Interessante observar que Gustav Ritter se fixou em Goias em meados do século XX

porgue aqui havia uma cidade capaz de abriga-lo. Divino Sobral (2009, p. 24) conta que

Gustav Ritter chega a Goiania para lecionar desenho mobiliario na Escola Técnica
Federal de Goiés (atual Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia) que ha
pouco havia sido inaugurada. La conheceu o professor Luiz Curado (1919-1996) que
poucos anos depois 0 apresentou para Nazareno Confaloni (1919-1977). Curado
percebeu nos dois artistas europeus seus aliados para a efetivacdo do projeto de
fundar em Goiania uma escola de arte de nivel superior. O projeto se concretizaria
em 1952 [...].

%% No momento da formagao de Ritter, o ensino de arte na Alemanha sofria uma transformagao, um momento de
rearticulacdo sob a influéncia dos debates ligados as demandas da industrializagdo, fundindo a partir de Walter
Gropius (1883-1969), o fundador da Bauhaus em Weimar, ideias de arte e design, conectando o oficio da arte as
demandas da indUstria (SOBRAL, 2009, p. 18).
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Como Ritter, Confaloni também chega a Goias e entdo parece iniciar-se, de fato, a
transformacéo estética que caracteriza 0 modernismo nas artes plasticas em Goiés. O primeiro
encontro entre os professores Ritter e Curado, no final da década de 1940, é o primeiro da
série que delimita a origem. Todos 0s acontecimentos posteriores se ligardo a este e serdo
capazes de articular tanto um processo de producdo visual modernista muito particular quanto
uma dindmica de aprendizagem artistica que se relaciona intimamente com o sentido da
experiéncia.

Pensando o final dos anos 1940, de modo a refletir sobre os marcadores da origem da
experiéncia que investigamos, observamos que ocorre um momento atavico quando do
primeiro encontro entre Ritter e Curado, que define uma série de outros encontros, advindos
de sucessivas migracfes em direcdo a Goiania. Inicia-se a formalizacdo de um projeto que se
materializa em uma escola (posteriormente em duas escolas), e forma muitos artistas locais e
toda uma cena artistica. Sera o exercicio da experimentacdo de uma arte modernista, situada
como interpretacdo das mudangas caracteristicas daquele tempo histérico e que delimitardo
fundamentalmente as nuances da experiéncia fronteirica™.

Ritter, o primeiro estrangeiro da cena modernista precursora a chegar a Goiania, tendo
passado antes por diversos lugares de natureza exuberante, descobre a madeira brasileira para
esculpir suas obras. O “gato” ¢ um exemplar da sua producao datado de antes da sua chegada

O”

a Goias, mas que ainda ndo caracteriza a forma da “abstra¢do sintética’” que marcara seu

programa estético.

Figura 15: Gustav Ritter. 1945. “GATO”. BRAUNA. 45x14x17 cm.
Fonte: Acervo Jodo Erdmann Ritter

% No mesmo contexto, Otavinho Arantes criava, em 1946, a Agremiacio Goiana de Teatro (AGT), ampliando a
efervescéncia cultural que a cidade de Goiania vivenciard nos anos que se seguem (ROCHA, 2003, p. 81).

% O termo é utilizado por Sobral (1995, p. 11) em artigo sobre Ritter para o Catalogo da Exposicdo de Arte
Contemporanea Ato ALL.
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Luis Augusto do Carmo Curado, goiano nascido em Pirendpolis em 1919, é o
articulador fundamental de todos os encontros que fundam a transformagdo modernista nas
artes em Goias™. Motivado por um incémodo em relagdo as formas artisticas praticadas em
Goiania naquele momento, a que ele chamou de “diletantismo desorientado”, pode se colocar
no centro da agdes que delimitam a experiéncia moderna nas artes, mesmo que como artista

pléstico tenha produzido muito pouco ao longo da vida®.

—

Figura 16: Fotografias de Luis Curado na Escola de Belas Artes — EGBA. Anos 1960.
Fonte: Fotografia de Amaury Menezes.

O desenvolvimento artistico de Luis Curado tem inicio no ginasio cursado no Colégio
Jesuita Anchieta, em Nova Friburgo, no estado do Rio de Janeiro. Nessa instituicdo, em
regime de internato durante seis anos, dedicou-se a musica, ao teatro e as artes plasticas.
Depois estudou no colégio Bonfim, em Silvénia, e no Lyceu, em Vila Boa, ambas cidades do
interior de Goias. De volta a Pirendpolis, envolveu-se com a dinamica cultural da cidade em
um tempo em que o teatro era uma das principais atividades da juventude local. Em 1941,
casa-se e muda-se para Goiania onde se forma na Escola Goiana de Comércio e trabalha como
contador na prefeitura da cidade. Em 1945, torna-se professor de matematica na Escola

%1 Luis Curado foi economista, escultor e xilégrafo. Sua atuacdo é marcada pela acéo pedagégica na éarea de
ensino de Arte na EGBA, acrescida de seu papel de animador das artes e suas incursGes como artista plastico,
especialmente na gravura (xilogravura). Curado teria transitado por vérias areas das artes, entre elas a mdsica, o
teatro, a cenografia, a escultura, o desenho, a terracota, a pintura, as colagens e a iluminacdo cénica (GOYA,
1998, p. 108). E o primeiro artista a fazer gravura em Goiania e foi responséavel pela elevacio da serigrafia ao
nivel comercial (idem, p. 114). Sobre Curado, vale dizer que, apesar de ter sido um dos mais importantes
articuladores das artes em Goids, termina sua vida relegado ao esquecimento por parte dos artistas, inclusive das
nova geragdes. “Desde a extingdo da EGBA, 0 artista, ressentido com a destruicdo da escola e com sua excluséo
do quadro de docentes da Faculdade de Arquitetura da UFG, recluiu-se na ETFG, voltando-se para 0 magistério
secundarista completamente esquecido no meio cultural e artistico” (idem, p. 120). A pouca énfase dada a Luis
Curado seria justificada por alguns, segundo Goya, em funcdo de sua atividade artistica representativa, porém
timida, j& que sempre se dedicou mais as questdes ligadas a articulacdo pedagdgica e artistica.

%2 0 termo “diletantismo desorientado” foi introduzido no debate por Goya (1998, p. 109), que nio mostra
exatamente como teve acesso ao juizo. Entretanto, o diagnéstico de Curado é importante para este trabalho e sera
retomado posteriormente.
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Técnica Federal de Goias, em Goiania, onde conhece Gustav Ritter e comeca dividir com ele
o sonho de criar uma Escola de Belas Artes®,

Luis Curado, como se percebe, ndo passou por uma educacdo artistica formal, mas
como um jovem pirenopolino do inicio do século XX, de familia tradicional, desenvolveu
uma multiplicidade de habilidades e interesses artisticos. O escritor Bernardo Elis, primo de
sua esposa, explica a personalidade artistica de Curado no jornal O Popular, em 06 de

setembro de 1985, em uma homenagem dirigida diretamente a ele:

No mundo ha o mito do “homem dos sete instrumentos”, isto €, pessoa capaz de
fazer com incrivel pericia uma porcdo de coisas ao mesmo tempo. Vocé se inclui
nessa categoria, embora com uma diferenca: vocé seria ndo o homem dos sete
instrumentos, mas dos setenta instrumentos. Eis a grande virtude que sempre
admirei e que sempre me intrigou em vocé. Vocé ndo é apenas aquele homem que
sabe tocar violino; mas aquele homem que sabe também fabrica-lo, afina-lo, sabe
explicar sua origem, sua histdria e sua funcdo na orquestra e fora dela. Além do
violino vocé sabe também tocar violdo, flauta, acordeon, piano e eletrola. Sim,
eletrola, porque entende de mecénica, eletricidade, eletrbnica, acustica e outras
sabedorias. [...] vocé sabe tirar fotografias, mas vai além. Vocé sabe o &ngulo
correto, revelar o filme, ampliar, corrigir, adaptar, sabe como utilizar a maquina de
filmar, sabe como projetar o filme nas telas, depois de utilizar as técnicas e
processos dessa complicada arte. VVocé ndo é apenas o artista que sabe como
escrever uma peca teatral; € o que sabe igualmente escolher os personagens, ensaia-
las, fazer o ‘mise-én-scene’, cuidar da parte sonora, da iluminagdo e do vestudrio.
Dizem que o artista em geral é um ser incapacitado para o conhecimento das
ciéncias exatas, o inimigo nato da matematica e aritmética, mas vocé é também
professor de matematica e profissional de contabilidade.

Interessante observar, pelo depoimento de Bernardo Elis, que tantas eram as
habilidades de Luis Curado que ndo é mencionada diretamente sua atividade em artes
plasticas. Apenas, em outro momento do texto, narra 0 nascimento da Escola Goiana de Belas
Artes, por meio de seu encontro com Gustav Ritter e, posteriormente, com Frei Nazareno

Confaloni, mas nota-se a auséncia do comentario sobre suas obras plasticas®*.

% As informacdes curriculares de Curado foram obtidas por meio de curriculo confeccionado por sua esposa Eli
Curado e podem ser também checadas em Goya (1998).

* Em momento mais oportuno do texto, trataremos mais especificamente da questdo. Contudo, vale destacar
que, ao longo das entrevistas realizadas para esta pesquisa, registrou-se o questionamento de alguns em relagéo a
possibilidade de Curado ser realmente ou nao “artista”, ja que pouco teria sido visto de sua producdo plastica.
Foi esta uma davida levantada por Carlos Sena, Divino Sobral, Maria Guilhermina, entre outras pessoas do
mundo artistico goianiense. Aqui, interessa, a despeito da questdo, destacar que foram catalogadas 22 obras de
Luiz Curado durante a pesquisa. Além disso, importa definir sua efetiva contribuicdo para a formagdo de um
idedrio estético modernista em Goids, 0 que nao se liga diretamente ao nimero de obras produzidas. Assim, é
relevante perceber a natureza da contribuicdo no que diz respeito ao valor histérico de seus empreendimentos
estéticos.
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Figura 17: Fotografia de Luis Curado na Escola de Belas Artes EGBA. Anos 1960.
Fonte: Fotografia de Amaury Menezes.

Procuramos mostrar aqui que, apesar de ndo ter investido em uma producdo artistica
sequenciada, Curado procurou experimentar diversas técnicas de expressdo, como gravura,
escultura, pintura, entre outras, como fotografias e audiovisuais. Ademais, buscamos salientar
que a pequena producdo ndo implica na auséncia de um pensamento artistico, nem tampouco
na auséncia de um programa estético identificavel, uma vez que, ao se responsabilizar pela
programagdo visual da Escola Goiana de Belas Artes, assim como pela articulagdo das
atividades realizadas por ela, Curado demonstra lideranca e clareza daquilo que nos apresenta
como a principal contribuicdo do modernismo goiano ao modernismo brasileiro: a revelacdo
de aspectos da identidade cultural do sertdo goiano em uma perspectiva de experimentacao
formal. A maior parte de suas obras data de a partir dos anos 1950, uma vez que estdo

vinculadas ao funcionamento da Escola Goiana de Belas Artes.

3.2 VISUALIDADE MODERNISTA NOS ANOS 1950

Se pensarmos Goiania durante a “década da utopia” como foco de migragdes advindas
de vérias partes do pais e do mundo, verificamos que 0 modernismo artistico goiano responde
por um encontro de experiéncias individuais em transito: “Nos anos 50 o Brasil era um pais
de fronteira: havia uma grande possibilidade de mudanca social pela mobilidade espacial”
(SILVA, 1997, p. 66). Sob essa ¢tica, Goiania representa, como ja procuramos destacar, o
lugar do encontro, da possibilidade, da origem, da substituicdo do aparente vazio da fronteira,
da sobreposicdo de tradices, do hibridismo que gera a diferenca, transforma e sintetiza a
identidade.
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Goiés viveu de modo intenso o que ficou conhecido como a década da utopia (1954-
1964), marcada pela perda do pai — Getulio Vargas — e a busca de um novo centro para o
Brasil. E o periodo de construgdio de Brasilia (“experiéncia social da utopia”, segundo Silva
(1997, p. 34)) e a atencdo se volta, também, para Goiania. Na década de 1950 ocorre o inicio
do crescimento demografico da cidade de Goiania (de aproximadamente 53 mil no inicio para
153 mil no final da década) gracas a politica de valoriza¢&o do interior promovida por Vargas
(1951-1954), na qual pessoas de Minas Gerais e da Bahia, principalmente, migram para
Goias. Alem disso, em fins da década de 1950, havia um clima otimista na cidade com relacao
as melhorias urbanas que a construcdo de Brasilia traria pra Goiénia (OLIVEIRA, 2005, p.
171).

Nesse contexto, um frade italiano, da ordem dos dominicanos, Nazareno Confaloni
(1917 — 1977)%, é convidado por Dom Candido Penso a pintar afrescos na Igreja do Rosério,
na Cidade de Goias, em 1950, onde fixa residéncia por dois anos. Antes, na Itélia,
desenvolveu sua formacdo artistica e iniciou sua atuacdo profissional em arte inserido no
contexto estético do periodo chamado de “Novecento Italiano”®®. Estudou na Academia de
Belas Artes de Florenca, no Instituto do Beato Agélio de Pintura, na Escola de Arte Brera de
Mil&o e na Escola de Pintura Michelangelo com Felipe Carena Baccio, Maria Bacci e Primo
Conti. Em Roma, participou do Sal&o de Minerva (1948) e de uma coletiva em Mildo (1949).
Em 1972, foi premiado com a medalha de prata no Concurso Europa, realizado pela galeria

leda, de Florenca.

% Frei Nazareno Confaloni, pintor, desenhista, muralista e animador das artes, nasceu em Grotte de Castro,
Viterbo, It&lia, em 23 de janeiro de 1917, e faleceu em Goiénia em 1977. Ainda na Italia, ordenou-se sacerdote
na Ordem dos Dominicanos em 1939.

% Geralmente refere-se a0 Novecento como um movimento que nasce em Mildo em 1922 e redine a obra de um
grupo de artistas ligados a galeria Pesaro. O nome sugere uma dupla associagdo: ao século XX e aos grandes
periodos classicos da arte italiana como o Quattrocento e o Cinquencento. A partir dele, pretende-se revitalizar a
arte italiana com base em uma volta a sua fonte mais pura, o classicismo, inaugurando uma nova fase de ouro na
historia dessa arte. No decorrer da década de 1920 e 1930, no periodo do entreguerras, 0 Novecento torna-se cada
vez mais popular e ganha novos adeptos. Em 1925, o grupo é rebatizado com o nome de Novecento Italiano,
refletindo a ambigdo de representar a arte nacional italiana. Do ponto de vista estilistico, € um movimento que
abarca diversas poéticas, inserindo-se nas tendéncias de retorno a ordem que atingem a Europa e a América apés
a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) - por exemplo, a nova objetividade, o Realismo Magico, a pintura da
cena americana. Na Italia, a pintura metafisica de final dos anos 1910 exerce enorme influéncia sobre o
Novecento. Em todos esses movimentos, percebe-se um impeto antivanguardista que se manifesta por uma volta
aos cadigos realistas de representacao (a recuperagdo de uma nogao de arte como tradugdo idealizada ou ndo do
real), a reabilitacdo da tradicdo, o gosto pela obra bem acabada e a revalorizagdo do trabalho especializado
mediante a énfase no métier do artista, a preservacdo da autonomia da obra de arte e a retomada dos valores
culturais nacionais. Nos Ultimos anos, alguns estudiosos tém pesquisado a existéncia do movimento na América
do Sul. Isso se daria, entre outras razdes, pela forte presenca italiana no continente (ENCICLOPEDIA ITAU
CULTURAL de artes visuais. Disponivel em: itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia).
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Narra Aline Figueiredo® (1979, p. 94) que, em uma de suas viagens a cidade de
Goias, Luis Curado tomava conhecimento da presenga de um “pintor louco” que pintava
“cristos horriveis”, segundo a populagdo. Até mesmo Dom Candido Penso estranhava o traco
de Confaloni nos desenhos que esbogavam os futuros murais naquele momento. Para a autora,
Luis Curado soube reconhecer o “artista de bagagem européia, o personagem idealista de vivo
entusiasmo” e propds, juntamente com Ritter, que “criassem uma escola que se transformaria
num meio apropriado para difundir e atualizar o gosto pela arte”. O proprio Frei relata:
“Aquele jovem de magnifica sensibilidade artistica e lealdade incomum foi um dia a meu
atelier na velha Goiés e ai travamos nossa grande amizade. Desse encontro surgiu a idéia de
criagdo da Escola Goiana de Belas Artes”. Assim, 0s trés levaram a cabo a ideia e, em 1952, é
fundada em Goiania a Escola Goiana de Belas Artes, a EGBA®,

Enquanto Curado tentava conseguir a transferéncia de Confaloni para Goiania, este
pintava os quatorze afrescos da Igreja do Rosério na Cidade de Goias, notadamente a primeira
obra moderna das artes plasticas goianas, percepcdo compartilhnada também por Divino
Sobral®®. Verifica-se que até ali a producdo artistica que existia em Goias se ligava & arte
popular naturalista ou ao academicismo neoclassico, como ja observado. Com a chegada de
Ritter e o provavel funcionamento de seu atelier em sua casa, mais obras de cunho modernista
eram aqui experienciadas. Contudo, as obras possivelmente produzidas ndo foram mostradas
para um grupo significativo de pessoas. Encontra-se uma obra de Ritter do mesmo ano dos
murais de Confaloni, mas os murais foram imediatamente vistos, comentados e inseridos em
uma visualidade, enquanto as esculturas de Ritter podem ser vistas pela primeira vez em

Goiania apenas na exposicao de abertura da Escola Goiana de Belas Artes, em 1953.

%" N&o s6 Aline Figueiredo, mas também Menezes (2010), Sobral (2009) e Goya (1998) escreveram sobre a
visita de Curado a Cidade de Goias e seu encontro com Confaloni.

% Segundo Goya (1998, p. 77), em 1952 o Arcebispo de Goias, Dom Emanuel Gomes de Oliveira preparava-se
para criar a Universidade Catélica — ainda chamada Universidade de Goiés — vendo o esforgo de Curado, Ritter e
Confaloni e desejando mais uma faculdade para completar o conjunto necessario, 0s convida a anexar seu
projeto a este maior. Figueiredo (1979, p. 94) conta que Luis Curado é quem cuida das questfes processuais e
propriamente do modelo pedagégico da Escola, que foi pensado a partir do curso da Escola Nacional de Belas
Artes do Rio de Janeiro.

% Opinido verificada em entrevista com o artista pléstico e pesquisador em 30 de marco de 2009 para o filme
documentario Mudernage (doc, DIG, 2009).
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Fonte: Fotos de Amaury Menezes.

A EGBA foi criada no dia primeiro de outubro de 19527°. Logo em seguida, Ritter
escreve um texto onde se posiciona em relacdo ao conflito das formas de representacao
naturalista e modernista, justamente a oposicdo que caracteriza a natureza da transformacéo
estética ocorrida em Goiés. Interessante observar que a discussdo apresentada por Ritter, com
data proxima a criacdo da EGBA, revela quais questdes passam a ser importantes aos trés
artistas naguele momento. Necessidades de discussdo estética aparecem também na medida

em que a escola é colocada em funcionamento:

14 de novembro de 1952. Catélogo 2009.

Refletimos sobre a discutida reprodugdo anatomica da natureza, o “tal-qual” tdo
apreciado por muitos. Se a maior perfeicdo da escultura fosse a copia rigorosa do
natural em todos os seus pormenores, 0s conhecidos modelos anatémicos do corpo
humano, usados na faculdade de medicina, seriam manifestacfes plasticas de valor
insuperavel. No entanto, sdo apenas exemplos de grande habilidade técnica, mortos,
sem excecdo nenhuma. A arte tem uma relagcdo com a natureza como o vinho com a
uva, comparacao feita por velho escritor sdbio. Como a uva precisa passar por um
processo de fermentacdo para se transformar em vinho, ndo basta apenas copiar a
natureza para o produtor ser arte. (No tocar de piano com um sé dedo pode haver
mais musicalidade do que na “boa técnica”, sem alma).71

Nesse contexto, a finalizacao da obra mural “Os Mistérios do Rosario”, de Confaloni,
na Cidade de Goiés, também no mesmo ano da criacdo da EGBA e do texto de Ritter, mostra

que comecava efetivamente a investigagdo modernista em Goias. Isto significa dizer que

"0 E 0 que mostra sua Ata de Fundagao.

™t Como um das poucas pessoas em Goiania que poderia falar de arte naguele momento, esse texto mostra um
exercicio de elaboracéo de Ritter encontrado em arquivo datilografado, papel guardado pela familia e publicado
no Catalogo da Exposicdo de Gustav Ritter no MAG em 20009.
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tomava corpo um projeto coletivo e varios projetos individuais que visavam a exploragdo
formal e temaética vivenciada na Europa desde o final do século XIX e experienciada na

América Latina desde inicio do século XX"2.

Figura 19: “Os Mistérios do Rosario”, 1953. Frei Confaloni. Igreja do Rosario. Cidade de Goias.
Fonte: Foto de Marcela Borela.

Figura 20: Detalhe da obra. Afresco 1. Anunciac¢do do arcanjo Gabriel a Maria.
Fonte: Foto de Marcela Borela.

"2 Sobre as experiéncias modernistas na Europa e na América Latina, procuramos formalizar esclarecimentos no
segundo capitulo desta dissertagdo para que a experiéncia em Goias possa ser entendida como fluxo e
desdobramento destas.
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Figura 21: Detalhe da obra: Afresco 12. Ascensdo do Nosso Senhor Jesus ao céu. 1953.
Fonte: Foto de Marcela Borela.

Figura 22: Detalhe da obra: Afresco 12. Ascensdo do Nosso Senhor Jesus ao céu. 1953.
Fonte: Foto de Marcela Borela.

Figura 23: Detalhe da obra: Afresco 15. A coroagdo da Santissima Virgem Maria como rainha do céu.
1968.
Fonte: Foto de Marcela Borela.

O conjunto dos murais da Igreja do Rosario na Cidade de Goids que retratam 0s

“Mistérios do Rosdrio” tem caracteristicas que colocam a obra como precursora do
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modernismo em Goias’>. Houve, por parte do pintor, uma determinada atencdo a
representacdo da paisagem que delimita cada cena, assim como a fei¢cdo dos personagens que
constroem a narrativa. Tal atencdo delimita o espaco da acdo onde ocorre 0 encontro com
Maria: a prépria Cidade de Goias e o sertdo que dela se estendia.

H& relatos de que, enquanto trabalhava na obra, Confaloni convidava pessoas da
cidade para servirem de modelo aos rostos, se tendo noticia até mesmo de um cachorro que
por ali vivia representado em sua obra’™. Além disso, se observa que a vegetago representada
é o capim disperso dos cerrados, assim como sdo dos cerrados as arvores baixas e retorcidas
que parecem, aos olhos de hoje, ainda pouco compreendidas pelo traco. Nota-se que as regras
da perspectiva ainda ndo sdo rompidas de todo por Confaloni, mas h4 uma exacerbacdo no
traco dos rostos que denotam um sofrimento e uma transcendéncia propria do expressionismo.
Como que em uma abstracdo espacial e temporal, Confaloni desloca a narrativa religiosa de
contornos universais para uma ambientacdo local, familiar aqueles que conviveram com a
obra.

Assim, ligado ao modernismo de orientacdo expressionista, mas dentro do Iéxico do
“retorno a ordem”, bem menos radical que aquele que marcou as vanguardas histdricas no
inicio do século, Frei Confaloni constr6i sua composic¢do de acordo com o que apreendeu em
sua formacdo italiana, mas, todavia, se deixando interagir com 0 novo mundo que se
descortinava através da representacdo da paisagem e da figura humana, da qual o artista, de
orientacdo humanista e fé catélica, jamais ira se separar’™.

A importancia da chegada de Frei Confaloni & Goias é mensurada por Siron Franco’,

em 1982 (revista “Goiana de Artes”, p. 81). O artista afirma que “sua chegada foi muito

™ Mesmo que aqui ndo tenhamos dado atencéo especifica & narrativa catdlica, vale explicar a composicdo da
obra: os cinco primeiros mistérios sdo dos “Gozosos”, que vdo da Anunciagdo até o encontro no Templo; os
cinco seguintes sdo os mistérios “Dolorosos”, da agonia do Horto até a morte na cruz; os cinco ultimos sdo os
“Gloriosos” que vao desde a ressurreicao até a coroagdo de Nossa Senhora, sendo os trés Gltimos passagens que
ndo constam no Evangelho. Neste trabalho, se faz mais importante a compreensdo das especificidades da
representacdo no que diz respeito & preocupacdo de adaptacdo das cenas religiosas a paisagem de Goiania.

" Esses fatos, quase anedéticos, sdo relatados por PX Silveira (1991, p. 30-31) em livro sobre Confaloni, mas
foram verificados também por esta pesquisa de outro modo. Em visitas a Cidade de Goias por onde e com quem
se conversava a respeito do Frei ou da referida obra, tinha-se algum fragmento da estéria, muitas delas
especialmente contadas por Frei Marcos, italiano que atualmente cuida do convento dos Dominicanos, anexo a
Igreja do Rosério, que chegara a Goiés nos anos 1960.

> Nos anos 1960, Confaloni realiza algumas pinturas muito proximas a abstracdo, sem, contudo, abandonar por
completo a figura humana. Isso pode ser verificado em duas pinturas do ano de 1969, uma presente na colecdo
do MAG e outra referente ao acervo pessoal desta pesquisadora. Ndo julgamos essencial, no contexto desta
reflexdo, trazer essas obras ao texto, uma vez que elas estdo dissociadas da iconosfera reunida para analise.

"® Em entrevista realizada em 09 de abril de 2009 com o artista (nascido na Cidade de Goiés, em 1948, se mudou
para Goidnia um ano depois), presente no filme documentario Mudernage (doc. DIG. 2009), verificou-se a
proximidade de Siron com os artistas-professores que preconizam o modernismo em Goias. Com treze anos
frequentava, juntamente com Roosevelt, o atelier de D. J. Oliveira, depois passou a sair para pintar com esses
professores (Frei, Oliveira e Cléber) e também com outros artistas nos arredores das cidades goianas. Ainda,
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importante porque, na realidade, ele foi o primeiro pintor de nivel que Goids teve”.
Interessante verificar que Siron observa, também nesse texto, que o Frei foi, ao longo de sua
permanéncia em Goias, deixando que as especificidades do lugar interferissem nas suas
escolhas formais. Ele analisa que “no inicio da sua pintura apresentava muito da escola que
chamamos mancha italiana ou mancha francesa, mas foi perdendo aquela caracteristica e no

final era bem latino-americano. O clima, a cor, o sol, tudo influiu e ele proprio mudou”.

|
Figura 24: Frei Confaloni em aula na EGBA. Anos 1960.
Fonte: Foto de Amaury Menezes.

Assim, o processo de adaptacdo de Confaloni, que se iniciara com a obra realizada na
Cidade de Goias, tem continuidade diante do principal acontecimento que faz com que ele
permaneca nessas terras, isto é, a criacdo e o pleno funcionamento da Escola Goiana de Belas
Artes, a EGBA. O proéprio Confaloni relata sua impressdo sobre a Goiénia que ele encontrou
no Jornal Oid, de marco de 1957. O artista se refere tanto ao periodo em que fazia sua obra na
Cidade de Goias quanto ao momento que para Goiania se mudou para empreender o projeto
EGBA:

Eu considerava Goiénia, jA& ha bem tempo, como uma cidade faltosa de alguma
coisa, isso porque era evidente o desequilibrio entre seu progresso material e um
inadequado movimento artistico-cultural [...] Faltava a arte ou um movimento de
boa envergadura para iniciar. Considero a arte como o sal da terra, que tempera e
romantiza e embeleza e dignifica todos os demais aspectos da vida. Quantas vezes
ficava magoado quando encontrava conhecedores do direito, das ciéncias médicas,
ilustres professores verdadeiramente crus em arte.”’

frequentou o atelier de Cléber e chegou a dividir, nos anos 1970, atelier com Frei Confaloni. O Frei, na época,
pintava constantemente madonas e Siron, logo depois, também realizou uma série de madonas. Aparece ai um
conflito estético interessante, pois as suas madonas Siron chamou de “macacos” e construiu uma atmosfera nada
piedosa, mas aterrorizante. O Frei, em contrapartida, pintou madonas sofridas, porém resignadas por vezes,
fazendo algumas outras envoltas em desespero. Apresentaremos aqui uma madona de Confaloni e uma de Siron
deste periodo, que podem ser vistas na cole¢do do MAC.

" “Confaloni fala de sua vida e de sua arte”, pagina 3.
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Especificamente sobre o encontro que deu origem a criagdo da Escola Goiana de Belas
Artes, Confaloni explica (Jornal “Oi6”, de 1957):

Do encontro com Luiz Curado surgiu, pois, a idéia: fundar a EGBA que ai esta -
criando uma mentalidade, ndo deixando perecer boas vocacdes, essas vocacdes que
principalmente num povo como os latinos ndo faltam, instruindo, abrindo campo,
vivificando nossa vida e ajudando na compreensdo de nossos problemas, ja que ao
artista antes que a outros é que é dado a descobrir as belezas e os mais profundos
sentimentos e conflitos do homem com a sociedade. [...] Luiz Curado me informou
da presenca, em Goiania, de um bom artista alemé&o, Ritter, escultor de grande forca.
Ritter vivia a anos em Goiania e vivia completamente desconhecido. Finalmente,
com ele e Luiz curado levamos a termo aquela idéia. Ha 4 anos existe a EGBA

Assim, vale afirmar que a criagdo da EGBA — Escola Goiana de Belas Artes — e 0s
esforcos de seus fundadores para oferecer condi¢cdes de desenvolvimento de uma arte em
Goiania que se diferenciasse do modelo romantico/neoclassico dominante na cena local, bem
como dialogasse diretamente com as diversas correntes estéticas modernistas ja conhecidas, é

marcador fundamental da origem que investigamos, como percebe Sobral (2009, p. 24):

Somente em 1953 com a inauguracdo da EGBA e com a atuagdo de artistas de
orientacdo modernista como Ritter (formado na Alemanha sob orientagdo
bauhasiana) e Confaloni (formado na Italia sobre influéncia do Novecento) é que o
processo artistico em Goias comegou a se estruturar de fato, e esse inicio aconteceu
em torno na inteligéncia plastica moderna.

Todavia, é preciso ressaltar que a criacdo da EGBA néo significara a organizacao de
um idedrio modernista sistematizado em Goiania. Pelo contrario, observa-se que a
fragmentada e individualizada trajetdria artistica dos artistas formadores da cena modernista
precursora que por ali passam, a heterogeneidade dos programas estéticos, a pulverizada
discussdo em torno dos conflitos e rupturas da arte moderna, assim como a permanéncia em
cena de artistas impressionistas e naturalistas, mostram que a experiéncia modernista na
fronteira é marcada pela contradicéo.

De maneira surpreendente, diferentemente do que ocorre no modernismo brasileiro na
sua face paulista ou carioca, a ruptura que caracteriza a transformacéo se da dentro de uma
escola de belas artes, principalmente sedimentada pelos processos de aprendizagem
vivenciados ali e estabelecidos pelos artistas precursores para com artistas em formagéo
dentro da Escola.

Nessa medida, a EGBA funciona como ambiente aglutinador de aprendizagens e de
trocas, assim como reune em torno de si, como institui¢do, valores modernistas. Inclusive, em

seu Regimento Interno pode ser encontrada uma declaragdo que é capaz de delimitar um olhar
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mais reflexivo sobre arte, situado na critica a partir de um diagndstico, uma vontade de

transformacéo. Vejamos a razéo de existéncia da EGBA elaborada por seus fundadores:

Artigo 1° - A Escola Goiana de Belas Artes é uma instituicdo de ensino superior,
sem nenhum propésito lucrativo, destinada a promover a cultura e o exercicio das
artes que tem como fundamento o desenho, mediante o ensino organizado e
disciplinado em base e método didatico.

Artigo 2 — no campo social as atividades da Escola aliar-se-&o as da Sociedade Pro-
Arte de Goias no sentido de congregar elementos e propugnar, pela difusdo das artes
no Estado, bem como pela formacdo do bom gosto e consciéncia artistica,
combatendo o ecletismo, a copia desonesta e o diletantismo desorientado’.

Artigo 3 — a Escola Goiana de Belas Artes ministrara:

- curso de pintura
- curso de escultura

Destina-se a formag&o de artistas especializados em todas as técnicas necessarias as
realizacBes de mais alto grau na pintura e na escultura

- curso de desenho aplicado

Destina-se a formacdo de profissionais nas diferentes aplicagdes do desenho nos
setores industriais e comerciais, bem como a orienta¢do de jovens talentosos nas
bases solidas de concepcBes atuais, capacitando-os a solucionarem com alta
eficiéncia os problemas artisticos de suas especialidades técnicas.

Depois de montada e em funcionamento a estrutura da EGBA, seu fluxo de atividades
e vivéncias, a instituicdo passa a significar o lugar onde a experiéncia moderna se torna
possivel no limite do estimulo a expansdo de linguagens e técnicas expressivas. Nesse
ambiente, buscas estéticas individuais e processos de formacdo se encontram. O Jornal Oi6 se
refere a tarefa da EGBA na difusdo das artes organizando exposi¢des periddicas com obras de
professores e alunos: “a cada exposi¢cdo aumenta o nimero de visitantes. Muitos artistas tém
surgido ndo s6 do pincel, mas gravuristas, decoradores, escultores”.

Na sua inauguracdo, ja no inicio de seu funcionamento em 30 de marco de 1953, a

EGBA abre as portas com uma exposicao “onde professores puderam mostrar ao publico sua

"8 Dando continuidade & reflexdo sobre a fonte documental discutida na nota n. 14, acredita-se que Edna Goya,
para delimitar a transformacao desejada por Curado, péde se basear tanto em entrevistas realizadas com o artista
quanto nesse documento, publicado em parte na Revista “Renovagdo”, de janeiro de 1955, um caderno da Escola
Goiana de Belas Artes, como 6rgdo da Fundacdo Pio XII. Pensa-se isso uma vez que o diagnéstico da ideia de
um “ecletismo” e de um “diletantismo desorientado” que deveria ser combatido é importante para esclarecer a
existéncia de uma percepcdo de ruptura, notadamente propositiva no que diz respeito a Curado. Edna Goya
(1998, p. 109) explica que ele era insatisfeito com o rumo das artes em Goids e nao tirava da cabeca a
possibilidade de articular um movimento artistico que de fato despertasse na recente sociedade da nova capital
novos conceitos artisticos. Tinha, segundo a autora, um objetivo ambicioso: formar artistas modernos, de visdo
arrojada, capazes de romper com o que ele chamava de “copia desonesta” e “tradicionalismo provinciano”. Goya
prova, além disso, que Curado seria 0 primeiro artista a fazer gravura em Goiania, introduzindo, como professor
da EGBA, o processo da xilogravura’.



94

producdo e seu nivel artistico-cultural”. Entre as atividades da escola, primeiro dava-se inicio
a um curso preparatorio para o vestibular que aconteceria no final do ano, curso este que
comeg¢a com 54 alunos e finda com 45. No “cursinho”, Ritter ensinou modelagem, José
Edilberto da Veiga desenho, Nazareno Confaloni desenho artistico e pintura e Antonio
Henrique Peclét pintura’.

Em 1954, por ocasido da abertura oficial dos cursos da EGBA, foi feita, “com
assisténcia dos alunos e do grande publico”, uma aula inaugural ministrada por Luis Curado.
Na ocasido, o professor falou sobre as diversas escolas e correntes estilisticas da histéria da
arte até aquele momento, mostrando simultaneamente diversas imagens por meio de projec6es
e citando Wilhem Waetzold: “ndo cerremos aos olhos ante o nascer ¢ padecer, ante as trocas e
transformacdes a que em sua vida, estdo submetidas as obras artisticas no espago da histéria”.
Nessa palestra/aula, expressa sutilmente seu desejo de uma arte comprometida com seu
tempo.

Interessante observar que no mesmo ano houve a | Exposicéo de Arte Infantil e, com o
encerramento do ano letivo, se fez outra exposigdo, esta com trabalhos de alunos “através dos
quais se pode aquilatar o desenvolvimento por éles auferido, gracas a sabia orientacdo de seus
professores”. Ao todo, foram quatro exposi¢cdes no ano de 1954, dentre as quais a mais
importante foi no Congresso Nacional de Intelectuais, nos moldes de uma Exposigdo
Comemorativa de Artes Plésticas®™. Enquanto se davam os preparativos para 0 primeiro
vestibular da EGBA ocorria a montagem dessa exposi¢do. A EGBA fora convidada a fazer
parte da comissdo organizadora do Congresso para levar a cabo a incumbéncia que foi
cumprida por seus professores-fundadores, Ritter, Confaloni e Curado.

Aline Figueiredo (1979, p. 94) explica que o Congresso Nacional de Intelectuais foi
“resultado da reagdo de intelectuais goianos ao isolamento cultural da jovem metropole do
oeste”. Com a lideranga do escritor Xavier Junior, entdo presidente da Academia Goiana de
Letras, apoiados pela Associacdo Brasileira de Escritores, esses intelectuais promoveram,
entre 14 e 21 de fevereiro, 0 evento que contou com nomes importantes da intelectualidade
brasileira e da América Latina, entre escritores, poetas, sociélogos, professores, arquitetos,
educadores, musicos, artistas plasticos, cineastas e jornalistas que se reuniram pela primeira

vez no Centro-Oeste. Destaque para as presencas de Pablo Neruda, Jorge Amado, Mario

" Revista Renovacao, p. 10, janeiro de 1955.

8 A Revista Renovacao (1955, p. 13), mapa do pensamento de origem do modernismo goiano (chamou-se-lhe
internamente de documentario da EGBA), noticia que a escola tem a intencdo de criar um curso noturno de
pintura e escultura, como curso livre “destinado a congregar os amadores e aficionados que pelas suas multiplas
responsabilidades ndo poderiam seguir um curso seriado”.
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Schenberg, José Geraldo Vieira, Méario Barata, Origenes Lessa, Lima Barreto, Vila-nova
Aurtigas, entre outros.

A exposicdo organizada pela EGBA foi um acontecimento da maior importancia no
evento, sendo considerada por alguns seu “ponto alto”. O relato de Regina Lacerda®! sobre o
processo de trabalho e de pesquisa que levou a exposi¢ao, sob titulo de “O que foi a exposi¢ao

do Congresso Nacional de Intelectuais”, mostra que

dividiram-se os trabalhos; enquanto Luiz Curado e Frei Nazareno empreendiam
viagem as cidades do interior para a coleta do material, professor Ritter se ocupava
do cartaz alusivo e outras medidas a serem tomadas daqui mesmo. [...] o tempo da
chuva que dificulta as viagens e o ciime dos donos das esculturas de Veiga Vale
foram dois problemas dificeis de se contornar. [...] Centenas de cartas foram
expedidas aos principais pintores e escultores do pais solicitando apresentacdo de
trabalhos. Organizou-se 0 programa com uma bela capa desenhada por Frei
Nazareno e prof. Luis Curado com motivo caraja. [...] 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 sabidamente um conceito: “Para a preservacdo da arte nacional ¢
indispensavel o conhecimento da expressdo artistica popular”.

Foram mostradas aproximadamente 317 obras entre pinturas, desenhos, gravuras e
esculturas de artistas goianos (Curado, Confaloni e Ritter) e de diversos artistas representantes
de varios estados do pais (entre eles Oswaldo Goeldi, Carlos Scliar, Vasco Prado, Mario
Gruber, Mario Zanini, Rebolo, Volpi, Djanira) (FIGUEIREDO, 1979, p. 94). Para Amaury
Menezes (2009, p. 128-129), essa exposi¢do foi “seguramente a mais importante mostra de
arte ja realizada no Estado de Goias com um total de 720 pecas de escultura, pintura, gravura
e desenho [...] Com 23 anos de atraso, essa foi nossa Semana de Arte Moderna e o ponto de
partida para a aceitagdo, pelo publico, das novas tendéncias artisticas”.

A exposicdo ofereceu visibilidade também para artistas anénimos da arte popular em
ceramica e madeira (conjunto artistico formado pelo que se conhece como “Ex-votos de
Trindade”, tratando-se, assim, de pecas de cunho religioso produzidas em agrado ao Divino
Espirito Santo e deixadas na cidade de Trindade — GO por romeiros/“artistas” desconhecidos
durante a Festa do Divino), além de ter exposto dezessete imagens do escultor barroco goiano
José Joaquim da Veiga Valle (1806-1874) e, ainda, algumas pecas da arte figurativa Karaja,
nacédo indigena localizada na regido do Rio Araguaia, em Goias.

81 Aquela época Regina Lacerda era secretaria da EGBA, também poetisa, e veio se tornar uma importante
estudiosa do folclore em Goiés.
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Sobre a impressdo que teve do meio artistico-cultural que encontrou em Goiéania
durante o Congresso Nacional de Intelectuais, mas mais especificamente sobre a Exposicdo de

arte que encontrou, escreveu Mario Barata ao Diario de Noticias do Rio de Janeiro:

Ali estava, em pleno movimento, uma orientacdo cultural liberta de péias e de
formulas — de convencoes estereotipadas e livrescas — inteiramente adaptada a
realidade histérica e presente da regido. Era aquilo que Goias tinha, era aquilo que a
Escola Goiana de belas artes nos apresentava como senso Unico realidade, sem igual,
até hoje no Brasil, se excetuarmos as instituices de um Mario de Andrade por
exemplo. Mas numa sele¢do de valores culturais surpreendentemente seguros. Tudo
bom! Sejam os ex-votos de cera de poucos anos atras (mas de aspecto arcaico),
sejam as criagdes de barro de menino de hoje, com doze anos de idade, seja o
trabalho andnimo dos santeiros recentes ou antigos — tudo de uma qualidade
impressionante. (Revista Renovagao, 1955, p. 24)

Divino Sobral (2009, p. 25), acredita que a exposicdo no Congresso Nacional de
Intelectuais, por ter provocado a intensa participacdo de Ritter e Confaloni na sua producéo,
fez com que esses artistas estrangeiros se aproximassem de uma maneira decisiva da reflexdo
relativa ao modernismo brasileiro. Sobral (2009) argumenta que, apesar de Ritter residir no
Brasil desde 1936 e ja ter tomado conhecimento das questdes do modernismo brasileiro em
seu contato com o pintor e paisagista Roberto Burle Marx (1909-1994) quando residia em
Araxa, a exposicdo terd permitido que ele - e também Confaloni - colocassem seu olhar
europeu em proximidade com as areas distintas da arte produzida no Brasil e em Goiés. Sem
duvida alguma tera sido uma oportunidade de aprofundamento das questdes que estavam
sendo debatidas em diversos centros do amplo territdério nacional no momento em que se
instalava em Goiania a Escola Goiana de Belas Artes.

Frei Confaloni relata que se teve, “nesta exposi¢ao, uma visao quase completa do que
se fez e se faz atualmente no Brasil”, construindo seu testemunho em artigo chamado de

“Encontro de Epocas Artisticas”, na Revista Renovacao, de 1955:

[...] tentarei com palavras simples, explicar a emocéo que senti ante essas pegas para
que também outros possam chegar @ minha compreensdo emotiva. [...] Comecemos
pelos nativos Carajas, a tribo humilde e silenciosa que vive nas margens, € mais
ainda, nas canoas do grande Rio Araguaia; comendo peixes e sonhando nas redes
com os tempos em que foi uma grande nacdo. Hoje estdo em plena decadéncia,
quase extintos; suas cerdmicas, tipicamente estilizadas, representam somente figuras
femininas, em que se exaltam os motivos da maternidade, como que com isto, sO
implorando de suas mulheres que déem filhos para a sobrevivéncia da raca
agonizante. [...] Ndo é audacioso dizer que a arte caraja, estilisticamente pura, é uma
das mais bonitas dos indigenas sul-americanos. [...] Analisando agora a arte popular,
arte que nosso povo executa sentado a porta de casa, depois de um dia de trabalho e
preocupaces, queimado pelo sol ardente, na tensdo dos musculos e do espirito, para
ganhar o sustento diario para si e para a prole. [...] O violdo canta ao longe a sua
melancolia, o desafio apaixonado mergulha no ar e nos coracdes, o santeiro, rezando
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modela no barro ou na madeira a sua fé a natureza, no mato, nas campinas e no
crepusculo, prepara seu sono. O povo faz a arte para si, como uma necessidade
porque a sua propria natureza o constrange; ndo pedindo parecer a ninguém. Havera
arte em tudo isso?

Nesse sentido, sob nossa percepgéo, tanto o envolvimento dos professores fundadores
da EGBA com a producdo da exposicdo — que incluiu uma ampla pesquisa sobre arte
brasileira e arte popular goiana — e a prépria presenca de trés representativas manifestacdes da
cultura popular, tradicional ou pré-moderna de Goias — a arte barroca de Veiga Valle, a arte
indigena Karaja ¢ a arte popular religiosa dos “Ex-votos” — representam um momento de
afirmacéo e aceleracdo do processo de atualizacdo estética modernista em Goids, encerrando
importantes elaboracdes identitarias.

Por isso, trazemos para o conjunto de nossa reflexdo duas manifestacbes imagéticas
referentes ao acontecimento, ndo exatamente obras expostas, mas outros relevantes
documentos historicos: o convite da exposi¢cdo, que contém a marca/logomarca da escola e,
portanto, o que pode ser considerado a “identidade visual” da instituicdo que da suporte ao
evento; e a capa do catalogo da exposicao, cuja composicao visual se relaciona com o aspecto
geral da primeira. Essas imagens sdo amostras da visualidade produzida pela EGBA, uma
espécie de identidade sintetizadora de novos valores estéticos, direcionada pelo pensamento
criativo de Luiz Curado, em parceria com Nazareno Confaloni e Gustav Ritter.

Os idealizadores desta, exposicao, penhs-
rados, agradecem a colaboragao de:
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Figura 25: Co‘nvite da Exposicdo organizada pela EGBA no | Congresso Nacional de Intelectuais,
Goiénia, 1954.
Fonte: Acervo Eli Curado.
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Amaury Menezes (1998, p. 19) pontua que “em Goias merece referéncia especial a
nacdo Karajé pela singularidade de sua producgdo, que ndo se restringe apenas a ornamentacdo
e adorno dos utensilios, mas apresenta uma arte figurativa que vem merecendo atencdo dos
estudiosos pelo seu ineditismo”. A percep¢ao do artista, publicada no final do século XX,
seria ja um desdobramento da “descoberta” iconica da arte karaja em contexto modernista.
Sendo aluno da EGBA e, posteriormente, professor da instituicdo, Amaury ndo sO
acompanhou a exposicdo no congresso como absorveu os valores ali apresentados®?, de modo
que a escolha pela figuracdo indigena Karaja, mais especificamente pelo que é conhecido
como as “bonequinhas Karajas”, merece destaque tanto na composi¢do da identidade visual
da Escola, adaptada a exposi¢cdo no congresso, quanto se verificada a presenca das pecas
dadas a ver na ocasido. H4, no caso, o reconhecimento da particularidade da estética Karaja de
produzir uma arte figurativa desligada de uma utilidade mais direta, como é o caso do
artesanato relacionado ao adorno do corpo ou a estetizacdo de utensilios, ou seja, uma
producdo artistica exclusivamente voltada para a apreciacdo via representacdo da figura
humana e da fauna regional.

N&o sendo nosso objetivo o aprofundamento das questbes relativas a producéo
artistica Karaja, procuramos nos fixar no entendimento de sua utilizacdo na composicéo da
identidade visual da EGBA, que passa a ter contornos mais pragmaticos no ano de 1954 com
a Exposi¢cdo no Congresso Nacional de Intelectuais. Segundo nossa Otica, o tratamento da
figuracdo Karaja na producdo visual da EGBA e do Congresso Brasileiro de Intelectuais nos
anos 1950, assim como a apari¢do nesse contexto de uma amostragem da diversidade da arte
popular goiana, confirma a vinculagdo estética da experiéncia moderna em Goias em relacdo a
diversidade dos modernismos latino-americanos, assim como com a matriz modernista
brasileira, ressaltando ainda a complexidade do processo de modernizacdo das artes no

extremo-ocidente.

82 E 0 que se observou quando da realizacdo, em 02 de abril de 2009, de entrevista com o artista para o filme
documentario Mudernage (doc, DIG, 2009), assim como é o que se percebe em seus textos sobre arte em Goias
aqui parcialmente demonstrados.
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Figura 26: Capa do Catdlogo da Exposi¢do organizada pela EGBA no | Congresso Nacional de Intelectuais.
Goiénia, 1954.
Fonte: Acervo Eli Curado.

No catalogo, ¢ a dimensdo da “busca de raizes” que deflagra a atencdo empreendida
por esse modernismo as tradicdes pré-capitalistas, pré-modernas, ou, inclusive, pré-
colombianas. Assim, ¢ importante relembrar Ades (1997, p. 229) ao afirmar que a “busca de
raizes” acaba por produzir uma nog¢do de mesticagem como postura anticolonial e ndo se
define por uma estética particular ou por uma ideia pré-articulada de experimentac&o®. Trata-
se, na verdade, oportunamente, de uma “estética que se abre” a novas linguagens, que tem a
prerrogativa de funcionarem em termos de significacdo no diverso e contraditério contexto
latino-americano. Como “estética que se abre”, é sempre uma busca, nesse caso por uma
identidade cultural nacional ou regional a partir de uma investigagdo formal de caréater
experimental.

Logo, parece-nos sintomdtica a recuperacdo da arte indigena em um contexto
modernizador das artes em Goids. Curado e Confaloni (responsaveis pelo convite e pelo
catadlogo) realizam o exercicio criativo da apropriacdo e da ressignificacdo, trazendo uma
experiéncia tradicional para fora de seu contexto simbolico e, portanto, estetizando-a,
valorizando-a como procura. Reconstituir as linhas das bonecas Karajas indica que um “novo

olhar sobre o passado”, capaz de revelar em contexto urbano fragmentos da tradicdo desse

8 No capitulo 2 contamos com as reflexdes de Ades (1998) para entender os principais condicionantes estéticos
do modernismo latino-americano, justamente para que pudéssemos chegar a este ponto da reflexdo, pensando em
gue medida a experiéncia moderna em Goias utiliza tais condicionantes.
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lugar — aqui uma tradicdo visual indigena especifica — especialmente figurativa, estd motivado
pela especulacdo estilistica modernista: percepcao evidente nos processos de simplificacdo de
tracos e contornos, na economia das linhas e cores do desenho, em um tom geral que pode ser
lido como investigacdo timidamente cubo-futurista.

Assim, a “busca de raizes”, no modernismo goiano, expressa na Exposicdo do
Congresso Nacional de Intelectuais, ao realizar o resgate e a valorizagdo da arte figurativa
Karaja, revela, sobretudo, a posicdo de Luiz Curado como um intelectual brasileiro que tem
como objetivo acBes de revisdo historica, a0 mesmo tempo em que também insere mais
diretamente os projetos estéticos dos artistas estrangeiros (que diferentemente de Curado ja
tinha uma pratica artistica continua) em uma gramaética voltada para a reflexdo sobre uma
identidade brasileira.

Vale destacar, contudo, que Curado tera dado continuidade ao processo de apropriacdo
da iconicidade Karaja em outras obras, que fazem parte do seu pequeno feixe de investigacdo
individual. Curado explorou esteticamente as bonecas, as investigou formalmente, as
ressignificou ao estetiza-las, trazendo seus contornos para uma superficie bidimensional,
retirando-as de sua apreciacao inicial de “escultura”. O artista deu continuidade a investigagao

sobre a estética Karajad em uma série de colagens:

Figura 27: Detalhe da obra: motivos karajas 1. 1964. Luis Curado. Colagem.
Fonte: Acervo Eli Curado.
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Figura 28: Detalhe da obra: motivos karajas 1. 1964. Luis Curado. Colagem.
Fonte: Acervo Eli Curado.

Figura 29: Detalhe da obra: motivos karajas 2. 1964. Luis Curado. Colagem.
Fonte: Acervo Eli Curado.

Curado tanto modernizou a estética Karaja a partir da continuidade de sua busca,
quando especificou e desenvolveu os parametros modernizantes da arte goiana na composicao
da identidade visual da escola que sonhou. Desse modo, imagem da escola pode ser entendida
como uma vontade de espelho para o que se tornaria a arte em Goias, segundo as aspiracdes
de Luiz Curado. Trata-se, obviamente, de um processo de apropriacdo simbolica, no qual
signos de uma cultura sdo absorvidos e modificados em suas inten¢des de significacdo: aqui

2984

eles servem a um ideal de arte moderna, de arte nova, de “Renovag¢ao”, de “Arte Nossa™™", ou

seja, de goianidade, a partir de nocdes de atualizacdo estética.

8 Os dois termos sdo referéncias indiretas aos nomes das duas revistas editadas na EGBA com contribuicéo de
alunos e professores.
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I
Figura 30: Capa Revista “Renovacdo”. EGBA. 1955.
Fonte: Acervo Eli Curado,

O que se conclui também, a partir dessa experiéncia imagética, € que o programa
modernista goiano desejava contribuir para a localizacéo e producdo de uma imagem de Goias
e, paralelamente, refletir sobre uma identidade goianiense ligada a uma cultura tradicional
goiana, uma identidade de carater contemporaneo ou moderno. Trata-se de um processo de
preenchimento, de construgdo de identidade em um lugar que parecia anteriormente “vazio”:
tais elementos de significacdo (as referéncias a arte figurativa Karaja, assim como outras
presencas icdnicas ja mencionadas) ndo haviam sido ainda revelados, construidos ou
desconstruidos em contexto modernizante. Segundo nossa perspectiva, a partir da producao
visual interna da Escola Goiana de Belas Artes, que encontra nesses dois exemplos aqui
demonstrados momentos importantes, passa-se a constituir o que podemos chamar de uma
“visualidade de fronteira”.

Assim como pensa Sobral (2006, p. 5), verificamos que uma visualidade nacional
aportara em Goids em 1954, momento a partir do qual os artistas locais teriam encampado a
busca por um projeto pertinente ao 1éxico modernista, mas com peculiaridades locais. Para o
autor, Ritter teria criado sua poética abstraindo elementos da paisagem natural que lhe
fornecia matéria-prima e Confaloni teria tomado as referéncias da linguagem expressionista
para recompor a paisagem humana e social goianas, terminando, assim, por oferecer aos
goianos uma consciéncia de sua especificidade local. Estaria em jogo, portanto, uma proposta

de elaboracgdo de uma identidade cultural.
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Como se percebeu, Curado desenvolveu uma pesquisa da arte popular, sacra e pré-
colombiana da regido, preocupando-se com a visibilidade desse acervo identitario e, ainda,
ressignificou, em algumas composicdes, esses elementos. E, inclusive, nos anos 1950 que a
producdo de Luiz Curado, com consideravel investimento na gravura, preza, sobretudo, a
passagem por técnicas diversas.

Figura 31: Luis Curado. Detalhe da obra: “Composi¢ao 1”. Aquarela. Sem data.
Fonte: Acervo Eli Curado.

Figura 32: Luis Curado. “Serra Dourada”. Oleo sobre tela. Sem data.
Fonte: Acervo Eli Curado.

Figura 33: Xilogravura. Luis Curado. 1966. Sem titulo.
Fonte: Acervo Eli Curado.
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Em seu trabalho com escultura, Ritter pesquisou e aprendeu a manusear cCom Sucesso
materiais abundantes no cerrado, assim como investigou também sua paisagem em aquarela.
A “Macumbeira” ¢ um exemplar do interesse do artista para com a madeira e cultura
brasileira. Assim como o “Gato” e o “Sapo”, que se tratam de excecdes figurativas da obra

escultorica de Ritter:

Figura 34: Macumbeira. 1955. Jacaranda. Acervo J. Erdmann Ritter. 43x20x24 cm.

Fonte: Catalogo da exposicéo, 2009.

O “Sapo” ¢ um documento do inicio do trabalho modernista com a pedra sabao, ou
esteatita, em Goias. Antes apenas utilizada no trabalho anénimo dos Ex-votos de Trindade, foi
trazida por Ritter para dentro dos ateliers e, principalmente, da EGBA, e, posteriormente, do
IBAG, para o processo de aprendizagem dos alunos. Maria Guilhermina é uma das alunas que
seguiu trabalhando com a pedra sabdo por muitas décadas, herdando do professor Ritter

também o gosto pela abstracio®.

% Formada em 1959 pela primeira turma da EGBA, foi aluna de Ritter, Confaloni e Curado. Participou com
outros artistas da criacdo do IBAG, em 1961, e segue seu trabalho como artista e professora em Goiania, tendo
desenvolvido longa e s6lida carreira. Foi entrevistada para esta pesquisa em 02 de abril de 2009, em seu atelier,
na capital.
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Sapo | peora sebdo | Femile Sulzbech | 42x26x

Figurg 35:1959. “Sapo”. Pedra sabdo. Familia Sulzbach. 42x26x19.
Fonte: Catalogo da exposicéo, 20009.

Confaloni, por sua vez, interpretava a paisagem social, as pessoas, 0 povo do lugar,
dando relevancia a pratica do mural e da pintura. Grande retratista, documentou de forma
expressionista muitas figuras da sociedade goianiense. Um dos quadros do arquivo de Saida
Cunha, mostrados a seguir, foi adquirido em funcgéo da recusa da retratada em ficar com o
mesmo, pois ndo se reconheceu na interpretacdo de Confaloni®. Ademais, se tem noticia de
outras recusas, provavelmente pela estranheza que causava nas pessoas, ainda acostumadas a
uma representacdo voltada para a mimese, as experimentacdes de Confaloni, que produziu

também muitos autorretratos ao longo da vida.

Figura 36: Nazareno Confaloni. Retrato de Maria Guilhermina. 1958. Oleo sobre tela espatulada.
Fonte: Acervo de Maria Guilhermina.

8 Saida foi aluna da EGBA entre 1962 e 1966 e tornou-se professora da instituicdo. Possui em sua casa um
acervo de grande valor histdrico e foi entrevistada para esta pesquisa em 24 de fevereiro de 2009.
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Figura 37: Nazareno Confaloni. Retrato sem titulo. Oleo sobre tela espatulada. 1954.
Fonte: Acervo de Eliane Miklos.

Figura 38: Nazareno Confalini. Auto-retrato. Oleo sobre tela espatulada. 1952.
Fonte: Acervo de Eliane Miklos.

Merece atencdo os dois murais de Confaloni finalizados em 1953, em Goiénia, no
local da Estacdo Ferrovidria da cidade. A narrativa, enunciada pelo titulo “Bandeirantes:
novos e antigos I e II”, indica uma interpretagdo de uma paisagem em transformag¢do com a
chegada da modernizacdo em dois momentos distintos da historia de Goias: o primeiro, da
chegada da bandeira de Bartolomeu Bueno da Silva no século XVIII; o segundo, da
construcdo de Goiania, trazendo para a obra, de maneira sutil, a perspectiva do pioneiro na
fronteira, apontado por José de Souza Martins como herdi da conquista de novas terras.
Revelam-se, ainda, as dificuldades de trabalho e sobrevivéncia nessas condigdes especiais, no
sofrimento expresso nos rostos, na imagem do homem deitado e doente. Aparece a imagem
do indio nu como imagem cristalizadora do encontro de etnias, assim como o0 € a

representacdo da diversidade de tragos nas pessoas e cores de pele. Muito movimento, muita
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coisa levantada e derrubada, caracterizando a saga da constru¢do do lugar visto e vivido em
processo de modernizagéo.

O enfrentamento simbdlico da fronteira, capaz de produzir uma elaboracédo discursiva
sobre aspectos da modernidade, em particular das ideias de progresso e desenvolvimento, é
esteticamente apresentado por Confaloni nesta obra, tanto em uma dimensdo de critica a
modernidade quanto de elogio a ela. A reveréncia a saga do pioneiro mostra a vontade de
reconhecimento dos esforcos dos conquistadores/desbravadores, enquanto o sofrimento
expresso pela gente simples representada mostra o conflito caracteristico da situacdo de
desigualdade presente de maneira drastica na fronteira. Além disso, aparece na obra, de

alguma maneira, o reconhecimento da catéstrofe, a agressdo presente em toda transformacéo.
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Figura 39: Nazareno Confaloni. Bandeirantes: novos e antigos I. Afresco e témpera caseira. 470 x 810.
1953.

Fonte: Museu Ferroviario. Antiga Estacdo Ferroviaria de Goiania. Praca do trabalhador. Tombamento
decreto estadual n. 4.943, de 31 de agosto de 1998.

I [ :
Figura 40: Nazareno Confaloni. Bandeirantes: novos e antigos Il. Afresco e témpera caseira. 470 x 810.
1953.
Fonte: Museu Ferroviario. Antiga Estacdo Ferroviaria de Goiania. Praca do trabalhador. Tombamento
decreto estadual n. 4.943, de 31 de agosto de 1998.
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Figura 41: Detalhe da obra.
Fonte: Museu Ferroviario. Antiga Estacdo Ferroviaria de Goiania. Praca do trabalhador. Tombamento
decreto estadual n. 4.943, de 31 de agosto de 1998.

Figura 42: Detalhe da obra.

Fonte: Museu Ferroviario. Antiga Estacdo Ferroviaria de Goiania. Praca do trabalhador. Tombamento
decreto estadual n. 4.943, de 31 de agosto de 1998.

Assim, nos anos 1950 o mundo artistico em formacdo na cidade de Goiania comeca a
produzir uma visualidade modernista, uma producdo em quantidade significativa e vista com
frequéncia que delimita a composicdo dessa visualidade. Aline Figueiredo (1979, p. 10)
mostra que, nessa década, as artes plasticas no Centro-Oeste de maneira geral comecam

efetivamente a se desenvolver, fortalecendo-se a partir de 1960 com o advento de Brasilia.
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Segundo a autora, sera Brasilia a responséavel pela aproximacdo das cidades do Centro-Oeste
da vida nacional, fazendo com que o Brasil olhasse para dentro de si mesmo. Contudo, para
ela, € nos anos 1950 que essa regido deixa de ser “o vazio de tempos atras”.

Ao analisar o contexto goiano, Figueiredo (1979, p. 97) apresenta Confaloni como o
responsavel pela introducdo de uma especie de realismo social ao tomar como modelos
pessoas comuns da terra goiana. A autora acredita que a formacdo europeia de Riiter e Frei
faziam com que naturalmente tivessem mais condigdes de “batalhar por uma nova estética”,
“que pudesse fugir ao academicismo costumeiro”, “embora comedidos em suas atitudes
estavam ali dando inicio a um processo de desenvolvimento™.

Segundo nossa perspectiva, como homens fronteiricos esses artistas comegcam a
sintetizar esteticamente o enfrentamento com o ambiente, sobrepondo valores no sentido de
seguir com a atualizacao formal e continuar a busca pela elaboracéo de uma identidade para o
lugar visto e vivido. Se pensarmos, ainda, na dindmica interpretativa que se processava em
Goias desde o inicio do século, observa-se que ha uma continuidade no que diz respeito a
vontade de saber, de revelacdo de uma realidade desconhecida, especifica. Nessa medida, o
modernismo nas artes plasticas contribui com o conjunto de afirmativas sobre o lugar,
apresentando um olhar positivo sobre a realidade historica e revelando novas representacoes
para o0 Goias-sertdo. Romper com o isolamento, atualizando formas de interpretagdo, é o que
propde a experiéncia moderna nas artes plasticas em Goias, cuja origem se delineia nos anos
1950.

3.3 CENA ARTISTICA MODERNISTA PRECURSORA

Assim como Aline Figueiredo (1979, p. 95) e demais autores cujas ideias foram aqui
explicitadas, entendemos que a EGBA criou um clima favoravel para o pensamento moderno
em arte nos anos 1950 em Goiania, desempenhando papel de relevancia na vida cultural da
cidade, uma vez que era a Unica a atuar no setor, mas, principalmente, por formar valores que
esbocariam o movimento goiano futuramente.

Pensando os acontecimentos-desdobramentos artisticos que se deram a partir da
existéncia da EGBA, e, além disso, na continuidade de um fluxo migratorio de artistas para
Goiania e na fixacdo e atividade artistica plural que comeca a se desenhar na cidade,

procuramos demonstrar como, ao final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, o mundo
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artistico modernista em Goiénia passa a ter contornos mais diversificados e seguramente mais
definidos.

Até aqui mostramos como se deu a articulacdo simbolica de criacdo e funcionamento
da EGBA, balizada pela atividade de seus professores fundadores que desenvolveram
efetivamente um projeto modernista, ou seja, procuramos esclarecer a contribuicdo estéetica
originaria de Frei Nazareno Confaloni, Gustav Ritter e Luis Curado para a formacdo de um
ideario modernista em Goids que estivesse articulado com uma gramatica modernista
brasileira, latino-americana e também europeia. Sobretudo, buscamos mostrar como ocorrem
0s agenciamentos estéticos que passam a definir, na origem da experiéncia, uma visualidade
singular marcada pela interpretacdo do lugar visto e vivido chamado Goiés, uma fronteira da
modernidade e do modernismo nos anos 1950.

A partir disso, procuramos dar continuidade a esse intento, trazendo para a producao
historiografica outros atores e acontecimentos que ampliam e ddo mais complexidade a esse
mundo artistico. Procuramos trazer para analise vérias nuances do ambiente, para que seja
possivel afirmar o recorte entendido por nés como “cena artistica precursora” do modernismo
em artes plasticas em Goias.

Assim como para a formacdo de uma cena artistica precursora do modernismo em
Goias se afirmam, nos anos 1950, os nomes de Gustav Ritter, Nazareno Confaloni e Luis
Curado em torno da cria¢do e funcionamento da Escola Goiana de Belas Artes, se afirmardo
nos anos 1960 outros dois nomes: D. J. Oliveira e Cléber Gouvéa, o primeiro voltado,
inicialmente, a uma atividade artistica autbnoma e, depois, ligado a EGBA, e o segundo
ligado a nova Escola de Belas Artes fundada em Goiénia, o Instituto de Belas Artes de Goias,
IBAG, anexado a recém-criada UFG.

Assim, em 1956 chega entdo a Goiania Dirso José de Oliveira, mais conhecido como
D. J. Oliveira. Ele vem para o Centro-Oeste brasileiro impulsionado pela construcdo de
Brasilia que se iniciava, mas nao havendo como la se fixar migrou para Goiania.

Oliveira nasceu em 14 de novembro de 1932. Sua formacdo artistica comeca em 1943,
com estudos de pintura a 6leo com o pintor paisagista de sua cidade, Bragancga Paulista, Luis
Gualberto. Em 1946, se muda para Sdo Paulo e comeca a trabalhar com pintura decorativa,
cenografia para teatro e televisdo na TV Tupi, onde fica por alguns anos. De 1946 a 1955,
convive com artistas da Fundagdo Alvares Penteado e participa do Grupo do Braz, composto
por artistas imigrantes italianos que faziam arte aplicada, onde tem aulas de desenho. E
através desse grupo que ele conhece o gravador Alfredo Volpi e entra para o Grupo Santa

Helena, formado por artistas também imigrantes e de orientagdo socialista. O “Santa Helena”,
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como um dos primeiros ateliés livres do pais, de imensa representatividade para a arte
moderna brasileira, passa a ser, entdo, a principal referéncia para a formagdo artistica e
intelectual de Oliveira, que nele permanece de 1949 a 1956. Em Séao Paulo, Oliveira participa
da primeira Exposicédo de Arte do Grupo dos Artistas Paulistas. Ao chegar a Goiania, Oliveira
desenvolve trabalhos de artes aplicadas, tais como pinturas comerciais e ndo artisticas, ao
mesmo tempo em que retoma também seu projeto artistico, no qual desenvolve seu estilo
expressionista figurativo (GOYA, 2006, p. 32).

Figura 43: D. J. Oliveira. Auto-retrato. Oleo sobre tela. 1960.
Fonte: Acervo MAG - Museu de Arte de Goiania.

Logo de sua chegada, Oliveira conhece dois artistas que também trabalham com arte
aplicada e com eles monta uma oficina de pintura, a qual, fora do horario comercial, funciona
como atelier. Assim, Juca de Lima e Agostinho de Souza se juntam a Oliveira em 1956 com o

intuito de baratearem custos de trabalho®’.

87 Estes dois artistas realizam uma pintura de interesse voltado para a paisagem, trabalhando também com arte
aplicada. Na obra de Juca de Lima se percebe uma orientacdo impressionista, por vezes naturalista. Segundo
Emilio Vieira seria ele um artista que sofre fundamentalmente a sugestdo da paisagem do Brasil-central,
desenvolvendo um racionalismo pictérico. (p.153 livro de PX e Betllia). Autodidata, assim como Agostinho,
permaneceu alheio ao processo que se dava em torno da EGBA, dividindo com alguns artistas da escola o hébito
de pintar ao ar livre. Nas décadas seguintes, manteve sua atividade, ocupando seu espaco no mercado de arte em
Goiania. Em entrevista realizada para o filme Mudernage, o em 31 de janeiro de 2009, o artista falou sobre o
advento da arte moderna em Goids: “a arte moderna principalmente aqui em Goias, em Goiania. Ela chegava por
ondas, efluvios, por perfumes que se exalavam”. Por alguns ¢ considerado pioneiro das artes, mas aqui compoe a
diversidade da cena modernista que convive com o naturalismo mais ingénuo no mesmo cendrio. Agostinho de
Souza por sua vez (PX, p. 161), de acordo com Atico Vilas Boas, realiza “paisagens em repouso”, carregadas de
mimese e impressionismo, bucolismo e romantismo. Seria ele também, para o critico, sugestionado pela
paisagem rural e pelo perfil das pequenas comunidades urbanas. Neste trabalho, por uma questéo de recorte, ndo
é possivel realizar uma interpretacdo mais ampliada da obra destes artistas. Contudo, vale destacar que fazem
parte da cena, mais tarde ajudando a desenhar um grande aquecimento da produgdo artistica.
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Figura chamativa que “ndo passava despercebido”, Oliveira passa a ser notado na
cidade por pessoas ligadas a arte e a intelectualidade. Assim, é apresentado pelo jornalista
Batista Custodio ao diretor do Teatro de Emergéncia, Jodo Bénnio, ator, dramaturgo e
cineasta pioneiro no estado. Nesse teatro realiza seu primeiro trabalho como cenografo na
montagem da peca de Nelson Rodrigues “Vestido de Noiva”. Segundo Goya (2006, p. 32),
devido a esse trabalho, D. J. é convidado por Luis Curado a integrar o grupo de professores da
recém-criada EGBA — Escola Goiana de Belas, em 1962, onde, como professor, cria,
juntamente com outros artistas, o Primeiro Atelié Livre da EGBA®. Oliveira opina sobre uma
imagem de artista construida em torno dela na cidade, falando também sobre 0 momento em
que foi convidado a ser professor. O artista conta que quando chegou a Goiania aos poucos

comegou a desenvolver seu trabalho artistico e acabou por criar um “tipo”:

[...] um tipo que é o tipo ideal de pintor. Acabei servindo de modelo para aquilo que
eles entendem do que é um pintor [...] Nesse interim, nesse tempo, ja tinha em
Goiania um pintor que é o Frei Nazareno Confaloni, e ele, com outros, fundaram
uma escola e me convidaram pra ser um dos professores. Eu aceitei desde que eles
me dessem um espaco, um atelier dentro da escola. Foi 0 que realmente aconteceu.

O atelier livre da EGBA configurou uma grande contribuicdo de Oliveira tanto a
formacdo de novos artistas quanto a experimentacdo de novas técnicas e estéticas. Segundo
ele, sua intencdo era aplicar a mesma forma de trabalho e aprendizagem por ele vivida em
ateliers coletivos antes de chegar a Goiania®. Carlos Sena conta que “o Oliveira vai ser o
primeiro artista a ficar conhecido na cidade. Ele pintava, andava na cidade com cavalete, com
telas, juntava pessoas pra ver o Oliveira pintar, organizava grupos de viagem pra Goias Velho,
pra Pirinépolis, ou pintava nos arredores da cidade com grupos de jovens artistas” %,

Esse habito de sair pra pintar € uma marca da cena artistica em Goiania nos anos 1960,
em funcdo da existéncia desse atelier livre, uma experiéncia coletiva e de convivéncia.
Contudo, Confaloni, ja em 1950, safa para pintar com seus alunos da EGBA®!, mesmo que a

atuacdo de Oliveira como professor faga com que o habito se torne mais constante.

8 Assim, Oliveira contribuiu para a formacéo direta ou indireta de muitos dos artistas goianos das préximas
geragdes, alunos regulares da EGBA ou frequentadores assiduos de seu Atelié, a exemplo de Siron Franco (aluno
do Curso Livre da EGBA), Ana Maria Pacheco, Isa Costa, Roosevelt (Roos), Dinéia Dutra, José César e Vanda
Pinheiro. Relato presente em entrevista concedida a Eudaldo Guimardes em 2004, cujo trecho se encontra no
filme Mudernage (2009).

% Idem.

% Carlos Sena, em entrevista ao filme Mudernage (2009), em 25 de janeiro de 2009.

%1 Cléber Gouvéa, que chega logo depois em Goiania, também adere ao exercicio de pintar ao ar livre. E o que
relata Saida Cunha em entrevista ao filme Mudernage (2009).
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Esta pintura de Confaloni é um exemplo desse exercicio de traducdo da paisagem.
Mostra parte do centro de Goiania, mais precisamente o prédio da Estacdo Ferroviaria, bem
como a pouca ocupacdo do espaco, visto do Setor Fama, naquele tempo uma periferia. As
memorias de Siron Franco, que datam do inicio dos anos 1960, mostram sua participacdo

nessas ocasides de pintura ao ar livre. Assim, o artista revela que

Confaloni saia aos domingos pra pintar com seu grupo paisagens, porém sem a
intencéo de registrar uma cidade que poderia ser modificada. Saiamos muito, eu era
garoto e 0os acompanhava, mas sé com o objetivo de reproduzir, ndo tinhamos uma
consciéncia, inclusive socioldgica. Nao precisavam melhorar a pintura, precisavam
s6 de um conceito, de conceituar a obra. Por isso ficou, por um lado, muito
artesanal, sem a preocupacao filos6fica em relagdo ao meio que se estd vivendo.
Faltava o simbolismo no registro pois ficaram a nivel s6 da emogdo e do prazer.
Com isso, em Goidnia, a arte ndo participou de nenhum movimento. Goiés ficou
alheio a Art Pop e ao Movimento Concretista.”

Figura 44: Nazareno Confaloni. Sem titulo. Oleo sobre tela. 1956.
Fonte: Acervo de Heleno Godoy.

Nessas ocasifes de pintura ao ar livre reuniam-se professores, alunos e artistas néo

ligados a escola de belas artes. 1za Costa, Saida Cunha, Amaury Menezes, Juca de Lima,

% Siron coloca em sua interpretacdo uma visdo critica acerca da cena modernista precursora, assim como
posiciona sua producdo em relacdo a daqueles professores. Segundo ele, terd sido muito importante todo o
aprendizado com o grupo, mesmo que do ponto de vista estético tenha procurado afastar sua investigacdo
daquela que parecia direcionar os professores e colegas. O artista revelou, em entrevista ao filme Mudernage
(2009), que procurava trabalhar com uma ideia que precedesse a obra, enquanto o grupo ainda trabalhava muito
com a nogdo de representagdo. Ndo & nosso intuito encampar a discussdo, mas apenas mostrar que ja se
iniciavam, nos anos 1960, com os processos de aprendizagem e a continuidade das atualizagGes estéticas,
conflitos aparentes. Vale destacar, ainda, que o que ele diagnostica é algo correlativo aos desdobramentos de
uma experiéncia tardia de modernizacdo em arte, uma desatualizacdo com aquilo que acontecia
internacionalmente.
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Agostinho de Souza, Rosevelt e Siron Franco sdo artistas que revelam ter vivenciado a
constancia dessa experiéncia nos anos 1960 na companhia de Oliveira, Confaloni e outros®.
Nesse sentido, Sobral (2006, p. 6) afirma que a chegada de Oliveira foi decisiva, uma
vez que formara, com Ritter e Confaloni, uma triade referencial. Isso se d& na medida em que
Curado produz esporadicamente, se dedicando mais ao oficio de professor, enquanto os
demais investem mais precisamente e cada vez com mais intensidade em projetos estéticos
individuais balizados por uma producdo continua em ateliers®. Sobral acredita que os projetos
dos trés artistas estdo comprometidos com o que Tadeu Chiarelli chama de “retorno a ordem”,
uma estética de cunho realista com influxos das vertentes origindrias das vanguardas
europeias néo radicais e que, ao fim, afirmou a corrente principal do modernismo nacional,
assim como ja foi mostrado aqui em relacéo a orientacdo estética de Confaloni. Sobral amplia
a andlise para 0 modernismo goiano uma vez que Chiarelli a amplia para o contexto do

modernismo brasileiro.

Figura 45: D. J. Oliveira em seu atelier em Luziania, 2002.
Fonte: Foto de Edna Goya.

Fiura 46: D. J. Oliveira em seu atelier em Luziania, 2002.
Fonte: Foto de Edna Goya.

%Essa percepcao pode ser verificada em entrevistas com essas pessoas entre janeiro e abril de 2009.
% Nesse tempo, o atelier de Ritter funcionava em sua casa, enquanto o de Confaloni era na EGBA.
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Em 1959, forma-se a primeira turma de diplomados em Belas Artes da EGBA. Goya
(1998, p. 92) observa que justamente nesse ano comeca a crise da EGBA, que, por ser uma
instituicdo sem fins lucrativos e estar ligada a uma empresa, lutava para enfrentar a falta de
recursos ¢ suportava ainda problemas internos ligados a ‘“concepgdes conservadoras que
impediam o avanco da escola”. Nesse contexto, um grupo dissidente, formado por professores
e alunos em nome da “liberdade de expressdo”, organizava-se para fundar uma outra escola, o
IBAG — Instituto de Belas Artes de Goias, que comeca independente e logo é anexado a
recém-criada UFG — Universidade Federal de Goias, em 1962. Entre os professores
dissidentes estava um dos pioneiros, Ritter, que se liga ao IBAG juntamente com Antonio
Henrique Peclat e Maria Guilhermina (formada na primeira turma da EGBA, tornara-se a
primeira artista goiana a expor na Bienal de S&o Paulo)®®. Em 1969, a EGBA é transformada

na Escola de Arquitetura e Artes da UCG, sendo posteriormente extinguida em 1972%.

Figura 47: Primeira turma de diplomados da EGBA. 1959.
Fonte: Arquivo Eli Curado.

% As razbes possivelmente identificadas para a compreensdo da dissidéncia ocorrida dentro da EGBA foram
apenas tateadas por esta pesquisa. Neste paragrafo encontra-se, entre aspas, maximas construidas por Edna
Goya, cuja fonte ndo se da a conhecer. Em entrevista com o professor fundador do IBAG, Prof. Orlando Ferreira,
e, também, com Maria Guilhermina, observou-se que € justificativa para a dissidéncia o impedimento da
realizacdo do desenho do nu ao vivo na EGBA. A despeito disso, Siron Franco e Rosevelt, que frequentaram a
EGBA, afirmam terem vivido essa experiéncia la.

% O Instituto de Belas Artes de Goiés — IBAG/UFG (atual Faculdade de Artes Visuais - FAV), Museu de Arte de
Goiania - MAG, diversos salGes de artes plasticas, bienais nacionais e regionais ocorridas em Goias e exposi¢des
diversas sdo algumas acdes de teor institucional que estdo no foco de analise deste trabalho. Dizem respeito aos
processos de institucionalizagdo investigados na pesquisa também: o fato de o estado contratar o artista e o fato
de utilizar a imagem do artista. Sinalizamos que tais processos se relacionam com o que levou a criagdo do que
chamamos de “pequeno cénone regional”, ou seja, o espago imaginario ocupado pelos principais artistas goianos,
impreterivelmente ligados ao gosto modernista em voga em Goiénia.
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Segundo Goya, a existéncia de duas escolas de arte em Goiania levaria a uma acirrada
concorréncia entre elas. Face a isso. a EGBA contratou, em 1961, D. J. Oliveira. Da mesma
forma, o recém-inaugurado IBAG contrata, em 1962, Cléber Gouvéa, artista mineiro que
despontava na pintura e dominava as técnicas de gravura. Em 1963 acontece o | Saldo de
Artes do IBAG.

Cléber Gouvéa, mineiro, natural de Uberlandia (1942 — 1999), iniciou seus estudos em
arte em 1954, trabalhando em murais como aluno auxiliar do mestre mineiro, Geraldo
Queiroz. Cléber, aos 12 anos de idade, ficara fascinado com o trabalho desse pintor, de
orientacdo humanista, preocupado com a problematica social e politica do pais. Com a morte
de Queiroz, em 1958, segue para a capital mineira, onde ingressa na Escola de Belas Artes
Guinard, tornando-se aluno do mestre Alberto da Veiga Guinard, um dos mais importantes
pintores mineiros. Cléber experimenta, nesse momento, a gravura, a pintura e a escultura, essa
ultima sob inspiracdo das obras do escultor expressionista alemdo Frans Wasnan (GOYA,
1998, p. 136). Cléber Gouveia faz diversos cursos de arte em Belo Horizonte, além de
importantes contatos com o meio artistico. Em 1959, participa do XIV Saldo Municipal de
Belo Horizonte, quando recebe o primeiro prémio de escultura (GOYA, 1998, p. 137).

Em 1959, Cléber vem a Goiania fazer uma visita a sua mae, que aqui morava, e acaba
ministrando um curso de pintura mural em um atelié livre situado no centro da cidade. Em
funcdo do contato feito com Maria Guilhermina, Cléber é convidado a fazer parte do corpo
docente do IBAG que acabava de ser fundado, mas ndo aceita o convite de imediato,
assumindo a cadeira de gravura em 1962.

No periodo de 1962 a 1968, o artista dedicou-se a pratica e ao ensino de pintura,
gravura e desenho, participando de diversos SalGes de Arte. Goya (1998, p. 138) afirma que
Cléber, de opcdo modernista mais avancada, teve dificuldade para adaptar-se ao
academicismo goiano. Com o passar do tempo, consegue superar as dificuldades e as
limitagbes que o cercavam, firmando-se como artista moderno e sendo considerado
responsavel pela introdugdo do abstracionismo nas artes goianas na area de pintura.

Nesse sentido, ressaltamos que Cléber é o dltimo artista do fluxo migratério
direcionado a Goiania que ira compor a cena artistica precursora do modernismo em artes
plasticas. Ou seja, serd o ultimo nome a compor a cena pioneira, formada por artistas-
professores que investiram na experimentacdo estética de atualizagao formal e na investigacao
tematica sobre aspectos do lugar visto e vivido chamado Goias dentro de um Iéxico

modernista.
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Figura 48: Cléber Gouvéa em seu atelier em Goiania nos anos 1970.
Fonte: Foto de Milton César fotografada por Marcela Borela.

Figura 49: Cléber Gouvéa em seu atelier em Goiénia nos anos 1970.
Fonte: Foto de Milton César fotografada por Marcela Borela.

Menezes (2009, p. 128) aponta Cléber como parte de uma triade de pintores em
Goiania, formada por ele, Confaloni e Oliveira. Afirma que “quando o Cléber chegou ja

estava armado o circo. Ele teve uma participacdo importante porque ele trouxe uma corrente
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de Minas, de Belo Horizonte, uma corrente moderna de Belo Horizonte”®’. O ex-aluno Paulo

Veiga analisa que Cléber, por sua vez,

ndo se formou na escola Confaloni, pois que ele ja vem com uma tradigdo propria,
paisagistica inicialmente. Trata-se de uma tradigdo forte na pintura mineira, talvez
descendendo la de Guinard né... da mesma geracdo de Cléber tem o Inima de Paula,
que era um grande paisagista também de Minas. E aqui a pintura dele se modifica, a
pintura do Cléber se contemporaniza.98

Nesse sentido, é interessante observar que, logo que chega a Goiania, Cléber realiza
uma pintura figurativa, resultado de seu processo de aprendizagem em Minas. Depois,
inserido na cidade nova de fronteira, em contato com o mundo artistico que aqui se articula
(contemporaneamente a inauguracdo de Brasilia e suas implicagdes), encaminha uma

constante investigacdo formal e temética que ira resultar em uma transformacéo.

Figura 50: Clébpr ouv, sem titulo. Oleo sobre tela. 1958.
Fonte: Acervo Erik Gouvéa.

Logo que chega a Goiania, Cléber tenta se adaptar ao modelo estético mais difundido
até entdo na capital: um expressionismo figurativo, por vezes marcado pelo uso abundante de
tinta. Contudo, aos poucos o artista mineiro vai encontrando seu préprio caminho, sua propria

visualidade. Ele conta ao Jornal “O Popular”, em 1974:

Quando em 1962 eu cheguei a Goiénia, respondendo um convite para lecionar na
Faculdade de Belas Artes da Universidade Federal de Goids — onde estou até hoje —

% Relato de entrevista realizada para o filme Mudernage (2009). Vale destacar que, além de Paulo Veiga, Cléber
contribuiu para a formacao de muitos artistas: Selma Parreira, José César, Carlos Sena, dentre outros.
% Relato de entrevista para o filme Mudernage (2009).
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encontrei aqui nada mais nada menos que uns “Papas” nas artes plasticas dominando
0 ambiente e ditando normas criadoras. Era o verdadeiro caos artistico. Ninguém
tinha coragem de romper com esta barreira, e tudo continuava errado. Para estes
“papas” todo artista que trabalhasse com muita tinta seria considerado 6timo,
enguanto os que usavam pouco era — para eles — académicos, viviamos sofrendo a
mais tragica epidemia nas artes plasticas. Sendo assim eu estava perdido, e nao
encontrava apoio artistico de ninguém. [...] a epidemia era tdo forte que acabei
perdendo a forca e me entregando ao mal da época. Eu necessitando de amigos,
sentindo-me isolado, encontrei uma saida: ingressar na escola dos papas — (maior
erro da minha vida) — entdo sai pintando paisagens, pintei e repintei — Goias velho —
por todos os angulos, enquanto para mim isso nada representava [...]

] I— |
Figura 51: Cléber Gouvéa. Oleo sobre tela espatulado. 1966. Sem titulo.
Fonte: Acervo Heleno Godoy.

A “muita tinta” a qual se refere Cléber ¢ uma tonica do trabalho de Confaloni,
principalmente, e de Oliveira, até os anos 1970, quando ele passa a investir fortemente na
gravura e no mural. A obra mostrada na figura 51 € um exemplar tanto da fase figurativa de
Cléber quanto do uso da técnica espatulada.

Interessante observar que a orientacdo expressionista na forma que define os trabalhos
de Confaloni e Oliveira ndo ird perdurar no trabalho de Cléber, que optara por uma pintura
mais matérica, construtivista, de superficies trabalhadas e aspecto por vezes abstrato. N&o

totalmente abstracionista, Cléber concentrara sua investigacdo nos ambientes submersos do
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planeta terra: uma memdria dos solos. Imagens de fosseis, caramujos, esferas submersas,
1%,

silenciosas. Uma manifestacdo do arcaico imateria

Figura 52: Cléber Gouvéa. Nitrocelulose sobre tela.
Fonte: Acervo Galeria Bauhaus.

Figura 53: Serra dourada. Cléber Gouvéa. 1970°. Nitrocelulose areia de ouro sobre tela.
Fonte: Acervo Erik Gouveéa.

% Segundo Edna Goya (1998, p. 139), Cléber Gouvéa seria, em Goiénia, 0 precursor do abstracionismo na
pintura, mas ele mesmo ndo se considerava um abstrato, segundo conta seu filho, Erik Gouvéa, em entrevista a
esta pesquisadora em 04 de abril de 2009.
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Figura 54: Detalhe da obra.
Fonte: Acervo Erik Gouvéa.

A investigagdo sobre solos e camadas submersas, bem como a escolha pelos espirais
caramujos, nos levam para a interpretacdo de que, em Cléber, o interesse pela singularidade
do ambiente de fronteira se da em um sentido de organizacdo de aspectos tradicionais do
Brasil-Central, mais propriamente das relacdes com a terra e a procura por significa-la.
Mineiro, das “geraes”, mas tendo vivido proximo as “minas”, o artista promove o encontro da
memoria de regides.

Importante destacar que no trabalho mostrado na figura 54, Cléber traz para essa
memoria a imagem do conjunto de morros que circunda a Cidade de Goiés, a Serra Dourada,
onde pela primeira vez se encontrou ouro na regido das Minas dos Goyazes no século XIX,
lugar escolhido para ladear o primeiro arraial da civilizagdo regional. Em trés camadas
imagéticas, sdo combinados areia (material do qual é formada a Serra Dourada) e ouro.
Caracois e caramujos convidam o olhar ao centro de algo, as voltas e as dobras que sutilmente
evocam o barroco fundante daquela cidade, atualmente submersa, encoberta pelo
esquecimento, imagem de passado. Enquanto isso, em uma ultima camada, um Unico caracol
se solta pelas profundezas, deixando-se cair no vazio infinito da matéria.

O interesse de Cléber pela cidade de Goias, mesmo que por ele mesmo criticado em
um primeiro momento, se converte em ideia ainda muitas décadas depois, quando pinta sua
ultima série de quadros nos anos 1990, a conhecida série da Serra Dourada. Preocupando-se
em apresentar um horizonte singular e apresentando-o sob diversas condi¢des de luz e
texturas imaginadas, o artista parece reconhecer as esferas de uma origem: lembranca de

povos imemoriais, contextos irremediavelmente perdidos no tempo, apenas possivelmente
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representados pela presenca majestosa daquela entidade que tudo viu e tudo sabe: a Serra
Dourada, suas areias e pedras mudas'®.

Figura 55: Cléber Gouvéa. Serra dourada. 1996. Oleo sobre tela.
Fonte: Acervo Milton César.

Figura 56: Cléber Gouvéa. Serra Dourada. 1997.
Fonte: Acervo Erik Gouvéa.

100 Aqui passamos a trazer para a reflexdo obras cujas datas ndo correspondem aos periodos dos acontecimentos
gue narramos até 0 momento. Isso se da em fun¢do da necessidade de compor uma iconosfera capaz de aclarar a
hipotese que levantamos sobre a interpretacdo do lugar visto e vivido chamado Goids. Acontecimento e obra se
separam para que a visualidade de cada programa estético se faca perceber.
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Figura 57: Detalhe da obra.
Fonte: Acervo Erik Gouvéa.

De fato, observando tanto as formas empregadas por Cléber quanto o sentido por elas
possivelmente produzido, ndo se encontra a eloquéncia expressionista de Confaloni ou
Oliveira. Se, enquanto ideia, 0 expressionismo € uma resposta moderna germanica a crise na
arte, quando a arte como representacdo estava associada ao romantismo e as tradi¢des do
“sentimento’’; se o expressionismo funciona como possibilidade de sobrevivéncia da arte que,
enquanto moderna, ndo abre mao da tradi¢do, colocando o problema da possibilidade da
experiéncia da arte enquanto imagem no mundo moderno; e, finalmente, se € possivel
perceber relacdes entre o expressionismo e a cultura brasileira no sentido da procura por um
real que ndo desiste do sentimento, em uma sociedade que pretende ser ordenada e
progressista, podemos entender o expressionismo em Goids como busca de relacdo entre arte
e artista, realidade interna e externa, necessidade de leitura do mundo e de si, projecao criativa
e vontade de existéncia.

E o0 que se vé em Oliveira e em Confaloni. Aline Figueiredo (1979, p. 97) chama a
atencdo para a diferenca entre os estilos dos dois artistas. Para a critica de arte, Oliveira
executaria uma pintura mais agressiva, de pinceladas largas: um expressionismo de forte
dramatizagdo social e mais atormentando. J& Confaloni faria um expressionismo de cores
estudadas, cuja representacdo culmina em um sofrimento aceito pacificamente: resignado pela
fé catolica. Nesse contexto, em contrapartida, o que se vé no estilo de Cléber Gouvéa é um
construtivismo matérico que passa por outros condicionantes. Menos preocupado com a
“expressdo”, persegue uma racionalizagdo da pintura, uma consciéncia da forma capaz de

estudar sua beleza, sem dramatizacdes, sem narrativa'®*.

101 Construtivismo constitui-se em tendéncia universal e permanente na arte. Movimento antinaturalista gera
formas segundo uma ordem matematica, propondo uma arte abstrata, geométrica e autbnoma. Corresponde a
uma ruptura total com a tradi¢do da mimese, ou da representagdo da realidade visivel. Na condicéo de tendéncia
constante da arte estd presente nas neovanguardas do pés Segunda Guerra e anos 1950: Movimento Spaziale,
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Interessante perceber, tal como aponta Sobral (2006, p. 11), a eloquéncia
“portinariana” de Oliveira na interpretagio de cenas, personagens e paisagens locais. E o que
procuramos mostrar dando énfase ao seu trabalho tanto com temas da tradicéo literaria quanto
do imaginario interiorano. Para o autor, o expressionismo de Oliveira define com grande forca
uma vinculagdo de conjunto ja mencionada, a tendéncia ao “retorno a ordem”, precedida pela

experiéncia de Confaloni.

Figura 58: Gravura, igraﬁa. Série ‘Os ertes”. S/titulo. 1969.
Fonte: Acervo Luiz Pedroza.

Na série de gravuras “Os Sertdes”, Oliveira se liga a um pensamento sobre cultura
brasileira, procurando interpretar, na construcdo de uma narrativa visual expressionista, a obra
de Euclides da Cunha. A saga de Antdnio Conselheiro na Guerra de Canudos como exercicio
de luta, exacerbacdo, loucura e sofrimento € representada pelo artista. Aparece, entdo, a
paisagem humana brasileira do sertdo, ligacdo com um regionalismo literario que se converte
em regionalismo plastico.

Um regionalismo visual narrativo mais ligado a interpretacdo do lugar visto e vivido
chamado Goids em Oliveira encontra lugar também em uma série de gravuras, aqui
disponibilizadas em sua maioria. A paisagem goiana, rural ou urbana tradicional aparece aqui

como expressao de uma temporalidade especifica. Serras, terras, homens e animais sdo a

Arte Concreta e Neoconcreta; nos anos 1960, Arte Cinética e Op Art, Arte Minimalista e Arte e Novas
Tecnologias. Desde o inicio do século, o construtivismo enfatiza as conexdes entre arte, tecnologia e matematica.
Essa tendéncia faz surgir um conjunto de obras semelhantes, mas com diferencas quanto a sua origem, parte
delas oriundas da desconstrucgéo e reconstrucdo geometrizada de formas naturais, como no caso do Cubismo e do
Futurismo. Outras, antinaturalistas, resultam de uma ordem matematica com uma linguagem de formas e cores
autdnomas em relagdo a natureza ou ao real, como, por exemplo, o Abstracionismo, em sua segunda fase, e a
Arte Concreta. No quadro da arte do século XX, manifesta-se através de movimentos e grupos de vanguardas
tais como: Cubismo, Futurismo, Abstracionismo segunda fase, Suprematismo, Raionismo, Produtivismo,
Neoplasticismo/De Stijl, Bauhaus, Circulo e Quadrado, Abstracdo-Criacdo. Disponivel em: www.mac.usp.br.
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constante cotidiana de um momento em que a chegada da modernizagéo ainda ndo subverteu
0 habito da lida com o campo. Um boiadeiro segue com a boiada, enquanto o agricultor o
acompanha carregando a enxada. Um sertanejo vai com seu carro de boi levando mantimentos
em direcdo a cidade. Um grupo de tocadores embala a subida do mastro de uma folia de reis
ou do divino. Uma fiandeira realiza seu trabalho calmamente tendo a paisagem da cidade
barroco-colonial ao fundo. Eis aqui o “povo da Histéria”, reclamado pela historiografia
goiana e entdo representando por um modernismo em arte atento aos aspectos tradicionais da

singularidade dos modos de vida na regido.

Figura 59: Série de gravuras. Litografia. Sem titulo. 1974.
Fonte: Acervo Edna Goya.

Figura 60: Série de gravuras. Litografia. Sem titulo. 1974.
Fonte: Acervo Edna Goya.
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Figura 61: Série de gravuras. Litografia. Sem titulo. 1974.
Fonte: Acervo Edna Goya.

Figura 62: Série de gravuras. Litografia. Sem titulo. 1974.
Fonte: Acervo Edna Goya.
Retomando um pouco nosso recorte temporal, tal como se percebe com a chegada de
Cléber Gouvéa e a criacdo do IBAG, a producdo artistica se avoluma e uma diversidade de
representacdes sobre aspectos da singularidade dos modos de vida na fronteira comeca a ter
visibilidade. Aline Figueiredo (1979) chama a cena artistica constituida em Goiania a partir
das escolas de Belas Artes de “oficina goiana” e conta que é nesse momento, ou seja, no final
dos anos 1950, e, principalmente, inicio dos 1960, que um sentimento estético em prol de uma
arte mais atualizada tomaria forma. Ela chama a atencdo para o final da década, entre 1968 e
1970, quando estaria de fato configurada uma arte goiana, entendida por nos, nesta pesquisa,
como resultado da origem de um mundo artistico.

A criagdo das primeiras galerias, nesse contexto, foi de fundamental importancia para
a efetivacdo desse mundo artistico. Aline Figueiredo (1979, p. 99) assinala que as galerias
foram criadas pelos proprios artistas, devido ao seu esfor¢co em batalhar por uma posigédo

social. Atesta o que viu em 1979: restaurantes, hoteis, livrarias, bares, lanchonetes e demais



127

lojas e comércios estariam ‘“dominados” pela visualidade goiana. Assim, as galerias
permitiram a aceleracdo da circulagdo de bens artisticos na cidade nova de fronteira, fazendo
penetrar em seus interiores as obras aqui produzidas. A primeira galeria, criada em 1963, era
da escultora e pintora formada na EGBA e ja professora do IBAG, Maria Guilhermina.
Chamou-se Alba Galeria, mudando depois de nome para Galeria Azul, funcionando até 1973.

Interessante notar que este € o contexto da construcdo e da inauguracdo de Brasilia, a
nova capital do Brasil, monumento sintetizador de uma identidade nacional que procura o
centro, tal como explica Silva (2006). Sandes (2002, p. 30) acrescenta que “o novo papel da
regido centro-oeste afirmou-se nos anos 1960, justamente em funcdo da inauguragdo da nova
capital dentro do territério goiano. Assim, o fluxo migratorio, de circulacéo de informaces e
bens culturais, assim como de aceleracdo da economia, como afirma Borges (1990), se da
mais efetivamente nesse momento. Nesse contexto, Gustav Ritter escreve (revista “Arte
Nossa n. 1, republicado em 1982 na “Revista Goiana de Artes” em jul,/dez, 1983) um texto
intitulado “Arte Moderna”, no qual resume sua impressdo diante das transformagdes
materiais, sociais e espirituais. O artista traz a memoria do que viu processar na Europa no
inicio do século, se referindo a uma revolugdo tecnoldgica que teria produzido o “homem
atual”. Em um mesmo paralelo de analise, Ritter faz seu esfor¢o de traducao do contexto
fronteirico, elaborando um pensamento também sobre o impacto da construcdo de Brasilia.
Ele escreve:

E muito importante deixar bem fixado aqui que a “arte moderna” nio é apenas uma
questdo de estilos, de determinadas escolas, como se fosse um assunto de bom ou de
mau gosto. A conhecida simplificacdo de confrontar os pontos de vista, o académico
com o moderno, ndo soluciona o que surgiu, nos Gltimos anos em todos 0s povos do
mundo. [...] o ritmo da vida atual, o desenvolvimento da técnica moderna, as
conquistas da ciéncia, as angustias de duas guerras mundiais, ditaduras de partidos
totalitarios, a bomba atdmica, expectativas de astronautas, a perda — cada vez mais
pronunciada — do valor individual de seres humanos, todos esses fatores e muitos
outros criaram o “homem atual”, um tanto desequilibrado, corajoso e medroso,
protegido e abandonado ao mesmo tempo. [..] Em toda parte do mundo
acompanhou-se com esperanga o interesse surpreendentes a elaboragdo de projetos e
a construcdo de Brasilia. O tracado e as formas plasticas da nova capital do Brasil
sdo um marco na historia da arte contemporanea. As condi¢Ges especiais do planalto
goiano permitiram solucBes e realizagdes até hoje nunca encontradas, com esta
pureza formal e espiritual, em outros empreendimentos de tal grandeza.

Com base nessas ideias, procuramos demonstrar o surgimento de uma cena precursora
do mundo artistico modernista em Goiés sediada em sua nova capital, Goiania, e formada, de
acordo com os resultados desta pesquisa, por um conjunto de obras e artistas, seguidos de

processos decisivos de institucionalizacao, reunidos em torno dos cinco artistas “pioneiros”
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ou “precursores” da arte moderna em Goias, artistas-professores que tém, tanto nas suas
producgdes artisticas individuais quanto nas relacdes de aprendizagem estabelecidas com as
novas geragdes, a importancia de formar “nucleos de aprendizagem” que possibilitardo os
desdobramentos de uma tradicdo modernista em arte em Goiania, calcada em valores
construidos nesses espagos.

A idéia de cena precursora proposta por esta pesquisa foi discutida com varias pessoas
do mundo artistico goiano. O artista contemporaneo Paulo Veiga reflete: “Vocé coloca
Curado, que era digamos mais um tedrico do qualquer outra coisa, Ritter que é um escultor,
Confaloni que é um pintor e o Curado ainda mexia com gravura. Quer dizer, cé tem mais ou
menos ali... desenho, pintura, escultura, pensamento sendo postos no comeco ai dessa
historia”. Em contrapartida, Siron acrescenta: “E olha que curioso, nds estamos no centro-
oeste... Veio o Frei que é da Italia, veio o Ritter que é da Alemanha né... O Oliveira de S&o
Paulo, o Cléber veio de Minas... Entdo, foi uma coisa muito... Pena que na época néo tinha
assim ainda... Teve uma outra figura que foi muito importante que foi o Prof. Luis Curado”.

Percebe-se que o modernismo em Goias se da primeiramente através da importante
contribuicdo de artistas estrangeiros, universos estéticos/historicos diferentes condensados e
reelaborados em contexto goiano. Como se V&, é posteriormente que artistas diretamente
ligados ao Modernismo Brasileiro surgem no cenério goiano. Trata-se de um encontro de
experiéncias individuais em transito que formam uma “cena inaugural oficial”: Luis Curado
era 0 Unico goiano (de Pirendpolis), formado, porém, na Escola Nacional de Belas Artes do
Rio de Janeiro. Gustav Ritter estudou em Bauhaus, em Hamburgo, na Alemanha. Frei
Confaloni passara pelas mais tradicionais escolas de arte da Italia, como a Escola de Belas
Artes de Florenga. D. J. Oliveira teve sua formacao ligada ao Grupo Santa Helena, em S&o
Paulo, 0 mesmo de Volpi e Rebolo, trazendo para Goias sua experiéncia de “atelié coletivo”.
Cléber Gouvéa, mineiro de Uberlandia, estuda em Belo Horizonte com o grande pintor
modernista brasileiro Guinard, e acaba sendo o primeiro a desenvolver o abstracionismo na
pintura em Goias, mesmo porque a matriz abstracionista fundamental é Gustav Ritter com
suas esculturas, seguido dos processos de aprendizagem da aluna Maria Guilhermina.

Em resumo, nos termos da configuragdo de uma cena precursora da arte moderna em
Goiés, produto do contexto modernizador dos primeiros anos apos a construcdo da nova
capital Goiania, assim como do ponto de vista da delimitacdo de uma origem para a
experiéncia moderna nas artes plasticas, afirma-se que entre o desenvolvimento de poéticas
individuais, processos de institucionalizagdo e relagcbes de aprendizagem, formaram-se em

Goiania (verificando-se do ponto de vista de uma tradigdo), trés Escolas de Pintura. A
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primeira se formou como nucleo dentro da Escola Goiana de Belas Artes e do curso regular
de pintura oferecido por Frei Confaloni entre 1952 e 1969, seguindo bases estéticas das
referéncias do Frei, artista tributario de um movimento moderno italiano chamado
“novecentto italiano” ou “retorno a ordem”, de tendéncia figurativa e, por vezes,
impressionista, por vezes, expressionista. A segunda se formou em torno da figura de D. J.
Oliveira, de 1956 a 1969, nas suas experiéncias de atelier coletivo dentro e fora da EGBA,
com base na sua trajetéria de artista autodidata ligado a tradicdo expressionista do
modernismo brasileiro. A terceira Escola de Pintura se rene a partir da chegada de Cléber
Gouvéa no IBAG/UFG, de 1962 a 1975, tendo como pressuposto sua formacdo paisagistica
em Minas Gerais e sua concepcao organicista de trabalho com diferentes materiais de pintura.

E possivel verificar que houve, na experiéncia do modernismo em Goiés, um ndcleo
de aprendizagem fundamental em escultura liderado por Gustav Ritter. Essa Escola de
Escultura teve inicio no curso regular de escultura da EGBA, ministrado por Ritter, teve
consonancia no universo de seu atelier e continuidade, apds sua saida da EGBA, no curso por
ele organizado na outra escola de belas artes, o IBAG. A sintese do trabalho de Ritter é o que
marca toda a tradicdo da tridimensionalidade nas artes plasticas em Goias, sua apreensao da
arte como técnica capaz de trabalhar a organicidade da matéria, o abstracionismo, a arte
concreta, conceitual.

Na experiéncia da gravura moderna, xilogravura e litogravura, € possivel considerar
trés escolas distintas, também lideradas por artistas que compdem a cena precursora da arte
moderna em Goias, sdo elas: a configurada em torno do atelier de D. J. Oliveira,
principalmente no periodo em que este funcionava na EGBA,; a que pode ser analisada a partir
do grupo ao redor de Cléber Gouvéa, e, inclusive da primeira prensa que chegou a Goiania,
trazida por ele de Minas, assim como a formada no curso regular de gravura, de
responsabilidade de Luiz Curado na EGBA.

E necessario assinalar também como mais uma pratica modernista em Goiania uma
forte tradicdo do exercicio muralismo, com a énfase na arte publica. A técnica do afresco foi
trazida para Goias por Frei Confaloni, colocada em préatica no que se reconhece como a
primeira obra de arte moderna realizada no estado. Quatorze afrescos da Igreja do Rosério, na
Cidade de Goias, foram pintados por Confaloni de 1950 a 1952, e, posteriormente, mais um
foi pintado em 1968. As diferencas observaveis entre o conjunto de afrescos feitos nos anos
1950 e o ultimo, central, realizado nos anos 1960, denotam as transformac@es pictoricas
ocorridas na trajetdria do artista. Elas reforcam, no conjunto dos anos 1950, a caracteristica de

uma figuracdo ordenada e uma auséncia de familiaridade visual na tentativa de representar o
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cerrado, bem como deflagram no afresco central dos anos 1960 a tomada de posic¢ao do Frei
em relacdo a fragmentacdo da figura humana e, principalmente, sua adesdo final ao projeto
modernista brasileiro de matriz cubo-futurista. Assim, Confaloni € o primeiro expoente de
uma Escola Muralista do modernismo goiano.

A pratica do afresco registra um interessante debate entre os amigos Frei Confaloni e
D. J. Oliveira, que funda outra escola como nucleo de prética e aprendizagem. Confaloni ndo
acreditava que o afresco fosse adequado para ambientes externos e Oliveira sempre insistiu no
uso de espacos ao ar livre, utilizando muitas vezes essa técnica para desenvolver sua arte
publica, de assumido caréter social. Uma terceira escola pode ser verificada no trabalho de
Cléber Gouvéa como muralista, bem como encontra desdobramento significativo em toda
uma dimensdo de politica pablica em arte voltada para a visualidade da cidade, muito
praticada em Goiania a partir dos anos 1970, que tem no projeto Galeria Aberta, nos anos
1980, o auge de sua pertinéncia historica. Esta pesquisa identificou dezenas de murais
expoentes dessa tradicdo espalhados por Goiania.

Nesse sentido, é necessario indicar que, em termos estritamente estéticos, no sentido
de pensar a contribuicdo para a formulacdo de caracteristicas estilisticas da experiéncia
moderna nas artes plésticas em Goias, a existéncia de duas matrizes fundamentam esse
modernismo. Elas séo levantadas como originarias por Sobral (2006; 2009), como sendo uma
“sintese organica e abstrata” de Gustav Ritter, com experiéncia na escultura e na aquarela, e
outra formada a partir das particularidades do expressionismo figurativo de Frei Confaloni,
gue tem como praticas a gravura, o mural e, sobretudo, a pintura.

O trabalho de Ritter, tal como ja apontado, se concentra bastante na escultura em
madeira. No uso das madeiras brasileiras, principalmente o pau-brasil e o jacaranda, Ritter
exercitou um estilo arredondado e liso, assimilando sempre uma linha geométrica na
composicdo de suas obras. Sobral enfatiza a formacdo extremamente densa de Ritter, que
formado em arquitetura e em escultura, com um conhecimento que vem de uma bagagem da
primeira Bauhaus, realizaria uma transposicdo de uma linguagem europeia para o Brasil-
Central, utilizando-se, portanto, ndo s6 da escultura, mas também da aquarela’®. Os trabalhos
abaixo sdo os expostos na Bienal Nacional de S&o Paulo, em 1971, fotografados antes de

serem enviados'®,

192 Em entrevista ao filme Mudernage (2009), trecho presente no filme.
103 Nesse tempo, a Bienal realizava uma Bienal Nacional que selecionava trabalhos para a Internacional.
Estiveram presentes Ritter, as ex-alunas Maria Guilhermina e Ana Maria Pacheco, e a aluna Liselote Magalh3es.
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Figura 63: Gustav Ritter entre esculturas de sua autoria em seu atelier. 1971.
Fonte: Fotografia Arquivo Familia Ritter.

Figura 64: Gustav Ritter entre esculturas de sua autoria em seu atelier. 1971.
Fonte: Fotografia Arquivo Familia Ritter.

Figura 65: Gustav Ritter entre esculturas de sua autoria em seu atelier. 1971.
Fonte: Fotografia Arquivo Familia Ritter.
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Além do trabalho com a madeira, Ritter realizou aquarelas ao longo de sua trajetoria.
Se 0 aspecto diverso, retorcido e incerto da paisagem do cerrado se faz por vezes representar
na escultura, é na aquarela que o interesse pela paisagem do Brasil Central ird se manifestar
mais fortemente. O artista procurava constantemente frequentar a Chapada dos Veadeiros, e
chega a comprar uma propriedade da regido do Araguaia para que se adense seu exercicio de
traducdo. Abaixo, as duas primeiras figuras representam a regido do Rio Araguaia e a terceira
retrata o conhecido “Morro da Baleia”, no municipio de Alto Paraiso, na Chapada dos

Veadeiros:

Figura 66: Gustav Ritter. Sem titulo. Aquarela. 1971.
Fonte: Acervo Familia Ritter.

Figura 67: Gustav Ritter. Sem titulo. Aquarela. 1972.
Fonte: Acervo familia Ritter.
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Figura 68: Gustav Ritter. Aquarela. 1968.
Fonte: Acervo familia Ritter.

Fig][]fa 69: Ritter inténdb uma de suas aquarelas na regido do Araguaia. Anos 1970.
Fonte: Fotografia de Thomas Ritter.

Importante destacar que o responsavel pela segunda matriz estética fundante da
experiéncia moderna em Goias, Frei Nazareno Confaloni, produziu muitissimo. O maior
volume € o de pinturas: entre retratos, autorretratos, cristos, madonas, santos, padres, freiras e
pessoas comuns, seu expressionismo sofisticado nunca se afastou da figura humana a nao ser
em um namero de obras que se pode contar nos dedos. Muito famosas sdo suas madonas. A
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melancolia ou o sofrimento, a critica social ou a dor pura e simples sdo encontradas nessas
obras. Em algumas néo se pode identificar se se trata de uma freira, uma mulher comum ou a
propria Virgem Maria: estratégia humanista de traducdo do universo mistico religioso para o
mundo de pessoas simples, do interior do Brasil, em Goiés. Abaixo, de aspecto desesperador,
primeiramente uma das Ultimas madonas pintadas pelo artista, do ano de seu falecimento. Em

seguida, exemplos de seu esfor¢o de investigacdo da expressdo humana.

Figura 70: Frei Confaloni. “Madona”. Oleo sobre tela. 1977.
Fonte: Acervo Convento dos Dominicanos. Igreja S&o Judas Tadeu. Goiénia.

Figura 71: Nazareno Confaloni. “Trés Marias”. Oleo sobre tela. 1976.
Fonte: Acervo Convento dos Dominicanos. Igreja S&o Judas Tadeu. Goiénia.
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Figura 72: Nazareno Confaloni. Mulher com menino no colo. Oleo sobre tela. 1967
Fonte: Acervo Saida Cunha.

Desse modo, como matrizes estéticas europeias que sofreram um processo de
transculturacdo no Brasil-Central, Frei Nazareno Confaloni e Gustav Ritter organizaram seus
programas estéticos e seus ndcleos de aprendizagem compondo, em Goids, um ambiente
modernista rico em elementos plasticos e tematicos. Ao se proporem a interpretar visualmente
0 lugar visto e vivido chamado Goias, esses estrangeiros podem ser considerados os “novos
viajantes”.

No século XIX, principalmente, tal como procuramos expor no capitulo 1 a partir de
Chaul, pessoas do governo em Goias, gente vinda de fora e viajantes que passaram por aqui
construiram uma imagem de decadéncia para o Estado. Em inicios do século XX, por meio da
obra literaria de Hugo de Carvalho Ramos, Tropas e Boiadas, e do periddico jornalistico “A
Informacao Goiana” (ambos de 1917), se inicia em Goias um processo de leitura como busca
de entendimento sensivel, da singularidade do lugar visto e vivido por meio do intento da
revelacdo de uma realidade desconhecida: o0 mundo goiano. Assim, pode-se concluir que o
modernismo nas artes plasticas ocorrido em Goiénia significa uma nova maneira de
interpretacdo desse lugar.

Assim como Carvalho Ramos ¢ a “Informac¢ao Goiana”, a experiéncia moderna nas
artes plasticas em Goias caracteriza a necessaria construcdo de uma visdo positiva do lugar.
Essa visdo, mesmo que articulada com as contradicdes proprias das condicdes de
possibilidade da fronteira, representa um exercicio fundamental de traducdo da paisagem
social e espacial do lugar visto e vivido chamado Goias. Nesse sentido, Ritter e Confaloni,

seriam os “viajantes que ficam” e, por isso, “novos viajantes”, que estabeleceram com o lugar
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um dialogo de abertura e transculturacdo sob as condi¢des exercidas pela frente pioneira na
cidade nova de fronteira.

O que podemos dizer aqui, cientes do trabalho que ainda precisa ser feito pela
historiografia para compreender diversas nuances desse processo, € que a experiéncia
moderna das artes plasticas em Goids, a partir da contribuicdo de homens-fronteiricos,
artistas-professores atraidos pelo fluxo migratério da nova capital, entraram em contato uns
com 0s outros, colocaram suas visdes em confronto, efetivaram um mundo artistico e,
inclusive, entraram em competicao.

Se, tal como mostra Silva (2005, p. 147-148), a dimensdo da aventura marca a
experiéncia da fronteira e é, em escala social, um subproduto das cidades novas de fronteira;
se é também, ela prdpria, a sensacao de contraste instituida por paradoxos, tais como instalar
0 sentido no fragmentario e incorporar 0 acaso a necessidade, e o aventureiro é aquele que faz
da auséncia de sentido da sua vida um sistema de vida, os artistas precursores da arte moderna
em Goias, como aventureiros, vivem uma experiéncia de friccao, confronto e contradigdo na
busca pela possibilidade do exercicio de uma nova estética articulada com a singularidade do
mundo que vivenciam. Nessa friccdo, em um mundo urbano, modernisticamente, esses
artistas descobrem a tematica do sertdo e da fronteira, interpretando de madeira totalmente
nova questBes relacionadas a busca identitaria que marca a arte brasileira do século XX, assim
como a arte latino-americana. Sob nossa perspectiva, é esse encontro que pode delimitar a
unidade da origem. E no encontro na cidade nova de fronteira - Goiania - no fluxo de relagdes
plasticas, tematicas, sociais e institucionais vivenciadas pela cena artistica precursora que se

encontra a unidade da origem da experiéncia moderna nas artes plasticas em Goias.



CONSIDERACOES FINAIS

E notavel que uma producéo artistica moderna em Goias apenas se configure a partir
da construcdo da nova capital do estado - Goiania - em fungdo do processo de transformacéo
simbolica que possibilita sua criagdo, mais precisamente em funcdo do ambiente de interesse
migratorio que nela se constitui. Desse modo, 0 modernismo chega com a modernizagédo esta
com a urbis moderna, processo que se verifica tanto na experiéncia vivida na esfera latino-
americana quanto na esfera brasileira. Esse € o contexto que procuramos sinalizar.

Neste trabalho que tem a proposta de discutir a formagcdo de um mundo artistico
modernista em Goias, procuramos tracar apontamentos fundamentais para a reflexdo sobre a
diversidade das propostas artisticas em desenvolvimento na cidade nova de fronteira.
Procuramos realizar esse intento dentro de uma limitagéo clara definida pelo recorte proposto,
aquele que deseja saber sobre a seguinte hipoOtese: em que medida e de que maneira a
experiéncia moderna nas artes plasticas organiza uma interpretacdo sobre o lugar visto e
vivido chamado Goias? Chamamos a atencao para experiéncias hibridas, transculturac6oes,
cientes de que ha muito a ser discutido, haja vista a hipotese por n6s apresentada dar abertura
para diversas investigacfes especificas e gerais, tanto sobre cada artista envolvido quando
sobre o regionalismo produzido pelo seu conjunto estético.

Valido concluir, desse modo, que a experiéncia moderna nas artes plasticas em Goias
ndo configura um movimento formado por alguma base estética rigida. Ao contrario, s6 pode
ser compreendido como abertura, longe de parametros fixadores. A experiéncia funda, na
verdade, uma complexa cena artistica, que se desdobra nas décadas seguintes com a
participacdo de dezenas de novos artistas. Nesse sentido, apenas procuramos demonstrar que a
chegada dos cinco artistas precursores, 0 desenvolvimento de pesquisas e experimentacdes, a
organizacdo de programas estéticos e experiéncias de ensino, e a fixacdo de técnicas, estéticas
e préticas, foram acdes balizares para que desdobramentos diversos pudessem ocorrer. Nossa
reflexdo se concentrou na seguinte pergunta: como se da a construcdo de identidade em um
lugar que parecia anteriormente “vazio” — no caso da fronteira? Por isso a atengdo a origem,
ao seu mapeamento, ao seu tateamento possivel.

Nessa medida, podemos considerar que no modernismo goiano, tanto na dinamica
cultural da cidade de Goiania quanto no que se verifica na experiéncia moderna nas artes

plasticas, existe uma convivéncia, uma sobreposi¢cdo inevitavel de valores tradicionais e
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modernos. A cidade nova incluia parte das velhas oligarquias rurais do interior e gente vinda
de toda parte do Brasil e do mundo. Era uma populag¢do que adquiria “novos habitos”, em
uma “cidade nova”, que produziria uma “nova arte”, a ser consumida pelos “novos homens e
novas mulheres”, simbolos do progresso ¢ da modernidade. Essa perspectiva de andlise nos
parece cara por identificar uma espécie de porta de entrada conceitual para o conjunto de
relages possiveis de se estabelecer entre as dimensdes artistico-culturais e sociais da cidade
de Goiania.

Essa articulacdo de valores culturais na experiéncia moderna das artes plasticas em
Goias culmina entdo na especificidade de reflexdo sobre uma cultura tradicional goiana a
partir de uma ressignificacdo simbdlica de articulagdo visual moderna. Distante da imagem de
um fendmeno homogéneo, carregado de hibridismos, ecletismos, romantismos, ademicismos,
naturalismos, classicismos, vanguardismos e arcaismos, buscamos o traco de possiveis
permanéncias e dissonancias em um contexto complexo que carece de muitas investigagdes.
Tal como uma pesquisa praticamente inaugural no campo académico, sem procurar esgotar
um objeto diverso, intentamos a constancia de aproximacdes sucessivas, lidando a todo
momento com o desejo de avancar e 0 medo do que ainda ndo se pode dizer. Mesmo assim,
seguimos corajosos até aqui. Conscientes do vazio que nds mesmos criamos, voluntariosos do
vazio que expomos ¢ do “algo” compreendido que procuramos sintetizar.

Dessa maneira, afirmamos que, experienciado a partir da necessidade de alguns
artistas em expandir possibilidades expressivas, criar um ambiente fértil a criacdo artistica,
mobilizados pela necessidade de sobrevivéncia de seu oficio em um ambiente onde havia
pouca ou nenhuma movimentagdo artistico-cultural que dialogasse com o que ocorria no
mundo, o modernismo nas artes plasticas em Goiéas se insere na cadéncia criativa do processo
de transformacdo artistica ocorrido na primeira metade do século XX, como experiéncia-
desdobramento do processo de modernizacdo das artes na América Latina e no Brasil, a
despeito de sua configuragéo tardia.

Por fim, nos parece deveras necessario situar nosso objeto de investigagdo como uma
contribuicdo ao modernismo brasileiro em arte no que diz respeito a revelacdo de arestas para
um imaginario nacional: mais um regionalismo. Estaria aqui, na fronteira do Brasil-central

goiano nos anos 1950, o ultimo modernismo brasileiro.
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