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Araucaria

Araucaria

Nasci forte e altiva,

Solitaria.

Ascendo em linha reta

—Uma coluna verde-escura

No verde cambiante da campina.

Estendo bracos hirtos e serenos.

N&o h&a na minha fronte

Nem veludos quentes de folhas,

Nem risos vermelhos de flores,

Nem vinhos estonteantes de perfumes.
S6 hé o odor agreste da resina

E o sabor primitivo dos frutos.

Espalmo a taca verde no infinito.
Embalo o sono dos ninhos

Ocultos em meus espinhos.

Na silente nudez do meu isolamento.

Helena Kolody

KOLODY, Helena. Viagem no espelho . 2 ed.
Curitiba: Ed. Da UFPR, 1995. p. 213-214.
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RESUMO

O presente estudo trata sobre as trajetOrias sociais e as praticas de trés geracdes de
artistas plasticos atuantes no Estado do Parana entre as ultimas décadas do século
XIX e as primeiras do século XX. A abordagem se concentra nas carreiras dos
artistas plasticos locais, em suas producdes e na integracdo dos mesmos engquanto
um grupo, analisando suas participagdes em movimentos culturais, exposicdes e
peridédicos da época. As trajetorias sociais e as producdes artisticas sdo analisadas
a partir dos pressupostos tedricos da Sociologia da Arte. Para tanto, sdo utilizados
meétodos qualitativos e quantitativos, tomando como suporte fontes escritas, orais e
visuais acerca do objeto estudado. A pesquisa demonstra como a interdependéncia
entre os artistas plasticos foi fundamental para o desenvolvimento artistico no
Paranad. E ainda, resgata a origem do campo artistico local e analisa varios
empreendimentos individuais e coletivos em torno do seu desenvolvimento,
demonstrando como a sociabilidade dos mesmos contribui significativamente para a
criacao de instituicdes voltadas para fins artisticos.

Palavras-chave: trajetérias sociais de artistas; campo artistico paranaense; praticas
artisticas; aspectos sociais das artes plasticas no Parana.
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RESUMEN

El presente estudio trata de las trayectorias sociales y las practicas de tres
generaciones de artistas plasticos que actuaron en el estado de Parana entre las
Gltimas décadas del siglo XIX y las primeras del siglo XX. El abordaje se centra en
las carreras de artistas plasticos locales, en sus producciones y su integracion como
grupo, analizando sus participaciones en movimientos culturales, exposiciones y en
periddicos de la época. Las trayectorias sociales y las producciones artisticas se
analizan desde los presupuestos tedricos de la Sociologia del Arte. Para ello, se
utilizan métodos cualitativos y cuantitativos, utilizando como soporte fuentes escritas,
orales y visuales sobre el objeto estudiado. La investigacién demuestra de qué modo
la interdependencia entre los artistas resultdé fundamental para el desarrollo artistico
en Parana. También rescata el origen del campo artistico local y analiza diversas
producciones individuales y colectivas en torno a su desarrollo, demostrando como
la sociabilidad contribuyd de manera significativa para la creacion de instituciones
centradas en los fines artisticos.

Palabras clave: trayectorias sociales de artistas; campo artistico en Parang;
practicas artisticas; aspectos sociales de las artes en Parana.



INTRODUCAO

O presente trabalho apresenta como tema as trajetorias sociais, as praticas
e as producdes artisticas dos principais artistas plasticos atuantes no Estado do
Parana nas primeiras décadas do século XX. Ao tratar desse assunto, s&o
contempladas também as concepcdes de arte e de artista vigentes no periodo em
questdo, bem como as instituicbes envolvidas. A pesquisa aborda desde as
manifestacdes artisticas que antecederam o surgimento do campo artistico local até
sua consolidagdo na década de 1940. Esse processo se deu atrelado ao
desenvolvimento do ensino da arte e da profissionalizacdo do oficio artistico pela
iniciativa de alguns profissionais precursores e de seus discipulos, que por meio de
varias praticas deram sequéncia aos investimentos iniciais. Assim, as analises se
concentram nas trajetorias sociais e obras dos principais representantes de duas
geracOes de artistas plasticos subsequentes, que estdo ligados de certo modo ao
Movimento Paranista, movimento cultural e artistico surgido em Curitiba na década
de 1920 e que se preocupava com a definicdo de uma identidade para o Parana'.
Com isso, pretende-se investigar qual foi contribuicdo desses artistas ndo s6 para a
arte paranaense, mas para o desenvolvimento do campo artistico no Estado.

Frente ao objeto de estudo, algumas questbes constituem o problema da
pesquisa: Como historicamente se desenvolveu o campo artistico local e quais eram
seus aparatos institucionais e culturais? Qual a relagdo entre a arte e a politica no
Parand entre as ultimas décadas do século XIX até a metade do século XX? De que
forma se dava a formacdo artistica em Curitiba nesse periodo? Como estavam
constituidas as redes de relacdes sociais, culturais, politicas e econémicas dos
artistas plasticos e demais profissionais envolvidos? Quando e em quais
circunstancias surgiu o paranismo nas artes plasticas? Qual a posicdo ocupada pela
producdo artistica dessa época frente ao conjunto das obras dos artistas

envolvidos? Quais eram 0s mecanismos responsaveis pela divulgacao do ideéario do

! Algumas definices sdo relevantes para tratar sobre a especificidade da producdo das
artes plasticas no Parana do periodo em questédo, como os termos paranismo e Movimento Paranista.
O paranismo é tomado aqui como um “sentimento ligado a um ideal”, ou seja, uma “forma de pensar”
o Parana relacionado a identidade regional seja ela na esfera politica, econdmica ou cultural. Por
outro lado, o Movimento Paranista foi uma maneira de colocar em pratica esse sentimento, essa
“forma de pensar”, por um determinado grupo de pessoas em Curitiba a partir da década de 1920
(SALTURI, 2007, p. 83-84). Essa diferenciacdo toma como base a definicdo apresentada por Romario
Martins, que sera discutida ao longo deste trabalho (MARTINS, 1927, 1928, 1948).



Movimento Paranista e de que maneira ela se dava? Qual a relagdo entre a arte
produzida no Parand no periodo em questdo e os ideais estéticos de outros
movimentos artisticos em voga? Em que medida a formacgao cultural desses artistas
repercutiu em suas producdes?

O direcionamento para responder algumas dessas questdes comecou a ser
delineado em estudo anterior (SALTURI, 2007), mas naquela ocasido, devido aos
limites do objeto proposto e ao tempo para apresentacdo dos resultados, ndo se
conseguiu avancar no sentido de por a prova as hipoteses levantadas e,
consequentemente, fornecer andlises baseadas em argumentacBes seguras. Por
isso, busca-se investigar num nivel mais amplo, como se deu o surgimento do
campo artistico no Parand e quais eram seus mecanismos de funcionamento. Nesse
caso, toma-se como hipotese o fato de que as praticas sociais dos artistas e outros
agentes envolvidos com as artes foram fundamentais para o desenvolvimento
profissional da area em questdo, principalmente para formar novos artistas. Essa
situacao se repete em pelo menos duas geracdes de artistas plasticos.

E preciso considerar ainda as relacbes dessas praticas com o Movimento
Paranista, uma das realiza¢gBes culturais mais importantes do periodo, e investigar
como se deu a participagdo dos artistas no mesmo. Até o momento, ao tratarem da
producdo artistica dos representantes desse movimento, Varias pesquisas
académicas vém colocando-a em segundo plano, ou seja, desconsiderando a
criacao artistica ao submeté-la ao dominio total dos interesses politicos. Ao longo
dessa pesquisa, sera demonstrado como essas analises sao insuficientes, pois néo
conseguem fornecer um grau de explicacdo plausivel sobre o papel da arte no
Parana em todas as suas modalidades, seu envolvimento com a politica local, bem
como a relativa autonomia do artista em relacdo as estruturas externas. Essa
empreitada se constitui numa segunda hip6tese acerca do objeto de estudo.

A necessidade da pesquisa se justifica frente a escassez de estudos
socioldgicos sobre as trajetérias sociais dos artistas paranaenses e suas respectivas
producdes, ndo s6 entre as ultimas décadas do século XIX e as primeiras do século
XX, que sdo tratadas aqui, mas também pela falta de estudos sobre essa tematica
em periodos mais recentes. No que diz respeito a orientacdo disciplinar, o trabalho
se situa no ambito da Sociologia da Arte e mantém dialogo com a Sociologia da

Cultura e com a Histéria da Arte. Alias, € nesta area que se busca maior apoio,



principalmente em relagdo a bibliografia pré-socioldgica e especifica. Em relagdo a
perspectiva analitica, procurou-se direcionar as andlises para o que a sociéloga
francesa Nathalie Heinich chama de “dire¢cdes mais inovadoras da Sociologia da Arte
recente”. Nesta, a arte ndo € mais o ponto de partida do gquestionamento, mas o
ponto de chegada, pois 0 que interessa a pesquisa nado € interior a arte — abordagem
“interna”, centrada nas obras —, nem exterior a ela — abordagem socializante
“externa”, centrada nos contextos. Interessa o que a produz e o0 que ela mesma
produz, como qualquer elemento de uma sociedade, ja que a arte € uma dentre
outras possibilidades de atividade social, possuindo caracteristicas préprias
(HEINICH, 2008, p. 28).

No tratamento do objeto de estudo foram utilizados tanto métodos
qualitativos quanto quantitativos. De modo geral, as analises tomaram como suporte
fontes escritas, orais e visuais sobre a tematica da arte paranaense. As fontes
escritas consistem em obras publicadas e n&o publicadas, englobando desde livros,
obras de referéncia, catalogos de exposicdes, periddicos e pesquisas académicas,
até leis e decretos, documentos de acervos particulares e de instituicbes publicas
como cartas, manuscritos, cadernetas, atestados, certiddes, contratos, regulamentos
e relatérios. As informagbes provenientes desses materiais sdo complementadas
com depoimentos e entrevistas. No que se refere as fontes visuais, estas consistem
em imagens dos artistas e de suas obras. A insercdo de fotografias dos artistas no
trabalho aproxima-se de uma funcao ilustrativa, demonstrando o modo como eram
representados, sempre associados aos seus oficios. Por outro lado, a inclusdo de
imagens das obras de arte tem uma caracteristica interpretativa, porque
fundamentam as analises apresentadas.

E preciso ressaltar que a andlise sociolégica demanda certo tempo para
conseguir atingir um nivel de explicacdo satisfatoria, na medida em que sao
necesséarias fontes seguras para sustentar conclusdes. Em relacdo as fontes
utilizadas, o cuidado no tratamento das mesmas permitiu suprir a escassez de
informacdes e ampliar consideravelmente as analises. O uso de fontes secundarias
teve um cuidado especial, isto porque se evitou informacdes de terceiros, buscando
sempre verificar as fontes originais para confirmar ou descartar as informagdes. Se
por um lado essa tarefa veio a aprimorar as analises, por outro exigiu muito tempo

dedicado a pesquisa documental, realizada tanto em acervos particulares quanto



nos setores de pesquisa das seguintes instituicbes: Biblioteca Publica do Parana,
Casa da Memoria de Curitiba, Casa Jodo Turin, Casa Erbo Stenzel, Escola de
Musica e Belas Artes do Parana, Museu Alfredo Andersen, Museu de Arte
Contemporanea do Parana, Museu Oscar Niemeyer, Museu Paranaense e
Universidade Federal do Parana.

No desenvolvimento da pesquisa empirica surgiram varias dificuldades
cabiveis de serem expostas. Dentre elas, pode-se citar a falta de documentacéo e a
insuficiéncia de informacfes nos documentos existentes; a escassez de catalogos
raisonné, que sdo as mais completas fontes de referéncia sobre a obra de
determinado artista; e o uso de fontes em microfiime e de materiais em condi¢des
precarias, decorrentes ndo sO da depredacdo, mas das proprias condic¢des fisicas
dos documentos antigos. Apesar desses entraves, a analise conseguiu avancar em
relacdo aos estudos existentes, realizados por pesquisadores de outras areas, pois
foram utilizados diversos documentos, vindos principalmente de arquivos
particulares e que permaneciam desconhecidos. Um fato relevante para o
desenvolvimento do levantamento iconografico foi o contato direto com alguns
familiares dos artistas plasticos estudados e o registro fotografico das obras, o que
acabou se convertendo numa experiéncia enriquecedora.

Quanto a organizacgdo, a partir da introdugédo e do primeiro capitulo, a tese
encontrar-se dividida em duas partes, subdivididas em capitulos sequentes. O
primeiro capitulo apresenta os principais conceitos e aparatos teoricos que foram
necessarios para definir e tratar do objeto de estudo. Seu propdsito principal é
evidenciar os preceitos tedrico-metodoldgicos que conduziram ao tema e as analises
apresentadas. O conteudo empirico da pesquisa é exposto a partir do capitulo
seguinte, que aborda o desenvolvimento do ensino da arte no Parana tratando das
trajetorias sociais dos precursores do ensino artistico particular e publico, desde a
regido litordnea, mais desenvolvida e por onde teve inicio 0 processo de
colonizacédo, até a cidade de Curitiba, quando esta passou a ser a capital do Parana.

O capitulo trés descreve e analisa 0 ambiente sociocultural no qual viviam os
artistas plasticos que foram alunos dos precursores do ensino artistico. Sao
estudadas a rede de relacdes que o0s pintores e escultores formavam entre si e a
rede de relacbes que eles formavam com outras categorias profissionais. Essa

discussdo busca compreender as interacdes e a sociabilidade entre artistas



plasticos, musicos e intelectuais. Para isso, sdo analisadas as associacdes de
artistas, como a Sociedade de Artistas do Parana, os meios e os locais utilizados
para exibirem suas obras, como a revista lllustragdo Paranaense e as exposi¢coes
artisticas. Os dados estatisticos que serviram para fundamentar as analises
presentes nesse capitulo e em outras partes da tese aparecem nos apéndices, que
apresentam os levantamentos sobre os artistas que tiveram obras publicadas na
referida revista.

Os capitulos quatro a seis abordam, de forma geral e especifica, as
trajetdrias sociais dos artistas plasticos selecionados, cujas obras sédo analisadas no
capitulo sete. Para serem estudados, esses artistas foram escolhidos de um
agrupamento amplo e divididos em dois grupos. O primeiro, chamado aqui de
geracao dos “artistas novos”, é composto pelos escultores Zaco Parana e Jodo Turin
e pelos pintores Jodo Ghelfi e Frederico Lange de Morretes. O segundo, a geracéo
dos “herdeiros”, é formada pelos pintores Arthur Nisio e Theodoro De Bona e pelo
escultor Erbo Stenzel. Os critérios que levaram a estudar esses artistas e suas obras
podem ser justificados pelos limites do trabalho e pelo tempo para desenvolvé-lo, ja
que a ampliacdo da coleta de dados sobre as trajetorias sociais dos demais artistas
exigiria profundas pesquisas, principalmente devido a inexisténcia de estudos
sociolégicos sobre o tema. A partir da bibliografia pré-sociolégica foram, entéo,
escolhidos os pintores e 0s escultores mais representativos de cada periodo.

Por fim, ha de se destacar que, se esses artistas sdo reconhecidos no
Parana, a situacdo ndo é a mesma em nivel nacional. Isso se deve & maneira como
foi construida a historia das artes plasticas no Brasil, privilegiando manifestactes
artisticas produzidas em algumas regides do pais e deixando outras de lado. Além
disso, no Parana, uma linha da critica de arte local tende a minimizar a importancia
dos artistas plasticos cujas producdes ndo estdo ligadas as “linguagens modernas”.
Nessa visdo, os artistas plasticos abordados nessa pesquisa nao seriam relevantes
se comparados aos “modernos”. Portanto, é justamente nesse ponto que a
Sociologia pode contribuir para os estudos sobre a tematica da arte paranaense, na
medida em que se espera do sociélogo ou do produtor de conhecimento socioldgico,
que deixem de lado suas pré-nocdes e apresentem analises isentas de juizos, tanto

de valor quanto estético.



1. CONCEITOS FUNDAMENTAIS DA SOCIOLOGIA DA ARTE

Tendo por base a teoria € 0 empirismo, como todos 0s outros ramos da
Sociologia, a Sociologia da Arte deve tentar dizer a partir de que conceitos e de
gue material de investigacéo ela poderia progredir.

Quando nos esforgamos por levantar uma bibliografia razoavel do assunto,
percebemos que os melhores livros sdo aqueles que ndo aparecem sob essa
indicacado. O fato é facil de explicar. Varios dos espiritos Ilcidos que se esforgaram
por compreender as sociedades e sua vida de relacBes internas encontraram
necessariamente a arte em seu caminho; eles falaram dela nao sempre como
especialistas, mas com uma consciéncia sociolégica e uma inteligéncia conceptual
notaveis. Ao contrario, a maior parte das chamadas obras de Sociologia nédo fez
sendo aplicar grosseiramente as regras de uma interpretacao sociolégica sumaria
a uma matéria artistica abordada sem preparacdo suficiente, enquanto outras,
mais numerosas ainda, recorreram a exemplos rapidamente escolhidos tendo em
vista ilustrar e justificar teses elaboradas a partir de outras fontes de informacéo
(FRANCASTEL, 1967, p. 12-13).

Mesmo tendo em vista 0s avancos recentes, a Sociologia da Arte € uma
disciplina cujos contornos ainda ndo estdo bem delineados, como aponta Pierre
Francastel na epigrafe acima, extraida de seu artigo Problemas da Sociologia da
Arte, publicado na década de 1960%. De modo geral, pode-se definir como objeto de
estudo da Sociologia da Arte: a producao, a distribuicdo e o consumo da obra de
arte, bem como outros fatores a ela relacionados. Contudo, a Sociologia da Arte é
uma area que ainda permanece obscura, compreendendo diversas tendéncias
tedricas que, em sua grande maioria, conservam abordagens especificas sem
grandes avancos metodolégicos. S&o varios os autores que trataram sobre a
delimitacdo do objeto de estudo, a histéria e a problematica dessa disciplina e que

fizeram um balanco das diferentes tradicées intelectuais que a constituem?.

% Nesse artigo, Francastel propde um programa para essa disciplina, no qual indica algumas
vias metodoldgicas possiveis: Sociologia dos grupos e tipologia das civilizag8es: analise da relacdo
entre grupos criadores e utilizadores da obra de arte; Sociologia das obras: a Sociologia dos grupos é
preciso juntar a Sociologia dos objetos artisticos de civilizagdo; Sociologia dos objetos figurativos e
dos meios de expressdo: deve levar em consideracdo ndo mais a complexidade das obras, mas seus
elementos constitutivos; Sociologia dos modos de apresentagdo: devem tomar ndo mais a andlise do
sistema das relac8es internas que definem uma estrutura, mas a relacéo dessa estrutura ou de certos
elementos desta com o mundo circundante; Sociologia artistica comparada: sinais e simbolos:
confronto dos principios fundamentais e dos modos de aplicacdo da arte com outros sistemas
expressivos de sua época; Sociologia da arte na sociedade industrializada: o estudo da arte na era
industrializacdo (FRANCASTEL, 1967).

® Dentre os autores gue analisaram, em maior ou menor dimenséo, obras das mais variadas
tendéncias tedricas, consideradas pertencentes a Sociologia da Arte, pode-se citar como relevantes
os estudos de: FRANCASTEL (1967), DUVIGNAUD (1970), SILBERMANN (1971), HAUSER (1978),
CANCLINI (1979), ZOLBERG (2006) e HEINICH (2008). Ao criticarem e revisarem obras e teorias
anteriores a eles, esses autores também apresentam suas préprias propostas teérico-metodol6gicas
da referida disciplina.



Para o desenvolvimento das andlises que essa pesquisa se propde a fazer,
tomam-se varios referenciais teoricos. Dentre os autores selecionados esta Pierre
Bourdieu. A escolha por esse autor deve-se ndo s6 ao avango significativo que
trouxe a teoria sociologica contemporanea, ao sistematizar uma série de conceitos
sociolégicos operacionalizados em conjunto, mas a nova direcdo que deu aos
estudos da arte pela Sociologia. Fazem parte do arsenal bourdieusiano os conceitos
de habitus, campo, praticas, espac¢o social, estilo de vida, bem como a no¢édo de
trajetdria social. Outros autores também oferecem ferramentas conceituais preciosas
para a analise sociolégica a ser seguida. Dentre os conceitos e autores selecionados
estdo os de sociabilidade, de Georg Simmel; de configuracdo, de Norbert Elias e de
geracdo, de Karl Mannheim. Em certa medida, esses conceitos complementam o
referencial tedrico proposto por Pierre Bourdieu e serdo utilizados para analisar o
periodo de vida e a producédo dos artistas estudados.

Uma das discussdes que guiam as analises apresentadas no trabalho é a
importancia de se estudar ndo so as trajetdrias sociais dos artistas, mas suas obras
como complemento de um estudo puramente sociolégico. Considerando a arte como
parte do imaginario social, serdo utilizados como suporte teérico e metodoldgico
alguns autores que tratam especificamente sobre esse tema, e outros autores,
provindos principalmente da Histéria da Arte, que ao se preocuparem com questfes
sociais que envolvem a producdo artistica, acabaram por situa-la como parte do

imaginario social.

1.1 SOCIOLOGIA DA VIDA ARTISTICA

Em sua obra Razbes Praticas Pierre Bourdieu afirma que os conceitos
sociolégicos que prop6s foram construidos com grande esforco para resolver
problemas inseparavelmente empiricos e tedricos. No inicio dessa obra, o autor
discorre sobre o que ele acredita ser essencial no seu trabalho. Em primeiro lugar,
uma filosofia da ciéncia, que pode ser chamada de relacional, pois atribui primazia
as relacbes e raramente € posta em pratica nas Ciéncias Sociais, porque se opde as
rotinas de pensamento social corrente ou do senso comum esclarecido. Em segundo
lugar, uma filosofia da acgéo, disposicional, que atualiza as potencialidades inscritas

nos corpos dos agentes e na estrutura das situacfes nas quais eles atuam. Essa



altima € condensada por um conjunto de conceitos fundamentais, como habitus,
campo e capitais. Assim, o autor propde uma teoria da pratica, uma ciéncia da
dialética da interioridade e da exterioridade (BOURDIEU, 2004b, p. 9-10)*.

O habitus é definido pelo autor como um “sistema de disposi¢Bes duraveis,
estruturas estruturadas predispostas a funcionar como estruturas estruturantes”, ou
seja, € um principio gerador e estruturador de praticas e de representacdes, que
podem ser reguladas e regulares sem obedecer a regras e sem supor a intencao
consciente dos fins e 0 dominio expresso das opera¢cdes necessarias para atingi-los
(BOURDIEU, 2003, p. 53-54). Os habitus sao diferenciados assim como as posi¢oes
das quais sdo produtos, entretanto sdo também operadores e geradores de praticas
distintas e distintivas, de esquemas classificatorios e principios de classificacdo, de
viséo, de divisao e de gostos diferenciados (BOURDIEU, 2004b, p. 22). Portanto, os
individuos sédo agentes dotados de uma espécie de senso pratico, um sistema
adquirido de preferéncias, de estruturas cognitivas duradouras e de esquemas de
acao que permitem orientar a percepcéao da situacdo e a resposta adequada.

No presente estudo, para tratar de trajetorias sociais de artistas plasticos, o
habitus se torna uma das principais categorias de analise, ao se referir ndo somente
a um artista, mas também a um grupo deles. Como um sistema de disposi¢cdes
inconscientes, o habitus constitui o produto de interiorizacdo das estruturas objetivas
gue tendem a produzir praticas e carreiras objetivamente ajustadas as mesmas.
Logo, a histdria da vida de um artista pode ser interpretada como uma variante do
habitus de seu grupo social ou de sua classe, ha medida em que seu estilo pessoal
aparece como um desvio codificado em relacdo ao estilo de sua época e da
coletividade a qual pertence. O habitus é, entdo, o produto da posicéo e da trajetoria
social dos individuos.

Vale lembrar que o conceito de habitus possui uma longa tradi¢ao filosofica.

De origem latina, o termo foi empregado pela tradi¢cdo escolastica como tradugéo da

* Essa concepcdo se encontra na génese do conceito de habitus. Nesse ponto, deve-se
considerar o carater inovador da teoria sociolégica de Pierre Bourdieu, pois este conseguiu reunir
conhecimentos aparentemente antagbnicos ao formular ou reformular conceitos. Esses
empreendimentos aparecem em alguns estudos, ver especialmente: Esbo¢co de uma teoria da pratica,
precedido de trés estudos de etnologia Cabila (BOURDIEU, 2002. p. 135-256). Nessa obra, ao
explicitar uma problematica tedrica acentuada sobre a mediacéo individuo e sociedade, o autor afirma
gue o mundo social pode ser analisado a partir de trés modos de conhecimento tedrico:
fenomenologico, objetivista e praxiologico. Existe outra tradugdo em portugués dessa obra com o
titulo Esboco de uma teoria da pratica (BOURDIEU, 2003, p. 39-72) publicada na coletanea
organizada por Renato Ortiz.



nocao grega de hexis, utilizada por Aristoteles para designar caracteristicas do corpo
e da alma adquiridas por meio de um processo de aprendizagem. O conceito foi
utilizado também por varios autores antes de sua apropriacado por Pierre Bourdieu.
Dentre eles, merece destaque o historiador da arte Erwin Panofsky e o socidlogo
alemao Norbert Elias. Em Arquitetura gotica e Escolastica, estudo apresentado em
conferéncias em 1948 e publicado em 1951, Panofsky utiliza o conceito de habito
mental como o “principio que rege a acao” (PANOFSKY, 2001). Ao retomar o termo,
Bourdieu estabelece um sentido mais preciso ao conceito e levanta um problema
sociolégico®. Esse sentido é semelhante ao que aparece nas obras de Elias
publicadas a partir de 1939, nas quais este define o habitus como “composi¢cao
social dos individuos”, “segunda natureza” ou “saber social incorporado” (ELIAS,
1994).

Outra ferramenta conceitual bourdieusiana importante para tratar das
trajetérias sociais dos artistas € o conceito de campo. O campo é constituido por
uma rede de relacdes objetivas entre posi¢cOes sociais definidas objetivamente em
sua existéncia, que fornecem determinagcfes que elas repdem aos seus ocupantes,
agentes ou instituicbes, por sua situacao social atual e potencial e por sua posi¢céo
relativa em relacdo a outras posi¢cdes. Desse modo, 0 campo € um espaco
estruturado a partir de posi¢cdes de poder e disputas simbdlicas no qual pode ser
constatada a existéncia de leis genéricas. O autor entende o campo como um campo
de forcas e de lutas que visam transformar esse campo de forcas.

Além do conceito de campo, para analisar os oficios dos artistas em
questao, € necessario tratar sobre suas praticas. BOURDIEU (2003, p. 38) define as
praticas como resultantes de um habitus, entendido como sinal incorporado de uma
trajetdria social, nesse caso a do artista, e de um campo social, que funciona como
um espaco de obrigacdes que quase sempre possuem a propriedade de operar com
a cumplicidade do habitus sobre o qual se exercem. Portanto, as praticas dos
artistas séo resultantes, por intermédio do habitus de cada um, da relacdo dialética
entre uma estrutura e uma conjuntura, entendidas como as condicfes de atualizacéo

deste habitus, sendo este um estado particular da estrutura.

> E preciso destacar que Bourdieu traduziu essa obra de Panofsky para o francés e
elaborou um Posfacio no qual discute sobre o conceito de habitus. O texto ganhou um novo titulo pelo
autor quando foi sugerida sua publicacdo em portugués, sendo chamado Estrutura, habitus e pratica
(BOURDIEU, 20044, p. 337-361).
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Ao lado dos conceitos de habitus, campo e pratica, estd o de espaco social,
que é definido pelo autor como um “... conjunto de posic¢des distintas e coexistentes,
exteriores umas as outras, definidas umas em relacdo as outras por exterioridade
mutua e por relacdes de proximidade, de vizinhangca ou de distanciamento e,
também, por relagbes de ordem, como acima, abaixo, entre” (BOURDIEU, 2004b, p.
18-19). Assim sendo, a nocdo de espaco contém em si 0 principio de uma
apreenséo relacional do mundo social e se apresenta vinculada a ideia central de
disting&o, pois, existir em um espaco é ser diferente®.

Outra nocéo conceitual relacionada com a esses conceitos é a de criacao
artistica, tema caro a Sociologia da Arte. BOURDIEU (1983, p. 164-165) define a
criacdo artistica como o encontro entre um habitus socialmente constituido e certa
posicdo instituida ou possivel na divisdo do trabalho de producdo cultural e na
divisdao do trabalho de dominacdo. O autor concebe uma “Sociologia das obras
culturais”, que toma como objeto o conjunto das relacdes — objetivas e efetuadas sob
a forma de interagcbes — do artista com outros artistas e, também, dele com o
conjunto dos agentes engajados na producéo da obra ou pelo menos do valor social
da obra, como criticos, diretores de galerias e mecenas. Portanto, a Sociologia da
Arte proposta pelo autor toma como objeto de estudo o campo de producao cultural
e a relacédo entre o campo de producdo e o campo dos consumidores’.

Os campos de producéao cultural propdem um espaco de possiveis aqueles
gue neles estdo envolvidos. Esse espaco de possiveis é que define o universo de
problemas, de referéncias e de marcas intelectuais dos produtores culturais de
determinada época, fazendo com que estejam situados uns em relacdo aos outros.

Além de situados e datados, os produtores culturais sdo relativamente auténomos

ie) espaco social é estruturado a partir de quatro tipos de capital: econémico, constituido
pelo conjunto de fatores de producdo e bens econdémicos; cultural, composto pelo conjunto de
qualificacBes intelectuais e conhecimentos transmitidos e/ou adquiridos, podendo existir em estado
incorporado, como disposicdo duradoura do corpo, em estado objetivo, como bem cultural ou em
estado institucionalizado, sancionado por instituicbes; social, que corresponde ao conjunto de
relacdes sociais de que dispde o individuo ou grupo; e simbdlico, que diz respeito ao conjunto de
rituais ligados a honra, ao prestigio e ao reconhecimento.

" Ao tratar sobre os fundamentos de uma ciéncia das obras, BOURDIEU (1996, p. 221)
afirma que o método de andlise que ele propds construiu-se a propdsito dos campos literario e
artistico, bem como dos campos juridico e cientifico, e que, para ser realmente completo, seu
“quadro” das metodologias possiveis precisaria englobar as tradicdes em vigor no estudo da pintura,
ou seja, Erwin Panofsky, Frédéric Antal e Ernst Gombrich, tanto quanto Roman Jakobson, Lucien
Goldmann e Léo Spitzer.
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em relagcdo aos determinantes do ambiente econdémico e social. Cada artista so
existe e subsiste de acordo com as limitacbes do campo, criando seu préprio projeto
criador em fungdo da sua percepcdo das possibilidades disponiveis e inscritas em
seu habitus, por certa trajetéria e pela escolha ou recusa dos possiveis. Portanto,
para compreender uma obra cultural é preciso compreender também o campo de
producéo e a posicao do produtor nesse espaco.

Como parte de uma “teoria cientifica” e ndo de uma “teoria tedérica™, os
conceitos propostos pelo autor ndo foram examinados em Si mesmos e por Si
mesmos, mas postos a prova em pesquisas inseparavelmente tedricas e empiricas,
como O amor pela arte (1966) e A distingcdo (1979), que mobilizam uma pluralidade
de meétodos quantitativos e qualitativos, estatisticos e etnograficos, micro e
macrossocioldgicos. Esses estudos demonstram como determinados tragos vistos
como naturais num individuo séo, na verdade, produtos de uma rede de relacdes e
trocas no espaco social, condenando entdo a visdo que considera cada pratica
autbnoma do universo das praticas intercambiaveis.

O amor pela arte tem como tema o consumo estético, apresentando estudos
sobre o perfil do publico e a frequéncia de visita aos museus, 0 acesso aos bens
artisticos e a organizagdo do gosto conforme a origem social. Desenvolvido por
Pierre Bourdieu e Alain Darbel auxiliados por um grupo de pesquisadores, esse
estudo mostra como o gosto pode ser explicado como uma qualidade adquirida na
vida social. Os autores chegam a conclusdo de que para as camadas médias o
gosto é funcional, possuindo um valor Util que se apresenta nas praticas cotidianas
diferentemente da representacao erudita e estética, para as quais as camadas cultas
recebem um longo treinamento do olhar para adquirir a capacidade de ler as obras
de arte pelo ponto de vista formal® (BOURDIEU; DARBEL, 2003).

No pensamento de Bourdieu, a obra de arte sO existe enquanto bem

simbdlico para aqueles que possuem 0s meios para apropriar-se dela, ou seja, para

® A “teoria tedrica” é o discurso profético ou programatico como um fim em si préprio e que
se defronta com outras teorias. Ja a “teoria cientifica” apresenta-se como um programa de percepgao
e de acgdo revelado somente no trabalho empirico (BOURDIEU, 1989, p. 59).

° A obra do filésofo e historiador da arte Heinrich Wolfflin constituiu um grande exemplo de
como estudar a obra de arte partindo de seus aspectos formais. Ao adotar o que foi chamado de
método formalista, este autor parte da teoria da pura visualidade, na qual as formas tém um contetdo
significativo préprio. Num de seus estudos mais famosos, Wolfflin aplica pares opositivos de conceitos
para a leitura das obras de arte: linear e pictdrico; unidade e pluralidade; plano e profundidade; forma
fechada e forma aberta; clareza e obscuridade (WOLFFLIN, 2000).
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agueles que tém a capacidade de decifra-la. A competéncia artistica é o
conhecimento prévio dos principios de divisdo propriamente artisticos, que permitem
situar uma representacao pela classificacdo das indicacOes estéticas que a obra de
arte contém, entre as possibilidades de representacdo que constituem o universo
artistico. Perceber a obra de arte de maneira estética consiste entdo em desvincula-
la do ponto de vista emocional ou intelectual, colocando-a em relacdo com o
conjunto das obras que constituem a classe da qual faz parte (BOURDIEU;
DARBEL, 2003, p. 71-73)*,

Essa questdo se encontra presente na propria Historia da Arte, pois alguns
estudos que influenciaram as analises de Bourdieu mostram que é preciso ter
familiaridade com determinadas categorias para poder interpretar as obras de arte
num determinado sentido. Erwin Panofsky afirma que a experiéncia recreativa de
uma obra de arte depende nédo apenas da sensibilidade e do preparo visual do
espectador, mas também de sua “bagagem cultural” (PANOFSKY, 2007, p. 36).
Michael Baxandall adverte que é preciso distinguir o uso geral das capacidades
visuais mais correntes e aquelas que sdo especialmente relevantes para a
percep¢cdo das obras de arte. Consideradas capacidades mais conscientes, essas
dltimas possuem regras, categorias, uma terminologia e normas estabelecidas,
meios que tornam possivel seu ensinamento (BAXANDALL, 1991, p. 46).

Em A distincéo, Pierre Bourdieu apresenta uma analise do ethos e do gosto
como a ética e a estética “realizadas” nos individuos. Muitos de seus argumentos
sao desenvolvidos a partir de materiais visuais variados, como fotografias, pinturas,
imagens publicitarias, graficos e tabelas. BOURDIEU (2007, p. 118-119) representa
as diferencas dos agentes por meio de um diagrama, definindo distancias que
predizem encontros, afinidades, simpatias e desejos. O espaco social é construido
de modo que os agentes ou grupos sociais sao distribuidos conforme a posicao que
ocupam nas distribuicdes estatisticas. Nas sociedades mais desenvolvidas, o capital
econdbmico e o capital cultural sdo os dois principios de diferenciagcdo que
prevalecem. A cada classe de posi¢des corresponde uma classe de habitus. Assim,
uma das func¢des desse conceito € a de dar conta de unidade de estilo que vincula

as praticas e os bens de um agente singular ou de uma classe de agentes.

1% Sobre essas questdes consultar os artigos: Elementos de una teoria sociolégica de la
percepcion artistica (BOURDIEU, 1971, p. 43-80) e Modos de producdo e modos de percepcao
artisticos (BOURDIEU, 2004a, p. 269-294).
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O autor mostra como as diferentes posi¢cées no espacgo social correspondem
a determinados estilos de vida, conjuntos de preferéncias distintivas que exprimem,
na logica de cada subespaco simbdlico, uma mesma intencdo expressiva. Essa
correspondéncia entre 0s espacos das posicdes sociais e dos estilos de vida resulta
do fato de que condicbes semelhantes produzem habitus substituiveis que geram
praticas diversas e imprevisiveis, porém sempre encerradas nos limites inseparaveis
as condicbes objetivas das quais sdo o produto e as quais sdo objetivamente
adaptadas. A formula generativa que esta no principio do estilo de vida é o gosto,
gue é a propensao e aptidao material e/ou simbdlica de uma categoria de objetos ou
praticas classificadas e classificadoras (BOURDIEU, 2003, p. 74)'.

A definicdo desses conceitos, assentados na relacdo entre individuo e
sociedade, esclarece o porqué da opcao por essa corrente teorica para tratar sobre
trajetorias sociais de artistas. Porém, € preciso lembrar que a trajetéria social € um
conceito-chave do pensamento sociolégico, que ndo pode ser confundida com as
biografias de artistas apresentadas em catalogos e estudos de critica de arte. A
producdo de biografias, mesmo muitas vezes sendo fruto de um arduo trabalho na
reconstituicdo dos fatos, tem na maioria das vezes um carater de louvagdo do
biografado, tanto por parte dos seus familiares e amigos, como dos bidgrafos e
especialistas em arte. No caso das autobiografias e memodrias, sdo realcados
aspectos da vida que, na visdo de seus autores, merecem ser lembrados para a
posteridade.

Sobre essa questdo, é preciso ainda fazer referéncia ao artigo A ilusédo
biogréfica'?, no qual Pierre Bourdieu discute sobre a histéria de vida e como esta
entrou no universo do saber entre os cientistas sociais. Para BOURDIEU (2004b, p.

74-82), falar em histéria de vida é pressupor que a vida € um conjunto de

' Essa nocao de estilo de vida tem uma longa tradicdo na Histéria da Sociologia e remete
ao pensamento sociolégico alemao, especialmente aos trabalhos de Georg Simmel. A palavra “estilo”,
utilizada na expresséao “estilo de vida”, € uma inovacao terminolégica e analitica simmeliana, Simmel,
ao mobilizar essa categoria, aponta para o universo da Estética, de onde o termo é originario. A esse
respeito, ver o artigo El problema del estilo (SIMMEL, 1998). A influéncia dessa no¢&do no pensamento
de Pierre Bourdieu é marcante. Sobre a nocéo de estilo de vida em Bourdieu, além de A distingédo
(BOURDIEU, 2007), ver Gostos de classe e estilo de vida (BOURDIEU, 2003, p. 73-111).

2 Esse texto, como muitos outros do autor, foi publicado primeiramente como artigo e
depois incorporado como apéndice no livro Razdes praticas, o qual é utilizado aqui. Existe traducao
em portugués da primeira versdo: BOURDIEU, Pierre. A ilusdo biogréfica. In: FERREIRA, Marieta de
Moraes; AMADO, Janaina (orgs.). Usos & abusos da histéria oral . Rio de Janeiro: Editora da
Fundacao Getllio Vargas, 1996. p. 183-191.
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acontecimentos de uma existéncia individual concebido como historia e narrativas
dessa histéria. Aceitar essa teoria da narrativa é conceber a filosofia da histéria com
o sentido de sucessado de eventos historicos, ja que a narrativa biografica ou
autobiografica propde eventos que, mesmo ndo se desenvolvendo todos, tendem ou
pretendem organizar-se em sequéncias cronologicamente ordenadas e conforme
certos acontecimentos que séo selecionados e que Ihes sdo dados conexéo.

No que se refere a narrativa biografica ou autobiografica, BOURDIEU (2004b
p. 75-81) chama atencdo para o fato de que o postulado do sentido da existéncia
contada é aceito pelo sujeito e pelo objeto da biografia. Para o autor, a vida néo
pode ser concebida como um todo coerente e orientado que pode e deve ser
apreendido como expressao unitaria de uma intencdo subjetiva e objetiva de um
projeto. Essa concepcao leva a construcdo da nocgéo de trajetdria como uma série de
posi¢coes sucessivamente ocupadas por um mesmo agente ou grupo, em um espaco
ele proprio em devir e submetido a transformacdes incessantes. Assim, tentar
compreender uma vida como uma seérie Unica e, por si sO, suficiente de
acontecimentos sucessivos, sem a outra ligacédo que a ligacdo a um sujeito, é quase
0 mesmo que tentar explicar um trajeto de um metré sem levar em conta a estrutura
da rede, ou seja, a matriz das relacdes entre as relacdes objetivas entre as diversas
estacoes.

Essa concepcgédo de trajetdria social aparece também em As regras da arte
(BOURDIEU, 1996), obra densa em que o autor utiliza as mesmas categorias
socioldgicas para analisar, dentre outras coisas, as personagens de um romance do
escritor francés Gustave Flaubert'®. A literatura é entdo tomada por Bourdieu como
metafora do mundo social, pois no romance, assim como na vida real, as
personagens constroem suas carreiras a partir do espaco social. Isto porque, para
Bourdieu, “compreender € primeiro compreender o campo com o qual e contra o
qual cada um se fez” (BOURDIEU, 2005, p. 40). Por isso € que numa de suas
dltimas obras, chamada Esbo¢o de autoanalise (BOURDIEU, 2005), ele se
preocupou em escrever sua histdria social, apresentando-a de uma forma muito
singular, com base em sua trajetoria social, experiéncias, expectativas e desilusoes,

fazendo uso de sua prépria teoria.

* FLAUBERT, Gustave. A educacao sentimental : histéria de um moco. 2 ed. Sao Paulo:
Circulo do Livro, 1987. 453 p.
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Além dos conceitos bourdieusianos mencionados, outra referéncia tedrica de
peso para tratar sobre trajetorias de artistas é a perspectiva analitica levantada por
Norbert Elias a respeito da postura que o pesquisador deve ter frente ao seu objeto
de estudo. Ao propor alguns conceitos sociolégicos, ELIAS (1999, p. 147-151)
comenta sobre a importancia em incluir as interdependéncias pessoais e as ligacoes
emocionais no centro da teoria sociolégica. Em seu estudo sobre Mozart, ELIAS
(1995, p. 12-24) concebe a Sociologia como uma ciéncia que deveria ajudar a
entender e explicar aquilo que é incompreensivel na vida social. O autor situa a
criagdo e o reconhecimento artistico em relacdo aos desejos do artista e langa méo
de um modelo tedrico verificAvel da interdependéncia entre o artista e outros
individuos. Para estudar a vida de Mozart, Elias estabelece a diferenca entre a
perspectiva do “ele” e a perspectiva do “eu”. Enquanto na primeira, a vida do musico,
gue é vista objetivamente, é cheia de significado, na segunda, do ponto de vista dos
seus proprios sentimentos, € vazia e sem significado. Ai entdo reside a ambivaléncia
da vida do musico e a propria tese de Elias sobre Mozart.

Seguindo a mesma linha de seu estudo sobre Mozart, em A peregrinacéo de
Watteau a Ilha do Amor, ELIAS (2005) analisa algumas telas do pintor francés Jean-
Antoine Watteau relacionando-as com o momento vivido pelo artista e as condi¢des
que permitiram sua criacdo. Segundo ELIAS (2005, p. 23-24), a carreira artistica de
Watteau, assim como a de Mozart, s6 Ihe foi franqueada gracas a ajuda de um
patrono protetor e pagador. Apesar disso, 0 autor mostra que tanto o masico quanto
o pintor queriam independéncia, porém Watteau teve mais sorte do que Mozart, pois
conseguiu um negociante de quadros que se encantou com seu talento e o
patrocinou durante sua curta existéncia. A construcao tedrica utilizada por Elias
nessas duas obras tem como ponto central as redes de interdependéncia nas quais
o artista esta envolvido. Esse modelo de analise contribui para entender os motivos
de determinadas praticas dos artistas, na medida em que propde situar cada acéo

individual em relacdo as acfes dos outros individuos.
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1.2 CONFIGURACAO GERACIONAL DE ARTISTAS E SUAS PRODUCOES

A analise proposta nessa pesquisa tem como suporte a discussao sobre o
ambiente politico e sociocultural no qual os artistas plasticos paranaenses nasceram,
viveram suas experiéncias de socializagcdo e tiveram sua formacéo profissional,
fatores que permitem identificar nesses individuos uma visdo de mundo
semelhante. Desse modo, para tratar das relacdes sociais desses artistas, optou-se
por trabalhar com algumas categorias sociolégicas que remetem ao pensamento
social de origem alema, presente em autores como Georg Simmel, Karl Mannheim e
Norbert Elias, para os quais o individuo tem um papel fundamental em suas teorias,
por meio dos conceitos de sociabilidade, geracao e configuracao, respectivamente.
Aliados ao arsenal bourdieusiano, tais conceitos tornam possivel um melhor
entendimento das trajetOrias sociais dos artistas plasticos, de suas producdes e a
insercdo dos mesmos no oficio artistico, permitindo conhecer seus estilos de vida e
compreender as escolhas, até mesmo estéticas, feitas por eles ao longo de suas
carreiras.

Uma das obras socioldgicas classicas em que alguns dos conceitos
anteriormente citados estdo presentes € Sociologia: estudios sobre las formas de
socializacion (SIMMEL, 1926, 1927). Nela, Simmel afirma que o que diferencia a
Sociologia das demais ciéncias histérico-sociais ndo € o objeto, mas o0 modo de
considera-lo: a abstracdo particular que nela se processa. E nessa densa obra,
publicada em dois volumes, que o autor apresenta varios conceitos que sédo de

extrema importancia para o aprofundamento de sua teoria socioldgica’®, esta que

1 A expressdo visdo de mundo é empregada nessa pesquisa como traducéo da expressio
alem& Weltanschauung. Outras traducdes para esse termo sdo cosmovisdo, concep¢ao ou percepcao
de mundo. Na Sociologia de origem alemé&, a visdo de mundo € tratada como a substancia primaria
do pensamento. Portanto, toda a atitude teérica e formas de expressao como, por exemplo, as
manifestagfes artisticas, estariam ligadas a visdo de mundo de determinada época.

'* Entre as definicdes apresentadas estdo: Forma: principios sintetizadores que selecionam
elementos do material da experiéncia e que modelam dentro de determinadas unidades; Conteldo: é
tudo aquilo que existe nos individuos, que sao os portadores concretos e imediatos de toda a
realidade historica, como instinto, interesse, fim, inclinagéo, estado ou movimento psiquico, ou seja, é
tudo o que é capaz de originar a acdo ou a recepcao de suas influéncias; Sociedade: a existéncia da
sociedade se da a partir da interacdo entre os individuos através da acao reciproca que se produz
sempre por determinados instintos ou determinados fins. Essas interacdes fazem com que os
individuos se unam e constituam uma unidade; Sociagdo: € a forma realizada de diversos modos na
qual os individuos se agrupam, constituindo uma unidade, dentro da qual se realizam seus interesses
(SIMMEL, 1926, 1927).
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representa apenas uma parte do todo de seu pensamento, constituindo um dos
ramos do que ele préprio chama de Cultura Filoséfica (SIMMEL, 2002)*.

Em sua obra Questdes fundamentais da Sociologia, SIMMEL (2006, p. 9-13)
define a Sociologia como um constructo intelectual baseado na relagdo sujeito-
objeto — esta que se refere ao processo pelo qual isolamos e compreendemos o
objeto quando o reduzimos a elementos mais simples para poder entendé-lo. Assim,
segundo o autor, o que realmente “existe” sdo constructos complexos, como as
moléculas cromaticas, as letras e as gotas d’agua, que constituem realidades ultimas
como uma pintura, um livro e um rio, estes que podem ser considerados sinteses
gue existem como unidade somente na nossa consciéncia. Do mesmo modo, as
formas é que constituem a vida social. A forma é “uma articulacdo estabelecida por
um sujeito articulador”.

Ao comentar sobre as diferentes distancias que o Homem se coloca frente
aos fendbmenos para poder entendé-los, SIMMEL (2006, p. 14-18) faz uma analogia
com a observacdo da imagem de uma pintura, que para ser percebida € necessario
certo distanciamento. Esse mesmo distanciamento também €& necessario para
estudar a sociedade, que para ele é um “conceito abstrato”, algo que os individuos
fazem e sofrem ao mesmo tempo, um acontecer. Portanto, em seu sentido mais
amplo, o conceito de sociedade significa a “interagdo psiquica” entre os individuos. A
Sociologia, compreendida como o estudo das formas de sociagao, teria como tarefa
a descricao das formas dessas acdes reciprocas.

Ao esbocar um método sociologico, SIMMEL (2006, p. 30-35) afirma que o
resultado da observacdo deve passar pelo caminho que leva de uma unidade
indiferenciada, passando por uma multiplicidade diferenciada, para chegar até uma
unidade diferenciada. Para tornar mais claros seus apontamentos, o autor faz uma
comparacao entre a analise das formas sociais e a abstracdo geométrica, esta que

trata da forma espacial dos objetos materiais. Outra analogia é com a gramatica, que

' Entendida como um dos ramos da Cultura Filoséfica, a teoria socioldgica simmeliana
basicamente esta dividida em trés vertentes: Sociologia pura ou formal: estudo das formas de
sociacdo; Sociologia geral: analise do funcionamento de processos particulares, constituindo o estudo
sociolégico da vida historica; Sociologia filoséfica: visdo trans-sociolégica do individuo criador,
constituindo o estudo dos aspectos epistemoldgicos e metafisicos da sociedade. Sobre esse assunto,
consultar: WAIZBORT, Leopoldo. As aventuras de Georg Simmel . 2 ed. Sdo Paulo: USP, Curso de
Pés-Graduacdo em Sociologia, Editora 34, 2006. 592 p.; VANDENBERGHE, Frédéric. As
sociologias de Georg Simmel . Colecdo Ciéncias Sociais. Bauru: Edusc; Belém: EDUPFA, 2005.
224 p.
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isola as formas puras da linguagem dos conteudos nos quais elas vivem. Deste
modo é que uma analise sociolégica pautada em forma e conteudo transformaria 0s
fatos.

Na mesma obra, SIMMEL (2006, p. 39-58) analisa as reacdes do individuo
frente a coletividade e ao pertencimento grupal, bem como as dire¢cdes tomadas pelo
grupo em relacdo ao individuo. O autor afirma que o individuo reage a pressao que
sofre pela “massa” (grupo social). Pressdo que se manifesta por sentimentos,
impulsos e pensamentos contraditérios. Enquanto o individuo sofre essa pressao, a
“massa” estaria convencida de suas orienta¢des. Contudo, o individuo ainda goza de
certa liberdade enquanto as acdes da “massa” seriam determinadas por uma “lei
natural”. O autor fornece exemplos de como se dao essas relacbes. Mesmo nao
tratando especificamente da questdo da identidade social, Simmel discute acerca de
véarios elementos a ela vinculados, como o significado da semelhanca e da diferenca
na vida social, percebendo como as caracteristicas individuais sao reduzidas frente a
coletividade e como a individualidade é mantida por meio de sentimentos instintivos.
Esses fatores estariam relacionados com o nivelamento social.

As interacdes entre os individuos surgem a partir de determinados impulsos
e da busca de certas finalidades que fazem com que eles mantenham uma relagcéo
de convivio. Segundo o autor, o conteudo € “... tudo o que existe nos individuos e
nos lugares concretos de toda a realidade histérica como impulso, interesse,
finalidade, tendéncia, condicionamento psiquico e movimento nos individuos — tudo
0 que esta presente nele de modo a engendrar ou mediatizar os efeitos sobre os
outros, ou a receber esses efeitos dos outros” (SIMMEL, 2006, p. 60). A sociacdo € a
interacdo entre eles, ela € a forma na qual os individuos, em razdo se seus
interesses, se desenvolvem conjuntamente em direcdo a uma unidade no seio da
gual esses interesses se realizam.

Simmel discorre sobre a autonomizacdo dos conteudos, ou seja, a
autonomia dos objetos criados pelo Homem, sejam estes realidades concretas ou
abstratas. Quando as formas sociais adquirem vida prépria o autor d4 a esse
fendmeno o nome de sociabilidade. Assim, a sociabilidade € a sociacdo em sua
forma mais pura, ou seja, é aquela que se da entre iguais. Esse instrumento tedrico
€ importante para essa pesquisa sobre os artistas plasticos paranaenses porque

permite compreender suas acdes e escolhas, suas relacdes de amizade e inimizade.
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Além do conceito de sociabilidade, a pesquisa concentra-se numa
perspectiva geracional, tomando como base a discussao sobre geracdes elaborada
pelo sociélogo Karl Mannheim'’. MANNHEIM (1986, p. 129-135) considera o
problema socioldgico das geracbes como um guia indispensavel para compreender
a estrutura dos movimentos sociais e culturais. Segundo ele, para obter uma ideia
clara da estrutura basica do fendmeno das geracdes, é preciso esclarecer as inter-
relacbes que os individuos formam. O autor afirma que € possivel distinguir
geracbes enquanto meros fatos coletivos e grupos sociais concretos, ou seja, dos
agrupamentos formados por individuos ligados por lagcos de proximidade ou
interesses racionais, pois a unidade de uma geragcao nao consiste necessariamente
em um vinculo social que leva a formag&o de um grupo concreto.

A situacdo da geracao esta baseada na existéncia de um ritmo biolégico na
vida humana, como os fatores de vida e morte, um periodo limitado de vida e o
envelhecimento. Contudo, na analise socioldgica, ndo se deve reduzir o fenbmeno
social ao ritmo biologico. Os individuos que pertencem a mesma geragdo sao
dotados de uma situacdo comum no processo historico e social que os restringe a
uma gama de experiéncias em potencial, predispondo-os a certo modo caracteristico
de pensamento e experiéncia, a um tipo de acdo. MANNHEIM (1986, p. 137) aponta
um conjunto de fatos ou fendmenos basicos que existem na sociedade e que
decorrem da existéncia das geragfes: a emergéncia continua de novos participantes
no processo cultural; o continuo desaparecimento de prévios participantes no
processo da cultura; os membros de qualquer uma das geracdes podem participar
somente de uma sec¢ao temporalmente limitada do processo histérico; a necessidade
de transmisséo constante da heranca cultural; a série ininterrupta de geracgoes.

Tanto o conceito de geragdo quanto o de sociabilidade estdo assentados na

problemética da relagdo entre individuo e sociedade, discussdo presente em Varios

" No pensamento social de origem alema, a nogéo de geracdo como instrumento de analise
sociolégica e histdrico-filosofica esta presente desde longa data. A importancia das geracdes foi
levantada em varias ocasides nos estudos de Georg Simmel, mas sem a mesma énfase das
discussBes posteriores a ele, elaboradas separadamente por Ortega y Gasset e Karl Mannheim. O
fato de esses autores terem sido alunos de Simmel certamente influenciou para que ambos se
preocupassem teoricamente com essa questdo. O método histérico das geracBes proposto por
Ortega y Gasset aparece em: ORTEGA y GASSET, José. En torno a Galileo : esquema de las crises.
Madrid: Revista de Occidente, 1933. Ja o estudo elaborado por Mannheim foi publicado originalmente
em 1923 e reeditado em 1952, na coletdnea Sociologia do conhecimento (MANNHEIM, 1986).
Percebe-se como Mannheim é herdeiro da teoria socioldgica simmeliana ao situar a problemética das
geracbes dentro da Sociologia formal, propondo efetuar uma transicdo da estatica formal para a
dinamica formal e, em seguida, para a Sociologia histérica (MANNHEIM, 1986, p. 131).
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estudos classicos e tema recorrente nas obras de autores contemporaneos, como
Pierre Bourdieu e Norbert Elias. Em A sociedade dos individuos, ELIAS (1994) faz
uma critica sobre 0 modo como o0s conceitos de individuo e sociedade sédo
concebidos: o individuo se referindo ao ser humano singular, existindo em completo
isolamento, e a sociedade, entendida como somatdria desestruturada de seres
humanos individuais. Essas definicdes propiciam o entendimento desses conceitos
como duas entidades ontologicamente diferentes. Ao fazer um balanco do modo
como esses conceitos séo tratados na Filosofia e nas Ciéncias Naturais e Humanas,
0 autor aponta as principais dificuldades dessas concepg¢des e suas mudancas no
decorrer do pensamento humano, apresentando as dificuldades de conceber uma
nova conceituacao.

Segundo ELIAS (1994, p. 35), os instrumentos do pensamento humano nao
sdo suficientemente mdveis para tratar adequadamente de fenbmenos como a
relagdo entre individuo e sociedade. Uma visdo mais detalhada desse tipo de inter-
relagdo é o conceito de rede — a analogia com uma rede de tecido. Nessa rede, 0s
fios se ligam uns aos outros. Nem a totalidade da rede, nem a forma assumida por
cada fio podem ser compreendidas em termos de um unico fio ou de todos eles
isoladamente considerados. A rede s6 € compreensivel em termos da maneira como
eles se ligam, de sua relagéo reciproca. O movimento dentro da rede nada mais € do
que as relagdes interpessoais. O entendimento dessas questdes foi prejudicado pela
especializacdo e divisdo de objetos das ciéncias.

Em Introducéo a Sociologia, ELIAS (1999) critica a forma convencional como
€ concebida a relacdo entre individuo e sociedade tanto pelo senso-comum quanto
pelo discurso cientifico. O autor trata de questdes epistemoldgicas que remetem ao
surgimento da Sociologia, periodo em que essa problematica ja estava colocada,
para em seguida, apontar as dificuldades do posicionamento do sociélogo frente ao
seu objeto de estudo. O autor lanca mao da ideia de configuracdo para suprir a
insuficiéncia dos conceitos sociolégicos propostos pela Sociologia Classica,
colocando o problema da interdependéncia humana no centro da teoria socioldgica.

A ideia de configuracdo pressupde uma nocao de sentido de jogo ou ainda faz uma
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analogia com a danca, situacbes em que os individuos existem na sua
singularidade, mas esta s6 é possivel de forma coletiva e interdependente®®.

No que diz respeito a questdo da interdependéncia entre os individuos, o
autor afirma que cada pessoa singular “... € um elo nas cadeias que ligam outras
pessoas, assim como todas as demais, direta ou indiretamente, sdo elos nas
cadeias que a prendem” (ELIAS, 1994, p. 23). Os atos dos individuos precisam,
portanto, vincular-se ininterruptamente formando uma longa cadeia de atos, para
que suas acdes cumpram suas finalidades. Segundo o autor, os individuos
constituem verdadeiras unidades. Elias salienta a importancia de estudar as
unidades menores para conseguir entender todo o conjunto. Para compreender
essas unidades, é preciso “disseca-las”.

No ambito da Sociologia da Arte, o debate em torno dessa problematica tem
sua aplicacdo no sentido de desnaturalizar a concepcéo do artista como portador de
habilidades artisticas concebidas como dons natos. Embora exista uma ampla
discussdo sobre esse assunto, ainda € possivel encontrar essa concepcdo em
algumas producdes intelectuais sobre a arte e o artista, como nas criticas de
exaltacdo. Partindo dos referenciais teodricos apresentados, pretende-se oferecer
uma explicacdo plausivel sobre essas questdes, buscando resgatar aspectos
negligenciados por estudiosos de outras areas ao tratarem do fendbmeno artistico.

No que se refere a andlise sociolégica das obras de arte, em Para uma
Sociologia das Artes, Vera Zolberg comenta sobre as diferencas entre as leituras
interna e externa das obras, ou seja, “a visdo de dentro” dos humanistas e a “visao
de fora” dos soci6logos. Como afirma a autora, os cientistas sociais que tém

interesses em Estética divergem em orientacdo dos estudiosos mais ligados ao

%A nocdo de rede de interdependéncia aparece muita bem desenvolvida na obra A
Sociedade de corte (ELIAS, 2001). Tomando a sociedade de corte como exemplo historico, a partir do
conceito de figuracdo, o autor explica de que modo e porque os individuos estdo ligados entre si,
colocando como questdo central as redes de interdependéncias que fazem com que cada acao
individual dependa de uma série de outras. Embora, muitas vezes, devido as traducdes, os termos
figuracdo (figuration) e configuracdo (konfiguration) tenham sido tratados como sindnimos por alguns
autores (como Roger Chartier no Prefacio para A Sociedade de corte), Maria Luisa Melico, tradutora
portuguesa de Envolvimento e Distanciamento, esclarece a diferenca entre os termos. O segundo é o
mais recorrente nas traducdes. Na terceira parte de Envolvimento e Distanciamento, o autor o utiliza
para contextos biolégicos. Segundo ela, o termo figuracdo demarca-se de tais contextos e remete-nos
para o plano humano e social. Por outro lado, o termo configuragdo possui ressonancias no ambito
das Ciéncias Humanas e da Sociologia via Gestaltismo e Estruturalismo (ELIAS, 1997, p. 30). Sobre
0 conceito de figuracdo, ver o verbete Figuragdo, em Escritos & ensaios (ELIAS, 2006, p. 25-27). Para
evitar equivocos com termos provenientes da Teoria da Arte, optou-se pelo termo configuragao.
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campo estético ou humanista. Mesmo quando tém preferéncias individuais, os
soci6logos evitam as posturas valorativas, implicitas ou explicitas, associadas as
demais disciplinas humanisticas. Espera-se deles empenho por objetividade em
suas pesquisas, fazendo uma distin¢do clara entre seu trabalho e suas preferéncias
pessoais. A estreiteza das formulacdes estéticas valorativas tem sido desafiada por
alguns estetas, historiadores da arte e outros profissionais influenciados por
enfoques socio-histéricos e sécio-cientificos recentes. O uso esclarecido de ideias
estéticas por parte dos socidlogos e a incorporacdo de percepcdes sociologicas
pelos estetas sdo fatores que podem ajudar a prevenir o tdo frequente
obscurecimento que infestou o estudo social da arte (ZOLBERG, 2006).

Em certo sentido, a abordagem da obra de arte pela Sociologia esta
relacionada a propria maneira como esta delimitou seu objeto de estudo e constituiu
seu estatuto cientifico. Nos seus primordios, havia uma concep¢do de que tanto a
utilizacdo de imagens quanto o uso de um estilo literario poderiam fazer da
Sociologia uma disciplina que dificilmente conseguiria elevar-se ao nivel daquilo que
se definia como ciéncia. Os soci6logos entdo se viram obrigados a abandonar a
inclusdo de elementos visuais e literarios em seus estudos e passaram a utilizar
métodos mais ligados ao conhecimento das Ciéncias Exatas, cuja possibilidade de
expor dados quantifichveis da sociedade eram bem maiores. Assim, foram deixados
de lado todos os materiais, documentos e métodos que ndo apontavam para esse
tipo de conhecimento. Essa exclusao fez com que as metodologias utilizadas pelos
socidlogos ndo se tornassem adequadas para a andlise e a utilizacdo de imagens
em seus estudos (MARTINEZ, 2006).

Na contemporaneidade, grande parte da producdo sociologica ainda tem se
baseado fundamentalmente em textos escritos, mas alguns autores tém se
empenhado em mostrar como é importante para a Sociologia voltar-se também para
as analises da imagem, para sua interpretacdo e para sua relacdo histérica e

social*®

. Isso supbe ainda a ampliacdo do olhar da Sociologia para os documentos
do passado, que séo fontes inesgotaveis acerca do conhecimento visual. Em relacéo
as artes plasticas, em seus estudos desenvolvidos a partir da década de 1950,

Pierre Francastel ja levantava a questdo da importancia de se estudar o pensamento

' No Brasil, um exemplo da area da Sociologia é a publicacdo do livro de José de Souza
Martins, Sociologia da fotografia e da imagem (MARTINS, 2008).
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plastico como complemento do conhecimento puramente sociol6gico. Ao resgatar
essa importdncia para a analise socioldgica, seus estudos inserem-se numa
Sociologia histérica comparativa, na medida em que apreendem realidades estéticas
numa perspectiva de reconstituicdo das mentalidades do passado. O autor toma a
obra de arte como um fendmeno técnico e intelectual que resulta de um dos
sistemas por meio dos quais a humanidade conquista e comunica sua sabedoria ao
mesmo tempo em que realiza suas obras. Isto porque, para o autor, a arte informa
sobre os modos de pensamento de um grupo social, pois estd no imaginario. A
Sociologia da Arte entdo se constituiria numa problematica do imaginario, pois
contemplaria tanto os problemas que concernem a especificidade das técnicas
artisticas quanto aqueles que dizem respeito a arte como atividade mental,
concebida como um meio de expressao (FRANCASTEL, 1990, 1993).

Presente ndo sO na Sociologia da Arte proposta por Francastel, o imaginario
tem sido um tema explorado em varios estudos das humanidades, que o relacionam
com as mais variadas manifestacdes culturais. Priorizando as relacbes de poder,
BACZKO (1985) aponta que é por meio do imaginario que se podem atingir as
aspiracdes, os medos e as esperancas de um povo. E nele que as sociedades
esbocam suas identidades e objetivos, detectam seus inimigos e organizam seu
passado, presente e futuro. Segundo o autor, o imaginario se expressa nao so por
ideologias e utopias, mas também por simbolos, alegorias, rituais e mitos. Esses
elementos formam visdes de mundo e modelam condutas e estilos de vida.

No Brasil, essa concepcao de imaginario esta presente em A formacao das
almas, estudo realizado por José Murilo de Carvalho. Nessa obra, CARVALHO
(1990) analisa o processo de constituicdo do regime politico republicano no Brasil e
sua relacdo com o imaginario. Segundo o autor, esse processo se deu marcado por
ideologias republicanas que permaneciam somente no mundo das elites educadas.
Havia, entdo, uma necessidade de que estas expandissem suas visdes para a
populacdo. Tal processo deveria ser feito por meio de um discurso acessivel ao
povo, a partir de sinais universais, cuja leitura seria de mais facil entendimento. Ao
considerar os simbolos e os mitos como elementos poderosos de projecdo de
interesses, aspiracdes e medos coletivos, o autor discute sobre seus usos pelos

republicanos, na tentativa de conseguir adesédo do povo e conseguir legitimacao.
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Diferentemente de Bronislau Baczko e de seus seguidores, o conceito de
imaginario ganha um sentido amplo na obra de Miguel Rojas Mix, que enfatiza a
andlise da relacdo entre o imaginario e os meios visuais. ROJAS MIX (2006)
entende por imaginario a forma de perceber ou entender o mundo por meio de
visBes que se configuram estruturando imagens e que ao motivarem agdes, também
as documentam, comunicando e difundindo valores e conceitos. Segundo o autor, o
imaginario alude a um mundo, a uma cultura e a uma inteligéncia visual que se
apresentam como um conjunto de icones fisicos ou virtuais, que se difundem a partir
de uma diversidade de meios e interagem com as representacdes mentais. Assim, o
imaginario se ocuparia tanto da criacdo e utilizacdo de imagens para informar,
convencer, seduzir e legitimar processos, quanto da documentacao visual na cultura,
nas disciplinas académicas e nas maneiras de pensar.

Frente a esses estudos, ndo se pretende negar o uso da arte como elemento
importante na afirmacao dos interesses das autoridades politicas, principalmente em
relacdo ao que alguns autores chamam de “manipulagdo do imaginario”, mas
investigar como esse imaginario estava relacionado a visdo de mundo dos artistas
paranaenses e as suas proprias identidades. E um fato consolidado por vérios
estudos da Historia da Arte universal, o modo como as estruturas externas
influenciam a execugdo das obras de arte, especialmente aquelas feitas por
contratos ou encomendas. Dentre esses estudos, pode-se citar BAXANDALL (1978)
e HASKELL (1997) como mais significativos, pois tratam das relacfes entre artistas
e clientes, mecenas ou patronos na regidao da lItalia, respectivamente na época do
Renascimento e do Barroco. No que se refere ao Brasil, MICELI (1996) merece
destaque, pois em seu estudo € possivel perceber como a arte se converte num
importante elemento de distingdo social para os grupos dirigentes. A partir da
producdo de retratos, esse autor trata sobre a relacdo entre artistas plasticos e
intelectuais com alguns setores politicos que dependiam da contribuicdo
especializada dos primeiros entre as décadas de 1920 e 1940. Nessa empreitada, o
autor analisa os retratados na perspectiva das imagens produzidas pelos artistas,
revelando dimensdes inexploradas das representagfes visuais, as quais 0S grupos
dirigentes se valiam como investimentos simboélicos para obter prestigio e

reconhecimento social. Embora o tempo, o espaco e os individuos sejam outros, as
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analises desses estudos sao importantes porque expdem as estruturas sociais e a
teia de interdependéncia entre os individuos envolvidos com o oficio artistico.

E preciso salientar ainda uma afirmacdo esclarecedora vinda da propria
Historia da Arte. Uma coisa € a intencao e o0 uso politico da arte e outra o significado
dela para o artista. Conforme PANOFSKY (2007, p. 30-32), nem sempre a obra de
arte é criada com o propésito exclusivo de ser apreciada ou experimentada
esteticamente, mas ela tem sempre uma significacdo estética, quer sirva ou nao a
um fim pratico, quer seja boa ou ma, o tipo de experiéncia que ela demanda é
sempre estético. Assim, a esfera em que o campo dos objetos praticos termina e o
da arte comeca depende da intengao de seus criadores. Essa intencdo nédo pode ser
absolutamente determinada porque é impossivel defini-la e porque é condicionada
pelos padrdes da época e pelo ambiente em que viveram seus criadores.

No dominio da Histéria da Arte, Erwin Panofsky elaborou um método de
interpretacdo documental que é relevante para o desenvolvimento de uma leitura
socioldgica das obras de arte®. Ao expor seu método iconoldgico, o autor apresenta
uma abordagem analitica da obra de arte por meio de trés operacoes relacionadas,
gue se fundem num mesmo processo. PANOFSKY (2007, 64-65), define esses trés
niveis tendo como objeto de interpretacdo o tema ou significado da obra de arte. O
primeiro deles € o tema primario ou natural, que se divide em fatual e expressional e
que constitui 0 mundo dos motivos artisticos. A enumeracéo desses motivos resulta
na descricdo pré-iconografica que, por sua vez, procede da interpretacdo feita a
partir da familiaridade com objetos e eventos. O tema secundario ou convencional &
apreendido pela percepcao através da ligacdo de motivos artisticos com assuntos e
conceitos, constituindo, entdo, o mundo das imagens, estdrias e alegorias. Nesse
nivel, o ato de interpretacdo € conhecido como andlise iconogréfica, que necessita
do conhecimento de fontes literarias, ou seja, da familiaridade com temas e
conceitos especificos. O significado intrinseco ou conteudo é um principio que
sublima e explica os acontecimentos visiveis e sua significacdo inteligivel e que
determina até a forma sob a qual o acontecimento visivel se manifesta. Constitui o

mundo dos valores simbolicos, cuja andlise é a interpretacdo iconoldgica e que

20N definicdo do método iconoldgico proposto por Panofsky aparece no segundo capitulo do
livro Significado nas artes visuais (PANOFSKY, 2007). Esse texto é uma reedi¢do da introdugdo de
obra Estudos de iconologia: temas humanisticos na arte do Renascimento (PANOFSKY, 1995),
publicada originalmente em 1939.
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necessita de uma intuicdo sintética, ou seja, da familiaridade com as tendéncias
essenciais da mente humana, condicionada pela psicologia pessoal e pela visdo de
mundo do intérprete.

Na historia da Sociologia, houve um tempo em que esta manteve maiores
afinidades com os estudos desenvolvidos pela Histdria da Arte. Pode ser encontrado
um paralelismo surpreendente entre 0 método iconolégico desenvolvido por Erwin
Panofsky e os estudos de Karl Mannheim produzidos na década de 1920%.
Mannheim elaborou um método de interpretacdo dos fendmenos culturais baseando-
se nos avangos metodoldgicos da Historia da Arte. Utilizado no campo da estética, o
método imanente consiste em descrever 0s aspectos estéticos formais de uma obra
de arte ou analisar os temas e conteudos nela explicitos. Por outro lado,
normalmente considerado como préprio da Sociologia, 0 método genético consiste
em analisar o contexto social e histérico em que a obra foi realizada. Mannheim
encontra a sintese entre esses dois métodos no método de interpretacéo
documental.

Em seu artigo sobre a interpretacdo das visdes de mundo, MANNHEIM
(1986) diferencia trés niveis que definem o sentido documental. No primeiro deles, o
sentido objetivo, a obra de arte aparece como a representacdo de um estado de
coisas ou de uma situacdo. Para captar este sentido sdo necesséarios alguns
conhecimentos prévios para reconhecer certos objetos e familiarizar-se com os
principios estilisticos da representa¢gdo adotados pelo artista. Definido como sentido
expressivo, 0 segundo nivel do sentido documental refere-se ao conteudo
expressivo que o artista tenta manifestar por meio da realizagdo de seu trabalho.
Podem-se desvelar na sua obra principios fundamentais de uma postura até a
realidade sobre a qual repousa, passando este fenbmeno a ser compreendido como
a manifestacdo ou documento de determinada visdo de mundo, que é o nivel do
sentido documental. Neste plano ndo ha mais preocupacdo com o0 que o artista quis
expressar, mas com a visdo do mundo manifestada em sua obra. Nao se faz aluséo

aos acontecimentos externos a obra, mas, por meio dela, chega-se a visdo de

L Sobre 0 modo como se deu essa contribuicdo reciproca, consultar os artigos Sociologia e
iconologia (GARCIA, 1998), Sobre el método de la interpretacion documental y el uso de las
imagenes en la sociologia (MARTINEZ, 2006) e A interpretacdo de imagens e o método documentario
(BOHNSACK, 2007).
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mundo que nela se manifesta. Este terceiro nivel da interpretacdo € o método que
Mannheim considera indicado para uma analise dos fendmenos culturais.

Ao longo dessa pesquisa, esse corpo conceitual sera utilizado como suporte
tedrico e metodoldégico para analisar desenhos, pinturas e esculturas dos artistas
plasticos paranaenses. Essa tarefa sera desenvolvida a partir das descrigbes
estilisticas de suas obras e da relacdo destas com fontes literarias e filosoficas, bem
como com 0 proprio contexto em que as mesmas foram criadas, considerando as
visbes de mundo nelas condensadas e suas rela¢cdes com o imaginario. Essa op¢éo
tedrico-metodoldgica acaba tendo um carater inovador, justamente porque a maior
parte dos trabalhos sociolégicos que tratam do fendmeno artistico optam pela
abordagem externalista das obras de arte, deixando de lado a abordagem
internalista. Ao final dessa pesquisa, sera mostrado como a andlise das obras de
arte, tanto externa quanto interna, pode se tornar um importante complemento para
analises puramente socioldgicas acerca das trajetorias sociais dos artistas, de suas

praticas e de suas producdes.
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2. OS PRECURSORES DA PRATICA ARTISTICA E SEUS INVESTIMENTOS

A teoria geral da economia dos campos permite descrever e definir a forma
especifica de que se revestem, em cada campo, 0S mecanismos e 0S conceitos
mais gerais (capital, investimento, ganho), evitando assim todas as espécies de
reducionismo, a comecar pelo economicismo, que nada mais conhece além do
interesse material e a busca da maximizagao do lucro monetario. Compreender a
génese social de um campo, e apreender aquilo que faz a necessidade especifica
da crenca que o sustenta, do jogo de linguagem que nele se joga, das coisas
materiais e simbolicas em jogo que nele se geram, € explicar, tornar necessario,
subtrair ao absurdo do arbitrario e do nao motivado os atos dos produtores e as
obras por eles produzidas e ndo, como geralmente se julga, reduzir ou destruir
(BOURDIEU, 1989, p. 69).

Pautando-se nos pressupostos teoricos da Sociologia, ao abordar os dois
primeiros periodos que compreendem o inicio da pratica artistica no Parana, é
necessario considerar a concepcao de arte e de artista que se apresentam inscritas
em cada um deles, em seus respectivos contextos. Trata-se, portanto, de analisar as
diferencas entre as primeiras manifestacbes artisticas ocorridas na regido e a
realizacdo de obras e demais atividades ligadas a arte ocorridas num segundo
momento, no qual, em termos bourdieusianos, comeca-se a constituir um verdadeiro
campo artistico no Estado.

O primeiro momento compreende a producdo deixada por artistas que
realizaram seus oficios num periodo em que a arte ainda estava ligada a fins nao
propriamente artisticos, servindo como registro visual da regido do Parana: da flora,
da fauna e dos habitantes locais. Diferentemente, no segundo momento a
concepcao de arte se encontra ligada ao desenvolvimento de um campo artistico
local, com o surgimento do ensino da arte e da profissionalizagdo artistica. Esse
momento abrange desde as primeiras escolas regulares que ofereciam o ensino das
artes em sua grade curricular em Paranagua, que era a cidade paranaense mais
desenvolvida no século XVIII, até a introducdo de escolas especificas de ensino
artistico em Curitiba, nas ultimas décadas do século XIX. Assim, ao tratar dessas
dltimas, entra-se em contato com as trajetorias sociais de dois artistas plasticos
estrangeiros que se radicaram na regido e que contribuiram para a criacdo e a

institucionalizacdo de escolas de arte.
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2.1 O INICIO DO ENSINO DA ARTE NO PARANA

As primeiras manifestacdes artisticas que aconteceram na regidao onde hoje
se situa geograficamente o Estado do Parana foram incipientes e isoladas, tendo
surgido desvinculadas do incentivo ao ensino artistico. A introducdo do ensino da
arte na regido paranaense somente teve inicio em Paranagua com a chegada de
artistas que fixaram residéncia na cidade e passaram a lecionar desenho e pintura
particularmente ou em escolas publicas de ensino regular. Um dos primeiros foi
Francisco Ignacio do Amaral Gurgel, que trabalhou como professor da Escola de Ler
e Escrever e do Catecismo, ensinando desenho de 1791 a 1808 (SANTOS, 1922, p.
165-166). Entre 1846 e 1847 chegou a cidade um pintor chamado Noel Guillet, que
fundou uma escola para mocgas (CARNEIRO, 1980, p. 6). Pouco tempo depois, em
1849, abriria na Rua da Boavista outra escola de instrucdo primaria para meninas
pensionistas. Essa escola era dirigida por Jessica James e sua filha Willie James,
duas pintoras americanas refugiadas da Guerra de Secessdo Americana, que
fixaram residéncia na cidade. Nesse colégio, ensinavam: doutrina crista, leitura,
caligrafia, portugués, francés, inglés, aritmética, geografia, historia, musica, piano,
danca, desenho e bordado (SANTOS, 1922, p. 286). Dessa escola, foi aluna Iria
Correia (1839-1887), nascida em Paranagud e considerada a primeira pintora
paranaense®’. Apesar da deficiéncia de sua formac&o técnica inicial, Iria acabaria
aperfeicoando-se mais tarde, em outra escola.

Em 1850, outro colégio de ensino regular destinado a educacéo feminina
surgiu na cidade: o Colégio Paranaense de Paranagua, fundado e dirigido pela
professora Zoé Taulois, esposa do engenheiro Pierre Taulois. No dominio das artes,
essa instituicdo contava com o ensino de desenho, pintura, musica, danca e
bordado. Foi nesse colégio que Iria Correia aprimorou sua técnica, desenvolvendo
também o estudo do retrato. De sua producdo, destacam-se motivos sacros e

naturezas mortas, além dos retratos de familiares e pessoas ilustres de

2 No Parana, estudos especificos sobre a atuagdo de mulheres nas artes plasticas, entre as
Gltimas décadas do século XIX e as primeiras do século XX, ainda estdo por acontecer. Alguns fatos
curiosos sdo a producdo de naturezas mortas pela maioria delas e a inexisténcia de artistas
escultoras no periodo mencionado.



31

Paranagua?®®. Segundo ARAUJO (1980a, p. 20) por meio do catalogo da Exposicdo
Provincial do Parana, realizada em Curitiba, de 29 de julho a 8 de agosto de 1866,
sabe-se que Iria Correia participou da exposicdo com obras produzidas com
diferentes técnicas: 6leo, crayon, pastel, aquarela, sépia e guache.

Mesmo com a presenca em Paranagua, de escolas ligadas ao ensino da
arte e voltadas principalmente para o publico feminino, a profissionalizacdo artistica
no Estado s6 aconteceria décadas depois, em Curitiba. Isso pode ser explicado pela
propria caracterizacdo da cidade em relacdo a cultura, pois, segundo CARNEIRO
(1980, p. 5) em comparagdo com Curitiba, Paranagua possuia um numero bem
maior de profissionais relacionados as artes: pintores, musicos, carpinteiros e
ourives. Além disso, Curitiba ndo possuia “mestres construtores” nem *“oficiais
construtores”. Paranagua estava a frente também em relacdo aos espacos para
realizacdo de espetaculos, com o Teatro Paranaguense®. Havia, portanto, de
acordo com o autor, uma grande diferenca entre uma cidade e outra, no que se
refere ao “quadro estético e artistico”.

Em relacdo as artes plasticas, esses elementos contribuiram para que o
desenvolvimento artistico se desse em Paranagua antes de Curitiba. Contudo,
aconteceriam outras transformacdes que levariam o ensino da arte a se desenvolver
definitivamente nesta cidade, ap6s Curitiba passar & sede da Comarca®. Dentre as

transformacdes ocorridas, destacam-se aquelas relacionadas aos meios de

% Fazem parte da producdo de retratos de Iria Correia: a série da familia do Visconde de
Nacar e os retratos de seus familiares, seu pai o Cel. Joaquim Candido Correia, sua mae Damiana
Vieira do Nascimento e seu avd, o Cel. Correia Velho.

% No inicio do século XIX, Paranagua se constituiu em centro teatral, com espetaculos
encenados ao ar livre: comédias, tragédias e dramas. Em 1839 foi construido o Teatro
Paranaguense, localizado a Rua das Mortes (atual Rua Faria Sobrinho), pertencia a um grémio
dramético integrado por figuras da sociedade local. A edificacdo possuia duas séries de camarotes e
plateia ampla em nivel inferior ao da rua. Sua inauguracéo se deu em 1840 e suas atividades foram
intensas entre 1842 e 1860. Até 1865, serviu de palco para exibicdo de dramas, encenados por
companhias profissionais ou grupos amadores. Entre 1865 e 1870, durante o periodo da Guerra do
Paraguai, silenciou-se. Com o fim dos conflitos, retornou com suas atividades. Em 1887 o prédio ja
estava em ruinas e outro edificio o substituiria a partir de 1884, o Teatro Santa Celina (DICIONARIO
HISTORICO-BIOGRAFICO..., 1991, p. 492-493).

% A Provincia do Parana foi criada a partir do Decreto n. 704, de 29 de agosto de 1853, que
desmembrou a antiga Comarca de Curitiba da Provincia de Sdo Paulo. Dois lados disputaram pela
definicdo da sede da capital. De um lado, estavam comerciantes e portuarios de Paranagua que
pleiteavam a indicacdo desta cidade. De outro, representantes da sociedade campeira, cujos
interesses giravam em torno da economia ervateira, madeireira e do gado, indicavam Curitiba. Estes,
sendo maioria na Assembleia Provincial, conseguiram transforma-la em capital a partir da Lei n. 1, de
26 de junho de 1854 (PARANA, 1855).
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transporte e a comunicacdo, como a conclusdo da Estrada da Graciosa, em 1873, e
a inauguracao da Estrada de Ferro Paranaguéa-Curitiba, em 1885.

Em Curitiba, o ensino da arte ligado a profissionalizacdo seria marcado tanto
pelo pioneirismo dos artistas estrangeiros que acabaram se radicando na regiao,
quanto pela formacéao dos seus primeiros alunos. Dentre os pioneiros das artes no
Estado estdo Mariano de Lima®™ e Alfredo Andersen. A contribuicdo do primeiro
reside em que a Escola de Belas Artes e Industrias do Parana, criada por ele,
lancaria 0 Parana na vanguarda nacional do ensino da arte. Tendo em vista que, no
Brasil, a existéncia dos liceus de arte e oficios estava relacionada ao
desenvolvimento da industrializagdo, que exigia a formacédo de artifices. J& Alfredo
Andersen foi quem realmente iniciou uma verdadeira escola voltada para o ensino
da pintura no Estado. Os alunos dessas duas escolas que investiram na carreira de

artista plastico acabariam dando sequéncia aos estudos artisticos no exterior.
2.2 MARIANO DE LIMA E A CRIACAO DE UMA ESCOLA DE BELAS ARTES

Um periodo decisivo para o desenvolvimento do ensino artistico em Curitiba
tem como marca inicial a vinda do cendgrafo e artista plastico portugués Mariano de
Lima para a cidade. Antonio Mariano de Lima nasceu em 4 de marco de 1858, em
Tras-os-Montes, na regido norte de Portugal. Mariano de Lima teve sua formacéo na
cidade do Porto, onde estudou cenografia, escultura e pintura. Seu contato inicial

com o Brasil se deu por meio do Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro.

% Adalice Araujo salienta a contribuicdo do artigo de CARNEIRO (1972) e a importancia
deste autor para a “redescoberta de Mariano de Lima”, cuja imagem, segundo a autora, permaneceu
“ofuscada por mais de setenta anos” (ARAUJO, 1980a, p. 23).
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) FIGURA 1 - VOLK, H. A. Antonio Mariano de Lima em Curitiba . [18--].
Album fotografado pelo Engenheiro Edmundo Gardolinski. 1 fot.: p. & b.; 18 x 12,3 cm.
Arquivo Engenheiro Edmundo Gardolinski. Universidade Federal do Parana.

Em 1882 o artista se encontrava no Rio de Janeiro, quando foi contratado
para decorar o Theatro Sdo Theodoro, em Curitiba. Sobre os servicos no referido
teatro, tomando como fontes relatérios oficiais, CARNEIRO (1972) afirma que o
teatro ndo pudera funcionar por falta de decoracdo e equipamento. A pedra
fundamental da edificacdo havia sido lancada em 1874, com grandes festividades,
mas como Iiniciativa particular, com poucos recursos para o prosseguimento. A obra
foi transferida para a iniciativa publica e acelerada com o apoio de Carlos de
Carvalho, entdo Presidente da Provincia do Parana. O Relatério de 1°. de outubro de
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1882, apresentado por Carlos de Carvalho a Assembleia Legislativa do Parana
informa sua conclusdo, mas as autoridades politicas da época nédo ficaram
satisfeitas com o resultado e por isso resolveram continuar®’. Alguns meses depois
estava pronta, mas sem verbas para decoracao, conforme o Relatério de 26 de maio
de 1883. Decidiu-se abrir licitacdo para o arrendamento do teatro, 0 que viria a
resultar na aceitacdo da proposta do Capitdo Damaso Corréa de Bittencourt,
escrivao do Juizo Seccional e empreiteiro responsavel.

Em 23 de julho de 1883, Mariano de Lima foi entdo subcontratado pelo
Capitdo Damaso Corréa de Bittencourt?®. Este, na qualidade de comedi6grafo, ao
perceber os dotes artisticos de Mariano, delegou-lhe, além da cenografia, a pintura
de painéis em alguns dos salées. Contudo, de acordo com DIEZ (1995, p. 22-23),
como Mariano de Lima tinha que arcar com as despesas dos materiais, esse
trabalho acabou sendo pouco lucrativo para o artista, levando-o a procurar outras
atividades para garantir seu sustento, como mostram alguns anuncios publicados no
jornal Dezenove de Dezembro, desde 1885. Segundo CARNEIRO (1974, p. 5), num
deles, intitulado Bellas Artes, Mariano se oferecia como pintor retratista, com a
observacdo de que garantia a qualidade de sua arte. Noutro anuncio, Industria, se
dispunha a fazer instalacdes de luz elétrica, telefone e campainha. A partir dai, ao
receber encomendas e realizar varios retratos, Mariano estabeleceu vinculos de
amizade com a elite politica e cultural da sociedade -curitibana. Entre as
personalidades que o apreciavam estava o Dr. Joaquim de Almeida Faria Sobrinho,
futuro Presidente da Provincia do Parana e incentivador dos projetos educativos do
artista.

" No referido Relatério, essas informacBes aparecem da seguinte forma: “Theatro de S.
Theodoro / Achdo-se concluidas as obras, mas ndo estdo ainda recebidas, o que depende do
resultado do exame a que proceder. / A bem da seguranca publica autorisei accrescimo de obras que
julguei indispensavel. / Depois de necessarios exames profissionais reconheci que o empreiteiro por
excesso de trabalhos necessarios a solidez do edificio justamente reclamava o pagamento de Rs.
3:843$336 alem do orgado” (PARANA, 1882, p. 74).

8 WACHOWICZ (1983, p. 26) afirma que Mariano de Lima foi contratado por Carlos de
Carvalho. Contudo, DIEZ (1995, p. 20-22) esclarece que Carlos de Carvalho, apoiado por Jesuino
Marcondes, intermediou o artista ao trabalho de projetar e executar a cenografia do teatro, tarefa que
o envolveu até 1885. Assim, este foi subcontratado pelo empreiteiro Capitdo Damaso Corréa de
Bittencourt. Tomando como fonte o relatério de Sancho de Barros Pimentel, apresentado, em 26 de
janeiro de 1895, ao entdo Vice-Presidente Conselheiro Jesuino Marcondes, a autora informa que o
Governo concedeu ao empreiteiro 0 uso e gozo do teatro durante o periodo de 15 anos, a contar de
1°. de agosto de 1883, ou seja, até 1898.
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Em 1885, o trabalho de decoracéo do teatro chegava ao fim*®. Em 1886,
Mariano de Lima apresentou ao Governo da Provincia um projeto para a criacao de
uma escola de artes e industrias que foi aprovado naquele mesmo ano®’. Em 22 de
julho de 1886, o artista inaugurava sua Escola de Desenho e Pintura, uma “pequena
aula” que funcionava nas dependéncias do Instituto Paranaense, este que abrigava
provisoriamente o Liceu Paranaense e a Escola Normal. Trés anos ap0s, a Escola
de Desenho e Pintura seria transformada em Escola de Artes e Industrias do
Parand®. Na época, essa instituicdo era a segunda voltada para o ensino de artes
gue se estabeleceu no Brasil fora da entéo capital Rio de Janeiro. Ja que Salvador
contava com o Liceu de Artes e Oficios da Bahia, criado em 1872, e o Rio de Janeiro
com a Academia Imperial de Belas Artes, surgida em 1826, que resultaria na Escola
Nacional de Belas Artes, e com o Liceu de Artes e Oficios, criado em 1856.

De acordo com BAPTISTA (1988, p. 7), a escola de Mariano de Lima foi

montada nos moldes de estrutura e organizacdo do Liceu de Artes e Oficios do Rio

* Quase uma década depois, o Relatorio apresentado pelo Secretario de Estado dos
Negocios das Obras Publicas e Colonizagdo ao Governador do Estado do Parana traz informacdes
sobre a necessidade de novas reformas no teatro: “Theatro S. Theodoro / Tendo chegado ao meo
conhecimento que o proprio do Estado — Theatro S. Teodoro Theodoro — se achava em condi¢Bes de
exigir serios concertos, em officio sob n. 12 de 9 de julho d’este anno ao Sr. Secretario dos Negocios
das Financas, Commercio e Industria, requisitei copia do contracto firmado no contencioso d'aquella
Secretaria pelo cidaddo Damaso Corréa de Bittencourt para conservar, decorar e mobiliar o referido
Theatro, afim de com ella, um Engenheiro desta Secretaria, fazer um minucioso exame no predio e
apresentar-me relatorio. / Sendo-me fornecida a copia do contracto, o auxiliar technico Carlos
Borromei a 27 de julho preston-me informacdo sobre o estado do Theatro que, realmente, reclama
alguns concertos. / A respeito, porem, ter-se-ha que proceder de accordo com o contracto existente e
a que ja me referi” (PARANA, 1894, p. 21).

% Nesse ponto, PROSSER (2004, p. 74-75) salienta que ha contradicdes na bibliografia que
trata sobre o que ocorreu quando da finalizag@o do contrato de Mariano de Lima. Conforme ARAUJO
(1980a, p. 23), para fazer com que Mariano de Lima permanecesse na cidade, o Visconde de
Taunay, entdo Presidente da Provincia, foi quem o incentivou a criar a referida escola. BINI (1986, p.
41) afirma que, Mariano de Lima “integrou-se ao meio cultural da cidade” e resolveu apresentar o
projeto para a criacdo da escola. WACHOWICZ (1983, p. 26) também se refere ao “auxilio do
Visconde de Taunay” na abertura da instituicdo, mas néo fala de quem foi a iniciativa. Ja BAPTISTA
(1988, p. 8) acredita na influéncia do contato de Bithencourt da Silva, Diretor do Liceu de Artes e
Oficios do Rio de Janeiro, sobre Mariano de Lima e que este objetivava criar uma escola voltada para
0 ensino de arte e de profissées manuais tendo como modelo outras instituicdes ja consagradas.

%1 A Escola de Desenho e Pintura foi denominada, em 1889, Escola de Artes e Industrias do
Parand, para finalmente ser chamada, em 1897, Escola de Belas Artes e Indistrias do Parana. A
primeira mudanca aparece no Decreto n. 1, de 29 de novembro de 1889, firmado por Francisco José
Cardoso Junior, Primeiro Chefe Executivo paranaense na Republica (PARANA, 1912a, p. 82). Em
relacdo a essa mudanca de nome, SANTANA (2004, p. 12-13) afirma que o termo industrial era
utilizado sem ser feita a distingao entre inddstria e manufatura. Portanto, faz alusédo as caracteristicas
que a economia vinha tomando, deixando de ser exclusivamente rural e se urbanizando aos poucos.
Assim, o nome da instituicdo reflete ndo s6 essa tendéncia, mas também “um sonho de
desenvolvimento”.
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de Janeiro, contando com liberdade de ensino, horario favoravel aos operarios e
cursos gratuitos, sem distincdo de religido, sexo ou nacionalidade, defendendo o
trabalho manual e a introducdo do desenho imitativo desde a escola primaria®.
Porém, vale lembrar as dificuldades financeiras para a implementacdo de uma
instituicdo educacional nesses moldes em Curitiba, pois, segundo ARAUJO (1980a,
p. 23), como o Estado nao tinha fundos para cobrir 0 orgamento, por incentivo do
préprio Mariano, foi realizado um concerto com 18 figurantes profissionais a fim de
levantar fundos para colocar a escola em funcionamento.

Sobre 0 numero de alunos inscritos, CARNEIRO (1972, p. 248) afirma que “a
escola abriu as portas” com 99 matriculados, dos quais 61 eram alunos e 38, alunas.
Contudo, tomando como base relatorios oficiais da Escola de Desenho e Pintura,
SANTANA (2004, p. 25-26) informa que o dia de inauguracdo deu inicio ao ano
letivo da escola, mas as matriculas dos alunos iniciaram com a publicacdo do edital
de 11 de agosto de 1886, permanecendo abertas até o final do mesmo més. Nesse
periodo, 27 alunas e 41 alunos se matricularam, totalizando 68 alunos. As aulas
aconteciam a noite, das 18:00 as 20:00 horas, as segundas e as quintas-feiras para
mulheres e as quartas e aos sabados, para homens.

Somente em 6 de janeiro de 1887, Mariano de Lima pdde inaugurar
solenemente sua escola, que ja contava com grande numero de alunos
matriculados. Segundo CARNEIRO (1972, p. 249), o artista aproveitou a ocasido da
cerimbnia de inauguracdo para exibir os primeiros trabalhos de seus alunos. Na
ocasido, foram expostos 60 quadros a oOleo e crayon de Raquel Munhoz, Balbina de
Loyola Pinho, Francisca Candida Munhoz, Maria Rosa Gomes da Costa, Olympia da
Costa Neto, Aydée Guimarades Carneiro, Castorina Ramirez, Joaquim Mir0, Jorge
Schimidlin, Francisco Doubeck, Canrobert da Costa Junior, Francisco Vale

Guimaraes, Manoel Azevedo da Silveira Neto e outros.

% 0 Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro foi criado pela Sociedade Propagadora das
Belas Artes por iniciativa do arquiteto Francisco Joaquim Bethencourt da Silva (1831-1911), com o
objetivo de difundir o ensino das belas artes aplicadas aos oficios e industrias, que ele julgava
primordial para o desenvolvimento de uma sociedade industrial. Esta concepc¢do estava apoiada em
John Ruskin (1819-1900) e William Morris (1834-1896), lideres do Arts and Crafts, defensores da
intima articulagcao entre industria e criagdo artistica. A filosofia norteadora do Liceu estava amparada
na ideia de que a arte é uma via fundamental para o aprimoramento das cidades (ENCICLOPEDIA
ITAU CULTURAL..., 2008). Para BAPTISTA (1988, p. 7), a influéncia do contato de Mariano de Lima
com Bethencourt da Silva, no Rio de Janeiro, foi decisiva para a organizacdo e estruturacdo da
instituicdo educacional fundada em Curitiba.
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Inicialmente, a instituicdo funcionava nas dependéncias do Instituto
Paranaense. De acordo com o Relatério de 31 de janeiro de 1887, a procura pelas
aulas era intensa. No inicio das atividades letivas estavam inscritos 82 alunos, 14 a
mais do que em agosto do ano anterior, més do término das matriculas. Na ocasiao
do relatorio, porém, este niumero subiria para um total de 165 alunos matriculados, o
dobro do verificado no inicio das aulas. Devido a procura pelas aulas, Mariano de
Lima passou a reivindicar instalacbes mais amplas para o desenvolvimento das
atividades escolares (SANTANA, 2004, p. 26). O crescimento urbano de Curitiba
somado a imigracdo sdo alguns dos fatores que podem explicar essa busca de
aperfeicoamento profissional por parte da populagcdo. A escola permaneceu nos
recintos do Instituto Paranaense até 30 de junho de 1889. Algum tempo depois, com
0 apoio do Dr. Joaquim de Almeida Faria Sobrinho, Mariano de Lima conseguiria
transferir as atividades da escola para a Escola Carvalho, localizada na Rua
Aquidaban, atual Rua Emiliano Perneta®. Essa nova sede sofreria véarias reformas
para se adaptar as novas atribuicoes.

De acordo com CARNEIRO (1972, p. 249-255), Mariano de Lima objetivava
a criagdo de prémios oficiais, a constru¢cdo de uma sede propria e a publicacdo de
um periédico para divulgacao das realizacdes da sua escola. A respeito dos prémios,
o autor afirma que “devem ter sido conferidos com extrema parcimonia”, jA que néo
se conhece exemplares tanto das medalhas como dos diplomas, mas garante que
foram mesmo distribuidos, pois os relatérios enviados ao Governo mencionam 0sS
nomes dos agraciados e o0s registros dos numeros das medalhas. Contudo, no
decorrer da pesquisa, constatou-se que as premiac¢des estavam regulamentadas por
meio da Lei n. 925, de 6 de setembro de 1888, que estabelece a premiacdo em

medalhas para os alunos da Escola de Desenho e Pintura®* (PARANA, 1912b).

% 0 prédio da Escola Carvalho foi iniciado em 6 de maio de 1882. Desde sua conclus&o foi
sede para “0 ensino das primeiras letras”. Localizava-se onde hoje esta o Instituto de Educacao do
Parana. A partir das reformas de 1922, o prédio foi utilizado como Orfeon da Escola Normal e, depois,
como jardim de infancia (DIEZ, 1995, p. 37).

3 Segue-se citacdo da referida Lei: “O Dr. Balbino Candido da Cunha, commendador da
Imperial Ordem da Rosa e Presidente da Provincia do Parana. / Faco saber a todos os seus
habitantes que a assembleia legislativa provincial decretou e eu sancionei a lei seguinte: / Art 1°.
Ficam estabelecidas medalhas de 12, 22. e 32 classe, de ouro, prata e cobre, para prémios aos
alumnos da escola de desenho e pintura desta capital. / 8 unico. As medalhas serdo cunhadas ou
gravadas com um emblema da provincia e a data desta lei de um lado, e de outro com o0 emblema e o
titulo da referida escola, a da data da distribuicdo das medalhas e 0 nome dos alumnos ou alumnas
para quem forem distribuidas em premio. / Art. 2°. Revogam-se as disposi¢cées em contrario. / Mando,
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No caso da sede prOpria para a escola, Mariano de Lima teria que lutar
durante um grande periodo para conseguir algum resultado. Em 11 de agosto de
1888, encaminhou um oficio a Camara Municipal de Curitiba para que lhe
concedesse terreno no centro da cidade. Nao obtendo resposta no tempo por ele
estipulado, no dia 28 daquele més recorreu a Assembleia Provincial, almejando
determinado terreno pertencente a Provincia. A Assembleia Provincial atendeu seu
pedido e incluiu a constru¢cdo das obras no orcamento publico. Porém, este nao
chegou a ser sancionado pelo Presidente do Estado. Depois do ocorrido, a
administracdo provincial autorizou a compra de um imovel, na Rua Aquidaban, que
seria destinado a escola. O que acabou ndo acontecendo.

Em 11 de junho de 1890, a Camara Municipal de Curitiba, por proposta de
Victor Ferreira do Amaral, entdo intendente do municipio, decidiu pela aprovacao da
concessao de outro terreno, excedente da Praca Eufrasio Correia, para a construcao
da escola. No entanto, havia ainda a mobilizacdo de recursos para a realizacado do
projeto. Por meio do Decreto n. 103, de 6 de agosto de 1890, o Governo determinou
a criacao de loterias cujos ganhos seriam destinados inteiramente ao custeio das
obras® (PARANA, 1895). Nesse mesmo ano, Candido de Abreu, entdo Diretor de
Obras Publicas, se incumbiu de desenhar o projeto sob as indicacdes de Mariano de
Lima (figura 2). O projeto Casa da Cultura abrigava a Escola de Belas Artes, o

Museu Paranaense e a Biblioteca Publica.

portanto, a todas as autoridades a quem o conhecimento e execucdo desta resolucao pertencer, que
a cumpram e fagcam cumprir, tdo inteiramente como nella se contem. / O secretario desta provincia a
fagca imprimir, publicar e correr. / Palacio da Provincia do Parana, 6 de setembro de 1888. / Dr.
Balbino Candido da Cunha” (PARANA, 1912b, p. 29-30).

010, Vice-governador do Estado do Parana decretava também como seria a distribui¢céo
dos resultados dessas loterias: “Art. 2°. Sdo concedidas 30 loterias com a seguinte apllicagdo: 23 a
Instruccado Publica, 3 ao Hospital de Caridade desta Capital, 2 ao de Paranagua, 1 ao de Antonina e 1
para acquisicdo do material para uma seccdo de bombeiros annexa ao corpo policial. [...] / Palacio do
governo do Estado do Parana, em 6 de Agosto de 1890, 2°. da Republica./ Joaquim Monteiro de
Carvalho e Silva” (PARANA, 1895, p. 145-146).
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FIGURA 2 - ABREU, C. de. Casa da Cultura . 1890. Projeto desenhado segundo indicacdes de
Mariano de Lima. In;: CARNEIRO (1972, p. 260-261).

Algum tempo depois, o Presidente da Provincia Serzedelo Correia decidiu
destinar o terreno da Praca Eufrasio Correia ao novo edificio da Assembleia
Legislativa, sem respeitar a decisdo da Camara Municipal. Além disso, 0 mesmo
indeferiu o pedido de adiantamento de recursos por conta da arrecadacédo das
loterias, pois foi informado pelo responsavel pelo Tesouro do Estado, de que nao
havia verba suficiente no orgcamento publico para arcar com as despesas das obras.
Assim, o terreno concedido para a escola seria posteriormente destinado para a
construcéo do Congresso.

No que diz respeito a criacdo de um periédico, em 4 de marco de 1888,
Mariano de Lima lancaria o primeiro numero da revista A Arte, composta e impressa
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na sua propria escola®. A revista era constituida por trés secdes: a primeira, dirigida
a parte oficial da escola; a segunda a artigos, anedotas e poesias e a terceira a
noticias diversas. Colaboraram no periédico varios literatos, dentre os quais: Antonio
Braga, Jodo Pereira Lagos, Justiniano de Mello, Emiliano Pernetta, Pamphilo
D’Assumpgéao, Leoncio Correia, Nestor Victor, Rocha Pombo, Dario Vellozo e
Silveira Netto, alguns deles ainda estudantes. Contudo, diferentemente da proposta
de Mariano para que o periddico tivesse duas edicbes anuais, ao longo de sua
existéncia, A Arte teve somente sete edi¢gdes, publicadas entre 1888 e 1895. Devido
as dificuldades financeiras para a manutencdo da revista, entre o primeiro e o
segundo namero houve um intervalo de tempo de aproximadamente sete anos, pois
0 segundo numero so seria langado em 15 de janeiro de 1895.

Embora a publicacdo da revista tenha sido em datas irregulares, de certa
forma, esse periddico contribuiu para manter a escola em funcionamento. Ja que, 0s
relatérios enviados por Mariano de Lima ao Presidente da Provincia eram publicados
também nela. Conforme SANTANA (2004, p. 27-30), esses documentos mostram
como, desde seus primeiros dias de funcionamento, a escola era vitimada pelo
descaso das autoridades provinciais em relag@o as verbas destinadas a instituigdo.
Mesmo pertencendo inicialmente a iniciativa privada, a escola contava com 0 apoio
financeiro do Governo da Provincia porque havia sido inaugurada como instituicdo
de educacao publica, mas funcionava gracas ao esforco pessoal e a doacao de
terceiros. Esses fatos atestam o pequeno interesse das autoridades governamentais
da época, caracteristica comum, segundo a autora, no quadro de desenvolvimento
da educacéo brasileira no final do periodo colonial, tanto em relagédo a educagdo em
termos genéricos, quanto ao ensino profissionalizante.

Apesar dessas questdes, aconteceria um fato importante para o ensino
artistico no Brasil e que serviria como modelo para a reorganizacdo da Escola de
Artes e Industrias do Parand. Em 1890, o Governo Provisério da Republica, na
pessoa do General Manoel Deodoro da Fonseca, aprovava os estatutos da Escola
Nacional de Belas Artes, que seriam publicados no Decreto n. 983, de 8 de

novembro daquele mesmo ano (BRASIL, 1891). O estatuto regulamentava a grade

% A Biblioteca Publica do Parana disp6e em seu acervo de alguns nimeros dessa revista
em microfime, ver: A ARTE: Orgéo da Escola de Desenho e Pintura. Curitiba, 04 mar. 1888 e A
ARTE: Orgéo da Escola de Belas Artes e Industrias do Parana. Curitiba, 15 jan. a 15 jun. 1895. Até
agora esse periédico nao foi tema de nenhum estudo.
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curricular da Escola Nacional, que contava com 0s cursos de pintura, escultura,
arquitetura e gravura. Além disso, definia sobre a composicdo dos membros e as
atribuicbes do Conselho Superior de Belas Artes, que deveria ser presidido pelo
Ministro da Instrucéo Publica.

O Conselho Superior de Belas Artes se reuniria em sessao ordinaria a cada
guatro meses e em sessao extraordinaria, sempre que fosse necessario, tendo como
tarefa principal deliberar sobre varias questdes ligadas as Belas Artes. Dentre elas, a
reforma do ensino artistico, sua propagacdo e aperfeicoamento; a promocdo de
exposicbes anualmente e a organizacdo do juri para as mesmas; assuntos
disciplinares da escola; deliberacéo de prémios e recompensas; além de dar parecer
sobre questdes levantadas pelo Ministro ou pelo Diretor da Escola. O mesmo
documento ainda determinava como deveria ser constituido e as funcdes do pessoal
administrativo, docente e da direcdo da Escola Nacional de Belas Artes. Ficaria a
cargo do 6rgdo chamado Conselho Escolar, decidir sobre o programa do ensino,
horéarios, pontos para exames e concursos tanto para alunos como para professores,
modelos de titulos e de diplomas, bem como premiagcdes e recompensas. A respeito
das exposicdes gerais, 0 documento informa que poderiam concorrer aos prémios
de viagem, artistas brasileiros e menores de 30 anos. Sobre o0 acervo bibliografico e
iconogréafico, o documento afirma que as colecbes de obras de arte deveriam
pertencer a Academia de Belas Artes e a Biblioteca da instituicdo, que seria
composta por livros, gravuras e estampas (BRASIL, 1891).

Em nivel estadual, outro fato importante aconteceu. Em 1892, por meio da
Lei n. 22, de 1°. de junho, a Pinacoteca Paranaense foi anexada a Escola de Artes e
Indistrias do Parand®’ (PARANA, 1929c). A documentacdo existente ndo faz
menc¢ao aos nomes dos artistas e obras que compunham o acervo da Pinacoteca,
mas sabe-se que esta era composta principalmente por retratos de personalidades
do Estado. Esse acervo viria a fazer parte do projeto Casa da Cultura, elaborado em

1890 e constituido por um centro de estudos artisticos e profissionais, além de locais

%" Segue entdo a Lei n. 22, de 1°. de junho de 1892, sancionada pelo Presidente Xavier da
Silva: “O Congresso Legislativo do Estado do Parana decretou e eu Sanciono a lei seguinte: / Art. 1°.
A Pinacotheca Paranaense fica desde ja anexada a Escola de Artes e Industrias do Parana. / 2°.
Revogam-se as disposicdes em contrario. / Mando, portanto, a todas as autoridades a quem o
conhecimento e execucdo desta lei pertencem, que a cumpram e facam cumprir tdo inteiramente
como nella se contém. / O Secretario deste Governo a faca imprimir, publicar e correr. / Palacio do
Governo do Estado do Parana, em 1°. de junho de 1892, 4°. da Republica / Francisco Xavier da Silva”
(PARANA, 1929c, p. 108).
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para a realizacdo de exposicdes e conferéncias, auditério, museu e biblioteca. Em
1893, no ano da premiacédo do projeto Casa da Cultura na Exposicdo de Chicago,
segundo SANTANA (2004, p. 84), a instituicdo funcionava em dois locais: um deles
na Rua Aquidaban e o outro num edificio cedido pelo Governo do Estado, na Rua
XV de Novembro. Cinco anos depois, a escola passaria também a atender os alunos
na Rua 13 de Maio e na Rua Comendador Araudjo, nesta para o ensino de piano.
Esses espacos seriam cedidos pelos professores que nele lecionavam.

Em 1897, a entdo chamada Escola de Belas Artes e Industrias do Parana®
mantinha varios cursos gratuitos. De acordo com WACHOWICZ (1983, p. 26-27), a
instituicdo era voltada para “os filhos de operarios da cidade” e considerada pelo
proprio Mariano de Lima como “quase de ensino superior”. Em 1897, Mariano prop6s
a criacdo de um Conselho Superior de Belas Artes que teria como finalidade né&o
apenas o incentivo a arte e a fiscalizagdo de exames da escola, mas organizar uma
Academia Superior semelhante aquelas dos paises europeus. Esse Conselho sé
seria criado oficialmente pelo Decreto n. 88, de 11 de agosto de 1897 e instalado em
4 de dezembro daquele mesmo ano® (PARANA, 1929a).

Apresentando varios pontos interessantes, o Decreto n. 93, de 30 de
setembro de 1897, regulamentaria as disposi¢cdes anteriores, presentes no Decreto
n. 88. O referido Decreto apresenta em anexo um extenso Regulamento que define

como deveriam estar organizadas a Mesa Geral de Exames e o Conselho Superior

¥ Essa terceira mudanca de nome da escola se deu possivelmente como parte do projeto
que pretendia transplanta-la da sua antiga sede, nas dependéncias da Escola Carvalho, para 0 novo
prédio, que viria a ser construido (SANTANA, 2004, p. 44).

% Cita-se o referido decreto: “O Governador do Estado do Parana, attendendo o pedido feito
pelo director da Escola de Bellas Artes e Industrias, em officio n. 1093, de 28 de julho do corrente
anno, e considerando que a mesma Escola ja implantou definitivamente no Estado o gosto accurado
pelo estudo das Bellas Artes; / Considerando mais que para despertar o sentimento de emulacéo ja
se faz necessaria a instituicdo de exames geraes nesse estabelecimento; / Considerando finalmente
que a referida Escola, apezar de apenas subvencionada pelo Governo do Estado, ter recebido deste
grande somma de favores e funcciona em caracter official, decreta: / Art. 1°. Ficam creadas na Escola
de Bellas Artes e Industrias do Parana as instituicdes: Meza Geral de Exames de Bellas Artes e
Industrias e Conselho Superior de Bellas Artes. / Art. 2°. Aquellas instituicBes serdo organisadas e
funccionardo, no que lhes for applicavel, de acordo com os estatutos da Escola Nacional de Musica
da Capital Federal, approvados pelos decretos ns. 934 de 24 de Outubro e 983 de 8 de Novembro de
1890. / Art. 3°. O Conselho Superior de Bellas Artes sera presidido pelo Secretario de Estado dos
Negocios de Interior, Justica e Instruccao Publica, em sua ausencia pelo director da Escola de Bellas
Artes e em ausencia deste pelo membro mais antigo do mesmo Conselho. / 4°. Revogam-se as
disposi¢cdes em contrario. Palacio do Governo do Estado do Parana, 11 de Agosto de 1897. / José
Pereira Santos de Andrade / Antonio Augusto C. Chaves.” [grifo meu] (PARANA, 1929a, p. 17-18).
Note-se na parte destacada, que a organizacdo da escola tinha como modelo a da Escola Nacional
de Belas Artes.
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de Belas Artes e Industrias, as Mesas Examinadoras, os Exames e a distribuicdo
das titulacdes (cartas, diplomas e prémios). Na primeira sesséo do Regulamento, a
Mesa Geral de Exames de Belas Artes e Industrias € definida como “um ramo
especial do servigco publico” ligado a Secretaria de Estado dos Negdcios do Interior,
Justica e Instrucdo Publica. A Mesa Geral seria destinada a diplomar e premiar
“agueles que se dedicam ao estudo das artes”, para que pudessem fazer valer seus
direitos por meio da habilitagco profissional (PARANA, 1929b).

Sobre a organizacdo do Conselho Superior, 0 Regulamento informa que
seria composto: pelo Secretario de Estado dos Negodcios do Interior, Justica e
Instru¢do Publica como presidente, pelo diretor e mais cinco professores da Escola
de Belas Artes e Industrias, todos considerados membros efetivos. Além deles, o
Conselho teria como membros honorarios mais trés professores que estivessem
lecionando h& pelo menos cinco anos na instituicdo e, como Correspondentes,
sessenta membros escolhidos entre “os artistas mais notaveis de todo o mundo”. Os
encontros do Conselho Superior ocorreriam como sessdo ordinaria, de quatro em
guatro meses, e como sessdo extraordinaria, quantas vezes fosse preciso. O Art.

12°. do referido decreto estabelece como fins do Conselho Superior:

a) Deliberar sobre todas as altas questdes de Bellas Artes, correlativas ao ensino artistico,
sua propaganda e aperfeicoamento.

b) Resolver sobre o que for submettido & sua opiniao sobre a Escola.

¢) Promover annualmente uma exposicdo geral de Bellas Artes e um concerto geral de
Musica.

d) Dar parecer em questbes em que fér consultado pelo Secretario de Estado dos Negocios
do Interior, Justica e Instruccao Publica ou pelo director da Escola.

e) Na epocha opportuna resolver sobre a organizacdo do Jury encarregado das exposicdes
geraes de Bellas Artes e dos concertos geraes de musica, de conformidade com o
regulamento estatuido, que o0 mesmo Conselho approvar.

f) Resolver em ultima instancia sobre as questfes disciplinares do ensino e exames geraes.
g) Deliberar sobre premios a professores de reconhecido merito.

h) Assistir &s distribuices solemnes dos premios da Escola e tomar parte na entrega dos
mesmos aos que os alcancarem (PARANA, 1929b, p. 23).

Esse Regulamento apresenta outros pontos interessantes, como a
informacédo de que os conteldos para 0S exames e Concursos para a entrada na
Escola e durante o periodo de formacdo eram os mesmos dos programas dos
Cursos gerais, especiais ou superiores da Escola Nacional de Belas Artes e do
Instituto Nacional de Musica, ambos do Rio de Janeiro. Na ocasido da premiagéo

para os alunos que finalizassem o curso na Escola, o Art. 32°. define como seria a
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distribuicdo e a entrega das medalhas de ouro para cada modalidade, que teriam os
seguintes nomes, conforme o curso: medalha Carlos Gomes, para o curso de
Musica; medalha Bittencourt da Silva, Arquitetura; medalha Soares dos Reis,
Escultura e medalha Victor Meirelles, Pintura (PARANA, 1929, p. 20-32). A entrega
dos prémios ocorreria em sessao solene, nos dias 3 de maio, 7 de setembro, 15 de
novembro e 19 de dezembro, ou seja, em datas comemorativas quando geralmente
as cerimdnias promovem o0s simbolos nacionais ou da coletividade.

Como ja foi dito, a Escola de Belas Artes e Industrias do Parana mantinha
especializacdo em varias areas. Esses cursos tomavam como base os curriculos da
Escola Nacional de Belas Artes, do Instituto Nacional do Rio de Janeiro e dos cursos
de mdasica incorporados ao Grémio Musical Carlos Gomes. Segundo ARAUJO
(1980a, p. 23), além dos cursos de Mdusica, a escola matinha especializacdes em
Desenho Artistico, Arquitetura, Escultura, Pintura e Gravura. No setor de Artes
Industriais oferecia: desenho aplicado, prendas domésticas, mecanica, tipografia,
litografia, fotografia, marcenaria e funilaria e encadernacdo. Contudo, CARNEIRO
(1972, p. 253-254) esclarece que a escola mantinha oito cursos: Linguas e Ciéncias,
Musica, Desenho, Arquitetura, Gravura, Escultura, Pintura e Artes Industriais®.

Utilizando como fontes relatérios e oficios, WACHOWICZ (1983, p. 26)
informa que em agosto de 1898, a instituicdo era frequentada por 128 alunos de
ambos o0s sexos e que até 30 de junho de 1899, haviam passado por ela, 2448
alunos. Destes, 1482 eram do sexo masculino e 966, do feminino. As preferéncias
para 0S cursos eram as seguintes: Linguas e Ciéncias, 172; Musica, 382, Desenho,
1678; Arquitetura, 138; Escultura, 18, Pintura, 41; Artes e Industrias, 19.

Quanto ao corpo docente da escola, conforme CARNEIRO (1972, p. 254-

255), havia trés categorias de professores: “os efetivos”, “os avulsos” e “os

*°0 autor fornece ainda detalhes sobre as disciplinas da grade de cada curso: “O primeiro,
Linguas e Ciéncias era meramente complementar e visava melhorar a adaptabilidade de alguns
alunos para o ensino tedrico das artes plasticas. O de Muisica se compunha de teoria elementar,
solfejo, canto, piano, instrumentos de corda e sopro, harmonia e conjunto de instrumentos. / Os
cursos de Desenho abrangiam perspectiva, desenho linear de figura e ornato, histéria natural, fisica e
guimica, mitologia, arqueologia e historia das artes e estética. No ensino de Arquitetura dava-se
célculo, topografia, resisténcia dos materiais, desenho arquitetdnico e confeccdo de plantas. / Os
programas de Escultura, Gravura e Pintura tinham as mesmas matérias basicas, isto €, anatomia e
fisiologia, assim como desenho, evidentemente com maior carga no curso de pintura. Tudo indica que
0 ensino da gravura ndo chegou a ter organizacao definitiva, por deficiéncia de instrutores. / No setor
de artes industriais dava-se desenho ‘a lapis e a pena e colorido para aplicacédo de litografia’, prendas
domésticas, mecanica, tipografia, litografia, fotografia, marcenaria e carpintaria, funilaria e
encadernacao” (CARNEIRO, 1972, p. 254).
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instrutores alunos”. No primeiro grupo figuravam Mariano de Lima, Victor Ferreira do
Amaral, Custodio Raposo, Carlos Hubel, Major Bento de Menezes, Camilo Vanzolini,
Margarida Setragni, Georgina Mongruel, Jacinto Manoel da Cunha e Francisco de
Paula Guimarées. No segundo grupo estavam Tertuliano Teixeira de Freitas, Alfredo
Caetano Munhoz, Agostinho Ermelino de Le&do, Roberto Schiebler e Simon Block. O
terceiro grupo era composto por Alberto Bardal, Paulo Freyer, Jodo Turin, Mario de
Barros, Polixena Correa e Maria da Conceicdo Aguiar. Além dos professores,
haviam “auxiliares remunerados” que mantinham “a ordem” e asseguravam “a
regularidade dos servigos”, dentre eles, Ledo Nicolas e Jodo José de Ramos.

Ao longo de sua existéncia, a Escola de Belas Artes e Industrias do Parana
formaria varios artistas, dentre eles os desenhistas humoristas Aureliano Azevedo
Silveira (pseudénimo Sylvio) e Mario de Barros (pseudénimos Herbnio e Sa Cristao)
e os escultores Benedito Antonio dos Santos Galvao, Zaco Parana e Jo&o Turin. A
instituicdo também realizou onze exposi¢cdes no Parand e uma no Rio de Janeiro,
em 1896 (WACHOWICZ, 1983, p. 26). Em 1893, o artista recebeu medalha de ouro
na Exposicao Internacional de Chicago pelo projeto Casa da Cultura, elaborado em
1890, mas que nunca chegou a ser iniciado*. “A participacdo da escola nessa
exposicao serviu como pretexto para uma campanha contra Mariano, que o
desgostou profundamente e influiu na sua decisédo para se transferir para Manaus”
(DICIONARIO HISTORICO-BIOGRAFICO..., 1991, p. 257).

Paulo lldefonso D’Assumpcéo, ex-aluno de Mariano de Lima, foi um dos
mentores dessas criticas*. Segundo BINI (1986, p. 43), ndo se sabe qual a causa
real que o levou, em 1893, a atacar Mariano de Lima e sua esposa e aluna Maria de
Aguiar. A bibliografia sobre o assunto remete a textos publicados em periddicos da

época. Em 15 de margco de 1893, numa péagina interna da Republica, Paulo

*! Conhecida como The World’s Columbian Exposition ou The Chicago World’s Fair, essa
exposicdo, foi alusiva ao IV Centenario do Descobrimento da América. As cerimdnias dedicadas a
feira foram celebradas em 21 de outubro de 1892, mas as atra¢des da exposicdo sé foram abertas ao
publico em 1°. de maio de 1893, durando até 30 de outubro.

*2 paulo Ildefonso de Assuncédo (1868-1928) iniciou seus estudos na Escola de Desenho e
Pintura, de Mariano de Lima, em 1886. Permaneceu nesta por seis meses e transferiu-se para o Rio
de Janeiro, onde cursou engenharia na Escola Politécnica. No ano seguinte, iniciou estudos de
pintura na Escola Nacional de Belas Artes, onde foi aluno de Victor Meirelles (1832-1903) e colega de
Eliseu Visconti (1866-1944), tendo também estudado escultura com Rodolfo Bernardelli (1852-1931).
Formou-se em 1889, adquiriu os titulos de Escultor e de Bacharel em Arqueologia e Histéria da Arte.
Retornou ao Parana em 1890, como professor de desenho do Ginasio Paranaense. Escreveu criticas
de arte em revista e jornais da época.
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D’Assumpcdo fez essa critica a Mariano de Lima, a participacdo da escola na

Exposicao de Chicago e a uma tela da artista:

Bellas Artes / A D. Maria Aguiar. / |

Agora que deixaste de ser simplesmente a discipula estudiosa, a amadora, que sonhava um
dia abrir as portas aurifulgentes e cheias de esperancas da verdadeira Arte, agora, que,
corajosa, vestistes esta tunica enconsutil de martyrios e que heroina, vos lancastes nas licas
do talento, me permittas que venha, com a franqueza do critico, com a liberdade de artista,
dizer-vos palavras que sejdo talvez os primeiros espinhos com que se entretecam a vossa
corda de triumphos.

Nem possam ellas gerar o desanimo, trazer-vos descrencas, porque demartyrios sdo as
vestes do talento nas realezas do génio.

Desprezaes o0s elogios bomtasticos e inconscientes, as apreciacbes ocas e sem
fundamento. [...]

Tendes um mestre inconsciente da Arte, ignorante do Bello, fatuo sem talento; na ambicao
de figura ruidosa para si, vos ilude e quer amesquinhar o merecimento intellectual dos
Noss0s compatricios.

A esta hora sem duvida, & vao elles, esses attestados rediculos de nossa ignorancia
artistica, a caminho da grande cidade americana que vai ser, por algum tempo a Eifel de
tudo que ha de culto e civilizado!

N&o vos culpo, senhora, e melhor seria que em beneficio de vosso talento e de vossa
dedicacdo pelas artes, despendessem muito mais, dando-vos um centro artistico onde
podereis cultivar 0os vossos dotes intelectuaes.

Pensae, senhora, no tempo precioso que despendestes, na turtura de concentracio
necessaria para encher de tinta aquellas telas, onde ndo podestes firmar primeiro os tragcos
seguros de um desenho solido!

Pensae na responsabilidade desse mestre ignorante e perverso que ndo tem remorsos em
sacrificar a vossa actividade e em extragar as vossas aptiddes naturaes (D’ASSUMPCAO,
1893, p. 2).

Vale destacar que o texto transcrito acima foi editado na segunda pagina da
Republica, apds outra critica, em primeira pagina, escrita por Leoncio Correia,
redator do jornal. Contudo, nesta, CORREIA (1893, p. 1) exaltava a participacdo da
escola na Exposicdo de Chicago, fazia elogios a uma tela de Maria Aguiar e ao
trabalho desenvolvido por Mariano de Lima junto aos seus alunos. No mesmo
periédico, dois dias depois, sairia outra critica negativa de Paulo D’Assumpcédo. De
acordo com CARNEIRO (1972, p. 257), essas criticas ndo s6 desgostaram a opinido
publica, como deixaram Mariano de Lima profundamente magoado, pois Paulo
D’Assumpcao tinha contatos permanentes com 0 ex-professor e agia como um
correspondente da Escola de Belas Artes e Indastrias do Parana no Rio de Janeiro,
onde concluiu seus estudos.

Ao tratar sobre o assunto, WACHOWICZ (1983, p. 27-28) afirma que, “para
atrair a clientela discente das familias abastadas de Curitiba” da escola de Mariano
de Lima, Paulo D’Assumpcao criou em 22 de outubro de 1894, o Conservatorio de

Belas Artes. Nesse ano, o conservatério atingiria o0 numero de 91 alunos, em sua
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grande maioria do sexo feminino. Segundo CARNEIRO (1972, p. 258), inicialmente,
o Conservatério de Belas Artes, que recebia apoio de figuras importantes da época,
se dedicava ao ensino da mdasica, mas, mais tarde, voltou-se para outras
especialidades. Em 2 de dezembro de 1894, o novo 6rgao apelou para a Assembleia
Legislativa para que Ihe concedesse ajuda financeira. Assim, as verbas que mal
davam para uma instituicdo teriam que ser divididas. Em 1908, Paulo D’Assumpc¢é&o
fundaria a Escola de Aprendizes Artifices concentrando nela grande numero dos
alunos e alunas da escola de Mariano de Lima**. WACHOWICZ (1983, p. 27) ainda
apresenta uma passagem esclarecedora a respeito de como a Escola de Artes e
Industrias do Parana era vista pelas alunas da Escola Normal. Segundo o autor,
como algumas das disciplinas das duas escolas eram as mesmas, por motivo de
economia, o governo decidiu que as alunas normalistas assistiriam as aulas na
Escola de Artes e Industrias do Parana. Entretanto, a maior parte delas negava-se a
frequentar a escola de Mariano de Lima, apresentando como desculpa “bailes,
passeios e outras distracdes”. Na verdade, o que ocorria era um problema de
classes sociais, pois a Escola Normal era frequentada por mocas oriundas das
principais familias da capital, enquanto a outra escola era considerada do
proletariado.

Um fato que também contribuiu para o afastamento das alunas, “filhas da
elite”, da escola de Mariano de Lima e a insercdo das mesmas no Conservatoério de
Belas Artes, aparece no depoimento de Rafael Greca para Elisabeth Prosser.
Segundo Greca, Mariano de Lima ndo era marido legitimo de Maria Aguiar. Uma
unido nao oficializada pela Igreja e pelo Estado, era inaceitavel para os padrées
daquela época (GRECA, apud PROSSER, 2004, p. 87). Nesse ponto, se
considerarmos a veracidade desse fato, parece que o artista tentou compensar esse
estigma social ao oficializar sua unido conjugal, pois CARNEIRO (1987, p. 5) informa
gue Mariano de Lima casou-se com Maria Aguiar em 8 de dezembro de 1899, na
cidade de Paranagua. De acordo com DIEZ (1995, p. 26), antes de seu casamento,

o artista residia no Grande Hotel, em Curitiba. La sé pernoitava, pois todo o tempo

*® A Escola de Aprendizes Atrtifices, instalada em 1910 e dirigida por Paulo D’Assumpgéo,
culminaria na Escola Técnica de Curitiba e na Universidade do Parand, fundada em 1912. Décadas
depois, a Escola Técnica de Curitiba passou a chamar-se Centro Federal de Educacdo Tecnolégica
do Parana (CEFET) que, em 2003, seria transformado em Universidade Tecnolégica Federal do
Parana (UTFPR). A Universidade do Parana também mudou seu nome, quando federalizada, passou
a se chamar Universidade Federal do Parand.
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que dispunha dedicava-se a escola. Nos anuncios publicados em A Arte, para
trabalhos particulares de pintura, ele fornecia o enderec¢o da escola, de seu anexo e
do hotel onde estava hospedado.

A Escola de Belas Artes e Industrias do Parana, ao ter sua orientacdo
original alterada, foi fechada em 1906. Durante o periodo de vinte anos em que
funcionou, Mariano de Lima foi diretor da instituicdo, até 1902, quando se mudou
para Manaus. Nos ultimos anos antes de fechar, a dire¢cdo da escola ficou sob a
responsabilidade de sua esposa e ex-aluna, a pintora Maria da Concei¢cao Aguiar de
Lima, chamada simplesmente de Maria Aguiar ou Dona Mariquinha. Quando sob sua
direcdo, a escola foi transferida para a Rua Comendador Araujo, 595. Em 1917, por
questdes financeiras, a instituicdo acabou cancelando o atendimento do periodo
noturno aos homens, quando direcionou seu trabalho exclusivamente as mulheres e
recebeu o nome de Escola Profissional Feminina. Em 1933, Maria de Aguiar se
aposentou e a direcao da escola foi assumida por Mariana Coelho. Nesse mesmo
ano, a instituicio passaria a ser denominada Escola Profissional Republica
Argentina.

Sobre a mudanca de Mariano de Lima para Manaus, além das criticas
lancadas contra o artista, outro motivo de sua partida € citado por alguns autores.
CARNEIRO (1974, p. 5) afirma que, em 1902, Mariano de Lima teria se envolvido
com uma senhora casada da sociedade curitibana e que o marido traido, ao saber
sobre o romance, obrigou-o a abandonar a cidade. WACHOWICZ (1983, p. 28)
confirma essa versao, dizendo que Mariano teve que abandonar furtivamente
Curitiba “para fugir da ira e ciime de um marido vingativo”. BAPTISTA (1988, p. 11),
afirma que quando o artista se mudou para Manaus, deixou sua esposa gravida, em
Curitiba. CARNEIRO (1987, p. 5) informa que o filho do artista se chamava Dario
Beryllo Aguiar Lima e que ndo tinha muita afinidade com o pai, apesar de respeita-
lo*. H& poucas informacBes sobre a vida de Mariano de Lima em Manaus. Segundo

* Existem poucas referéncias quanto a personalidade e até mesmo a fisionomia de Mariano
de Lima, alguns elementos citados por David Carneiro fornecem quase uma descricdo de seu
temperamento e informam sobre o aspecto fisico do artista. Assim, sabe-se que Mariano de Lima:
“Fisicamente era magro, espadaudo, usava dolma fechado a golinha onde o colarinho branco listava
a moldura da cabeca ereta. Tinha bigodes pretos curvados as pontas que frisava para o alto. Usava
capa espanhola forrada de seda. Era rigido e disciplinador. [E que] [...] durante algum periodo de sua
vida usou também a barba completa, quando a teria cheia e negra” (CARNEIRO, 1987, p. 5). Esse
aspecto teria sido fixado no comeco do século por Bento Azambuja, ex-aluno do artista. O Dicionario
de artes plasticas no Parana traz dois retratos do artista, ver ARAUJO (2006, p. 42 e 44).
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CARNEIRO (1974, p. 5), Mariano de Lima lecionou no Liceu Federal de Artes e
Oficios, na Escola Normal e no Ginasio do Estado do Amazonas, até se aposentar,
em 1935. Paralelamente, abriu uma loja de comércio de objetos de arte, tornando-se
financeiramente bem-sucedido. Em 1940, quando adoeceu, seu filho foi chamado
para Manaus a fim de atendé-lo. Adoentado, Mariano de Lima ficou inconsciente até
sua morte, em 23 de abril de 1942, em Manaus™®.

Em aspectos gerais, a producdo que Mariano de Lima deixou como artista é
composta por retratos, na sua maioria, de personalidades curitibanas, como do Dr.
José Candido Muricy, do Visconde de Guarapuava e do Bardo e da Baronesa do
Cerro Azul. Contudo, sua maior contribuicdo foi para o ensino da arte, ja que sua
escola representou a primeira tentativa de institucionalizacdo e sistematizacdo do
ensino artistico, o que de certa forma impulsionou a criacdo de outras instituicdes

voltadas também para o ensino.

2.3 ALFREDO ANDERSEN E O ENSINO DA PINTURA

No inicio do século XX, o ensino da pintura teve um avanco significativo no
Parana, tendo sido marcado pela presenca de um pintor estrangeiro e pela Escola
gue se constituiu em torno dele. Alfred Emil Andersen nasceu em 3 de novembro de
1860, em Kristiansand, sul da Noruega. Filho de Hanna Carine e Tobias Andersen,
capitdo da marinha mercante, tinha quatro irmas: Hanna, Charlotte, Amalye e Hanna
Othilie. Interessou-se por desenho desde os 12 anos, mas para poder estudar artes,
sua mae teve que obter o consentimento de seu pai, que desejava que o filho fosse
engenheiro naval. Em 1874, com 14 anos, Andersen viajou para a Italia, onde entrou
em contato com o acervo artistico daquele pais e com os movimentos de arte da
época, 0 que de certa forma o incentivou a seguir a carreira artistica. Apdés sua volta
a Noruega, foi aceito como aluno de Wilhelm Krogh, conhecido pintor, ceramista,

cenodgrafo e decorador, com quem estudou de 1874 a 1877, em Oslo.

*®* Na bibliografia existente, as informacdes sobre o falecimento de Mariano de Lima s&o
contraditorias. ARAUJO (1980a, p. 23) afirma que, “segundo alguns”, em 16 de margo de 1902, Maria
de Aguiar, recebeu uma carta pela qual soube que Mariano se transferiria para Manaus, de onde teria
seguido para Belém do Para, a fim de dirigir a Escola de Belas Artes. Porém, outros acreditam que
ele regressou para Portugal. Contudo, o Dicionario das Artes Plasticas no Brasil, de PONTUAL (1969,
p. 339), e 0 DICIONARIO HISTORICO-BIOGRAFICO... (1991, p. 256-257) confirmam a data de local
seu falecimento. Esses equivocos sdo esclarecidos por CARNEIRO (1974 e 1987).
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Aos 18 anos, Andersen mudou-se para a Dinamarca, onde recebeu
orientacdo do retratista Carl A. Andersen para 0os exames de admissédo académica.
Em 1879 conseguiu ingressar na Academia Real de Belas Artes de Copenhague,
permanecendo nesta até 1883. Nesse periodo, foi professor de Desenho Livre na
Escola de Rapazes, junto ao Asilo de Vesterbron, onde rompeu com a tradicdo de
ensino por meio da cépia de gravuras impressas ao adotar o modelo vivo. Retornou
a Oslo em 1884, cidade em que permaneceu até 1891, quando regressou para
Kristiansand.

Na Europa, Andersen esteve integrado as elites politicas e culturais,
possuindo amigos de enorme projecao. Dentre eles, destaca-se o0 escritor noruegués
vencedor do Prémio Nobel de Literatura em 1920, Knut Hamsun (1859-1952),
retratado pelo artista em 1891, pintura que se encontra atualmente no acervo da
Galeria Nacional da Noruega. Além dos lagos de amizade, a formacao cultural de
Andersen encontrava-se vinculada a sua versatilidade artistica, pois também foi
arranjador teatral e fez incursdes pela musica, tocando flauta e cantando em coral.
Como critico de arte, foi enviado a Paris para fazer uma cobertura do Saldo Oficial
de Belas Artes, em 1889.

Ao analisar a trajetéria social do artista, nota-se que esta foi repleta de
viagens, fator que de certa forma ficou registrado na sua producdo pictérica. Em
1891 e 1892 viajou pelo continente americano. Em 1891 esteve no México, nas
Antilhas e de passagem pela costa brasileira. Ao retornar a Europa, procurou
aperfeicoar sua técnica de retrato na Inglaterra. Quando estava na Holanda, recebeu
a noticia de que sua cidade natal havia sido quase totalmente destruida por um
incéndio, mas que seu atelié havia se salvado. Apds retornar a Noruega, em 1892,
fez outra grande viagem cujo destino seria Buenos Aires. Quando desembarcou no
Porto de Cabedelo, na Paraiba, realizou seu primeiro registro artistico do Brasil. Ao
continuar sua viagem, devido a alguns reparos necessarios no navio em que viajava,
exigiram uma parada em Paranagua. Cativado pelo Brasil e pelas oportunidades
oferecidas aos imigrantes, fixou residéncia na cidade litoranea, permanecendo nela
por dez anos. Desde sua chegada a cidade paranaense o artista pintou paisagens e
retratos.

Nesse ponto, vale lembrar uma passagem reveladora que diz respeito tanto

a comunicacao, adaptacao e condicdo de estrangeiro de Andersen no Brasil, quanto
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a realizacdo de sua pratica artistica. Ao desconhecer a lingua do pais, o artista
recebeu auxilio do Sr. Hartog, de nacionalidade holandesa e que falava varios
idiomas, inclusive noruegués. Este entdo ensinou portugués ao artista e hospedou-o
cerca de seis meses em sua residéncia. Andersen pintou o retrato de seu anfitrido,
gue seria seu primeiro trabalho por encomenda realizado no Brasil. Em Paranagua,
pintou também um friso na sala de jantar da familia Veiga, tendo como tema Baco e
um conjunto de anjos portando frutos, flores e frutos do mar (FERREIRA, 2001, p.
63). A producéo artistica de Andersen, em especial a de retratos, se converteria em
elementos simbdlicos importantes para a troca de favores entre o pintor e a rede de
relacdes sociais que estava constituindo.

Em 1901, Andersen se casou com Anna de Oliveira, natural de Paranagua e
vinte e cinco anos de idade mais jovem que ele. Juntos, tiveram quatro filhos: Anna
Elfrida (1902), Throstein (1905), Alfredo Jr. (1909) e Alzira Odilia (1914). No ano
seguinte, transferiu-se para Curitiba, onde montou seu atelié e passou a lecionar.
Alguns fatos ajudam a explicar essa mudanca para Curitiba. Em 1885, com a
conclusdo da Estrada de Ferro Paranagua-Curitiba, a ligacdo entre o litoral e o
planalto ficou muito facilitada, o que levou Andersen a fazer algumas visitas a
Curitiba. Conforme FERREIRA (2001, p. 65), entre os amigos de Andersen estava o
engenheiro Rudolf Lange, pai de seu aluno Lange de Morretes. Andersen chegou a
se hospedar com a familia do engenheiro na Casa do Ipiranga, que ficava numa
estacio de parada do trem em Morretes. E possivel que Andersen tenha se
transferido para Curitiba, em 1902, por sugestdo de Rudolf. Sabe-se que nesse ano
o0 artista chegou a Curitiba com o propdésito de pintar retratos da Familia Cejat.

Antes mesmo de se mudar de Paranagua, numa entrevista concedida a
Carlos Rubens, publicada no Diario da Tarde, de 8 de janeiro de 1917, Andersen
deixava claro suas impressbes quanto ao trabalho educativo desenvolvido por
Mariano de Lima em Curitiba. Nas palavras do artista: “Quando cheguei ao Parana,
em 1893, visitei em Curitiba a ‘Escola de Artes e Industrias’, dirigida pelo Sr. Mariano
de Lima, impressionando-me muito bem essa visita. Encontrei as differentes classes
cheias de alunos: criangas, mocas, rapazes e homens, todos trabalhando na melhor
ordem. Esta breve visita fez de mim um admirador do Parana progressista”
(ANDERSEN, 1917, p. 1). Nesse mesmo artigo, o artista comenta sobre 0 progresso

da Alemanha no que diz respeito ao desenvolvimento cultural e artistico, pois
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considerava o desenho como “fator de progresso industrial e até mesmo moral”.
Sendo assim, “hum momento em que, no Brasil, a indUstria parecia estar prestes a
substituir o modelo agrario, Andersen via o desenho como instrumento deflagrador
de desenvolvimento” (ANTONIO, 2001, p. 25).

Alfredo Andersen comecou a dar aulas particulares de desenho e pintura em
1902, a pedido do amigo Jodo Eugénio Marques. Nesse ano, dividiu um estudio com
Hermann Adolpho Volk, primeiro fotégrafo profissional de Curitiba*®. O artista
trabalhou pintando cenarios para fotografias e colorindo fotos. Quando Volk
transferiu seu estudio para novas dependéncias, na Rua XV de Novembro, cedeu o
prédio da Rua Marechal Deodoro para que Andersen instalasse seu atelié
(FERREIRA, 2001, p. 65-67). Por volta de 1902, Andersen criou em Curitiba seu
atelié-escola na Rua Marechal Deodoro, n. 88. Existem alguns registros fotograficos
do artista em seu atelié, como essa fotografia produzida por Adolpho Volk
transformada em cartdo postal (figura 3). O atelié do artista permaneceu nesse local
até 1915, quando se mudou para a Rua Conselheiro Carrdo, n. 336, atual Rua

Mateus Leme.

*® A Casa da Memoéria de Curitiba possui em seu acervo varias fotografias produzidas por
Adolpho Volk e sua esposa Fanny Volk. Um pequeno balanco sobre a producéo deixada por esses
fotografos aparece numa coletédnea sobre fotografia no Parana, tema de uma exposicao realizada na
Casa Romario Martins: BOLETIM CASA ROMARIO MARTINS. Fotos de estidio : imagens
construidas. Curitiba: Fundacgdo Cultural de Curitiba, v. 29, n. 127, jul., 2005. 93 p. Sobre o Estldio
Volk e a producdo de Fanny Volk analisados a partir de uma perspectiva sociolégica, consultar:
SIMAO, Giovana Terezinha. Fanny Paul Volk : pioneira na fotografia de esttdio em Curitiba. Curitiba,
2010. 438 f. Tese (Doutorado em Sociologia) — Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes,
Universidade Federal do Parana.
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FIGURA 3 - VOLK, H. A. Alfredo Andersen em seu atelié na Rua Marechal Deod oro. 1906. Acervo
Museu Alfredo Andersen. In; FERREIRA (2001, p. 65).

Andersen foi o0 primeiro artista estrangeiro a expor individualmente em
Curitiba. Sua primeira exposicdo na cidade ocorreu em 1902, na Associagcéo
Curitibana de Empregados no Comeércio. Essa exposicdo também foi a primeira que
realizou no Brasil. No que se refere a suas atividades como pintor, é preciso
destacar, conforme FERREIRA (2001, p. 69), que naquele periodo, devido a
auséncia de galerias e de um mercado profissional de arte em Curitiba, Andersen
procurou se integrar a vida social e cultural da cidade criando, em 1903, um espaco
especifico em seu atelié para a comercializacdo de suas obras. Ele iniciou um
esquema inédito para a aquisicdo de suas pinturas, que consistia huma espécie de
consorcio denominado “acdo entre amigos”, que permitia parcelar o pagamento da
tela e concorrer mensalmente ao sorteio de uma obra.

Em Curitiba, além de aulas particulares, Andersen foi professor de desenho
na Escola Alema e no Colégio Paranaense. Em 1909, no periodo noturno, passou a
lecionar na Escola de Belas Artes e Industrias, tendo sido convidado por Maria
Aguiar Lima. Quando essa escola passou a se chamar Escola Republica Argentina,

o artista lecionou exclusivamente para mogas. Outras atividades ligadas ao ensino
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da arte realizadas pelo artista foram alguns projetos para a criagcdo de escolas
oficiais de artes. Esses projetos sdo mencionados por alguns autores. Dentre eles,
ANTONIO (2001, p. 61-62) afirma que o Dr. Vicente Machado, Presidente do Estado
do Parana, havia garantido a Andersen a fundacdo de uma escola de artes, mas
veio a falecer antes de concretizar sua promessa. JA FERREIRA (2001, p. 71), relata
que, a pedido de Carlos Cavalcanti, Presidente do Estado do Parana, Andersen
elaborou, em 1912, um projeto com previsdo orcamentaria para a criacdo de uma
Escola de Artes Aplicadas que seria administrada pelo artista. A lei que aprovaria
esse projeto nao foi votada pelo Congresso.

A bibliografia existente informa que, anos mais tarde, quando Andersen
estava decidido a voltar a Noruega e la se fixar com a familia, Affonso Alves de
Camargo, entdo Presidente do Estado do Parana, convenceu-o a permanecer no
Estado com a promessa de criacdo de uma Escola de Arte. Desta vez a oficializagéao
efetivou-se pela Lei n. 2643, de 10 de abril de 1929, por meio da qual se verificou
que o Poder Executivo autorizava a criacdo da Academia de Belas Artes e do
Conservatorio de Musica (PARANA, 1929d). Contudo, devido & instabilidade politica
do pais, consequéncia da crise econdémica e politica do final da década de 1920, a
falta de recursos financeiros impediu a realizagao desse projeto.

Como pintor e desenhista Andersen documentou o Parand e sua época,
retratando um grande numero de politicos e personalidades. A Camara Municipal de
Paranagua dispbe em seu acervo retratos das seguintes autoridades politicas: Dom
Pedro Il, Visconde de Nacar, Marechal Deodoro da Fonseca, Marechal Floriano
Peixoto, Prudente de Morais, Campos Salles, Venceslau Braz, Rodrigues Alves,
Afonso Pena, Marechal Hermes da Fonseca, Nilo Pecanha e Manoel Victorino.
Algumas dessas obras levam sua assinatura e as que ndo possuem assinatura sao
atribuidas ao artista a partir da analise de especialistas. Essas obras enaltecem o
carater publico do retratado e evidenciam a dependéncia que Andersen mantinha
com as autoridades politicas. Isto porque, conforme MICELI (1996, p. 18), os retratos
sao produtos de uma complexa negociacao entre o artista e o retratado, pois ambos
se encontram imersos nas circunstancias em que se desenvolveu a criagédo da obra.
Esta € moldada pelas expectativas dos agentes, tanto em relacdo a sua imagem

publica e institucional, quanto aos ganhos trazidos pelas diversas formas e registros
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de representacdo visual e ao manejo dos sentidos que retratistas e retratados
pretendem infundir.

Alfredo Andersen era uma pessoa organizada. Anotava 0s pagamentos das
aulas e das encomendas de pinturas em duas cadernetas, que se encontram
atualmente no acervo do Museu Alfredo Andersen. Essas anotagdes fornecem um
panorama do oficio do artista e de suas rela¢cdes comerciais no que se refere a sua
producdo pictérica. No inicio de uma dessas cadernetas, ha mencdo a uma
encomenda feita pelo Prefeito de Paranagua para a execucdo dos retratos do
Presidente Prudente de Morais, do Vice-presidente Manoel Victorino e do Marechal
Deodoro da Fonseca para a Camara Municipal, obras mencionadas anteriormente
(ANDERSEN, 1897, p. 2). No que se refere aos retratos feitos por encomenda, tem-
se conhecimento também de um trabalho em especial, realizado para o Dr. Vicente
Machado na primeira década do século XX, quando o artista se mudou para
Curitiba.

Como escultor, os trabalhos de Andersen sdo pouco conhecidos. Além de
algumas pecas de pequenas dimensdes pertencentes a colecionadores particulares,
existem duas esculturas de sua autoria na Pragca Santos Andrade, entre o Teatro
Guaira e o prédio central da Universidade Federal do Parana: os bustos em bronze
do médico Dr. Nilo Cairo, um dos fundadores da Universidade do Parana, e o do
Conego lldefonso Xavier Ferreira, deputado provincial. As matrizes em gesso dessas
obras fazem parte do acervo do Museu Paranaense (FERREIRA, 2001, p. 83). E
possivel perceber entdo o motivo do investimento dos grupos dirigentes em relacéo
as geracOes posteriores, no que se refere ao apoio financeiro para a formacéao
académica dos escultores paranaenses, visando especialmente a producdo de
bustos e monumentos, como aconteceria com Zaco Parana e Joao Turin e mais
tarde com Erbo Stenzel.

Um fato marcante na trajetéria social de Alfredo Andersen se deu em 1927,
quando esteve no Rio de Janeiro para executar alguns retratos que haviam sido
encomendados. Naquela ocasido, por meio do apoio de dirigentes da Cia. Fiat Lux,
teve facilidades para viajar a Noruega, onde permaneceu por cerca de um ano,
como héspede de seu amigo e antigo professor Wilhelm Krogh. Em sua terra natal,
foi convidado pelo governo noruegués a dirigir a Escola de Belas Artes de Oslo,

convite que ndo aceitou devido aos compromissos que havia assumido no Brasil.
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Vicente Machado, entdo Presidente do Estado do Parand, para convencer Andersen
a permanecer em Curitiba teria lhe prometido a criagdo de uma escola de arte na
qual o artista seria diretor, mas o politico veio a falecer antes de concretizar sua
promessa.

No Brasil, em 1928, Andersen participou como Vice-presidente da
Sociedade de Cultura Artistica, fundada naquele ano pelo Centro Paranista. Em
1930, foi homenageado por iniciativa da revista lllustracdo Paranense. Em 1931, foi
agraciado pela Céamara Municipal como Cidaddo Honorario de Curitiba, titulo
concedido pelos servigos prestados a arte do Parana. Pouco tempo depois o artista
viria a falecer, em 9 de agosto de 1935, em Curitiba. Apds sua morte, sua residéncia
e atelié-escola na Rua Mateus Leme, local em que viveu e ensinou arte entre 1915 e
1935, viria ser desapropriada pelo Estado e transformada em museu®’.

Alfredo Andersen é considerado por muitos autores como o “Pai da Pintura
Paranaense™?, devido ao trabalho pioneiro que desenvolveu na formacéo de varios
artistas, dentre eles: Frederico Lange de Morretes, Jodo Ghelfi, Theodoro De Bona,
Estanislau Traple, Waldemar Curt Freyesleben, Maria Amélia D’Assumpcao,
Taborda Junior, Gustavo Kopp, Annibal Schleder, Isolde Hétte, Augusto Pernetta,
Silvina Bertagnoli, Thorstein Andersen, José Daros, Inocéncia Falce, Lidia De Marco,
Rodolpho Doubek, Sinhazinha Rebello, Albano Agner de Carvalho e Raimundo
Jaskulski. Ao longo de sua trajetoria social, Andersen fez varias exposicdes
individuais e coletivas, tanto no Brasil quanto no exterior, no Parana, muitas delas

foram realizadas com seus alunos.

*" Em 1935, com a morte do artista, seu filho Thorstein Andersen assumiu a direcdo do
atelié-escola até que, em 1947, na edificagdo localizada nesse endereco, foi criada a Casa Alfredo
Andersen. Em 1979, esta passou a denominar-se Museu Alfredo Andersen, vinculada a Secretaria de
Estado da Cultura. Em 3 de novembro de 1940, a Sociedade de Amigos de Alfredo Andersen foi
instituida e funcionou por certo periodo, até ser reativada em 1992.

*® Nesse ponto, merece destaque o livro langado em 1938, pelo critico de arte Carlos
Rubens, que viria a consolidar definitivamente o titulo dado ao artista de “Pai da pintura paranaense”:
RUBENS, Carlos. Andersen, Pae da Pintura Paranaense . S&o Paulo: Genauro de Carvalho, 1938.
Essa obra foi reeditada na Colecao Farol do Saber (RUBENS, 1995).
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3. OS ARTISTAS PLASTICOS E A EXIBICAO DE SUAS OBRAS

Os sociodlogos estdo acostumados a encarar as ligacdes humanas essencialmente
sob a perspectiva do “eles”. Por exemplo, é possivel proceder como Durkheim e
encarar as ligacdes humanas essencialmente no contexto de uma especializagéo
de trabalho crescente, que faz com que as pessoas se tornem cada vez mais
dependentes uma das outras. Estas ideias sdo importantes, mas as liga¢cdes a que
se referem sdo ainda meramente econdmicas. Torna-se, no entanto, impossivel
tratar adequadamente os problemas das ligagbes sociais das pessoas,
especialmente das suas ligacdes emocionais, se apenas considerarmos
interdependéncias relativamente interpessoais. Podemos obter uma visdo mais
completa da teoria sociolégica se incluirmos as interdependéncias pessoais e
sobretudo as ligacbes emocionais entre as pessoas, considerando-as como
agentes unificadores de toda a sociedade (ELIAS, 1999, p. 150).

A andlise sociologica permite compreender o modo como os artistas
plasticos paranaenses e demais profissionais envolvidos com as artes estavam
ligados uns aos outros. Pautando-se na teoria sociologica de Norbert Elias se torna
possivel compreender muitos aspectos dos comportamentos ou das acdes desses
individuos, tomando como via de acesso as teias de interdependéncia que eles
formavam entre si. Nesse caso, € imprescindivel analisar o conjunto das relactes
objetivas e efetuadas sob a forma de interagbes desses artistas entre si e deles com
os demais agentes engajados na producao do valor social de suas obras e de seus
reconhecimentos.

Alguns temas sado indispensaveis para que essa analise socioldgica se
concretize. Inicialmente, para entender como os artistas plasticos em questdo se
constituiam como um grupo social, € nescesséario conhecer o ambiente sociocultural
de Curitiba na época vivida por eles. Para isso, deve-se considerar ndo sO a
interacdo e a sociabilidade entre os artistas plasticos e demais profissionais,
conforme os conceitos de Georg Simmel, mas também o movimento cultural surgido
na época, que reunia diferentes modalidades artisticas.

Outro passo importante para avancar nessas questbes é analisar a
lllustracdo Paranaense, periddico que serviu para expor as obras desses artistas
para um publico bem maior do que o das exposi¢cdes ocorridas na cidade, em
lugares improvisados ou em ateliés particulares. Portanto, torna-se necessario
investigar os aparatos econdmicos e culturais que permitiram que essa revista se
mantivesse em circulacdo. A partir do método estatistico, pretende-se identificar

quais obras de artes visuais foram publicadas no periddico e quais eram seus
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respectivos autores. Do mesmo modo, é preciso também direcionar o olhar para as
criticas de arte e artigos publicados no periddico, pois podem se converter em dados
importantissimos para desvendar varios tipos de relagcdes sociais imperceptiveis a
primeira vista.

Por meio desses procedimentos, € possivel fornecer uma nova leitura sobre
essa tematica, que tem sido obscurecida por outros estudos. Além disso, a analise
que se propde contribui para contextualizar o surgimento de algumas instituicoes
com fins artisticos e politicos que seriam criadas posteriormente, como as
organizacfes socio-profissionais dos artistas, os salfes oficiais e as escolas de
ensino de arte, nas quais 0s artistas plasticos aqui tratados tiveram grande

envolvimento.

3.1 O MOVIMENTO PARANISTA E OS JOVENS ARTISTAS CURITIBANOS

A urbanizacdo da cidade de Curitiba teve inicio nas primeiras décadas do
século XX. Periodo em que o Parana vivenciava um forte crescimento econémico
advindo do extrativismo da erva-mate. Esses fatores somados as transformacoes
decorrentes das duas ultimas décadas do século anterior, como o conservadorismo
politico do final do Império e inicio da Republica no Brasil e o processo de integracdo
dos imigrantes, serviriam de base para o surgimento de varias manifestacdes
culturais. Rotuladas pelo termo “paranismo”, essas manifestacbes acabaram sendo
expressas na forma de um movimento cultural com varias ramificagfes, desde a
politica e a histéria até as artes visuais, cénicas e musicais, mobilizando a
consciéncia e a¢des de varios individuos em torno de uma identidade propria.

Apesar de ser um tema bastante discutido, mas ndo esgotado, a bibliografia
qgue trata sobre o paranismo apresenta varias lacunas, diferentes abordagens e
multiplos significados, até mesmo em relacdo ao proprio conceito do termo
paranismo, que € utilizado tanto para andlise tedrica sobre questbes ligadas a
identidade regional, quanto para referenciar especificidades do Parana de diferentes
épocas e contextos. A ideia de paranismo que conduz as analises deste trabalho
condiz com a conceituacao apresentada em trabalhos anteriores (SALTURI, 2007,
2009). Tomando como base a definicdo de Romario Martins, o paranismo pode ser

compreendido como um sentimento ligado a um ideal, uma “forma de pensar’ o
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Parand relacionado a identidade regional, seja ela na esfera politica, econdmica ou
cultural, com vistas a um futuro préspero, rumo ao progresso. Nesse ponto,
consideram-se todas as questdes ideoldgicas presentes nessa definicdo, mas sem
fazer sobre elas juizo de valor, o que permite resgatar o sentido original que a
mesma tinha para seu autor, bem como entender o direcionamento de suas acoes.

No intuito de esclarecer como o termo foi apropriado por Romario Martins,
vale citar o artigo Paranistica, publicado em 1948, na revista A Divulgacdo, que
sintetiza a definicdo apresentada pelo mesmo em 1928, no jornal Gazeta do Povo
(MARTINS, 1928). No primeiro artigo mencionado, o autor comenta que, em maio de
1946, um grupo de escritores fez uma investigacao a respeito da origem do vocébulo
paranista e chegou a seguinte conclusdo: o termo fora inventado pelo escritor
Domingos Nascimento em 1906; sua significacdo era: “natural e amigo do Parana,
esforcado pelo seu progresso, prestigio e integridade”. Nao se tratava de uma
palavra nova, pois seu uso era comum no interior do Estado de S&o Paulo sendo
utilizada como adjetivo por jornalistas e literatos paranaenses para designar o que €
natural do Estado do Parana. A palavra entdo teria nascido espontaneamente e
ganharia, com Romario Martins, o sentido de uma “afeicdo sincera pelo Parand”
demonstrada por todo aquele que, independente de ter nascido no Estado ou néo,
praticasse qualquer atividade que fosse dedicada a coletividade e viesse a beneficia-
la*® (MARTINS, 1948).

Apesar das influéncias positivistas e historicistas das ideias de Romario
Martins, inclusive nessas definicbes apresentadas, € importante considerar o
significado que o paranismo tinha em sua vida e ndo somente as posi¢coes e acoes

politicas decorrentes de suas ideias e de seu tempo — 0 que, por sua vez, justifica a

“ A definicdo de paranista como “amigo do Parana, contribuinte do seu progresso” e de
paranismo como “as aspiracdes e as realizagBes visadoras da grandeza do Parana, em todas as
manifestagcbes morais, intelectuais e materiais” aparece em outubro de 1927, publicada no
Programma Geral do Centro Paranista (MARTINS, 1927). Ja no artigo Paranistica, aparecem as
seguintes definices: “Paranismo é todo aquéle que tem pelo Parana uma afeicdo sincera, e que
notavelmente a demonstra em qualquer manifestagdo de atividade digna, util a coletividade
paranaense. [...] Paranista é simbdlicamente aquele que em terra do Parana lavrou um campo,
vadeou uma floresta, langou uma ponte, construiu uma maquina, dirigiu uma fabrica, compoz uma
estrofe, pintou um quadro, esculpiu uma estatua, redigiu uma lei liberal, praticou a bondade, iluminou
um cérebro, evitou uma injustica, educou um sentimento, reformou um perverso, escreveu um livro,
plantou uma arvore. [...] Paranismo € o espirito novo, de elacdo e exaltacdo, idealizador de um
Parana maior e melhor pelo trabalho, pela ordem, pelo progresso, pela bondade, pela justica, pela
cultura, pela civilizacdo. E o ambiente de paz e solidariedade, o brilho e a altura dos ideais, as
realizacdes superiores da inteligéncia e dos sentimentos” (MARTINS, 1948, p. 38).
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retomada do termo. Percorrendo um caminho no sentido contrario aquele seguido
por alguns estudos histéricos, 0 modo como o paranismo aqui € definido pretende
demonstrar que, para o caso do Parana, as andlises pautadas no modelo da
invencéo de tradicbes séo insuficientes, pois ndo conseguem abarcar as questbes
levantadas em sua maior complexidade®.

Em primeiro lugar, porque o paranismo ndo se manifestou apenas na arte
monumental publica, presente em pracas, pargues e memoriais, locais que
reverenciam a memoria historica, mas principalmente em manifestacdes artisticas
com outros fins: esculturas, pinturas, desenhos, fotografias, poemas, contos,
musicas, pecas teatrais, arquitetura e moda. Nestes dois Ultimos casos, grande parte
permaneceu apenas como projeto. Além de levar em conta a producdo desses
diferentes tipos de arte, deve-se lembrar do perfil do publico para o qual eram
destinados. No caso das classes populares ou grupos sociais formados por
individuos com estilos de vida semelhantes, € preciso considerar o que afirma a
sociéloga Vera Zolberg, pautada em outros autores, de que “... as belas-artes se
destinam mais as elites de riqueza ou de conhecimento do que ao publico em geral,
exceto quando seus membros sao igualmente dotados ou adquiriram 0 necessario
arcabouco intelectual” (ZOLBERG, 2006, p. 58). Em relacdo ao interesse e certo
incentivo aos artistas e suas obras, por parte da elite politica paranaense, defende-

se a ideia de que isso surgiu também como uma necessidade de consumo estético

0 historiador inglés Eric Hobsbawn define como tradicdo inventada “...um conjunto de
praticas, normalmente reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza
ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeti¢cao, o
gue implica, automaticamente, uma continuidade em relagdo ao passado. Alids, sempre que possivel,
tenta-se estabelecer continuidade com o passado historico apropriado” (HOBSBAWM, 1997, p. 9). O
autor utiliza essa expressdo num sentido amplo e definido, incluindo tanto as tradicbes que foram
realmente inventadas, construidas e institucionalizadas, quanto aquelas cujo surgimento € de dificil
localizacdo num determinado periodo. Em PEREIRA (1997) tal conceito € utilizado como suporte para
analisar como se deu, nos termos dessas préprias leituras, a dominacdo da elite politica e econbmica
do Estado sobre o “imaginario da populacdo paranaense”, esta vista como massa de manobra.
Enquadram-se nessa perspectiva também outros estudos histéricos produzidos em décadas
diferentes, com as pesquisas de SZVARCA (1998) e CAMARGO (2007), pois, nelas, os fins das
producdes historico-literarias e artisticas paranaenses — os escritos de Romario Martins e as obras
dos artistas plasticos representantes do Movimento Paranista — sdo reduzidos aos interesses
politicos, principalmente porque sao vistos como parte de um projeto maior que visava a manutencgao
da dominagdo de uma elite sobre o “imaginario popular”. Essas analises, ainda que sejam relevantes
para entender o papel dos grupos dominantes no processo de construcdo das identidades nacionais
e regionais, tornam-se limitadas quando pensadas a partir de uma perspectiva cultural, pois a
liberdade criativa dos artistas acaba, na maioria das vezes, sendo totalmente subjugada pela
ideologia e por questBes que envolvem os interesses politicos. Essas criticas serdo retomadas ao
longo dessa pesquisa.
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da prépria elite local™

. Isto porque a tematica dessas obras estava relacionada com
0 gosto artistico vigente na época e, muitas vezes, 0s artistas as produziam sem
levar em conta interesses politicos, pois estavam interessados em questdes que
envolviam uma identidade propria como expresséo artistica. Eles queriam definir-se
como “artistas paranaenses” e como produtores de uma “arte genuinamente
paranaense”, na sua extensao, entendida como “arte brasileira”.

Em segundo lugar, porque a interpretacdo anteriormente mencionada, ao
reduzir a arte ao dominio total dos interesses politicos, desconsidera a importancia
desta para a definicdo de simbolos ligados a um imaginario centrado na natureza do
sul do Brasil. Esse imaginario ndo pode ser visto apenas como um artificio, no
sentido de ter sido “inventado” por uma elite politica ou cultural visando a dominacéo
da populacdo. Numa andlise das trajetérias sociais desses artistas percebe-se como
esse imaginario foi produzido a partir do olhar para o meio, para a paisagem e para
tudo o que pudesse lembrar o Parana. A identidade se torna, entdo, um ponto-chave
para compreender a producdo artistica paranaense desse periodo. Nesse sentido,
esse tipo de arte reflete uma visdo de mundo comum a muitos artistas, podendo ser
explanada por meio da formacao profissional e humana de cada um deles, de um
habitus compartilhado. Portanto, a identidade nédo pode ser pensada como “fora” dos
“paranistas”, ou seja, como algo construido apenas externamente. E preciso pensa-

la também como parte da interioridade desses individuos®2.

°L E uma pratica comum nas instituices que organizam exposicdes documentar o maximo
possivel de informac8es acerca dos objetos expostos. A partir de uma analise dos registros de varias
exposigOes artisticas que figuram como documentos do Museu de Arte Contemporanea e do Museu
Alfredo Andersen, pelos sobrenomes, é possivel perceber que os proprietarios que cederam obras de
arte para essas exposi¢des sdo descentes de familias tradicionais de Curitiba.

2 Em sua tese de doutorado sobre as trajetdrias sociais dos poetas simbolistas
paranaenses, Maria Tarcisa Silva Bega comenta sobre a longa vigéncia do Simbolismo no Estado e
sua influéncia nas primeiras décadas do século XX, no desenvolvimento de questdes em torno da
identidade local. De acordo com a autora: “Se 0 apogeu do mate permite a constituicdo de uma
economia e sociedade urbanas, cujos contornos culturais formam o substrato para a emergéncia do
Simbolismo, a crise que se segue, a partir dos anos 10 até os 40 colocam novas tematicas literarias.
E no fermentar de tal crise, ao longo desses trinta anos, que a discusséo do ‘ser paranaense’ ganha
corpo. Romario Martins e Euclides Bandeira estardo no epicentro, juntamente com a intelectualidade
catolica — Temistocles Linhares, Erasmo e Osvaldo Pilotto, Loureiro Fernandes, Rodrigo Junior, Raul
Gomes e outros mentores do Centro de Estudos Bandeirantes. Afirmam o paranismo como elemento
de identidade cultural e se propdem, em certa medida, a herdeiros dos simbolistas no que diz respeito
as suas nocdes de nacionalidade e de constituicdo do homem paranaense, retirando deles os tons
anticlericais, antiimigrantes, decadentistas, satanicos e helénicos. Propondo-se herdeiros, mas
esterilizando o espdlio herdado, produzem uma versdo piorada da literatura da virada do século e,
correndo todos os riscos inerentes a analogia, pode-se afirmar que produzem um tipico caso de
inversdo da lei biolégica da ‘selecao natural das espécies’. / Contra tal literatura de provincia, insurge-
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Essa afei¢do pelo Parana foi colocada em pratica em meados da década de
1920, quando atingiu o carater de um movimento integrado. E admissivel a
explicacdo de que a repercussdao do paranismo nas artes plasticas e decorativas,
cénicas e musicais foi influenciada pelas correntes de pensamento dos intelectuais
da época, especialmente por Romario Martins que, conforme mencionado, em 1927
teorizou o paranismo, criando inclusive o Centro Paranista. Naquele periodo, como a
literatura ainda mantinha algumas caracteristicas simbolistas e os estudos historicos
e politicos estavam concentrados em questdes regionais, ambos tiveram um papel
fundamental influenciando diversas modalidades artisticas. Esse paranismo, que foi
apossado pelos interesses politicos da época, seria reatualizado em outros
momentos, como aconteceria na década de 1950, no governo de Bento Munhoz da
Rocha Neto. O que torna essa discussdo ainda mais confusa € o modo como o
termo vem sendo tratado, inclusive em trabalhos recentes, ndo sé por historiadores,
mas também por jornalistas, cientistas politicos, especialistas em arte e pelo senso-
comum®:,

No caso das artes plasticas e da arquitetura, o paranismo tem como marca o
ano de 1923, quando Lange de Morretes, Jodo Turin e Jodo Ghelfi, num dos seus
encontros, criaram uma coluna paranaense em que o fuste era o tronco do pinheiro
e o capitel formado por quatro pinhas e ramos dessa arvore®*. Ghelfi ndo chegou a
dar sequéncia a esses estudos, pois faleceu prematuramente em 1925. Turin foi
autor de muitos projetos de estilizagcdes arquitetdnicas paranistas, como escultor,

realizou obras com tematicas ligadas a identidade local, tomando como referéncia a

se, uma nova geracdo que produzira, nos anos 40, a revista Joaquim, e traz ao cenario nacional
poucos mas importantes literatos, entre eles Dalton Trevisan e a poetisa Helena Kolody. Nas
guestdes extraliterarias surge uma nova geracao que trabalha a partir de outra matriz informadora,
que busca construir a identidade paranaense ndo por sua similaridade ao nacional, mas pelo que tem
de peculiar, num movimento oposto ao dos literatos do século XIX (que visavam diluir os elementos
de diferenca). O Parana, devido a histéria, a localizacdo geografica e ao povo ‘alvo e europeu’, sera
diferente, tendo em Wilson Martins, paulista, a melhor traducdo” (BEGA, 2001, p. 403).

> Em relacdo ao senso-comum, os meios de comunicacdo de massa, 0 comércio e o
turismo sdo agentes responsaveis pela insercao da producéo paranista no imaginario, na medida em
gue nao s6 se apropriaram dessa produgdo como fizeram com que sua referéncia histérica fosse
perdida.

> As inovacdes artisticas promovidas pela Semana de Arte Moderna, ocorrida em 1922, em
Sao Paulo, ndo tiveram impacto nos artistas plasticos do Parana. Na imprensa curitibana, as
primeiras alusGes ao evento apareceram dois anos ap6s o ocorrido. Embora tenham se inspirado no
regionalismo, também presente no Modernismo Paulista, os pintores e escultores do Parana nao
adotaram as linguagens da Arte Moderna, como fizeram os artistas plasticos de outras regides do
pais.
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flora e fauna paranaense e o indigena. Além disso, Turin, assim como Zaco Parana,
produziu bustos retratando vérias personalidades, promovidos pela propria elite
politica estatal. Lange de Morretes, como pintor e artista grafico preocupou-se com o
problema tedrico de estilizar o pinheiro e de representa-lo na pintura, um dos temas
mais frequentes de suas telas. O artista chegou a desenvolver varios desenhos a
partir de uma formula geométrica do pinh&o criada durante seus encontros com
Ghelfi e Turin. Por meio de dois cadernos de Desenho e Cartografia com desenhos
de pinheiro, pinha e pinh&o estilizados, pertencentes atualmente a uma das filhas do
artista, é possivel perceber a grande variedade e o carater ilimitado desse tipo de
manifestacdo artistica, que foi ensinada pelo artista em seu atelié-escola durante
varios anos>>.

No ambito da classificacdo da Historia da Arte, o paranismo € tratado na
fase de Infraestrutura da Arte Paranaense®. E no que diz respeito & linguagem
artistica da producado pictorica, deixada pelos artistas plasticos paranaenses das
duas primeiras geracdes do século XX, ARAUJO (1980a, p. 24) afirma que essas

obras estariam situadas dentro do “objetivismo visual de tendéncia realista”.

** Embora um dos cadernos mencionados seja datado em 1931 e traga o0 nome de Wernier
Weber, um dos seus alunos, € possivel que o artista seja coautor desses desenhos e/ou que o
caderno tenha sido por ele guardado para servir como modelo para aplicagGes didaticas, uma vez
que Berta Lange de Morretes se referiu aos cadernos como “os desenhos de papai” (MORRETES,
2009). Alguns destes desenhos foram reproduzidos na presente pesquisa (pranchalo, p. 197).

% Adalice Araujo classifica as caracteristicas gerais da Arte Paranaense em seis fases: 1.
Pré-histéria: aproximadamente de 7000 a.C. a 1500, época pré-cabralina, caracterizada pela cultura
indigena; 2. Proto-histéria: séculos XVI e XVII, caracterizada pelas redugdes jesuiticas e vilas
militares espanholas, posteriormente destruidas pelos bandeirantes na area ocidental do atual Estado
do Parang; 3. Fase ltinerante: seu inicio coincide cronologicamente com a Proto-histéria abrangendo
do século XVI até fins do século XIX, caracteriza-se pelas impressdes deixadas por viajantes e
artistas de passagem pelo Parana antes do advento e difusdo da fotografia; 4. Infraestrutura: de 1886
a 1940, periodo em que duas importantes Escolas serviram de infraestrutura a Arte Paranaense: a
Escola de Artes e Industrias fundada em 1886 por Mariano de Lima e a Escola formada em torno de
Alfredo Andersen por seus discipulos. Apesar de o Movimento Paranista ter sido importante,
artisticamente esta fase ndo se afastou de um objetivismo visual, permanecendo no ambito lancado
pelos dois pioneiros; 5. Movimento de Integragdo: embora com antecedentes, pode-se datar esta fase
da década de 1940 até meados da década de 60, periodo em que o Parana integra-se ao
Modernismo; 6. Contemporaneidade: de meados da década de 1960 até os dias atuais (ARAUJO,
1980a, p. 15-16). Essa classificagdo, que aparece também na tese da autora (ARAUJO, 1974, p. 20-
21), é compartilhada por Newton Carneiro que explora a definicdo da terceira fase em CARNEIRO
(1950). Além dele, podem ser citados outros autores, cujos textos comp&em o catdlogo MUSEU DE
ARTE CONTEMPORANEA (1986). Vale lembrar que se concorda em parte com essa classificagao,
uma vez que esta busca a origem da Arte Paranaense nos periodos em que o Parana ainda néo
existia como entidade politica. Nesse ponto, essa classificacdo desconsidera questfes politicas,
econdmicas e socioculturais em que se desenvolveu o fenémeno artistico. Portanto, seria melhor falar
em “manifestacfes artisticas” na regiao onde hoje se situa o Parana ao invés de Arte Paranaense
propriamente dita.
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Contudo, a autora reconhece que alguns desses artistas ja possuiam algo do
“subjetivismo expressionista”, o que prova a limitagdo das classificacdes utilizadas
num sentido pratico. Por essa via, 0 espirito inovador do paranismo nao teria se
manifestado na pintura enquanto forma artistica, mas sim, conforme ARAUJO
(1980a, p. 25), como “programacao visual’. Desse modo, as obras realizadas pelos
artistas ex-alunos de Alfredo Andersen e de Mariano de Lima, bem como parte da
producdo da segunda geracéo, as obras “dos alunos dos alunos”, ttm como marca
temas ligados a identidade local representada pela paisagem natural e humana do
Parana, a partir da supervalorizacao da flora, da fauna e do indigena.

Existem poucos escritos que permitem conhecer as referéncias tedricas e as
ideias que levaram esses artistas a produzirem esse tipo de arte. Alguns textos,
divulgados posteriormente, trazem importantes informacdes a esse respeito. De
Lange de Morretes, destacam-se o artigo O pinheiro na arte (MORRETES, 1953),
que sintetiza sua obra inédita e hoje perdida, intitulada Uma arvore bem brasileira
(1944), e Um pedago do Brasil (MORRETES, 1937), brochura datilografada
encontrada junto com outros escritos do artista em 1997°". De Jodo Turin, o texto
sem data intitulado A arte decorativa no Brasil, contribui muito para a analise dessas
questdes (TURIN, 19-). Além dessas referéncias, que possibilitam conhecer parte
das ideias desses artistas, a andlise dessa producdo artistica se complementaria
com o conhecimento do estilo de vida do grupo do qual os mesmos faziam patrte.

Varios artigos de jornais e revistas da época fornecem um panorama sobre o
estilo de vida desses artistas. Contudo, um dos relatos mais interessantes sobre o
cotidiano da juventude artistica das primeiras décadas do século XX é o ensaio
Curitiba - Pequena “Montparnasse”, escrito pelo pintor Theodoro De Bona, por
incentivo de amigos que julgavam importante seu testemunho. Publicada pela
primeira vez em 1982, a obra foi custeada inteiramente pelo préprio autor. Nela, DE

BONA (2004, p. 9-10) deixa claro quais eram suas intengdes como escritor. Ele néo

*" Esses documentos foram doados por Marcio Ferreira da Luz ao extinto Museu de Arte do
Parana (MAP). O material foi encontrado pelo primeiro quando fazia arrumacdes em sua biblioteca
nos guardados de seu falecido pai, o advogado, professor universitario e critico de arte Nelson Luz.
Em janeiro de 1997, Marcio enviou o material pelo correio de Apucarana para Curitiba. Em carta a
Ennio Marques Ferreira, entéo diretor da instituicdo, Marcio afirma que, provavelmente, esses escritos
teriam sido entregues pelo préprio Lange de Morretes ao seu pai. Fato que realmente pode proceder,
ja que Nelson Luz e Lange de Morretes eram grandes amigos. Atualmente esse material pertence ao
acervo do Museu Oscar Niemeyer (MON). SALTURI (2007) foi o primeiro autor a analisar esses
escritos, que até entdo permaneciam desconhecidos na escassa bibliografia sobre o artista.
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tinha a pretensdo de escrever um “livro de valor literario”, mas levar a presenca de
futuros pesquisadores 0s episédios que presenciou e sua experiéncia vivida junto
aos primeiros pintores do Parana.

Ao tratar do periodo vivido no Parana junto com outros artistas, DE BONA
(2004, p. 11-13) descreve as caracteristicas de Curitiba no inicio da década de 1920.
Segundo o autor, embora fosse a capital da Provincia desde 1853, Curitiba néo
possuia além dos 50 mil habitantes. Conforme o testemunho de seus pais, a cidade
progredia, ja que nos fins do século XIX, se limitava geograficamente a um quadrado
que ia da Praga General Osorio a atual Praga Santos Andrade, e da Praga Zacarias
até pouco além da Praca Dezenove de Dezembro. As ruas fora da regido central da
cidade eram mal iluminadas e lamacentas, mas a vida dos seus habitantes era
tranquila e segura, pois 0s crimes eram raros e quase ndo aconteciam acidentes de
transito, embora ja existisse um namero razoavel de veiculos. A cidade tinha como
artéria principal a Rua XV de Novembro, que iniciava na Avenida Luiz Xavier,
considerada a menor do mundo, pois ndo media mais de duzentos metros, mas
onde os jovens namorados faziam seus passeios “obrigatorios”.

Em relacdo ao desenvolvimento do ensino artistico local, DE BONA (2004, p.
14-16) comenta que a Escola de Belas Artes e Industrias do Parana, organizada por
Mariano de Lima, foi responsavel por colocar o Estado na vanguarda nacional no
ensino oficial voltado para as artes. Para o autor, a atuacdo de Mariano de Lima
aliada a sua “larga visao” teria feito dele o auténtico precursor das artes na regiao.
De Bona afirma que outros nomes séo citados pelos historiadores como precursores
das artes no Parana, mas pelo fato de nenhum deles ser artista, ou por outras
razdes, nao influenciaram decisivamente a formacao dos primeiros artistas-pintores
paranaenses. Contudo, somente com Alfredo Andersen teve inicio uma “verdadeira
escola de pintura artistica” no Estado.

No inicio da década de 1920, aumentaria ainda mais o interesse pela arte no
Estado. Nesse periodo, de acordo com DE BONA (2004, p. 28-29), Jodo Ghefi,
Gustavo Kopp e Annibal Schleder deram inicio a vida boémia dos artistas locais
guando Ghelfi instalou seu atelié na Rua Marechal Deodoro, onde havia sido o
estudio do fotégrafo Adolpho Volk e depois o atelié de Alfredo Andersen. Esse local
se transformou em ponto de encontro de jovens intelectuais e artistas que debatiam

principalmente sobre as artes. Nesse cenario, a critica de arte ganhava espaco nas
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revistas e jornais locais, auxiliando no reconhecimento pelo grande publico dos
nomes e das obras dos artistas paranaenses. Algumas vezes 0s proprios artistas
usavam pseuddnimos ao escreverem sobre seus colegas, como no caso de Ghelfi
gue uma vez utilizou o pseudénimo Ghibellinus para falar sobre Lange de Morretes
(GUIBELLINUS, 1920). Em outras ocasifes, as criticas de arte eram escritas por
amigos, como Samuel Cesar, que em varios momentos escreveu criticas de arte
exaltando o trabalho de seus colegas (CESAR, 1923, 1928, 1930a, 1930b, 1930c).

Nesse cenario, marcado pela sociabilidade entre esses jovens intelectuais e
artistas, surgiu o paranismo como uma vertente de expressao artistica, tendo como
marca a estilizagao criada por Lange de Morretes, Jodo Ghelfi e Jodo Turin. Esses
artistas tinham como preocupacdo estética algumas questdes que envolviam a
representacdo artistica do Parana a partir de temas da natureza local. Durante seus
encontros, eles criaram uma arte decorativa baseada em temas do pinheiro que
tinha como referéncia os estilos e as linguagens dos movimentos artisticos
europeus. Além das artes decorativas, essa representacdo a partir de elementos da
natureza paranaense serviu também como tema para outras manifestacbes
artisticas.

Na mdusica e no teatro, o paranismo viria a se manifestar em motivos
musicais baseados em canc¢des tradicionais ou em géneros populares com letras
exaltando temas locais, refletindo “o orgulho de ser paranaense”. Um dos poucos
estudos sobre esse assunto é o artigo de RODERJAN (1969), que ao apresentar
uma retrospectiva do surgimento e repercussédo da musica no Parana, mostra como
se deu o processo de adesdo do ideario paranista nas artes musicais. A autora
afirma que, inicialmente, a musica em Curitiba foi difundia nos meios familiares,
como uma tradicdo passada de pai para filho. As atividades ligadas a musica eram
promovidas pelas sociedades e clubes locais, sendo que os oficios litirgicos da
Catedral de Curitiba tiveram um papel importante no desenvolvimento da cultura
musical no Estado. Outros fatos relevantes para a difusdo da mduasica foram a
instalacdo, em 1911, da fabrica de pianos Essenfelder, a primeira do Brasil, e a
inclusdo da musica como disciplina obrigatdria no programa escolar antes da década
de 1920. Essa época também € marcada pela presenca de alguns profissionais da
masica que atuaram como docentes, entre eles Luiz Bastos, Benedito Nicolau dos

Santos, Josepha Correia de Freitas e sua irma Soledade. Entre 1920 e 1930,
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Curitiba j& possuia véarias pessoas formadas em musica. Em 1923, ocorreu a
introducdo do jazz na cidade, primeiramente por Luiz Eulogio Zilli e depois por
Romualdo Suriani. Em 1924 entrou em funcionamento a Radio Clube Paranaense
(PRB-2), a Lider, a primeira estacao radiofénica do Paran& e a terceira do Brasil.
Contudo, as sociedades e os clubes de Curitiba ainda mantinham as orquestras de
saldo.

A autora ainda afirma que a década de 1930 é marcada pelo cultivo de tudo
0 que se refere ao Parana, por meio do paranismo de Romario Martins, que
valorizava as lendas indigenas. Romualdo Suriani escreveu um poema sinfénico
sobre a terra paranaense chamado Go6io-CovO, nome que os indios caingangues
davam ao Rio Iguacu. Bento Mussurunga, ao retornar para Curitiba, fundou a
Sociedade Orquestral Paranaense, anexada a Sociedade Teatral Renascenca, que
promoveu varios concertos, mas que teve curta duragdo. Junto & Sociedade Teatral
Renascenca, Bento abriu um curso de musica que funcionou por véarios anos. O
muasico e pianista austriaco Jodo Pdeck e o violinista Wenceslau Schwansse
também tentaram formar uma escola de musica. O pianista Raul Menssing se
dedicou ao ensino da musica no Parana e exerceu um papel importante ao fundar o
Instituto Menssing. Antonio Melillo foi o continuador de sua obra no Conservatério de
Musica do Parana, assumindo o cargo de diretor apés a morte de Kessler, em 1924.
Melillo foi assessorado por Ludovico Seyer (Ludwig Seyer), Luiz Bastos, Bertha
Lange de Morretes, Bianca Bianchi e Alberto Escholz Filho.

Foi também nos anos 1920 que a arte cénica paranaense ganhou projecao.
Salvador de Ferrante foi um dos seus maiores incentivadores, dirigindo a Sociedade
Teatral Renascenca. Fundada em 1920, a mesma proporcionou 99 espetaculos,
sendo responsavel por divulgar varios autores. Ainda em relacdo as artes cénicas,
deve-se considerar a importancia que teve o principal teatro da cidade, local onde
aconteciam varias apresentagfes voltadas para temas locais. Ao ser remodelado em
1900, o antigo Theatro S&o Theodoro teve seu nome substituido por Theatro
Guayra. Localizado na Rua Dr. Muricy, o teatro sofreu uma nova reforma em 1912,
tornando-se local de apresentacdes artisticas variadas até quando ocorreu sua
demoli¢cdo. Apos a demolicao do teatro e a da morte de Salvador de Ferrante, ambas
em 1935, a musica dramatica caiu no esquecimento. Considerando que Luiz Bastos

morreu em 1933 e que Benedito Nicolau dos Santos e Bento Mussurunga
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dedicaram-se ao magistério e a outras atividades. Esse periodo reflete a crise do
Movimento Paranista, que vivenciou seu auge entre 1927 e 1930, momento em que
seus ideais estavam organizados e institucionalizados em forma de praticas culturais

concretas, expressas pela revista lllustragéo Paranaense.

3.2 A ILLUSTRACAO PARANAENSE COMO VITRINE

As artes graficas tiveram um grande impulso em Curitiba a partir de 1880,
qguando o servi¢o de tipografia passou a utilizar o prelo mecéanico. Esse equipamento
viabilizou o lancamento de revistas, a edigdo de livros e a maior periodicidade de
jornais. Surgida no auge dessa fase de avanco técnico, a lllustragcdo Paranaense:
mensario paranista de arte e actualidades foi uma das revistas mais interessantes
gque o Parana ja teve e que serviu para expressar e promover o0s ideais dos
representantes do Movimento Paranista. Fundada em 23 de novembro de 1927, pelo
cineasta, fotdgrafo e jornalista Jodo Baptista Groff’®, o periédico teve grande
circulacdo até novembro de 1930. O quadro 1, a seguir, mostra em detalhes os

nameros lancados durante os anos em que circulou:

%8 Jodo Baptista Groff (1897-1970) nasceu e viveu em Curitiba. Descendente de imigrantes
italianos, ganhou uma lanterna méagica ainda menino e comegou a projetar imagens de cartdes
postais para as criangas da vizinhanca cobrando entrada. Aos 15 anos, foi presenteado pelo padrinho
com uma maquina fotografica. Trés anos depois, em 1915, se tornou profissional e montou seu
préprio estudio fotografico na Rua XV de Novembro. Produzia por conta prépria, fotografava as
paisagens da cidade e transformava-as em cartfes postais que eram vendidos em sua pequena loja.
Foi o pioneiro da cidade no comércio de materiais para fotografia. Trabalhou como repérter fotogréafico
para diversos jornais. Em 1922 casou-se com Leopoldina Cobbe, com quem teve quatro filhos. Nesse
mesmo ano fundou a Empresa Cinematografica Brasileira, a Groff Filmes, que produzia videos
educativos, de propaganda e atualidades. Groff filmava, revelava, copiava e montava seus proprios
filmes, que tinham como temas registros da regido litoranea do Parand, das Cataratas do Iguagu e de
Guaira. Em 1923, produziu o primeiro deles, um longa-metragem sobre as Cataratas do Iguagu. Parte
deste filme passou a integrar o documentario As Sete Maravilhas da Natureza, de Walt Disney. Em
1926, recebeu um prémio no Saldo Internacional de Paris pela fotografia Crepusculo, que tem como
tema duas vacas a beira-mar. No ano seguinte, criou e dirigiu a lllustracdo Paranaense, revista que
circulou até 1930. A fotografia premiada foi reproduzida na lllustragdo Paranaense de dezembro de
1927, n. 2.



QUADRO 1 - EDICOES DA REVISTA ILLUSTRAGAO PARANAENSE

ANO MES NUMEROS
1927 (1) Novembro 1
1927 (1) Dezembro 2
1928 (1) Janeiro 1
1928 (1) Fevereiro 2
1928 (1) Marco 3
1928 (I1) Abril 4
1928 (1) Maio 5
1928 (II) Junho 6
1928 (II) Julho 7
1928 (1) Agosto 8
1928 (1) Setembro 9
1928 (II) Outubro / Novembro 10e11
1928 (1) Dezembro 12
1929 (lll)  |[Janeiro / Fevereiro le2
1929 (lll)  |Marco 3
1929 (1)  |Abril 4
1929 (1)  [Maio / Junho 5e6
1929 (1) [Junho / Julho 7e8
1929 (lll)  |[Novembro 8all
1929 (lll)  |Dezembro 12
1930 (IV) [Janeiro 1
1930 (IV) |Fevereiro 2
1930 (IV) |Marco 3
1930 (IV)  |Abril 4
1930 (IV) |Maio 5
1930 (IV)  [Junho 6
1930 (IV)  |Julho 7
1930 (IV)  |Agosto 8
1930 (IV)  |Outubro 9
1930 (IV) |[Novembro 10
1933 (V) Fevereiro -
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FONTE: Levantamento realizado pelo autor com base nos acervos da Biblioteca Publica do Parana,
do Museu Paranaense e da Casa da Memoria de Curitiba.

O préprio subtitulo da revista ja indica qual era sua proposta. Concentrando-

se em temas e no ideario em voga naquele momento, procurava retratar o ambiente

artistico e sociocultural da capital paranaense e do Estado, fazendo a cobertura de

festas, comemoracdes e eventos sociais, como, por exemplo, 0os concursos de

beleza Senhorita Curitiba e Musa da Primavera, organizados pela sua equipe

editorial. Além da vida social, o periédico oferecia uma grande variedade cultural

para seus leitores, intercalando poesias, contos, criticas de arte e crbnicas com

reportagens sobre os mais diversos assuntos. Dentre os temas dessas reportagens,
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merecem destaque as belezas naturais do litoral paranaense e da regido de Foz do
Iguacu e o processo de urbanizacéo pelo qual passava Curitiba e o Parana.

Quanto a apresentacdo grafica, cada numero da revista apresentava capa
com cores que variavam a cada més. De autoria de Jodo Turin, a capa trazia um
desenho com um homem de bragos abertos fazendo analogia a um pinheiro (figura
4), uma alusdo as lendas indigenas dos escritos de Romario Martins, muitos deles

reproduzidos na pagina de abertura do periédico.

FIGURA 4 - TURIN, J. Capa darevista lllustracdo Paranaense . 1930.
In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1930, n. 1, jan.).
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Ao longo do periodo de existéncia da revista, esse desenho de capa se
apresentou em duas diferentes versdes, mas sem nenhuma mudanca quanto ao
tema representado. No que se refere a linguagem artistica, o desenho carrega fortes
referéncias a Arte Renascentista. O homem-pinheiro de Jodo Turin se assemelha ao
Homem Vitruviano, desenho que Leonardo da Vinci fez num dos seus cadernos de
anotacoes e que ilustrava uma passagem de um livro do arquiteto romano Marcus
Vitruvius Pollio, em que este descreve as propor¢cdes do corpo humano. Este
desenho tem como tema uma figura masculina desnuda feita em duas posicoes
sobrepostas com o0s bracos inscritos num circulo e num quadrado. Assim como no
desenho renascentista, os bracos do homem-pinheiro estdo estendidos, suas pernas
guase se juntam e seu pé direito esta virado para o lado (prancha 1). O fundo é
formado por um circulo de tinta, que lembra muito o desenho de Da Vinci, no qual o
homem esta dentro de um circulo. No desenho de Jo&o Turin, o homem se equipara
a anatomia do pinheiro, pois seus cabelos sdo ondulados, compridos e se expandem
para as laterais, assemelhando-se ao formato da copa da arvore. Atras do homem,
trés pinheiros em cada lado formam uma sequéncia e facilitam a percepcdo dessa
semelhanca.
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PRANCHA 1 - HOMEM VITRUVIANO E HOMEM-PINHEIRO.

(1) DA VINCI, L. Homem Vitruviano - Detalhe. 1490. Desenho & lapis e tinta; 34 x 24 cm.
Gallerie dell’ Accademia. Veneza. Italia. (2) TURIN, J. Capa darevista lllustracdo Paranaense - Detalhe. 1930.
In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1930, n. 1, jan.).



12

Em conjunto, a capa e outros elementos visuais contribuem na definicdo do
estilo peculiar da revista, ndo s6 em relacdo a sua apresentacdo grafica, mas
também no que se refere a articulacdo entre imagem e texto. Nesse ponto,
considerando as possibilidades de comunicacao imagética e textual, pois, conforme
define o filésofo Vilém Flusser, “as imagens sao superficies que pretendem
representar algo”, elas ndo sdo simbolos com significados precisos, ndo sao
denotativas, pois oferecem aos seus receptores um espaco interpretativo, elas séo
simbolos “conotativos” que se diferenciam dos textos porque estes sdo signos da
escrita em linhas. O “vaguear do olhar” do espectador para as imagens € circular e
nao linear, ja que tende a voltar a contemplar aqueles elementos que ja foram vistos.
Tanto os textos quanto as imagens sdo mediacdes. O propoésito dos textos é mediar
a relacéo entre os homens e as imagens (FLUSSER, 2002, p. 7-11).

A qualidade do papel, o uso de capas e paginas coloridas e de tintas
especiais, como o dourado, sdo alguns dos principais atributos fisicos da impresséo
gréfica relacionados a apresentacdo da revista que contribuem para essa articulacéo
entre imagem e texto. Em relacdo a formatacdo grafica, destaca-se também o0 uso
de vinhetas ilustrativas na composicdo das péaginas. Essas vinhetas, com fortes
referéncias simbdlicas, serviam como molduras, separando e decorando ilustracdes,
poesias, contos, criticas de arte, crdnicas e reportagens. Desenhadas por Joao
Turin, Lange de Morretes e Arthur Nisio, dentre outros, essas vinhetas tinham como
tematica o pinheiro, pinhas, pinhdes e sapés e a gralha azul. Algumas delas foram

selecionadas e séo apresentadas a seguir (prancha 2).
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PRANCHA 2 - VINHETAS ILUSTRATIVAS.
In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1927-1930).

N&o s as imagens, mas 0s proprios textos publicados no periddico também
exercitavam a visualidade do espectador e ndo apenas a simples leitura dos
caracteres, uma vez que muitos deles se apresentavam em formatos especiais,
semelhantes aos da poesia concreta, como Bom dia Parana!, texto escrito por

Romario Martins, apresentado a seguir (figura 5):
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BOM DIA,
PARANA’!

ROMARIO
MARTINS,

[EDUS TRACAO
DARANAENSE

FIGURA 5 - MARTINS, R. Bom dia Parana! . 1927.
In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1927, n. 2, dez.).

Quanto a questédo editorial, a revista contava com a colaboracao de artistas
e de intelectuais paranaenses. Os artistas plasticos se encarregavam da tarefa de
ilustrar os textos ou simplesmente divulgavam suas obras, quando estas apareciam
reproduzidas como tema principal. Essa condi¢cdo proporcionada pela revista sé se
tornou possivel porque esse periodo € marcado pela reprodutibilidade técnica, que
mesmo causando a perda da “aura”’ da obra de arte, ou seja, de seu estatuto como
obra original, a0 mesmo tempo proporciona o0 aumento das ocasides em que a
mesma pode ser exposta (BENJAMIN, 2000).

A tabela 1, a seguir, apresenta os resultados de um levantamento inédito
dos artistas colaboradores e a quantidade de suas obras publicadas na revista entre

1927 e 1930, conforme 0s nimeros publicados:
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TABELA 1 - PRINCIPAIS ARTISTAS PLASTICOS E FOTOGRAFOS COLABORADORES E OBRAS

ARTISTAS PLASTICOS E
FOTOGRAFOS

ANO

1927
(n.1a2)

1928

(n.1a12)

1929
(n.1a12)

1930
(n.1a8)

TOTAL

Alfredo Andersen

Antonio Carneiro

Arthur Nisio

Arthur Wischral

A. Weiss

Braun

Bruno Lechowski

E. Luhm

Eloy

Frederico Guilherme Virmond
Frederico Lange de Morretes
Gustavo Kopp

Hanseni

Heisler

Hermann Schiefelbein

J. Bernardelli

J. Dunin

John Henri Elliot

Jo&o Baptista Groff

Joao Ghelfi

Joao Turin

José Daros

José Peon

Léo Cobbe

Levino Fanzeres
Linzmeyer (Estadio)

Maria Amélia d’Assumpcao
Pamphilo d’Assumpcéo
Photo Brasil (Estudio)
Photo Studio (Estudio)
Povos indigenas (artesanato)
Theodoro De Bona

Zaco Parana
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FONTE: Dados com base no levantamento realizado pelo autor e apresentado no Apéndice 1.

NOTA: (1) Artistas com apenas uma participacdo em todo periodo foram excluidos.
(2) Sinal convencional utilizado:

- Dado numérico igual a zero.

E interessante notar o que esses dados revelam: os nomes dos artistas

colaboradores e a quantidade de obras publicadas. Em ordem decrescente, dentre

os artistas plasticos sobressaem Jodo Turin (57), Alfredo Andersen (26), Lange de
Morretes (21), Zaco Parana (18), Arthur Nisio (15) e Theodoro De Bona (13), com

desenhos, gravuras, pinturas e esculturas. Dentre os fotdgrafos sobressai Jo&o

Baptista Groff (80), com o maior numero de fotografias reproduzidas. Essas

informagdes fornecem um panorama dos recursos visuais utilizados pela equipe
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editorial da revista e apontam para a dependéncia muatua entre essa equipe e 0s
artistas e fotografos. E preciso lembrar ainda, que a revista servia como um local
para que os artistas exibissem suas obras, principalmente devido a falta, naquele
momento, de saldes oficiais e espacos institucionalizados para a realizacdo de
exposicoes, sendo estas feitas em espacos publicos e comerciais improvisados,
feiras ao ar livre ou em ateliés particulares®. A tabela 2 informa o tipo de arte

reproduzida na revista durante seu periodo de existéncia:

TABELA 2 - TIPO DE ARTE REPRODUZIDA

TIPO DE ARTE ANO TOTAL
1927 1928 1929 1930
(n.1a2) (n.1a12) (n.1a12) (n.1a8)
Desenhos e gravuras 15 44 26 17 102
Pinturas 2 12 14 30 58
Esculturas 4 26 12 15 57
Fotografias 17 48 56 64 185

FONTE: Dados com base no levantamento realizado pelo autor e apresentado no Apéndice 1.

Como era de se esperar, devido as inovacgdes tecnoldgicas e a vigéncia da
pratica fotografica no final da década de 1920, dentre as obras reproduzidas, a
fotografia ocupa o primeiro lugar (185), seguida pelo desenho e pela gravura (102) e,
depois, pelas artes plasticas, com a escultura (57) e a pintura (58) quase empatando
a terceira posicdo dentre os dados levantados. Apesar de a fotografia ter se
sobressaido em relagdo as outras modalidades artisticas, havia uma coexisténcia
associativa entre os diferentes tipos de artes visuais e ndo uma disputa. Ao analisar
as edicOes da revista desse periodo de quatro anos, percebe-se que as artes visuais
serviam para diferentes fins. No caso especifico da fotografia, os temas eram os
mais variados possiveis, assim como 0s propositos. Tanto a elite politica curitibana
era mostrada em ensaios fotograficos com poses ensaiadas, que estavam longe de
expressar a realidade, quanto fotografias artisticas eram reproduzidas e ocupavam
até mesmo o centro de uma pagina. Isso pode ser explicado pelo fato do préprio
Jodo Baptista Groff, proprietario da revista, ser o autor da maior parte dessas fotos,

gue mostram a importancia dada as questdes artisticas (prancha 3).

% O Salao Paranaense de Belas Artes s6 foi criado em 1944, mas antes dele existiu, entre
1931 e 1934, o Saldo Paranaense organizado pela Sociedade de Artistas do Parana. Os contextos
histéricos e sociais do surgimento desses saldes serdo discutidos adiante.
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®3) § ' )

(5) (6)
PRANCHA 3 - FOTOGRAFIAS DE PINHEIROS.

(1) GROFF, J. B. Estrada da Villa . In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1930, n. 6, jun.). (2) GROFF,
J. B. Capanema. In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1930, n. 1, jan.). (3) GROFF, J. B. Natureza
paranaense . In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1930, n. 7, jul.). (4) GROFF, J. B. Arredores de

Curitiba . In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1929, n. 12, dez.). (5) GROFF, J. B. Os pinheiros do
Capanema. In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1929, n. 5-6, maio-jun.). (6) GROFF, J. B. Manha

nos arredores de Curitiba . In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1930, n.8, ago.).
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Em relacdo ao desenho, a gravura e as artes plasticas, como ja foi dito, as
obras ora serviam como tema para a critica de arte, ora serviam para ilustrar textos
de diversos colaboradores. Os nomes dos principais colaboradores da revista séo

apresentados no quadro 2:

QUADRO 2 - PRINCIPAIS ESCRITORES COLABORADORES

AUTORES POR ORDEM ALFABETICA
Adherbal Stresser Emiliano Pernetta Nestor de Castro
Alberto de Oliveira Emilio de Menezes Noemia Carneiro
Alcindo Lima Ermelino de Ledo Octavio de S& Barreto
Aluizio Franga Ernesto Luiz de Oliveira Odilon Negréo
Alvaro Moreira Euclides Bandeira Pamphilo D’Assumpcéo
Amadeo Mammalella Francisco Leite Paulo D’Assumpcéao
Angelo Guido Frederico de Marco Paulo Tacla
Anita Philipovsky Generoso Borges Plinio Salgado
Antonio Corréa d’ Oliveira Heitor Stockler Raul Gomes
Arnaldo Damasceno Vieira Hermes Fontes Rodrigo Junior
Augusto Frederico Schimidt I. Serro Azul Romario Martins
Bento Munhoz da Rocha Neto Jayme Ball&do Junior Samuel Cesar
Carlos Stevenson José Muricy Seraphim Franca
Ciro Silva Jurandyr Manfredini Silveira Netto
Correia Junior Lacerda Pinto Sotero Angelo
Dario Vellozo Léo Cobbe Sylvio Amaral
David A. Silva Carneiro Leoncio Correia Tasso da Silveira
Didi Caillet Mario Poppe Viriato Ballo

FONTE: Levantamento elaborado pelo autor a partir da ILLUSTRACAO PARANAENSE (1927-1930).
NOTA: Foram considerados nessa listagem autores que produziram contos, crénicas, reportagens,
criticas de arte e poesias, cuja participacao se deu mais de uma vez.

Embora alguns dos colaboradores citados no quadro acima nao tivessem
formacdo académica nas areas em que atuavam ou ja tivessem outras profissdes
que permitiam suas subsisténcias, muitos contribuiam com contos, poesias, criticas
de arte, crbnicas e reportagens. Por outro lado, nessa mesma listagem aparecem
nomes de escritores consagrados, alguns deles inclusive eram poetas simbolistas.
Dentre os nomes dos intelectuais colaboradores mais importantes merecem
destaque: Euclides Bandeira, Emiliano Pernetta, Emilio de Menezes, Dario Vellozo,
Leoncio Correia, Nestor de Castro, Romario Martins, Silveira Netto e Tasso da
Silveira. Atengéo especial era dada aos escritos de Romario Martins, cujos contos
sobre mitos e lendas indigenas eram publicados na pagina de abertura da revista.

No que se refere as principais criticas de arte publicadas na revista (quadro

3), elas refletem, de certa maneira, a interdependéncia entre artistas e escritores.
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Essa dependéncia contribuia de forma significativa para o reconhecimento social e
artistico dos primeiros, na medida em que colocava suas carreiras e obras a mostra

a partir de elementos eleitos como significativos.

QUADRO 3 - ARTIGOS DE CRITICA DE ARTE E SEUS RESPECTIVOS AUTORES

TITULO AUTOR MES (N.) ANO
A quarta Exposicdo Nacional de Photografia | F. do Valle Nov. (1) 1927
Nisio Samuel Cesar Nov. (1) 1927
Arte Brasileira Odilon Negréo Jan. (1) 1928
O Futurismo no Parana Ibera’ Poytan Jan. (1) 1928
Os primeiros passos de Zaco Parana Raul Gomes Maio (5) 1928
Dois artistas Brasileiros: Lange e Turin Samuel Cesar Out./Nov. (10-11) | 1928
Arte Pamphilo D’Assumpcdo | Jan./Fev. (1-2) 1929
D. Maria Amélia D’Assumpc¢éo Sem autoria Maio/Jun. (5-6) 1929
A anatomia na Arte Sem autoria Dez. (12) 1929
A Arte no Parana David Carneiro Jan. (1) 1930
Alfredo Andersen Coelho Junior Maio (5) 1930
Alfredo Andersen Artista e Maestro Amadeo Mammalella Maio (5) 1930
Lange de Morretes Samuel Cesar Jun. (6) 1930
Arthur Nisio Sem autoria Jun. (6) 1930
Alfredo Andersen W. Curt Freyesleben Jun. (6) 1930
Theodoro De Bona Sem autoria Jul.(7) 1930
Nossa Resenha Artistica Octavio de Sa Barreto Jul. (7) 1930
Alfredo Andersen W. Curt Freyesleben Jul. (7) 1930
Arte factor moral da civilizacéo Medeiros Pontes Ago. (8) 1930

FONTE: Levantamento realizado pelo autor a partir da ILLUSTRACAO PARANAENSE (1927-1930).
NOTA: Pequenas notas e criticas direcionadas a outras modalidades artisticas diversas das artes
visuais foram excluidas.

Nesse ponto, ha de se considerar, conforme ZOLBERG (2006, p. 38), que
uma obra de arte ndo pode ser inteiramente entendida apenas por suas qualidades
estéticas, mas também pelas suas condi¢cbes externas, sendo um momento num
processo que envolve a colaboracdo de mais de um ator, trabalhando por meio de
certas instituicbes sociais e seguindo tendéncias historicamente observaveis. Além
disso, segundo HEINICH (2008, p. 88), uma obra de arte s6 encontra espago como
tal a partir da cooperacdo de uma “rede complexa de atores”, com marchands,
colecionadores, criticos, peritos, avaliadores, conservadores, restauradores,
curadores e historiadores da arte. E ainda, ela quase ndo encontraria publico
consumidor sem intérpretes, editores e impressores. E justamente nesse sentido que
a critica de arte pode ser aqui situada, enquanto “mediacao” entre artista e publico.

Além dos textos literarios e das criticas de arte, as reportagens locais sobre

as transformacdes ocasionadas pela vida moderna também eram constantes. Um
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suplemento que acompanhava uma das edi¢cdes da revista mostra muito bem o ideal
de modernidade vigente na época. Intitulado 10 minutos de leitura sobre o Parana,
esse livreto trazia como texto de abertura um artigo de Romario Martins que fazia
uma retrospectiva da importancia social, econémica e cultural do pinheiro para o
Parana e sua populacéo, desde as tribos indigenas originarias da regido até aquele
momento, apontando ainda para o futuro. JA o segundo texto, cuja autoria cita as
iniciais E. S., esta dividido em dois blocos, sendo que o primeiro deles apresenta
atualidades paranaenses daquele periodo e o segundo, um projeto turistico com as
despesas contabilizadas para uma excursdo de 15 dias ou de 251 dias e meio no
Parana (ILLUSTRAQAO PARANAENSE, 1929).

E possivel perceber que tanto os pontos turisticos de carater geografico
quanto os de importancia cultural daquele periodo serviam como imagens e
simbolos que representavam o Parana. Entre os desenhos que ilustravam o livreto
estavam estilizagdes de Lange de Morretes e de Jo&o Turin, o Escudo do Estado do
Parand, o retrato de Affonso Camargo, Presidente do Estado, e os mapas do Parana
e do Brasil. As fotos, de autoria de Jodo Baptista Groff, tinham como tema elementos
locais: pinheiros; a Estrada de Ferro do Parana (o Viaduto Carvalho e o Vale do
Ipiranga); os Saltos de Guaira e do Iguacu; Vila Velha;, a Escola Normal de
Paranagua; a Universidade do Parana, a Catedral e a Rua XV de Novembro em
Curitiba; a Escola Normal e a Rua XV de Novembro em Ponta Grossa; as praias de
Guaratuba e as grutas dos arredores de Curitiba. As fotos em que aparecem
pessoas retratavam costumes locais, 0s jogos de futebol e os restaurantes e chas de
Curitiba. Os mesmos elementos visuais e textuais dessa publicacdo apareceriam
trés anos depois em Curityba: capital do Estado do Parana (MARTINS, 1931), outra
edicdo da mesma revista, s6 que desta vez com textos histéricos de Romario
Martins, fotos de Jodo Baptista Groff e capa de Lange de Morretes. Além das
imagens que figuravam na publicacdo anteriormente comentada, nesta havia um
destaque para as pracas e monumentos de Curitiba, os prédios governamentais, 0s
bondes e as avenidas da cidade. Entre os temas tratados por Romario Martins
estava a fundacao de Curitiba, a cidade em 1931, a arte e os artistas e 0 mesmo
projeto turistico para uma excursao.

E interessante notar também o grande numero de propagandas dos

anunciantes locais, ndo s0 nessas duas publicagcbes comentadas, mas no periodo
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de existéncia da lllustracdo Paranaense, na qual varias empresas de diversos ramos

de atividade anunciavam produtos e servicos, como bebidas e alimentos, cosméticos

e medicamentos, artigos de moda e vestuario, automoveis e pecas automobilisticas,

equipamentos eletronicos e eletrodomésticos, prestacdo de servicos e comeércio. O

guadro 4 apresenta uma listagem com os nomes dos principais anunciantes do

periddico durante os trés anos em que o mesmo circulou.

QUADRO 4 - PRINCIPAIS ANUNCIANTES

Continua
RAMO DE EMPRESA PRODUTOS OU SERVICOS
ATIVIDADE
Cervejaria Atlantica Curityba Cerveja Bock Bier Atlantica
Ouro Fino Agua mineral Ouro Fino
Bebidas e Ledo Junior & Cia. Ché& Matte Ledo
alimentos F. F. Fontana & Cia. Cha Mate lldefonso

David Carneiro & Cia.

Cha Mate Real

Meirelles & Souza

Cha Mate Negrita

Hugo Cini & Cia.

Cerveja Aguia

Leite condensado Vigor

Todeschini e Irmaos

Café e macarrdo Tosca

A. Blichner & Cia.

Bebida Lactea Ovomaltine

Macarrao Catini

Café Parana & Café Gaucho

Fratelli Gancia & Co.

Vermutes, vinhos e champanhes
Gancia

Cerveja Pilsen

Cosmeéticos e
medicamentos

Magnesia S. Pellegrino

Purgante

Heitor Gomes & Cia.

Remédios

Locao para cabelos Kiou-Nouk

Lattes & Cia.

Lanca perfumes Rodo e Rigoletto

Luhn

Perfumes, esséncias, anilinas

Toénico fortificante Vinho Creosotado

Fortificante Haematogen Dr. Hommel

Moda e
vestuario

Casa Gloger

Chapéus

Maison Blanche

Roupas infantis

Casa Abdo

Loja de roupas

Braunz

Loja de roupas

Pelleria Renard

Casacos de peles, roupas

Vicent Cury & Cia.

Chapéus

Chapelaria Modelo, Joaquim Alves
dos Reis

Chapéus e calcados

Galeria das Sedas

Roupas

Favorita

Calcados femininos

Automoéveis e
pecas
automobilisticas

Moreira Campos & Cia.

Concessionaria

G. Nickel Junior & Cia. (distribuidor
General Motors of Brazil)

Automoveis, pecas e acessorios

Ford Motor Company Exports. In.

Automoveis e pecas

E. A. Kimmel (distribuidor)

Pneus Firestone

Walter Kipper

Oficina de automéveis

Eisenbach & Cia.

Automoével Marmom
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Conclusao

Equipamentos
eletrénicos e
eletrodomésticos

Casa Hertel

Gramofones, radios, discos,
instrumentos musicais, pianos,
magquinas de escrever

Sociedade Technica Bremensis Ltda.

Distribuidora de maquinas

F. Essenfelder & Cia.

Pianos

Voigtlander Maquinas fotograficas, filmes, chapas
e papéis Satrap
Foto Groff Material fotografico, revelacdes

General Eletric

Refrigerador, radiola

José Hauer Jr. & Cia. (Casa Metal)

Radio, valvulas

Prestacéo de
servicos e
comeércio

Casa Saloméo Moveis
Philips Lampadas, receptor
Companhia Telephonica Paranaense | Telefonia

Ltda.

Roberto Machado & Cia.

Fabrica de tecidos (bolsas para erva-
mate, café e cereais)

Ledo Junior & Cia.

Seguros

Neuchatel Companhia Auxiliar de
Viacao e Obras

Calcamento asfaltico

Banca Francese e Italiana Per
I’America del Sud

Correspondente bancario

A. Neumann

Professor de violino

Jodo Nociti

Representacgdes

Companhia Forc¢a e Luz do Parana

Linhas elétricas

Industrias Reunidas F. Matarazzo

Moinho Matarazzo

Impressora Paranaense Gréfica

Banco do Estado do Parana Banco

Guimaraes & Cia. Seguros

David Carneiro & Cia. Seguros

Foto Groff Material fotogréfico, revelacdes
Romani, Franchi & Cia. Importadora

Da Veiga & Cia. Seguros de automoveis

Franca & Cia.Ltda.

Livraria Mundial

FONTE: Levantamento realizado pelo autor a partir da ILLUSTRACAO PARANAENSE (1927-1930).

NOTA:

(2) Sinal convencional utilizado:
- Sem referéncia.

(1) Todos os anunciantes selecionados aparecem pelo menos em dois nimeros da revista.

Dessa listagem, alguns produtos se destacam, como a erva-mate, que

simboliza um dos ciclos econémicos do Estado (prancha 4). Ja outros anuncios

ilustram o inicio da urbanizacéo da cidade de Curitiba e as mudancas ocorridas com

a vida moderna, como a venda de automoOveis e o oferecimento de servicos

automotivos (prancha 5), os novos eletrodomésticos disponiveis no mercado, a

diferenciacdo e o nivelamento social por meio dos cosméticos e da moda (prancha

6), o desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa por meio da industria da

musica, da industria grafica e dos servicos de telefonia, a pratica fotogréfica e os

servigos oferecidos pelos bancos e pelas companhias de seguros.
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PRANCHA 4 - ANUNCIOS PUBLI~CITARIOS DE TRES MARCAS DE ERVA-MATE.
In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1927-1930).

NOTA: A prancha apresenta anincios de trés marcas diferentes de erva-mate industrializadas por
empresas paranaenses: Matte Ledo, Mate Real e Mate lldefonso. A erva-mate (llex paraguariensis) é
uma arvore originaria da regido subtropical da América do Sul, presente no sul e centro oeste do
Brasil, norte da Argentina, Paraguai e Uruguai. Alguns povos indigenas tinham o habito de beber
infusdes com suas folhas. Esse habito continuou e ainda continua popular nessas regides, além do
consumo como cha quente ou gelado. Entre a primeira metade do século XIX e as primeiras décadas
do século XX a erva-mate foi uma das principais atividades econdmicas do Estado do Parana.
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Hupmobile
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MIA, SEGURANCA E COMMODIDA-
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‘Moreira Campos & Cia.
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PRANCHAS - ANUNCIQS PUBLICITARIOS DE AUTOMOVEIS.
In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1927-1930).

NOTA: No lado direito superior, 0 anuncio publicitario faz uma associacdo entre o automovel
Hupmobile seis cilindros e 0 monumento ao Bardo do Rio Branco, esculpido por Rodolfo Bernardelli,
elemento recente na paisagem urbana da cidade de Curitiba da década de 1920. Logo abaixo, 0
outro anuncio apresenta os novos modelos de automoveis da Chevrolet disponiveis no Brasil. No lado
esquerdo, as duas publicidades sdo da marca Ford. A superior apresenta o desenho de um homem
dirigindo o novo Sedan com uma mulher ao seu lado e duas no banco de tras. Acima do desenho do
automovel aparece o slogan “A sua marcha suave e silenciosa surpreende 0os mais exigentes” e uma
ave, que justifica uma passagem emblematica do texto referindo-se ao automével: “Silencioso e veloz
como uma ave a cortar o espaco”. Confianca, 0 outro anuncio, é voltado para o publico feminino,
mostrando duas mulheres dentro do veiculo, uma delas na dire¢cdo. O texto assegura que “a
prudéncia é uma das virtudes mais comuns na mulher” e que o novo Ford “inspira confianca”.
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PRANCHA 6 - REPORTAGENS SOBRE MODA E ANUNCIO DE ATELIE DE COSTURA.
In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1927-1928).

NOTA: O carater ambiguo da moda e suas tendéncias “para a igualdade social” e “para marcar a
distingéo individual” (SIMMEL, 2002, 2008) ficam evidentes nas reportagens da revista, como pode
ser percebido nesse trecho de A moda: ultimas novidades: “Fascinante por todos os motivos, basta
ter sido inventada para uso e goso da mulher o que mais irrita na moda € o exagero, € 0 que mais
agrada é a simplicidade. A arte de ser simples é por isso mais difficil do que a arte de ser complicado,
porque na primeira importa sempre um requinte de bom-gosto que infelizmente ndo é dado a toda a
gente” (ILLUSTRACAO PARANAENSE, 1928, n. 2, fev.). J4 a “consagrac&o do nome do costureiro e
de sua grife” (BOURDIEU, 2008) é nitida no anuncio publicitario No Saldo Braunz: “Este bem
montado Atelié, é dirigido por Mme. Andrée, cujas aptiddes sao largamente conhecidas. As senhoras,
da mais alta sociedade curitybana, contam-se no numero das suas estimadas clientes.
Encommendem com antecedencia” (ILLUSTRACAO PARANAENSE, 1927, n. 1, nov.).
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A maior parte desses anuncios publicitarios ocupava as paginas iniciais da
revista, embora algumas vezes fossem inseridos no meio ou no fim. Além desses
anuncios, embora ndo tenham sido encontrados documentos oficiais, a revista
também recebia incentivo financeiro estatal, por parte do entdo Presidente do
Estado, Affonso Camargo. Em troca desse incentivo, fazia-se apologia a politica da
época por meio de publicacbes de desenhos e fotografias que retratavam os
politicos, dentre eles o proprio Affonso Camargo. Para tanto, foram selecionadas
duas imagens que evidenciam como se dava essa relacdo. A primeira delas (figura
6), € uma foto posada do Presidente do Estado com sua familia: sua esposa, ao seu
lado direito, e suas duas filhas, em pé logo atrds do casal. A foto, produzida por Jodo
Baptista Groff, reproduz o ideal de uma familia perfeita “de um ilustre estadista”,
como afirma a frase abaixo da moldura, esta que inclui também um dos simbolos

oficiais do Estado do Paran& no canto superior esquerdo.

AAEA

A FAMILIA? ) Swr.DR. #Irronsg or O
s WUVSTROL ool 50, oAl e 7
& ! et

FIGURA 6 - GROFF, J.NB. A familia de um ilustre Estadista . 1928.
In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1928, n. 2, mar.).



87

A segunda imagem (figura 7) reproduz um desenho de autoria de Alfredo
Andersen, que faz uma analogia entre o politico em questdo e O Semeador, tema,
com forte referéncia na Histéria da Arte e que inclusive resultou na escultura mais
famosa de Zaco Parana. Esse tema é utilizado aqui de maneira sincrética para
informar sobre uma das campanhas politicas de Affonso Camargo. No desenho,
além da posicao do politico andando e semeando a terra, a analogia também pode
ser percebida na comparacdo entre a imagem entrelagcada na letra s da frase
“Semeia Semeador!”, acima da figura.

ILLUS
PARAN

S. Excia. o Dr. Affonso Camargo, iniciando a campanha em

prél do reflorir de nossas cearas, derrama no bumus fecun-

do da generosa . terra paranaense os graos primeiros de trigo,
que, aos raios fulvos do s6l expluirdo no oiro de nossa

:: abastanca ::
Desenho de A. Andersen

FIGURA 7 - ANDERSEN, A. Semeia Semeador! . 1928.
In: ILLUSTRAGCAO PARANAENSE (1928, n. 6, jun.).
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Em parte, esses elementos ajudam a entender como a revista manteve-se
em circulacdo. Outro fator relevante € a busca, por parte da lllustracdo Paranaense,
de melhoria na producdo grafica e na reducdo de custos na producdo. A esse
respeito, algumas informacdes permitem conhecer a estrutura organizacional e os
recursos econémicos que mantinham a publicagdo da revista. Ao longo dos nimeros
publicados, Jodo Baptista Groff aparece como “diretor-proprietario”. Inicialmente a
Redacgdo Proviséria da revista situava-se na Rua XV de Novembro, n. 51-A e a
Oficina na Rua Marechal Deodoro, n. 63-A (ILLUSTRACAO PARANAENSE, 1927, n.
1, nov.). Dois anos depois, a revista passou a ser impressa em oficina prépria, junto
a redacao e administracéo, localizadas na Rua Dr. Muricy, n. 850. A equipe editorial
relatava a melhoria da qualidade da impressao, ja que havia sido adquirido novo
magquinismo, importado da Alemanha (ILLUSTRACAO PARANAENSE, 1929, n. 8-
11, nov.). Outro fato interessante ocorrido no ano de 1929 é a pequena mudanca do
estilo do desenho da capa realizado por Jodo Turin.

Os precos de venda da revista e dos anuncios nela publicados também séo
relevantes para conhecer seus recursos econdmicos. Quando lancada em novembro
de 1927, a revista custava 1$500 (mil e quinhentos réis). Nas edi¢cdes seguintes,
passaria a custar 2$000, conforme consta nos numeros 2 e 6 de 1928. O periddico
também oferecia assinaturas anuais. Os precos iniciais para publicacdo de anuncios
eram 0s seguintes: 200$000 para anuncios de pagina inteira, 120$000 para meia
pagina, 60$000 para um quarto de pagina e 50$000 para um oitavo de pagina. As
publicacdes especiais tinham o0s seguintes precos: 300$000 para pagina inteira
ilustrada, 200$000 para meia pagina, 20% a mais para duas cores e descontos
conforme previam os contratos (ILLUSTRACAO PARANAENSE, 1927, n. 1, nov.).

Em novembro de 1929 a revista voltaria ao preco inicial de 1$500, mas os
valores para publicacdo de aniincios aumentariam®: 250$000 para uma pagina,
150$000 para meia péagina, 80$000 para um quarto de pagina e 50$000 para um

oitavo de pagina. As publicacbes especiais custavam: 500$000 para pagina

% O motivo da mudanca do custo da revista para os leitores aparece da seguinte forma num
fragmento de um texto publicado em pagina distinta: “Para maior divulgacdo dos nomes dos nossos
colaboradores resolvermos reduzir & 1$500 o prego da lllustragdo — melhorando cada vez mais e
reduzindo ao minimo possivel o custo da nossa publicacdo, estamos certos de que os leitores de
lllustracdo Paranaense divulgardo os seus meritos, tornando-a uma da maiores realizacdes
jornalisticas, no genero, em todo o paiz. — lllustracdo Paranaense, espera, pois, que cada leitor nos
proporcione novos leitores, concorrendo desse modo para o desenvolvimento intellectual da Nacao”
(ILLUSTRAGCAO PARANAENSE, 1929, n. 8-11, nov.).
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ilustrada, 300$000 para meia pagina ilustrada e 30% a mais para duas cores
(ILLUSTRA(;AO PARANAENSE, 1929, n. 8-11, nov.).

Tendo circulado com frequéncia até 1930, a revista interrompeu sua
publicacdo possivelmente em decorréncia da crise gerada pela Revolucdo de 1930 e
de suas consequéncias. Os dois Ultimos numeros do ano de 1930 ja apontavam
para sua decadéncia, especialmente em relacdo a qualidade artistica. O namero 9,
do més de outubro, ao invés do desenho de Jodo Turin, apresentava como capa
uma foto do General Plinio Tourinho, entdo Comandante e Chefe das Forcas
Revolucionérias do Parana e de Santa Catarina. Ja a capa do més seguinte fazia
forte propaganda politica, estampando uma foto do ent&o lider revolucionario Getulio
Vargas acenando para a multiddo. Esses dois numeros traziam também varias fotos
da Revolucdo de 1930 no Parana, produzidas por Jodo Baptista Groff, que
fotografou e filmou esse episddio da histéria brasileira®.

A revista voltou a ser editada em fevereiro de 1933, mas sem as mesmas
pretensdes. Mesmo com a volta da capa original desenhada por Jodo Turin, esse
namero focalizava a Exposicédo Industrial de 1932, apresentando um histérico das
exposicdes industriais realizadas no Parana, no Rio de Janeiro e no exterior. A
revista trazia ainda uma reportagem sobre Curitiba, com dados estatisticos da
cidade e comentarios sobre 0s principais pontos turisticos do Parana. Dentre os
pontos turisticos destacados em forma de fotografia estavam: a Praca Tiradentes, a
Universidade do Parana, o monumento ao Bardo do Rio Branco e a Prefeitura de

Curitiba (com sede no Paco da Liberdade), a Praca General Osério e a Herma

1 Em 1930, por conta prépria, Groff acompanhou a passagem das tropas revolucionarias de
Getulio Vargas, captando imagens que deram origem ao filme Patria Redimida, 35 mm. Este filme é
considerado sua obra-prima e uma das mais importantes do cinema brasileiro, pois mostra o inicio da
Revolucao de 1930 em Porto Alegre e a chegada de Getulio Vargas e das tropas revolucionarias em
Curitiba. Groff registrou os combates no territério paranaense, acompanhou a passagem dos
revolucionarios pela capital paulista e a posse de Getulio como presidente no Palacio do Catete,
encerrando-se com a visita do presidente revolucionario ao timulo de Jodo Pessoa, na Paraiba. Um
incéndio em 1957 destruiu o filme original que foi doado pelo préprio Groff & Cinemateca Brasileira.
Outra copia, em posse da familia, também se queimou num incéndio em S&o Paulo, em 1978. A
Cinemateca de Curitiba realizou um trabalho de recuperacédo dessa obra, estabelecendo um roteiro
semelhante ao original, a partir de doacdes de amigos e familiares do cineasta. Segundo STECZ
(1988), a producgdo cinematografica de Groff tem uma caracteristica em comum com a dos outros
realizadores do cinema paranaense das primeiras décadas do século XX, como Annibal Requido e
Arthur Rogge, que é a producédo de filmes registrando paisagens e acontecimentos oficiais ou sociais.
Estes (ltimos sao temas constantes em sua producao a partir da década de 1930, como mostra sua
filmografia: Rua XV e Curitiba Antiga (década de 1920), Iguassu e Guayra (1926), Patria Redimida
(1930), Revolucéo de 32 (1932), As grandes realizacdes do Sr. Manoel Ribas no governo do Estado
do Parana (varios, década de 1940).
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Domingos Nascimento, os arredores da cidade (fotos com pinheiros) e os Saltos do
Iguacu. Portanto, ha uma mudanca em relacdo a representacdo do Parana, com
énfase principalmente em locais que reverenciam a memoria histérica e a vida
moderna, como as novas edificacdes publicas, as pracas e 0S monumentos, e nao
mais a natureza paranaense. Assim sendo, os trés ultimos niumeros da revista nao
apresentavam a mesma qualidade grafica e editorial dos quatro primeiros anos,

muito menos expressavam qualquer intencao artistica.

3.3 AS ASSOCIACOES DE ARTISTAS E AS EXPOSICOES DE ARTE

Os eventos promovidos pela lllustragdo Paranaense fornecem informacoes
preciosas sobre a sociabilidade dos individuos em questdo, por meio da integracao
entre artistas plasticos, colunistas colaboradores e a equipe editorial do periddico.
Essa integracdo ndo acontecia de maneira falseada, pelo contrario, existiam
verdadeiros lacos de amizade e companheirismo entre eles, constituindo uma
configuracéo de artistas e intelectuais que se objetivaria em fins praticos em torno da
luta pela consolidacdo do campo artistico no Parana. Alguns fatos, vivenciados por
esses individuos, podem esclarecer essa afirmacédo, tornando evidente uma forma
de sociabilidade propria desse grupo, como a primeira Caravana da lllustracédo
Paranaense rumo ao Pico do Marumbi, em 1928. Jodo Baptista Groff foi o
organizador da excursao, na qual levou consigo como ilustrador, o pintor Lange de
Morretes, como encarregados de descricdo, Odilon Negrao e Jurandir Manfredini e
Carlos Stenberg do Valle como guia. Groff fotografou e filmou o trajeto realizado por

eles durante os trés dias de excursao (figura 8).
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FIGURA 8 - GROFF, J. B. No Cume do Marumby : Caravana da lllustracdo Paranaense. 1928.
1 fot.: p. & b.; 10 x 15 cm. Acervo Museu Alfredo Andersen.

A descricédo desse acontecimento foi publicada na revista em trés artigos: No
alto do Marumby, de Jurandyr Manfredini (MANFREDINI, 1928), Orophagia, de
Odilon Negrdo (NEGRAO, 1928) e A Ultima ascencdo ao Marumby, cujo autor no
ha referéncia (A ULTIMA..., 1928). Esses artigos descrevem o trajeto realizado pela
Caravana desde a saida de Morretes as 3 horas da manha de 14 de junho de 1928
até a chegada ao apice do Marumbi as 10 horas do dia 16 daquele més. Durante o
percurso, 0 grupo acampou na mata e sofreu com o vento forte da regido.
Acompanhados por um pequeno cao, esses homens atravessaram trechos
perigosos da floresta virgem, situacdo na qual foi necessaria a abertura de trilhas.
Voltaram cansados e levemente feridos, mas exuberados pela magnitude da
paisagem, deixando sua marca no local. Dois desenhos feitos por Frederico Lange
de Morretes numa caderneta ilustram dois dos textos mencionados (prancha 7):
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2)
PRANCHA 7 - CARAVANA DA ILLUSTRACAO PARANAENSE.

(1) MORRETES, F. L. de. Preparando-se para o repouso no alto do Marumby . 1928. In:
ILLUSTRACAO PARANAENSE (1928, n. 6, jun.). (2) MORRETES, F. L. de. No alto do Marumby .
1928. In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1928, n. 7, jul.).

Depois de conquistar o Marumbi, o grupo que compunha a primeira
Caravana da lllustracdo Paranaense planejava fazer varias outras expedicoes, que
podem ser vistas como uma versao local de uma pratica muito comum nos paises
europeus. No artigo Orophagia, Odilon Negrdo anunciava a proxima caravana que,
assim como a anterior, seria composta por “artistas e literatos patricios” (NEGRAO,
1928). A excursao percorreria todas as praias do Parana, passando por Guaratuba,
Guaraquecaba, Ilha das Cobras, Ilha do Mel e pelas cidades de Paranagua,

Antonina e Morretes. Além dessas excursdes, outros eventos mostram a interagdo
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entre artistas de diferentes modalidades, principalmente na realizagdo de atividades
cujos fins tentavam alcangar objetivos comuns.

Num anudncio publicado na lllustracdo Paranaense, em abril de 1930, se
percebe uma forte relacdo entre musicos e artistas plasticos. O anuncio informa
sobre uma festa organizada pela revista em homenagem as misses municipais, que
viriam tomar parte na fase final do concurso de beleza. Patrocinada por Didi Caillet,
Miss Parana de 1929, a renda total da festa seria revertida em beneficio dos artistas
paranaenses que estavam estudando na Europa®. Na programac&o, constava um
concerto da recém-fundada Sociedade Synphonica de Curitiba, sob a direcdo dos
professores Antonio Melillo, Ludovico Seyer e Romualdo Suriani. Fariam parte do
concerto os seguintes espetaculos: 12. Parte: F. Schubert: Rosamunde; B. Godard:
Serenata Florentina; P. Mascagni: iris, Hino ao Sol; 22. Parte: A. Catalini: Loreley,
Danca das Ondinas; C. Debussy: L’ Enfant Prodigue, Cena Lirica, Preludio, Cortejo,
Aria de Danca; Carlos Gomes: Guarany, Protofonia (ILLUSTRACAO PARANAENSE,
1930, n. 4, abr.). Pelo repertorio, € possivel perceber o gosto da época, a partir da
escolha pela execucao de obras de compositores europeus consagrados, mescladas
ao do compositor brasileiro Carlos Gomes.

A integracdo entre musicos e artistas plasticos se mostrou presente também
nos empreendimentos em prol da fundacdo de vérias instituicdes voltadas para as
artes, 0 que, por sua vez, resultaria na consolidacdo de um campo artistico no
Estado. A Sociedade de Artistas do Parana (SAP) foi uma das primeiras tentativas
de organizacdo profissional da atividade artistica local. Essa instituicdo teve na
pessoa de Lange de Morretes seu principal idealizador, principalmente devido a sua
preocupacao com a estrutura que envolvia o processo de institucionalizacdo da arte
no Parana. Uma das discussfes centrais promovidas por ele girava em torno da
profissionalizacao artistica.

As criticas feitas por Lange de Morretes tiveram inicio antes mesmo da
fundacdo da SAP, sendo publicadas nos jornais locais da época. Numa delas, o
artista criticava o Decreto Federal n. 17464, de 6 de outubro de 1926, que aprovava
o regulamento para a arrecadacao e fiscalizacdo do imposto de consumo. Nesse

decreto, o Art. 1°., paragrafo 27 regulamentava a cobranca de tarifa sobre tintas e o

2 A informacao sobre essa festa beneficente aparece também ao final do artigo A Historia
da Mdsica, publicado no mesmo ndmero da revista, em abril de 1930. Em ambos ndo sao
mencionados 0s nomes dos artistas paranaenses que seriam beneficiados com a renda da festa.
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Art. 4°., paragrafo 38 informava que as pinturas a 6leo e aquarela, que tivessem ou
nao molduras, seriam consideradas objetos de adorno e deveriam pagar imposto de
consumo (BRASIL, 1927, p. 40, 46-47). Assim, no artigo Arte e Fisco, publicado no
Diério da Tarde, em 10 de janeiro de 1930, Lange de Morretes lancava uma forte
critica a atitude do entdo Ministro da Fazenda (MORRETES, 1930). Nesse artigo,
percebe-se a preocupacao de Lange de Morretes com a subordinacdo da arte aos
interesses politicos e econdmicos. Num momento em que o Estado tentava
estabelecer regras ao oficio artistico, entrava em questao a diferenca entre a “arte
como comércio” e a “arte como talento”. Por sua vez, Lange de Morretes defendia os
“artistas auténticos”, protegendo a profissionalizacéo artistica local.

A énfase de Lange de Morretes nessas questdes foi tdo intensa que, outra
versao desse texto chegou a ser publicada, com o mesmo titulo, numa pequena
coletanea de artigos sobre a taxacdo das obras de arte (MORRETES, 1929)%. Na
quinta parte desse livreto, o autor elenca um conjunto de caracteristicas que
colocavam o artista nacional em desvantagem ao artista estrangeiro, principalmente
em relacdo ao comeércio das obras. Segundo ele, aléem de competir com 0s precos
das obras produzidas pelo artista estrangeiro, o artista nacional estaria em
desvantagem porgue tinha que importar e pagar impostos sobre os materiais
utilizados em seu trabalho, encontrando ainda dificuldade em encontrar modelos.

Segue entdo, na integra, a quinta parte da referida coletanea:

A concurrencia € um meio de seleccionar os valores, seus effeitos sdo beneficos para o
progresso. Ndo ha victoria sem lucta. Mas é necessario que a lucta se effetue em igualdade
de condicdes para ndo produzir effeitos desastrosos, como verificamos com 0S nossos
concurrentes estrangeiros. Tem elles em seu favor todas as facilidades e o artista brasileiro
todas as desvantagens.

O artista brasileiro sofre a influencia do ambiente que ndo lhe favorece em nada na
produccéo.

Tudo o que consegue, consegue com o0 maior dos esforgos.

O estimulo que por ventura lhe ofereca o sr. Ministro da justica é anniquilado pelo seu
collega da Fazenda. Ndo ha coherencia entre os srs. do governo, nas medidas que pdem
em pratica.

® O Museu Alfredo Andersen é a Gnica instituicdo de pesquisa que possui um exemplar
dessa publicacdo, que € extremamente rara. Em excelente estado de conservacgéo, este documento
foi doado a instituicdo em 2005 pela senhora Hilary Grahl Passos (1926-2009). Formada em Belas
Artes, Hilary foi aluna do atelié de Alfredo Andersen entre 1941 e 1946, exerceu diversos cargos
publicos no Governo do Estado do Parana e em instituic6es particulares, foi professora universitaria,
escritora, membro da Academia Paranaense de Letras, do Centro Feminino de Cultura e também do
Instituto Histdrico e Geografico do Parana.
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O ministro da justica a quem esta affecto o ensino das Bellas Artes, procura dar incremento
a arte e o ministro da Fazenda promptamente toma medidas desastrosas para 0 progresso
da mesma.

O artista estrangeiro produz por um preco para nos irrisorio, porque o0 material necessario a
confeccdo de um quadro, as tintas, a tela, os modelos sdo baratos em sua terra. O artista
nacional importa a tela, as tintas e encontra difficuldade em arranjar modelos.

O artista estrangeiro consegue entrada livre de direitos alfandegarios para as suas
producc¢des, enquanto que o sr. Ministro da Fazenda manda cobrar 43000 [quatro mil réis]
de imposto por kilo de tintas finas em tubos para pintura artistica.

Desses 4$000, sessenta por cento sdo cobrados em ouro.

Acontece que a cor basica de toda a pintura moderna € o carbonato de chumbo, producto
muito pezado. Torna-se assim o material carissimo.

Condigédo essencial para o desenvolvimento da arte e a possibilidade de existir do artista, é
adundancia de material, de material barato. O governo, que quizer levantar as artes, tera
gue livrar em primeiro logar o artista deste onus (MORRETES, 1929, p. 11-13).

Interessante notar nesses textos, escritos no auge do Movimento Paranista,
como o autor descreve a dificuldade do oficio de artista. Além disso, € importante
pensar sobre a representacdo profissional desses artistas, tema que aparece
também em outros depoimentos de Lange de Morretes sobre a SAP, para a qual,
segundo ele, convocou varios artistas para dela fazerem parte (MORRETES, 1953,
p. 274). Ao longo de sua existéncia, a SAP promoveu concertos, exposicoes e
conferéncias, eventos artisticos e culturais que tiveram grande repercussao perante
a comunidade. Foram encontrados poucos documentos referentes a instituicao,
talvez porque ndo houvesse preocupacao com registros oficiais. Por esse motivo, a
SAP ainda permanece como uma incognita nos estudos sobre arte paranaense, nédo
sendo nem sequer referenciada pela maioria deles®.

Na tentativa de compreender a ideia que se tinha naquele momento da
finalidade da arte e do papel do artista hum ponto de vista mais tedrico, uma das
poucas fontes que se pode recorrer € a Primeira Conferéncia da Sociedade de
Artistas do Parand, ocorrida no inicio da década de 1930 e publicada em formato de
livro com o titulo Conceitos Philosophicos de Arte. Nessa obra, o critico de arte

Lindolpho Barbosa Lima® apresenta algumas consideracées tedricas sobre a arte e

% No setor de pesquisa do Museu de Arte Contemporanea do Parana foram encontradas
apenas transcri¢cdes parciais referenciadas de alguns artigos de jornais da época que tratavam sobre
a SAP. Para fundamentar as analises, esses artigos foram consultados na integra em microfilme na
Secao Paranaense da Biblioteca Publica do Parana.

%5 Existem poucas referéncias biograficas sobre Lindolpho Barbosa Lima. A partir de suas
obras, sabe-se que o mesmo era Bacharel em Ciéncias Juridicas e Sociais e que escrevia para a
Gazeta do Povo. Na década de 1930, publicou livros sobre politica, espiritualismo e critica de arte.
Partindo das obras de sua autoria pertencentes ao acervo da Biblioteca Publica do Parana, percebe-
se a sociabilidade existente entre ele e outros intelectuais e artistas paranaenses, o que pode ser
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comenta sobre a importancia da personalidade do artista. Barbosa Lima define dois
tipos de arte e de artista: a arte subjetiva, produzida pelo “artista de individualidade
prépria” e a arte da objetividade do meio, aquela do “artista de alma social”.
Contudo, ao desenvolver suas ideias, 0 autor concentra-se em exemplos de poetas,
historiadores e filésofos da Antiguidade Classica, como Homero, Tucidides, Péricles
e Boileau e alguns escritores franceses. Ao tratar sobre a arte no meio social,
Barbosa Lima afirma que o artista da palavra e da pena (orador, escritor, fildsofo,
socibélogo) ao criar teorias fascinantes pelo amor que tem pela humanidade, acaba
sofrendo por ser mal compreendido. Nessa visdo, a arte é vista como um ideal de
perfeicdo e o artista, como um inspirador de emocgdes (LIMA, 1931).

Em meio as escassas publicacdes, as informacdes dos jornais da época
permitem conhecer outras atividades desenvolvidas pela SAP. O artigo A fundacao
da Sociedade dos Artistas Paranaenses, publicado em 11 de janeiro de 1931,
informa sobre o0s acontecimentos que ocorreram nha ocasidao da fundacédo da
sociedade. Lange de Morretes presidiu uma se¢do na qual explicou os motivos que
o levou a lutar pela fundacéo e levar adiante os interesses dos artistas e cultores
paranaenses de arte. Nesse evento, foi criado o Conselho Deliberativo da SAP com
quatro representantes, cada um de uma modalidade artistica. Ficou decidido
também que os socios seriam de trés naturezas: socio-artista, socio-amador e sdcio-
benemérito. Além disso, procedeu-se a eleicdo da primeira diretoria: Alfredo
Andersen (presidente), Jodo Turin (vice-presidente), Odilon Negrdo (secretario),
Wenceslau Schwansee (tesoureiro), Bertha Lange de Morretes (bibliotecaria),
Samuel Cesar (orador e consultor juridico) (A FUNDAGAO..., 1931, p. 1).

Interessante observar que todas essas pessoas que compunham o quadro
administrativo da SAP, de alguma forma faziam parte da rede de relacdes sociais de
Lange de Morretes: Alfredo Andersen, seu ex-professor; Jodo Turin, seu grande
amigo; Bertha, sua esposa, cantora de Opera e professora de canto; Wenceslau
Schwansee, violinista e parceiro de Bertha em alguns recitais; Odilon Negréo e

Samuel Cesar, escritores-colaboradores da lllustracdo Paranaense, que também

constatado néo so6 pela sua participagdo na Primeira Conferéncia da SAP, mas pelas dedicatorias das
obras existentes na Biblioteca. Uma delas diz o seguinte: “Ao caro amigo Lange de Morretes, em
homenagem ao seu grande talento artistico e em testemunho de meu affecto e admirac&o.” Lindolpho
Barbosa Lima. Curitiba, 17 jan. 1930 (dedicat6ria em LIMA, 1929). Lima também escreveu um artigo
em trés partes sobre o quadro Alma da Floresta, de Lange de Morretes (LIMA, 1931b).
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eram seus amigos. Este ultimo, conforme ja foi mencionado, escreveu em jornais e

revistas locais varias criticas de arte sobre Lange de Morretes, Jodo Turin, Zaco

Parana e Jodo Ghelfi.

Em 11 de abril daquele mesmo ano, Lange de Morretes concedeu uma

entrevista comentando sobre as atividades da SAP. Essa entrevista, ilustrada com

uma foto sua, recebeu o titulo Para Defender e desenvolver a arte Paranaense. No

depoimento, o artista comenta sobre algumas questdes que sdo de grande

importancia para compreender sua relacdo com a politica da época, no que se refere

as atividades artisticas promovidas pela SAP. Segue entdo, na integra, o referido

artigo:

Ja se noticiou a fundacéo, nesta capital a Sociedade de Artistas do Parana, gremio que
congrega os artistas conterraneos para melhor defeza e desenvolvimento de sua classe.
Hontem num encontro fortuito com Lange de Morretes, artista paranaense, que dispensa
referencias e organisador do novel gremio fizemol-lo falar sobre a existencia, actividade e
fins da Sociedade de Artistas do Parana. Ougamol-o:

— A Sociedade de Artistas do Parana vae de vento em popa. Vae muito bem. N&o quero
dizer com isto tenha vencidos todos os obstaculos, Nem o poderia, como sociedade nova
gue é. As pessoas que estdo a sua frente sao timoneiros velhos e acostumados a luctar. No
momento em que todos os socios comprehendem as finalidades da Sociedade, esta terd em
cada um deles um propagandista. Entdo a sociedade podera ampliar e aumentar os seus
emprehendimentos, de modo a dilatar as vantagens dos socios, que ja ndo sdo pequenas.
Quizemos saber de Lange de Morretes o que pretende executar em nosso meio 0 gremio
artistico que fundou. Respondeu-nos:

— O programma da SAP é amplo. Quer tirar a arte, no Parana, do marasmo em que se
encontra, mal esse que nao nos é peculiar, mas que esta alastrado em todo o paiz. O mal
esta generalizado em todo o Brasil. Tanto que se fundaram sociedades com a mesma
finalidade, simultaneamente, no Rio e em S. Paulo. Mas voltemos ao programma da
Sociedade. A SAP terd como finalidade incentivar as artes, elevar o nivel cultural do Estado
e defender os interesses das classes artisticas associadas. Para conseguir esse desiderata
promovera uma bibliotheca especialmente technica. Envidar4 também todos os esforcos
para conseguir uma séde propria para concertos, conferencias, exposicdes de pintura e
outros tentamens. Ao mesmo tempo que cuidara de resolver estes problemas procurara
estabelecer contacto com o governo do Estado apresentando sugestdes aos poderes
capazes de favorecer o desenvolvimento das artes no Parana.

— E ja tem feito alguma couza a SAP nesse sentido?

— Fez o que foi possivel fazer no curto tempo de sua existencia. Dirigiu um memorial ao sr.
General Interventor federal expondo a situacdo da arte no Estado, suggerindo medidas em
seu favor, medidas que de nenhum modo onerardo o erario estadual. Agora, uma comissao
nossa esta elaborando um grande memorial ao sr. Ministro da Educacédo, afim de resolver
certas questdes que se prendem a legislacéo federal. Foi essa actividade da Sociedade,
gue devido o seu caracter, ndo poude ter publicidade. Hoje a SAP se apresentara ao publico
curitybano, no Theatro Guayra, em seu primeiro concerto, em que se tomarao parte
cantores, violinistas e pianistas.

Interrogamos Lange sobre o meio artistico paranaense, 0 seu desenvolvimento e a sua
apparente ou real apthia nestes ultimos tempos. O pintor patricio falou:

— O Parana, meu amigo, é synthese da belleza nacional. Tem os vastos campos do sul, as
florestas e os rios enormes do norte, tem uma costa bellisima como os outros Estados. A
Serra do Mar, com o magestoso Marumby, ndo é inferior & de outras partes. Vila Velha tem
seu encanto especial. Os saltos do Iguassu e das Sete Quedas ndo tem rivaes. E tem o
pinheiro, recto e altivo, que serve de symbolo aos seus filhos.
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N&o é de admirar, portanto, que o paranaense seja idealista. E é justamente esse idealismo
gue prende o filho ao torrdo natal querido fazendo-o as vezes soffrer as consequencias de
um meio ainda pequeno, mas soffrer sem se queixar, porque é paranaense e nao pode
trocar 0 bem estar em outra parte pelo seu Parana.

Entre os idealistas do Parand ha muitos capazes de conquistar um futuro brilhante, tanto
entre o manejadores de pena, como entre os que trabalham o pincel, tanto entre os que
dominam um instrumento como 0s que, com sua vz, sonorisam as maravilhas do canto. A
Sociedade de Artistas do Parana os trara a publico, apresentando-os em audicBes ou
expondo e publicando-lhes as obras.

Como vé a Sociedade demonstra ndo ser ephemera a sua existencia. Ja realizou alguma
couza, mas isto ndo é nada, pois pretende realizar muito porque o campo de sua actividade
€ immenso e inquebrantaveis sdo as forcas que animam os seus dirigentes (MORRETES,
1931, p. 1-3).

Merece destaque nesse artigo a maneira como Lange de Morretes define os
objetivos da instituicdo: o incentivo as artes e a defesa das classes artisticas
associadas, visando o aumento do nivel cultural do Estado. Isso deixa claro o desejo
de constituir uma categoria profissional regulamentada, pois Lange de Morretes néo
aceitava a implantacdo de uma politica cultural que prejudicasse os “artistas
auténticos” pelo entéo Interventor Manoel Ribas. Esse era o principal motivo de suas
reivindicagcdes. Contudo, o artista toma certo cuidado com as criticas que faz a
politica cultural do Estado ao afirmar que o artista sofre com as condi¢cdes colocadas
ao meio artistico, mas ndo deve se queixar da posicédo que ocupa no Parand, a terra
natal que é por ele enaltecida.

Em 25 de outubro de 1931, uma nota na Gazeta do Povo anunciava a
realizacdo do | Saldo Paranaense que seria promovido pela Sociedade de Artistas
do Parana®, localizada na Avenida Jodo Pessoa, n. 461, no prédio da alfaiataria

Theinel®’

. A abertura do evento se daria em 3 de novembro daquele ano e o juri do
saldo seria composto por Alfredo Andersen, Jodo Turin e Ludovico Doetsch. O
evento contaria com uma retrospectiva da obra de Alfredo Andersen (PRIMEIRO
SALAO PARANAENSE, 1931). No mesmo jornal, em 4 de novembro, outra nota

sobre a inauguracdo do Saldo Paranaense informava que o evento, que havia

% O saldo Paranaense organizado pela SAP foi instituido em 1931 e durou até a sua
terceira edicdo, em 1934. Em 1944 seria criado o0 Saldo Paranaense de Belas Artes que, em 1968,
teria seu nome alterado para Saléo Paranaense.

0 artigo SOCIEDADE DE ARTISTAS DO PARANA (1933, p. 3) menciona a Rua XV de
Novembro n. 461 como o endereco da SAP. Contudo, seguindo o sentido da Praga General Osorio, a
Rua XV de Novembro se confunde com o calgad&@o da atual Avenida Luiz Xavier que, no periodo do
governo de Getllio Vargas, se chamava Avenida Jodo Pessoa. Certamente era nesta avenida o
endereco correto. O nome da alfaiataria foi aportuguesado pelo jornal, pois conforme MARCASSA
(1989, p. 120), que faz uma listagem das alfaiatarias de Curitiba, 0 nome que apresenta a grafia mais
proxima é Theinel & Guis (Alfaiataria Avenida).
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acontecido as 15 horas do dia anterior, teve a presenca do Prefeito de Curitiba Cel.
Joaguim Pereira de Macedo e de outras autoridades politicas e diplomaticas. A
exposicao ficaria aberta das 14 as 22 horas e a entrada era franca para 0s sOcios,
familiares e expositores, sendo que os demais visitantes deveriam pagar pela
entrada e concorreriam a um prémio (A INAUGURACAO..., 1931).

Em 7 de dezembro de 1932, saia outra nota na Gazeta do Povo com o titulo:
Isentas de impostos as exposicOes de pintura e escultura e as obras de arte
vendidas. Essa nota reproduzia um telegrama do Interventor Manoel Ribas, recebido
do Rio de Janeiro, com a seguinte mensagem: “Rio, 6 — V&o ser isentas de todos os
Impostos as exposi¢coes de pinturas e esculturas e quaisquer obras de arte vendidas
pelo seu autor, Despacho favoravel do ministro. / Saudacdes cordiais. / (a.) Manoel
Ribas” (RIBAS, 1932, p. 1). Na outra semana, em 15 de dezembro de 1932, outra
nota no mesmo jornal informava a abertura das inscricbes de artistas para o salao
promovido pela SAP (SEGUNDO SALAO PARANAENSE, 1932, p. 6).

No ano seguinte, na Gazeta do Povo de 18 de agosto de 1933, a SAP
anunciava grandes eventos artisticos, entre eles, um concerto musical e uma
conferéncia literaria. Nesses eventos, os artistas que fariam parte do jari seriam:
Guido Viaro, responsavel pela se¢édo de pintura, e Bertha Lange de Morretes e Jodo
P6éck, conselheiros da se¢do de musica. Frederico Lange de Morretes, Octavio de
Sa Barreto, e Francisco Leite foram designados como redatores para tratar de uma
secao jornalistica de arte. Francisco Leite faria uma conferéncia sobre folclore e Sa
Barreto, uma palestra num Concerto no Teatro Guaira. No jornal também aparecem
0s nomes do desenhista Alceu Chichorro e do Dr. Toscano de Brito como novos
sécios da SAP, da qual ja faziam parte: Sa Barreto, Francisco Leite, Raul Menssing,
Lange de Morretes, Joao Turin, Ciro Silva, Jodo P6éck, Ludovico Seyer, José
Guimarées, Kurt Boiger, Francisco Pinnow, Thorstein Andersen, Guido Viaro, Bertha
Lange de Morretes, Reneé Deurrainne, Bianca Bianchi e Charlotte Frank
(SOCIEDADE DE ARTISTAS DO PARANA, 1933, p. 3). Por esses nomes, percebe-
se que a sociedade era composta em sua grande maioria por artistas plasticos e
musicos, além de contar com arquitetos e apreciadores de arte.

Em janeiro de 1934 teve abertura o Ill Saldo Paranaense, junto a Exposicao
Feira Inter-Estadual de Curitiba. No Aloum Comemorativo da Exposi¢cdo, S& Barreto

escreve um artigo no qual cita os empreendimentos em prol do desenvolvimento
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artistico de pelo menos trés geracfes de artistas paranaenses e ilustra sua critica
com reproducdes de varias obras deles (SA BARRETO, 1934). Esse mesmo texto
de S& Barreto aparece na abertura do catalogo oficial da exposi¢do (Il SALAO
PARANAENSE, 1934), que traz vinte e uma reproducfes fotograficas das obras
expostas, incluindo todas as 10 que foram reproduzidas no Album Comemorativo®.
Nessa exposicdo, S& Barreto também foi secretario; Alfredo Andersen, Frederico
Lange de Morretes e Guido Viaro fizeram parte do juri da secao de pintura; Joao
Turin, da secéo de escultura e Francisco Pinnow, da secéo de arquitetura. Os nomes
dos artistas e a quantidade de obras expostas aparecem no levantamento
apresentado na tabela 3:

% sao elas: Pinturas: Vila Velha e Autorretrato, de Alfredo Andersen; Natureza morta, de
Makoto Aoki; A menina e a boneca, de Thorstein Andersen; Retrato da Senhora C.W., de Kurt Boiger;
Moinho paranaense, de Augusto Conte; Um pouco de agua, de José Daros; Morte do General
Carneiro, de Theodoro De Bona; Retrato, de Inocéncia Falce; Nu, de Jodo Ghelfi; Tranquilidade, de
Gustavo Kopp; Heide, de Frederico Lange de Morretes; Padaria, de Oswald Lopes; Lavoura, de
Hermann Schiefelbein; Estrada nova, de Adolfo Sperandio; Espelho, de Guido Viaro; Esculturas:
Minha mée, de Erbo Stenzel; Rocha Pombo (busto), de Jodo Turin; O anatomista (cabeca), de Zaco
Paranda; Arquitetura: Projeto de Bungalows, de Ludovico Doetsch; Projeto de Hotel, de Francisco
Pinnow (Il SALAO PARANAENSE, 1934).
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TABELA 3 - EXPOSICAO DO IIl SALAO PARANAENSE - 1934

ARTISTA TIPO DE ARTE TOTAL
Pintura | Escultura | Desenho [ Arquitetura

Adolfo Sperandio *1 - - - 1
Alfredo Andersen 27 - - - 27
Augusto Conte 4 - 1 - 5
Erbo Stenzel - 8 - - 8
Francisco Pinnow - - - 13 13
Frederico Lange de Morretes 16 - - - 16
Joao Ghelfi 9 - - - 9
Jodao Turin - 54 - - 54
José Daros 4 - - - 4
Guido Viaro 15 - - - 15
Gustavo Kopp 8 - - - 8
Hermann Schiefelbein *33 - 2 - 35
Inocencia Falce 12 - - - 12
Kurt Boiger 4 - 2 - 6
Ludovico Doetsch - - - 10 10
Makoto Aoki 2 - - - 2
Nadir Costa 1 - - - 1
Oswald Lopes 15 5 - - 20
Theodoro De Bona 1 - - 1
Thorstein Andersen 2 - - - 2
Zaco Parana 2 1 - - 3
TOTAL 252

FONTE: Levantamento realizado pelo autor a partir do catalogo 1ll SALAO PARANAENSE (1934).
NOTA: Sinais convencionais utilizados:
- Dado numérico igual a zero.
* No catalogo, o nome de Adolfo Sperandio consta na lista Elenco de artistas, mas néo
na relacdo numérica de artistas e obras. Devido a um erro de digitacdo, suas obras
foram listadas como de autoria de Hermann Schiefelbein.

Chama a atencéo nessa exposi¢cdo, 0s nomes dos artistas participantes e a
quantidade de obras expostas, estas que totalizam 252, incluindo pinturas,
esculturas, desenhos e projetos arquitetdnicos. Por fazer parte de um evento maior
com instalacbes na Praca Rui Barbosa, essa exposi¢cdo, montada no Pavilhdo da
Sociedade de Artistas do Parana, resultou numa oOtima oportunidade para que 0s
artistas mostrassem suas obras para o grande publico. A inauguracédo contou com a
participacdo de varias autoridades politicas do Parand e de outros Estados e
proporcionou Varias atragdes culturais para a comunidade.

Mesmo envolvida com todos esses empreendimentos, ndo se sabe por quais
motivos que a SAP teve tdo curta duracdo, sua maior contribuicdo foi a de ser a
primeira experiéncia de organizacdo dos artistas enquanto categoria profissional, o
gue daria origem a Sociedade Amigos de Alfredo Andersen, aproximadamente em

1940, surgida em homenagem ao artista, falecido em 1935. Em certo sentido, esta
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organizacdo daria continuidade as atividades desenvolvidas pela SAP, ja& que em
fevereiro de 1941, realizou sua Primeira Exposicdo de Pintura, Escultura e Desenho
montada no Edificio Garcez, regido central de Curitiba. De acordo com o catalogo
oficial, essa exposi¢cdo contava com 83 obras, de 33 artistas do Parana, conforme

mostra o levantamento apresentado na tabela 4:

TABELA 4 - PRIMEIRA EXPOSIGAO DA SOCIEDADE AMIGOS DE ALFREDO ANDERSEN - 1941

ARTISTA TIPO DE ARTE TOTAL
Pintura | Escultura | Desenho

“Fora do concurso”
Alfredo Andersen * 18 - - 18
Annibal Schleder * 1 - - 1
Erbo Stenzel - 3 - 3
Estanislau Traple 1 - - 1
Frederico Lange de Morretes 1 - - 1
Guido Viaro 3 - - 3
Gustavo Kopp * 1 - - 1
Iria Correia * - - 1 1
Jodo Ghelfi * 2 - - 2
Jodo Turin - 8 - 8
José Daros 1 - - 1
José Peon - -
Oswald Lopes 2 1 - 3
Taborda Junior 2 - - 2
Theodoro De Bona 2 - - 2
Thorstein Andersen 3 - - 3
Waldemar Curt Freysleben 3 - - 3

“Concorrentes”
Adolfo Sperandio 2 - - 2
Augusto Conte 3 - - 3
Ben Ami 1 - - 1
Felix Szabo 1 - - 1
Genee Woiski 4 - - 4
Hariclée Tramujas Gomes 1 - - 1
Helena Dais 1 - - 1
Inocencia Falce 3 - - 3
Isolde Hotte 2 - - 2
Jacobus Van Hilpe 1 - - 1
Joao Woiski 2 - - 2
Kurt Boiger 2 - - 2
Nadir Costa 1 - - 1
Raimundo Jaskulski 3 - - 3
Rodolfo Damm 2 - - 2
Yonege Matsune 1 - - 1

TOTAL 70 12 1 83

FONTE: Levantamento realizado pelo autor a partir do catdlogo SOCIEDADE AMIGOS DE
ALFREDO ANDERSEN (1941).
NOTA: Sinais convencionais utilizados:
* Artistas falecidos, homenagens péstumas.
- Dado numérico igual a zero.
... Dado nao disponivel, no final do catalogo aparece a informacgédo: “Gravuras de Peon”.
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Partindo dos principios tedricos de Bourdieu, ao analisar os dados obtidos
nesse levantamento é possivel perceber alguns mecanismos de consagracao
proprios de um campo artistico consolidado, que viabilizavam o enaltecimento do
nome do artista. Isso pode ser constatado a partir do modo como o concurso estava
organizado: em artistas “concorrentes” e aqueles que estavam “fora do concurso”.
Da listagem de artistas plasticos do catalogo, o nome de Alfredo Andersen desponta
na quantidade de obras expostas. Isso ndo pode ser visto apenas como uma
homenagem pdstuma, mas também enquanto um referencial histérico do campo e
do oficio artistico, j& que outros artistas também falecidos tiveram suas obras
expostas, como Annibal Schleder, Gustavo Kopp, Iria Correia e Jodo Ghelfi.

Ha de se destacar ainda a nitida presenca das fronteiras entre os polos
dominante e dominado do campo artistico e o0 modo como as mesmas estédo
hierarquicamente condicionadas. A defesa do pélo dominante se da a partir do
controle da entrada dos artistas plasticos “recém-chegados”, pois “qualquer grupo
tende a se dotar dos meios que Ihe permitam perpetuar-se para além da finitude dos
agentes individuais em que ele se encarna” (BORDIEU, 2007, p. 71). Portanto, é
instalado um aparato de mecanismos que confere ubiquidade e eternidade aos
artistas plasticos ja estabelecidos e o bloqueio, mesmo que temporario, a nova
geracdo de artistas, composta por jovens discipulos e estrangeiros. A questdo de
género também se encontra presente no concurso, com Varias artistas aparecendo
entre os “concorrentes”. E possivel entdo perceber como as regras estavam
colocadas para quem quisesse fazer parte do grupo dos artistas paranaenses
consagrados.

Das artes plasticas, a pintura foi a primeira a se institucionalizar no Parana,
sua pratica, seu aperfeicoamento técnico e seu ensino foram ampliados
consideravelmente apos o surgimento da escola de Alfredo Andersen. A partir dos
dados extraidos do catdlogo € possivel ainda responder outras questdes
relacionadas a esse tema, como a opcao pela pintura em relacdo as outras
categorias artisticas, que compreendia 84% do total de obras expostas. Comparada
as outras modalidades artisticas, a pintura ainda permaneceria a frente por varios
anos nas edicbes do Saldo Paranaense. Infelizmente ndo foram encontrados
documentos sobre o resultado desse concurso para saber quais artistas foram

premiados, mas sabe-se que a maioria deles eram pintores.
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Essa exposicdo, provida pela Sociedade Amigos de Alfredo Andersen,
marcaria uma série de empreendimentos em prol da arte e da cultura paranaense.
Partindo da ideia de configuracdo de Norbert Elias, se percebe como esses
empreendimentos evidenciam a interdependéncia e as ligacdes entre artistas,
intelectuais e politicos. Além da presenca dos artistas plasticos do Parana, a
Sociedade contava com o0 apoio de varios intelectuais, dentre eles, os escritores
Octavio de Sa Barreto e Andrade Muricy, que em novembro de 1935, conseguiram
que fosse instituido, pelo governo de Manoel Ribas, o Conselho Superior do
Patriménio Cultural do Parana. O Decreto determinava a criacdo, manutencdo e
regulamentacdo das seguintes instituicoes: Casa Alfredo Andersen, Escola de Belas
Artes, Casa Rocha Pombo e Casa Emiliano Pernetta. Contudo, apos a
regulamentacdo do Decreto, quase nada aconteceu. A Casa de Rocha Pombo foi
instalada somente em 1958, a Casa Emiliano Pernetta se transformou na Academia
de Letras do Parand e ao invés da criacdo de um espaco para sediar a Casa Alfredo
Andersen, a propria casa-atelié do artista € que se transformou em sede (SALAO
PARANAENSE..., 1978, p. 22-24).

Apesar desses entraves iniciais, no Parana, a década de 1940 seria
marcada por importantes iniciativas que contribuiriam para a criagdo e
aprimoramento de instituicbes ligadas as artes. Em 1944, por meio da Sociedade
Amigos de Alfredo Andersen, foi criado o Saldo Paranaense de Belas Artes (SPBA).
De certo modo, o SPBA decorreu do éxito da Exposicao de Arte Paranaense no Rio,
promovida pela Sociedade Amigos de Alfredo Andersen e realizada em julho
daquele ano na cidade do Rio de Janeiro. Montada por Raul Gomes, Valfrido Pilotto
e Osvaldo Pilotto, essa exposicdo teve a colaboracdo de Andrade Muricy e de varios
artistas que se encontravam no Rio de Janeiro naquela ocasido, como Zaco Parana,
Erbo Stenzel e Theodoro De Bona® (SALAO PARANAENSE..., 1978, p. 23-24).
Conforme consta no catalogo oficial, essa exposi¢do foi patrocinada pelo Governo
do Estado do Parand em cooperacdo com o Ministério da Educacdo e com o
Departamento de Imprensa e Propaganda, o0 que demonstra como 0s

empreendimentos relacionados a cultura dependiam de subsidios politicos.

%9 Zaco Parané era professor da Escola Nacional de Belas Artes, Erbo Stenzel trabalhava
nas dependéncias desta mesma instituicdo imprimindo gravuras para outros artistas e Theodoro De
Bona residia na cidade com sua familia.
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O levantamento da tabela 5 mostra os nomes dos 29 artistas participantes

dessa exposicdo e especifica 0s numeros de pinturas, esculturas e gravuras

expostas, que totalizaram 124 obras:

TABELA 5 - EXPOSICAO DE ARTE PARANAENSE NO RIO - 1944

ARTISTA

TIPO DE ARTE

Pintura

| Escultura

Gravura

TOTAL

Albano Agner de Carvalho
Alfredo Andersen

Augusto Conte

Erbo Stenzel

Estanislau Traple

Frederico Lange de Morretes
Genee Woiski

Gustavo Kopp

Guido Viaro

Heraclito Ribeiro dos Santos
Inocencia Falce

Isolde Hotte

Jeanette Gabordi

Joao Ghelfi

José Daros

Jodo Turin

Jodo Woiski

Leonor Botteri

Maria Amélia D’Assumpcao
Miguel Bakun

Nilo Previdi

Oswald Lopes

Pedro de Macedo

Poty Lazzarotto

Raimundo Jaskulski
Theodoro De Bona
Thorstein Andersen
Waldemar Curt Freysleben
Zaco Parana

TOTAL
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FONTE: Levantamento realizado pelo autor a partir do catdlogo SOCIEDADE AMIGOS DE
ALFREDO ANDERSEN (1944).

NOTA: Sinal convencional utilizado:

- Dado numérico igual a zero.

Depois do sucesso dessa exposi¢cdo no Rio de Janeiro, ao retornarem para

Curitiba, Raul Gomes, entédo Presidente da Sociedade Amigos de Alfredo Andersen,

e De Bona elaboraram o texto que serviu como base para os decretos estaduais que

regulamentariam a criagdo de um saldo de artes no Parana. Assim, o Decreto n.

2004, de 23 de setembro de 1944, oficializou a realizacdo de um saldo anual de

belas artes e o Decreto n. 2009, de 21 de outubro de 1944, aprovou o estatuto do |
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Saldo Paranaense de Belas Artes, que seria dedicado em homenagem a memaria
de Alfredo Andersen (PARANA, 1944a, 1944b). E interessante notar as normas
impostas pelo primeiro desses decretos, que exigia certas informacgdes aos artistas
candidatos a participacdo no saldo oficial. As informacdes que deveriam ser
apresentadas na ficha de inscricdo eram: nome, naturalidade e endereco; cursos
particulares ou oficiais que frequentou; prémios anteriores; titulo, dimenséo e valor
monetario das obras. Existia, portanto, uma grande preocupacao com a legitimidade
do oficio de artista que pretendia expor suas obras.

No mesmo ano de 1944 surgiu a Sociedade de Cultura Artistica Brasilio
Itiberé (SCABI), que foi responsavel pelo movimento que daria origem a Escola de
Musica e Belas Artes do Parana (Embap), fundada em 1948 e tornada oficial no ano
seguinte. Esse movimento reflete os aparatos responsaveis pela consolidacdo do
campo artistico no Parana por meio do envolvimento de varias instituicdes culturais.
Surgido na SCABI, o movimento recebeu apoio, além da Sociedade Amigos de
Alfredo Andersen, da Academia Paranaense de Letras, do Circulo de Estudos
Bandeirantes, do Centro de Letras do Parana, do Centro Feminino de Cultura, do
Instituto de Educacéo e do Colégio Estadual do Parana.

De acordo com o Relatério de verificacdo para efeito de reconhecimento
(EMBAP, 1954) a SCABI convocou os presidentes das principais sociedades
culturais de Curitiba para uma reunido preliminar. A comissao entregou o0 memorial
para Moisés Lupion, Governador do Estado, que enviou mensagem a Assembleia
Legislativa. A inauguragao da Embap se deu em 17 de abril de 1948 e o Governador
sancionou a Lei n. 259, de 4 de outubro de 1949, que criou a escola como um
instituto autbnomo (PARANA, 1949). A Embap funcionou, primeiramente, na Rua
Emiliano Perneta, n. 50, passando, apds 1951, para a sua sede oficial, o prédio de n.
179, da mesma rua. Em 1954 a instituicéo foi reconhecida pelo Conselho Federal de
Educacao.

Editado em 1948, o Regulamento da Embap traz véarias informacfes que
ajudam a compreender melhor a estrutura da instituicdo em relacdo as questdes
administrativas, pois o documento estabelecia os niveis de hierarquia e competéncia
de cada setor. Os trés Artigos iniciais estabeleciam a divisdo da Escola em dois
Departamentos, o de Musica e de Belas Artes, e definiam suas finalidades. Nesse

documento ha também uma listagem com os nomes dos professores fundadores,
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considerados interinos. Conforme o Artigo 55°., o Departamento de Belas Artes era
constituido pelos seguintes professores e cadeiras: Estanislau Traple, Desenho do
Gesso e do Natural; Oswald Lopes, Modelagem; Guido Viaro, Composicéo
Decorativa; Osvaldo Pilotto, Geometria Descritiva; Waldemar Curt Freysleben,
Perspectiva e Sombra; Frederico Lange de Morretes, Anatomia e Fisiologia; Arthur
Nisio, Desenho do Modelo Vivo; David Carneiro, Arquitetura Analitica; Erasmo
Pilotto, Historia da Arte e Estética; Theodoro De Bona, Pintura; Erbo Stenzel,
Escultura e José Peén, Gravura’ (EMBAP, 1948).

Além da presenca desses artistas na Embap, os nomes de Jodo Turin,
Frederico Lange de Morretes, Theodoro De Bona, Arthur Nisio e Erbo Stenzel vao
aparecer nas primeiras edicbes do Saldo Paranaense de Belas Artes, tanto como
artistas participantes nas exposi¢cdes quanto como membros do juri. No inicio do
SPBA, segundo JUSTINO (1995, p. 12), duas linguagens artisticas orientavam os
artistas paranaenses. A primeira delas € o andersismo, evolu¢cdo do Naturalismo
para o Impressionismo, licdo nem sempre seguida pelos discipulos, pois, para a
autora, nunca se fez Impressionismo no Parana, no sentido racional no emprego das
tintas puras, separadas, que se misturam opticamente. Nesse grupo, situam-se
Theodoro De Bona, Waldemar Curt Freysleben, Frederico Lange de Morretes, Joao
Ghelfi, Gustavo Kopp, Estanislau Traple e Amélia D’Assumpc¢do. A outra linguagem
€ a de Guido Viaro, inclinada para o expressionismo, da qual também fazem parte
Miguel Bakun e Poty Lazzarotto, dentre outros.

Na década de 1940, tendo em vista as relagBes entre esses artistas
plasticos, € evidente a presenca de elementos que permitem definir a existéncia de

um campo artistico no Paran&. Contudo, nesse periodo, tanto a escola formada em

" De acordo com o mesmo documento, o Departamento de Musica era constituido pelos
seguintes professores e disciplinas: Alceu Bocchino, Leitura a primeira vista, transposicdo e
acompanhamento ao piano; Altamiro Bevilacqua, Clarim e cornetim; Benedito Nicolau dos Santos,
Nocdes de ciéncias fisicas e biolégicas aplicadas; Bento Mussurunga, Instrumentacdo e composi¢ao;
Bianca Bianchi, Violino e conjunto de camara; Charlotte Frank, Violoncelo; Edgard Chalbaud
Sampaio, Folclore nacional; Fernando Corréa de Azevedo, Histéria da Mdsica; Guilherme
Tiepelmann, Contrabaixo; Hugo Antonio de Barros, Analise e constru¢gao musical; Inez Calle Munhoz,
Piano; lolanda Fruet Corréa, Dicgdo; Jodo Péeck, Contraponto e fuga; Jodo Ramalho, Oboé e fagote;
Jorge Frank, Flauta; Jorge Kaszas, Regéncia e pratica de orquestra; José Coutinho de Almeida,
Orfedo; Licio de Lima, Clarinete e congéneres; Ludwig Seyer, Violino e violeta [sic], harmonia
elementar, analise, e contraponto e instrumentacao; Luiz Euldgio Zilli, Canto coral; Margarida Solheid
Marques, Pedagogia musical; Margarida Zugueib, Teoria musical; Natalia Lisboa, Iniciacdo musical;
Prudéncia Ribas, Canto; Raul Messing, Piano, Remo de Persis, Declamacéo lirica; Renné Devraine
Frank, Piano e harmonia superior e Severino D’Atri, Trombone e congéneres (EMBAP, 1948).
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torno de Alfredo Andersen quanto o legado literario-simbolista seriam contestados
pela nova geracdo de escritores e artistas plasticos que fundaram a revista
Joaquim’*. Editada em Curitiba entre abril de 1946 e dezembro de 1948, o periédico
que defendia uma visdo universal de arte e o afastamento do regionalismo
conservador, teve um papel importante para a aceitagao das ideias modernistas por
parte dos intelectuais e artistas plasticos paranaenses’?.

A Joaquim teve como principal mentor o entdo jovem escritor Dalton
Trevisan, acompanhado por Erasmo Pilotto e Antonio Walger. Colaboraram para a
revista escritores e artistas plasticos locais e ndo locais, alguns ja consagrados,
outros nem tanto. Dentre os escritores, destaque para os artigos de Wilson Martins,
Temistocles Linhares, José Paulo Paes, Antonio Candido, Mario de Andrade, Otto
Maria Carpeaux, Carlos Drummond de Andrade, Vinicius de Moraes e Sérgio Milliet.
Em relac@o aos artistas plasticos, destaque para as ilustracbes de Poty Lazzarotto,
Euro Brandao, Guido Viaro, Yllen Kerr, Gianfranco Bonfanti, Candido Portinari e Di
Cavalcanti.

A disputa de poder pelo polo dominante dos campos artistico e literario no
Parana é evidenciada por alguns artigos publicados na Joaquim. Na revista, Alfredo
Andersen foi muito combatido pelo que representava para as artes plasticas no
Parana até entdo. Essa situacdo é evidente num desses artigos, intitulado Viaro,
hélas... e abaixo Andersen!, cuja autoria é atribuida a Dalton Trevisan’. O texto
apresenta uma critica de exaltacdo ao pintor Guido Viaro ao mesmo tempo em que

afirma ser necessario “exorcizar a sombra de Andersen”, sintetizando a seguinte

O principal poeta simbolista combatido pela Joaquim foi Emiliano Pernetta. Sobre a
producédo literaria dos simbolistas paranaenses, consultar a tese: Sonho e invencdo do Parana:
geracao simbolista e a construcdo da identidade regional (BEGA, 2001).

2 E erroneo tomar a Semana de Arte Moderna de 1922, em S&o Paulo, como Unico
fenbmeno capaz de ser um catalisador das ideias modernistas em sentido nacional. Assim como
outros Estados brasileiros, o Parana acabaria descobrindo seu proprio caminho para o Modernismo
(ARAUJO, 1974, p. 22). Sobre a repercussdo das ideias modernistas no Parana, ver o artigo:
FREITAS, Artur. A consolidacdo do moderno na histéria da arte do Parana: anos 50 e 60. Revista de
Histéria Regional . Ponta Grossa, vol. 8, n. 2, Inverno 2003. p. 87-124.

& Segue um trecho de um artigo: “Lancemos um exorcismo sobre Andersen, ndo tanto por
causa dele, mas como representa como arte superada, moldes consagrados, tabu. Foi pintor de
méritos reais (“é ainda o melhor do Parana”, segundo G. Viaro), porém esta deitando sombra
incomoda aos vivos: artistas ja realizados, como Th. De Bonna e Lange de Morretes, em estilos
proprios, que sdo no dia de hoje apontados, no seu maior titulo, de DISCIPULOS DE ANDERSEN!
Chega de canonizacao do pintor pai de ndo sei que que se foi em priscas eras, ja € puro fantasma a
assombrar a pintura da época que nao é sua” [grifo do autor] (TREVISAN, 1946, p. 10).
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afirmacao: “J& se disse que se pode elogiar Viaro sem desmerecer Andersen. Pois
este € o ponto preciso: Nao se pode” (TREVISAN, 1946, p. 10).

Ao analisar esses escritos, percebe-se 0 quanto € importante para a nova
geracdo de artistas, o combate a geracdo anterior. Isto porque as lutas entre as
diferentes posicbes do campo artistico se apresentam a partir das tomadas de
posicdo. Essas lutas tém como objetivo alterar as posi¢cbes ou avancar posi¢cdes no
campo, modificando a distribuicdo de poder ou as relagcdes entre dominantes e
dominados. Uma citagcdo extraida da obra As regras da arte, de Pierre Bourdieu, é

elucidativa para analisar essa especificidade:

“Nao é suficiente dizer que a histéria do campo é a histéria da luta pelo monopdlio da
imposicao de categorias de percepcao e de apreciacdo legitimas; é a prépria luta que a faz
a histdria do campo; é pela luta que ele se temporaliza. O envelhecimento dos autores, das
obras ou das escolas é coisa muito diferente do produto de um deslizamento mecéanico para
o passado: engendra-se no combate entre aqueles que marcaram época e que lutam para
perdurar e aqueles que ndo podem marcar época por sua vez sem expulsar para o passado
aqueles que tém interesse em deter o tempo, em eternizar o estado presente; entre os
dominantes que pactuam com a continuidade, a identidade, a reproducéo, e os dominados,
os recém-chegados, que tém interesse na descontinuidade, na ruptura, na diferenca, na
revolugdo. Marcar época €, inseparavelmente, fazer existir uma posicdo para além das
posicBes estabelecidas, na dianteira dessas posi¢Bes, na vanguarda e, introduzindo a
diferenca, produzir o tempo”. [grifo do autor] (BOURDIEU, 1996, p. 181).

No ambito das artes plasticas, mesmo as mudancas ocorridas em relagcéao as
novas linguagens artisticas que, de certo modo, combatiam o ideario do paranismo,
nao foram suficientes para impedir a unido dos artistas paranaenses em prol de
acOes cujos fins ultrapassariam questbes artisticas e viriam beneficiar o oficio de
artista. Partindo das analises expostas ao longo dessa pesquisa, é possivel
perceber, no periodo que compreende a primeira metade do século XX, as marcas
dos empreendimentos desses profissionais em torno de questdes que garantissem o

lugar do artista na sociedade paranaense.
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4. AINTEGRACAO E A IDENTIFICACAO ENTRE OS ARTISTAS

Os lacos de associacdo entre os homens sdo incessantemente feitos e desfeitos,
para que entdo sejam refeitos, constituindo uma fluidez e uma pulsagédo que atam
os individuos mesmo quando ndo atingem a forma de verdadeiras organizagées.
Que os seres humanos troquem olhares e que sejam ciumentos, que se
correspondam por cartas ou que almocem juntos, que parecam simpaticos ou
antipaticos uns aos outros para além de qualquer interesse aparente, que a
gratidao pelo gesto altruista crie um lago mutuo indissolUvel, que um pergunte ao
outro pelo caminho certo para se chegar a um determinado lugar, e que um se
vista e se embeleze para o outro — todas essas milhares de relacdes, cujos
exemplos citados foram escolhidos ao acaso, sdo praticadas de pessoa a pessoa
€ nos unem ininterruptamente, sejam elas momentdneas ou duradouras,
conscientes ou inconscientes, inconsequentes ou consequentes. Nelas
encontramos a reciprocidade entre os elementos que carregam consigo todo o
rigor e a elasticidade, toda a variedade policromatica e a unidade dessa vida social
tdo clara e tdo misteriosa (SIMMEL, 2006, p. 17).

Na epigrafe acima, Georg Simmel levanta uma questdo importante acerca
dos motivos que levam as a¢des humanas e a formacdo dos grupos sociais. Essa
reflexdo vai de encontro ao que Norbert Elias chama de configuracdo. Isto porque,
devido a interdependéncia entre os individuos, seus atos precisam vincular-se,
formando longas cadeias, para que suas ac¢des cumpram certas finalidades. Nas
geracdes de artistas plasticos paranaenses das duas Ultimas décadas do século XIX
até a primeira metade do século XX é possivel perceber claramente essas ligacoes.
Nesse periodo, duas escolas serviram como base para o desenvolvimento artistico-
profissional da capital paranaense. Enquanto da escola fundada por Mariano de
Lima surgiriam os primeiros escultores locais, Alfredo Andersen lancaria as bases de
uma verdadeira escola de pintura da qual sairiam grandes pintores. Esse periodo,
que inicia com a implantacdo do ensino das artes plasticas, tem ainda como marca o
Movimento Paranista, culminando com a consolidacdo do campo artistico, a partir
dos investimentos lancados tanto pelos precursores quanto pelos seus alunos e
outros artistas que migraram para o Parana.

Uma listagem quase completa dos artistas plasticos originarios ou radicados
no Parana, nascidos aproximadamente entre 1880 e 1920 e atuantes nas primeiras
décadas do século XX, contemplaria, em ordem cronolégica, homes como: Jo&o
Turin, Maria Amélia D’Assumpcéo, Zaco Parana, Hermann Schiefelbein, Jodo Ghelfi,
Gustavo Kopp, Annibal Schleder, Sinhazinha Rebello, Frederico Lange de Morretes,
Genee Woiski, Guido Viaro, Estanislau Traple, José Daros, Jodo Woiski, Albano

Agner de Carvalho, Inocéncia Falce, Waldemar Curt Freysleben, Ricardo José Kock,
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Paul Garfunkel, Isolde Hotte, Augusto Pernetta, Guilherme Matter, Emma Kock,
Theodoro De Bona, Werner Jhering, Thorstein Andersen, Arthur Nisio, Rodolfo
Doubek, Kurt Boiger, Miguel Bakun, Oswald Lopes, Erbo Stenzel, Silvina Bertagnoli,
Augusto Conte, Nilo Previdi, Lydia de Marco, Raimundo Jaskulski, Leonnor Botteri,
Waldemar Roza, dentre outros.

Tendo em vista o grande numero de artistas plasticos que produziram no
periodo mencionado e seus diferentes graus de reconhecimento artistico e social,
foram selecionados como objeto de estudo apenas algumas trajetérias sociais. O
critério de selecédo baseou-se numa perspectiva geracional, considerando também a
sociabilidade. Essas categorias sociologicas permitiram agrupar os artistas plasticos
ultrapassando uma classificacdo meramente etaria’®. Assim, tomou-se a ideia de
geracdo, conforme Karl Mannheim, enquanto uma realidade constituida por
individuos contemporaneos entre si, que participam de um destino comum ao longo
do processo histérico e das ideias e conceitos vinculados ao seu desdobramento
(MANNHEIM, 1986).

Foram selecionados ainda os artistas plasticos cujas obras apresentavam
expressbes artisticas semelhantes, no sentido de estarem ligadas ndo s6 ao
Movimento Paranista, mas classificadas dentro do que Adalice Araujo define como
objetivismo visual (ARAUJO, 1974, 1980, 2006). O objetivismo visual expressou-se
por meio de temas como paisagens executadas ao ar livre, estudos de naturezas-
mortas e de modelos vivos. O introdutor desse modus operandi artistico foi Alfredo
Andersen que, influenciado por algumas ideias impressionistas, incorporou-as em
sua atuacdo como professor de pintura, dando énfase também ao naturalismo,

traduzido pela observacéo direta da natureza.

" Em seu estudo sobre literatos brasileiros, MACHADO NETO (1973, p. 37), ao utilizar o
método histoérico das geracdes de Ortega y Gasset, salienta as contribuicdes deste fildsofo no que diz
respeito a delimitacdo temporal de uma geracdo, que compreenderia um periodo de quinze anos.
Segundo o autor, além dessa delimitacdo, é preciso também escolher a geracédo decisiva dentro de
um largo trecho da histdria, ou seja, aquela que inovou em relagcdo a uma ideia ou a um estilo de vida.
Feito isso, passa-se a procurar aquele individuo que poderia identifica-la, o qual ele chama de
epdnimo. Encontrado este, se faz necessario precisar a data em que o0 mesmo completou trinta anos,
data de sua entrada na vigéncia social. Esta sera também a data da geragdo, o ponto nodal que
permite distribuir os demais integrantes da mesma geracgéo entre 0s sete anos que antecederam e 0s
sete anos que sucederam esse ponto central.
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4.1 ELEMENTOS EM COMUM NAS TRAJETORIAS SOCIAIS

A formacdo inicial dos alunos das duas primeiras escolas de ensino artistico
no Parana sempre foi referenciada nas biografias e nos curriculos dos artistas
plasticos presentes em catalogos ou em criticas de arte. Embora estes tenham
estudado em outras instituicbes e com outros mestres, essa referéncia inicial
persistiu ao longo de suas carreiras. O quadro 5 apresenta os homes, periodos de
vida e especialidade profissional dos artistas selecionados, bem como as geracdes
das quais os mesmos fazem parte. O esquema simplificado pretende revelar as
relacbes educativas entre as duas geracdes de artistas plasticos tratados aqui,
enfatizando o contato inicial de cada um com as técnicas e as tendéncias artisticas

por meio de seus respectivos mestres:

QUADRO 5 - ESQUEMA SIMPLIFICADO RELACIONANDO MESTRES E ALUNOS

GERACAO DOS GERACAO DOS GERACAO DOS
PRECURSORES ARTISTAS “NOVOS” ARTISTAS “HERDEIROS”
Zaco Parana Erbo Stenzel
(1884-1961) (1911-1980)
Escultor e desenhista Escultor e desenhista
Jodo Turin
(1880-1949)
Escultor e desenhista
Antonio Mariano de Lima
(1858-1942)
Pintor, escultor e desenhista

Frederico Lange de
Morretes
(1892-1954)
Pintor e desenhista

Joao Ghelfi Arthur Nisio
(1890-1925) (1906-1974)
Pintor e desenhista Pintor e desenhista
Alfredo Andersen Theodoro De Bona
(1860-1935) (1904-1990)
Pintor e desenhista Pintor e desenhista

FONTE: Dados levantados pelo autor.
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Nas trajetérias sociais dos artistas plasticos das duas geracdes que se
seguem apoOs 0s precursores podem ser percebidas algumas caracteristicas em
comum. A primeira delas, € que todos eram do sexo masculino. Ainda que no
Parana do inicio do século XX as mulheres fossem aceitas como alunas das escolas
e dos ateliés sem qualquer restricdo explicita, € preciso destacar que o oficio
artistico era entendido como um refinamento do trabalho doméstico ou do
magistério, pois a carreira de artista plastico era pensada como uma profissdo
masculina. Contudo, muitas mulheres que foram alunas de Alfredo Andersen vieram
a se destacar como pintoras, dentre elas pode-se destacar Maria Amélia
D’Assumpgao, Inocéncia Falce, Isolde Hotte, Silvina Bertagnoli e Sinhazinha
Rebello. Embora algumas dessas artistas tenham também produzido paisagens, a
maior parte de suas producOes € composta por flores, naturezas-mortas e retratos,
géneros considerados “menores” naquele contexto. Além disso, ndo ha registros de
escultoras atuantes nesse periodo, tendo todas essas artistas citadas se dedicado a
pintura e ao desenho”.

Outra caracteristica em comum entre as duas geracdes de artistas que se
seguem apds 0s precursores é a origem étnica. Todos esses artistas eram
descendentes de europeus ou resultado da fusdo destes com luso-brasileiros. No
geral, suas familias eram constituidas por imigrantes aleméaes, austriacos, poloneses
e italianos que vieram para o Parana na metade do século XIX, durante o periodo de
incentivo estatal a imigracdo. Incentivo este, que se deu principalmente pela
necessidade de povoamento do territorio, o que por sua vez ampliou a diversificacao
das atividades econdmicas e contribuiu para o crescimento da urbanizacao.

Um tema recorrente nos estudos historicos e politicos sobre o Parana é a

preocupacao das elites politicas paranaenses com a incorporacao dessas diferentes

> Um caso a parte é a producdo artistica de Isolde Hotte, considerada “a mais inovadora
artista de sua geracdo no Parana”, apds uma reunido de criticos de arte que visitaram o acervo da
artista em setembro de 2004, que havia sido cuidadosamente conservado por seu filho. Acerca das
obras “esquecidas” da artista, 0s mesmos chegaram a conclusédo que Isolde é precursora ndo sé do
Expressionismo, mas da pintura abstrata no Parana (ARAUJO, 2006, p. 81). Isolde Hoette Johann,
gue assinava Isolde Hotte em suas telas, nasceu em Curitiba e ap0s seus primeiros estudos com
Alfredo Andersen, aperfeicoou-se em pintura permanecendo por dois anos na Alemanha, la ficou sob
a orientacao do professor Oerlick da Deutshe Kunst Academie, em Berlim. Em 1928, apds seu retorno
ao Brasil, deu continuidade aos seus estudos com Lange de Morretes. Nessa mesma época pintava
paisagens em companhia de Freyesleben. Permaneceu afastada durante cinco anos da vida artistica
e, ao retornar, comecou a dedicar-se a ceramica, tendo aulas com Adelaide Knauer. Fez diversas
exposicdes individuais e coletivas em Curitiba e em Porto Alegre, para onde se mudou em 1958. Em
1985 retornou a Curitiba, onde faleceu em 1994,
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etnias no Estado, como parte de um discurso integrador em torno da construcdo e
fortalecimento de uma identidade local. Esses estudos indicam que, para o Estado,

1’8, Contudo, essas

os artistas tinham como tarefa a producdo de uma arte oficia
analises nao se preocupam em expor a Vvisao dos artistas a esse respeito. De modo
semelhante ao qual fizeram BOURDIEU (1996) e ELIAS (1995) em seus estudos, é
preciso adotar o ponto de vista dos artistas para reconstituir o espaco das tomadas
de posicOes destes, em relacdo ao qual se constituiram seus projetos artisticos. No
caso paranaense, 0s artistas plasticos ndo se enxergavam CcOmoO meros
“empregados” e ndo produziam suas obras considerando apenas propositos
politicos. Mesmo algumas vezes tendo executado obras por encomenda, havia uma
pretensdo deles para com a existéncia de uma arte produzida no Parana,
manifestada em diferentes categorias artisticas, cuja representatividade se daria por
meio de elementos considerados locais e que, na visdo dos mesmaos, constituiria

uma identidade prépria’’.

® Serve como exemplo a dissertacdo transformada em livro de Luis Fernando Lopes
Pereira. Mesmo apresentando um trabalho inovador para a época, em suas andlises a arte fica
condicionada em segundo plano, como um simples reflexo das pretensdes politicas. E o que se pode
constatar nessa passagem: “Este é, sem divida o recorte central para a analise do Movimento
Paranista, pois trata de como através da producao artistica tentardo criar um terreno comum para 0s
habitantes de seu territério, ou seja, como pela dimensédo estética estes criardo um terreno comum de
identificacdo que sera capaz de gerar uma identidade cultural para o estado. / Aqui se destacam as
figuras de Jodo Turin, Zaco Parana, Lange de Morretes e Jodo Ghelfi, entre outros que, através de
sua producdo artistica, geradora do que se convencionou chamar estilo paranista, irdo elaborar uma
arte regional e os simbolos ndo oficiais do estado. / Apesar de alguns caracterizarem esta producao
de uma arte paranista de apenas uma elaboracao de um estilo, foi muito mais que isto, foi parte de
um grande projeto de construcdo de uma identidade regional para o Parand” [grifo do autor]
(PEREIRA, 1998, p. 136). Essa concepcao acerca da producdo artistica paranaense, presente
também no trabalho de KEINERT (1978), ainda permanece nas analises da maior parte dos estudos
historicos e politicos sobre o paranismo, como em CAMARGO (2007), tese apresentada no
Departamento de Historia da Universidade Federal do Parana.

" Alguns fragmentos dos textos de Jo&o Turin e de Lange de Morretes ilustram muito bem
essa questdo: “A arte decorativa que se possa chamar de brasileira ndo existe até agora no Brasil,
tanto assim, que do norte ao sul, todos os artistas se reinem sentindo a imperiosa necessidade de
um esforco para combater as criacdes estrangeiras. S8o unanimes em proclamar que o Brasil
necessita de uma arte genuinamente nossa, mas até agora nada se tem feito nesse grande pais. [...] /
De todos os estados do Brasil, 0 Unico é o Parana que possui um inicio de arte decorativa indigena e
para provar ali estdo: o Saldo Paranaense do Clube Curitibano, por ordem do Senhor Ulysses Vieira e
a fachada da casa do Dr. Leinig, os Unicos que tiveram a audacia de aceitar a minha proposta de
decorar com estilizagdo, inspirando-me no gigantesco pinheiro. [...] / N6s temos o pinheiro, essa
coluna maravilhosa, s6 é necessario orna-la com seus frutos e folhas para igualar-se em grandeza e
beleza as colunas do Egito, Roma e Grécia antiga. Por que o desprezamos?” (TURIN, 19 -, p. 1).
“Quando um artista paranaense esta s6, pensa no pinheiro; quando estd em companhia de outro
artista, fala do pinheiro; e quando os artistas reunidos sédo mais de dois, discutem sdbre o pinheiro.
N&o era, pois, de estranhar a conversa ter se encaminhado para o pinheiro. Discutiamos as suas
qualidades, as suas dificuldades e as suas possibilidades para o campo da arte. [...] / No mato, do
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Outro fato relevante € que os principais trabalhos que trataram sobre o
Movimento Paranista desconhecem os escritos relativos a Sociedade dos Artistas do
Parana. O que contribui ainda mais para que algumas das ac¢des dos artistas fossem
desconsideradas nessas analises, principalmente em relacdo a organizacdo dos
artistas, ndo s6 como um grupo social, mas também como uma categorial
profissional. Lembrando que, conforme BOURDIEU (1996, p. 75), a sociedade dos
artistas ndo € apenas um local no qual se inventa o estilo de vida de artista. Uma de
suas funcdes principais é ser para si mesma seu proprio mercado, ao oferecer as
audacias e as transgressfes que o0s artistas introduzem, ndo somente em suas
obras, mas em sua prépria existéncia, uma acolhida favoravel e compreensiva. As
sancbes desse mercado privilegiado asseguram uma forma de reconhecimento
social que aparece como um desafio ao senso comum. Assim, o campo artistico se
constitui como tal opondo-se ao mundo “burgués” que, por intermédio da imprensa,
pretende impor uma definicdo degradada da producao cultural.

Enquanto as analises presentes nesses estudos historicos e politicos sobre
o Parana tentam mostrar uma subordinacéo total das producdes desses artistas aos
interesses politicos da época, defende-se aqui a existéncia de certa autonomia dos
artistas, ndo so6 no que se refere a profissdo, conforme mencionado, mas em relacéo
a propria criacdo de suas obras e a ligacio destas com a identidade. E justamente
esta questdo da identitaria que envolveu e impulsionou tanto a producdo artistica
quanto as préticas politicas do periodo. Isto porque, sem ter uma intencdo explicita,
0S poucos escritos deixados por Lange de Morretes, Jodo Turin, Theodoro De Bona
e Erbo Stenzel deixam claro que esses artistas detinham as concepc¢des artisticas
da maior parte de suas obras. No ambito da pintura, serve como exemplo a
producdo pictérica paisagistica, que € tida por muitos autores como um reflexo de
ideais politicos. A partir de depoimentos orais e de pesquisa bibliografica contatou-se
qgue varias telas foram criadas pelos pintores para depois serem vendidas, muitas

sem terem sido encomendadas, ou seja, sem um fim pratico ou uma intencéo

gual poucas vézes me afastei para trabalhar a beira-mar ou em minha querida Morretes, dediquei-me
guase que exclusivamente aos pinheiros. [...] / ‘SO conquistamos aquilo que sabemos desejar com
ardor’ — disse Goethe, e se o0 excelso mestre fosse vivo eu lhe diria: ‘Procurei com ardor um elo que
me unisse ao meu povo. Tiveste razdo. A hora feliz passou por minha vida'.” (MORRETES, 1953, p.
168-274). A partir desses textos, percebe-se que a arte local, produzida no Parana, era entendida
pelos artistas plasticos também, em sua extensdo, como arte nacional. Mais detalhes sobre como a
questao da identidade aparece nas obras dos artistas plasticos paranaenses sdo apresentados no
Gltimo capitulo.
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politica por tras. Isso talvez ndo seja suficiente para explicar o processo criativo da
arte monumental elaborada pelos escultores, que dependia muito mais do incentivo
do Estado. No entanto, como ndo foram encontrados contratos que delimitassem
passo a passo 0 que 0s pintores deveriam fazer, fica praticamente impossivel
considerar que eles nao tivessem nenhuma autonomia em relagcédo a todas as suas
criacdes, tanto no aspecto formal quanto ao tema por eles representado.

E possivel perceber nessas trajetérias sociais, a importancia da identidade
para esses artistas. A identidade é tomada aqui, segundo POLLAK (1992, p. 204-
207), num sentido amplo, como uma interpretacéo do “eu”, que sob aspectos sociais
e psicologicos, interpreta 0 que € e como quer ser percebido pelos outros. Na
construcdo da identidade ha trés elementos essenciais a serem observados. Existe
uma unidade fisica da identidade, um sentimento que envolve as fronteiras fisicas do
corpo do individuo ou do pertencimento ao grupo; existe uma continuidade dentro do
tempo, no sentido fisico, moral e psicologico; e por Ultimo, um sentimento de
coeréncia no qual diferentes elementos que formam o individuo sdo unificados. A
construcdo da identidade se produz em referéncia ao outro, aos critérios de
aceitabilidade, admissibilidade e credibilidade, por meio de negociacéo.

Em relacdo a essa questéo, € preciso lembrar o quanto foi importante para
esses artistas plasticos terem viajado e estudado no exterior, j& que o contato com o
outro permite a um individuo pensar sobre a sua prépria identidade, na medida em
que comeca a olhar para si mesmo. Com o retorno a Curitiba, esses artistas
acabaram sendo influenciados também por intelectuais da época. A identidade, na
forma de inquietagbes individuais e coletivas, objetivou-se ndo s6 em suas vidas,
mas em suas producdes artisticas. Assim, a critica que se faz aos estudos sobre o
tema, é que as andlises que afirmam que a arte produzida por esses artistas foi
criada somente para legitimar a ideologia da classe dominante, como favores
estéticos em troca de ascensdo social, sdo insuficientes porque ndo conseguem
explicar grande parte das questbes aqui levantadas. Principalmente porque se
percebe que os artistas, nas primeiras décadas do século XX, investiam em
melhores possibilidades para exercer seus oficios e locais para expor suas obras, o
que originaria, anos mais tarde, um campo artistico no Estado.

No caso dos pintores, a identidade se mostra presente desde quando eles

ainda eram muito jovens, no momento da escolha pelas instituicbes nas quais
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dariam sequéncia aos seus estudos artisticos. A opcao pelo pais de origem dos pais
facilitou bastante a estadia no exterior, por meio do contato com amigos e parentes
que la residiam ou a partir do capital cultural acumulado: o conhecimento prévio da
lingua e dos costumes. Esses elementos podem ser encontrados nas trajetérias
sociais de Lange de Morretes, Arthur Nisio e Theodoro De Bona, descendentes de
alemaes e italianos. Aliads, quanto a questdo do dominio da lingua estrangeira, esta
se converteu num fator fundamental para a permanéncia no exterior, tanto que Joéo
Turin e Zaco Parana, descendentes de italianos e poloneses respectivamente,
escolheram a Bélgica para a formacao, pois conheciam a lingua francesa, a qual os
dois aprenderam juntos durante seus estudos na adolescéncia. Outro motivo dessa
escolha pode ter sido a origem belga de Francois Gheur, principal tutor de Zaco
Parana, este que foi o primeiro desses artistas a deixar o Brasil. Posteriormente,
Zaco Parand ajudaria seu amigo Jodo Turin a se instalar em Bruxelas. Vé-se,
portanto, a importancia da andlise sociol6gica para enxergar e compreender essas
redes de interdependéncia que impulsionaram esses artistas a tomarem certas
decisbes ao longo de suas trajetérias sociais.

Alguns fatores influenciaram de forma crucial o desejo de seguir uma
carreira artistica. Podem-se citar como relevantes a heranca cultural da familia, o
estimulo pessoal e o talento. E preciso lembrar que esses artistas foram
impulsionados pela descoberta do talento precocemente e pelo incentivo que
tiveram dos familiares, tutores ou professores quando ainda eram muito jovens.
Outra influéncia decisiva foi o auxilio financeiro que receberam. Em sua maioria, as
familias desses artistas plasticos possuiam poucos recursos financeiros ou recursos
insuficientes para que pudessem dar prosseguimento aos estudos em academias de
arte. Isso se torna ainda mais visivel nas trajetdrias sociais dos escultores. Contudo,
nesse caso, a insergéo no trabalho duro, desenvolvido nas marcenarias e tornearias
guando ainda eram jovens, contribuiria para a inser¢cao na pratica escultérica. Tanto
o talento quanto o apoio inicial que esses artistas tiveram da familia e de amigos
foram fatores fundamentais para que conseguissem realizar seus sonhos de dar
sequéncia aos estudos, por meio das subvencdes do governo. Nesse ponto, O
talento se convertia num elemento distintivo para aquisicdo de bolsas de estudos

das instituicdes governamentais da época.
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Na Curitiba das primeiras décadas do século XX era comum que 0S
estudantes de arte fossem indicados para receber bolsas de estudo do Governo do
Estado. Na época, essa era uma pratica corrente também a nivel nacional, servindo
como exemplo das subvencfes para estudos na Europa deliberadas pela Escola
Nacional de Belas Artes. A intermediacdo de tutores, professores ou outros artistas
junto as autoridades foi muito importante para a aquisicdo dessas bolsas, pois 0
contato pessoal com os governantes era fundamental para conseguir esse auxilio
financeiro. Nesse ponto, serve como exemplo as acdes de Alfredo Andersen, que
ndo s6 desenvolveu um trabalho pioneiro no ensino da pintura, como contribuiu para
o aperfeicoamento posterior de seus melhores alunos, incentivando-os e
intermediando contatos com as autoridades politicas da época para conseguir apoio
financeiro para que eles dessem sequéncia aos estudos, como foi o caso de Lange
de Morretes.

Lange de Morretes, Jodo Turin e Zaco Parana pertencem a primeira geracao
de artistas plasticos paranaenses que receberam bolsas de estudo para cursos na
Europa. Essa situacao ira se repetir também para a segunda geracao, ja que apos
regressarem do exterior e se estabelecerem em Curitiba, Lange de Morretes e Joao
Turin interessaram-se pelos trabalhos dos pintores Theodoro De Bona e Arthur Nisio
e empenharam-se para que estes obtivessem bolsas de estudos das autoridades
politicas do Parana. Enquanto De Bona foi para Veneza, na Italia, Nisio foi para
Munique, na Alemanha, seguindo o caminho percorrido por Lange de Morretes. O
escultor Erbo Stenzel, que foi aluno de Lange de Morretes e Jodo Turin, por meio
deste ultimo também conseguiu apoio financeiro governamental para estudar no Rio
de Janeiro. O interesse dos artistas para com o desenvolvimento artistico-
profissional e para com os colegas fica explicito numa passagem do livro de

Theodoro De Bona:

“Em 1927, tive a idéia de expor numa das vitrines da Rua XV, uma tela pintada numa tarde
de sol a que dei o titulo de Tarde Quente. [...] / O quadro provocou o interesse de Lange de
Morretes e do escultor Jodo Turin. Resolveram eles bondosamente solicitar uma audiéncia
com o Governador Caetano Munhoz da Rocha, afim de obter pra mim uma “bolsa” que
permitisse uma continuidade de meus estudos de pintura numa ambiente mais avanc¢ado.
Além da generosidade de Lange e Turin para comigo, havia neles o plausivel interesse em
intensificar o desenvolvimento das artes plasticas no Parand. Um ano mais tarde, ainda por
interferéncia dos dois artistas, foi obtida outra subvengédo para Arthur Nisio que, como aluno
de Lange, estava revelando o seu grande talento” (DE BONA, 2004, p. 61).
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Essas relacdes entre as duas geracdes de artistas plasticos, na forma de
amizade, se manifestam ainda mais forte nos momentos mais dificeis de suas
carreiras, durante as dificuldades financeiras, na doenca e na soliddo. Nesse caso,
vale lembrar uma diferenga marcante das trajetérias sociais dos escultores em
relagdo a dos pintores. Os pintores se casaram e constituiram familia, mas os
escultores nunca se casaram, nem tiveram filhos. Ao final de suas vidas,
principalmente os escultores Zaco Parana e Erbo Stenzel viveram varios momentos
de soliddo. Contudo, mesmo estando longe durante anos, esses artistas mantinham
correspondéncias entre si e a preocupacao mutua sempre esteve presente, o que
comprova suas estreitas relagdes sociais e evidencia a coesdo grupal’®.

Percebe-se, portanto, que tanto esses contatos sociais quanto a origem
étnica foram fatores que estimularam o desejo de estudar fora do pais, considerando
que, na época em que optaram pela formacdo no exterior, jA existiam instituicoes
voltadas para o ensino das artes plasticas no Brasil. Desse modo, o quadro 6, a
seguir, destaca os nomes dos artistas plasticos estudados, o ano e o local de
nascimento de cada um, a origem étnica da familia relacionando-os com a opcao
gue fizeram pelo pais no qual deram sequéncia aos estudos, bem como a origem do

investimento financeiro aplicado na formagéo:

8 Algumas correspondéncias entre os artistas plasticos em questdo podem ser encontradas
em acervos particulares e de instituicdes publicas, como a Casa Joao Turin e a Casa Erbo Stenzel. A
reconstituicdo cronoldgica e a analise contextualizada dos conteldos dessas cartas exigiriam outro
trabalho, cujo tempo e tramites de diversas ordens, inviabilizariam a incorporacdo do conteldo desse
material nesse momento.
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QUADRO 6 - ORIGEM SOCIOCULTURAL E FORMAGCAO ACADEMICA DOS ARTISTAS

NOME E LOCAL DE ORIGEM E TIPO DE LOCAL DA
PERIODO DE NASCIMENTO ATIVIDADES INVESTIMENTO FORMACAO
VIDA DOS PAIS EDUCACIONAL ACADEMICA
Jodo Turin Morretes - PR, Italia Bolsa de estudos, Bélgica e
(1880-1949) Brasil (pai e mae), Governo do Franca
- agricultores Parana
Zaco Parana Brzeziny, Polbnia Bolsa de estudos, Bélgica e
(1884-1961) Polbnia (pai e mée), Governo do Franca
- agricultores Parana
Joé&o Ghelfi Curitiba - PR, Sem Com pagamento Franca
(1890-1925) Brasil informacao por execucao de
obra publica
Frederico Lange Morretes - PR, Alemanha (pai) e | Bolsa de estudos, Alemanha
de Morretes Brasil Brasil (mae) Governo do
(1892-1954) - pai engenheiro Parana
Theodoro De Morretes - PR, Italia Bolsa de estudos, Italia
Bona Brasil (pai e mée), Governo do
(1904-1990) - pai operario Parana
Arthur Nisio Curitiba - PR, Italia (pai) e Bolsa de estudos, Alemanha
(1906-1974) Brasil Alemanha (mae) Prefeitura de
Curitiba
Erbo Stenzel Curitiba - PR, Alemanha e Bolsa de estudos, Brasil
(1911-1980) Brasil Austria Governo do (Rio de Janeiro)
- pai sapateiro Parana

FONTE: Dados levantados pelo autor.

O retorno ao Brasil foi importante para a consagracdo do nome desses
artistas, servindo como distingéo social e se convertendo em maiores possibilidades
de sucesso na carreira. Muitas vezes, para esses artistas o vinculo com a cidade
natal se converteu em vantagem financeira, na medida em que Curitiba possuia um
publico consumidor de arte conhecido por eles e que adquiria suas obras, como
aconteceu com Theodoro De Bona, que embora tenha morado um longo tempo no
Rio de Janeiro, suas telas eram enviadas e vendidas em Curitiba. Alids, era em
Curitiba que surgiam as encomendas oficiais, especialmente para 0s escultores
Zaco Parand e Erbo Stenzel, que viviam no Rio de Janeiro. Esses artistas so
retornariam a Curitiba no final da década de 1940, momento de afirmacédo de
mecanismos que viabilizavam o surgimento de um campo artistico, tendo como

marca a fundacdo da Escola de Musica e Belas Artes do Parana. Erbo Stenzel,



122

Theodoro De Bona, Lange de Morretes e Arthur Nisio, que exerciam outras
atividades ou se encontravam fora do Estado, foram impulsionados pelo convite de
ocupacao de cargos publicos como professores dessa instituicao.

Esse caso € apenas um bom exemplo da presenca da docéncia nas
trajetérias sociais dos artistas plasticos em questdo, como uma atividade, além da
arte, que lhes garantia a subsisténcia. Como bem lembra BOURDIEU (1996, p. 257),
a “profissdo de artista” € uma das menos codificadas que existem e uma das menos
capazes de definir completamente aqueles que dela se valem. Muitas vezes, estes
s6 podem assumir a funcdo que consideram como principal com a condi¢do de ter
outra profissdo, secundéria, da qual tiram seu rendimento principal. Além disso, essa
dupla condicdo pode se converter em proveitos subjetivos oferecidos pela propria
rede de sociabilidade na qual o artista acaba se inserindo, a qual, em certa medida,
proporciona beneficios para seu oficio. E o que se percebe nas carreiras dos artistas
plasticos estudados.

Por fim, as trajetdrias sociais dos artistas plasticos em questao revelam as
experiéncias comuns que eles tiveram, ndo so por terem sido contemporaneos entre
si, mas por participarem de um destino semelhante ao longo do processo historico.
Isto, em se tratando da opcdo que fizeram por seguirem a carreira artistica e,
consequentemente, por passarem a viver fora do Parana e até mesmo do Brasil.
Essas experiéncias comuns ajudam a entender varios aspectos de suas carreiras e
obras e grande parte de suas praticas. Nessas trajetdrias sociais, dentre o0s
elementos que se destacam pela similaridade estdo suas origens étnicas, suas
opcbes por darem sequéncia aos estudos artisticos e as subvencgdes financeiras
recebidas do Estado e aplicadas nas suas formacgdes académicas. No que se refere
a sociabilidade, alguns topicos sdo indispensaveis para analisar a rede de relacdes
que se constituiu. Para tanto, devem-se considerar as interacdes entre 0s proprios
artistas e as interacdes destes com outros profissionais, j& que o movimento cultural
do qual fizeram parte reunia diferentes modalidades artisticas. Desse modo,
conhecer a trajetoria social de cada um e o ambiente sociocultural de Curitiba da
época é fundamental para entender como 0s mesmos se constituiam como grupo,

quais eram suas relagdes sociais e quais foram seus empreendimentos.
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5. A GERACAO DOS ARTISTAS “NOVOS”

Puros produtos da Escola [de Belas-Artes], os pintores saidos desta formacédo nao
sdo nem artifices, como em outros tempos, nem artistas, como 0s que tentam
impor-se contra aqueles: sdo, em sentido lato, mestres. A diferenca maior em
relagdo ao artista no sentido moderno do termo estd em que eles nao tém uma
“vida” digna de ser contada e celebrada, mas sim uma carreira, uma sucessao
bem definida de honras, da Escola de Belas-Artes ao Instituto, passando pela
hierarquia de recompensas atribuidas na época das exposi¢fes no Saldo. [...]

O pintor é formado para a sentir como tal por meio de toda a sua aprendizagem e
ele apreende a admissdo ao saldo, os prémios, a entrada na Academia, as
encomendas oficiais ndo como simples meios de “se dar a conhecer”, mas como
atestacfes do seu valor, verdadeiros certificados de qualidade artistica
(BOURDIEU, 1989, p. 260-262).

A partir desses fragmentos de um artigo de Pierre Bourdieu, no qual o autor
analisa o campo artistico francés, percebe-se como a formacdo académica é
importante, na concep¢do moderna de artista, para a obtencdo de reconhecimento
social. Contudo, somente essa formacdo ndo é suficiente como elemento de
distincao, ja que outros mecanismos de apoio, como a critica de arte, tém um papel
fundamental para a consagracdo do seu nome, na medida em que cria condi¢oes
necessarias para sua existéncia e sua subsisténcia no campo artistico. Isto porque
os criticos de arte sdo guias indispensaveis na formacdo do gosto do publico
consumidor, interferindo na aceitacdo ou néo do artista e de sua obra.

Na especificidade das artes plasticas no Parand, a critica de arte contribuiu
para manter viva na memoéria dos paranaenses a lembranca dos estudantes de arte
gue deixaram Curitiba. Trata-se dos alunos das escolas de Mariano de Lima e de
Alfredo Andersen que foram estudar no exterior e que regressaram ao Brasil em
meados da década de 1920. Zaco Parana, Jodo Turin, Jodo Ghelfi e Frederico
Lange de Morretes sdo alguns dos integrantes da primeira geracdo de artistas
plasticos locais que deram sequéncia aos seus estudos na Europa. Quando
retornaram ao Parana, esses artistas acabaram ocupando o centro das atencdes no
campo cultural. Isto porque o reconhecimento social deles teve como suporte varios
mecanismos de apoio, dentre 0s quais as criticas de arte publicadas em jornais,
como a Gazeta do Povo e o Diario da Tarde, e em revistas, como a lllustracéo
Paranaense.

N&o foi por acaso que em 1923, Samuel Cesar, advogado, jornalista e critico

de arte escreveu um enorme artigo na Gazeta do Povo comentando sobre os
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empreendimentos dessa nova geracdo de artistas plasticos, constituida por
“legitimos paranaenses”, que na verdade eram todos amigos seus. Intitulado Quatro
artistas novos: Jodo Turin, Esculptor; Lange de Morretes, Pintor; Zaco Parana,
Esculptor; J. Ghelfi, Pintor (CESAR, 1923), esse artigo trazia fotos desses artistas e
reproducdes de suas principais pinturas e esculturas’®. Conhecer as trajetérias
sociais dos membros desse grupo € o primeiro passo para poder compreender a

singularidade e a similitude dos seus habitus.

5.1 OS LONGOS PASSOS DE ZACO PARANA

Num periodo em que o territorio de Brzezany, hoje pertencente a Pol6nia, se
encontrava sob o dominio da Austria, nasceu Jan Zak, em 3 de julho de 1884. Em
1887, este veio para o Brasil com seus pais, Miguel e Pelagia Zak. Inicialmente,
como lavradores, a familia se instalou em Restinga Seca, antiga estacéo de estrada
de ferro entre as cidades paranaenses de Palmeira e Ponta Grossa. Posteriormente,
Miguel Zak montou uma oficina de mdultiplas atividades e chegou a trabalhar nas
estacbes da estrada de ferro. Quando menino, Jan utlizava as ferramentas da
oficina de seu pai e explorava recursos naturais da regido, como barro, madeira e
pedras, para confeccionar pecas artesanais, as quais ele vendia na estacao de trem.
Os engenheiros ferroviarios Francois Gheur e Affonso Solheid, impressionados com
os trabalhos de Jan, propiciam a ida do garoto para Curitiba em 1895, pois ndo havia
escolas nas redondezas e a familia do garoto ndo tinha condi¢des financeiras
suficientes para custear sua educacdo em outras localidades. Assim, Jan Zak
acabou se afastando da convivéncia familiar precocemente em busca da formacéo
artistica.

Residindo em Curitiba, Jan Zak obteve bolsa de estudos do Governo do
Parana concedida por José Pereira Santos Andrade, entdo Presidente do Estado.
Em 1898, através do Decreto n. 99, de 22 de marco, Santos Andrade autorizava o

pagamento de um conto e duzentos mil réis em prestacdes mensais a Francois

" No artigo aparecem reproduces das seguintes obras: Hércules e Antheu, No Exilio,
Tiradentes, Busto de Lauro Scheleder, trés baixos relevos, Caridade e Céo, de Jodo Turin; Prece, O
fildsofo, O Semeador, Amor materno, de Zaco Parana; Interior da Floresta, Saltos do Iguacu,
Garganta do Diabo, Linguado e Arredores de Curitiba, de Lange de Morretes; os retratos de Samuel
Cesar, da Sra. Euldlia de Andrade Chaves, do Cavaleiro Santiago Colle e um autorretrato, de Jodo
Ghelfi.
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Gheur, tutor do garoto, com a finalidade de suprir os gastos com a educacdo artistica
deste®® (PARANA, 1898, p. 167). Durante alguns anos, segundo TEMPSKI (1984, p.
27- 33), além da tutela de Francois Gheur e de outros “benfeitores”, Jan Zak ficou
sendo tutelado também pelo préprio Estado do Paranad. Quanto ao cognome
“Parand”, o mesmo autor afirma que € provavel que a iniciativa da mudanca de
nome tenha sido dos seus “benfeitores”, ja que desde o primeiro documento oficial ja
se faz referéncia ao menino como Jodo Zaco Parana, nome também o qual
assinava. Nagquele mesmo ano de 1898, Jan ingressou na Escola de Belas Artes e

Indastrias do Parana, na qual permaneceu até 1901 (figura 9).

8 Em depoimento para Edwino Donato Tempski, Gastdo Gheur, filho do engenheiro

Francois Gheur, descreve o periodo em que Jan Zak chegou a Curitiba: “Ele veio sé com a roupinha
de algoddo que trazia no corpo. Era analfabeto. Mas, mesmo assim, se revelava ora timido, ora
inseguro, mas com mais frequéncia, bastante prosa e com muitos planos. Foi abrigado na residéncia
de meus pais e ai sempre gozou a consideracdo e a situacdo de um filho adotivo. / A instrugdo
primaria, ele recebeu, inicialmente, em nossa casa, entao situada a Rua Visconde de Guarapuava,
em frente da antiga estacdo dos bondinhos puxados pelos muares. / A seguir, freqiientou uma escola
dirigida pela irma do Dr. Paulo d’Assumpgéo, cujo nome, se ndo me falha a memoria, era Maria. /
Essa escola funcionava num edificio situado na antiga Praca da Estacao, hoje Eufrasio Correia. / Ja
no ano de 1898 e concomitantemente, ele iniciou seus estudos na Escola de Belas Artes e IndUstrias,
dirigida por Mariano de Lima” (GHEUR, apud TEMPSKI, 1984, p. 26).
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FIGURA 9 - O FLAUTISTA, Escola de Belas Artes de IndUstrias do  Parana. 1901. 1 fot.: p. & b;
21,9 x 16,9 cm. Arquivo Engenheiro Edmundo Gardolinski. Universidade Federal do Parana.

NOTA: A foto, cujo autor ndo ha mencao, esta colada num cartdo de papeldo com moldura impressa.
Atras esta escrito em portugués (em preto) e em francés (em vermelho) com a letra do artista:
“Estatua de gésso, representando o Flautista. Feita na Escola de Bellas Artes de Curityba em 1901”
[sic]. O papelao apresenta marcas de que foi pendurado na parede.

Paralelamente aos seus estudos na Escola de Belas Artes e Industrias do
Parana, Zaco estudou no Seminario Episcopal de Curitiba. Os documentos oficiais
dessa instituicAo mostram como ele se destacou nos estudos, obtendo 6timas notas
e tendo sido aprovado com distingdo. A partir de trés boletins do artista, encontrados



127

numa colecdo particular, & possivel ter uma ideia desse desempenho®’. Esses
boletins, assinados pelo Padre Desiderio Deschand, informam que: nos exames de
junho de 1900, Zaco teve o conceito 6timo em Comportamento, Lingua Portuguesa,
Lingua Francesa, Geografia e Aritmética; no exame final de 1900, teve 6timo em
Comportamento, plenamente em Doutrina Cristd, Lingua Portuguesa, Lingua
Francesa, Histéria e Algebra e distingdo em Geografia; nos exames de junho de
1901, étimo em Comportamento, Retorica, Histéria Universal e Geometria.

Entre 1901 e 1902, com bolsa concedida por amigos e protetores, Zaco
cursou a Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), no Rio de Janeiro. Sendo aluno do
curso livre, teve Daniel Bérard como professor. Devido aos seus méritos e as
diligéncias do engenheiro Affonso Solheid, novamente com bolsa de estudos do
Governo do Parana, embarcou para a Europa, onde viveria varios anos. Em 1903,
matriculou-se na Real Academia de Belas Artes de Bruxelas, permanecendo até o
final do curso, em 1909. No periodo em que frequentou a instituicdo, recebeu
orientacdo de Charles Van der Stappen, um renomado escultor belga®. Destacou-se
como aluno, obtendo prémios em varias modalidades, além de ter sido aprovado
com distincdo em diversas disciplinas. Ao receber o diploma académico, ganhou
ainda como prémio excepcional um atelié na Academia com todas as despesas
pagas. Nesse periodo, através de seu mestre, ampliou sua estadia em Bruxelas
participando da execucdo de diversos monumentos para espacos publicos e
culturais da capital belga. Dentre eles, o conjunto escultérico de sua autoria Ciéncia
e Industria, instalado na Praca Jean Jacobs, ao lado do Palacio da Justica. Em
1910, com a morte de Van der Stappen, Zaco retornou ao Brasil com o projeto de
organizar seu proprio atelié. Contudo, seu regresso resultou numa breve passagem
para rever os amigos e a familia, pois acabaria voltando para a Europa.

Algumas correspondéncias de Zaco Parana, datadas do periodo em que
morou em Bruxelas, fornecem informagdes importantes sobre os objetivos do artista

naquela época. Numa carta direcionada a Affonso Solheid, ele comenta sobre a

8 Esses e outros documentos estavam em Porto Alegre (RS) e foram doados em agosto de
2010 a Universidade Federal do Parana pelos descendentes do Engenheiro Edmundo Gardolinski,
amigo de Edwino Donato Tempski, autor do livro Jodo Zaco Parana (TEMPSKI, 1984).

8 Charles Van der Stappen (1843-1910) foi um dos lideres da nova escola de escultura
belga, sua producéo abrange principalmente esculturas decorativas em varias edificacdes publicas da
Bélgica.
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viagem que fez em 1908 para Nova lorque, onde permaneceu por 10 dias. O artista
descreve as impressfes que teve da cidade, do acervo artistico do Museu
Metropolitano e de sua visita ao monumento da Estatua da Liberdade. Zaco cita
alguns motivos porque ndo permaneceu nos Estados Unidos. Dentre eles, esta o
subsidio vindo do Estado do Parana; sua integragdo com os movimentos artisticos
na Bélgica; a localizacdo de Bruxelas e a facilidade para viajar a outras cidades
europeias; a instalacio de seu atelié e a Exposicdo na capital belga (PARANA,
1908, p. 134-135). Numa outra carta, datada em 7 de dezembro de 1910 e destinada
a Romario Martins, o escultor comenta sobre a necessidade de expor suas obras
para tornar-se conhecido como artista no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, cidades
onde pretendia se estabelecer. Ele considerava que para atingir esse fim, as
dificuldades eram menores na Europa. Esse fato o teria levado até Paris para expor
suas obras, cidade também onde seu amigo de longa data, Jodo Turin, ja havia se
instalado (PARANA, 1910, p. 140-141).

Em 1912, ao concorrer com 120 candidatos ao exame de admissdo a uma
das oito vagas na Escola Superior de Belas Artes de Paris, ficou em terceiro lugar
como aluno matriculado. Nessa instituicdo, além de estudar sob a orientacdo de
Julio Coutan, participou de diversos salbes oficiais e teve contato com artistas
plasticos de varios paises que la estudavam, dentre eles Marc Chagall, Constantin
Brancusi, Aristide Maillol, Picasso, Amadeo Modigliani, Antoine Bourdelle, Gris e
Chain Soutine. Nesse mesmo ano, ele e Jodo Turin participaram do concurso para a
realizacdo do monumento em homenagem ao Bardo do Rio Branco, em Curitiba.
Naquela ocasidao, como se encontravam fora do Brasil, suas propostas foram
representadas por Affonso Solheid. Devido ao atraso do envio das maquetes pelo
correio, foram desclassificados, pois apresentaram apenas fotos dos projetos. O
vencedor foi o projeto do escultor Bernardelli, de Carvalho Paz & Cia., do Rio de
Janeiro. Em 1913, em Paris, surgiu outra parceria importante, desta vez com o pintor
americano James Wall Finn, Zaco executou um painel decorativo que media 8 x 4 m
para a Biblioteca Astor, em Nova lorque.

Durante o periodo em que viveu na Franca, Zaco exerceu diversas
atividades. Trabalhou como retratista de uma empresa especializada nesse ramo e
auxiliou outros artistas intermediando encomendas. Entre 1914 e 1918, com o

advento da Primeira Guerra Mundial, sua vida na capital francesa foi afetada, ja que
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a guerra prejudicou a movimentacdo artistica local. Nessa época, Zaco dividia as
despesas de casa com Jodo Turin, que também se encontrava em Paris. Devido a
suspensao da subvencdo que vinha recebendo, interrompeu seu oficio de artista,
chegando a trabalhar como carregador de malas nas estacdes ferroviarias de Paris e
como operario numa fabrica de artigos de ceramica (TEMPSKI, 1984, p. 43). Com o
final da guerra, Zaco reativou seu atelié na Rua Belloni e procurou recuperar as
possibilidades da atividade artistica. Nos dias de folga visitava museus e bibliotecas
e chegou a conhecer diversas cidades. A diversidade cultural era algo que o
encantava, pois durante toda sua vida, viajou para diversos paises e inclusive, numa
de suas correspondéncias, chegou a mencionar que tinha como projeto saber ler,
escrever e falar dez idiomas: portugués, francés, polonés, ruteno, inglés, alemao,
neolandés, espanhol, italiano e russo (PARANA, 1908).

Em 1922, de volta ao Brasil, instalou-se num cortico na Rua do Senado, n. 9,
no Rio de Janeiro, onde também montou seu atelié. Theodoro De Bona descreve a

residéncia de Zaco da seguinte forma:

Ele residia, conforme ja disse, na rua do Senado, no dltimo quarto de um cortico mal
iluminado, imido e bastante triste. Seu quarto era extremamente modesto e a desordem
geral ai era constante; sem duvida, essa era a principal razdo da auséncia de amigos em
sua residéncia. Ele ai dormia, fazia as suas precarias refei¢cdes, preparava o barro, o gesso
para seu trabalho, enfim, como conseqiiéncia e sem o perceber, provia o acumulo de pecas
moldadas e concluidas, modelagens em elaboracéo e envoltas em panos constantemente
Umidos, a par de uma enorme quantidade de utensilios, de esbocos e detritos. Nesse
ambiente, destituido de qualquer conforto, com sua area inferior a metade do meu atelié, ele
refletia, estudava, planejava, desenhava, moldava e realizava as suas esculturas (DE
BONA, 1984, p. 162).

Em 1923 Zaco naturalizou-se brasileiro. Nessa época recebeu encomendas
oficiais, como a escultura O Semeador (figura 10), homenagem ao Brasil promovida
pela Col6onia Polonesa em comemoracdo ao primeiro centenario da sua
independéncia (1822-1922). Em 15 de fevereiro de 1925 aconteceu a cerimobnia de
inauguracdo do monumento, situado na Praca Eufrasio Correia, em Curitiba. A
inauguracao solene contou com a presenca da populacéo, de autoridades politicas
estaduais e municipais, civis, militares, eclesiasticas e diplomatas consulares de

varias nacoes.



130

FIGURA 10 - ZACO AO LADO DO MOLDE DA ESCULTURA O SEMEADOR. 19--. 1 fot.: p. & b.;
16,1 x 12 cm. Arquivo Engenheiro Edmundo Gardolinski. Universidade Federal do Parana.

Ao longo de sua carreira como artista, Zaco participou de varias exposicoes
no Brasil e no exterior. Dentre as quais, merecem destaque algumas das edi¢cdes do
Saldo Oficial de Belas Artes do Rio de Janeiro, da Antuérpia e de Bruxelas, além do
Saldo Oficial de Artistas Franceses. Fez parte do jari do Saldo Oficial de Belas Artes
do Rio de Janeiro em 1929, 1935, 1938 e 1940 e do Saldo Carioca em 1935 e 1937.
Foi membro do Conselho Nacional de Belas Artes de 1935 a 1938. Em 1940, foi
nomeado professor interino de modelagem na Escola Nacional de Belas Artes, da

gual mais tarde se tornou Catedratico de Modelagem, por meio de concurso, em
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1949, com a apresentacdo da tese A Modelagem nas Artes do Desenho®.
Permaneceu nessa instituicdo até 1953, quando se aposentou. No ano de sua
aposentadoria compulséria, o escultor recebeu expressiva homenagem no salédo
nobre da Escola Nacional de Belas Artes, ocasido em que seu busto em bronze foi
entronizado na galeria da instituicdo, obra executada por Celita Vaccani, sua
assistente na referida Catedra®".

Preocupado com seu futuro e as condi¢cdes de sua vida pessoal, tornou-se
sécio da Beneficéncia Portuguesa, a qual pagava as mensalidades com
pontualidade. Isso lhe foi util para ampara-lo na velhice e assisti-lo na enfermidade,
pois, quatro meses apos ser submetido a uma cirurgia para corrigir uma hérnia, Zaco
Parana viria a falecer, no Rio de Janeiro, em 10 de junho de 1961. O artista foi
sepultado em cova-rasa no Cemitério do Caju, na mesma cidade. Atualmente, ndo é
possivel apontar onde jazem seus restos mortais®. Quanto ao seu temperamento,
varios autores o descrevem como extremamente introvertido. Edwino Donato
Tempski, que escreveu a biografia de Zaco, publicada no centenario do nascimento
deste, aponta algumas das dificuldades que teve ao pesquisar sobre a vida do
artista, como o fato de Zaco ser solteiro e sem descendentes; seus parentes
ascendentes e colaterais terem falecido ha anos; a maior parte da existéncia do
artista ter decorrido no Rio de Janeiro e suas obras encontrarem-se disseminadas
por todo o Brasil e em outros paises como Bélgica, Franca, Argentina e Estados
Unidos (TEMPSKI, 1984, p. 11).

As principais esculturas de Zaco Parana sdo: O Semeador (1924), da Praca
Eufrasio Correia, em Curitiba; Maternidade (1907), do Instituto de Puericultura

Fernandes Figueira, no Rio de Janeiro, Maternidade (1993), do Jardim Botanico, em

8o Programa e o Regime para o Concurso da cadeira de Modelagem na Escola Nacional
de Belas Artes, bem como a tese apresentada pelo artista, foram reproduzidos em TEMPSKI (1984,
p. 51-86), no capitulo Concurso a Catedra da ENBA: a primeira aula e providéncias correlatas.

8 A matriz dessa peca foi doada pela autora ao Museu de Arte do Parana em 1989.
% Numa correspondéncia destinada a Carlos Marés de Souza, entdo diretor
superintendente da Fundagédo Cultural de Curitiba, o diretor da Embap, cujo nome ndo € mencionado,
critica a falta de interesse do corpo docente da ENBA com a vida e obra de Zaco Parana. Naquela
ocasido, momento do centenario de nascimento do artista, o diretor da Embap lancava a proposta
para a instalagéo na Praga Eufrasio Correia de um busto em bronze retratando o artista, de autoria de
Celita Vaccani, colega do artista e professora da cadeira de Modelagem da ENBA. Essa obra havia
sido premiada com Medalha de Ouro no 58°. Saldo Nacional de Belas Artes. Para a realizacdo do
projeto, cujo desenho aparece anexo a correspondéncia, o diretor da Embap pede a colaboracdo da
Fundacao Cultural de Curitiba (EMBAP, 1984).
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Curitiba, obra reproduzida durante as comemoragdes dos 300 anos da cidade;
Ordem e Progresso, nas laterais da escadaria do Palacio Tiradentes, no Rio de
Janeiro, na entdo Camara dos Deputados. Além dessas obras, Zaco € também autor
do baixo relevo em homenagem ao engenheiro Teixeira Soares (1935) e de varios
bustos com colaboracdo de Jodo Turin, como os dos poetas Emiliano Pernetta,
Domingos Nascimento e Emilio de Menezes, na Praca Osorio, em Curitiba.

5.2 JOAO TURIN, O AMIGO

Jodo Turin nasceu no dia 21 de setembro de 1878, em Porto de Cima,
municipio de Morretes, litoral do Parana. Era filho de Giovani Baptista Turin,
imigrante italiano que desembarcou em 1877 no Porto de Paranagua com sua
esposa Maria Angela e suas duas filhas Fiorenza e Angela. Apos alguns anos em
Porto de Cima, devido as condi¢cdes precarias e as dificuldades de adaptacéo
climatica, a familia veio para Curitiba instando-se numa chacara na Rua Dr. Pedrosa.
Em 1887, Maria Angela veio a falecer, deixando naquela ocasiao sete filhos. Apos a
sua morte a familia se mudou para a Chacara Franca, na Vila Guaira.

Em 1890, aos 12 anos, Joao Turin trabalhou como aprendiz de ferreiro,
torneiro, marceneiro e entalhador na Movelaria Henrique Henke, localizada na
mesma rua de sua antiga residéncia. De origem austriaca, Henrique Henke era
marceneiro, torneiro e dono de uma fabrica de moveis de luxo que trabalhava
também com objetos artisticos em madeira. Apaixonado pela caca e pela taxidermia,
empalhava passaros e outros animais. Talvez dai, desse contato com Henke, tenha
surgido o interesse do jovem Jo&o Turin pela representacdo de animais na escultura,
gosto que o levaria mais tarde a conquistar o titulo de escultor animalista brasileiro.

Em 1896, iniciou seus estudos na Escola de Artes e Industrias de Mariano
de Lima. De 1902 a 1904, frequentou o Seminario Episcopal de Curitiba, onde
estudou Portugués, Francés, Latim, Histéria Universal, Retorica, Geografia,
Aritmética, Algebra, Geometria e Religido (TURIN, 1998, p. 24-27). La fez grandes
amizades e dentre seus amigos estava Zaco Parana, com quem frequentou o
Seminario no mesmo periodo, entre 1901 a 1903 (figura 11). Esses estudos iniciais
os tornariam aptos para enfrentar mais tarde os cursos de formacao de artistas em

Bruxelas e em Paris.
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FIGURA 11 - WEISS, J. & IRMAQOS. Zaco Parana e Jodo Turin em Curitiba . [190-]. 1 fot.: p. & b.
18 x 12,2 cm. Arquivo Engenheiro Edmundo Gardolinski. Universidade Federal do Parana.

Em 1905, a entdo Provincia do Parana, na pessoa de Vicente Machado,
Presidente Provincial, concedeu a Jodo Turin uma bolsa de estudos para
aprimoramentos no exterior. Naquela ocasido, obteve a subvencéo do Governo, mas
Nao esperou receber o primeiro pagamento, pediu dinheiro emprestado, ganhou
outra quantia de seu pai e seguiu viagem para a Bélgica. Em Bruxelas, foi morar
num hotel na Rua Louvin, onde também morava Zaco Parana. Os dois acabariam
estudando juntos na Real Academia de Belas Artes de Bruxelas (figura 12).



134

FIGURA 12 - REAL ACADEMIA DE BELAS ARTES DE BRUXELAS . 1905. 1 fot.: p. & b.
11,5 x 17 cm. Arquivo Engenheiro Edmundo Gardolinski. Universidade Federal do Parana.

Jodo Turin estudou na Real Academia de Belas Artes de Bruxelas até 1909.
Especializou-se em escultura sob os ensinamentos de Charles Van der Stappen,
gue também era diretor da instituicdo. Como prémio por merecimento curricular,
conquistou um atelié, carvao para aquecimento e modelo vivo. Do periodo em que
permaneceu em Bruxelas, ha uma correspondéncia sua dirigida a Romario Martins
datada em 20 de marco de 1906 (TURIN, 1906). Romario Martins havia
intermediado junto a Assembleia Legislativa para que Jodo Turin conseguisse sua
bolsa de estudos. Na carta, o escultor comenta sobre suas premiacdes, pede
desculpas pela demora em dar noticias, justificando o fato pelas mas condi¢cdes de
saude em que se encontrava devido ao clima belga.

Jodo Turin e Zaco Parana sempre foram muito préximos. H4 momentos de
suas vidas que foram inseparaveis. Em 1910, Zaco Parana veio para o Brasil,
permaneceu por alguns meses e retornou a Europa, fixando-se em Paris. No ano
seguinte, Turin também deixou Bruxelas e seguiu para a capital francesa, na qual
permaneceu até 1922. Fixou residéncia na Rua Vercingetorix, n. 52, em

Montparnasse. Frequentou varios cafés de Paris, onde conheceu o meio artistico e
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intelectual. Fez entdo varios amigos, como os artistas plasticos Tulio Mugnaini,
Marques Junior e Victor Brecheret. No inicio de sua chegada em Paris, indicado por
Seu pai e por um amigo, serviu como guia turistico para duas senhoras brasileiras
em viagem pela Franca e pela ltalia, o que lhe permitiu conhecer varias cidades
histéricas e o patriménio cultural e artistico desses paises.

No periodo em que viveu em Paris fez amizades, conseguiu encomendas
artisticas e sofreu com as consequéncias da Primeira Guerra Mundial. O artista
retornou ao Brasil no inicio do més de novembro de 1922. Nesse ano, o do
Centenario da Independéncia, expds no Rio de Janeiro a estatua de Tiradentes,
trabalho executado em Paris no mesmo ano. Em janeiro de 1923 voltou para Curitiba
residindo, primeiramente, na casa-atelié cedida pelo municipio situada no alto do
bairro S&o Francisco. Depois, ja na década de 1930, se mudou para Rua 7 de
Setembro esquina com a Rua Coronel Dulcidio, quando construiu, no terreno que
era de seu pai, sua casa-atelié em estilo paranista, cuja fachada era decorada com
pinhdes e dois alto-relevos com imagens de indios.

A partir de 1923, Jodo Turin se envolveu com a elaboracdo de uma arte
representativa da identidade paranaense, influéncia do paranismo que vinha sendo
proposto pelos estudos histéricos e pela literatura, motivado também pela politica
local. S&o desse periodo seus encontros com Jodo Ghelfi e Lange de Morretes, em
que juntos criaram o estilo paranista. Esses artistas plasticos se encontravam
constantemente no atelié de Ghelfi e no Café Belas Artes. Nessa €época, 0
paranismo passou a se constituir como um movimento cultural e surgia a revista
lllustracdo Paranense, criada por Jodo Baptista Groff, de quem Turin se tornou
compadre ao batizar Thelma Groff, filha do jornalista. Além da capa da revista, Turin
ilustrou diversos contos e poesias.

Mesmo ap0s crises e revolug¢des, Turin continuou executando suas obras,
participou de saldes e ganhou varios prémios. No Saldo Nacional de Belas Artes do
Rio de Janeiro, recebeu duas medalhas por esculturas com a tematica dos felinos. O
escultor recebeu, em 1944, a medalha de prata pela escultura Tigre Esmagando a
Cobra e, em 1947, a medalha de ouro pela escultura Luar do Sertdo. Estas duas
obras foram vendidas a Prefeitura do Rio de Janeiro e postas em espacos publicos
da cidade. A obra Tigre Esmagando a Cobra foi colocada no Zooldgico da Quinta da
Boa Vista e Luar do Sertdo, na Praca General Osorio. Existem reprodugdes dessas
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duas obras em Curitiba, a primeira na Avenida Manoel Ribas e a outra na Avenida
Candido de Abreu, proxima ao prédio da Prefeitura Municipal de Curitiba. Em 1947 o
escultor também recebeu duas medalhas pelo busto de Dario Vellozo, a medalha de
prata no Saldo Paulista de Belas Artes e a medalha de ouro no Saldo Paranaense.

Joao Turin permaneceu no Rio de Janeiro algum tempo para resolver os
tramites burocraticos referentes a venda de suas obras. Sempre que viajava para o
Rio de Janeiro, o escultor se hospedava na casa do pintor Theodoro De Bona,
marido de Argentina, sua sobrinha, que naquela época morava la com a familia. Na
ocasidao em que permaneceu no Rio de Janeiro, entre o final do ano de 1947 e maio
de 1948, o calor intenso de quarenta graus a sombra abalou sua salde. Mesmo sem
concluir as negociacdes da venda de suas obras com a Prefeitura daquela cidade, o
artista retornou a Curitiba, os assuntos pendentes foram resolvidos por De Bona e
Erbo Stenzel. Vé-se, portanto, como sua rede de sociabilidade envolvia varios outros
artistas paranaenses.

O artista faleceu em Curitiba no dia 9 de julho de 1949, aos 70 anos, devido
a problemas do coracdo®®. Segundo seus biégrafos, nunca se casou, pois nenhum
de seus envolvimentos amorosos, tanto na Europa como no Brasil, 0 convenceu a
assumir um compromisso mais sério®’. Considerado o precursor da escultura no
Parana, destacou-se como animalista e deixou um consideravel acervo que inclui
esculturas e baixos-relevos, pinturas, monumentos histéricos e outras obras em
locais publicos de Curitiba e demais municipios paranaenses. Uma boa parte da

obra produzida pelo artista se encontra atualmente na Casa Jodo Turin®.

% Em nome do Governo do Parana, Erasmo Pilotto pronunciou uma oracao a beira do
timulo de Jo&do Turin, em 10 de julho de 1949, data do sepultamento do artista. Esse texto foi
publicado como livro com o titulo Jodo Turin (PILOTTO, 1952). Essa obra, que teve uma tiragem de
500 exemplares, pode ser encontrada no Acervo do Museu de Arte Contemporanea do Parana. O
mesmo texto foi reeditado numa coletdnea do mesmo autor (PILOTTO, 1976, p. 495-503).

8 Em seu livro, Elisabete Turin cita alguns manuscritos nos quais o artista comenta sobre
seus relacionamentos amorosos em Bruxelas e em Paris (TURIN, 1998, p. 35-36).

8 A Lei n. 1538, de 2 de dezembro de 1953, regulamentava a criacdo da Casa Jo&o Turin,
gue seria destinada a cultuar a memoéria do artista e manter seu acervo. Contudo, durante décadas
ndo houve aplicacdo da referida lei e o antigo atelié do artista, local escolhido para ser desapropriado
e ser instalada a sede, fora demolido. A Casa Joado Turin somente foi inaugurada em 10 de janeiro de
1989 num imovel pablico no Alto Sdo Francisco. Atualmente seu acervo é composto por esculturas de
pequeno e médio porte, baixos-relevos, desenhos, pinturas, projetos decorativos, manuscritos,
fotografias, objetos pessoais e de trabalho do artista. Parte desse acervo pertence aos familiares do
artista.
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5.3 JOAO GHELFI, UM ELO ENTRE OS ARTISTAS

Por um viés socioldgico, Jodo Ghelfi pode ser visto como um dos pintores
mais importantes da sua geracao, ndo tanto pela sua producgéo pictorica, mas por ter
feito com que os artistas plasticos e intelectuais paranaenses constituissem um
grupo coeso. Devido a boémia, Ghelfi incorporava um estilo de vida contrario a moral
burguesa da cidade de Curitiba do inicio da década de 1920. Esse atributo tem uma
similaridade com o cotidiano de outros artistas ao longo da histéria, visto que “o
estiio de vida boémio, que sem duvida trouxe uma contribuicdo importante a
invengédo do estilo de vida de artista, com a fantasia, o trocadilho, a blague, as
cancoes, a bebida e o amor sob todas as suas formas, elaborou-se tanto contra a
existéncia bem-comportada dos pintores e escultores oficiais quanto contra as
rotinas da vida burguesa” (BOURDIEU, 1996, p. 72).

Nascido em Curitiba em 29 de dezembro de 1890, Ghelfi estudou de 1907 a
1911 com Alfredo Andersen, na mesma cidade®. Existem poucas informacées sobre
sua vida. Segundo ARAUJO (2006, p. 52), o artista teria pintado os quadros da
Galeria de Retratos dos Prefeitos de Curitiba, conferido anteriormente a Andersen,
por este estar impossibilitado de pinta-los. Apesar dessas telas nao levarem
assinatura, Ghelfi executou esses trabalhos e tratou dos tramites econdmicos. Em
1913, com a importancia recebida viajou para Paris, permanecendo até 1914.
Conforme BREDA et al. (1971), o artista partiu para a capital francesa com sua
esposa, Carmella Salvador Ghelfi, e seus filhos Murilo, Edmundo e Constante. La
frequentou a Academia Cala Rossi e diversos ateliés, aperfeicoando-se em pintura.
Durante o periodo em que esteve na Franca, Ghelfi encontrou-se com Zaco Parana
e Jodo Turin, que residiam na cidade naquela ocasido, pois estudavam na Escola

Superior de Belas Artes de Paris (figura 13).

8 Contrariamente a outras publicacdes, no Dicionario das Artes Plasticas no Parana,
Adalice Araujo afirma que o nascimento do artista se deu em Buenos Aires, em 1890, sendo que teria
passado a residir em Curitiba em 1895 (ARAUJO, 2006, p. 52).
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FIGURA 13 - GHELFI, TURIN E ZACO EM PARIS. 1913. 1 fot.: p. & b.; 11,8 x 8 cm.
Arquivo Engenheiro Edmundo Gardolinski. Universidade Federal do Parana.

Dos trés artistas que estavam na capital francesa, Jodo Ghelfi foi o primeiro
a regressar ao Brasil. Possivelmente, isso se deve a questdes financeiras, ja que
nao possuia bolsa de estudo e tinha constituido familia, o que lhe exigiria muitos
recursos para poder se manter em Paris. Ao voltar para Curitiba, Ghelfi fixou
residéncia com sua familia numa casa de madeira na Rua Coronel Dulcidio, perto da
esquina com a Avenida Sete de Setembro, praticamente em frente a residéncia do
pintor e amigo Frederico Lange de Morretes (DE BONA, 2004, p. 31). No ambito das
inovacdes das linguagens artisticas, ao retornar de sua viagem teria sido o introdutor
de formas cubistas nas artes paranaenses, pois segundo um depoimento do pintor
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Freysleben, em 1970, para ARAUJO (1974, p. 115), Ghelfi trouxera de Paris
diversas telas suas com “homens e mulheres quadrados”.

Em 30 de junho de 1920, utilizando o pseuddnimo Ghibellinus, Ghelfi
escreveu uma critica publicada no Commercio do Parana no qual trata sobre o
retorno de Lange de Morretes ao Brasil, que é apelidado por ele de Fritz. Nessa
critica, o autor faz uma comparacdo entre aquele Fritz de antes da viagem a
Alemanha e o0 que regressou “com suaves mudancas fisicas”, mas que se tornou
“um belo artista” devido & maturidade e ao aprimoramento técnico. E interessante
notar que o pseuddnimo utilizado nessa critica ndo é a toa, pois ao comentar sobre
as obras do colega, Ghelfi impunha interesse aos leitores do jornal e anunciava a
abertura, naquela semana, da 12 Exposicao Individual de Lange de Morretes em
Curitiba, em julho de 1920, na qual seriam expostas 33 telas que retratavam a
paisagem alema (GUIBELLINUS, 1920). Partindo da leitura desse artigo, pode-se
perceber a importancia e o papel que a critica de arte tinha para a carreira do artista
naquele contexto. Por maior talento e conhecimento técnico que o artista tivesse,
isso ndo era suficiente para que sua obra fosse vista e valorizada. Assim, a critica de
arte contribuia de forma significativa para a insercéo do artista no oficio artistico, ndo
s6 no que se refere ao reconhecimento pelo publico, mas pelos seus préprios pares.
O pseudbnimo e o texto valorativo de Ghelfi em defesa do amigo evidencia a teia de
interdependéncia existente entre os artistas plasticos.

Essa teia de interdependéncia é visivel também num depoimento do pintor
Theodoro De Bona, que comenta que Ghelfi, numa visita ao seu atelié, aconselhou-o
a ingressar na Escola de Alfredo Andersen, local que De Bona frequentou de 1921 a
1926. O autor afirma que neste periodo poucas vezes teve contato com Ghelfi, isso
porque este ja ndo frequentava as rodas boémias da cidade, estando mais em
contato com o pintor Lange de Morretes, com o escultor Jodo Turin e com o
jornalista Samuel Cesar (DE BONA, 2004, p. 29-30). Essas informacdes séo
relevantes também porque ajudam a compreender como de dava a sociabilidade
entre artistas plasticos e intelectuais. Os encontros entre eles aconteciam em pontos
comerciais conhecidos de Curitiba, como a Confeitaria Esmeralda e o Café Belas
Artes, e em seus ateliés. Um dos locais preferidos era o atelié de Ghelfi, na Rua
Marechal Deodoro, onde havia sido o estudio do fotografo Adolpho Volk e depois o

atelié de Alfredo Andersen (figura 14).
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FIGURA 14 - GROFF, J. B. No atelié de Jodo Ghelfi . [192-]. 1 fot.: sépia; 20 x 12 cm.
Arquivo Museu de Arte Contemporénea do Parana.

NOTA: Essa fotografia foi encontrada com uma caderneta de Jodo Ghelfi datada de 05 a 10 de junho
de 1912. Identificados, da direita para a esquerda do observador, o primeiro é Zaco Parana e o
terceiro, Frederico Lange de Morretes. Em relacdo as obras, o quadro de troncos a esquerda no alto é
Soliddo (paisagem de inverno) pintada na Alemanha, em 1918, por Lange de Morretes. A direita, de
Zaco Parand, uma cabeca, intitulada O filésofo. A esquerda, de Jo&o Ghelfi, Retrato de Sara.

De acordo com a escassa bibliografia existente, Ghelfi possuia um “espirito
aventureiro”, vivendo uma vida boémia com uma tendéncia para as “conquistas
amorosas”. “Foram justamente essas aventuras que provocaram a sua morte
prematura, causada por um sério ferimento, na cabeca, por um objeto contundente”
(DE BONA, 2004, p. 31). De acordo com rumores, tal ferimento teria sido provocado
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pela sua esposa, Carmella. Nas palavras de Theodoro De Bona: “Ele [Ghelfi] era
muito mulherengo, n&o deixava dinheiro em casa, houve problemas com a mulher e
no fim foi ferido e morreu em conseqiéncia daquele negécio” (DE BONA, 1989, p.
15). ApGs o ocorrido, Ghelfi teve tratamento no hospital da Irmandade da Santa
Casa de Misericordia, tendo recebido alta. Porém, passado alguns dias, ele voltou
ao hospital por complicagbes do mesmo ferimento. Em seguida, surgiu pela cidade a
noticia de seu falecimento, aos 35 anos, em 28 de agosto de 1925. Junto ao seu
caixao foram colocados seus pincéis e sua palheta, conforme seu desejo.

No que se refere a sua producdo artistica, segundo a opinido de Alfredo
Andersen e de outros artistas, o talento de Ghelfi era mais dirigido a pintura
figurativa, especialmente para o retrato. “Poucas sao as paisagens de sua autoria e,
as que existem, demonstram possuir ele pouca tendéncia, ou pouco interesse por
essa modalidade de pintura” (DE BONA, 2004, p. 29-30). Além de pinturas, Ghelfi
também produziu algumas esculturas, entre as quais se destaca o busto de Dante,
feito em barro com muita habilidade. De suas obras, sdo citadas como mais
importantes alguns retratos, dentre eles o de Samuel Cesar, o da Senhora Eulalia de
Andrade Chaves, o de Alexandre de Azevedo, o do Dr. Pinto Vasconcellos e o do
Cavaleiro Santiago Colle.

Sao atribuidos a ele a autoria da Galeria de Retratos da Prefeitura Municipal
de Curitiba e os desenhos do terceiro piso do Edificio do Paco da Liberdade, feito
por volta de 1915 e 1916, elaborados com motivos predominantemente art nouveau,
por recomendacéo de Alfredo Andersen. A maior parte de suas obras pertence a
colecdes particulares®. N&o existem ainda estudos sobre sua trajetéria social e sua
producao artistica, nem informacdes sobre seus descendentes. Quanto aos escritos
da época, ha um artigo intitulado Um grande desventurado: J. Ghelfi (CESAR,
1930c), no qual o jornalista Samuel Cesar descreve os comentarios que fez durante
uma visita de um morador do Rio de Janeiro a sua casa, sobre o seu retrato pintado
por Ghelfi. O visitante pergunta a Samuel se ele deixava o retrato naquele canto
escuro porque estava inacabado. Samuel responde que néo, pois deixava o retrato

em frente a sua poltrona preferida porque o fazia pensar, justamente pelo seu

% Segundo alguns autores, muitas obras de Ghelfi foram destruidas pela sua esposa. No
Museu de Arte Contemporanea do Parana existe um pequeno caderno de notas com varios esbogos
de figuras humanas produzidos pelo artista: GHELFI, Jodo. Caderno de notas . Desenhos de 5 a
10/06/1912. Reproducao colorida doada por Fernando Bini em 05/07/1996 ao MAC-PR.
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defeito. Quando o visitante pergunta quem o pintou, Samuel responde que foi “um
belo artista que vai sendo esquecido”, sonhador, talentoso, mas marcado pela

desventura.

5.4 LANGE DE MORRETES, ENTRE A ARTE E A CIENCIA

O artista e cientista Frederico Lange de Morretes nasceu no dia 5 de maio
de 1892, em Morretes. Seu pai era 0 engenheiro aleméao Rudolph Lange, natural de
Leipzig, que se instalou naquela cidade ao assumir o cargo de Chefe da Via
Permanente da Estrada de Ferro Paranagua-Curitiba, junto ao grupo de engenheiros
de Jodo Teixeira Soares. Em Paranagua, Rudolph conheceu Ana Bockmann
Schubert, vidva com quem se casou. O casal formou uma familia constituida por
sete filhos: Carlos Shubert, filho de Ana com seu primeiro marido, Ana, Ernest,
Hedwig, Reinaldo, Herminia e Frederico, filhos de Ana com Rudolph (MORRETES,
2003).

Quando Frederico tinha apenas dois anos, seu pai foi transferido para o
posto telegréafico do Ipiranga, na Serra do Mar, onde se instalou com a familia. Aos
nove anos, Frederico conheceu Alfredo Andersen, quando Rudolph encontrou o
pintor noruegués no Porto de Paranagua tentando vender suas pinturas. Rudolph,
apreciador de arte, ndo s6 comprou as telas do artista noruegués, como resolveu
trazé-lo para sua casa a fim de executar o retrato dos filhos, que também passaram
a ter aulas particulares de desenho e pintura com o artista.

Depois da abertura da Estrada de Ferro, inaugurada em 2 de fevereiro de
1885, a cidade de Morretes entrou em decadéncia econémica. Os portos da cidade
de Morretes e de Porto de Cima e as industrias de beneficiamento tornaram-se
desnecessarios, pois as grandes casas comerciais € as industrias se mudaram para
Curitiba, a nova capital. Desse modo, a Familia Lange acabou se transferindo para
Curitiba e, em 1902, por sugestdo de Rudolph Lange, Alfredo Andersen também se
mudou.

Apés ter permanecido dez anos em Paranagud, incentivado pelo Dr. Vicente
Machado, Andersen montou seu atelié em Curitiba. Nesta cidade, aos poucos, seu
estudio se transformou em escola e Frederico teve com ele aulas de desenho e

pintura de 1907 a 1910. Foi Andersen que convenceu Rudolph a mandar o filho para
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a Europa para dar sequéncia aos seus estudos artisticos e ampliar seus
conhecimentos. Em relagdo a questdo financeira, foi também por intermédio de
Andersen que o jovem Frederico conseguiu uma bolsa de estudos das autoridades
politicas da época para manter seus gastos. A origem germanica da Familia Lange e
a afeicdo de Andersen pela Alemanha certamente contribuiram para a escolha deste
pais dentre os outros da Europa.

Em 1915, quando visitado pelo critico carioca Nogueira da Silva, Andersen
considerou Frederico como seu melhor aluno e o “maior pintor paranaense”,
dizendo: “E um artista pessoal com uma visdo muito acentuada da paisagem.
Ensinei-lhe a desenhar, meti-lhe os pincéis nas suas maos, e quando pressenti que
o meio lhe ia atrofiando seus maravilhosos recursos, aconselhei o pai para manda-lo
embora. E Fred. partiu. Foi para a Alemanha” (ANDERSEN, 1915, apud RUBENS,
1995, p. 98). Além de Andersen, o contato com o escritor e jornalista Euclides
Bandeira foi muito importante para a formacao intelectual do jovem artista, marcando
a fase inicial de sua carreira (PARANA, 1922, p. 405). Nessa fase, também merecem
destaque as viagens que o artista fez para os estados de Santa Catarina, Rio
Grande do Sul e Rio de Janeiro, antes de embarcar para a Alemanha, em maio de
1910.

Na Alemanha, em Leipzig, aos 18 anos entrou na Real Academia de Artes
Graficas, tendo aulas com Walter Tiemann (1876-1951) e Hans Soltmann (1876-
1955). Nesse periodo, além de desenho, estudou pintura, litografia, matematica,
anatomia e embriologia. Em 1913, ap0s ter se preparado com Hermann Groeber
(1865-1935), conseguiu entrar por concurso na Escola Superior de Belas Artes de
Munique. Nesta seguiu cursos de pintura e escultura de 1915 até 1920, tendo como
professores Angelo Jank (1868-1940) e Carl Hans Schrader-Velgen (1876-1945).
Além dos estudos na area das artes, acabou estudando zoologia por gosto e por
influéncia familiar. Nessa fase, o artista exp0s individualmente em Munique e
Colbnia. Além de encontrar uma Europa agitada por revolucdes estéticas, acabou
sendo surpreendido pelas consequéncias da Primeira Guerra Mundial.

O artista se casou em 1917, na cidade alema de Wallgan, com a cantora
lirica Bertha Bamberger (1890-1983), que conheceu em Oberamergau, também
naquele pais. A primeira filha do casal, Berta, nasceu em 28 de junho daquele ano.

O casal viria a ter mais trés filhos: Ruth, Ana Maria e Flavio. Com o fim da Primeira
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Guerra Mundial o artista resolveu voltar para o seu pais. Em maio de 1920, chegou
ao Brasil com a familia, inicialmente morou na casa de seu pai, situada na Rua da
Misericordia, atual Rua André de Barros, em Curitiba. Depois se mudou para a Rua
Trajano Reis, antes de fixar definitivamente sua residéncia na Rua Coronel Dulcidio
n. 1202 (MORRETES, 2006).

Ao regressar da Alemanha, Frederico se sentia um “novo homem”,
considerando dois aspectos. Primeiramente, no aspecto profissional, pois entrou em
contato com novas técnicas e tendéncias artisticas. No aspecto pessoal, retornou
com uma nova identidade que se manifestou em seu nome artistico: “Lange de
Morretes”. Isso porque, quando estava na Alemanha notou que seu sobrenome era
muito comum e resolveu muda-lo. Seu pai desgostou-se com essa mudanca,
principalmente porque a familia tinha um nome prestigioso. Para o0 mesmo, nao
havia mais a necessidade de manter o cognome no Brasil. Mesmo assim, o filho néo
se deixou convencer pelo pai. Morretes, sua cidade natal, era sua referéncia, e seu
novo nome mostrava bem a identificagcdo com suas origens.

Anexo a sua residéncia, o artista abriu seu atelié e escola gratuita de
desenho e pintura, a qual manteve por 12 anos, entre 1923 e 1935 (figura 15).
Nesse local, teve como vizinhos os artistas e amigos Joao Ghelfi e Joao Turin. Este
havia se instalado no Alto do S&o Francisco, numa casa cedida pela Prefeitura de
Curitiba, depois se mudou para a Rua Sete de Setembro, n. 2779, esquina com a
Rua Coronel Dulcidio. A filha mais velha de Lange de Morretes traz alguns aspectos
sobre a relacdo de seus pais com o campo da docéncia. Segundo ela, seus pais por
puro idealismo mantinham a escola particular, anexada a sua residéncia, fornecendo
todo o material didatico necessario as aulas, sendo exigida dos alunos apenas a
frequéncia (MORRETES, 2003). Nessa escola, Lange lecionou desenho anatémico,
pintura e escultura. Varios de seus alunos seguiram carreira artistica, dentre eles

Arthur Nisio, Kurt Boiger, Augusto Conte e Erbo Stenzel.
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FIGURA 15 - GROFF, J. B. Lange de Morretes no seu atelié, junto a um estudo  seu. 1923. 1 fot.:
p. &b.; 8,5x 11,7 cm. In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1930, n. 6, jun.).

Além de lecionar em sua escola particular, Lange de Morretes assumiu
cargo de professor na Escola Normal Secundaria de Curitiba e no Ginésio
Paranaense, lecionando Histéria da Arte, Desenho Geométrico e Metodologia do
Desenho. Bertha, sua esposa, além de dar aulas particulares, lecionou musica na
Escola Normal. Em 1924 foi oficializada essa sua atuacéo profissional, quando o
artista foi nomeado professor vitalicio na Escola Normal pelo Presidente do Estado
Caetano Munhoz da Rocha. O artista permaneceu nesse cargo por um longo
periodo, até meados da década de 1930.

Em julho de 1920 aconteceu sua primeira exposi¢ao individual apés voltar da
Europa. Nessa exposicdo, realizada num dos saldes da Associacdo Comercial do
Parana, foram expostos 33 quadros que o artista pintou na Alemanha. Essa primeira
mostra fez com que ele obtivesse reconhecimento artistico, pois seus trabalhos
alcancaram amplo sucesso. Assim, ap0s essa exposicao, o artista rumou a Foz do
Iguacgu para retratar a paisagem local. Ao voltar, trouxe consigo 20 telas pintadas no
local, algumas delas de grandes dimensdes (DE BONA, 2004, p. 23). A segunda e a
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terceira exposicao individual do artista em Curitiba aconteceram em fevereiro e
dezembro de 1921. Na exposicao de fevereiro, expds 12 trabalhos que focalizavam
as Cataratas do Iguacu. Na exposicdo de dezembro, segundo MUNHOZ (1922, p.
59), o artista expbs 21 quadros com temas referentes ao Parana. Entre essas
exposi¢des, houve outras duas fora do Parana. Suas telas foram expostas no Rio de
Janeiro em 5 de maio de 1921, na Escola Nacional de Belas Artes, e tiveram 6timo
acolhimento da critica. Depois, a exposicdo seguiu para Sado Paulo, onde também
recebeu excelente acolhida.

Algumas publicacbes mostram como, naquela época, repercutiram essas
exposicoes fora do Parana. Em seu livro Andersen, pai da pintura paranaense,
publicado originalmente em 1938, RUBENS (1995, p. 98-99) faz uma critica de
exaltacdo ao falar sobre a exposicdo de Lange de Morretes no Rio de Janeiro,
salientando o entusiasmo com que o publico recebeu o artista naquela ocasido. No
artigo Alguns Artistas Paranaenses, publicado na Gazeta do Povo de 7 de setembro
de 1922, MUNHOZ (1922, p. 58) faz referéncias a uma critica publicada no Correio
Paulistano, no qual Menotti Del Picchia, intelectual paulista de renome nacional,
vibrava de entusiasmo na medida em que ia conhecendo a obra do pintor
paranaense. Em outra, publicada na revista llustracdo Brasileira, Adalberto Mattos,
outro intelectual da época, considerava Lange de Morretes “um impressionista de
larga visao”.

No mesmo artigo, Laertes Munhoz tenta construir um distanciamento entre
Alfredo Andersen e Lange de Morretes, colocando o professor e seu ex-aluno como
rivais. H4 varias explicacdes possiveis para esse fato. Uma delas € a tentativa de
rompimento com o0 passado, devido ao surgimento de uma nova geracao de
pintores, em sua maioria, brasileiros e ex-alunos de Andersen. Outra possibilidade &
a aversao do autor aos estrangeiros, justamente porque Alfredo Andersen era
noruegués e Lange de Morretes, brasileiro. Ha ainda o fato de que, em 1922, data
da publicacdo do artigo, a influéncia do paranismo nas artes plasticas ja era
marcante, isso porque havia uma preocupacdo em relacdo a representacdo das
“maravilhas” do Parana.

No Parand, para alguns criticos de arte a melhor fase artistica de Lange de
Morretes é a que vai de 1926 a 1928. Eles afirmam que a partir desse periodo ele se

afastou cada vez mais da atividade artistica, devido aos seus estudos na area da
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Malacologia, ciéncia que estuda os moluscos. Certamente, essas afirmacfes se
devem a repercussdo do paranismo nas artes plasticas e musicais e também
porque, em 1927, o artista recebeu a medalha de bronze pela obra Tranquilidade,
numa exposicao coletiva no Saldo Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro. Fato

gue permitiu seu reconhecimento como artista a nivel nacional.

FIGURA 16 - GROFF, J. B. Artistas reunidos no atelié de Lange de Morretes du  rante a
passagem de Bruno Lechowski por Curitiba . 1926. 1 fot.: sépia; 16,5 x 22 cm. Arquivo Casa Joao
Turin.

NOTA: Da esquerda para a direita, os pintores Estanislau Traple, Frederico Lange de Morretes e
Bruno Lechowski (sentado), o escultor Jodo Turin e o escritor Coelho Junior, em Curitiba, em 1925 no
atelié de Lange de Morretes. A passagem do pintor polonés Bruno Lechowski por Curitiba despertou
grande interesse nos artistas locais.

A partir da década de 1930, a trajetéria social de Lange de Morretes é
marcada pelo seu envolvimento com questdes politicas relacionadas ao campo
artistico. Isso porque o pintor se preocupava com a proposta do Estado em taxar as
obras de arte, se posicionando contra o fisco federal. A preocupacdo com questdes
gue envolviam o oficio de artista também aparece em seus depoimentos sobre a
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Sociedade de Artistas do Parana (SAP), instituicdo da qual foi responséavel pela
fundacdo. Foram justamente essas questdes politicas que contribuiram, mais tarde,
para sua divergéncia com Manoel Ribas, Interventor do Estado do Parana,
ocasionando inclusive sua saida da Escola Normal, na qual lecionava, e sua néo
indicacao para a diregdo do Museu Paranaense. Fatos que viriam desencadear sua
partida para S&o Paulo em 1936.

Quanto a saida de Lange de Morretes da Escola Normal, existem diferentes
versdes. Uma delas é mencionada pelo pintor Guido Viaro no jornal O Estado do
Parana de 29 de agosto de 1959. Segundo este, a saida teria sido motivada por um
Decreto Federal que impedia ao professor de desenho entrar em bancas de exame
de matérias nao afins. Embora a aplicacdo legal néo fosse rigida, Lange teria usado
iISso como pretexto para sua saida (VIARO, 1959, p. 14). Essa versdo é pouco
provavel, tendo em vista que Viaro, em alguns momentos minimiza tanto as agdes
politicas, quanto a carreira de Lange como cientista. Como os escritos de Guido
Viaro sobre Lange datam do final da década de 1950, ha duas explicacfes possiveis
para suas atitudes. Uma delas € a existéncia no Parana de um ideal romantico de
artista-génio, que ditava como o artista deveria ser, jA que Lange era um artista-
cientista, isso ia contra a visdo que perdurava na arte paranaense. A segunda
explicacéo esta relacionada com a disputa pelo polo dominante do campo artistico,
pois Viaro tenta negar o passado, ja que este fez parte do grupo de artistas que viria
ap6s 0 Movimento Paranista®.

A outra versdo sobre a saida de Lange de Morretes da Escola Normal é
comentada por Luis Pilotto, que afirma que Lange comecou a faltar muito as suas
aulas na Escola Normal e o Interventor Manoel Ribas foi procurado por um pai de
aluna, que se queixou que Lange ndo dava aula. Segundo Luis Pilotto, seu irméo
Oswaldo Pilotto, diretor da escola Normal, disse para Ribas que ja havia chamado a
atencao de Lange, mas este estava fazendo estudos de Malacologia, em Sao Paulo,
e raramente vinha para Curitiba. Manoel Ribas falou com Gaspar Velloso e ele
demitiu Lange (PILOTTO, 2004).

Além da saida da Escola Normal, outro obstaculo na carreira de Lange de
Morretes foi a disputa, em 1936, pelo cargo de diretor do Museu Paranaense,

% Sobre a trajetéria social e a carreira artistica de Guido Viaro, enfatizando sua contribuicédo
para o0 ensino artistico no Parana, consultar: OSINSKI, Dulce Regina Baggio. A modernidade no
s6tao : educagdo e arte em Guido Viaro. Curitiba: Editora UFPR, 2008. 327 p.
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exemplo tipico de como se dava, naquela época, a relacdo entre o poder executivo e
as instituicdes culturais. Lange ambicionava a diregdo da instituicdo, mas Manoel
Ribas designou José Loureiro Fernandes para ocupar o cargo. Irritado com o fato, o
artista-cientista partiu com a familia para Sado Paulo aceitando o cargo de assistente
na Catedra de Paleontologia no Museu Paulista, do Professor Bardo Ottorino De
Fiore di Cropani. Para Berta Lange de Morretes, filha do artista, a familia ignorou a
disputa pela direcdo do Museu Paranaense e em S&o Paulo, o status de familia
tradicional teve que ser conquistado novamente. Segundo ela, para seu pai 0
Parana era um lugar muito especial por sua natureza e Curitiba pelo seu ambiente
artistico e pelo circulo de amigos (MORRETES, 2003). Por isso, conclui-se que a
partida para outro Estado tenha sido muito dificil para ele®.

No que diz respeito as atitudes politicas de Lange de Morretes, alguns
autores afirmam que, como protesto contra suas divergéncias com Manoel Ribas,
Lange deixou a barba crescer. Sobre esse fato, na cronica escrita pelo pintor Guido
Viaro em 1959, este tenta diminuir o reconhecimento artistico de Lange de Morretes
por meio de uma imagem ridicularizada construida pelas atitudes politicas do artista-
cientista, que ele vé como ingénuas (VIARO, 1959). Ndo h4 como negar que essa
posicdo de Viaro esta marcada pela disputa do polo dominante do préprio campo
artistico, pois 0 mesmo passou a fazer parte do grupo de artistas que viria apos o de
Lange de Morretes e que investia em outras linguagens artisticas. Um bom exemplo
disso é a colaboracéo de Viaro na revista Joaquim que, no caso das artes plasticas,
se contrapunha aos alunos de Alfredo Andersen e a este proprio. Por essa via, Viaro
tenta romper com “os fantasmas do passado”, os quais, um dia ele chegou até a
estar ligado.

Contudo, suas atitudes politicas ao longo de sua trajetéria social ndo se
deram apenas em atitudes como essa, sendo também marcada por acbes de
administrador e de lider sindical, realizando tarefas administrativas e organizando
grupos de representacdo de categorias profissionais. Em 1935, ao se tornar

conhecido no campo da Malacologia, havia sido convidado a ocupar o cargo de

% Essa disputa pela direcdo do Museu Paranaense constata o inicio da profissionalizagédo
para os candidatos que pretendiam assumir cargos publicos nas instituigdes daquele periodo. Nesse
caso, tanto Lange de Morretes quanto Loureiro Fernandes estavam aptos a assumir a diretoria da
instituicdo, ja que ambos tinham suas carreiras voltadas para a ciéncia. Sobre os empreendimentos
de José Loureiro Fernandes em torno do Museu Paranaense, consultar: FURTADO, Maria Regina.
José Loureiro Fernandes : o paranaense dos museus. Curitiba: Imprensa Oficial, 2006. 472 p.
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primeiro assistente cientifico de Zoologia e Paleontologia, no Museu Paulista. Além
de ter ocupado esse cargo, foi curador da Secdo de Moluscos até 1938 e professor
do Departamento de Palentologia da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da
Universidade de Sao Paulo (USP), lecionando de 1938 a 1941. Nesse periodo de
sua vida, recebeu inimeros convites para associar-se a entidades cientificas do pais
e do exterior. Foi socio-fundador da Sociedade de Professores Universitarios de Sao
Paulo e da Sociedade de Entomologia do mesmo Estado.

A maior parte das notas biograficas sobre Lange de Morretes afirma que
somente ap6s a morte do Interventor Manoel Ribas, em 1946, é que aquele resolveu
voltar para Curitiba. Tal informacéo € imprecisa, pois ndo especifica se esse retorno
foi ou ndo permanente, dando a entender que esse foi 0 motivo real do seu retorno.
Como ha pouca documentacdo sobre sua volta para o Parana, que se deu no inicio
da década de 1940, conclui-se que esse periodo seja marcado por viagens
constantes e ndo por um retorno definitivo. Uma das referéncias dessa época € um
artigo inominado publicado na Gazeta do Povo em 1946. O texto deixa claro que
Lange de Morretes retornava ao Paran4 num momento em que no campo politico e
consequentemente no campo cultural havia uma preocupacdo em resgatar
personagens da memodria histérica (ESTA NA TERRA..., 1946, p. 8)%®. Foi nesse
cenario que aconteceu a quarta exposicdo individual do artista em Curitiba, cuja
abertura se deu em 15 de janeiro de 1947 e contou com a presenca das autoridades
do Estado™.

A respeito dessa exposicdo, em 16 de fevereiro daquele ano, foi publicado
na Gazeta do Povo um artigo de autoria de Carlos Gonzéalez, em que se pode
perceber como Lange de Morretes ocupava um lugar de destague no campo das
artes plasticas no Parana. Lange era reconhecido pela critica como um artista ilustre,
gue mesmo tendo transitado por campos diversos aos das artes, ndo deixava nada a

desejar para este. Pelo texto, nota-se que, mesmo nessa exposi¢cdo de 1947, entre

% Nesse ponto, vale lembrar que o Parana foi governado por Manoel Ribas entre 1932 e
1945. Devido a centralizacdo do Governo Vargas, as questdes em torno da identidade paranaense
permaneceram na inércia durante esses anos. Com a redemocratizagao do pais, houve um resgate
dos acontecimentos do passado, que sdo importantes para integrar a comunidade. Nesse contexto,
surgiriam as preparacdes para as comemoracdes do Centenario da Emancipacéo Politica do Parana.

%“Naquele més, a Gazeta do Povo trouxe duas notas sobre essa exposicdo que foram
publicadas em 17 e 31 de janeiro de 1947 (AS GRANDES EXPRESSOES..., 1947 e A EXPOSICAO
DE PINTURA..., 1947). A partir delas, é possivel perceber a excelente acolhida que a exposi¢do do
artista teve por parte do publico apreciador e consumidor de arte da época.
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os temas tratados por ele na pintura, os pinheiros ainda se mantém constante junto
com outros elementos caracteristicos da paisagem paranaense, como por exemplo,
as cachoeiras. Pelos comentarios do autor, a critica social ganha maior atencao por
parte de Lange por meio de telas que trazem elementos humanos, como quando o
artista mostra a condig&o social dos caboclos (GONZALEZ, 1947, p. 7).

Em 1947, o artista ainda participaria do IV Saldo Paranaense de Belas Artes.
De acordo com a documentacdo do MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA (1944-
1955), o evento aconteceu na Escola Normal de Curitiba, entre 19 de dezembro de
1947 e 17 de janeiro de 1948. Nessa exposi¢cao, Lange de Morretes ganhou um
prémio em dinheiro de Cr$ 1.000,00 pela obra Encanto Matinal. Ele participou com
nove obras cujos nomes aparecem em sua ficha de inscricdo datada em 16 de
dezembro de 1947. Nessa ficha, o artista informa sua formacdo académica e seu
endereco como “Cine América”. Este cinema pertencia ao seu amigo Jodo Baptista
Groff e estava localizado na Rua Voluntarios da Patria. Nessa época, houve também
um movimento dos artistas plasticos, musicos e intelectuais em prol da criacdo da
Escola de Musica e Belas Artes do Parana (Embap). Numa carta datada em 6 de
fevereiro de 1948, Fernando Corréa de Azevedo convida Lange de Morretes para
fazer parte do corpo docente da Embap. O artista aceitou o cargo, ocupando a
cadeira de Anatomia e Fisiologia, que Ihe havia sido indicada e que so0 teria inicio em
1950 (AZEVEDO, 1948).

Por meio da analise dos relatorios da Escola de Musica e Belas Artes do
Parana (EMBAP, 1954) e do Museu Paranaense (MUSEU PARANAENSE, 1924-
1949, 1950-1969), percebe-se que entre o final da década de 1940 e inicio de 1950,
Lange de Morretes fazia constantes viagens, ndo sO porque precisava se dedicar as
atividades cientificas em regides litoraneas, mas também para visitar sua familia,
que residia em S&o Paulo. Varias atas da Congregacao dos Professores da Embap
evidenciam a sua auséncia. Um ponto de referéncia quanto ao paradeiro do artista é
o artigo Brilho Artistico de llustre Casal, publicado na Gazeta do Povo em 10 de
dezembro de 1949. Esse pequeno texto registra a passagem do casal por Curitiba e
traz aspectos da vida social de ambos naquela ocasido: a participacéo de Lange no
Saldo Oficial Paulista e um concerto realizado por Bertha (BRILHO ARTISTICO...,
1949, p. 8).
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No inicio dos anos 1950, Lange realizou um levantamento malacolégico no
litoral sudeste do Brasil. Por intermédio de Bento Munhoz da Rocha, ele conseguiu
um cargo no Museu Paranaense que Ihe permitia ir seguidamente ao litoral procurar
por espécies para analise. Nessa época, o0 Museu Paranaense estava vinculado a
Universidade do Parana. Segundo Berta, filha de Lange, seu pai, ao retornar a
Curitiba para continuar suas pesquisas malacoldgicas, continuou mantendo contato
com a familia, que né&o voltou para a cidade porque a vida estudantil e profissional
das filhas se manteve estavel em Sao Paulo. Porém, sua mde o acompanhou em
véarias expedicdes cientificas, ajudando-o na coleta de moluscos e no que mais fosse
necessario. O casal esteve na regido litoranea do Parana e de S&o Paulo e os
primeiros estudos e catalogos sobre moluscos da baia de Paranagua e do litoral
norte de Sao Paulo resultaram dessas viagens (MORRETES, 2003).

Nos Relatorios do Museu Paranaense constam informacdes sobre o periodo
gue Lange de Morretes foi contratado como malacologista vinculado a essa
instituicdo. O relatdrio referente ao ano de 1953 informa que ele foi contratado pela
Reitoria da Universidade do Parand com o salario de Cr$ 8.400,00 mensais. O
mesmo relatério ainda afirma que naqueles ultimos trés anos (anteriores a 1953), o
Mandato Universitario havia trazido vantagens para o Museu Paranaense, pelo
manejo da verba através da Tesouraria Central e também pelo contrato de Lange de
Morretes, que estava contribuindo muito no seu Setor de Malacologia, para o
enriqguecimento das colecdes e conhecimento melhor da malacofauna do litoral.
Outro fato que chama a atencdo nesses documentos é o valor do salario de Lange
guando comparado aos dos outros funcionarios, de nivel igual ou inferior. Os
primeiros recebiam Cr$ 3.000,00, ou seja, menos da metade do seu salario,
engquanto que o auxiliar de taxidermia e a zeladora do Museu Paranaense recebiam
na época, respectivamente, Cr$ 500,00 e Cr$ 200,00 (MUSEU PARANAENSE,
1950-1969, p. 16-22).

No acervo da filha do artista-cientista foi encontrado o Contrato n. 8/53,
firmado entre Lange de Morretes e a Universidade do Parana. Esse contrato,
assinado pelo entdo Reitor Flavio Suplicy de Lacerda, tinha validade até o final do
ano de 1953, assim como os Relatorios do Museu Paranaense, o documento
especificava o salario e as obrigacdes referentes ao cargo (UNIVERSIDADE DO

PARANA, 1953a). Nesse periodo, Lange também lecionou na Universidade do
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Parana. Um oficio datado em 17 de margo de 1953 e assinado por Homero de
Barros, Diretor da Faculdade de Filosofia, informava sua aprovagdo como professor
daquela instituicdo®™ (UNIVERSIDADE DO PARANA, 1953b). Ao analisar esses
documentos, percebe-se o grande reconhecimento de Lange de Morretes como
pesquisador.

Lange de Morretes morreu no dia 19 de janeiro de 1954, em Curitiba, devido
a um enfarte. Na ocasido de seu sepultamento, segundo sua filha, a familia
respeitou os desejos do artista-cientista de ser enterrado em Morretes, em p€, num
timulo cercado por quatro pedras oriundas do Marumbi, sem cobertura e com um
goimbé encima (MORRETES, 2006). Analisando os desejos de Lange de Morretes
sobre como queria ser sepultado, fica claro como sua constituicdo psicologica e sua
formacdo profissional sdo impregnadas por todo um simbolismo. No caso da
constituicdo psicolégica, ela € marcada pela relacdo Homem-natureza e pelo
processo de identificacdo com a terra natal. J& a formacgdo profissional, a marca
reside na influéncia estilistica e simbdlica da pintura europeia.

Como artista, Lange de Morretes deixou uma extensa obra composta por
mais de 500 quadros, nos quais exalta frequentemente temas da natureza
paranaense. O artista fez exposi¢cdes no exterior e em varias cidades brasileiras,
entre elas Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Curitiba. Recebeu algumas premiacoes fora
do Parana, merecendo destaque a medalha de bronze no Saldo Nacional de Belas
Artes, no Rio de Janeiro, em 1927 e a medalha de bronze no 15°. Saldo Paulista de
Belas Artes, em Sao Paulo, em 1949. Mesmo tendo dedicado grande parte de sua
vida a representacdo de sua terra natal, no Paran4, a medalha de ouro s6 |he foi
concedida em carater péstumo pela maioria dos votos dos participantes do Xl Salédo
Paranaense de Belas Artes, em 1954. Além dessa medalha de ouro in memoriam, o

artista foi homenageado no mesmo ano pelo Clube Concoérdia, em Curitiba.

% No Setor de Recursos Humanos da atual Universidade Federal do Parana ndo foram
encontrados documentos referentes ao seu nome. Contudo, além do oficio citado, outros documentos
comprovam o vinculo institucional com a Universidade do Parand, como a mengdo ao contrato de
trabalho nos Relatérios do Museu Paranaense, referente ao ano de 1953. A informacdo de que o
artista-cientista lecionou na Universidade do Parana é citada também nos escritos do critico de arte
Nelson Luz (LUZ, 1953, p. 53 e 1989, p. 20), um de seus amigos. Este autor também afirma que,
nessa época, o artista-cientista residia numa pensao, na Praca Carlos Gomes. Conforme varias notas
biogréficas, nessa fase a pintura se tornou algo ocasional na sua vida, sendo que Joao Baptista Groff
foi quem o incentivou a voltar a se dedicar a pintura.
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6. A GERACAO DOS ARTISTAS “HERDEIROS”

Até o século XVIII, todos os grandes temas da vida histérica — a linguagem, a
religido, a formacao dos estados e a cultura material — eram explicados como
“invencdo” de personalidades isoladas. Mas quando o entendimento e o0s
interesses das pessoas ndo pareciam ser suficientes para isso, restava apelar as
forcas transcendentais — para as quais o “génio” de um inventor singular
representava um estagio intermediario, pois com o conceito de génio somente se
expressava que as forcas conhecidas e concebiveis do individuo ndo eram
suficientes para a producédo do fendmeno. Assim, a linguagem era a invencéo de
um individuo ou uma dadiva divina; a religido — como acontecimento histérico —
era a invencdo de sacerdotes perspicazes ou de uma vontade divina; as leis
morais eram cunhadas por herdis das massas, ou dadas por Deus, ou, ainda,
presenteadas ao homem pela “natureza” — uma hipéstase ndo menos mistica.

O ponto de vista da producdo social representa uma liberacdo dessas duas
alternativas insuficientes. Todas aquelas formacdes se produzem na relagéo
reciproca dos seres humanos, ou por vezes sdo também elas mesmas relacdes
reciprocas, mas de uma maneira tal que nao podem ser deduzidas do individuo
observado em si mesmo. Paralelamente a essas duas possibilidades encontra-se
uma terceira — a producéo de fendmenos através da vida social, que ainda se da
por meio de dois sentidos. Em primeiro lugar, pela contiguidade de individuos que
agem uns sobre os outros; assim, o que é produzido em cada um néo pode ser
somente explicado a partir de si mesmo. Em segundo lugar, por meio da sucesséo
das geracdes, cujas herancas e tradicdes se misturam indissociavelmente com
caracteristicas proprias do individuo, e agem de modo tal que o ser humano social,
diferentemente de toda vida subumana, ndo é somente descendente, mas
sobretudo herdeiro (SIMMEL, 2006, p. 20-21).

Nessa citacdo utilizada como epigrafe, Georg Simmel menciona 0 modo
como, em épocas anteriores, as producdes humanas eram tratadas. Diferente das
explicacbes que se pautam na relagcdo com o transcendente, o autor levanta a
questao de se tentar compreender o conhecimento e as manifestacdes culturais a
partir do processo de socializacédo e das interacdes entre os individuos, ao longo da
histéria. Indo de encontro com os pressupostos tedricos de Karl Mannheim acerca
do fendbmeno das geracdes, esse fragmento de texto deixa claro que é justamente
esse ritmo biolégico e social da vida que faz com que a heranca acumulada seja
repassada dos antigos participantes do processo cultural aos novos, num movimento
de fluxo continuo. Ao aplicar essas concepc¢les teodricas as duas geracdes de
artistas plasticos paranaenses, percebem-se nelas e, em cada artista, em especial,
varios elementos que os unificam.

Ao iniciarem suas formacdes artisticas, Theodoro De Bona, Arthur Nisio e
Erbo Stenzel conviveram e foram alunos de Alfredo Andersen, Lange de Morretes e
Joao Turin. No que se refere a visdo de mundo, os primeiros apresentam algumas

caracteristicas semelhantes aos seus ex-professores. Caracteristicas estas que
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podem ser interpretadas, a partir dos conceitos de Pierre Bourdieu, como resultantes
de seus habitus, produtos da interiorizacdo de estruturas objetivas que em certos
aspectos sao similares, principalmente por possuirem capital cultural e simbolico
comuns, resultantes de uma sociedade especifica e datada. Nessa perspectiva,
Nisio, De Bona e Stenzel podem ser considerados herdeiros das geracfes
anteriores a eles, ndo s6 em relagéo a transmissao da heranca cultural e a formacéao
artistica, mas também as praticas e empreendimentos destas em prol da
constituicdo do campo artistico no Parana.

Em seu ensaio Curitiba - Pequena “Montparnasse”, De Bona descreve muito
bem as ligagBes afetivas existentes entre os artistas plasticos paranaenses na
década de 1920 (DE BONA, 2004). No caso especifico de Lange de Morretes,
conforme depoimento de sua filha, a relacdo educacional que o artista mantinha com
seus alunos, dentre eles Arthur Nisio e Erbo Stenzel, ao longo dos anos de
convivéncia acabou por se transformar numa grande relagdo de amizade
(MORRETES, 2009). Alguns documentos existentes deixam transparecer que essa
relacdo de amizade existia também entre outros artistas, que aqui ndo serao
estudados devido aos limites da pesquisa.

No estudo das trajetérias sociais de Nisio, De Bona, e Stenzel, percebe-se
ainda como eram fortes suas ligagdes com os artistas temporalmente mais velhos,
sendo até mesmo superior a relacdo que os mesmos mantinham entre si. Isso se
deve também porque esses trés artistas passaram uma boa parte de suas vidas fora
do Brasil ou do Parana, vivendo uma vida académica e artistica que foi idealizada
por seus antecessores. As atividades conjuntas desenvolvidas por eles séo
testemunhos da existéncia de relacbes de amizade e de acBes com objetivos
comuns. Por esses motivos, esse capitulo tratara esses trés artistas como

“herdeiros”.

6.1 THEODORO DE BONA, DA PINTURA A ESCRITA

Theodoro De Bona nasceu no dia 11 de junho de 1904, em Morretes. Filho
de Antonio De Bona e Cesira Bertazzoni. Seu pai, operario, natural de Igne de
Langarone, veio da Italia para o Brasil junto com o irmdo mais novo, Arcangelo, para

trabalhar. Em Morretes, fabricava alambiques de cobre para os engenhos de
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aguardentes da regido. Casou-se com Tereza Luccini que faleceu ao dar a luz seu
filho Francisco, depois se mudou para Morretes, onde se casou pela segunda vez
com Cesira Bertazzoni, nascida na Italia e também filha de imigrantes italianos, ela
era quase vinte anos mais jovem do que ele. Desse casamento nasceram, pela
ordem, Santos, Tereza, Theodoro, Maria, Antonio e Marcos.

De Bona chegou a Curitiba em 1912, com oito anos, para continuar seus
estudos. Hospedou-se na casa de seu tio Arcangelo, na Rua Voluntarios da Patria.
Frequentou o Colégio Bom Jesus, antigo Colégio dos Frades Franciscanos, onde
seu professor de desenho o incentivou a estudar pintura. Posteriormente, estudou
no Ginasio Curitibano, do Professor Parigot. Em 1917, sua mae faleceu e, no ano
seguinte, também seu pai, num acidente. Ficou aos cuidados do tio. Em 1919, teve
seus primeiros contatos com a pintura ao estudar com Gina Bianchi, no atelié da
artista, no Palacete Wolf, na Rua do Rosario, onde era adotado o sistema de cépias
de estampas. Nesse mesmo periodo, estudou também com a pintora Ercilia Cecchi.

Vendo os primeiros trabalhos de Theodoro, um vizinho convidou Jodo Ghelfi
para aprecia-los, e este aconselhou que procurasse Alfredo Andersen para que
tivesse aulas de pintura, embora na época ja houvesse um movimento contrario ao
professor. De 1922 a 1927 estudou com Alfredo Andersen, onde teve como colegas,
inicialmente Estanislau Traple, Waldemar Curt Freysleben e, mais tarde, Taborda
Junior, Augusto Pernetta, Raimundo Jaskulski e Inocéncia Falce. O atelié ficava num
velho sobrado na Rua Mateus Leme. As primeiras aulas com Andersen foram de
desenho, com modelo vivo. Andersen ensinava a desenhar com carvao. Os alunos
podiam pintar fora, o tema que queriam e como podiam. As aulas eram realizadas de
dia e raramente a noite.

Em 1925, De Bona participou de sua primeira exposi¢cado coletiva com seus
colegas pintores na Associacdo Comercial do Parana. Em 1926, necessitando de
dinheiro, expb6s o quadro Tarde Quente na vitrine do Louvre, uma loja de tecidos
localizada na Rua XV de Novembro. Lange de Morretes e Jodo Turin se
entusiasmaram pela qualidade do seu trabalho e o incentivaram para que fosse se
aperfeicoar no Rio de Janeiro ou na Europa. Para isso, pediram ao entado Presidente
do Estado, Caetano Munhoz da Rocha, que fosse concedida uma subvencdo ao
artista. Nessas intermediacdes, é possivel perceber a preocupacdo dos artistas

temporalmente mais velhos como com os mais novos, na qual 0s primeiros se
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pautavam numa identificagcdo constituida a partir de um mesmo oficio, interferindo,
assim, no destino da carreira dos colegas.

Em 1927, a fim de angariar fundos para a viagem, De Bona realizou sua
primeira exposicdo individual na Sala de Espera do Cinema Mignon, onde foram
expostas 26 telas, das quais foi vendida a metade®. Com o dinheiro arrecadado na
exposicdo, somado a subvencdo mensal de dois anos do Governo do Estado, no
valor de cem mil reis, e mais um auxilio mensal, no valor de cinquenta mil reis, da
Prefeitura de Morretes, o artista partiu para a Italia. Desembarcando em Napoles, foi
para Padua, Génova e finalmente Veneza, onde ficou hospedado numa penséo. De
|4, seguiu para Igne Di Longanore, a 150 km de Veneza, terra dos avos paternos
para conhecer um tio que la havia ficado. Nos anos que permaneceu na ltalia, De
Bona passaria as férias com esse tio e seus primos.

Em Veneza, De Bona participou de um curso livre que possibilitou sua
entrada na Real Academia, onde recebeu aulas dos professores Vicenzo di Stefani,
Ettori Tito e Vergilio Guido. Nesse mesmo periodo ingressou no grupo Ca’ Pesaro,
um movimento artistico de vanguarda constituido por varios artistas plasticos
italianos, como Armando Tonello, Neno Mori, Giuseppe Cesetti, Marco Novatti,
Giuseppe Santomaso, entre outros. Em 1928, participou pela primeira vez do Saldo
Oficial dos Artistas Venezianos, do qual participaria em todas as suas edi¢des
anuais até 1935. De certa forma, essa rede de relagcbes que De Bona constituiu na
Itdlia acabaria por repercutir em sua formacao artistica, impulsionando ainda mais
sua carreira como pintor.

Em 1929, o artista decidiu permanecer na Itdlia, mesmo tendo se encerrado
0 prazo da bolsa de estudos que recebia do Governo do Parana. Conseguiu vender
uma série de nus e paisagens, 0 que lhe garantiu a permanéncia no pais. Apesar

das grandes dificuldades, passou, a partir de entdo, a prover sua propria

% Nessa exposicao teriam sido vendidas 13 telas, rendendo um total de um conto e
quinhentos e oitenta mil reis. Em depoimento para o Museu da Imagem e do Som, o artista cita 0s
nomes de alguns colegas que ajudaram a vender essas telas: “Fiz uma exposi¢cdo na antiga sala de
espera do cinema Mignon, ali na Rua XV, entre a [Avenida] Marechal Floriano e a [Rua] Monsenhor
Celso. O Julio Alves, jornalista, o Gulin e o Groff, que andava bolando a venda de seus quadros a
prestacdo, me venderam trés ou quatro telas” (DE BONA, 1989, p. 16). Eddy Franciosi, na Revista
Indlstria, cita os nomes dos compradores dessas telas segundo anotag8es do préprio De Bona: “De
Placido e Silva, Serafim Franca, Gaspar Velloso, Groff, Sa Barreto, Julio Hauer, Polaco do Bigorrilho,
Acir Guimaraes, A. A. [Alfredo Andersen], Musico, Roston, Egg. Poeta” (FRANCIOSI, 1980, p. 24).
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subsisténcia vivendo exclusivamente de sua arte®’. Participou, em 1930, pela
primeira vez, da Bienal Internacional de Veneza, com o quadro Grande Canal,
ocasido em gque foi apresentado ao Rei da Italia. Nesse mesmo ano teve sua obra
Neve em Veneza adquirida pela Prefeitura da cidade, para a Galeria de Arte
Moderna. Isso viria a contribuir para que sua obra Paese sotto la neve, que fora
exposta no Saldo dos Artistas Venezianos daquele ano, fosse adquirida com verba
do Rei da Italia para a Galeria Quirinal, em Roma.

Em 1934, o artista foi classificado em um importante concurso intitulado
Opera sulla guerra e sulla vittoria, ocorrido em Roma e destinado a realizacdo de
obras sobre fatos historicos da Primeira Guerra Mundial. Nesse concurso
inscreveram-se 2480 artistas de toda a Italia, sendo classificados apenas 48. De
Bona recebeu prémio de 10 mil liras pela obra Defesa da Ponte Vidor, que foi
adquirida pela Prefeitura de Igne de Longarone, onde se passou o episédio. No
mesmo ano, o artista recebeu uma encomenda do historiador David Carneiro. A tela
Morte do General Carneiro, viria a fazer parte do acervo do Museu Cel. David
Carneiro. Executada na Italia, essa obra participou do Il Saldo Paranaense,
organizado pela Sociedade de Artistas do Parana, em Curitiba.

No ano de 1935, o artista participou de varias exposicbes em Roma,
Florenca e Veneza. Na Exposicdo Comemorativa da Bienal Internacional de Veneza
participou com cinco telas, uma delas, intitulada Zattere, foi adquirida pela Prefeitura
da cidade. Executou um painel para o altar de Santa Terezinha na Igreja de
Maslianico, na Lombéardia. Pintou retratos por encomenda em Chiasso, na fronteira
com a Suica, e também em Balerna, na Suica. Com o dinheiro seguiu para Paris,
onde permaneceu por dois meses, retornando em seguida a Veneza, onde recebeu
encomenda de tela para o altar de Santo Antonio, em Igne de Longarone.

Em 1936, decidiu retornar ao Brasil. Nessa ocasido, seus amigos artistas do

grupo Ca’ Pesaro promoveram uma festa de despedida e cada um Ihe presenteou

 Em sua obra autobiogréfica, o artista relata o seguinte sobre esse periodo de sua vida:
“Entre as dificuldades da vida, havia naqueles anos a depressdo econémica mundial, que durou de
1929 a 1939, inicio da Segunda Grande Guerra Mundial. [...] Naqueles anos eu ja ndo recebia mais a
minha pequena subvencao e, nessa situacdo, a vida dos jovens artistas que em tempos normais era
dificil, tornava-se ainda mais precdria, mais mesmo assim, ou em consequéncia daquelas
dificuldades, ia-se galgando os degraus que nos levavam sempre mais para o alto, consolidando
nossa posigdo como pintores reconhecidos pelas instituicdes e pelo publico. [...] Dava sempre um
jeito para superar as dificuldades financeiras que foram por mim vencidas pelas aquisicées oficiais,
por auxilio de entidades culturais, pelas amizades, pelas encomendas e pelos acontecimentos
imprevistos” (DE BONA, 2004, p. 71-72).
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com um pequeno quadro com dedicatoria. De Bona voltou ao Brasil com a
passagem paga pelo Consulado Brasileiro em Trieste, ocasido em que se tornou
amigo do Consul Vinicius de Moraes. Ao desembarcar em Santos, a alfandega
dificultou a liberacdo de 130 telas sem molduras e sem suportes, alegando que
seriam obras para venda e exigindo o pagamento de pesado imposto. Foi
necessario que o Interventor Manoel Ribas apelasse ao Presidente Getulio Vargas
para que as obras fossem liberadas. Desde essa época, € possivel notar as boas
relacbes que o artista mantinha com os politicos, o que Ihe acabaria rendendo varias
encomendas.

Em 1937 o artista realizou exposicdo no Clube Curitibano, onde foram
expostas 120 telas e mais alguns retratos pintados em Curitiba. Em 1938 recebeu
encomenda da Universidade Federal do Parana, para pintar o retrato de Victor
Ferreira do Amaral, primeiro Reitor dessa instituicdo. Em 1939, expds 60 telas em
Sédo Paulo no Palacio das Arcadas, com catalogo apresentado por intelectuais de
renome nacional como Menotti Del Picchia e Cassiano Ricardo. Seu quadro Criticos
foi adquirido pela Pinacoteca do Estado de Séao Paulo. Participou pela primeira vez
do Saldo Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, com trés telas, sendo premiado
com a medalha de prata pela obra Paraiso Perdido, que foi adquirida pelo Museu
Nacional de Belas Artes. A partir desse ano, até 1949, participou de todas as
edicoes desse Saldo, sendo que neste ultimo ano integrou a Comisséao Julgadora.

Em 1940, aos 36 anos, casou-se em Curitiba com Argentina Turin, sobrinha
de Jodo Turin. O casal teve duas filhas, Gioconda e Iracema. Junto com a familia,
mudou-se para o Rio de Janeiro e adquiriu uma casa no bairro do Botafogo, onde
construiu seu atelié, no subsolo da casa. A partir de entéo realizou varias exposi¢cdes
em capitais brasileiras®®. No periodo de vinte anos em que residiu no Rio de Janeiro,
conviveu com artistas de renome, como Oswaldo Teixeira, Manuel Santiago, Hidea

Santiago, Georgina de Albuquerque, Jordao de Oliveira, Edson Motta, Manoel Faria,

% Em 1940, participou do Saldo do Bicentenario de Porto Alegre, no qual sua tela Nu
Académico recebeu o Prémio Cidade de Porto Alegre e foi adquirida para o Instituto de Belas Artes
do Rio Grande do Sul. Em 1941, participou de coletiva organizada pela Sociedade de Amigos de
Alfredo Andersen, no Edificio Garcez, em Curitiba. Em 1942, o Museu Nacional de Belas Artes
recebeu como doagdo um autorretrato do artista. Também nesse ano foi aceito como socio do Clube
Curitibano pagando taxa de admissdo com uma tela. Em 1943 realizou individual no Saldo Mourisco,
no mesmo clube. Em 1944 realizou individual no Museu de Belas Artes no Rio de Janeiro. Participou
do | Saldo Paranaense de Belas Artes, onde foi aceito com trés obras: Autorretrato, Nu e Porto de
Cima, recebendo por essa ultima Medalha de Prata. Também nesse ano participou da Exposi¢édo de
Arte Paranaense, no Rio de Janeiro, promovida pela Sociedade de Amigos de Alfredo Andersen.
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Armando Viana, Candido Portinari, Paulo Gagarin, Hélio Schelinger, Manoel
Madruga, entre outros (DE BONA, 2004, p. 77). Embora residisse no Rio de Janeiro,
o artista “vinha sempre para Curitiba”, jA que seu nome era “bastante conhecido” na
cidade e suas exposicOes rendiam excelentes resultados financeiros (DE BONA,
1972, p. 4-5). De Bona é apenas um exemplo do que acontecia com os demais
artistas plasticos paranaenses. O reconhecimento fora do Parana acabava se
convertendo em prestigio social, rendendo recursos financeiros com a encomenda e
aguisicao de obras.

Em 1947, tomando como base a lenda do nascimento de Curitiba, executou
o painel Fundacao da Cidade de Curitiba, por encomenda da Prefeitura da cidade.
Em 1950, recebeu uma medalha de ouro no Il Saldo da Primavera do Clube
Concoérdia, em Curitiba, pela obra Iracema. Em 1951, realizou exposi¢ao individual
em Vitdria, tendo sido sua tela, Tranquilidade, adquirida pelo Governo do Espirito
Santo. Nesse ano, recebeu encomenda do Governador do Parana, Bento Munhoz
da Rocha, de um painel para as comemoracdes do Centenario de Emancipacéo
Politica do Estado. Em 1953, inaugurou entdo o painel Instalacdo da Provincia do
Parand, destinado ao Palacio Iguacu, entdo em fase final de construcéo.

Em 1948, ano de criacdo da Escola de Musica e Belas Artes do Parang, De
Bona havia sido convidado a lecionar pintura na escola, mas como as aulas s6
seriam ministradas no quarto ano, sua presenca nao seria necessaria. A instituicdo
Ihe pediu para assumir 0 compromisso no quarto ano, mas como nao pode, pediu
para que Estanislau Traple assumisse as aulas em seu lugar. Em 1959, novamente
recebeu convite de Fernando Corréa de Azevedo, entdo Diretor da Embap, para
lecionar desenho artistico e pintura em cadeira vaga com a morte de Traple. Devido
a essa situacao e gracas a rede de relagbes que mantinha com intelectuais e outros
artistas, De Bona acabaria voltando a residir em Curitiba e passaria a lecionar por
onze anos na Embap. A década de 1960 é marcada por varias homenagens ao
artista, como a outorga do titulo de Comendadori, oferecido pelo Governo italiano, a
homenagem feita por amigos e intelectuais no Centro Morretense, além do
lancamento do livro Th. De Bona, escrito por Erasmo Pilotto (PILOTTO, 1968)%.

% Essa obra foi reeditada em: PILOTTO, Erasmo. Obras. Vol. Il. Mallarmé; Notas sobre
Spinoza; Poeira do Quotidiano; Estudos Paranaenses (Emiliano, Dario Vellozo, Jodo Turin, Th. De
Bona). Curitiba: Imprimax, 1976. 540 p.
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Em 1970 tornou-se Diretor da Embap a convite de Paulo Pimentel,
Governador do Estado. O artista permaneceu no cargo até 1974, quando atingiu a
aposentadoria compulsoéria. Como Diretor, realizou melhorias no Prédio,
aumentando o numero de salas de aula, conseguiu a aprovacdo pelo Conselho
Federal de Educacdo do novo Regimento da escola e também a aprovacgéo, pelo
Presidente da Republica, do curso de Licenciatura em Musica. Nos anos de 1976 e
1977, pintou as 14 telas da Via Sacra, que o artista doou a Igreja Nossa Senhora do
Porto, em Morretes, depois de expb-las na Sala de Exposi¢cdes do segundo andar da
Biblioteca Publica do Parana, em 1978,

Em 1981 recebeu o titulo de Cidadédo Honorario de Curitiba, outorgado pela
Camara Municipal da cidade. Em 1982 publicou Curitiba - Pequena “Montparnasse”
(DE BONA, 2004), livro no qual relata episodios por ele presenciados junto aos
primeiros artistas pintores do Parana, fazendo também uma andlise do movimento
artistico de Curitiba na primeira metade do século XX. Nessa empreitada, De Bona
compara a Curitiba da década de 1920 com o bairro parisiense Montparnasse,
porque em ambos lugares era possivel encontrar artistas e intelectuais nos bares e

em cafés discutindo sobre questdes artisticas e culturais'®*.

1% o discurso proferido por Valfrido Pilotto em homenagem a De Bona pelo Centro

Morretense de Curitiba, quando este foi nomeado diretor da Embap, foi publicado em 1978 para
comemorar a entrega da Via Sacra a Igreja de Nossa Senhora do Porto, em Morretes: PILOTTO,
Valfrido. Th. De Bona e Morretes . Em comemoracdo a entrega da “Via Sacra”, de Theodoro De
Boan, a Igreja de N. S. do Porto. Curitiba: Litero-técnica, 1978. 20 p.

101 Eyistem duas edicbes dessa obra, sendo a primeira custeada pelo proprio artista: DE
BONA, Theodoro. Curitiba - Pequena “Montparnasse” . Curitiba: Imprimax, 1982. 84 p. A outra foi
reeditada pela Secretaria de Estado da Cultura em Comemoracdo aos 100 anos de nascimento do
artista, ocasido em que foi realizada uma exposi¢cdo péstuma no Museu de Arte Contemporénea do
Parana: DE BONA, Theodoro. Curitiba - Pequena “Montparnasse” . Curitiba: Secretaria de Estado
da Cultura, 2004. 84 p.
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FIGURA 17 - DE BONA EM SEU ATELIE . [19--]. 1 fot.: p. & b.; 18 x 24 cm.
Arquivo Museu de Arte Contemporanea do Parana.

Em 1983, para comemorar 60 anos de pintura, o artista ofereceu um jantar
comemorativo aos seus amigos na Sociedade Beneficente Garibaldi, ocasido em
gue recebeu a comenda honorifica da Ordem do Mérito da Republica Italiana, no
grau de Cavalieri Officiale. Nesse mesmo ano, depois de 40 anos voltou a expor
individualmente no Museu Nacional de Belas Artes mostrando uma extensa
retrospectiva na Sala Bernardelli. Realizou também individual no Clube Curitibano e
foi homenageado no 40°. Saldo Paranaense. Para comemorar seus 80 anos, em
1984, De Bona ofereceu um jantar aos amigos na Sociedade Dante Alighieri, em
Curitiba. Em 1985 pintou sua ultima tela, Volta da pesca, obra inacabada e sem
assinatura. O artista faleceu em Curitiba, em 20 de setembro de 1990.
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6.2 ARTHUR NISIO, ENTRE O BRASIL E A ALEMANHA

Arthur José Nisio nasceu em 15 de maio de 1906, em Curitiba. Seu pai era
de origem italiana e sua mae, de origem alema*®?. Iniciou seus estudos em 1923, no
Instituto de Belas Artes de Porto Alegre, Rio Grande do Sul, com bolsa de estudos
concedida pelo diretor da instituicdo, o professor Libindo Ferraz. No ano seguinte,
com 18 anos, retornou a Curitiba e deu continuidade a sua formacao artistica,
estudando pintura com Lange de Morretes de 1924 ao inicio de 1928, frequentando
também, de 1925 a 1927, aulas de modelagem e escultura com Jo&o Turin®.

Sua primeira exposicao individual ocorreu na primeira quinzena de maio de
1928, na qual expds desenhos, xilogravuras e paisagens. Montada na Rua XV de
Novembro, pois ainda ndo existiam salbes oficiais, essa exposicao foi visitada por
Affonso Camargo, entdo Governador do Estado, o qual adquiriu dois trabalhos do
artista. Ao final dessa exposicdo, Nisio recebeu como prémio uma bolsa de estudos
para aperfeicoamento na Europa durante trés anos. Na mesma época, tambéem
recebeu outra bolsa de estudos com a mesma finalidade, outorgada pela Prefeitura
de Curitiba, da qual era prefeito o Dr. Jodo Moreira Garcez. Assim, em 3 de junho de
1928, aos 22 anos, embarcou para a Alemanha, para cursar a Academia de Belas
Artes de Munique, a conselho de Lange de Morretes.

Na Alemanha, estudava durante a semana e aos sabados visitava museus e
galerias. No més de agosto de 1928 frequentou um curso intensivo para aprender a

lingua alema e nos dois meses seguintes fez um curso preparatério de desenho de

2.5 nome primitivo de sua familia era Nizzo, mas seu pai, para facilitar a grafia e pronuncia

passou a assinar Nisio (NISIO, apud ARAUJO, 1974, p. 122).

19 Em depoimento para Adalice Araujo, Arthur Nisio descreve Lange de Morretes e Turin da
seguinte forma: “Em 1924 voltei a Curitiba e passei a estudar pintura com Lange de Morretes. Embora
fosse de certa forma temperamental, era 0o mais inteligente e preparado artista de sua época no
Paranda. Como professor era muito metddico e obrigava o aluno a fazer o que ele queria,
principalmente no desenho, s6 dando maior liberdade, quando este ja estivesse apto a pintar. Uma
Unica vez ele disse ‘bom’ para um retrato que eu fizera do meu irmé&o mais mocgo. Por insisténcia sua,
Turin, que ndo gostava do magistério acabou me admitindo como aluno de escultura e modelagem.
De 1925 e 27, frequentei seu ateli€é, que na época ficava la em cima naquela pracinha, onde hoje é
um templo espirita ou coisa parecida. Era um imenso saldo e parece que pertencia a Prefeitura
Municipal. Todos os dias as 8 horas da manhd |4 estava eu. Turin foi excelente animalista,
principalmente nas obras pequenas. quando passava algum gato os amigos brincavam: ‘Olha la o
tigre do Turin’ — Ele ficava furioso” (NISIO, apud ARAUJO, 1974, p. 122).
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animais com Max Bergmann (1884-1955)'

, Objetivando prestar o exame vestibular
da classe especializada em pintura de animais de Angelo Jank (1868-1940),
renomado professor da Academia de Belas Artes de Munique. Em 1930, ao ser
aprovado nos exames para admissao na instituicdo, passou a ser aluno compositor
da Academia e recebeu um atelié gratuito com 50 horas de modelo pago. No ano
seguinte, ainda como aluno compositor, participou com duas obras do Glaspalast, o
saldo anual da Alemanha, realizado em Munique. Apés terminar a subvencao por
parte do Estado do Parana, o artista teve que sobreviver apenas de sua arte.
Continuou estudando por conta prépria ha escola de Max Bergmann, participando de
um curso de especializacdo em animais e composi¢cdo, como também de figuras,
nus, paisagens e naturezas mortas. Em 1934 sua formacdo ainda foi
complementada no Estado da Renania-Palatinado, no qual frequentou conferéncias
sobre o tema Figuras dentro da Paisagem, proferidas pelos professores Haneisen e
Eugen Osvald.

Em plena Segunda Guerra Mundial, entre os anos de 1938 e 1942, Nisio
expbs em varios salbes alemées, periodo em que sua arte ganhou projecdo, com a
publicacdo de criticas de arte em Vvarios jornais daquele pais. Apesar do sucesso do
reconhecimento como artista, ele sofreu com as imposic¢oes e a fiscalizagdo que os
nazistas colocavam as producgles artisticas e aos proprios artistas, fechando
exposicoes e fiscalizando as obras para ver se as mesmas estavam dentro dos
padrées considerados convenientes. Segundo o préprio Nisio, com a ascenséo do
regime nazista a liberdade artistica foi restringida e qualquer movimento
revoluciondrio na pintura combatido. Com isso, ganhou proje¢éo a ideia de uma arte
que expressasse a “idade nova’ que o nacional-socialismo pretendia criar. Assim,
como forma artistica, o realismo chegou a ser um retrocesso até mesmo ao proprio
impressionismo'® (NiSIO, 1946, p. 4).

194 Nesse momento, segundo DERGINT (2003, p. 59-61), teria inicio uma 6tima relagéo

mestre-aluno entre Bergmann e Nisio, bem como uma amizade que os uniria durante muitos anos. O
estreito relacionamento entre eles seria revelado ainda mais tarde, em 1943, quando Nisio, para nao
ser internado como estrangeiro inimigo em algum campo de concentragdo, aceitou o convite de
Bergmann para morar em Haimhausen, vila em que 0 mesmo morava.

1% No periodo em que conviveu com a tomada do poder pelos nazistas, segundo DERGINT
(2003, p. 59-61), Nisio teve que maodificar seu estilo, seus quadros voltaram a ficar mais escuros,
como os dos antigos mestres, e suas naturezas mortas passaram a ser minuciosamente trabalhadas.
Tudo isso para se aproximar do Reichskammer, o estilo oficial, ja que toda manifestacao artistica fora
dos padrdes era tida pelos nazistas como arte degenerada.
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Em 5 de outubro de 1940, Nisio se casou com Katharina Wdschler (1918-
1972), nascida em Woérth, e em 1942 nasceu sua filha, Gudrun. Em fins de 1943, por
ocasido da intensificacdo da guerra, passou a trabalhar na lavoura. Em 1944, viu-se
obrigado a retirar-se com a familia para Hainhousen, perto de Munique. Naquele
momento, devido a guerra, perdeu todos o0s pertences que havia acumulado durante
os dezoito anos de permanéncia na Europa. Deixou a Alemanha em fins de agosto
de 1945, tendo residido aproximadamente um ano num campo de refugiados em
Paris. Em maio de 1946 retornou a Curitiba, e continuou a dedicar-se a pintura,
participou de véarias mostras e promoveu exposi¢cdes individuais. O artista foi
também um dos fundadores da Escola de Musica e Belas Artes do Parana. Devido a
perda total da documentacdo dos estudos realizados na Alemanha, decorrente da
Segunda Guerra Mundial, ndo conseguiu assumir nenhuma Céatedra no momento de
criagdo da Embap. Somente em 3 de mar¢o de 1964, apos o falecimento de Oswald
Lopes, Nisio conseguiu assumir a Catedra de Modelagem, da qual este era o titular.
ApoOs a aposentadoria de Guido Viaro, Nisio também assumiu temporariamente a
Cétedra de Desenho do Modelo Vivo, na mesma instituicéo.

Quanto as suas obras feitas por encomenda, por ocasido do Centenario do
Parana, executou para o Governo do Estado uma composi¢do de carater historico
chamada: Chegada de Zacarias de Goes e Vasconcellos. Quanto as premiacoes,
recebeu medalha de ouro no Il Saldo de Primavera do Clube Concordia, em 1949, e
diversos prémios no Saldo Paranaense de Belas Artes, entre os quais, a medalha de
ouro no IV Saldo Paranaense de Belas Artes, em 1947 e prémio de viagem no Xl

Saldo Paranaense de Belas Artes, com a tela Tomada de Monte Castelo.
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FIGURA 18 - NiSIO EM SEU ATELIE. [19--]. 1 fot.: p. & b.; 18 x 24 cm.
Arquivo Museu de Arte Contemporénea do Parana.

Nos ultimos anos de sua vida, manteve um atelié na Rua Xavier da Silva,
onde também residia. Faleceu em 26 de abril de 1974, apds longa hospitalizacéo,
vitimado por bronquite asmatica crbnica, que vinha se agravando desde os ultimos
dez anos de sua vida. Devido a presenca dominante de figuras de animais em suas
obras, Arthur Nisio é considerado um dos maiores pintores animalistas do Brasil.
Segundo ARAUJO (2006, p. 55), “suas obras refletem uma cultura pictorica
romantico-naturalista com certas caracteristicas impressionistas”, contudo, sem
aceitar a automodificacdo constante do impressionismo através da refracdo da luz.
Suas pinceladas rapidas captam de maneira total a vibracdo e a exaltacdo do
momento (ARAUJO, 1974, p. 121).
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6.3 ERBO STENZEL, DE OPERARIO A ESCULTOR

Erbo Stenzel nasceu em Curitiba, em 17 de dezembro de 1911. Ultimo dos
oito filhos de Jodo Stenzel, sapateiro, natural de Joinville, Santa Catarina e de Maria
Luiza Stenzel, natural de Curitiba, descendentes de alemé&es e austriacos. Erbo
iniciou sua formacdo nas artes plasticas com Lange de Morretes, frequentando o
curso gratuito oferecido no atelié-escola deste que ficava proximo a sua casa, na
Rua Trajano Reis®.

Inicialmente, por questbes financeiras, o artista nao se dedicou
exclusivamente as artes plasticas. Entre 1927 e 1930, ainda adolescente, trabalhou
como balconista na Machine Cottons Limited.'®” Ao deixar a empresa, voltou a
procurar Lange de Morretes, que o aproximou de Jodo Turin, vindo este a orienta-lo
na pratica da modelagem'®®. Nesse periodo, Erbo viveu um aprendizado muito rico
tendo experiéncias com novos materiais de escultura. Além dos préprios trabalhos, o

artista auxiliou Jodo Turin em diversas obras, dentre elas o monumento em

% Erho morava com sua familia na Rua América, gue teve o nome alterado para Rua

Trajano Reis. Muitas notas biograficas informam que ele estudou na Deutsche Schule, mais tarde
denominada Colégio Progresso, onde teria impressionado Lange de Morretes, seu professor de
desenho. Contudo, sabe-se que este lecionava no Ginasio Paranaense e na Escola Normal e ndo no
Colégio Progresso, que era uma instituicdo particular de ensino. Num manuscrito de Erbo, aparece a
informacdo que o artista cursou a terceira série do curso de madureza no Colégio Progresso em
1938, ja com 27 anos, e que apresentaria documentos para a inscricdo de exames no Ginasio
Paranaense (STENZEL, 1939). Essas e outras informac¢des confirmam que Erbo conheceu o curso de
Lange de Morretes no periodo em que moravam na mesma rua, pois, segundo Berta Lange de
Morretes, quando ela e sua familia voltaram da Alemanha moraram por certo tempo na casa de seu
av0, na Rua da Misericérdia, depois se mudaram para a Rua Trajano Reis e de |a definitivamente
para a Rua Coronel Dulcidio (MORRETES, 2009).

97 Conforme documento encontrado, Erbo Stenzel trabalhou nessa empresa de 17 de
janeiro de 1927 a 31 de julho de 1930. A empresa localizava-se na Rua Bardo do Rio Branco, n. 149
(MACHINE COTTONS LIMITED, 1930).

1% Nos seus manuscritos, encontrados em seu arquivo particular, Erbo comenta sobre o
ocorrido: “Eu estava desenhando no atelié do meu professor Lange de Morretes, quando conheci
Turin. Eu tinha somente 12 anos. Turin entdo olhou o meu desenho e disse apalpando a minha
cabeca: “Também tem cranio para isto!”. / O professor Lange em seguida me disse que este era o
escultor Turin, e que em breve iriamos ao seu atelié para aprender um pouco de modelagem. Fiquei
esperando, mas na minha timidez nunca ousava lembrar ao professor Lange a promessa que néo se
realizou por isso. Logo depois, Lange de Morretes mudou para a rua Coronel Dulcidio, de maneira
gue deixei de frequentar o atelié, em vista de ficar muito longe de casa. S6 10 anos mais tarde voltei a
ver o Turin, ja no alto do Sao Francisco. Tinha eu voltado ao atelier do professor Lange de Morretes
depois de uma interrupcdo dos estudos de quase oito anos” (STENZEL, apud BOLETIM
INFORMATIVO..., 1988, p. 8). Embora Jodo Turin ndo se dedicasse ao ensino, foi com ele que “Erbo
aprendeu a manipular o buril, a modelar a argila e 0 gesso e a sondar o espac¢o na busca do relevo e
da profundidade” (FUNDACAO CULTURAL..., 1995, p. 18).
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homenagem a Republica e a estatua de Benjamin Constant. De novembro de 1933 a
dezembro de 1934, trabalhou como modelador na Fabrica de Mdveis e Imagem de
Gerd Claassen e Kaminski. Em janeiro de 1934, participou com oito trabalhos no |l
Saldo Paranaense organizado pela Sociedade de Artistas do Parand’®. De
setembro de 1936 a fevereiro de 1939, trabalhou como auxiliar técnico diarista
(desenhista) no Departamento de Terras e Colonizagdo, da Secretaria de Obras
Pudblicas, Viacao e Agricultura do Parana.

Esgotadas as possibilidades de aperfeicoamento artistico em Curitiba, um
grupo de amigos artistas e intelectuais se mobilizou para conseguir uma subvencéo
do Governo do Estado para que Erbo pudesse aperfeicoar seus estudos fora de
Curitiba. Entre esses amigos estavam Theodoro De Bona, Lange de Morretes,
Oswald Lopes, Waldemar Curt Freysleben, Arthur Nisio, Jodo Turin e Octavio de Sa
Barreto. Esses dois ultimos ajudaram-no até mesmo no processo de matricula na
Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), no Rio de Janeiro. Conforme Erbo descreve
em suas anotacdes pessoais, Jodo Turin forneceu um atestado de boa conduta*’® e
Sa Barreto ajudou-o na busca de informacfes sobre a documentacdo e demais
trAmites burocraticos para sua entrada na referida academia (STENZEL, 1939).
Novamente, vé-se o0 peso da rede de relacbes formada pelas duas primeiras
geracOes de artistas plasticos paranaenses.

Em 17 de dezembro de 1938, Erbo fez um requerimento formal ao
Interventor Manoel Ribas solicitando um auxilio mensal de 350$000 (trezentos e
cinquenta mil réis), para que pudesse frequentar a ENBA (STENZEL, 1938). No dia
26 de janeiro de 1939, ele foi recebido por Ribas, que lhe concedeu o auxilio pedido.
O Despacho interventorial estd datado em 28 de janeiro de 1939, mas sua
publicacdo foi feita em 31 de janeiro do mesmo ano (PARANA, 1939). Com a
subvencdo autorizada, Erbo pediu demissdo do cargo que ocupava no
Departamento de Terras e Colonizacgéo.

199 0 artista participou na categoria Escultura, com cabecas e bustos. Dentre os trabalhos

expostos estava a obra Minha Mae.

119 Nesse atestado, Jodo Turin afirma o seguinte: “Atesto espontaneamente e de ciéncia
prépria, que ERBO STENZEL é cidaddo de excelente conduta pessoal e moral, tendo sempre
revelado, na nossa convivéncia no meu ‘atelier’, étimas qualidades de cavalheiro e promissoras
aptiddes de artista honesto e de talento” (TURIN, 1939).
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Em 1939, Erbo chegou ao Rio de Janeiro, instalou-se na casa de uma
familia de origem alemd, na Rua Bardo de Guaratiba, n. 236-A™'. O artista
matriculou-se como aluno do curso livre de Escultura da ENBA, “no qual teve aulas
com Zaco Paranda, Otavio Correia Lima e Margarida Lopes de Almeida” (ARAUJO,
1980c, p. 15). Em 1940, nessa cidade, participou do 46°. Saldo Nacional de Belas
Artes (SNBA) com as esculturas das cabecas do escultor Jodo Turin e dos colegas
Francisco Pacheco da Rocha e Armando Schnnor, recebendo por esta ultima obra
medalha de prata. Com a pretenséo de obter prémio de viagem ao exterior oferecido
anualmente por aquele salédo oficial, Erbo adotou algumas estratégias para melhorar
sua posicdo no campo artistico. O escultor passou a se dedicar aos estudos de
anatomia e modelagem e a apresentacdo em mostras realizadas dentro e fora do
Rio de Janeiro.

Em 1941, participou do 47°. SNBA com as obras Retrato e Busto de mulher
em gesso, concorreu ao Prémio de Viagem ao Estrangeiro e ganhou medalha de
prata. Participou também da | Exposicdo da Sociedade Amigos de Alfredo Andersen,
em Curitiba, com uma cabeca em gesso, uma cabeca em cimento e um baixo relevo
em madeira. Em 1942, marcou presenca no Il Saldo Fluminense de Belas Artes, em
Niter6i e na Grande Exposi¢cdo de Belas Artes, promovida pelo Instituto de Belas
Artes do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre, com a obra Boxeador, que o artista
doou a instituicdo, e no 8°. Saldo Paulista de Belas Artes, no qual recebeu a Grande
Medalha de Prata, com a obra Menina-moca. Nesse ano, ainda participou do 48°.
SNBA, no qual concorreu aos prémios de Viagem no Pais e Viagem ao Estrangeiro,
com a obra Poty. Em 1943, participou do 49°. SNBA com as obras Tibério Wilson,
Jorge Campos e Cabeca em gesso, com as quais concorreu novamente aos prémios
de Viagem e ganhou medalha de prata pela segunda obra. Participou do | Saldo da

Primavera, realizado no Clube Curitibano, em Curitiba, promovido pelo Centro de

11 Nesse local, em 1942, hospedaria por algum tempo o amigo e também artista plastico

Poty Lazzarotto (1924-1998), chegado ao Rio de Janeiro para estudar. Filho de italianos, Napoleon
Potyguara Lazzarotto, conhecido simplesmente como Poty, recebeu uma bolsa de estudos na Escola
Nacional de Belas Artes, concedida pelo entdo Interventor Manoel Ribas. Em meados da década de
1940, o artista contribuiria na revista Joaquim, criada em 1946, por Dalton Trevisan. Esse periédico se
contrapunha a geracdo anterior de literatos, intelectuais e artistas plasticos paranaenses, marcando o
inicio do processo que levaria a atualizacdo da arte paranaense em relacdo a realidade artistica
internacional. Sendo assim, a producéo artistica de Poty apresenta uma linguagem diversa da dos
outros artistas plasticos estudados aqui.
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Letras do Parana, com a obra Busto de Jodo Turin, com a qual recebeu o prémio
Diretoria Geral de Educacéo.

Ainda em 1943, apresentou como trabalho de conclusdo do curso de
Escultura a obra Acaraja, figura de uma india em tamanho natural, pela qual recebeu
a Grande Medalha de Ouro, prémio maximo da ENBA aos formandos*'?. Nesse ano,
ainda frequentou o curso de Gravura em Metal no Liceu de Artes e Oficios, no Rio
de Janeiro, estudando gravura de agua forte com Carlos Oswaldo e também
trabalhou com o escultor Hildegardo Ledo Velloso, colaborando em diversas obras
gue estdo em logradouros publicos no Rio de Janeiro.

Em 1944, Erbo jA ndo contava mais com a subvencdo do Governo do
Parana para promover seu proprio sustento. O artista adquiriu de um ferro-velho
uma maquina inutilizada de fabricar papel moeda. Fez nela algumas adaptacdes e a
transformou em impressora de gravuras, o que lhe permitiu executar sozinho muitas
de suas aguas-fortes. O artista instalou a maquina no pordo da ENBA, local onde
passou a imprimir gravuras também para outros artistas. Nos seus cadernos de
registros contabeis dessa atividade constam, em rigorosa organizacdo, todas as
negociacgodes feitas com artistas e clientes, dentre eles, Portinari, Pancetti, De Nicola,
Renina Katz, Oswaldo Teixeira, Raimundo Cela, Celita Vaccani e Henrique
Cavalleiro. Aléem da prépria ENBA, ele atendia também as encomendas da Biblioteca
Nacional, que adquiriu diversos exemplares para o seu acervo iconografico. Num
periodo em que a concorréncia do mercado artistico estrangeiro encontrava-se
reduzida, em funcéo da Il Guerra Mundial, esse empreendimento de Erbo Stenzel
revelou-se um meio eficiente de prover suas necessidades, além de té-lo envolvido
no oficio e no circulo da gravura do Rio de Janeiro (FUNDACAO CULTURAL...,
1995, p. 19). A versatilidade de Erbo se mostra presente nesse momento em que o
artista se vale de uma nova especializacdo para poder sobreviver, conseguindo

manter-se na area das artes.

112 Além da Grande Medalha de Ouro, conquistada ao final do curso, em 10 de dezembro de

1943, sua Certiddo de concluséo informa sobre as disciplinas cursadas e as médias em cada uma
delas, ao longo de sua graduacéo: 1°. ano, em 1939: Geometria Descritiva 10, Arquitetura Analitica 8,
Anatomia 10, Modelo Vivo 7, Desenho 9 e Modelagem 7,5; 2°. ano, em 1940: Perspectiva e Sombras
7 e Arquitetura Analitica grau 5, Anatomia 9,5, Modelo Vivo 8, Modelagem 9 e Escultura 9,5; 3°. ano
Histéria da Arte 8, Arte Decorativa 10, Modelo Vivo 9, Escultura 9; 4° ano, em 1942; Escultura 10;
Histoéria da Arte grau 6; Arte Decorativa 9 e Modelo Vivo 10 (ENBA, 1944).
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No ano de 1944, participou também do 50°. SNBA concorrendo ao Prémio
de Viagem ao Estrangeiro com a escultura Agua pro Morro, representacdo de uma
jovem negra carregando uma lata d’agua na cabeca. Marcou presenca na Exposicao
de Arte Paranaense no Rio, promovida pela Sociedade de Amigos de Alfredo
Andersen, com o patrocinio do Governo do Parana. Nesta, além de fazer parte da
comissao organizadora, Erbo expds as obras Estudo, Cabeca, Retrato, Figura e uma
gravura intitulada Paisagem. No ano seguinte, participou como membro da
Comisséo Julgadora da secéo de Gravura no 51°. SNBA e a partir de julho de 1946,
passou a exercer a funcdo de Assistente de Ensino da cadeira de Anatomia e
Fisiologia da ENBA'™. Em 1947, participou como membro da comiss&o julgadora da
Secao de Escultura da 52°. SNBA. Em 1948, foi também membro do juri da Secéao
de escultura no Saldo Anual de Pintura, Escultura, Desenho, Gravura e Ceramica da
Sociedade Brasileira de Belas Artes, no Rio de Janeiro. Nesse ano, participou como
hors concours do V Saldo Paranaense de Belas Artes, em Curitiba, com a obra
Cabeca de Freysleben.

Em 1949, Erbo foi contratado como modelador, na Faculdade Nacional de
Arquitetura da Universidade do Brasil''*. Nesse mesmo ano, atuou na comiss&o
julgadora do 54°. SNBA e também do Saldo Municipal de Belas Artes, no Rio de
Janeiro. Participou do VI Saldao Paranaense de Belas Artes, em Curitiba, no qual
recebeu medalha de prata pela obra Cabeca de Turin. Neste ano, foi convidado pelo
governador do Parana, Moysés Lupion, para assumir o cargo de Professor de
Modelagem e Escultura na Escola de Musica e Belas Artes do Parana, atendendo a
sugestao do Diretor do Departamento de Cultura, Fernando Corréa de Azevedo. A
vaga ficou aberta apds a morte de Jodo Turin. Erbo ficaria também encarregado de
executar as encomendas oficiais que haviam sido feitas a Turin, ja que o Estado

ficou sem um escultor para realiza-las.

113 alfredo Galvao, Professor Catedratico Interino de Anatomia Artistica da ENBA escreveu

uma carta para o Diretor da mesma instituicdo recomendando Erbo Stenzel, para ocupar a funcéo de
Assistente de Ensino da cadeira de Anatomia e Fisiologia Artistica, tendo em vista os meéritos
alcancados por Erbo no curso de Escultura (GALVAO, 1946b). Essa carta e o atestado de aptidao
para o referido cargo (GALVAO, 1946a) foram assinados por Alfredo Galvdo, em 12 de julho de 1946.

4 No termo de contrato feito entre o artista e a instituicdo aparecem algumas informacdes
relevantes. Erbo deveria cumprir 33 horas semanais durante o periodo normal de trabalho escolar,
recebendo o salario mensal de Cr$ 2000,00. Nessa época, o artista residia ha Rua Apapolis, n. 18
(UNIVERSIDADE DO BRASIL, 1949).
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Ao decidir mudar-se para Curitiba, Erbo deixou no Rio de Janeiro os cargos
de modelador na Faculdade Nacional de Arquitetura da Universidade do Brasil e o
de Assistente de Ensino da cadeira de Anatomia e Fisiologia Artistica da ENBA. O
artista chegou a Curitiba no inicio de 1950 e instalou seu ateli&é num barracéo
construido pela Secretaria de Educacgdo e Cultura no terreno de sua familia, na Rua
Nilo Pegcanha, n. 219. Passou a atuar como professor de Anatomia e Fisiologia
Artistica na Embap e também foi admitido como inspetor de alunos no Instituto de
Educacdo do Parand™®. Nesse periodo, executou os bustos do Cel. Dulcidio, do
Tenente Cel. Joaquim Antonio de Morais Sarmento e do Cel. Jodo Gualberto Gomes
de Sa Filho, que haviam sido encomendados anteriormente a Jodo Turin pela Policia
Militar do Parana.

Em 1950, participou do Il Saldo de Belas Artes da Primavera, no Clube
Concordia, em Curitiba, no qual conquistou medalha de ouro com a escultura Agua
pro morro e do VIl SPBA no qual participou hors concours com cinco obras, além de
fazer parte da comisséo julgadora. No ano seguinte, participou do VIII SPBA com
trés obras. Em 1952, fez parte do grupo que criou 0 Nucleo de Artistas Plasticos
(NAP), juntamente com Guido Viaro, Emma Koch, Ricardo Kock, Estanislau Traple,
Paulo Santiago, Guilherme Matter, Alice Burda Piekarz, Alina Marcinowska,
Stanislau Curletto, Margada Vollemann e Krystyna Sadowska. Participou do V Saldo
de Belas Artes do Clube Concoérdia, em Curitiba, com duas obras, do Saldo de Maio,
realizado pelo NAP, no Departamento de Cultura, em Curitiba, com uma obra. Além
de participar da comissao julgadora no IX SPBA. Participou também da Exposicéo
Permanente de Artistas Paranaenses no Departamento de Cultura em Curitiba.

Em 1953, foi inaugurada a mais importante obra de Erbo Stenzel, o
monumento comemorativo do Centenario da Emancipacdo Politica do Parana, na
Praca 19 de dezembro, que teve projeto e execucdo feitos em conjunto com o
escultor carioca Humberto Cozzo, contando ainda com a participacdo de Poty

o) Regulamento da Embap cita 0 nome de Erbo Stenzel como ocupante da cadeira de

Escultura na instituicdo (EMBAP, 1948, p. 12). Como Jodo Turin, que deveria ocupar esse cargo,
faleceu em 1949, esse fato denuncia a formalidade do Regulamento, que certamente foi editado em
1950, pois, em 1948, Erbo se encontrava no Rio de Janeiro. Apesar do convite para que Erbo
ocupasse a cadeira de Escultura, isso ndo se concretizou, “néo pelo pouco nimero de alunos”, “o que
seria normal num curso novo”, mas pela falta de espago fisico que um atelié de escultura requer
(ARAUJO, 1980c, p. 15). O artista assumiu entdo a cadeira de Anatomia e Fisiologia Artistica,
substituindo Lange de Morretes. Sobre o cargo de inspetor de alunos no Instituto de Educacéo,
conforme documento assinado em 26 de maio de 1950, pelo Secretario de Educacéo e Cultura, Erbo
foi admitido na func&o, recebendo mensalmente o salério de Cr$ 1000,00 (PARANA, 1950).
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Lazzarotto. Do projeto original do conjunto comemorativo, faziam parte: um obelisco
revestido em pedra, que deveria ter 50 m de altura, mas que foi executado com
apenas 30 m; um painel de duas faces medindo 4 m de altura por 30 m de
comprimento, tendo numa das faces um baixo relevo em granito, representando o
trabalho do Homem e o desenvolvimento do Parana e na outra, de autoria de Poty,
um mural de azulejos com desenhos em tonalidade azul, representando o processo
de ocupacao do territério do Parana. Também integrava o conjunto um polémico nu
masculino, escultura em granito medindo 8 m de altura e que representaria o Parana
emancipado sem medo do futuro, além de um pequeno lago. Outra obra
contemporanea a esse conjunto € o Monumento a Justica, nu feminino, também de
autoria conjunta com Cozzo, que deveria fazer parte do conjunto do Centro Civico,
ficando instalada em frente ao Tribunal do Juri. Essa obra ficou durante anos no
Péatio Interno do Palacio Iguacu até ser instalada em 1972, na Praca 19 de
dezembro, desfigurando assim seu real sentido alegérico.

Também em 1953, Erbo Stenzel participou como hors concours do VI Saldo
da Primavera do Clube Concérdia, do qual participaria em outras ocasides da
comissao julgadora nas edi¢coes dos anos de 1954, 1961 e 1962. Tal participacéo
Ihe rendeu medalha de ouro. Ainda nesse ano, participou do 58°. SNBA e do Saléao
Paulista de Belas Artes, o que Ihe rendeu em ambos a medalha de prata. Em 1957
ele recebeu o Prémio Especial Marita Pinheiro Machado, pela obra Paula Gomes,
feita em gesso, no XVI SPBA. Em 1958 foi membro da comisséo julgadora do Il
Saldo de Artes Plasticas Para Novos e, juntamente com Hilary Grahl Passos e Paul
Garfunkel, organizou pela Secretaria de Educacédo e Cultura, uma exposi¢cdo do
escultor e gravador Franz Hohenlohe na Biblioteca Publica do Parana. Em 1960
participou na Comissao julgadora do Primeiro Saldo Anual de Curitiba, promovido
pelo jornal Diario do Parana e também do XVII SPBA. Em 1965 fez parte da
Comissdo da Prefeitura de Curitiba encarregada de opinar sobre a compra da
escultura Luar do Sertdo, de Joao Turin, que foi adquirida e instalada em frente ao
Palacio 29 de marco no Centro Civico.

Em 1967 assumiu o cargo de vice-diretor da Embap, na gestdo do Professor
Jodo Ramalho. Em 1970, foi diretor interino da escola de janeiro a agosto, quando
entregou 0 cargo ao diretor eleito, Theodoro de Bona. Em 1971 o artista pediu

afastamento temporario da Embap para tratamento médico. Mais tarde seu estado
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de saude piorou, paralisando seus membros inferiores e obrigando-o0 a usar muletas.
Devido as constantes quedas, foi obrigado a usar cadeiras de rodas. Essa situacéo
obrigou Erbo Stenzel, em 1972, a morar em uma casa de repouso, a Estancia Lar
Dona Ruth, na Avenida Anita Garibaldi, n. 7500, na época considerado local distante
do centro de Curitiba. La o artista morou até 1980, praticamente abandonado por
todos. Recebia visitas esporadicas de alguns sobrinhos e de um Unico irmao, além
sua prima Gerda e de uns poucos amigos, dentre eles Theodoro De Bona. Erbo se
ressentia muito com esse esquecimento, com a impossibilidade de dar continuidade
ao trabalho inacabado e também com a falta de um atelié onde pudesse dar vazao a
sua criatividade. Nao podia nem mesmo jogar xadrez, outra paixao do artista, ja que
n&o havia ninguém na casa que possuisse habilidade para jogar com ele™®.

No periodo em que esteve internado, o artista teve suas obras expostas em
diversas exposi¢coes. Em 1974, na Exposicao 3 Escultores do Parana, em Curitiba,
foram expostas 28 esculturas, um desenho e uma gravura em metal. Nessa mostra
promovida pelo Banco de Desenvolvimento do Parana (Badep), foram expostas
também obras de Zaco Parana e Jodo Turin. No ano seguinte, teve uma obra
exposta na Exposicdo Arte e Técnicas Artisticas. Em maio de 1976 a Escola de arte
da Casa Alfredo Andersen e a Diretoria de Assuntos Culturais realizaram no Saguao
da SEEC em Curitiba a mostra Esculturas de Erbo Stenzel. Em agosto o Badep
organizou em Curitiba a mostra Panorama da Arte no Parana, Discipulos de
Andersen e Artistas Independentes, na qual Erbo teve quatro obras expostas.

A partir de marco de 1980, Erbo Stenzel passou a viver no Lar Betesda, da
Associacdo Cristd Menonita. Em julho sofreu um derrame cerebral e foi internado no
Hospital Nossa Senhora do Carmo, porém ndo conseguiu se recuperar. O artista
faleceu em 23 de julho e foi sepultado no Cemitério Protestante, em Curitiba. Erbo
Stenzel deixou muitas obras importantes para a cidade de Curitiba, inclusive sua
antiga casa de madeira na qual viveu até 1971, que foi doada pelos seus familiares
a Prefeitura da cidade e, em 1997, relocada da Travessa General Francisco Lima e
Silva, n. 65, no bairro S&o Francisco, para o Parque S&o Lourenco, tornando-se um

espaco permanente de exposi¢ao da sua producdo artistica.

1% Essa paixdo Ilhe rendeu uma série de prémios, sendo campedo de xadrez da cidade de

Curitiba em 1932, campe&o universitario no Rio de Janeiro em 1943, campeédo paranaense em 1959
e campedo no Torneio Zonal Sul-Brasileiro em 1964.



FIGURA 19 - ERBO STENZEL em foto para a exposicdo Trés escultores paranaenses . 1975.
1fot.:p. &b.;11,5x 13,2 cm. In: EXPOSICAO TRES ESCULTORES DO PARANA (1975).

Erbo registrava meticulosamente suas memorias, anotando diversas
informacdes em seus diarios, nos quais alternava os trés idiomas que dominava:
alemédo, inglés e portugués. O artista também possuia um vasto acervo
bibliografico™’ e um grande arquivo com documentos pessoais e fotografias. Copias
e originais desses documentos encontram-se dispersos em Varios setores de
pesquisas. A maior parte das fotografias encontradas em seu arquivo particular foi
produzida pelo proprio Erbo, o que revela sua preocupacdo com o registro de sua
producdo artistica e com sua representacao enquanto artista.

" Na Casa da Meméria de Curitiba ha um levantamento feito pela Fundacédo Cultural de

Curitiba com os nomes de mais de mil livros e periddicos que pertenciam a biblioteca particular de
Erbo Stenzel, obras de literatura, artes e conhecimentos gerais, muitas em lingua alema. Uma
pequena parte desse acervo pode ser encontrada na Casa Erbo Stenzel.
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7. APRODUCAO ARTISTICA PARANAENSE

Ao tratar das obras dos artistas plasticos paranaenses, é necessario expor
0s principios teodrico-metodolégicos norteadores das analises apresentadas. Um
destes é o método proposto pelo historiador da arte Erwin Panofsky, cujo
desenvolvimento assenta-se na diferenciagcdo entre iconografia e iconologia.
Segundo PANOFSKY (2007, p. 47-87), a iconografia € a descricdo e a classificacédo
de imagens, um ramo da Historia da Arte que trata do tema ou mensagem das obras
de arte em contraposicdo a sua forma. Por sua vez, a iconologia é a descoberta e a
interpretacdo dos valores simbolicos, um método que deriva mais da sintese do que
da analise. Sendo uma fase anterior a iconologia, a iconografia é descritiva e néo
tem por fim ser exegética, pois ndo investiga fontes literarias nem visuais, tampouco
se ocupa de alusdes a fatos culturais, sociais e histéricos, nem recorre a
testemunhos semanticos, tarefa que cabe a iconologia.

Tendo em vista a perspectiva socioldgica adotada, esse método vem a ser
complementado pelo método documentério de interpretacdo (MANNHEIM, 1986),
gue veio a influenciar significativamente os estudos de Erwin Panofsky. Elaborado
pelo socidlogo Karl Mannheim, esse método teve sua aplicacdo pratica em
pesquisas da area da Sociologia da Cultura e do Conhecimento. A partir dos
pressupostos teodricos levantados por esse autor, € possivel estudar paralelismos
entre as objetivacdes culturais e a arte. Associando-se a interpretacdo iconoldgica,
esse méetodo demonstra como é possivel extrair informagdes relevantes a partir das
formas de representacdo visual, 0 que permite conhecer a visdo de mundo dos
artistas de determinada época. Essa caracteristica torna-se fundamental para o
estudo proposto e justifica sua aplicabilidade.

Norbert Elias e Pierre Bourdieu, cada um a sua maneira, também contribuem
teoricamente para o desenvolvimento das andlises apresentadas, especialmente por
tratarem sobre o ponto de vista dos artistas acerca de suas producgdes. Nesse caso,
toma-se como referéncia a aplicacdo da “perspectiva do eu” utilizada por Elias em
seu estudo sobre Mozart (ELIAS, 1995), no qual o autor fundamenta suas analises
relacionando a producéo artistica com a trajetoria social do compositor austriaco. Ao
adotar essa perspectiva analitica, o autor tenta entender o significado que a obra de

arte e o oficio de artista tinham para seu criador. Por um viés semelhante, Bourdieu



177

constroi suas analises em As regras da arte BOURDIEU (1996). Para participar da
intencdo subjetiva de um autor (artista), Bourdieu reconstréi o universo das posi¢ées
no interior do qual o mesmo estava situado e onde se definiu o que ele quis fazer.
SO é possivel adotar o ponto de vista do autor (artista) e compreendé-lo com a
condicdo de reaprender sua situacdo no espaco das posicdes constitutivas do
campo em que estava inserido. Essa posi¢cao esta no principio das “escolhas” que o
mesmo opera em um espaco de tomadas de posi¢oes.

Partindo desses pressupostos, as analises apresentadas a seguir se
encontram divididas em trés seg¢des. A primeira delas trata da relagao dos artistas
plasticos paranaenses com a paisagem local e sua expressao nas artes visuais. As
secbes seguintes vém a confirmar a hipotese acerca do objeto de estudo, tendo
como tema o desenvolvimento da arte decorativa e das artes plasticas no Parana,
entendidas enquanto expressdes de uma identidade prépria, independente de seu
engajamento politico.

7.1 OS ARTISTAS E A RELACAO COM A PAISAGEM LOCAL

Estamos rodeados por coisas que ndo foram feitas por nés e que tém uma vida e
estrutura diferente da nossa: arvores, flores, relva, rios, colinas e nuvens. Desde
ha séculos que nos inspiram curiosidade e respeito, e tém sido objetos do nosso
prazer. Temo-las recriados na nossa imaginacao refletindo assim 0s nossos
estados de espirito. E temos pensado nelas como elementos de uma ideia a que
chamamos Natureza. A pintura de paisagem marca as fases da nossa concepcéo
de natureza (CLARK, 1961, p. 8).

Embora ndo tratem especificamente sobre o imaginario, a relacdo entre a
pintura de paisagem e o imaginario € um tema presente em obras de varios filosofos,
criticos e historiadores da arte. Em Paisagem na arte, livro considerado um classico
da Historia da Arte, Kenneth Clark analisa o surgimento e o desenvolvimento da
pintura de paisagem, considerando-a como parte de uma relagéo entre o Homem e a
natureza. Segundo CLARK (1961, p. 78), antes que a pintura de paisagem pudesse
constituir um fim em si mesma, ela teve que se adaptar ao conceito ideal a que
obedeciam todos os artistas e criticos de arte nos trezentos anos que se seguiram a
Renascenca. O prazer pela imitacdo ndo era suficiente tanto no conteudo quanto na
recepcao, pois a paisagem deveria aspirar aquelas altas espécies de pintura que

ilustram temas religiosos, histéricos ou poéticos. Isto ndo se poderia conseguir
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introduzindo um pequeno grupo de figuras representando certas cenas, mas pelo
espirito e carater de todo o cenério. Os elementos mais caracteristicos de que a
pintura de paisagem se compde deveriam ser escolhidos da natureza como o
discurso poético é escolhido do discurso vulgar pela sua elegancia.

Seguindo outra linha, em seu ensaio A filosofia da paisagem, Georg Simmel
apresenta uma reflexdo extremamente original que se tornou classica na bibliografia
sobre o assunto. SIMMEL (1996) afirma que é preciso que certo conteddo do campo
de viséo cative o0 espirito humano para que este possa ver os elementos da natureza
como paisagem. Para que esta ocorra, a consciéncia deve ter, além desses
elementos, um “novo conjunto”, uma “nova unidade” cujos elementos ndo estejam
ligados as suas significacbes particulares, nem compostos mecanicamente da sua
soma. Desse modo, o autor toma a natureza como uma totalidade e a paisagem
como o conjunto de elementos presididos pelo que ele chama de Stimmung
(disposicao de espirito, sentimento despertado). Este é, entdo, o conceito unificador
gue confere sentido aos construtos do olhar que recai sobre a natureza e que isola
desta um pedaco. Trata-se de um processo afetivo exclusivamente humano
despertado por um “sentimento da natureza” que sO se desenvolveu na época
moderna. O estado psiquico e a transformacdo autbnoma que se desenvolveram
com esse processo tiveram seu ganho final confirmado com o surgimento da
paisagem na pintura, sendo também capitalizado por ela.

Ainda no ambito da Filosofia, outra referéncia marcante acerca da relacdo
entre imaginario e paisagem € a obra A invencao da paisagem, da fildsofa francesa
Anne Cauquelin. Nessa obra, CAUQUELIN (2007) trata a paisagem como um
arsenal cultural, um conjunto estruturado e dotado de regras proprias de
composi¢cdo. Segundo a autora, a “realidade” social da paisagem € uma construcéo
que passa por filtros simbdlicos, a partir de antigas herancas, projecdes anteriores
reduzidas pelos “limites da moldura”. Assim, Cauquelin afirma que a nocao de
paisagem e sua realidade apreendida sdo uma ‘“invencdo”, um objeto cultural
sedimentado, constituido a partir da idealizacdo e da reproducédo de um equivalente
de natureza, inaugurando uma pratica pictérica que acabaria influenciando
categorias cognitivas e espaciais.

A pratica pictérica da paisagem teve uma nova direcdo a partir do

Impressionismo, movimento artistico que surgiu na Franca durante segunda metade
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do século XIX. Os pintores impressionistas se propunham representar 0s objetos de
acordo com as suas impressdes pessoais, sem seguir as regras estabelecidas pela
pintura académica. Foi banido o contorno que definia a forma com precisdo e
sugeria 0 volume, a perspectiva deixava de ser baseada na geometria, sendo
realizada pela degradacdo de coloridos e de tons. A paisagem acabaria
predominando sobre outras formas pictoricas e as telas comegavam ser pintadas ao
ar livre para que o pintor pudesse capturar as nuances da natureza e a acao
deformadora da luz (SERULLAZ, 1989).

Na producdo deixada pelos pintores paranaenses é possivel perceber
algumas as transformacgdes ocasionadas pelo Impressionismo, como o contato direto
do artista com o objeto retratado a partir da execucdo de pinturas em ambiente
externo, caracteristica comum para a maioria dos pintores. No Paranda, Alfredo
Andersen, ao ensinar pintura de paisagem para seus alunos, ja utilizava alguns
desses procedimentos, pedindo inclusive para que 0s mesmos realizassem seus
trabalhos fora do atelié. Em algumas situacdes, conforme DE BONA (2004, p. 19-
20), as paisagens eram pintadas pelos alunos sem a presenca de Andersen e
trazidas ao atelié deste para serem avaliadas. Em outras, o préprio Andersen se
aventurava a pintar ao ar livre, como pode ser visto nessa tela pouco conhecida em
coautoria com Lange de Morretes, na época em que este ainda era seu aluno (figura
20).
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FIGURA 20 - ANDERSEN, A. “and” [MORRETES, F. L. de]. O pintor . 1909. 1 6leo sobre tela: color.;
36 x 46 cm. Colecéo particular, S&o Paulo. Foto: Luis Afonso Salturi.

Essa pintura evidencia a representacdo do oficio artistico e a relagdo do
pintor com a paisagem local, proporcionando para quem a vé uma identificacdo com
0 personagem em questdo, ndo sO pelo proprio fato deste estar de costas para o
observador, mas porque foi um pintor que retratou outro pintor fazendo um registro
pictorico da paisagem que observava. A obra também expressa a mudanca do fazer
artistico, das paisagens imaginadas para paisagens observadas diretamente pelo
olhar do artista. Nesse ponto, € bom lembrar os apontamentos de Gérard Lenclud de
gue uma paisagem ndo € constituida como paisagem a ndo ser para o olhar de
guem se prende a ela. Nao existe paisagem sem observador, pois € preciso que um
lugar seja visto para poder se dizer que ha uma paisagem. Uma paisagem nédo tem
nenhuma identidade fora do movimento de uma percepc¢ao, de uma percep¢ao que
parte de um ponto de vista. A paisagem é um lugar, mas um lugar isolado pelo olhar;
um local, mas um local contemplado; um espac¢o, mas um espac¢o enquadrado; um
dado informativo, mas um dado reconstruido por uma analise visual; um recorte do
mundo, mas um recorte significante (LENCLUD, 1995, p. 4).
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No campo cultural paranaense das primeiras décadas do século XX, além da
importancia de Alfredo Andersen para o ensino da pintura, vale destacar seu valor
como artista plastico. De acordo com Adalice Araujo, foi justamente por esse motivo
que o publico consumidor de arte e a critica da época concentraram suas atencdes
no pintor noruegués, a ponto de transforma-lo em mito. No que se refere aos temas,
durante sua carreira como pintor Andersen trabalhou com trés grandes linhas
tematicas: o retrato, as cenas de género e a paisagem. Em relacdo ao retrato, o
artista explora “os efeitos do claro-escuro”, caracteristica comum entre os pintores
nordicos. JA em relacdo as cenas de género e as paisagens, suas composi¢coes
iniciais, “que tendiam aos escuros e cinzas”, sdo substituidas a partir do contato com
a luz dos trépicos por “uma paleta mais leve”, aproximando-se do Impressionismo
(ARAUJO, 1980b, p. 15). Essas descricbes das manifestacbes formais da pintura
andersista sao relevantes na medida em que estdo relacionadas com a
representacaéo da paisagem paranaense e seu estatuto a partir de sua presenca no
Estado.

Frente a diversidade da producdo do artista noruegués, Sapeco da erva-
mate (figura 21) € uma obra muito interessante, especialmente porque o tema da
tela tem uma forte ligacdo com o paranismo. Nela, o artista aborda a relacdo entre o
Homem e o meio natural, através do registro pictérico da extracdo da folha da erva-
mate, arvore nativa da regido subtropical da América do Sul e que se converteu
numa das principais atividades econdémicas da regido do Parana entre a primeira
metade do século XIX e a as primeiras décadas do século XX. O desenvolvimento
econdbmico propiciado pelo ciclo da erva-mate foi também um dos principais
argumentos utilizados pelo Parana para conseguir sua Emancipacéo Politica. Entre
as décadas de 1920 e de 1930, esse desenvolvimento econémico teve um papel
fundamental na vida politica e sociocultural da capital e do Estado. Na &rea das
artes visuais, foi responséavel inclusive pelo florescimento técnico e artistico da
litografia, presente nos rétulos das embalagens de erva-mate. Isto porque a
comercializacdo crescente e a divulgacdo do produto em feiras e exposicdes
exigiram embalagens mais adequadas, que pudessem diferenciar também

determinadas marcas e fabricantes.
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FIGURA 21 - ANDERSEN, A. Sapeco da erva-mate . [19--]. 1 6leo sobre tela: color.; 61 x 90 cm.
Museu Oscar Niemeyer, Curitiba. Foto: Luis Afonso Salturi.

Na tela em questdo, Alfredo Andersen retrata um grupo de trabalhadores
num erval preparando-se para 0 sapeco da erva-mate. O sapeco € o0 processo pelo
qgual as folhas recebem um choque térmico, a partir de chama direta, o que as
tornam enegrecidas. As pilhas de erva-mate no canto esquerdo indicam que a
extracdo esta sendo finalizada e que o sapeco ainda esta por acontecer. A massa de
vegetacado que aparece na tela desperta no observador a sensacdo de aproximacao
com a natureza, na qual os personagens integram-se a luz filtrada pelos arvoredos.
O tronco da arvore de erva-mate, que aparece em primeiro plano, ao centro da tela,
alimenta ainda mais tal impresséo, dividindo-a em duas cenas que registram em
partes essa relacao dual.

Essa obra demonstra como o artista estava intimamente ligado as questbes
gue envolviam ndo sO a paisagem paranaense, mas a representacdo da identidade
social dos habitantes da regido. Nas artes visuais, essa ligacdo se dava tanto de
modo nao oficial, como ocorre na pintura de paisagem, quanto pela arte oficial.
Nesse Ultimo caso, é preciso destacar que foi justamente Andersen quem executou

0 primeiro projeto para o Brasdo do Estado do Parand, um dos principais simbolos
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oficiais do Estado. O desenho se encontra anexado a Lei n. 904 de 21 de marco de
1910 (PARANA, 1910). Embora o brasdo tenha sido modificado varias vezes, a
figura do ceifador, idealizada pelo artista, permaneceu até a ultima alteracdo, em
1990. Ainda em relacéo a producéo oficial, vale destacar a execucéo dos retratos da
elite econbmica e politica do Parana pelo pintor noruegués. Nessa area, de certa
forma, se nédo tivesse falecido precocemente Jodo Ghelfi poderia ter sido o
continuador do legado de Alfredo Andersen. Atualmente, restam poucos trabalhos
realizados por Ghelfi. Além dos retratos de personalidades da época, uma das
pinturas mais embleméticas que podem dar uma ideia de sua producédo é a realizada
no teto do Pagco Municipal, cujo projeto inicial havia sido designado anteriormente a
Andersen.

Embora respeitado como professor e como artista, Alfredo Andersen vinha
enfrentando certa oposi¢do de seus proprios alunos desde principios da década de
1920. Tais atitudes remetem as mudanc¢as ocorridas no campo artistico como um
todo e também ao surgimento de novas linguagens artisticas. No que se refere a
pintura paranaense produzida nas primeiras décadas do século XX, as mudancas
em relagcdo as linguagens artisticas vigentes e a introducéo de inovagfes ocorreram
tardiamente, se comparadas com outros Estados. Isso pode ser explicado tanto pela
manutencdo do gosto vigente do publico apreciador e consumidor de arte no
Parana, quanto pelo contato dos artistas locais com outras escolas de arte. Um dos
motivos da ndo adesédo as linguagens da Arte Moderna naquele periodo foi porque
os artistas locais ainda estavam muito ligados a representagdo do meio. Em certo
sentido, no processo criativo de suas obras, esses artistas privilegiavam mais o
conteudo do que as formas, dando énfase aos temas representados ao invés das
inovacdes propriamente artisticas, ou quando estas ocorriam, sempre apareciam
para servir a representacdo, ndo como ocorre na Arte Moderna em que a forma

acaba se transformando em contetdo®*8.

18 Sobre a adesdo dos artistas plasticos paranaenses as tendéncias da Arte Moderna,

relata o critico de arte Nelson Luz em seus escritos: “Recordo-me das investigacdes que fiz, junto a
Freysleben, Turin, Traple, Lange de Morretes, Bakun, De Bona, Viaro, Arthur Nisio, Ricardo Koch,
etc, sobre o que achavam da arte moderna. Quase todos aceitavam o Impressionismo, embora, de
maneira geral, preferissem 0s naturalismos anteriores e, sem dulvida, os classicos e o0s pré-
renascentistas. Para alguns, o Impressionismo era um tanto exagerado e varios o condenavam pelo
fato do desleixo do desenho, coisa, a seu ver, inaceitavel” (LUZ, 1989, p. 16).
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Na pintura, essa situacdo pode ser percebida na técnica empregada por
Arthur Nisio, nas quais o pintor tenta captar os movimentos dos seres vivos (em sua
maioria animais, sua especialidade) e em Lange de Morretes na representacao
pictérica do pinheiro, que perpassa técnicas do Realismo e do Impressionismo. Dos
artistas tratados aqui, Theodoro De Bona foi quem avangou um pouco mais em
relacdo as novas linguagens artisticas, ja que a técnica utilizada por ele em algumas
telas se sobressai sobre o tema representado. Esse € um dos fatores que pode
explicar o encantamento dos criticos de arte pela sua pintura em relacédo ao pouco
interesse pelos trabalhos de outros artistas contemporaneos a ele, incluindo os
estudados aqui. Principalmente com a justificativa ndo explicita de que eles néo
seriam “bons o bastante”, porque ndo aderiram as “novas linguagens”, as linguagens
modernas.

Mesmo néo aderindo a algumas das inovac¢des da Arte Moderna, ao olhar as
obras pictoricas de Lange de Morretes, Arthur Nisio e Theodoro De Bona, percebe-
se que a pintura desenvolvida no Parana a partir dos anos 1920 nédo estava presa a
um formalismo rigidamente académico, no sentido de que nao se limitava apenas
com a imitacdo realista da natureza. Se comparadas as obras de Andersen, as
pinturas desses artistas eram muito mais abrangentes, pois apresentavam inovagoes
tanto no aspecto pictérico, quanto ao tema retratado ao combinar diferentes
categorias. Nesse caso, € interessante considerar o que o historiador britanico
Simon Schama argumenta acerca da paisagem e como esta se inscreve no
imaginario. Para esse autor, paisagem € cultura antes de ser natureza; um
constructo da imaginacdo humana projetado sobre mata, agua, rocha. No entanto,
quando determinada ideia de paisagem, um mito, uma visdo, se forma num lugar
concreto, acaba misturando categorias, tornando assim as metaforas ainda mais
reais que seus referentes, constituindo parte do cenario (SCHAMA, 1996, p. 70). Um
exemplo disso € a tela Alma da floresta (figura 22), de Lange de Morretes, cuja

tematica apresenta, além do pinheiro, a figura de uma driade:
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FIGURA 22 - MORRETES, F. L. de. Alma da Floresta . 1927-1930. 1 6leo sobre tela: color.; 285 x
245 cm. Assembleia Legislativa do Parana, Curitiba. Foto: Luis Afonso Salturi.

A preservacao ecoldgica e a importancia do pinheiro para a arte paranaense
sao algumas questdes que norteiam o tema da tela Alma da floresta. O artigo escrito
pelo proprio Lange de Morretes, publicado posteriormente na revista llustracdo
Brasileira (MORRETES, 1953), fornece uma ideia dessa preocupacao. Nele, o autor
faz uma espécie de justificativa da presenca do pinheiro como tema artistico,
elaborando uma retrospectiva histérica sobre o interesse dos artistas por esse
elemento da natureza do sul do Brasil. O autor inicia o texto analisando as
caracteristicas botanicas e o habitat da arvore, preocupando-se com a preservacao
dessa espécie. Faz comentarios sobre a passagem de alguns pintores naturalistas
estrangeiros pelo Brasil que, preocupados em retratar a paisagem do pais,
acabaram pintando pinheiros. Nesse ponto, o autor demonstra ser um verdadeiro
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especialista sobre o assunto, citando o nome de varios artistas brasileiros que
também retrataram o pinheiro em suas obras. Apds esse referencial histérico inicial
gue indica como esse tema se inscreveu no imaginario dos artistas, Lange de
Morretes comenta sobre si mesmo e outros artistas paranaenses, tratando da
presenca do pinheiro como tema artistico na pintura, nas artes gréficas e
decorativas.

Na obra inédita, intitulada Um pedaco do Brasil (MORRETES, 1937), Lange
de Morretes mostra o significado que o pinheiro teve em sua vida e em sua producéo
artistica. O autor inicia essa obra com um conto no qual ele proprio é o personagem
principal, narrando uma histéria em que conversa com um grande pinheiro, e este,
ao contar sobre as criacfes de Tupa, Ihe da conselhos sobre como lidar com os
problemas sociais de seu tempo. A obra esta dividida em oito capitulos, sendo eles:
Campo, Floresta, Saltos do Iguacu, O pinheiro, Bacaitava, Vila Velha, A Costa e
Serra. Partindo da tematica proposta por cada capitulo, o autor estabelece
diferencas entre os tipos de vegetacdo das paisagens boténicas do sul do Brasil,
falando também sobre a fauna. Nessa obra, Lange de Morretes se mostra um
verdadeiro conhecedor da natureza paranaense em sua totalidade, a partir de
experiéncias pessoais precisas e agucadas. Percebe-se entdo como o artista deixa
transparecer sua experiéncia visual da natureza, presente nas descricdes que faz
das florestas e das paisagens.

A paisagem do Parana é algo marcante ndo sO nas obras e escritos de
Lange de Morretes, mas também nas obras e escritos dos demais artistas tratados
aqui, fato que justifica a escolha por estuda-los. Essa ligacdo dos artistas com a flora
e fauna locais aparece num manuscrito de Joao Turin datado em 21 de setembro de
1934. Nesse texto, fica clara a concepcao de natureza do artista e sua relacdo com a
paisagem do Parana, na medida em que o mesmo cita varios elementos que a

compdem e que permanecem presentes em sua lembranca:

Quis na manha desse dia, amanhecer longe da turbulenta cidade.

Quis despertar no meio da natureza, bem longe, num bosque solitario onde ndo houvesse o
rumor das maquinas, nem o roncar dos automoveis.

Quis despertando, respirar 0 ar puro e ouvir o sussurro das aves e das folhas secas levadas
pelo vento.

Foi assim que nessa manhd, manhd encantadora e bela, despertei quando os primeiros
raios de sol estenderam-se como flechas por sobre toda a extensdo das matas.

Tudo era alegria sobre a terra maravilhosa, fecunda e bela.
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Levantei da fresca relva, respirei e abri os bracos e meus bragos se estenderam por toda a
superficie imensa da terra em que nasci.

E tudo respirou como eu respirei e tudo cantou como eu cantei.

Cantou os bosques, os vales as montanhas.

Cantou a passarinhada nas frondosas e floridas copas em toda a extensédo das matas.
Cantou a saracura e 0os nambus entre as folhagens Gimidas dos vales. Tudo estava em festa
no alvor desse dia.

O sol subia acompanhado de longas nuvens que pareciam pinceladas de mil cores. Subia
beijando toda a natureza que despertava alegre cantando a cancéo da Primavera.

Diante de tanta beleza senti-me grande e puro como um deus antigo e de meu peito saiu
um canto forte e sonoro que repetiu pelos vales e montanhas (TURIN, 1934).

Partindo desse manuscrito de Jodo Turin, percebe-se como a paisagem
local se inscreveu no imaginario dos artistas. Ao tratar desse assunto, a obra de
Simon Schama converte-se numa referéncia tedrica de peso, na medida em que
aborda a relacdo entre paisagem e memoaria. Esse autor argumenta que a visao que
o ser humano tem da natureza, ainda quando crianca, € marcada por lembrancas,
mitos e significados complexos. Quando adulto, a moldura através da qual os olhos
humanos contemplam a paisagem é muito mais elaborada. Embora a natureza e a
percepcdo humana sejam habitualmente situadas como dois polos distintos, na
verdade elas sdo inseparaveis. Para o autor, a paisagem é obra da mente humana,
sendo composta tanto de “camadas de lembranca” quanto por “estratos de rocha”
(SCHAMA, 1996, p. 16-17).

Num escrito biografico ndo publicado, o pintor Theodoro De Bona busca em
suas lembrangas o momento que retornou a Curitiba apos passar um longo periodo
vivendo, trabalhado e expondo em outros lugares. O artista comenta sobre a
paisagem da cidade e a emoc¢ao que a mesma desperta nele, sintetizando que so6

pode ser um artista quem realmente se extasia pela natureza:

Um artista € um intelectual, e uma habilidade de fazer uma cdépia ndo tem nenhum valor.
Pra ser um artista a gente ndo vai aprender, como faz a maior parte dos que frequentam
uma escola de arte somente para ter um titulo. O artista traz aquilo consigo. Eu sempre
gostei de ver a natureza, de ver a paisagem. A pessoa que ndo gosta de natureza e que
nao se extasia diante dela ndo podera jamais ser um artista. [...] / E foi assim que eu voltei a
Curitiba. Gosto dessas paisagens. Nasci aqui por isso sinto as tonalidades, as cores, como
ndo sente um outro que aqui venha pintar. Pode vir aqui um grande paisagista, mas ele
pintard a paisagem dele. Porque a questdo da paisagem ndo é somente copiar. E a
personalidade do artista que se transforma através daquele motivo e numa certa altura se
cria através da pintura da regido (DE BONA, 1972, p. 1-5).

Ainda sobre a pintura de paisagem, ha que se destacar que o pinheiro ocupa

uma posicao privilegiada em relagcdo a outros elementos da flora do sul do Brasil.
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Numa comparacdo entre as telas Alma da floresta (figura 22) e Dominadores
solitarios (figura 23) de Lange de Morretes, percebe-se um modo semelhante de
representa-lo. Nessas obras, o enquadramento do tronco do pinheiro, geralmente
nas laterais da tela, direciona o vaguear do olhar do observador de um plano a outro.
Enquanto em Alma da floresta a atencéo gira em torno da figura da driade deitada,
chorando pela morte da arvore e prevendo a sua prépria, em Dominadores solitarios
a atencdao é para o local préximo ao tronco. Nesse caso, a sensa¢ao de contato com
a natureza é ainda maior, levando o observador a se tornar presente no ambiente

retratado.

FIGURA 23 - MORRETES, F. L. d~e. Dominadores Solitarios . 1930. 1 6leo sobre tela.
In: ILLUSTRACAO PARANAENSE, 1930, n. 6, jun.

Esse tipo de representacdo, no qual aparecem troncos de pinheiros ou
pinheiros inteiros conformados numa visdo simétrica se repetem varias vezes, nao
s6 nas obras de Lange de Morretes. E possivel percebé-la também em obras de
outros artistas que produziram nas primeiras décadas do século XX e ndo apenas na
pintura, mas também em outras categorias artisticas, como em duas xilogravuras de
Arthur Nisio (prancha 8) ou ainda em algumas fotografias de Jodo Baptista Groff
(prancha 3, p. 77), ambas publicadas na revista lllustracdo Paranaense.
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PRANCHA 8 - XILOGRAVURAS DE PINHEIROS.

(1) NiSIO, A. Pinheiro . 1928. In: ILLUSTRAGAO PARANAENSE, 1928, n. 3, mar.
(2) NISIO, A. Troncos de pinheiros . 1928. In: ILLUSTRAGAO PARANAENSE, 1928, n. 6.
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Ha pelo menos dois vieses para compreender as semelhancgas presentes
nesse tipo de representacdo. No dominio da Sociologia, conforme 0s pressupostos
tedricos de Norbert Elias e Pierre Bourdieu, esse tipo de representacdo esta
relacionado a um habitus especifico, ja que este pode referir-se tanto a fenbmenos
individuais quanto coletivos, podendo exprimir tanto geracdes de artistas ou
periodos historicos. Ja para a Histéria da Arte, essa problematica pode ainda ser
elucidada pelo que Ernst Gombrich define como schemata (GOMBRICH, 2007).
Segundo o autor, quando um artista capta a realidade e a transforma em arte, o
modo de apreensédo daquilo que é visto é conformado numa determinada tradi¢cdo do
olhar, que serve como ponto de partida para criar uma obra. E a partir dessa
schemata que o artista capta do mundo visivel o que merece ser visto e registrado.
Isto porque, antes de se aventurar a executar uma “copia” da realidade, todo artista
necessita conhecer e construir um esquema de representagdo, tendo que ajusta-lo
ao retratar alguma coisa.

As obras mencionadas demonstram como essa schemata se inscreveu no
imaginario dos artistas paranaenses, direcionando seus olhares para a paisagem
local. Esse esquema de representacédo, repassado entre as geracoes, evidencia a
existéncia de uma olhar semelhante para a natureza, presente ndo sO nos habitus
dos artistas, mas no proprio modus operandi artistico. Isso porque, quando um
artista olha para a paisagem, seu olhar é ajustado a schemata que ele aprendeu a
manejar, pois “o estilo, como veiculo, cria uma atitude mental que leva o artista a
procurar na paisagem que o cerca elementos que seja capaz de reproduzir. A
pintura € uma atividade, e o artista tende, consequentemente, a ver o que pinta em
vez de pintar o que vé” (GOMBRICH, 2007, p. 73).

Ha ainda a possibilidade de relacionar essa forma de representacdo com a
concepcdo de estilo artistico, tomando como referencial tedrico a discussédo de
Georg Simmel sobre esta ultima questdo (SIMMEL, 1998). Para esse autor, o estilo
€ uma manifestacdo formal que, na medida em que sustenta ou ajuda a sustentar a
impressdo de uma obra de arte, nega sua natureza, seu valor individual e seu
significado singular. Devido ao estilo, a particularidade singular de uma obra de arte
submete-se a uma lei formal que também é aplicavel a outras obras de arte. A obra
de arte singular é entdo despojada, por assim dizer, de sua absoluta autonomia, pois

compartilha com outras sua natureza, fazendo referéncia a uma raiz comum que
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esta além de sua individualidade. O estilo € entdo um principio de generalidade que
se mistura com o principio de individualidade da obra, numa relacdo na qual este &

deslocado ou superado.

7.2 A ARTE DECORATIVA NO PARANA

A obra de arte é algo para si mesma, o mével algo para nés. Aquela, como
simbolizacdo de uma unidade psiquica, pode ser tédo individualizada como quiser,
pendurada no nosso quarto, ndo perturba os nossos circulos, pois tem uma
moldura, isto significa: € quase uma ilha no mundo que espera até que
cheguemos a ela ou pode ser ignorada e deixada de lado. O moével, porém, é
continuamente tocado por nds, mexe com a nossa vida, e por isso ndo tem o
direito de existir por si mesmo. Alguns moéveis modernos parecem degradados
guando sentamos neles, pois sao expressdes da arte individual;, gritam,
formalmente, para ter uma moldura, e, ficando sem moldura no nosso quarto,
reprimem o homem que, este sim, deve ser o ator principal com a sua
individualidade, enquanto aqueles devem ficar como coisa subordinada. E um
exagero do sentido moderno da individualidade pregar por toda parte a
individualidade do moével (SIMMEL, 2005 [1902], p. 123-124).

Na epigrafe acima, cujo texto foi extraido de um dos ensaios de Estética de
Georg Simmel, o autor tenta estabelecer critérios para definir o que € e 0 que nao é
arte quando a compara com o movel. Para o referido autor, a obra de arte (ou mais
precisamente uma pintura) enquanto simbolizacdo de uma unidade psiquica, pode
ser tao individualizada como quiser, justamente porque quando pendurada, tendo
uma moldura, assemelha-se a uma ilha que espera que o observador chegue até
ela. De outro modo, o movel por ser continuamente tocado, ndo tem o direito de
existir por si s6 e nem de ter uma moldura, mas, como essa, tem que ter um estilo.
Além da definicdo de arte que acompanha essas explanacfes, Simmel apresenta
uma visdo marcada pela constatacdo do movimento da Arte Nova que repercutiu
pela Europa no periodo em que o artigo foi originalmente escrito.

A Arte Nova corresponde a arte decorativa surgida na década de 1890, cujo
estilo utilizava formas que remetem ao mundo natural e organico em joias, lougas,
bibelbs, vidros, luminérias, moveis e outros objetos, influenciando também a pintura,
a escultura, as artes graficas e a arquitetura. De acordo com Bernard
Champigneulle, o nome Art Nouveau figurou na entrada da galeria de arte que o
imigrante alem&o Samuel Bing abriu em Paris em 1896, mas por esnobismo, 0s
franceses nomearam-na Modern Style. Na Alemanha foi dado o nome Jugendstil,

tirado da revista Jugend que o propagou. O nome Sezessionstil remete ao grupo
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Sezession, surgido em Viena e que se expandiu pela Europa Central. Os italianos
adotaram os nomes stile Liberty ou stile Nuovo e os americanos, style Tiffany, tendo
como referéncia o nome de seu principal representante. Do mesmo modo, na
Espanha, além de Modernista e Arte Jovem, foi adotado o termo style Gaudi
(CHAMPIGNEULLE, 1984, p. 9-11).

Enquanto estilo, a Arte Nova tinha como caracteristicas mais marcantes: a
linha chicotada (linhas assimétricas que expressavam o movimento da vida); motivos
da flora (evocacéo de flores, folhas, frutos, espinhos e caules dos vegetais); motivos
da fauna (animais e insetos como ras, aves, libélulas e borboletas) e motivos
associados ao corpo feminino (como cabelos estilizados). Outro estilo relacionado a
Arte Nova € o Art Déco, que teve sua aplicacdo na decoracdo de interiores na
Europa e nos Estados Unidos ao longo das décadas de 1920 e 1930. Porém, este
se caracterizava mais pelo uso de formas geométricas ou estilizadas em vez de
formas organicas.

Ha que se destacar a relacdo desses estilos com outros movimentos
artisticos do mesmo periodo, que marcaram a passagem do século XIX para o
século XX. No que se refere a pintura, a Arte Nova ndo teve nenhuma aceitagdo por
parte do Impressionismo, pois se dirigia para uma expressao plastica contraria.
Enquanto os impressionistas eram paisagistas que transmitiam as sensacdes
pessoais diante do espetaculo da natureza, os mestres da Arte Nova eram
“naturalistas abstratos” que buscavam inspiracdo nas descricbes dos elementos
naturais, sobretudo dos vegetais, transformando-os no repertério decorativo,
destinado a dotar a época de um estilo novo (CHAMPIGNEULLE, 1984, p. 20).

Mantendo didlogo com esses estilos artisticos europeus, 0s artistas
paranaenses realizaram varios encontros nos quais o tema debatido era a
elaboracdo de uma arte decorativa no Parana a partir de elementos considerados
pertencentes a flora local. Esses encontros impulsionaram a criacdo de projetos de
artes plasticas, graficas e decorativas, de arquitetura e de moda, que tiveram sua
aplicacao em revistas, méveis, molduras, capitéis e adornos arquitetonicos, roupas e
acessorios, além de varios outros objetos. Essa estilizagdo paranaense teve origem
em 1923, quando Lange de Morretes, Jodo Ghelfi e Jodo Turin idealizaram uma
coluna inspirada no tronco do pinheiro e um capitel formado por um agrupamento de

pinhas.
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Nesse ponto é relevante levantar algumas criticas acerca de como esse
tema foi e vem sendo tratado em alguns estudos académicos, como em Paranismo:
o Parané inventado. Nessa obra, PEREIRA (1997, p. 135-158) ndo se aprofunda nas
questdes artisticas que envolveram o processo de criagcdo da estilizacao paranista,
tratando esta como uma mera consequéncia da aplicacdo, nas artes visuais, de
simbolos que, para o autor, foram “forjados” pela “elite cultural curitibana”. Assim, em
suas analises, o0 autor situa as obras de arte como um elo entre esses simbolos e a
populacdo. Algumas informacdes errbneas complementam esse ponto de vista. O
autor afirma, por exemplo, que as novas tendéncias da arte europeia ndo afetaram
0s artistas plasticos paranaenses e que estes ndo saiam dos seus ateliés, como
tinham feito os pintores impressionistas.

Em seu artigo O pinheiro na arte, Lange de Morretes fornece alguns
detalhes sobre o envolvimento dos artistas no processo de estilizagdo do pinheiro
(MORRETES, 1953). E preciso salientar que, como pintor e artista gréafico, Lange de
Morretes vivenciou varias tendéncias artisticas. Enquanto sua pintura recebeu uma
forte influéncia do Impressionismo, seus projetos graficos foram influenciados pela
Arte Nova ou pelo Jugendstil, como era chamado o estilo na Alemanha. Embora
alguns desenhos de arte decorativa elaborados pelo artista ndo se enquadrem
totalmente nos preceitos basicos da Arte Nova e venham a se aproximar da Art
Déco, principalmente porque privilegia as linhas simétricas ao invés da assimetria da
linha chicotada, a influéncia decisiva reside nos motivos da Arte Nova. Isso pode ser
constatado tanto no desenvolvimento da férmula geométrica do pinhao (figura 24)
quanto na estilizagdo com motivos de pinheiro (prancha 9), desenhos publicados

posteriormente no referido artigo.
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FIGURA 24 - MORRETES, F. L. de. Pinhdo geométrico . 1923.
In: HOERNER Jr. (1992. p. 43).

NOTA: Numa conferéncia pronunciada no Centro Paranaense Feminino de Cultura e no Circulo de
Estudos Bandeirantes, Osvaldo Pilotto descreve a elaboracdo do Pinhdo Geométrico: “Sobre uma
reta qualquer 1J, marca-se um ponto C pelo qual se tira uma perpendicular & mesma. Prolonga-se
esta perpendicular abaixo da reta. Tomando como médulo a metade da largura que se queira dar a
figura, aplica-se esse seguimento em CK e CL, bem como duas vezes acima e trés vezes abaixo do
ponto C sobre a perpendicular IJ. Obtém-se assim, respectivamente, os pontos A e B, D, E e F.
Ligam-se os pontos K e L ao ponto F. Com centro em C e raio igual ao médulo, traca-se a arco GAH
que encontra em G e H a perpendicular GH tirada ao meio do segmento AB. Tiram-se as bissetrizes
CM e CN dos angulos retos BCK e BCL. Ficam assim determinados os pontos O e P. Com raio igual
a distancia OG e fazendo o centro em O e G determina-se o ponto Q. Procede-se analogamente com
relacdo aos pontos P e H para determinar o ponto R. Fazendo centro em Q e R tiram-se
respectivamente os arcos GO e HP” (HOERNER Jr., 1992". p. 41-42).
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PRANCHA 9 - ESTILIZACGAO COM MOTIVOS DE PINHEIRO.
In: MORRETES (1953, p. 168-169)
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Lange de Morretes comenta que em seu atelié-escola, os desenhos surgidos
do estudo do pinhdo em suas propor¢cdes eram ensinados para seus alunos. Esses
desenhos, que os alunos reproduziam em cadernos de cartografia (prancha 10),
serviam também como base para varias aplicacdes artisticas em trabalhos manuais,
suportes de madeira e toalhas em richelieu, substituindo os modelos baseados em
frutas de origem europeia como macas, peras e folhas de castanheiro, presentes na
arte decorativa daquele periodo. Com esses estudos, o artista objetivava a
representacdo de uma identidade local, propondo que esses desenhos ndo soO
fossem transmitidos as geragbBes futuras, como permanecessem em dominio
publico. Dentre esses desenhos, se sobressaem rosaceas decorativas para as
calcadas de Curitiba, que permanecem até hoje na regido central da cidade®.

Joao Turin também produziu um conjunto de modelos decorativos baseados
no pinheiro, pinha e pinhdes, que podem ser encontrados em varios projetos que
chegaram ou nao a serem executados (prancha 11). Além dos temas relacionados
ao pinheiro, o artista realizou estudos com outros elementos da flora local. Porém,
estes desenhos sdo menos conhecidos, pois a maioria deles permaneceu apenas
como projetos. Portanto, fazem parte da estilizacdo paranista também varias arvores
e frutas brasileiras, dentre as quais a guabiroba, a pitanga, a manga, a palmeira, o
maracuja, o café e a erva-mate (prancha 12).

9 Em Calcadas de Curitiba, a arquiteta Liicia Vasconcelos apresenta um levantamento dos

inimeros desenhos presentes nas calgadas da cidade e um projeto de revitalizagdo para 0s mesmos.
No desenvolvimento da sua pesquisa, a autora percorreu pracas, ruas e avenidas da cidade,
fotografando e registrando os pontos visitados. Quanto aos desenhos, a autora identificou diferentes
estilos: influéncia portuguesa, influéncia Art Nouveau, influéncia Art Déco e influéncia do Movimento
Paranista e da cultura indigena (VASCONCELOS, 2006).



PRANCHA 10 - ESTUDOS DE SAPES, PINHAS E PINHOES ESTILIZADOS.

MORRETES, F. L. de. Desenho e cartografia . 2 Cadernos. Curitiba, 1931.
Colecgéo particular, S&o Paulo. Fotos: Luis Afonso Salturi.

197




198

(2)
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PRANCHA 11 - PINHOES E GRIMPAS ESTILIZADOS.

(1) TURIN, J. Pinhdes e grimpas estilizados . [19--]. 1 nanquim aguado sobre papel: color.; 20 x 22,8
cm. Casa Jodo Turin, Curitiba. Doc. 93/0092. (2) TURIN, J. Friso decorativo com pinhdes
estilizados . [19--]. 1 pastel e aguado sobre papel: color.; 27 x 20,5 cm. Casa Joao Turin, Curitiba.
Doc. 93/0095 (b). (3) TURIN, J. Estudos decorativos com pinhées . [19--]. 1 pastel e aguado sobre
papel: color.; 23,5 x 32 cm. Casa Jodo Turin, Curitiba. Doc. 93/0119. Fotos: Luis Afonso Salturi.
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PRANCHA 12 - FRUTAS ESTILIZADAS.

(1) TURIN, J. Mangas, guabirobas, pinhdes e pitangas estilizados . [19--]. 1 grafite e aguado sobre
papel: color.; 25,5 x 22 cm. Casa Jodo Turin, Curitiba. Doc. 93/0122. (2) TURIN, J. Myrtaceas : Uma
decoracdo com as seguintes frutas e folhas: guabirobas, pitangas, mangas e pinhdes. [19--]. 1 grafite
sobre papel: p. & b.; 26,8 x 20,5 cm. Casa Joao Turin, Curitiba. Doc. 93/0161. (3) TURIN, J. Matte.
[19--]. 1 desenho, nanquim e grafite sobre papel: p. & b.; 27 x 20,5 cm. Casa Jodo Turin, Curitiba.
Doc. 93/0095 (a). Fotos: Luis Afonso Salturi.
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No que se refere a arquitetura, em seu texto A arte decorativa no Brasil
(TURIN, 19-), Jodo Turin critica a inexperiéncia dos arquitetos brasileiros quanto ao
conhecimento dos diferentes estilos arquitetdénicos vigentes. Segundo o artista, ao
mesclar ornamentos de épocas diferentes no interior das residéncias, os arquitetos
demonstravam o desconhecimento do que € um estilo. Turin ndo era contrario ao
ecletismo, mas defendia que era preciso aproveitar a flora local, considerada por ele
como a mais rica do mundo. Era preciso utiliza-la em aplicacdes decorativas nas
criacdes artisticas e arquitetbnicas, deixando de lado os ornamentos estrangeiros
gue chegavam alterados em relacdo ao modelo original devido a inexperiéncia dos
arquitetos. Portanto, a partir de sua proposta de ornamentacao, o artista pretendia
produzir uma arte “genuinamente” brasileira.

Jodo Turin elaborou diversos projetos arquitetdbnicos com uma grande
variedade de modelos de colunas e capitéis que tinham a flora paranaense como
referéncia, em especial o pinheiro (prancha 13). Devido a falta de arquitetos e de
publico que aderissem a proposta, muitos desses projetos ndo foram realizados. Um
dos clientes que aceitou a execu¢do de um projeto do artista foi o médico Dr.
Bernard Leinig, cuja fachada de sua residéncia, situada na Rua José Loureiro,
continha elementos decorativos com temas relacionados ao pinheiro, elaborados por
Jodo Turin. Além da residéncia do Dr. Leinig, a propria casa-atelié de Jodo Turin foi
construida no estilo paranista. Localizada na Rua Sete de Setembro, 2779, esquina
com a Rua Coronel Dulcidio, a edificacdo apresentava caracteristicas arquitetonicas
diferenciadas das demais construcbes da época. Por esse motivo, segundo
Elisabete Turin, “os amigos passaram a chama-la de templo e sinagoga” (TURIN,
1998, p. 80). Na frente da edificacdo havia ainda dois murais com figuras de indios
nus e, por isso, o local era mal visto por algumas pessoas com costumes reservados

e moralistas.
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) 3)

PRANCHA 13 - PROJETOS ARQUITETONICOS.

(1) TURIN, J. Duas colunas estilizadas (capitéis) . [19--]. 1 nanquim e grafite sobre papel: p. & b.; 22

x 32 cm. Casa Jodo Turin, Curitiba. Doc. 93/0020. (2) TURIN, J. Projeto de monumento ao pinhéo

[19--]. 1 nanquim aguado sobre papel: color.; 31,8 x 23 cm. Casa Jodo Turin, Curitiba. Doc. 93/0118.

(3) TURIN, J. Colunas com estilizagcdo paranaense . [19--]. 1 grafite, nanquim e aguado sobre papel:
p. & b.; 28 x 18 cm. Casa Jo&o Turin, Curitiba. Doc. 93/0128. Fotos: Luis Afonso Salturi.



202

Outra obra importante foi a decoracdo do Saldo Paranaense, um recinto da
antiga sede do Clube Curitibano, localizada na Rua Bardo do Rio Branco esquina
com a Rua XV de Novembro. A sala foi elaborada no estilo paranista por volta de
1928 a mando de Ulysses Falcdo Vieira, entdo Presidente do clube. Contudo, essa
edificacdo acabaria sendo demolida na década de 1950, dando lugar & nova sede.
Do mesmo modo, a casa-atelié de Jo&o Turin e a residéncia do Dr. Leinig também
nao foram preservadas. Restaram apenas 0s projetos arquitetdnicos e as fotografias
dessas construcdes, pertencentes atualmente ao acervo da Casa Joao Turin. Alguns
artigos publicados na revista lllustracdo Paranaense tratam sobre esse tema. Um
deles, publicado em janeiro de 1928 com o titulo A estylisacdo paranaense reproduz

dois capitéis estilizados elaborados pelo artista (figura 25).

A estylisacdo
paranaense

FRAGMENTOS
L'\"SPIRADUEEM NOSSGS

A CES E IMPONEN-
S PINHEIROS
‘ elo eseulptor

J. TURIM

FIGURA 25 - TURIN, J. A estylisaca@o paranaense : fragmentos inspirados em nossos magestosos e
imponentes pinheiros. 1928. In: ILLUSTRACAO PARANAENSE (1928, n. 1, jan.).
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Héa ainda outro artigo publicado na revista e escrito por Leoncio Correa no
qual o autor ressalta as instalages luxuosas, 0 numero de socios e a grandiosidade
fisica da segunda sede do Clube Curitibano. O artigo apresenta fotografias das salas
do clube produzidas por Joao Baptista Groff. Nelas, aparecem detalhes da
decoracdo do Saldo Paranaense, merecendo destaque o acabamento do teto e a
fonte ornamental no centro da sala, elaborados por Jodo Turin com motivos
inspirados na pinha, pinhdes e folhas de erva-mate. Na Biblioteca Paranaense, o
destaque é dado para as paredes ornamentadas com motivos paranistas feitos por
F. Szabo no atelié da marcenaria Maida & Irmaos. Ao falar sobre a decoracgéao
dessas instalacdes, Leoncio Correa comenta sobre o0s simbolos paranistas,
merecendo destaque o pinheiro, a erva-mate e o café, motivos da flora local
utilizados na decoracdo (CORREA, 1928).

Em seu livro Espirais de madeira, DUDEQUE (2001, p. 55-66) analisa a
estilizacdo paranista pelo ponto de vista da Histéria da Arquitetura. Segundo o autor,
ao elaborar a coluna e o capitel paranaense Jo&o Turin tentou resolver ndo s6 um
dilema do Parana, mas uma questdo da arquitetura nacional daquele periodo. O
autor relaciona a proposta artistica do escultor paranaense com a coluna criada a
partir da estilizagcdo da palmeira, em 1925, pelo paulista Roberto Lacombe. Ambos
0s artistas teriam como propdsito resolver a questdo cultural de representar uma
cultura local “auténtica” e distante da arte académica. Contudo, ao estabelecer essas
e outras comparacdes € necessario certo cuidado. ARAUJO (2006, p.70-72) critica
as tentativas de relacionar as propostas de Jo&do Turin com o Modernismo Paulista e
com o Futurismo italiano, como fizeram alguns estudos histéricos que privilegiaram
perspectivas politicas e desconsideram as questfes culturais. Algumas dessas
andlises sdo sustentadas pelo artigo publicado na revista lllustracdo Paranaense em
janeiro de 1929, no qual o consul italiano Amadeo Mammalella compara a Coluna

Paranaense com a Coluna Littoria, literalmente fascista (MAMMALELLA, 1929)*%°.

20 Nas palavras da autora: “Infelizmente alguns jovens historiadores da década de 1990,

em suas dissertagfes de Mestrado, comprovando nada entenderam de Paranismo e das raizes
culturais locais, estéo crucificando em praga publica Romario Martins, o verdadeiro criador da Historia
Regional no Parand; também por desconhecerem os principios basicos da leitura visual (Histéria da
Arte). Afirmam, por exemplo, que Jodo Turin € um futurista/fascista s6 porque Amadeo Mamalella,
cbnsul italiano em Curitiba, publica, em 1929, um artigo em que compara as Colunas Paranista de
Jodo Turin com as Colunas Littérias do Neoclassicismo, restaurado por Mussolini, na Italia”
(ARAUJO, 2006, 71). Em seguida, a autora lista os principais equivocos dessas comparacdes, as
quais aparecem nas pesquisas de SZVARCA (1993) e PEREIRA (1997).
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7.3 ARTES PLASTICAS, MEMORIA E IDENTIDADE

Em Comunidades imaginadas, o historiador Benedict Anderson define a
nacdo como uma comunidade politica imaginada, intrinsecamente limitada e
soberana. O autor langa uma critica a varios estudiosos dessa tematica, dentre eles
Ernest Gellner, que sugere que o nacionalismo se mascara sob falsas aparéncias,
identificando invencédo com falsidade, ndo com imaginacao e criacdo. Para o autor,
as comunidades se distinguem ndo por sua falsidade e autenticidade, mas pelo
estilo em que séo imaginadas (ANDERSON, 2008, p. 32-33). Embora se dirija ao
nacionalismo, esses apontamentos servem também para tratar da questdo do
regionalismo, indo ao encontro das criticas levantadas acerca dos estudos sobre o
paranismo. No caso do Parana da primeira metade do século XX, a intencdo dos
politicos em promover uma identidade local pode ser entendida de uma forma mais
clara, se as analises que enfatizam seus interesses como propulsores das
manifestagbes culturais, forem complementadas pelo estudo dos habitus dos
politicos, intelectuais e artistas plasticos, pois estes tinham a identidade como
necessidade e ndo apenas como um elemento do “jogo” politico.

No que se refere aos politicos, € relevante analisar as relagbes entre as
geracbes dos governantes do Estado do Parana no periodo mencionado, situando
ao longo do processo histérico, 0s momentos em que estiveram no poder. Para
tanto, é preciso resgatar alguns marcos historicos. A Provincia do Parana foi
instalada em 1853, num momento em que ndo havia um discurso em torno da
identidade local, ou seja, de valores comuns a toda populagcédo paranaense. Apés a
Proclamacdo da Republica, em 1889, as provincias ganharam maior autonomia em
relacdo ao governo central. A partir dai, um novo projeto de Paranad comeca a tomar
forma. E nesse contexto que surgiu o Movimento Paranista, promovido por
intelectuais, como Romario Martins, que foram responsaveis pela criacdo de
instituicbes que auxiliavam na visibilidade nacional do Parana, como o Instituto
Historico e Geografico Paranaense, em 1900, o Centro de Letras do Parana e a
Universidade do Parana, em 1912, a Academia de Letras do Parand, em 1922, o
Centro Paranista, em 1927 e o Circulo de Estudos Bandeirantes, em 1929.

O Movimento Paranista também ganhou apoio de politicos como Affonso

Camargo, cujos interesses convergiam para a promoc¢ao de uma identidade para o
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Parana. Affonso Camargo assumiu o governo do Estado em 1916 e transmitiu ao
seu sucessor, Caetano Munhoz da Rocha, em 1920. Durante seus mandatos, ambos
financiaram os estudos dos artistas plasticos locais e incentivaram iniciativas
culturais, como a da revista lllustracdo Paranaense. Em 1928, Caetano Munhoz da
Rocha transferiu o cargo para Affonso Camargo, que permaneceu no mesmo até
1930. Apos esse periodo, o Parana passou a ser governado por interventores que
atendiam as prioridades do Governo Federal, dando pouco espaco para questdes
ligadas as identidades locais. Até 1945, o nacionalismo seria um elemento presente
no discurso politico, nas diretrizes constitucionais e nas realiza¢gdes governamentais.
Em 1951, Bento Munhoz da Rocha Neto, filho de Caetano Munhoz da Rocha,
assumiu o governo do Parana, permanecendo no cargo até 1955. Bento também era
genro de Affonso Camargo e, durante seu mandato, manteve os mesmos ideais
herdados pelos seus antecessores politicos em relacdo a identidade, o que
explicaria, em parte, o retorno do paranismo na década de 1950, no que se refere a
disseminacao de simbolos e de um discurso voltado para questdes identitarias.

A presente pesquisa se propde a analisar a relacdo das artes plasticas com
0 imaginario e a identidade. Entretanto, sem reduzi-las a ideologia, como fez
CARVALHO (1990) ao estudar a propagacéo de simbolos da Republica Brasileira e
a influéncia destes no imaginario popular, mas toma-las como resultantes da visédo
de mundo dos seus criadores. Portanto, sdo destacadas algumas obras executadas
ou ndo por encomenda que fazem uma articulagéo entre acontecimentos historicos e
a identidade local. Nessas producdes, que abarcam um periodo histérico entre o
final do século XIX e primeira metade do século XX, podem ser pontuados
determinados elementos relacionados a Histéria do Parana, como a fundacdo de
Curitiba, a instalacdo da Provincia do Parana, a Proclamacdo da Republica e os
ideais progressistas, a imigracéo, a presenca do Brasil na Segunda Guerra Mundial
e a comemoracao do Centenario da Emancipacdo Politica do Parana. Entende-se
que as pinturas e esculturas com essas tematicas ndo sO dizem respeito a
construcdo da iconografia paranaense — como mostram as andlises tradicionais que
privilegiam o viés politico e minimizam a criacdo artistica —, elas evidenciam a
necessidade que os artistas plasticos tinham em se diferenciar, ndo sé em nivel

regional ou nacional, mas também internacionalmente.
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Ao contribuirem para a constru¢do da memoéria do Parana, as artes plasticas
evidenciam a busca de referenciais da memoria coletiva para seus proprios
criadores. Nesse caso, alguns apontamentos tedricos acerca desse tema ajudam a
elucidar o modo como os artistas plasticos construiram as representacdes desses
eventos em suas obras. Segundo HALBWACHS (2004), existem diferentes pontos
de referéncia que estruturam a memoaria individual e que a inserem na memoéria da
coletividade. Esse autor levanta questdes pertinentes para o desenvolvimento de
estudos que tém como eixo o processo de reconstrucao histérica, dentro do quadro
de lembrancas de um individuo sobre determinado evento. Para ele, um conjunto de
lembrancas de um evento € reconstruido por um individuo pela busca do passado
reproduzido a partir de imagens. Quando isso ocorre, o individuo recorre
primeiramente a si mesmo como testemunha. Para fortalecer ou debilitar, e até
mesmo completar o que sabe, apela para outrem, na tentativa de poder dar
sequéncia a certos tracos e indicios. No processo de reconstrugcdo das lembrancas,
as lacunas sao preenchidas com a ajuda de dados emprestados do presente e
preparadas por reconstrucdes elaboradas em épocas anteriores, quando a imagem
ja se manifesta muitas vezes alterada.

Considerando que as artes plasticas desempenham um papel decisivo no
processo de construcdo visual do passado e de sua insercdo na memoria histérica,
0S pintores e escultores paranaenses criaram suas obras a partir de referenciais
historicos, mitos e lendas. Algumas producdes textuais podem ajudar a entender
essas representacdes, como o artigo Fundacao de Curityba, escrito pelo historiador

Ermelino de Ledo e publicado na revista lllustracdo Paranaense, em 1927:

Indios tinguys — Malloca e covas — Pinhaes e campos, ponteados e capdes.

Em S. Paulo, Pires e Camargos empunham armas fratricidas: tumultos, emboscadas. Os
jesuitas expulsos voltam ao Collegio de Sao Ignacio apoiados pelos Pires.

Fernando de Camargo retira-se da villa: arma seus indios, convoca amigos, arregimenta
bandeirantes, José Ortiz de Camargo parte para a Bahia; volta investido do cargo de
ouvidor. Invade Sao Paulo com imponentes forcas. Perseguicdes, prisdes, processos e
mortes.

Os Pires abandonam os lares: refugiam-se no sertéo.

Gongalo e Nuno, com dois indios fieis deixam Parahyba e demandam os campos virentes
de Curityba: alliam-se aos tinguys. Seduzidos pelo clima e belleza da paisagem, mandam
chamar as familias.

Innocencio Fernandes Preto, sogro de Gongalo se propde a acompanhal-o na tranferencia
de domicilio. Convida parentes e amigos.

A bandeira numerosa deixa Parnayba; atravesa 0 sertdo; aporta aos campos da nova
Canaan.
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Nuno e Goncalo recebem, em festas, os seus. Fundam no alto da Cochilla o povoado dos
cobrtes: constroem a capellinha de N. S. da Luz.

A villinha prospera.

Catharina de Siqueira Cortes, esposa de Innocencio, exerce o matriarcado. Em torno della
relinem-se filhos parentes e amigos.

Innocencio é bandeirante: cada mocado, uma entrada ao sertdo. Caminha, peleja, captiva
indios. — — —

Opera-se o0 milagre.

A Virgem da Luz, todas as manha@s levita-se, paira no ar, para langar o olhar carinhoso para
a varzea do Rio da Villa, escolhendo a futura séde da nova villa.

Devotos fervorosos eram os Cortes: buscaram satisfazer os divinaes desejos.

Mas... os tinguys dominam na varzea. Convocam o cacique alliado: rogam-lhe indique o
local da nova povoacdo. O chefe indigena impunha uma vara: Finca-a ao solo e volta-se
para os povoadores: com largo gesto altivo, brada: — Aqui! — — —

Momentos apds, paus e toros, barro e sapé sao transportados para junto a vara.

Ergue-se a humilde igrejinha da Luz dos Pinhaes.

Ao redor, em circulo, vao surgindo os rudes casebres dos conquistadores dos campos.
Curityba estava fundada (LEAO, 1927).

Publicado ao lado de uma matéria sobre os motivos do desenho indigena,
ilustrada com reproducdes dos “frisos” aplicados no calgamento da Avenida Luiz
Xavier, no centro de Curitiba, esse texto de Ermelino de Ledo se assenta na lenda
segundo a qual os primeiros desbravadores portugueses instalaram-se na regiao do
bairro do Atuba em busca de ouro. Devido a escassez do metal precioso e, segundo
a lenda, porque a imagem de Nossa Senhora, existente na capela, amanhecia
sempre voltada para o sul, decidiram se mudar. Para isso, pediram ajuda ao cacique
da tribo dos Tingui na escolha da nova sede do povoado. Ao fincar uma lanca no
chdo, o cacique teria dito uma expressao indigena que teria dado o nome a
Curitiba'®. Existem outras versdes para a origem do nome da cidade, contudo, os

significados tendem a serem muito parecidos’?’. Esse texto foi ilustrado com uma

21 Essa lenda também esta relacionada ao marco zero da cidade, localizado na Praca

Tiradentes. O marco zero é um ponto geografico que define as distancias de Curitiba em relagcéo a
outras cidades e é um local histérico, pois nessa regido a cidade foi fundada oficialmente, em 29 de
marco de 1693. Nesta data, o capitdo-povoador Mateus Leme se reuniu com 0s poucos moradores
locais e elegeu seis vereadores, como exigiam as Ordenac¢des Portuguesas, fundando assim a Villa
de Nossa Senhora da Luz dos Pinhaes, hoje Curitiba.

122 Em Curityba: estudo onomastico, MARTINS (1926) traca o histdrico da colonizacdo de
Curitiba e comenta sobre as diferentes grafias feitas por aqueles que referenciaram a regido em
documentos ou em outros escritos: Queretuba, Campos de Cuiyritiba, Campos Geraes de Curityba,
Sertdo de Curityba, Curityba, Villa de Nossa Senhora da Luz de Curityba e Campos de Curityba, sdo
alguns dos nomes anteriores da cidade. O autor apresenta uma analise do prefixo e do sufixo que
compdem a origem da palavra Curitiba e seus diferentes significados. Segundo ele, o nome da capital
paranaense se compde de duas palavras dissilabicas da lingua geral ou abaneeng: Cury, pinhéo,
arvore do pinhédo, pinheiro; e Tyba, muito, abundancia, sufixo que corresponde ao “al” do portugués
(como em erval, algodoal, etc.). Assim, Curitiba se traduziria como pinhal, pinheiral.
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fotografia de um baixo relevo de Joao Turin, cuja reproducéo se encontra atualmente
no Memorial de Curitiba (figura 26).

FIGURA 26 - TURIN, J. Fundacéo de Curitiba . 1943. Baixo relevo em bronze.
Memorial de Curitiba, Curitiba. Foto: Luis Afonso Salturi.

Nessa obra, ao tomar como referéncia o texto de Ermelino de Le&o, Joao
Turin esculpiu o cacique com arco e flecha numa das méaos e com a outra apontando
para o local onde sera fundado o novo povoado. Dois indios aparecem abaixados,
segurando a pedra da fundacdo, e os bandeirantes estdo atrds deles, em pé. Ao
fundo, um conjunto de pinheiros complementa a cena, que voltaria a ser
representada em 1947, dessa vez de forma pictorica, por Theodoro De Bona.
Executada em Curitiba e no Rio de Janeiro, cidade onde o pintor residia, a obra fora
encomendada em 1945, pelo entdo Prefeito de Curitiba Algacyr Mader, para fazer

parte da galeria do Paco Municipal. Exposta em 1948, no Rio de Janeiro, no Saldo
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Nacional de Belas Artes, a tela pertenceria a Camara Municipal de Curitiba, mas
acabou sendo doada pelo Prefeito Linneu do Amaral, em 1949, ao Colégio Estadual
do Parana.

Fundacéo de Curitiba (figura 27) pode ser considerada como uma das obras
mais importantes da iconografia paranaense, suas caracteristicas permitem
classificd-la na categoria de pintura historica. As pinturas histéricas referem-se ao
registro pictérico de eventos da histéria politica na qual séo retratados personagens
célebres, fatos e feitos notaveis. Realizadas em telas de grandes dimensdes e
geralmente produzidas por encomenda, o desafio pictdrico colocado por essas obras
reside na experimentacdo simultdnea de diferentes géneros artisticos — paisagens
exuberantes ao fundo, naturezas-mortas como partes integrantes do cenario e
retratos na caracterizacdo dos personagens. Essas obras, compostas por varios
elementos, incitam os pintores a procurarem solugbes inéditas em termos de

composigao.

FIGURA 27 - DE BONA. Fundagao de Curitiba . 1947. 1 6leo sobre tela: color.; 260 x 460 cm.
Colégio Estadual do Parana, Curitiba. Foto: Luis Afonso Salturi.
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Em artigo inédito no qual analisa essa obra, ARAUJO (2002) comenta sobre
a complexidade da tela e as multiplas leituras que a mesma proporciona por ter sido
minuciosamente elaborada. Segundo a autora, no plano superior da pintura
prevalece uma horizontalidade, quebrada apenas pelas arvores. Na parte central,
ocorre 0 encontro entre os homens brancos, agrupados a esquerda, e os indios, a
direita. Uma leitura no sentido horizontal evidencia o formato de um “oito” deitado, do
qual pouco acima se sobressai a imagem de Nossa Senhora da Luz. A autora afirma
ainda que, para a realizacdo dessa tela, De Bona inspirou-se e fundiu duas lendas

indigenas sobre o tema do nascimento de Curitiba, publicadas por Roméario Martins

em Paiqueré: mitos e lendas, visdes e aspectos (MARTINS, 1940)*?3,

Uma analise comparativa entre a obra pictérica e o texto mencionado pode
por a prova essa relacdo. A seguir, sdo apresentados alguns fragmentos extraidos

do livro citado. O primeiro deles é uma lenda chamada Taki-Kéva!:

O caingangue é valente, hospitaleiro e generoso. Os aventureiros brancos, pertinazes mas
prudentes, por fim conseguiram vencer a resisténcia do grande chefe dos campos dos
pinheirais, que lhes cedeu a ambicionada situacéo de suas tendas, e assinalou, ele proprio,
com a sua uruguru (lanca) jamais vencida nos combates, o local da povoacédo que ia ser,
trés séculos depois, a luminosa Capital do Parana.

Tack-Kéva! (“E aquil”) disse o galhardo cacique, indicando aos novos povoadores onde
deveriam assentar o centro do futuro arraial.

E fincou profundamente no chéo, a urugurd rubra de vitérias!

A véara do Chefe indio brotou, criou raizes, se fez arvore, frutificou. Suas ramadas deram
abrigo e sombra e alimento as aves do céu que a encheram de ninhos e que saudaram com
céanticos as madrugadas da nossa historia.

Curitiba nasceu e viveu como essa arvore.

123 Qutra versdo para a lenda do surgimento de Curitiba aparece na obra Curityba: estudo

onomastico. Ao tratar da verséo caingangue referente ao nome de Curitiba, Roméario Martins narra a
lenda dessa tribo indigena que explica a escolha do nome Curi-Tim, termo do qual deriva o0 nome da
cidade, a partir da alteracdo portuguesa tanto da escrita, quanto do significado. De acordo com o
autor, a lenda, repassada pela tradigcao oral, foi narrada pelo falecido cacique Paulino Arakché, amigo
de Telémaco Borba, que segundo Martins, € o verdadeiro autor da narrativa escrita. Segue entdo o
depoimento do cacique: “Meu pai ouvio do seu pai que estes sitios eram disputados pelos indios em
virtude da sua abundancia de pinhées e de muitas fructas do matto. Os Caingangs, gulosos por
pinhdes (fuogn) tudo fizeram por se apossarem destes logares e nelles por dilatados annos se
fixaram. / Os pinhaes (fuong te) se extendiam por toda a parte e no tempo da fructificacdo attrahiam
as mais variadas e abundantes cacas. A vida da nossa gente era, assim, facil e farta. Mas de certo
tempo em diante os portuguezes habitantes do outro lado da Serra comecaram a lhe disputar as
terras e a lhe difficultar a existencia. Por fim, meus antepassados tiveram de ceder e de se mudar
para o Ivahy. O proprio chefe Caingang diante da indiada e dos portuguezes reunidos, fincou no chéo
0 seu bastdo de chefe guerreiro, em sinal de paz, e commandou: / — ‘CURI-TIM!" (Vamos! Depressa!)
/ Os portuguezes ficaram no logar onde a vara fincada pelo cacique depois brotou e floresceu, como
um aviso de que ali, mais tarde, haveria uma grande e linda Cidade. / E foi assim. Os portuguezes,
ndo entendendo a lingua dos meus antepassados, suppuzeram que CURI-TIM era o nome da terra,
que passaram a chamar Curityba. Foram os indios de minha raca, — rematou ARAKCHO com ufania —
que deram o nome a esta cidade”. (MARTINS, 1926, p. 18).
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Firmada no planalto como um modesto arraial de aventureiros abriga hoje uma populacio
originaria de todas as racas eugénicas, e

“Criou raizes e se fez tamanha

Que trezentos anos sobre uma montanha

Seus trezentos bracos de colosso ergueu”... (MARTINS, 1940, p. 52-53).

Segue agora a segunda lenda, presente no mesmo livro e intitulada O

primeiro milagre de N. S. dos Pinhais:

Nossa Senhora, no alto do Atuba, sorriu.

Em vez da luta prevista como certa, o que ocorreu foi a acolhida generosa e cordial. Do
chefe indio para o chefe branco nao partiu a flecha da hostilidade mas o aceno da neste
chamado acolhedor: - “Ha Kantin”! (Vinde!)

E a cordialidade os recebeu com as suas manifestacdes de expanséo primitiva. Os arcos
cainguangues foram langados ao chdo em sinal de paz. A rumbia congonha (cuia de mate)
simbolo da hostilidade, foi oferecida ao chefe dos Cértes pelo chefe dos cainguangues. E
rodou depois, por todo o circulo de guerreiros brancos.

A Virgem, na sua capéla de palha, ainda uma vez sorriu. Dela fora o milagre da paz e da
cordialidade e ia ser também o da conquista daqueles lindos sitios dos pinhais.

A ookire (busina) clarinou no bérdo de um capéo e écoou na coxilha e afundou na floresta.
De toda parte acudiram indios que se acercavam de on buonghvé (o maioral, o que vé mais
gue todos).

Entdo Arakx6 (Gralha branca), ancestral da dinastia dos arakxds que tiveram o mando da
nacao, revestido do manto branco de uso entre os guerreiros de sua raca e enfeitado como
0 cocar multicor de sua suprema autoridade, como bastéo inseparavel dos cainguangues
marcou o local que os brancos deveriam tomar por centro da povoacdo que fundassem. E
fincando o bastdo na terra gramada como si fora um andeante tapete verde, cor da
esperanca, disse com solenidade: — “Ta! Tati Kéva” (Aqui! Aqui é o lugar!)

Diz ainda a lenda que a vara do cacique, ao vir a primavera, brotou, distendeu ramos e
floriu.

E diz também, que ao finca-lo no solo, o chefe indio voltou-se para a sua gente e ordenou: -
“Kuri tin " (Prontos para a marcha!) E em seguida comandou: “Muna” (Vamos!) Todos os
cainguangues se movimentaram, lentamente, rumo das florestas do ocidente, abandonando
aos brancos, com liberdade e altivez, o campo dos seus arranchamentos e dos seus
dominios.

E Nossa Senhora, na sua capéla de sapé, sorriu pela terceira vez. [grifo do autor]
(MARTINS, 1940, p. 89-90).

Enquanto a primeira lenda apresenta uma visdo romantizada dos fatos
historicos, desconsiderando os conflitos sociais entre o0 grupo colonizador e 0s
indigenas, a outra busca na religiosidade a explicagdo dos acontecimentos. A
escolha dos dois artistas para a representacdo desse tema, tomando essas lendas
como referéncia constata a ligagdo das artes plasticas com o imaginario, no qual as
mesmas contribuem para transforma-lo e atualizad-lo por meio da representacao
visual de acontecimentos que antes sO se apresentavam em forma oral ou escrita.

Outro tema presente na producdo pictérica dos artistas paranaenses que
remete a memoria historica € a instalacao da Provincia do Parana. Vale lembrar que

a regido pertencente ao atual Estado do Parana se encontrou sob o dominio da
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Provincia de S&o Paulo até 1853. A vastidao territorial e suas riquezas naturais
constituiam elementos de grande interesse, contribuindo assim para que a
subordinagéo politica se mantivesse. Assinada pelo Imperador D. Pedro |, a Lei n.
704 de 29 de agosto de 1853 elevou a categoria da Comarca de Curitiba, que
passou a ter a dominacéo de Provincia do Parana. O nome da nova provincia tomou
como referéncia o maior rio existente no territério, que delimitava suas fronteiras
geograficas. A decisdo imperial baseou-se no nome da Provincia do Amazonas,
recém-criada e também batizada com o nome do seu maior rio. A palavra Parana
tem origem guarani e significa rio grande como o mar. No passado pronunciava-se
Paranda, como falavam os indios, mas aos poucos, a pronuncia foi alterada,
considerando a acentuacao atual.

A instalacdo da Provincia do Parana se deu em 19 de dezembro de 1853,
Para instalar, organizar e dirigir a nova unidade politica foi nomeado, em 1° de
setembro daquele ano, o Conselheiro Zacarias de Goes e Vasconcellos'®. No final
da década de 1940, Arthur Nisio registrou 0 encontro entre o primeiro Presidente da

Provincia e o povo na tela Chegada de Zacarias de Goes e Vasconcellos (figura 28).

24 Um século depois, durante o periodo de comemoracdes do Centenario de Emancipacéo

Politica do Paranda, Bento Munhoz da Rocha Netto, entdo Governador do Estado, encomendou de
Theodoro De Bona uma pintura com esse tema. Entre 1951 e 1953, o pintor executou a tela
Instalagdo da Provincia do Parand, de grandes dimensdes, que atualmente pertence ao acervo do
Palacio Iguacu.

125 Zacarias de Goes e Vasconcellos (1815-1877) nasceu em Valenca, na Bahia. Era filho
do Capitdo Antonio Bernardino de Vasconcellos e de sua esposa Maria Benedita de Assuncéo
Vasconcellos. Realizou os estudos secundarios em Salvador e, em 1937, diplomou-se em Ciéncias
Juridicas e Sociais pela Academia de Olinda. Foi professor de Direito, mas acabou se afastando para
0 exercicio da politica. Exerceu os cargos de Presidente das Provincias do Piaui e do Sergipe,
Ministro da Marinha e Deputado Provincial pela Bahia. Com a Emancipacao Politica do Parana, foi
enviado como primeiro Presidente, com incumbéncia da sua instalacdo e organizacéo. Transferiu-se
para o Rio de Janeiro, onde faleceu em 28 de dezembro de 1877 (DICIONARIO HISTORICO-
BIOGRAFICO..., 1991, p. 536-537).
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FIGURA 28 - NiSIO, A. Chegada de Zacarias de Goes e Vasconcellos  (Detalhe). [194-]. 1 6leo
sobre tela: color.; 430 x 675 cm. Palacio Iguacu, Curitiba. Foto: Luis Afonso Salturi.

Essa obra ultrapassa questfes da técnica pictérica e se concentra no modo
como o pintor conseguiu fundir a cena retratada e 0s personagens com a paisagem
tipica do Parand. Em primeiro plano, podem ser vistos individuos de diferentes
classes sociais, idades, sexos e ocupagOes profissionais, representando o0s
segmentos da sociedade da época. Os trajes dos personagens evidenciam o
contraponto econémico e social. Em relacédo a cena, se destaca a expectativa das
criancas a direita segurando flores e a postura da guarda ao centro, cautelosa com a
presenca da autoridade politica, ambos concentrados no aperto de mé&o dos
personagens centrais. Estdo presentes também as tropas militares, as senhoras da
cidade com vestidos exuberantes e o padre segurando um chapéu. Chama atencao
ainda o destaque que o pintor deu ao cavalo de Zacarias, que ocupa um grande
espaco no quadro. O cuidado no tratamento da pintura dos animais € uma
caracteristica das pinturas de Nisio e essa obra estd toda marcada pela sua
impressao pessoal.
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O periodo que vem ap0s criacdo da Provincia do Parana é caracterizado por
transformacdes que tiveram grande impacto cultural e socioecondmico local. Isto
porque até as trés primeiras décadas do século XIX, os povoadores da regido
pertencente ao atual Estado do Parana eram formados pelos portugueses
colonizadores, por um pequeno numero de espanhdis e pelos africanos submetidos
a escraviddo. Apos 1853, ano da criagdo da Provincia, outras etnias comecaram a
fazer parte da populacdo, como poloneses, ucranianos, alemaes, italianos,
franceses, austriacos, espanhdis, russos, ingleses, suicos, holandeses, dentre
outros. Esses imigrantes acabaram se concentrando em pequenos grupos coloniais.
Ao contrério de outras regides brasileiras, nas quais a imigracao tinha como objetivo
suprir a escassez de mao-de-obra na lavoura de exportacdo, a questdo imigratéria
foi posta no Parana no sentido de colonizar o territério. Desse modo, a imigracao
europeia ndo portuguesa acabou ganhando forca nas ultimas décadas do século
XIX, recebendo inclusive incentivo politico.

Devido ao fato de serem descendentes desses imigrantes, os artistas
plasticos paranaenses manifestaram em suas producdes artisticas a referéncia aos
seus antepassados. E 0 que pode ser visto nas pinturas Terra prometida, de
Theodoro De Bona e Imigrantes, de Arthur Nisio, que tém como temas a jornada dos
imigrantes italianos e alemées no Paranad. Em Terra prometida (figura 29), pintura
que faz parte do acervo do Colégio Estadual do Parana, De Bona retrata a chegada
dos seus avos maternos ao Brasil junto com outros imigrantes italianos. Na obra, a
crianca que estd sendo amamentada é a sua mde com dois meses de idade, que
esta no colo da sua avé materna a sombra de uma arvore. Seu avd materno aparece
segurando uma bengala na méo esquerda e com a direita aponta para o horizonte,
gesto repetido pelos outros personagens ao fundo. Em pé, ao seu lado, esta
provavelmente um dos tios do pintor. As influéncias dos classicos da pintura italiana
nessa obra sdo marcantes, mas 0 que mais desperta atencdo é a atitude apreensiva
dos personagens em relacdo ao que lhes espera, nessa chegada em terras

desconhecidas.
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FIGURA 29 - DE BONA. Terra prometida . 1934. 1 6leo sobre tela: color.; 160 x 125 cm.
Colégio Estadual do Parand, Curitiba. Foto: Luis Afonso Salturi.

Embora de maneira diversa, algumas esculturas também estédo ligadas a
lembranca dos grupos imigrantes, como Tiradentes, de Jodo Turin e O Semeador,
de Zaco Parana, obras que foram oferecidas em homenagem ao Brasil pelas
coldnias italiana e polonesa respectivamente. Essas homenagens remetem ao inicio
da década de 1920, periodo caracterizado por empreendimentos em torno da
qguestdo identitaria e de comemoracdes de eventos historicos que permitiam uma
maior articulacéo entre as artes plasticas e a politica.

O ano de 1922 nédo foi marcado somente pela Semana de Arte Moderna,
mas também pela Comemorac¢do do Centenario da Independéncia do Brasil. Em
novembro desse ano, Jodo Turin retornou ao pais trazendo consigo da capital
francesa a estatua de Tiradentes (figura 30). A obra, exposta na Escola Nacional de

Belas Artes, no Rio de Janeiro, recebeu mencédo honrosa e um prémio em dinheiro
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no valor de 1.000$000 (um conto de réis). Como se sabe, Tiradentes foi considerado
pelos republicanos como o simbolo da na¢cdo. O modo como o escultor retratou esse
personagem historico remete a outras representacdes do periodo, as quais
identificam o personagem com a imagem de Jesus Cristo, com barba, cabelos
longos e roupas soltas. Esse sincretismo esta associado as proprias caracteristicas
do nacionalismo, pois, conforme afirma Benedict Anderson, a origem do
nacionalismo esta vinculada aos sistemas culturais que o precederam, como a
comunidade religiosa e o reino dinastico (ANDERSON, 2008).

FIGURA 30 - TURIN, J. Tiradentes . 1922. Escultura em bronze.
Praca Tiradentes, Curitiba. Foto: Luis Afonso Salturi.

Alguns anos depois, dentro das comemora¢gbes do Cinquentenario da

Imigracdo lItaliana no Parana, em 1927, o Comité Pr6 Monumento a Tiradentes
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encomendou a Jodo Turin uma estatua do mesmo personagem. O escultor ofereceu
a escultura que havia trazido de Paris, ato que foi tomado como uma falta de
empenho do artista. Turin argumentou que seria dificil encontrar uma pedra do
tamanho ideal para executar a obra e, para desfazer o mal entendido, acabou
doando a obra para a colbnia italiana. A inauguracdo do monumento se deu em 21
de abril de 1927 e a estatua permanece até hoje na Praga Tiradentes, onde também
h& outros monumentos a Republica.

No que se refere a questdo republicana e sua relacdo com a producéo de
obras artisticas por escultores paranaenses, foi justamente em 1922 que Zaco
Parana também retornou ao Brasil. Instalando-se no Rio de Janeiro, o escultor
recebeu uma série de encomendas oficiais. Dentre elas, estd A Ordem e O
Progresso (prancha 14), um grupo de esculturas executado em cimento, com cerca
de quatro metros de altura cada.

PRANCHA 14 - A ORDEM E O PROGRESSO.

PARANA, Z. A Ordem e O Progresso . 1925. Grupo escultérico em cimento. 4 m aprox..
Palacio Tiradentes, Rio de Janeiro. Fotos: Luis Afonso Salturi.
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Realizadas para celebrar a comemoragdo do Centenario de Independéncia
do Brasil, essas esculturas foram colocadas na fachada do Palacio Tiradentes,
antiga sede da Camara dos Deputados, inaugurada em 1926, no Rio de Janeiro, na
entdo capital federal. As duas obras, cujo estilo remete a arte classica, apresentam
figuras alegodricas do nacionalismo e estampam o0 lema positivista Ordem e
progresso, presente também na Bandeira do Brasil, que simboliza a realizacdo dos
ideais republicanos, da integracdo e do ajustamento aos principios reguladores do
organismo social e da transformacéao, visando formas mais evoluidas de sociedade.

Para homenagear a Comemoragdo do Centenario da Independéncia do
Brasil, a Colonia Polonesa também encomendou de Zaco Parana um monumento.
Intitulada O Semeador (figura 31), a escultura de quase trés metros de altura foi
colocada na Praca Eufrasio Correia, em Curitiba, sendo inaugurada em 15 de
fevereiro de 1925, em cerimbnia publica com a presenca de autoridades politicas,
militares, eclesiasticas, diplométicas e da populacdo. Chama atencéo nessa obra a
representacdo do movimento do personagem lancando sementes a terra, com sua
fronte larga e seus olhos voltados para o horizonte e para o nascer do sol,

caracteristicas formais que fornecerem a sua figura um grande valor simbalico.
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FIGURA 31 - PARANA, Z. O Semeador . 1924. Escultura em bronze. 3 m aprox..
Praca Eufrasio Correia, Curitiba. Foto: Luis Afonso Salturi.

Embora a maior parte dessas esculturas e pinturas tenha sido produzida por
encomenda, a aceitacdo da execugdo dessas obras pelos artistas plasticos e a
analise dos seus escritos apontam para a existéncia de uma preocupag¢do em
relacdo a memoria e a identidade, que busca manter viva a lembranca em torno dos
grupos de imigrantes, dos quais sentiam fazer parte. Isso porque, conforme POLLAK
(1992), os elementos constitutivos da memoria individual ou coletiva sédo os
acontecimentos vividos pessoalmente e aqueles vividos pelo grupo ou coletividade,
a qual o individuo se sente pertencer. No que diz respeito a relacdo entre os
individuos e os grupos, € por meio da socializacdo politica ou historica, que pode
ocorrer a projecao ou identificagcdo com determinado passado. A alusdo ao passado,
ao mesmo tempo em que ajuda a manter a coesdo do grupo, permite-lhe a
autoafirmacao de sua identidade. Na relacdo que os artistas plasticos paranaenses
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mantinham com a identidade, ha momentos em que ocorria uma fusdo entre o
regional e o nacional, ou seja, ser paranaense significava também ser brasileiro.

Nas décadas seguintes, o sentimento nacional voltaria a aparecer nas obras
dos artistas plasticos paranaenses, a exemplo da tela Tomada de Monte Castello
(figura 32), de Arthur Nisio, premiada com a medalha de ouro no IV Saldo
Paranaense, em 1947. O tema se refere a batalha travada entre as tropas aliadas e
as forcas do exército alemao, que tentavam conter o seu avanco no Norte da Italia,
durante o final da Segunda Guerra Mundial. Esse combate, que se arrastou entre 24
de novembro de 1944 e 21 de fevereiro de 1945, marcou a presenca da Forca

Expedicionaria Brasileira no conflito mundial.

FIGURA 32 - NiSIO, A. Tomada do Monte Castello . 1947. 1 6leo sobre tela: color.; 139 x 188 cm.
Museu Oscar Niemeyer, Curitiba. Foto: Luis Afonso Salturi.

Para representar o movimento dos soldados, Nisio valeu-se dos mesmos

conhecimentos técnicos aprendidos na Alemanha com Angelo Jank e utilizados em
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suas pinturas de animais, sua especialidade. Na tela, os soldados brasileiros estao
de costas, seus rostos ndo aparecerem, 0 que 0s tornam desconhecidos. Essa
condicdo € uma caracteristica propria dos monumentos aos heréis, simbolos da
cultura moderna do nacionalismo. O fato de o artista ter vivenciado os anos da
guerra na Alemanha certamente contribuiu para suas escolhas, ndo s6 em relacéo
ao tema, mas ao modo como o representou, enfatizando o carater assustador, a
inseguranca e a expectativa em relacdo aos bombardeios. Embora vivenciado
apenas por alguns, a intencdo € que esse acontecimento permanecesse Vivo na
memo©ria historica, preocupacdo que continuaria presente ainda na década seguinte.

Os preparativos para as comemoracoes referentes ao primeiro Centenario
da Emancipacao Politica do Estado do Parana, em 1953, vieram a dinamizar varios
segmentos artisticos, dando inicio a valorizacéo da cultura das etnias estabelecidas
na regido, promovendo ainda a realizacao de varias obras artisticas. Desfiles civicos,
procissoes religiosas, exposicoes, feiras, bailes, apresentacdes teatrais e musicais,
campeonatos esportivos e as inauguracdes de obras publicas estavam entre os
eventos ocorridos no inicio da década de 1950. Sdo desse periodo as construcdes
da Biblioteca Publica do Parana, do Teatro Guaira, do Centro de Letras do Parana e
do Grupo Escolar Tiradentes, edificagdes e instituicbes que tiveram grande impacto
cultural em Curitiba, contribuindo também para a redefinicdo do espaco urbano da
cidade.

O discurso oficial do Centenario tinha como ideal buscar a reafirmacao da
identidade do Paran4, aliada a ideia de progresso, procurava resgatar e reatualizar o
sentimento promovido pelo Movimento Paranista da década de 1920. O desejo de
modernidade, presente no discurso politico, exigia também a producdo de obras
artisticas com caracteristicas simbdlicas, que reverenciassem a memoria local.
Nesse periodo, surgiram varias encomendas oficiais, principalmente esculturas
publicas direcionadas aos poucos especialistas na modalidade, como Poty Lazarotto
e Erbo Stenzel. Dentre essas obras, merece destaque a construcdo da Praca 19 de
Dezembro. Localizada na regido central de Curitiba, a praga conta com uma estatua
em granito de um homem nu e um obelisco de pedra, com dizeres que fazem
referéncia as comemoracdes. A proposta em torno da construgdo desses
monumentos teve inicio em 1952, quando Bento Munhoz da Rocha Neto convocou

escultores de todo o pais para apresentarem projetos. Como o0 governador néo
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gostou de nenhum, convidou Stenzel para apresentar um novo projeto. Assim, surgiu
a estatua do Homem nu (prancha 15), de autoria do escultor paranaense em

parceria com Humberto Cozzo, artista paulista radicado no Rio de Janeiro.

PRANCHA 15 - PRACA 19 DE DEZEMBRO.

STENZEL, E.; COZZO0, H. Homem Nu . Praca 19 de dezembro, Curitiba.
Fotos: Luis Afonso Salturi.
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O Homem nu simboliza o Parana independente de Séao Paulo, dando um
passo a frente e olhando em direcao ao futuro. A praca € ornamentada também com
um chafariz com formas sinuosas e um mural de pedra com dupla face retratando
episodios importantes da Historia do Parana. Uma delas contém um painel em
granito, em alto relevo, de autoria de Erbo Stenzel e a outra, um painel de azulejos
azuis e brancos da autoria de Poty Lazzarotto. A primeira reproduz os ciclos
econdmicos do Estado e a segunda representa a ocupac¢ao do territorio paranaense.
Inaugurado em 15 de junho de 1955, o0 monumento ndo foi bem recebido pela
populacao, que criticava 0 Homem nu por entender que ofendia a moral e deturpava
a interpretacdo do homem paranaense. Porém, com o passar dos anos, a populacéo
se acostumou com a estatua e a praca passou a ser mais conhecida como a “Praca
do Homem Nu” do que pelo seu home original.

Em 1972, a praca recebeu a estatua de uma mulher nua, de autoria de
Humberto Cozzo, que havia sido destinada a guarnecer o Tribunal de Justica do
Estado do Parana. Essa estatua também causou polémica. Relegada aos fundos do
Palacio lguacu, sua transferéncia para a Praca 19 de Dezembro foi autorizada pela
Prefeitura de Curitiba. Esse ato desagradou Stenzel, pois como a estatua ndo havia
sido criada para ocupar aquele lugar, ndo guardava as mesmas proporcoes
anatdbmicas com a outra. O escultor também ndo gostou das mudancas realizadas
por Cozzo em seu projeto, para reducdo de custos. Suas criticas revelam um
envolvimento muito grande com o processo criativo de suas obras e sua producéo
mantém resquicios do entusiasmo que impulsionou o0s artistas plasticos
paranaenses anteriores a sua geracao, com 0s quais conviveu e dos quais herdou

esse sentimento pela sua terra natal.
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CONSIDERACOES FINAIS

A escolha pelo objeto de estudo da presente pesquisa ocorreu por iniciativa
pessoal, tornando-se concreta, sobretudo porque no periodo de elaboracdo do
projeto, o autor ja se encontrava familiarizado com a tematica das artes plasticas
produzidas no Parand, no periodo compreendido entre as ultimas décadas do século
XIX e a primeira metade do século XX. Naquela ocasido, embora o autor ja tivesse
desenvolvido temas relacionados a trajetérias sociais e producdes artisticas, ainda
nao havia tratado destas a partir de uma perspectiva geracional. Essa empreitada se
tornou um verdadeiro desafio, pois ao longo da pesquisa, surgiram grandes
dificuldades provenientes do trabalho minucioso e exaustivo que o levantamento e a
analise das fontes exigiram. Isso porque, na tentativa de enriquecer a pesquisa, se
optou por examinar uma grande variedade de fontes, considerando a possibilidade
de levantar novas informacfes sobre as carreiras e as obras dos artistas plasticos
paranaenses.

No que se refere aos pressupostos tedrico-metodoldgicos, logo de inicio
procurou-se definir a orientagdo disciplinar em que a pesquisa se inseria. A
realizacdo de leituras acerca das teorias sociolégicas que tratam sobre o fendbmeno
artistico permitiu elencar autores e conceitos imprescindiveis para delimitar o objeto
de estudo, como habitus, campo, praticas, espaco social, estilo de vida, trajetoria
social, sociabilidade, configuracdo e geragcdo. Essas ferramentas conceituais,
operacionalizadas em conjunto e aplicadas a realidade que se pretendia estudar,
fizeram com que o trabalho adquirisse caracteristicas muito particulares, garantindo-
Ihe um posicionamento sociologico.

A partir dos levantamentos iniciais, apresentados nos apéndices, tornou-se
possivel delinear alguns limites da pesquisa, ao ser constatada a insuficiéncia de
informacdes nas fontes primarias sobre arte paranaense e na precaria bibliografia
sobre o tema. Esta era constituida em sua totalidade por estudos provenientes de
areas afins, cuja producdo se torna insuficiente devido ao numero de artistas
plasticos paranaenses que ainda ndo foram estudados. Em nivel local, a abordagem
socioldgica adotada para estudar o tema consistiu numa iniciativa inédita. Essas

condicbes se colocaram ao longo da pesquisa, vindo a influenciar de maneira
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decisiva a delimitacdo do objeto de estudo, principalmente em relagcéo a escolha dos
artistas plasticos e obras que seriam pesquisados e analisados.

E uma caracteristica da abordagem sociolégica, enquanto conhecimento
cientifico, distanciar-se da producdo provenientes de areas que nao necessitam
necessariamente estarem isentas de juizos de valor, como a critica de arte, a
Historia da Arte e a Filosofia. Contudo, € nescessario destacar a importancia dessas
producdes como fontes pré-sociologicas. Esse comprometimento € proprio da
Sociologia e, por isso, o produtor de conhecimento sociologico deve ter um cuidado
constante ao tratar do seu objeto de estudo, evitando pré-noc¢des e realizando uma
constante vigilancia epistemoldgica, como afirmam os sociélogos Emile Durkheim e
Pierre Bourdieu acerca da postura que o pesquisador deve manter em relacdo ao
seu objeto de estudo. Isso porque, em suas producdes intelectuais, 0s socidlogos
pretendem evitar posturas valorativas e preferéncias individuais.

Tendo em vista esses apontamentos, partindo dos conceitos teoricos
elencados no inicio da pesquisa, buscou-se conhecer a origem do campo artistico
no Parana, seus mecanismos de funcionamento e a constituicdo dos habitus dos
seus agentes, 0s artistas plasticos que produziram entre as Ultimas décadas do
século XIX e as primeiras do século XX. Nesse periodo histérico foram lancados os
alicerces do campo artistico local, a partir do ensino da arte, com sua introducéo
primeiramente no ensino regular, e depois, no especifico, quando foram criadas
escolas que visavam a formacao de artistas profissionais.

Essa situagdo so foi possivel no Parana devido a articulagéo entre as artes
plasticas e a politica promovida pelos empreendimentos iniciais de Mariano de Lima
e de Alfredo Andersen, principais precursores do ensino da arte no Estado. No caso
do primeiro, a partir da analise das fontes apresentadas, € possivel compreender
como se dava o seu envolvimento com a elite politica e cultural curitibana. A rede de
relacdes sociais construida pelo artista permitiu que uma parte significativa dos seus
projetos educativos se concretizasse, viabilizando assim condi¢cfes para a ampliacao
do ensino artistico. Isso pode ser constatado tanto na busca do artista por um
espaco fisico apropriado para sediar a escola de Belas Artes, quanto na tentativa de
superar as dificuldades econémicas para manter a instituicdo em funcionamento.

A infraestrutura ocasionada pelos empreendimentos de Mariano de Lima

contribuiu, mesmo que de forma incipiente, para o investimento publico em questdes
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artisticas. Aliada a ela, outros fatores tiveram grande contribuicdo para o
desenvolvimento de politicas voltadas para a cultura. Dentre eles, destaca-se a
demanda por monumentos e pinturas historicas, associada a auséncia de escultores
e pintores especialistas, 0 que acelerou o incentivo ao aperfeicoamento profissional
das novas geracOes de estudantes de arte. Devido a essas questdes, a escola de
Alfredo Andersen e a carreira de seus alunos tiveram certo apoio e reconhecimento,
principalmente, porque nesse periodo as artes plasticas tornaram-se uma
necessidade social, politica e cultural no Parana.

Além das condi¢des culturais associadas aos investimentos dos precursores,
outros aparatos impulsionaram o desenvolvimento artistico no Parana das primeiras
décadas do século XX. Pode-se citar a organizacdo de exposicdoes em ambientes
improvisados, devido a auséncia de saldoes e de galerias de arte, e a publicacdo de
criticas de arte em periddicos da época, 0 que possibilitou a legitimacao do oficio de
artista e a valorizacdo de sua obra. Na medida em que se dava a consolidagéo do
campo artistico, iniciava-se também o processo de institucionalizacdo de espacos
sociais destinados a consagragcdo do nome do artista e de suas obras, como o Saldo
Paranaense, de aparatos culturais que forneciam maior visibilidade as suas
producdes artisticas, como a revista lllustracdo Paranaense, e de instituicbes que
reivindicavam sua posi¢éo politica na sociedade, como a Sociedade de Artistas do
Parana, que daria lugar a Sociedade Amigos de Alfredo Andersen, na década de
1940. Isso acabaria por desencadear o incentivo a criagcdo de outras instituicoes,
como a Escola de Musica e Belas Artes do Parana.

Pautando-se nas analises das trajetérias sociais de Zaco Parana, Jo&o
Turin, Jodo Ghelfi, Frederico Lange de Morretes, Theodoro De Bona, Arthur Nisio e
Erbo Stenzel, é possivel afirmar que esses artistas plasticos tinham uma origem
sociocultural semelhante e possuiam afinidades afetivas e profissionais. Essas
caracteristicas facilitaram a constituicdo de uma rede de rela¢gdes sociais, que veio a
auxiliar ndo sO6 na coesdo do grupo, mas também no direcionamento de suas
praticas. Além disso, os artistas plasticos estudados compartilhavam as mesmas
ideias e tinham uma visdo de mundo semelhante. Suas lutas pelo espaco do artista
na sociedade paranaense ocorreram a partir da dedicagdo ao ensino da arte, esta

vista ndo somente como uma profissdo auxiliar para sustenta-los economicamente,
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mas como uma estratégia para a expansao do conhecimento artistico e da formacao
de novos pares.

No que se refere aos aparatos culturais, mesmo nao tendo as caracteristicas
de um manifesto, no qual as propostas artisticas se apresentam de uma forma mais
explicita, a lllustracdo Paranaense funcionou como uma vitrine permitindo e
contribuindo para que os artistas plasticos pudessem exibir suas obras, compostas
por desenhos, gravuras, pinturas, esculturas, fotografias e vinhetas ilustrativas. As
analises apresentadas nesse trabalho demonstraram o quanto é importante o estudo
dessas imagens, tanto por suas referéncias simbdlicas, quanto pela capacidade de
sintese que elas possuem, ao materializar determinadas realidades sociais muitas
vezes imperceptiveis em fontes escritas.

Os levantamentos estatisticos realizados a partir da revista evidenciam, em
termos quantitativos e qualitativos, como se deu a participacdo dos artistas plasticos,
apontando o tipo de arte produzida, quem e quando produziu. No cruzamento
dessas informacdes com outras provenientes das mais diversas fontes, é possivel
visualizar os aspectos culturais da sociedade da época, entender a importancia que
a producao artistica manteve naquele contexto e compreender a visdo de mundo de
artistas plasticos, politicos e intelectuais em torno da identidade, um dos pontos
principais para entender a producdo cultural paranaense das primeiras décadas do
século XX.

Pensando em termos de geracgfes, as andlises apresentadas confirmam a
hipotese levantada no inicio desse trabalho, demonstrando como se dava a
sociabilidade e a interdependéncia entre os artistas plasticos paranaenses. Em cada
periodo, a geracao vigente projeta seus ideais para a geragao posterior e esta acaba
desfrutando dos resultados gerados pelos empreendimentos anteriores. Ao examinar
as producbes desses artistas plasticos, € possivel também perceber intencdes
semelhantes, resultantes do empreendimento coletivo iniciado com os precursores e
repassado para as duas geracdes de artistas plasticos subsequentes. Os elementos
comuns em suas trajetorias sociais, como a origem familiar, o local de nascimento, o
tipo de investimento educacional e a formagao académica, evidenciam esse anseio
pela distincéo e reproducgdo social no que diz respeito a constituicdo grupal.

Ao analisar o feixe de trajetérias sociais dos pintores e escultores

paranaenses, percebe-se uma pretensao nao explicita de continuidade em relacéo a
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determinadas tematicas e em manter as mesmas linguagens artisticas na execucao
de obras de diferentes modalidades. O que contribuiu para que néo se devolvessem
grandes disputas internas em torno de posi¢cdes dominantes no campo artistico.
Essa condicdo estad presente em esculturas, desenhos e pinturas, analisadas ao
longo da pesquisa, que representam temas relacionados a identidade regional e
nacional, como a flora, a fauna, os povos indigenas e fatos historicos relacionados
aos colonizadores portugueses e demais imigrantes.

Um dos pontos elucidativos para compreender essa producdo artistica é a
relacdo que os artistas plasticos mantinham com a paisagem do Parana. O que
justifica a analise das obras, uma vez que o estudo do pensamento plastico é um
complemento ao conhecimento puramente sociolégico. Nesse ponto, a pesquisa
aponta como a Sociologia pode voltar-se também para andlises da imagem para
fundamentar e complementar suas conclusbes. Essa questao permite ainda romper
com as amarras das leituras que reduzem as produgdes culturais paranaenses, em
especial as do Movimento Paranista, como meramente subordinadas as intencdes
politicas. Mesmo disseminando interesses politicos, os artistas plasticos possuiam
uma relativa autonomia em relacdo as suas producgles artisticas e suas acgles
refletem seus interesses em torno da identidade e do desenvolvimento do campo
artistico local.

As artes plasticas produzidas no Parana na primeira metade do século XX
podem ser entendidas como reflexos de uma época e de um contexto muito
particular, no qual seus criadores forneceram a elas caracteristicas particulares,
conseguindo expressar uma singularidade em relagdo as producgdes artisticas de
outras regifes do Brasil. H4A muito ainda a ser pesquisado sobre as artes plasticas
no Parang, ndo s6 em relagdo as trajetérias sociais de pintores e escultores, mas
também em relacdo a suas producgdes artisticas. Essa tematica ndo pode mais ser
ignorada. Os primeiros passos ja foram dados e espera-se que, a partir de agora,

surjam novas pesquisas que contribuam para elucidar ainda mais esse tema.
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APENDICE 1 - REPRODU(;N(N)ES DE OBRAS DE ARTES VISUAIS NA REVISTA
ILLUSTRACAO PARANAENSE -1927-1930

TABELA A - ARTISTA, TECNICA E OBRA / NUMERO DA REVISTA

Continua
ANO - 1927 (N. 1-2)
ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
Alceu Chichorro desenho Quando o amor morre 1
Alfredo Andersen desenho Autorretrato 1
Arthur Nisio desenho Menino 1
pintura Rua das Flores — Hoje Rua Quinze ... 2
gravura A morte da rosa 2
Braun fotografia ~ Que linda Rosa! 2
fotografia Estou elegante? 2
fotografia Barigui — Arredores de Curitiba 2
Frederico Lange de Morretes  desenho O torturado 1
desenho Retrato 1
Heisler fotografia ~ Senhora Fido Fontana 2
fotografia ~ Senhoritas 2
Hermann Schiefelbein pintura Desenvolvimento e recordacgéo 2
Jo&o Baptista Groff fotografia Nhundiaquara 1
fotografia ~ Agua parada 1
fotografia  Crepusculo 2
fotografia ~ A compra do peixe, Ilha do Mel 2
fotografia ~ Assim papai ndo gostal 2
fotografia ~ O primeiro banho 2
J. Dunin desenho Bruno Lechowski 2
Jodo Turin escultura Fundacéo de Curitiba 1
escultura Eu vos abencoo 2
escultura Monumento ao General Carneiro, Lapa 2
escultura Estatua do General Carneiro... 2
Léo Cobbe desenho Wenceslau Schwanse 2
Linzmeyer (Estidio) fotografia ~ Senhorita Rachel Goulin 1
fotografia Nos paramos do amor 1
fotografia ~ Aniversério da galante Elvirinha... 2
fotografia ~ O nosso conservatério — Grupo no dia... 2
Maria Amélia d’Assumpcao desenho Natureza morta 2
Olivero fotografia ~ Anta paranaense 2
Pampbhilo d’Assumpcéo desenho Curitiba de outrora | 2
desenho Curitiba de outrora Il 2
desenho Curitiba de outrora 11l 2
desenho Curitiba de outrora IV 2
Povos indigenas desenho Friso indigena 1
desenho Decoracéo indigena 1
Witt fotografia De Rio Negro — Senhoritas 2
ANO - 1928 (N. 1-12)
N.
ARTISTA TECNICA | TiTULO DA OBRA
Alfredo Andersen desenho Olavo Bilac (referéncia ao texto) 4
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Continuacao

ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
desenho Estudo 5
desenho Naipy e Taroba 5
desenho Semeia, Semeador (Dr. Affonso Camargo) 6
desenho O filésofo 8
desenho Autorretrato 10-11
Arthur Nisio desenho Dr. Affonso Alves de Camargo 1
desenho Rosas 2
gravura Pinheiro 3
desenho Grandeza e decadéncia do pinheiral 4
gravura Troncos de pinheiro 6
gravura Na baixada paranaense 7
desenho Autorretrato 12
Bruno Lechowski pintura Luty Kossubudzki 8
pintura Patio interno do Convento dos Jesuitas 12
Frederico Lange de Morretes  desenho A davida 2
desenho Estudo 4
gravura O banho 5
desenho Preparando-se para o repouso... 6
pintura Onde o belo une as nacdes 6
desenho No alto do Marumby 7
desenho Eu vi Curitiba coberta de neve 7
desenho Curitiba sob a neve 7
desenho Brejetuba 7
desenho Independencia o muerte 8
desenho Estudo de nu 10-11
pintura No Brejatuba 10-11
pintura O invencivel 10-11
pintura Velha Paranagua 10-11
Gustavo Kopp desenho A Catedral 9
desenho Srta. Curitiba — Risoleta Machado Lima 10-11
desenho Curitiba, Rua José Bonifacio 10-11
Hanseni fotografia O grande campeonato atlético... 12
Heisler fotografia ~ Srta. Eunice Barcellos 2
fotografia  Srta. Stella Nogueira 3
fotografia ~ Srta. Rosinha Macedo P. Lima 5
fotografia  Silhuetas da cidade Sorriso 6
fotografia ~ Srta. Rachel Goulin 6
fotografia ~ Srta. Flora Camargo 6
fotografia ~ Srta. Irene Weiser 7
fotografia Risoleta Machado Lima 7
fotografia  Srta. Alice Dias 9
fotografia  Srta. Julieta Motta 10-11
fotografia Neide Caillet Santos 10-11
fotografia ~ Srta. Angelica Colle 12
fotografia ~ Grémio das Violetas 12
Hermann Schiefelbein gravura Job e seus amigos 8
J. Bernardelli escultura Bardo do Rio Branco 1
J. Dunin desenho Uma lei dura de roer 2
Jodo Baptista Groff fotografia Um fascinante aspecto da nossa principal... 2
fotografia A jogatina 2
fotografia Primerose 3
fotografia  Salto das Curucacas 3
fotografia Praia de Leste 3
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Continuacao

ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
fotografia Interior da catedral de Curitiba 3
fotografia Um fascinante aspecto de Curitiba... 3
fotografia Pintando o 7 4
fotografia ~ Arredores de Curitiba 5
fotografia ~ Viaduto Carvalho 5
fotografia ~ Orophagia | 6
fotografia ~ Orophagia Il 6
fotografia ~ Orophagia lll 6
fotografia No cume do Marumby 7
fotografia ~ Guaratuba vista do alto do Morro do Pinto 7
fotografia Inspiracao 9
fotografia ~ Capanema, Curitiba 9
fotografia  Visado eslava 10-11
fotografia ~ Saquarema, Morretes 10-11
fotografia  Ciranda, cirandinha... 10-11
fotografia ~ Arredores de Curitiba 10-11
fotografia Paisagem 12
Joé&o Ghelfi pintura Autorretrato 1
Jodo Turin escultura No exilio 1
desenho A Estilizacdo Paranaense 1
escultura Tiradentes 1
escultura Monumento ao General Carneiro, Lapa 2
escultura Dr. Moreira Garcez 2
desenho A volta da caca 3
escultura Tiradentes 4
escultura Tiradentes 5
desenho Em viagem 5
desenho Significado da Anta 5
desenho Resignacdo do camponés 6
desenho Um raio de luz 6
escultura Monumento do Dr. Munhoz da Rocha 7
escultura O drama dos sertdes 7
desenho Aguas que tombam 7
desenho Invocacion 8
desenho O guerreiro suspendeu a virgem ao colo 8
escultura Carlos Gomes 9
desenho Pérolas fascinantes 9
escultura José Vicente Paya (escritor espanhol) 10-11
escultura Monumento ao Dr. Bento Munhoz da Rocha 12
escultura Fundacéo de Rio Negro 12
José Peon escultura Medalha Comemorativa do Centenario... 9
Léo Cobbe desenho Um marciano instantaneo 2
Levino Fanzeres desenho Judas 6
Linzmeyer (Estudio) fotografia ~ Alunas do Conservatério de Mdsica... 1
fotografia ~ Aspectos do Festival organizado... 3
fotografia Eurides Cunha (Prefeito de Curitiba) 3
fotografia Enlace Marcalo Camargo 4
fotografia ~ No dia do aniversario natalicio... 6
fotografia ~ Como se fosse na terra de Guilherme Tell 8
fotografia Risoletta Machado Lima 9
fotografia No dia da coroagdo da Rainha dos operarios  10-11
fotografia No dia do festival em homenagem... 12
fotografia ~ Cena final da linda opereta... 12
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TABELA A - ARTISTA, TECNICA E OBRA / NUMERO DA REVISTA

Continuacao

ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
fotografia No dia do aniversério da declamadora... 12
Maria Amélia d’Assumpcao pintura Natureza morta | 10-11
pintura Natureza morta Il 10-11
Paul Chabas pintura Jeune Fille Aux Roseaux 10-11
Povos indigenas desenho Motivos de desenho indigena 2
desenho Desenho dos indios Cayuas, Parana 2
desenho Os lindos motivos do desenho indigena 3
Seyés pintura Auguste de Saint’ Hilaire 10-11
Theodoro De Bona pintura Estudantes venezianos (Céa Foscari) 10-11
Zaco Parana escultura O filésofo 1
escultura O Semeador 1
escultura A ordem 2
escultura Primeiro busto feito pelo artista 5
escultura Paliteiro em madeira 5
escultura Velho 8
escultura Prece 8
escultura Menina com mascaras 8
escultura Sylphos 8
escultura Maternidade 8
escultura Dionysios 8
desenho Autorretrato 12
escultura O guarani 12
Wasilewski fotografia  Visdo tirolesa 8
ANO - 1929 (N. 1-12)
ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
Alfredo Andersen desenho Dr. Claudino dos Santos 3
desenho Galeria paranaense Dr. Vicente Machado 8-11
pintura Knut Hansum 8-11
desenho Cel. David A. da Silva Carneiro 8-11
desenho Desenho de Andersen 12
desenho Alfredo Andersen por ele mesmo 12
Arthur Nisio pintura Autorretrato 5-6
pintura Em repouso 7-8
Arthur Wischral fotografia ~ O Parand constréi o primeiro porto aéreo... 5-6
fotografia No dia da chegada de Miss Parana 5-6
A. Kluger fotografia Paranagua vista de um avido da Condor 12
fotografia Formosas curitibanas na Praia Cayeras 7-8
fotografia A excurséo do presidente do Estado... 7-8
Eloy desenho O vento do destino | 1-2
desenho O vento do destino 1-2
desenho O vento do destino llI 1-2
desenho O vento do destino IV 1-2
desenho O vento do destino V 1-2
desenho O vento do destino VI 1-2
Guttman Bicho fotografia ~ O Sr. Dr. Ulysses Vieira 1-2
Gustavo Kopp desenho Igreja de S. Benedito 7-8
desenho Aspectos do Porto — Antonina | 7-8
desenho Aspectos do Porto — Antonina Il 7-8
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Continuacao

ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
Hanseni fotografia ~ As manobras militares do 15°. Batalhao... 7-8
Heisler fotografia  Criancas 4
fotografia Enlace Munhoz da Rocha — Alves Camargo 4
fotografia ~ Senhoritas 5-6
fotografia ~ A Musa da Primavera de 1929 8-11
fotografia ~ Sr. Oswaldo Monteiro 8-11
fotografia ~ Srta. Numa Kruger 8-11
fotografia ~ Srta. Alice Dias 8-11
fotografia A Beleza Infantil Paranaense 12
fotografia No dia do enlace do Sr. Augusto Carneiro... 12
J. Dunin desenho Rua Anénima 3
J. Turra fotografia Flagrante no banho matinal — Ilha do Mel 7-8
Jodo Baptista Groff fotografia Depois da colheita na Granja do Canguery 1-2
fotografia  Visdo Europeia... no Parana 1-2
fotografia ~ Os lambaris do Mé&e Cathira | 1-2
fotografia  Curitiba vista de 2000 metros de altura 3
fotografia ~ Os lambaris do M&e Cathira Il 4
fotografia A carroca do colono 4
fotografia O timoneiro do Ita 5-6
fotografia Imitando Varsdvia em pleno Brasil 5-6
fotografia A caracteristica carrocinha 5-6
fotografia Interessante grupo de colonos poloneses 5-6
fotografia ~ Os pinheiros do Capanema 5-6
fotografia  Curitiba vista do alto 5-6
fotografia ~ Srta. Didi Caillet 5-6
fotografia ~ Quatro poses de Berta Singerman 7-8
fotografia A espera do sol 8-11
fotografia ~ Quando as folhas caem 8-11
fotografia Paisagem russa 8-11
fotografia ~ Colonos sob a neblina 8-11
fotografia Passeio publico, Curitiba 8-11
fotografia Luz opaca 8-11
fotografia ~ Salto Floriano Peixoto 8-11
fotografia ~ As andorinhas na garganta do diabo 8-11
fotografia Plagiando Londres 8-11
fotografia O meu bebé 8-11
fotografia ~ Como se fosse no Japéo... 12
fotografia ~ Arredores de Curitiba 12
John Henri Elliot pintura Panorama de Curitiba, 1865 3
pintura Vista de Curitiba 3
José Daros pintura Triste can¢éo de J. Daros que vai a Roma... 12
Joao Ghelfi pintura Autorretrato 12
Jodo Turin desenho Coluna Paranaense 1-2
escultura Bento Cego 3
desenho Passando pelas patas do tigre... 4
desenho Erguia a cabeca e fitava os olhos... 4
desenho Entéo, o selvagem... 4
desenho José de Alencar 4
desenho O chefe dos chefes caminhou so6... 4
desenho Sete vezes a corda do grande arco... 4
escultura Monumento a Fundacao e Rio Negro 4
escultura Tiradentes 4
escultura Tiradentes (detalhe) 4
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Continuacao

ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
desenho Era o mais valente e o mais forte e belo... 5-6
escultura Monumento & entrada dos bandeirantes... 7-8
escultura Pedagogia 12
escultura O Estudo 12
José Peon escultura Placa Fundacao da Cidade de Rio Negro 4
escultura Placa de Bronze colocada no timulo... 5-6
Levino Fanzeres desenho A antiga Matriz de Curitiba 3
pintura Igarapés 5-6
Linzmeyer (Estdio) fotografia ~ No dia do aniversario natalicio da Srta. Nidia 1-2
fotografia Passagem de ano no Graciosa Country Club 1-2
fotografia ~ O Baile Romantico das Violetas 1-2
fotografia No dia da eleicdo da Miss Parana 3
fotografia Recepcdao do real Cénsul Geral da Italia 3
fotografia A sincera manifestacao da Colénia Alema 4
fotografia Festival da Col6nia Alema 4
fotografia No Consulado Aleméao 7-8
fotografia ~ 20 mil pessoas aclamando... 8-11
fotografia ~ Grupo no enlace do Sr. Osvaldo Hauer... 12
Maria Amélia d’Assumpcéao pintura Belissima tela... 7-8
pintura Vestigios de Idilio 12
M. Rosenfeld fotografia  Srta. Didi Caillet Miss Parana 5-6
Nadir Costa desenho llustracéo 12
Réo Bennet desenho Erva-mate 1-2
Surugi fotografia ~ A moda brasileira na Ilha do Mel 7-8
Theodoro De Bona pintura Autorretrato 1-2
pintura O poeta Alberto Severelli 1-2
pintura Mesa de Deus 5-6
pintura Gino Scarpa 12
Weiss (Estudio) fotografia ~ Grupo feito na residéncia de Miss Parana... 5-6
Zaco Parana escultura Progresso 1-2
escultura Maternidade 5-6
escultura Rei Lehar 12
ANO - 1930 (N. 1-8)
ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
Alfredo Andersen desenho Frederico Guilherme Virmond 1
pintura Cabedello, 1883 2
desenho Paco Municipal 3
desenho Dr. Affonso Alves de Camargo 4
desenho Autorretrato 5
desenho J.B.G. 5
pintura Cabedello, Paraiba do Norte, 1883 5
pintura Knut Hansun 5
pintura Cajurt 5
pintura Os curtidores de couro 5
pintura Coronel David A. da Silva Carneiro 7
pintura Monsenhor Celso (detalhe) 8
desenho A Ultima procissdo de Monsenhor Celso 8
Antonio Carneiro desenho Autorretrato 5
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Continuacao

ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
pintura Gentileza de vencedor 5

Arthur Nisio pintura Autorretrato 6
gravura A morte da rosa 6

desenho Esperando o milho 6

Chyla fotografia  Curitiba vista de avido, 1922 3
E. Luhm fotografia ~ O primeiro e o segundo gol 4
fotografia Ecos esportivos 7

fotografia ~ As comemoracfes do Dia do Soldado 8

Frederico Guilherme Virmond  pintura D. Pedro Il 1
pintura O sonhador 1

pintura Carlota Joaquina 1

Frederico Lange de Morretes  pintura Vale do Ipiranga 1
pintura Tanquilidade, Morretes 6

pintura Dominadores solitarios 6

desenho Depois da tormenta 7

pintura Floriano, Belgrano e Mitre 8

Felix Szabo escultura Clube Curitibano Biblioteca 1
Gustavo Kopp pintura Clube Curitibano, Saldo Paranaense 1
pintura A casa do pescador Guaraguecaba 2

Hanseni fotografia ~ As comemoracdes do Dia do Soldado 8
Heisler fotografia ~ Senhoritas 1
fotografia ~ As musas eleitas no baile.... 1

fotografia A cantora paranaense Fernandina Marques 1

fotografia ~ Os farmacéuticos formados em 1929 1

fotografia ~ Alunos que terminaram o quinto ano... 2

fotografia ~ Sociedade Paranaense 2

fotografia ~ Criancas 2

fotografia ~ Concurso Internacional de Beleza 2

fotografia ~ Carnaval curitibano de 1930 3

fotografia  Gilda Kopp 4

fotografia ~ Concurso Internacional de Beleza Il 3

fotografia ~ Concurso Internacional de Beleza lli 4

fotografia ~ Criancas 4

fotografia Duas poses de Miss Parana 5

fotografia ~ Srta. Adelaide Villa 6

fotografia ~ Sra. Francisco Hauer Junior e filhos 6

fotografia ~ Sra. Dr. Bento Munhoz Rocha Neto e Filho 6

fotografia  Srta. lolanda Fruet 6

J. Bernardelli escultura Bar&o do Rio Branco 3
Jo&o Baptista Groff fotografia  Vista Saldo paranaense | 1
fotografia  Vista Saldo paranaense I 1

fotografia  Vista Saldo paranaense Il 1

fotografia ~ Capanema — Arredores de Curitiba 1

fotografia ~ Guaraquecaba (ninho de garcas) 2

fotografia ~ Oh! Que saudades que tenho! 2

fotografia ~ Como se fosse na Pol6nia 3

fotografia ~ Colonas polacas palestrando... 3

fotografia ~ Curitiba vista do alto 3

fotografia Um lindo pér de sol na Bahia de Guaratuba 5

fotografia Pescando trairas nas pedras de Cayeras... 5

fotografia A Unica camisa 5

fotografia ~ As margens do Nhundiaquara, Morretes | 6

6

fotografia

As margens do Nhundiaquara, Morretes ||
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Continuacao

ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
fotografia Estrada da Vila 6

fotografia ~ Guaratuba, Parana 6

fotografia ~ A grandiosa entrada da gruta inferior... 6

fotografia Detalhe da gruta superior de Bacaitaba 6

fotografia Natureza paranaense 7

fotografia Luar evocativo 8

fotografia Manh& nos arredores de Curitiba 8

fotografia A nave central da Catedral de Curitiba 8

fotografia A catedral de Curitiba envolta pela neblina... 8

fotografia  Ciranda cirandinha 8

fotografia ~ As comemoracfes do Dia do Soldado 8

fotografia A Companhia de Forca e Luz do Parana 8

Jodo Turin escultura Estilizacdo (ornamentos) 1
escultura Fonte ornamental Clube Curitibano 1

escultura O Estudo 1

escultura Triunfo da morte 2

escultura O Estudo 2

escultura Carlos Gomes (busto) 3

escultura Tiradentes 3

escultura Monumento a entrada dos bandeirantes... 3

escultura Tiradentes 4

escultura Dante 5

escultura Piedade 5

desenho José de Alencar 5

desenho Vou-me emboral! 6

desenho A morte de Bento Cego 6

desenho A danca do cacique e o Saci Pereré 8

desenho Baixo relevo de Monsenhor Celso 8

José Daros pintura No galinheiro 1
pintura O ferimento do General Carneiro... 2

Levino Fanzeres desenho A antiga matriz de Curitiba 8
Linzmeyer (Estdio) fotografia ~ Grupo no dia do festival organizado... 1
fotografia ~ Grupo de associados do Clube Curitibano... 1

fotografia ~ O grande baile do dia 6 de janeiro... 1

fotografia ~ O Sr. Dr. Ullysses Falcao Vieira... 1

fotografia ~ Teatro Paranaense... 2

fotografia ~ Carnaval curitibano de 1930 3

fotografia A chegada de Yolanda a Pelotas 8

Maria Amélia d’Assumpcao pintura Natureza morta | 8
pintura Natureza morta I 8

Pamphilo D’Assumpcéo desenho Deserta a gaiola de Ouro 1
Photo Brasil (Estudio) fotografia ~ Concurso Internacional de Beleza 2
fotografia ~ Carnaval Curitibano de 1930 3

fotografia  Srta. Helena Colle 4

fotografia  Criancas 4

Photo Studio (Estudio) fotografia ~ Concurso Internacional de Beleza 2
fotografia ~ Sociedade Paranaense 2

fotografia ~ Concurso Internacional de Beleza Il 3

fotografia ~ Criancas 4

Theodoro De Bona pintura Chuva na Praca de Sdo Marcos 1
pintura Para o altar de Santo Antonio... 2

pintura Chuva na Pracga de S&o Marcos 4

6

pintura

Extremo suplicio
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Concluséao

ARTISTA TECNICA | TITULO DA OBRA N.
pintura Do meu atelié 7

pintura Nu 7

pintura O grande canal 7

pintura Autorretrato 7

Zaco Parana escultura O Semeador 3
escultura A estatua do ex-ministro de viacao... 8

FONTE: Levantamento realizado pelo autor a partir da ILLUSTRACAO PARANAENSE (1927-1930).
NOTAS: (1) Foram tomados como base exemplares impressos, digitalizados e em microfiime da
revista dos acervos da Biblioteca Publica do Parana, do Museu Paranaense e da Casa da
Memoria de Curitiba.
(2) A revista ndo possui paginacao, por isso ndo foram incluidos os nimeros das paginas.
(3) Na medida do possivel, foi comparado até quatro exemplares do mesmo ndmero para
verificar a falta de paginas.
(4) Os dois dltimos numeros de 1930 (n. 9 e n. 10) e a edicdo de 1933 foram
desconsiderados por estarem totalmente fora da proposta inicial da revista.
(5) Nao foram incluidas as vinhetas ilustrativas que aparecem constantemente na revista.
(6) Artistas internacionalmente consagrados pela Historia da Arte foram excluidos.
(7) Obras cuja autoria ndo foi possivel identificar foram desconsideradas.
(8) A categoria escultura inclui medalhas, baixo-relevo e alto-relevo.
(9) A categoria desenho inclui arte decorativa impressa.
(10) A categoria gravura inclui litografia, xilografia e agua forte.
(11) Montagens fotograficas na mesma pagina foram contadas como uma obra.
(12) Os nomes dos titulos das obras foram adaptados a lingua atual.
(13) Alguns titulos de obras foram dados apenas para identificacao.
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ARTISTA

ANO

1927
(n.1a2)

1928

1929

(n.1a12) | (n.1al2)

1930
(n.1a8)

TOTAL

Alceu Chichorro
Alfredo Andersen
Antonio Carneiro
Arthur Nisio

Arthur Wischral

A. Kluger

A. Weiss

Braun

Bruno Lechowski
Chyla

E. Luhm

Eloy

Frederico Guilherme Virmond
Frederico Lange de Morretes
Felix Szabo

Gustavo Kopp
Guttman Bicho
Hanseni

Heisler

Hermann Schiefelbein
J. Bernardelli

J. Dunin

J. Turra

John Henri Elliot

Jodo Baptista Groff
Joao Ghelfi

Joao Turin

José Daros

José Peon

Léo Cobbe

Levino Fanzeres
Linzmeyer (Estidio)
Maria Amélia d’Assumpcao
M. Rosenfeld

Nadir Costa

Olivero

Pampbhilo d’Assumpcéo
Paul Chabas

Photo Brasil (Estudio)
Photo Studio (Estudio)
Povos indigenas (artesanato)
Réo Bennet

Seyés

Surugi

Theodoro De Bona
Zaco Parana
Wasilewski

Witt
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FONTE: Dados com base no levantamento realizado pelo autor.



