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RESUMO: A pesquisa ora apresentada tem como objetivo analisar o processo de
ruptura entre a Arte Académica e a Arte Moderna, ocorrida no Parand em meados
do século XX, partindo da obra da curitibana Violeta Franco de Carvalho (1931-
2006). Busca-se, assim, valorizar a arte produzida entre as décadas de 1950 e 1980,
evidenciando que este legado artistico, especialmente as composi¢cfes da artista,
integra a Arte Moderna nacional, apresentando especificidades locais e importancia
equivalente as produgcbes de artistas com renome nacional. Dessa maneira,
destaca-se de que forma ocorreu esse processo de transformacdo, quais 0s
movimentos estéticos influenciaram a obra da artista e de que maneira ela contribuiu
para a consolidacdo do moderno nas artes plasticas do Parana. ldentificou-se uma
forte influéncia do Expressionismo Alemdo, principalmente no periodo das pinturas
de cunho social, com os retratos, posteriormente, na fase da flora e da fauna, que
parte da mistura da figura vegetal com a animal e, depois, com a representacéo de
algumas formas humanas. Esta pesquisa € de carater histérico, valorizando a
imagem pictérica como um recurso, objeto e evidéncia que pode ser constituida por
meio das varias formas de representacdo da realidade, dos conceitos de
representacao, apropriacao e ressignificacéo, do historiador cultural Roger Chartier —
que por sua vez fez uma leitura dos conceitos trabalhados por Michel de Certeau —,
e a utilizagcdo dos conceitos de hibridismo cultural e de traducéo, de Peter Burke.
Nessa perspectiva, para analisar a obra artistica como objeto que possui relevancia
histérica, parte-se das premissas epistemoldgicas da Historia Cultural, segundo as
qguais a imagem e outras fontes podem contribuir para compreenséo, analise e
escrita histérica. Para tanto, adotou-se o método iconologico de Erwin Panofsky,
assim como as consideracdes de Peter Burke e outros tedricos da analise imagética,
para a interpretacdo e o entendimento das préaticas socioculturais, contribuindo
assim para a investigacdo das transformacfes ocorridas no campo das artes
plasticas paranaenses entre 1950 e 1980.

Palavras-chave: Arte e Historia; Arte Paranaense; Historia Cultural; Violeta Franco.



ABSTRACT: The research presented here is to analyze the process of rupture between
the Academic Art and the Modern Art, held in Parana in the mid-twentieth century,
through the work of Curitiba Violeta Franco de Carvalho (1931-2006). The aim is to
thus appreciate the art produced between the 1950s and 1980s, showing that this
artistic legacy, especially the compositions of the artist, part of the National Modern
Art, featuring local specificities and equal importance to the productions of artists with
nationally renowned. Thus, it highlights how was this process of transformation,
which aesthetic movements influenced the work of the artist and how it contributed to
the consolidation of the modern plastic arts of Parana. ldentified a strong influence of
German Expressionism, particularly in the period of social nature paintings, with
portraits, later, at the stage of flora and fauna, that part of the mix of plant figure with
animal and then, with the representation some human forms. This research is of
historical nature, appreciating the pictorial image as a resource, object, and evidence
that can be formed by means of various forms of representation of reality, the
concepts of representation, appropriation and reinterpretation, the cultural historian
Roger Chartier - which in once did a reading of the concepts developed by Michel de
Certeau - and the use of the concepts of cultural hybridity and translation of Peter
Burke. In this perspective, to analyze the work of art as an object that has historical
significance, is part of the epistemological premises of Cultural History, according to
which the image and other sources can contribute to understanding, historical
analysis and writing. Therefore, it adopted the iconological method of Erwin
Panofsky, as well as considerations of Peter Burke and other theorists imagery
analysis, to the interpretation and understanding of the socio-cultural practices, thus
contributing to the investigation of the changes occurring in the field of fine arts
Parana between 1950 and 1980.

Key-words: Art and History; Paranaense art; Cultural history, Violeta Franco.
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INTRODUCAO

A obra artistica € produto da criagdo humana e se institui como uma das
diferentes maneiras do “fazer” e do interpretar o mundo de um artista. Para estuda-la
€ preciso apreender as ideias, as opinides e as perspectivas criticas de seu criador,
efetuada por meio de linguagens relacionadas aos elementos do seu cotidiano ou
sobre a sociedade que integra (FISCHER, 2002, p. 23).

Entende-se, portanto, que ao se relacionar direta ou indiretamente com os
individuos que o cercam, o0s criadores, nesse caso, 0s artistas plasticos, sofrem
influéncias culturais, temporais e espaciais provindas de onde vivenciam suas
experiéncias. Assim sendo, o produto dessa criagdo pode ser tomado como um
objeto da pesquisa historica permeado por influéncias e transformacgdes detectadas
em um contexto social, cultural e politico. Alids, como destaca Peter Burke, uma
obra dessa natureza pode se tornar uma fonte documental a ser utilizada pelos
pesquisadores para enriquecer a tessitura da escrita ou da narrativa histérica (2004,
p. 17 - 38). A presente dissertacdo toma como objeto de investigacdo parte da
obra da artista paranaense Maria Violeta Franco de Carvalho, cuja producéo
contribuiu para renovar as artes plasticas no estado onde nasceu, porque incorporou
em suas criacdes os ideais e a estética moderna, entre outros aspectos. As obras da
autora foram influenciadas pela estética expressionista e, posteriormente, por
tendéncias abstracionistas. Contudo, Franco preocupou-se em constituir aquilo que
denominou uma arte “autenticamente” paranaense e brasileira, a partir de tematicas
que se fundem no contexto historico, cultural, politico e econémico, entre as décadas
de 1950 e 1980.

Destaca-se, nesse estudo, a atuacéo dela no cenério artistico de meados
do século XX, a partir da criacdo da “Garaginha” e da producédo conjunta com outros
artistas paranaenses, tais como: Alcy Xavier, Fernando Velloso, Loio-Pérsio e Nilo
Previdi, preocupados em diversificar as concepgdes estéticas nesse estado. Dessa
forma, a obra de Violeta Franco tornou-se um legado para a constituicdo da Arte
Moderna Paranaense. O ponto de partida desse nucleo artistico centrou-se na
opcao pela linguagem expressionista e no questionamento das caracteristicas
académicas postuladas pelo Movimento Paranista e por instituicdes mais

tradicionais ligadas a arte em Curitiba. Tais questfes alinhavam-se as correntes do



pensamento moderno que estavam em voga nas grandes capitais mundiais,
inclusive em Sao Paulo, Rio de Janeiro e Recife.

A abordagem sobre a arte académica é complexa e implica a percepcao
de conceituacfes variaveis de acordo com a época e com a escola a qual os artistas
estavam vinculados. Entdo, para se evitar generalizacdes e equivocos quanto a
compreensao de como essa linguagem artistica repercutiu no Brasil e no estado do
Parana, torna-se relevante considerarmos alguns aspectos de carater historico,
temporal e estético.

Segundo Lima, no Brasil havia a falta de uma “tradicdo estética” que
justificasse a implantacdo de uma instituicdo académica no pais. Talvez por esse
motivo a Missao Artistica Francesa e suas perspectivas tenham sido tdo impactantes
e presentes a partir de sua chegada no inicio do século XIX, especialmente apds a
fundacdo da academia formal de arte nas colbnias portuguesas, a Escola Imperial
de Belas Artes (LIMA, 1994, p. 01;14).

A Escola de Artes e Oficio, criada pela Missdo Artistica Francesa e que
aportou na cidade do Rio de Janeiro, em 1816, a convite do rei D. Jodo VI, é que
iniciou o ensino formal de arte no pais. Nesse periodo, a colénia havia sido
promovida a capital do Reino Unido de Portugal, ap6s a tomada de Lisboa por
Napoledo Bonaparte e a fuga da corte para o Brasil. A introducdo desse tipo de
instituicdo educativa na colbnia era parte de um projeto de cosmopolizacdo para
atender aos anseios culturais e artisticos da elite portuguesa, agora parcialmente
instalada na capital do reino (LIMA, 1994, p. 02-04; SILVA, 2009, p. 03-04).

A Misséo liderada por Joachim Le Breton, ex-diretor de Belas Artes do
Ministério do Interior do governo francés, no periodo napolebnico, assumiu junto
com Jean Baptiste Debret a tarefa de impulsionar o desenvolvimento artistico no
Brasil, baseando-se nos referenciais académicos europeus oriundos de instituicbes
de arte francesas, por exemplo, o Instituto Franca. Assim, o entdo regente D. Jo&o
VI instituiu, em 12 de agosto de 1816, a Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios,
posteriormente transformada em Academia Imperial de Belas Artes (AIBA) (SILVA,
2009, p. 06).

Ela se constituiu como um referencial metodolégico para a formacédo dos
artistas e suas produgbes, uma vez que passou a “direcionar os repertérios

pictéricos e controlar a qualidade das obras com rigidos principios do ensino
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pautado pelo Neoclassicismo” (LIMA, 1994, p. 45-46; SILVA, 2009, p. 09;
CAMARGO, 2007, p. 82). Como o Barroco ja era considerado ultrapassado na
Europa, a escola brasileira adotou os principios da arte neoclassica que havia
retomado algumas caracteristicas artisticas gregas e romanas, da Antiguidade
Classica, como a simetria, os ideais de perfeicdo e beleza, entre outros. Ela se
opunha a estética Barroca e ao Rococd, estilos criticados pelo uso demasiado de
enfeites e por representar os valores e 0 gosto da aristocracia francesa, derrotada
durante a Revolucéo de 1789 (JANSON e JANSON, 1996, p. 303).

Quando se fala em arte académica no Brasil, por conseguinte no Parana,
detectam-se as repercussfes da Academie Royale de Paris, uma escola francesa
qgue influenciou a producédo artistica em varios lugares, dentro e fora da Europa
(LIMA, 1994, p. 58). Segundo o historiador Artur Freitas, a Escola de Musica e Belas
Artes do Parana (EMBAP) e o Saldo Paranaense de Belas Artes eram responsaveis
por produgdes consideradas "academizadas", principalmente devido a influéncia dos
ex-alunos de Alfredo Andersen (2003, p. 89).

A Escola de Musica e Belas Artes do Parand, por ser a Unica Faculdade
com ensino formal no estado na area de artes plasticas, acabou reproduzindo
métodos didaticos que pouco contribuiram para o fomento de novas
experimentacdes plasticas, do suporte a tinta utilizada (FREITAS, 2013, p. 72-77).
Vale lembrar que a resisténcia dos paranaenses as caracteristicas culturais e aos
postulados artisticos de Sao Paulo, no inicio do século XX, provavelmente decorra
dos embates pela emancipacdo politica do estado; talvez por isso tenham optado
por seguir as normativas da Academia Imperial de Belas Artes do Rio de Janeiro
(CAMARGO, 2007, p. 11 e 109). Contudo, cabe levar em consideracéo o local e a
época, bem como evitar abordagens generalistas a respeito dos modos como esses
referenciais chegaram ao Parand?, pois podem ter ocorrido variacbes quanto a
aplicabilidade dos métodos, técnicas e tematicas propostos pela referida instituicao.

Grosso modo, as instituicdes paranaenses mencionadas se baseavam em
normas e convencdes ligadas a periodos ou movimentos artisticos que produziam

uma arte regrada com caracteristicas pré-estabelecidas. Neste texto, quando

! Apesar dessa conotacdo dada ao artista Alfredo Andersen e a seus alunos considerando a producdo de uma
arte academizada, é importante destacar que ele foi pioneiro no Parana na diversificacdo da produgdo de sua
obra quando, inspirado nos impressionistas, realizou um estudo da cor em suas obras (CAMARGO, 2007, p. 92).
2 E importante destacar que, apesar do estereétipo de producdo academizada dada a EMBAP, ela aceitou
professores com pensamentos diversos e ligados a modernidade, como é o caso de Guido Viaro.
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tratamos da arte académica, estamos identificando a sua dificuldade em promover
novas experimentacdes estéticas. A compreensdo da arte académica torna-se
relevante pois uma das proposicdes da arte moderna no Brasil assentou-se no
guestionamento das bases de sustentacdo da estética académica, tais como a
reproducdo, o uso de técnicas protocolares pouco flexiveis e exercicios de cdépia,
entre outros aspectos.

A arte produzida no Parana constitui um patriménio artistico que
ultrapassa as fronteiras territoriais do estado, ela se faz presente na historia
brasileira e latino-americana. Seu legado comecou a ser delineado desde a
fundacdo da provincia do Parana, especificamente com o Movimento Paranista e a
chegada de Alfredo Andersen, no final do século XIX (CAMARGO, 2007, p. 21;91).

A arte paranaense, no entanto, nem sempre é apresentada de modo que
evidencie sua efetiva importancia, principalmente quando se trata do processo de
renovacao em relacdo a arte académica e a criacdo de uma estética moderna. Essa
renovacdo, ndo s6 no Parana, mas em varios lugares, foi possibilitada a partir da
influéncia dos ideais modernos — desde o lluminismo. O desejo de ruptura com o
passado, inflado pelo desenvolvimento capitalista, e as transformacfes na
configuragcédo das cidades alimentaram uma nova visdo de mundo e a busca pelo
progresso (RIBEIRO, 2007, p. 116), manifesto também na esfera cultural. Desde a
eclosdo das vanguardas europeias, entre as Ultimas décadas do século XIX e a
primeira do século XX, se dispuseram a “interpretar, apoiar e acompanhar o esforgo
progressista, econdmico-tecnoldgico, da civilizagdo industrial” (ARGAN, 2013, p.
185)3, por meio da publicacdo de manifestos que, posteriormente, influenciaram a
realizacdo da Semana de Arte Moderna de Sao Paulo (1922).

Imerso em um contexto de mudancas e desenvolvimento em meados do
século XX, o Parana abre-se para a modernizacdo da sociedade. A partir disso,

torna-se significativo compreender a Arte Moderna desse estado e desvenda-la sem

3 Segundo Giulio Carlo Argan, o termo Modernismo é genérico, resumindo as correntes artisticas que
aconteceram na Europa. Estes movimentos buscaram realizar uma arte correspondente ao seu tempo e a
renuncia dos modelos cldssicos, diminuindo a distancia entre as artes “maiores” e as aplicagdes aos variados
campos da produgdo econdmica, além da producdo de um estilo e linguagem internacional ou europeia e o
esforco em interpretar a espiritualidade que se dizia inspirar e redimir o industrialismo. Deste modo, com o
entusiasmo pelo progresso industrial e a consciéncia das transformacgdes em curso nas préprias estruturas da
vida e da atividade cultural, a partir de 1910 formaram-se no interior do Modernismo as vanguardas artisticas
que estavam preocupadas ndao apenas em atualizar ou modernizar, mas em revolucionar de maneira radical as
modalidades e finalidades da arte (ARGAN, 2013, p. 185).
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dissocia-la do cenério nacional. Nesse sentido, essa pesquisa pretende evidenciar o
processo de ruptura da arte classica a partir das novas linguagens adotadas por
Violeta Franco e os modos de representacdo e ressignificagcdo expressos em suas
composicdes, desde os debates ocorridos no final da década de 1940 (na
“‘Garaginha”) até a consolidagdo do moderno no Parana, ao longo dos anos
cinquenta, sessenta, setenta e oitenta do século XX.

E preciso superar a ideia de que a arte moderna se restringiu ao Rio de
Janeiro e a Sao Paulo, pois além destes estados existiram movimentos em outras
partes do Brasil que integram a Arte Moderna Brasileira (FREITAS, 2003).

A Arte Moderna no Parand desabrochou duas décadas depois da
“Semana de 1922”, realizada em Séo Paulo; nesse sentido, devemos considerar que
a emancipacao politica do estado e o seu desenvolvimento econémico e cultural
devem ter interferido na consolidacdo de novas concepc¢des artisticas.

Provavelmente, embora a Arte Moderna paranaense tenha surgido apés a
sua consolidacdo em S&do Paulo e no Rio de Janeiro, ela constitui-se como
importante movimento pertencente a histéria da arte do Brasil, devendo ser
reconhecida como tal. Logo, entende-se que Fernando Velloso, Nilo Previdi, Loio-
Pérsio, Guido Viaro, Poty Lazzarotto e Violeta Franco se destacaram nesse cenario.
Segundo Fernando Bini, a insatisfacdo de Franco em relacdo aos propdsitos
academicistas a tornou inquieta e Ihe permitiu aventurar-se na pintura Expressionista
(BINI, 2013, p.16). Nesse sentido, essa investigacdo busca compreender qual a
importancia do trabalho realizado por Violeta Franco no processo de modernizacao
das artes plasticas no Parana, partindo do estudo sobre suas escolhas politicas e
estéticas, e também, da interpretacdo das articulacdes que ela instituiu em sua obra.
Para tanto, efetuou-se a andlise de suas composicbes pictoricas, buscando
evidéncias identitarias, memodrias e representacdes individuais e coletivas sobre a
sociedade e os momentos histéricos que a artista vivenciou. Como a sua obra é
vasta e frutifera, exige que se faga um recorte temporal especifico, ou seja, entre 0
final da década de 1940 e a década de 1980 — periodo que marca o inicio da
efervescéncia na “Garaginha” sobre os fazeres da arte e a consolidacdo das
concepcOes plasticas modernistas.

Para a compreensdo da arte como objeto histérico, faz-se necessario

compreender de que forma a histéria da arte e os seus desdobramentos articulam-

13



se no campo da Historia. A disciplina histérica apresenta algumas variacbes de
abordagem e campos de pesquisa que foram se transformando ao longo dos
tempos. Segundo Peter Burke, as Uultimas geracdes de historiadores tem
experimentado a expansao vertiginosa no seu universo teodrico e metodoldgico,
inclusive a utilizacdo de fontes documentais de tipologias distintas (BURKE, 1992, p.
07).

Surge assim uma abordagem histérica amplificada, capaz de dialogar
com outras disciplinas para a compreensao das relacfes sociais, politicas e
econdmicas na formacao das identidades e das culturas. A partir dessa mudanca
interpretativa, passou-se a utilizar o termo “nova histéria”, para diferencia-la do
paradigma tradicional, que € caracterizado por enfatizar a politica e privilegiar 0 uso
de documentos oficiais e textuais (BURKE, 1992, p. 10-17).

O enfoque econdmico nos estudos histdricos comeca a ser questionado
dando maior abertura para considerar também o0s aspectos culturais como
elementos significativos para a organizacao social e as praticas cotidianas. Segundo
o historiador Roger Chartier, até as décadas de 1960 e 1970, a histéria pertencia ao
grupo das disciplinas predominantes nas humanidades, mas os estudos sociologicos
comecaram a apontar falhas na andlise das conjunturas econ6micas e das
estruturas sociais. O encontro da histéria com a Antropologia e a Sociologia implicou
0 questionamento das abordagens lineares e hierarquicas, apontando varias
possibilidades de enfoque, entre elas o das representa¢cdes. Evidenciou-se, entao,
que a historia tradicional j& ndo apresentava uma fundamentacéo consistente para o
trato de novos temas, problemas e fontes (CHARTIER, 20022, p. 14).

Com os guestionamentos lancados pelas Ciéncias Humanas e Sociais, 0s
historiadores sentiram a necessidade de responder rapidamente as suas criticas.
Houve assim uma ampliagdo dos objetos de estudo da disciplina e o inicio do
processo de ampliacdo dos territorios histéricos a partir do didlogo com outros
saberes (CHARTIER, 20022, p. 14).

E a partir dessas mudancas que ha um retorno aos fundamentos
inspiradores dos Annales (1930), “o estudo das utensilagens mentais” com uma
abordagem social, o que havia sido relegado para segundo plano (CHARTIER,
1991, p. 174-175; CHARTIER, 20022, p. 14-15). Essa guinada é entdo conhecida

como Histéria das Mentalidades ou Psicologia Historica, que se diferenciou da
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Historia das ldeias sobre as conjunturas e estruturas. A partir de entdo foi possivel
colocar a prova novos objetos e modos de tratamentos inéditos, “emprestados” de
outras disciplinas. E justamente nesse contexto que se abre um viés para a Histéria
Cultural, segundo a qual se objetiva identificar “como em diferentes lugares e
momentos uma realidade social especifica pode ser construida, pensada, dada a ler”
(CHARTIER, 1991, p. 174; CHARTIER, 20022, p. 16-17).

Assim, instauram-se as principais premissas da Historia Cultural que nos
auxiliam a explicar como a producdo de Violeta Franco destaca-se no processo de
formacdo da Arte Moderna Paranaense na medida em que traz aspectos e
representacdes acerca das praticas individuais e coletivas.

A arte produzida pela artista, além de trazer a tona aspectos da memoaria
social e individual dos paranaenses, estd imersa em um cenario de ampla
transmutagéo politica, cultural e social, carregando criticas “ideoldgicas” a respeito
desse momento emblematico pelo qual passava o estado do Parana. Franco e seus
companheiros da “Garaginha” propunham mudancas nos conceitos estéticos, a
critica a sociedade machista, onde a mulher era muitas vezes rechacada para uma
esfera secundaria, limitada aos afazeres domeésticos, assim como a resisténcia a
ditadura militar e aos postulados tradicionais que ndo mais atendiam as
necessidades politicas, artisticas e culturais daquela época.

Expostos os referenciais nos quais esta pesquisa se baseia e explicitada
a existéncia de articulacdes entre os estudo histéricos, a histéria da arte e o objeto
artistico, compreende-se que os produtos de uma sociedade ndo sdo estéticos,
tampouco neutros face as ideias politicas, problemas socioeconémicos e questdes
do cotidiano.

E a partir dessa compreenséo que a arte pode ser entendida como forma
de representacao, relacionando-se diretamente com a sociedade onde foi produzida,
trazendo aspectos que contribuem para a compreensdo da histéria e cultura dos
grupos sociais de determinado local e época. Este conceito é amplamente
trabalhado pelo historiador Roger Chartier que, a partir da leitura da obra de Michel
de Certeau, produziu varios ensaios — como: O Mundo Como representacao (1991),
A Historia Cultural: entre praticas e Representacdes (2002a) e A Beira da Falésia: a

Historia entre incertezas e inquietudes (2002b) — que buscaram compreender as
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praticas sociais como modos de representar a sociedade, sendo ela uma forma
muito "particular" de compreensédo de seu proprio contexto em relagdo ao outro.

A compreensdo dos modos de representacdo de Chartier é bastante
especifica, derivada das sociedades do Antigo Regime, sendo que se buscava
compreender o funcionamento de sua sociedade ou definir as operacdes intelectuais
que permitiam compreender o mundo (CHARTIER, 2002a, p. 23).

A partir desse entendimento, traz-se o conceito de representacdo para o
campo da historia da arte, compreendendo assim que a imagem e a obra, segundo a
Historia Cultural, pode contribuir para a escrita da histéria, trazendo aspectos
diferenciados que a linguagem verbal pode n&o contemplar, envolvendo os modos
de interpretacdo de cada grupo ou individuo a partir da visualidade. Além da
representacdo, também sera tratado o conceito de apropriacdo e a ressignificacao:
quando a obra artistica utiliza-se de recursos formais e/ou ideolégicos para dar uma
nova roupagem as significacdes que deseja expressar, negar e ou diferenciar acerca
das praticas coletivas e da sociedade, contexto do qual se originou.

Ademais, tratar-se-4 do método iconolégico do historiador da arte Erwin
Panofsky (2012), que criou uma forma de analise e interpretacdo dividida em trés
niveis principais: o primeiro € conhecido como factual ou expressional; o segundo,
como secundario ou convencional; o terceiro, como significado intrinseco ou
contetdo. Para reforcar a andlise, serdo usadas também algumas ponderagdes do
historiador cultural Peter Burke (2004), que se dedicou, em alguns de seus estudos,
a pesquisa da imagem como fonte e evidéncia histérica. Contudo, no intuito de
acompanhar as atualizacbes quanto ao uso da imagem na histéria, serdo
observadas as indicacfes de Ulpiano B. Meneses (2012) sobre a analise critica pos-
Panofsky, que trataram de enfatizar os tedricos que na atualidade questionaram
alguns aspectos do método iconoldgico.

Essa abordagem torna-se significativa para o leitor compreender que o
método de Panofsky ja foi alvo de algumas criticas. Ndo se tem a intengdo de
desconsiderar as contribuicdes por ele apresentadas, contudo, tomar-se-a cuidado
com as possiveis fragilidades do método, demonstrando que outros tedricos tambéem
estudaram essa tematica, tecendo criticas a alguns de seus aspectos, contribuindo

com outras formas de interpretacdo a partir do que o tedrico ja havia proposto.
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E conveniente destacar que esta pesquisa utilizou-se de diversas fontes
documentais, principalmente de artigos jornalisticos de jornais como: O Estado do
Parana, Gazeta do Parand, Industria e Comércio, Folha de Londrina, o Estado de S.
Paulo, disponiveis nos centros de pesquisa e documentacdo dos Museus da cidade
de Curitiba — Museu de Arte Contemporanea (MAC-PR), Solar do Bardo, Museu
Guido Viaro e Fundacao Cultural. Devido a sua catalogacdo em forma de recortes
jornalisticos, nem sempre foi possivel encontrar a paginacdo dos textos
mencionados, tampouco o numero de tiragem desses jornais. No entanto, por
estarem arquivados em instituicdes oficiais, e tratando-se de documentos originais,
foi possivel utiliza-los como fontes confidveis para esta pesquisa.

Além dos artigos jornalisticos, foram consultados encartes e catalogos de
exposicdes das quais a artista participou, examinados depoimentos e entrevistas de
Violeta Franco publicados por intelectuais, jornalistas e criticos de arte.

A apresentacao esté dividida em quatro capitulos que objetivam abranger
de modo critico, analitico e multidisciplinar a obra da artista Violeta Franco de
Carvalho; suas contribuicbes para a constituicdo de um movimento de "renovagao”
da arte paranaense; observar o rompimento com padrdes artisticos — académicos —,
culturais e sociais, pois ela engendra em suas composi¢cfes tematicas polémicas
como a questdo da politica praticada no decorrer da ditadura militar instaurada no
Brasil de 1964 a 1985, problemas ambientais e a valorizacdo da mulher.

Desse modo, o primeiro capitulo, "Violeta Franco e o seu encontro com as
artes", faz referéncia ao local onde ela cresceu, esmiucando as caracteristicas do
contexto histérico e da producdo estética que contribuiram para a sua formacéo
cultural artistica e social. Integrante de uma familia tradicional da cidade de Curitiba,
ela cresceu cercada por adultos e intelectuais criticos alinhados ao debate politico
da época. Foi criada pelos avos maternos Manoel Vieira de Alencar, um advogado
ligado a esquerda politica e um dos primeiros professores da Faculdade de Direito
da Universidade Federal do Parand, e dona Isménia Mir6 Alves, dedicada a criagédo
de seus filhos e da neta.

A capital paranaense, na primeira metade do século XX, segundo o artista
Fernando Velloso, era uma cidade pacata, com pouca inovagdo no campo das artes,
seguindo uma estética "academizada”, como ja salientado. Violeta Franco, por

crescer rodeada de intelectuais da alta sociedade curitibana, sem muitos amigos de
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sua idade, tornou-se uma adolescente inquieta e independente, interessando-se,
inicialmente, pelo teatro e, mais tarde, devido a sua propria curiosidade e ao
incentivo do pai, que desenhava, aproximou-se, primeiro, do desenho, depois, da
pintura e da gravura. Além disso, devido a formacdo do avd, foi incentivada a ler
autores como Camoes, 0 que a fez uma mulher de formacéo distinta dos demais
jovens de sua época. Cresceu em meio privilegiado, enriquecido pelos debates
politicos e culturais a respeito do Parana do século XX.

Todas essas especificidades que constituiram a vida de Violeta Franco
influenciaram no interesse pelas artes e no seu desejo de mudancga e renovacao,
inspirada na técnica de desenho e pintura desenvolvida com Guido Viaro e, da
gravura, com Poty Lazzarotto. O contato com esses artistas, que sao, inclusive,
reconhecidos mestres da producao artistica da época, propiciou-lhe a integracao
com os demais jovens, ja citados anteriormente, que integraram a "Garaginha" e que
encontravam-se igualmente insatisfeitos com a monotonia estética encontrada no
Parana do final da década de 1940. A partir desse encontro ocorreu o fortalecimento
do anseio pela transformacao e a organizacdo do primeiro espaco de debate sobre
Arte Moderna no Estado.

No primeiro capitulo também serdo tratados os conceitos teoricos —
representacdo, ressignificacdo e apropriacdo — e o método adotado para a andlise
da obra de arte como fonte historica, articulando-a com outros documentos que
possam trazer a tona aspectos relevantes que permearam a producgdo da autora e o
contexto histérico em que vivera. Sob essa perspectiva, pretende-se a compreensao
das transformacdes ndo s6 no campo das artes plasticas como também da cultura e
da politica referente ao recorte temporal analisado.

Ao longo dos capitulos serd possivel perceber as contribuicbes e
impasses que Franco enfrentou. Os entdo jovens artistas Fernando Velloso, Alcy
Xavier, Nilo Previdi, Loio-Persio e a propria Violeta Franco, entre outros, passaram a
propor a inovacdo no cendrio artistico local. Entre os maiores desafios,
perceberemos a resisténcia dos artistas ligados ao Movimento Paranista e ao
academicismo das instituicdes oficiais como a Escola de Musica e Belas Artes do
Parana e os Salfes de Belas Artes. Ja como reacdo aos idearios académicos,
instalaram-se a Revista Joaquim (1946-1948), a "Garaginha" (1949-1951) de
Franco, o Clube de Gravura (1951) e a Galeria Cocaco (1957).
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No segundo capitulo, "A Arte Moderna e as inquietudes de uma artista
paranaense”, serd examinado como era o0 contexto artistico da época, o desejo de
ruptura com a arte académica e o simbolismo paranista, iniciado com a Revista
Joaquim. Posteriormente, serdo abordadas de maneira mais especifica as
contribuicbes que Violeta Franco trouxe para o cenério artistico do Parana,
especialmente, devido a caracteristica inquieta da artista perante o cenério
académico que Curitiba apresentava. A partir dai, serd realizado um link com a sua
producdo pictorica, sendo que parte de suas obras serdo analisadas para que se
compreendam as principais diferengcas propostas por sua poética, culminando na
“renovacao” da arte moderna paranaense, nos modos de tratamento das cores, na
abstracdo das formas e na implementacdo de tematicas polémicas, preocupas em
representar fatores que estavam no ambito social, politico e econémico.

Violeta Franco, em meados do século XX, toma a iniciativa de reunir
artistas da vanguarda paranaense na "Garaginha" e no “Clube de Gravura”. Mas
como parte de sua inquietude e anseio pelo novo, logo se transfere para Sdo Paulo
em busca de aperfeicoamento profissional, onde tem contato com artistas
renomados e intelectuais, estudando no Museu de Arte de S&o Paulo em um curso
de Historia da Arte. Nesse contexto ela se separa do até entdo esposo, o artista
Loio-Pérsio, deixando seus dois filhos com a avé em Curitiba.

Evidenciou-se, desta forma, que suas atitudes de ruptura estiveram
também no ambito social, pois na época a iniciativa de se separar e buscar novos
horizontes em outra cidade ndo era uma tarefa facil e muito bem aceita socialmente.
Tais desdobramentos contribuiram para a constituicdo de sua obra, pois, aflorou os
aspectos de quebra de tradi¢cdes sociais. A artista, agora divorciada, longe de casa e
dos filhos, passou por momentos dificeis em S&o Paulo. Nessa época, sua fase de
producdo passa pelo Expressionismo, influenciada principalmente pelo grupo Die
Briicke, da Alemanha (ARAUJO, 1990; BINI, 2013). Inicialmente, ela produz retratos
gue traziam como tematica amigos e familiares, em uma atmosfera gestual de cores
intensas, revelando sua fragilidade diante da distancia de seus entes queridos e da
sua condicao de mulher separada e solitaria, alem dos impasses financeiros vividos
em Sao Paulo. Posteriormente, tende a "representar” elementos florais, com o

clareamento de sua paleta, suavizagao das texturas e diversificagdo no uso da cor.
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O terceiro capitulo, intitulado "Arte e Politica: O encontro entre "Violeta" e
0s intelectuais paulistas”, trata de um periodo muito intenso na vida e obra de
Franco, pois evidencia aspectos que se comunicam com a sociedade que ela
integra, com as ideias, criticas e opinides que defendia. E justamente nesse contexto
que ha a intensificagdo do contado da artista com os intelectuais paulistas, fato que
contribui para o amadurecimento de suas composi¢oes.

Na década de 1960, com a instauracéo da ditadura no Brasil, sua poética
traz alguns questionamentos acerca do regime politico e da censura a que ela e seu
grupo de artistas eram submetidos. Criou-se nesse periodo uma relacdo estreita
entre a arte e a politica, ndo s6 da paranaense, mas de varios outros artistas. Tais
representacfes enalteciam a brasilidade e o amor pela patria com o uso de cores
gue rememoram as riguezas do pais, como 0s tons quentes e tropicais e as
tematicas florais, destacando a Floresta Amazé6nica e a Mata Atlantica. Em meio as
suas representacfes pode ser observado um teor critico, de modo metaférico. Sua
obra denuncia a repressdo do Governo Militar, mas sempre de maneira simbdlica e
ténue, criticando nas entrelinhas, provavelmente para nao ser censurada.

Nesta investigacdo, no estudo dos tracos da obra de Violeta Franco,
reconhece-se que esteve alinhada ao Modernismo Brasileiro, a partir da tematica
nacionalista conquistada com a valorizacdo da flora e da fauna do pais. Nessa
perspectiva, ha algumas similaridades envolvendo a sua obra com a da artista
Tarsila do Amaral e do paranaense Fernando Velloso, uma vez que a paisagem
natural aparece na primeira como tematica complementar e no segundo como
tematica principal.

Buscam-se as evidéncias da relacdo de sua obra com as caracteristicas
estéticas do Movimento Tropicalista, criando uma composicao critica que considera,
além da sua experiéncia individual, os contextos e préaticas apresentadas pelos seus
pares artistas, mas também pela sociedade em geral. Por certo, ha uma
ressignificacdo das caracteristicas do movimento tropicalista quando a artista se
apropria do material vegetal para representar elementos que vao além do
paisagismo, envolvendo aspectos politicos, sociais e até mesmo econdémicos.

Além disso, a propria incorporacdo das caracteristicas do modernismo
paulista — produzido a partir das vanguardas europeias — e do Tropicalismo traz uma

espécie de "hibridismo cultural" para suas composi¢des — devido o seu didlogo com
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varios artistas, movimentos e com a arte paulista —, conceito trabalhado pelo
historiador Peter Burke no livro Hibridismo Cultural (2003), sendo que este conceito
se relaciona de modo significativo nesse processo (isso se deve as diversas
influéncias que a artista sofreu ao longo de sua maturacéo pictorica). O resultado da
sua obra é consequéncia de uma série de interferéncias e apreensdes que
ultrapassam a esfera estadual e até mesmo nacional, pois em suas composi¢des
estdo agregadas caracteristicas de movimentos e artistas que fizeram parte de
movimentos nacionais e das vanguardas internacionais. A producdo artistica de
Franco produziu, assim, elementos significativos que devem ter contribuido com o
desenvolvimento da arte moderna do Parana.

O quarto capitulo desta dissertacdo, "Rupturas na producdo pictorica
Paranaense", continua analisando as obras de Violeta Franco, s6 que agora em uma
fase mais agucada de sua carreira. Isso ocorre depois de seu regresso para a
capital curitibana, quando a artista inicia um processo de criagdo pautado em uma
estética propria. E como se todo o seu estudo e trabalho realizado até entéo tivesse
servido de experimentacdo para uma producdo ainda mais auténtica, ligada aos
fatores sociais, politicos e coletivos relacionados ao Parana, projetando-se para uma
producdo que iria além de seu estado, tomando envergadura nacional.

Outros aspectos desvendados séo a radicalizacdo na utilizacdo dos
elementos formais e a intensificacdo da abstracdo nos motivos artisticos — pois suas
obras passam a se preocupar ainda mais com as experimentacfes técnicas e
sensacdes derivadas do uso das cores —, principalmente no uso dos circulos e de
formas orgéanicas que se remetem a fauna, a flora e ao corpo da mulher. H4 também
uma intensificacdo no uso da iluminacdo e da translucidez das cores, sendo que a
influéncia tropicalista e os ensinamentos de Robert Delaunay, a partir do Cubismo
Orfico e do uso da luz, destacam-se como fatores essenciais no amadurecimento de
sua poética

Essa parte da pesquisa, além de enfatizar a volta de Franco para a capital
paranaense e sua insatisfacdo perante o cenério artistico e cultural em que, segundo
ela, a cidade se encontrava, destaca-se a adocdo de uma tematica ligada a
ecologia, a valorizacdo da mulher e a intensificacdo abstracionista, em uma obra
gestualizada, cada vez mais simbdlica, exigindo do publico maior participacdo e

reflexao.
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A partir desses fatores, a artista ganha maior visibilidade na esfera
estadual, coordenando centros de pesquisa como o do Solar do Baréo e o do Museu
Guido Viaro, participando de diversas exposicoes fora do estado e projetando-se
para o reconhecimento de sua obra para além de sua cidade natal, principalmente
com as diversas exposi¢cdes em Sao Paulo. Foi ainda a primeira artista paranaense
a expor uma individual no Museu de Arte de S&o Paulo (MASP), enaltecendo nao sé
a sua producdo como, ainda, a arte de seu estado e a atuacdo feminina no cenario
artistico da época.

Ja na finalizacdo do capitulo, enfatiza-se o processo de amadurecimento
da estética da obra da autora, a partir de um processo ao qual se pode denominar
“traducao cultural”, conceito este trabalhado por Burke. Essa relacédo deve-se ao fato
de a artista ter conseguido produzir uma obra que, apesar de sofrer influéncia de
diferentes artistas e movimentos, configurou-se como uma producdo Unica,
diversificada e engendrada nas praticas coletivas e individuais que a cercavam.

E assim, a partir da analise de suas obras, que se busca compreender
como a arte pode se configurar como um dos diversos modos de representacao,
podendo ser apropriada e ressignificada* de diferentes formas, de acordo com as
especificidades locais e temporais, tendo a possibilidade de funcionar como um
objeto de pesquisa e interpretacdo historica de uma determinada sociedade.

Nesta investigacao, o objeto de estudo que se constitui é a historia da arte
paranaense e 0s processos de ruptura pelos quais ela passou, verificando o0s
seguintes aspectos: Quais as contribuicbes da obra da artista Violeta Franco para a
ruptura com a arte "dita académica"? Como a Arte Paranaense, a partir das obras de
Franco, podem trazer informacdes e evidéncias para a compreensao da formacéo
do Parana Moderno ndo s nas artes mas também na cultura, politica e economia,
produzindo novas formas de pensamento artistico, politico e social? A Arte Moderna

Paranaense pode ser somada ao patrimonio artistico nacional?

4 Os termos representacdo, apropriacdo e ressignificacdo sdo aqui utilizados de acordo com a abordagem
conceituada por Roger Chartier.
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CAPITULO |

1. VIOLETA FRANCO E O SEU ENCONTRO COM AS ARTES

Maria Violeta Franco de Carvalho, mais conhecida como Violeta Franco,
nasceu e faleceu em Curitiba, Parana respectivamente, em 21 de fevereiro 1931 e 7
de maio de 2006. Ingressou no mundo artistico muito jovem, quando a capital
paranaense ainda era uma cidade pequena, comparada aos grandes centros
urbanos como Rio de Janeiro e S&o Paulo (BINI, 2013, p. 12; FRANCO, 1978, p.
01). O processo de mudancga nos conceitos estéticos da arte do estado iniciou-se no
periodo em que Franco estava na adolescéncia (fins dos anos 1940) e,
coincidentemente, no qual os editores e colaboradores da Revista Joaquim teciam
acidas criticas a arte académica.

Tratava-se de uma ocasiao de “efervescéncia cultural’:

[...] os jovens queriam entdo “"construir um mundo novo" apds a
Segunda Grande Guerra: a epigrafe "Ellen n"a rien a continuer,
cettegénération, elle a tout a creer" ("Nada tem para continuar, esta
geracgdo, tem tudo a criar") de Stendhal, fora grafada em diversos
nameros da revista (BINI, 2013, p.12).

Os criadores da Joaquim pretendiam partir do “zero™, de uma nova
histéria com problematicas polémicas que tratassem dos temas sociais e
contemporaneos. Seu design contou com a contribuicdo de Poty Lazzarotto e de
Guido Viaro, na gravura e no desenho, que juntos ilustraram diversos numeros da
revista (FREITAS, 2003, p. 92).

Este cenario de efervescéncia cultural trazida e estimulada por Joaquim
pode ter contribuido ou influenciado o pensamento e as praticas pictoricas de Violeta
Franco.

Ela fez parte desta geracdo inquieta e entusiasmada pelo
existencialismo que chegava da Franca e pelo expressionismo de
Guido Viaro e Poty Lazzarotto, ambos colaboradores da revista
Joaquim (BINI, 2013, p. 12; 110).

5 0 uso dessa expressdo n3o tem a intencdo de desmerecer a arte até entdo desenvolvida no estado, mas de
demonstrar que os artistas desse periodo romperam com a tradigdo, superando legado deixado pelo
Paranismo, que por sua vez negava as caracteristicas culturais, artisticas e identitarias trazidas de fora do
estado, em especial de Sdo Paulo.
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Alias, destacamos que Viaro e Lazzarotto foram seus professores entre 1948
e 1950. Além disso, destacamos que, segundo o0s especialistas, Franco ja
demonstrava interesse pelas artes desde a infancia e foi estimulada por sua familia®.

Ela foi criada por seus avds Manoel Vieira de Alencar e Isménia Miro
Alves na Avenida Iguacu (FRANCO, 1978, p.01), pois seu pai Paulino Franco de
Carvalho era gedlogo e viajava muito com sua méae Violeta Alencar Franco de
Carvalho. Essa casa, além de um local de memodria para Violeta Franco, foi o
cenario de debates sobre a arte moderna no Parana, a partir da formacdo da
“Garaginha”, tema que sera tratado de maneira detalhada mais adiante, no proximo
capitulo.

Esse casardo €, dessa forma, o ambiente de sua formacdo ndo s6 como
pessoa, mas também como artista. Segundo seus proprios relatos, em depoimentos
e entrevistas realizados entre 1978 e 1984, Franco nao teve contato imediato com a
linguagem plastica das artes, mas desde muito cedo as pessoas a sua volta eram
interessadas pela literatura e pelo cinema. Ela teve contato com intelectuais voltados
a cultura, mas que ndo eram muito proximos das artes plasticas, especialmente ao

gue acontecia na cidade de Curitiba. Sobre isso ela destaca:

[...] era uma menina cercada de pessoas voltadas a cultura mas que
eram muito afastadas da artes plasticas, no Parana, eu néo tinha
nenhum contato com o mundo artistico da cidade e vivia num
casardo cercada por solteires, um avo integralista, um pai de
esquerda que [...] conheci outro tipo de gente, Miguel Godofredo da
Silva Telles [...] mas era uma menina muito curiosa, justamente por
ser sO, ai passo a descobrir o desenho como uma forma de
expressao que ndo dependia dos outros ( FRANCO, 1984, p. 01).

Esse contato com a cultura e as outras formas de arte acabou desenvolvendo
na artista varias formas de expressdo (tornou-a mais sensivel e expressiva
artisticamente), o que, a partir de sua prépria iniciativa, culminou no interesse pelo
desenho. Sua formacéao, circundada por adultos intelectuais amigos de seu avo,
trouxe a artista uma vida distinta do que os adolescentes de sua idade. Encontrou no
desenho uma forma de, sozinha, demonstrar o que via, pensava e imaginava, sendo

a literatura, o cinema e o teatro seus companheiros nessa trajetoria em busca da

Artigo do Jornal O Estado do Parand "Vou buscar meu lugar ao sol. Eu vou voar", 1985, s/p.
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expressdo. Foi, assim, uma menina ligada ao teatro, a criagdo de desenhos e a
leitura de livros; estes, na maioria das vezes, estavam relacionados a literatura
expressionista e eram presentes de seu pai (BINI, 2013, p.15).
[...] eu gostaria de fazer teatro, teatro me entusiasmava, me que era’
uma coisa que talvez desejasse, mas pelas minhas condicfes néo
podia; entdo fui descobrir o Viaro e disseram que o Viaro era uma
personagem interessante que eu vira na rua [...] Tinha um carisma e
me provocou em mim uma curiosidade. Eu fui procura-lo, meio

timida, muito magra, muito assim, fora do mundo ... (FRANCO, 1984,
p. 01)8,

O teatro foi um dos primeiros contatos da artista com as artes, mesmo
antes do desenho — como ela comenta em outro depoimento de 1978 —;, foi uma
maneira de conversar consigo mesma, pela necessidade de estar sempre a procura
do que fazer, afinal era sozinha, viveu em um mundo diferente (devido a sua criacdo
préxima de adultos, membros da elite e da intelectualidade), foi em busca de algo
gue pudesse completar aguele vazio, "ndo de gente, mas de amigas, amigos, jovens
da sua idade". Além disso, seu avd sempre a “obrigava” a ler muito, teve uma
educacéao tradicional, exigindo da mulher o saber ler e o bom comportamento — falar,
agir e se expressar (FRANCO, 1978, p.02).

E a partir desses ensinamentos, da pratica de ler e bem falar, que
descobriu o teatro, em uma sala de mobilia velha, no enorme casardo, onde havia
uma canastra cheia de roupas antigas. Um lugar perfeito para ela brincar de teatro,
expressando para as paredes o que nao tinha com quem compartilhar (FRANCO,
1978, p. 02). Desta maneira, sua formacao artistica® vem primeiro com o teatro e
depois com o desenho??, aquele sem instrucdo, espontaneo, mas que nao foi o
suficiente, queria mais, ela queria ir além.

Foi entdo a procura do mestre — Guido Viaro — que pertencia a um mundo

diferente do seu, assim como ela sugere no depoimento acima; "muito assim, fora do

7 Em alguns trechos ha problemas de grafia e concordancia. Tais se justificam pelo fato de ter sido mantida a
transcri¢do das falas da artista segundo as fontes de pesquisa analisadas.
8 Apresenta erros ortogréficos, no entanto foram transcritos dessa forma com o intuito de ndo alterar o que foi
encontrado no documento original.
% Trata-se de sua formacdo artistica espontanea, informal, aquela adquirida casualmente e influenciada pelo
ambiente no qual cresceu.
10 Segundo relatos da prdpria artista, ela iniciou a desenhar por influéncia do seu pai, que era desenhista: “[...]
eu passei uma temporada com o meu pai e passei a desenhar. Ele me falava muito dos expressionistas, me
mostrava quadros, reproducdes [...]. E eu acho que tive uma certa formagdo. Pelo menos maior do que o
comum dos adolescentes e das mogas da minha idade (FRANCO, 1978, p. 02).
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mundo”, como se estivesse distante. Sentia-se diferente, talvez deslocada, "meio
timida, muito magra", era uma aventureira; foi a campo, encontrou, além do
desenho, a pintura e a gravura.

Sua iniciativa em buscar diferentes formas de se expressar, antes mesmo
das artes, é derivada do contato com a literatura de escritores como Franz Kafka e
Dostoiévski, que "fornecem as bases para sua paixdo pelo expressionismo alemao
presentes desde as primeiras obras”, produzidas a partir do contato com Viaro (BINI,
2013, p. 16).

Além da técnica da pintura, aprendida com Viaro, a artista foi
encaminhada por ele ao seu amigo de oficio, Poty Lazzarotto. Viaro “nos carregou
pela mao e nos levou no Poty", comecava ali uma nova possibilidade de criacdo na
obra da artista, a partir da técnica de gravura. Segundo ela, Guido Viaro um dia
disse que Lazzarotto estava na cidade, e assim resolveu levar ela e os demais
alunos até ele. A partir dessa ocasido conheceu Domicio Pedroso, Nilo Previdi e
Ema Koch (FRANCO, 1984, p. 03).

Sem duavida, o periodo que Violeta Franco esteve em contato com seus
mestres — Lazzarotto e Viaro — possibilitou-lhe uma melhor articulagdo com o mundo
artistico, primeiro aprendendo e dominando novas técnicas, depois firmando
relacbes com outros artistas, imprescindiveis para a formacdo do grupo de
renovacdo das artes no Parana. Isso, mais tarde, ao logo da década de 1950,

produziu bons frutos para a consolidacdo do estilo moderno no estado.

Para a artista a gravura em metal (ponta seca, agua-forte e agua-
tinta), faz parte do seu lado mais intelectual, mais disciplinado. Foi
guando condicionou a sua criatividade com a técnica, com o
exercicio rigoroso de dominar o metal e desenvolver sua habilidade
gréafica (BINI, 2013, p.19).

Violeta Franco toma a técnica de gravura como uma forma de se educar.
Segundo o fragmento acima, a gravura, por ter um processo de desenvolvimento
mais regrado, minucioso e atento, exige de seu criador uma certa habilidade e
rigidez. Na hora de produzi-la, ndo pode haver erro, pois a matriz — que neste caso
era de metal — ndo pode ser corrigida, 0 maximo que se pode fazer é tornar do erro
um acerto; por isso a concentracao, o rigor e, principalmente, a disciplina, algo muito

relevante para o dominio dessa técnica.
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Sou uma pessoa que ndo se contenta com o que faz e estd sempre
pensando no dia de amanha, isso é o que impulsiona. Quer dizer, eu
jamais ficaria contente s6 com o que ja fiz. A "Garaginha" foi, para
mim, sé um ponto de partida. Comecei a fazer gravura naquela
época através do Poty que veio fazer um curso aqui. E eu fui de
curiosa, porque no fundo, sou uma pessoa curiosa. Entdo me
apaixonei pelos claros-escuros que me deram uma enorme
disciplina, porque eu era uma pessoa indisciplinada, como todo
jovem. E a Gravura me deu novas medidas. Foi uma coisa muito
importante na minha vida (FRANCO, 1996 apud BINI, 2013, p. 19).

A indisciplina, destacada pela propria artista, recorrente nas suas
pinturas, era uma “técnica” que lhe permitia ir além dos limites impostos pela
gravura, estava em sincronia com o seu estado fisico, temporal — a juventude —, e a
partir desta poderia ousar. Entretanto, as vezes é necessario ter limites, medidas, e
a técnica da gravura vai ser importante por exigir disciplina. "Na gravura em metal,
ela exercia seu lado mais intelectual, disciplinado. Na pintura n&o precisa respeitar
limites, célculos e pode se dar ao luxo de sonhar, ser livre" (NICOLATO, 2001,
Gazeta do Povo). A Arte, atividade descoberta por Franco para transcender, ser livre
e ousar, € a mesma que exige dela disciplina, permitindo o equilibrio que nem
sempre ela encontrava na sua vida pessoal.

Segundo Bini, a artista usava a gravura como uma forma de
experimentacdo para sua pratica artistica, ela poderia entdo dominar sua
criatividade, controlando sua liberdade e desenvolvendo sua habilidade grafica
(BINI, 2013, p. 20). E possivel que a artista, quando praticava a técnica de gravura,
se sentisse em um ambiente seguro, onde sua liberdade e seu entusiasmo, "as

vezes desmedido[s] para sua época", poderiam ser aperfeicoados.

[...] os mistérios dos claro-escuros exerceram sobre mim um forte
impacto, que vao influenciar posteriormente na pintura. Esse
aprendizado foi da mais alta importancia para todas as épocas de
pesquisa pelas quais passei. A gravura moderou meu temperamento,
deu-me disciplina e humildade, porque havia uma técnica a ser
dominada (FRANCO in Catalogo de Exposicdo MAC/PR, 1° a 31
mar.1985).

Que a gravura tenha sido dominada e aperfeicoada, melhorando sua

pratica na pintura, fica claro. Mas o que € sugerido nas entrelinhas, quando ela diz
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ter sua humildade agucada e o temperamento moderado, é que vai muito além do
desenvolvimento na arte; a técnica da gravura lhe trouxe ensinamentos para a vida,

de forma geral.

1.2 A Arte como Representagéo

A Historia da Arte, como a interpretamos até aqui, pode ser descrita
como o0 ato de forjar chaves-mestras para abrir fechaduras
misteriosas dos nossos sentidos, cuja chave original sé a Natureza
tinha. Sdo fechaduras complexas, que apenas se deixam penetrar
guando diversos parafusos ficam de prontiddo e certo niUmero de
trincos sdo movidos simultaneamente. Como o arrombador que tenta
abrir um cofre-forte, o artista ndo tem acesso direto ao mecanismo.
Pode apenas apalpa-lo com seus dedos sensiveis, sondando um
gancho aqui e ajustando outro ali, quando alguma coisa cede la
dentro. Naturalmente, uma vez aberta a porta e feita a chave, fica
facil repetir a proeza. Quem vem depois ndo precisa ter
discernimento especial — basta-lhe a capacidade de copiar a chave-
mestra do seu predecessor (GOMBRICH, 2007, p. 304).

Na tentativa de compreender a complexidade que envolve a Historia da
Arte e de explicitar de modo metaférico a forma como esta historia, que abarca
sentidos, artistas, imagens e espectadores se comporta, o historiador Ernst
Gombrich redigiu a explicagdo acima. Certamente, o modo como ele exemplificou
esse complexo sistema, que envolve a produgcdo artistica e as diversas
possibilidades para acessa-la, foi esbocado de maneira pertinente e intuitiva.

Partindo dessa metafora, € possivel refletir sobre a obscuridade
(devido a multiplicidade de significados) que envolve a arte e as maneiras de
desvendé-la, fazer conexdes entre as obras, os artistas e a sociedade onde foram
criadas. Segundo Gombrich, a Histéria da Arte tenta compreender as diversas
significacdes, podendo circundar a producédo das obras ao longo dos tempos, na
tentativa de forjar as “chaves-mestras” para acessa-las. Pela metafora, o autor deixa
clara a dificuldade para acessar as significacdes produzidas por ela, pois, a arte
trabalha com os sentidos, e estes sdo demasiadamente multiplos e complexos, "cuja
Natureza é a Unica detentora da chave original para revela-las" (GOMBRICH, 2007,
p. 304). Para o autor, 0 modo de decifrar a obra, segundo 0s seus elementos
formais, como os tons, linhas e formas irdo depender dos “contextos mentais”, pois o
individuo se comporta de modos distintos a partir das estimulacdes de expectativa,
pela necessidade e pelo habito cultural (GOMBRICH, 2007, p. 304).
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O artista, nessa perspectiva, n&o é o detentor da “chave-mestra” original, pelo
contrario, ele ndo possui esta chave, tenta acessar a arte por meio de sua
sensibilidade, encontrando alguma forma de chegar até o tesouro (ou seja, a
criacdo) que estd protegido pela fechadura. Dessa forma, a arte produzida pelo
artista pode ser entendida como uma maneira de acessar esse arcabouco que
envolve a historia da arte. Seria assim, uma das varias copias da “chave-mestra”,
possibilitando que outros acessem esta porta, fazendo uma cépia dela (GOMBRICH,
2007, p. 304).

Uma vez aberta a porta, as possibilidades de explorar, entender e
interpretar as varias dimensdes as quais ela da acesso, dependerd dos modos como
o individuo reage perante aquilo que esta diante dele, de sua necessidade, do seu
estimulo e segundo o seu habito cultural (GOMBRICH, 2007, p. 304).

Em concordancia com o que foi exposto, é possivel compreender que a
obra de arte da acesso a um “mundo desconhecido” — desconhecido na medida em
gue possibilita uma imensidade de expressdes e representacdes —, que sO pode ser
compreendido a partir da obra, do modo como ela serd produzida, sentida pelo
artista e decifrada pelos espectadores, sendo que ambos sofrem influéncia do
contexto historico e cultural.

A arte pode ser entendida, entdo, como uma forma de representacao que
envolve sentidos, habitos culturais, “contextos mentais” e o mundo exterior? Se
tomarmos o que o autor diz sobre o artista ao produzir a obra — “Para onde quer que
o artista se volte, tudo o que esta em seu poder é fazer, copiar e escolher, de uma
linguagem que desenvolveu, a equivaléncia mais préxima” (GOMBRICH, 2007, p.
303) —, certamente essa ideia de representacdo, que busca uma linguagem para
copiar ou fazer do modo mais proximo e equivalente possivel algo que lhe esta
posto, fica mais facil de ser admitida. Mas, antes de se considerar a arte como um
dos varios modos de representacdo, € preciso compreender 0 que esta palavra
significa, que questionamentos e conceitos ela ressalta e como a histéria a
compreende.

Nessa perspectiva, € extremamente relevante perceber a pertinéncia que
a histéria da arte e suas producdes podem trazer para o campo da historia, partindo
do pressuposto de que a obra de arte pode ser entendida como uma forma de

representacdo, que diz algo sobre a sociedade e a cultura a partir de suas praticas.
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Para tanto, € necessario compreender esse conceito e como ele é tratado pela
Histdria Cultural.

Antes de discutir o conceito de representacdo é preciso compreender o
que os teoricos e historiadores entendem como arte. O filosofo italiano Luigi
Pareyson ressalta que as definicbes mais utilizadas na histéria do pensamento
podem ser resumidas por uma trilogia: “ora a arte € concebida como um fazer, ora
como um conhecer, ora como um exprimir”’; segundo o autor, essas trés formas de
conceber a arte podem se relacionar simultaneamente ou se manifestarem de
maneiras separadas (PAREYSON, 1997 p. 21).

No entanto, nem sempre a arte foi compreendida como essa triade, na
Antiguidade Classica, por exemplo, ela era simplesmente um fazer, uma atividade
manual, fabril, relegada como atividade secundéaria ou inferior. No Periodo
Romantico esteve ligada a terceira definicAo, como uma expressao, pois esteve
relacionada diretamente ao exprimir, sendo as figuras produzidas pela interferéncia
dos sentimentos. E ainda, ao longo do pensamento ocidental, foi entendida como um
conhecer, ou seja, um modo de contemplacdo, ora sendo concebida como uma
forma suprema ora uma forma infima do conhecimento (PAREYSON, 1997, p. 21-2).

Ja os historiadores da arte H. W. Janson e Anthony F. Janson a
entendem como uma forma diferente de comunicagdo, um trabalho cujos
procedimentos ndo podem ser expressos de outro modo: “Na arte, assim como na
linguagem, o homem é sobretudo um inventor de simbolos que transmitem ideias
complexas sob nova forma”, seria assim uma atividade insubstituivel pela fala ou
escrita (JANSON e JANSON, 2007, p. 7).

Gombrich, ao explicar a arte, salienta: “Nada existe realmente que possa
se dar o nome de Arte. Existem apenas artistas”. Segundo ele, ndo fard mal a
ninguém atribuir o nome de arte ao que foi desenvolvido no periodo primitivo ou a
guem compra tintas e pinta cartazes, desde que haja a consciéncia da diversidade
de significados que a ela podem ser atribuidos em razdo do lugar ou tempo. Para o
historiador, "Arte com “A” maiusculo nao existe, € mais um cliché, pois uma tela
pode despertar interesses e sentimentos distintos de pessoa para pessoa, iISso, no
entanto ndo a torna melhor ou pior do que outras" (GOMBRICH, 2013, p. 21).

A definicdo da arte, assim como a historia de suas produgdes, sem davida

€ ampla e diversificada, suscitou inUmeras conotagbes ao longo da historia,
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dependendo da cultura e periodo onde foi produzida, levando historiadores, filésofos
e criticos a criarem explicacdes e teorias variadas.

No entanto, ao analisar essas teorias, na tentativa de compreendé-las
como atividades multiplas, mas que apresentam algumas caracteristicas Unicas, é
possivel dizer que a producdo artistica, independentemente do seu tempo ou
linguagem, é produzida por alguém, para alguém, com a intencdo de externar
alguma coisa; e como Jorge Coli defende, ela sofre influéncia da cultura e do local
de criacdo (COLI, 2006, p. 12). Desse modo, a arte, livre de suas varias conotacdes
e linguagens, apresentard aspectos da cultura, de seus personagens e de seus
feitos, sempre usados como referéncia, tornando-se, assim, uma forma de
representacdo dessas praticas.

Voltando a ideia de representacdo, ela ndo € exclusiva da arte, pode ser
considerada como um conceito historico que foi e ainda € amplamente discutido pela
Historia Cultural. A histéria tradicional, como ja foi mencionada na introducao deste
trabalho, comecou a ter seus métodos questionados, sofrendo uma ampliacdo e
fragmentacdo com a histéria econémica, politica, social, cultural, entre outras, dando
inicio ao que ficou conhecido como Nova Histéria (BURKE, 1992, p. 09).

A Nova Histéria comecou a questionar 0s pressupostos instaurados ha
muito tempo pela histéria tradicional, como o uso de documentos, o olhar de cima, o
tratamento da histéria como essencialmente narrativa, o paradigma sobre outras
areas — como a histéria da arte — sendo relegadas como periféricas, além da
objetividade histérica que ndo admitia a relatividade dos fatos (BURKE, 1992, p. 10-
15).

Este novo capitulo da historia teve suas raizes na Franga com a Ecole
dés Annales, sendo que o termo La nouvelle histoire (1978) foi utilizado pelo
medievalista Le Goof, que teve uma grande contribuicdo para diversos outros
ensaios que debatiam a Nova Historia (BURKE, 1992, p. 09).

A partir dos Annales e dos novos paradigmas acerca da historia, houve,
nas décadas de 1970 e 1980, uma intensificagdo dos questionamentos relativos a
abordagem metodologica da historia tradicional, elevando tal probleméatica a ambito
mundial. No entanto, € bom ressaltar que a expressao “nova historia” € anterior, foi

utilizada por outros historiadores como James Harvey Robinson em 1912, no titulo
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de um livro, mas estd mais comumente ligada aos Annales, a Lucien Febvre e a
Marc Bloch, com a fundacgéo da revista em 1929 (BURKE, 1992, p. 17).

E, entdo, a partir do final do século XX, que os postulados da historia
tradicional comecam a ser questionados, ocasionando uma abertura ao estudo de
novos objetos, podendo eles ser derivados de outras disciplinas e sendo tratados de
modo menos objetivo. Neste contexto, as Ciéncias Sociais e a Antropologia
trouxeram uma grande contribuicdo para o campo da Histéria (CHARTIER, 20022,
13-16).

Foi possivel, a partir de entdo, compreender as praticas sociais como uma
forma de representacdo. Por esse motivo, estdo inseridas dentro de uma histéria
cultural, pois sao historicamente produzidas a partir das relacdes sociais, politicas e
discursivas. Dessa forma, as estruturas do mundo social ndo podem ser tratadas
como um dado objetivo nem como categorias intelectuais ou psicologicas
(CHARTIER, 20022, p. 27). A representacéo de uma sociedade ndo pode ser tomada
como fixa, Unica, ela pode estar apresentando uma das multiplas possibilidades de
interpretacdo de uma pratica coletiva.

O significado etimologico da palavra “representagao”, segundo Sandra
Makowiecky, é derivado do latin “repraesentare” — e quer dizer “fazer presente” ou
“apresentar de novo”, isto €, fazer presente alguém ou alguma coisa ausente,
inclusive uma ideia, a partir do uso de um objeto (MAKOWIECKY, 2003, p. 03).

E a partir do entendimento das praticas sociais e da sociedade como algo
multiplo e heterogéneo, sem priorizar um conjunto especifico de determinacfes para
explicar o todo, que os historiadores compreendem as sociedades como praticas
gue sao representadas de maneiras contraditérias, conflituosas, dando, assim, aos

individuos e aos grupos, sentido ao seu mundo (CHARTIER, 2002°, p. 66).

Renunciando de fato, a descricdo da totalidade social e ao modelo
braudeliano, que se tornou intimidante, os historiadores tentaram
pensar os funcionamentos sociais fora de uma divisdo rigidamente
hierarquizada das praticas e das temporalidades (econémicas,
sociais, culturais, politicas) e sem que primado fosse dado a um
conjunto particular de determinagBes (quer fossem técnicas,
econdmicas ou demogréficas). Dai, as tentativas feitas para decifrar
diferentemente as sociedades, penetrando os dédano das relacdes e
das tensdes que as constituem a partir de um ponto de entrada
particular (um acontecimento, obscuro ou maior, o relato de uma
vida, uma rede de praticas especificas) e considerando que ndo ha
pratica ou estrutura que ndo seja produzida pelas representacoes,
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contraditérias e afrontadas, pelas quais os individuos e 0s grupos
dao sentido a seu mundo (CHARTIER, 2002%, p.66).

Se a historia ndo é mais pensada de maneira unilateral e os seus campos
de pesquisa e objetos de andlise, a partir da histéria cultural, permitem o estudo das
sociedades partindo de suas relacfes e das tensdes, é possivel, assim, investiga-las
por meio de um ponto de entrada, podendo este ser um acontecimento, um relato ou
uma rede de praticas especificas, como destaca Chartier. Porque a obra de arte nao
pode assim contribuir com o0s estudos historiograficos? As imagens ndo séao
representacdes de acontecimentos, ndo podem ilustrar relatos de uma vida?

O historiador Peter Burke assinala que a imagem vem contribuindo muito
com a histéria, principalmente nos ultimos tempos, quando houve uma ampla
abertura de novos campos. A imagem revela-se como um instrumento pertinente
para contribuir com os estudos e pesquisas, surgindo como uma forma de evidéncia,
contudo, o autor adverte que pode haver perigos (BURKE, 2004, p. 11). O caso dos
retratos pode ser citado como exemplo, pois € um género que, na maioria das
vezes, busca favorecer o modelo apresentado, podendo mascarar algumas
caracteristicas, como ocorre no caso dos retratos de Duque de Urbino, Federico de
Montefeltre, do século XV, haja vista que os retratos eram sempre representados de
perfil, pois ele havia perdido um dos olhos (BURKE, 2004, p. 31-32).

No entanto, esses perigos ndo devem desmerecer por completo as
contribuicdes que uma imagem ou obra acarretam para a analise historica, afinal,
como destaca Roger Chatrtier, a histéria cultural tem o objetivo de identificar o modo
como em diferentes lugares e momentos uma determinada realidade social pode ser
"construida, pensada, dada a ler", sendo que as representacfes do mundo social
sdo sempre determinadas pelos interesses do grupo que as forjam. Ademais, as
percepc¢des do social ndo sdao de modo algum discursos neutros, podem produzir
estratégias e praticas legitimando ou justificando um projeto para os proprios
individuos, suas escolhas e condutas (CHARTIER, 20022, p.16-17).

De acordo com o que foi exposto sobre a importancia da imagem ou da
obra como evidéncia historica por Burke e sobre o conceito de representacédo e o0s
modos de percepc¢do do mundo social a partir da historia cultural e de Chartier, é

possivel pensar que a obra artistica pode ser entendida como uma das mudltiplas
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formas de representacao das praticas sociais, sendo que ela deve ser interpretada e
analisada a partir de um método consistente. Neste trabalho, entdo, serd usada
como meétodo a Iconologia — que sera melhor discutida e apresentada no final deste
mesmo capitulo, no item 1.3 —, contrastada com outras fontes, relatos e documentos
que possam tornar a investigacdo histérica dessa imagem e do que ela pretendeu
representar o mais verossimilhante possivel.

Para tornar mais claro o modo como seré feita a abordagem da obra de
arte como uma forma de representacéo, que apresente valor histérico, evidenciando
as préticas coletivas e individuais, sera aqui realizada a aplicacdo do conceito de
representacdo em uma das obras de Violeta Franco, exemplificando de que modo
esta dissertacdo tratard o conceito de representacdo engendrado pela historia
cultural e sua relacdo com a producéo artistica.

A obra apresentada para aplicacdo do conceito de representacdo na
composicao de Violeta Franco é “Janela n°1” (Figura 1), sem data, éleo sobre tela,
produzida em um contexto polémico da histéria politica e cultural do Brasil,
provavelmente no final da década de 1960!!. Este periodo foi marcado pelo
enrijecimento do Governo Militar por meio do Ato Institucional n° 5 (Al-5), documento
que determinou uma série de medidas contra aqueles que viessem a se manifestar
contrarios ao regime politico instaurado na época (REZENDE, 2013, p.89).

Com a promulgacdo do Al-5 em 13 de dezembro de 1968, ndo s6 o
campo da politica seria afetado, houve também prejuizo a producéo artistica, cultural
e aos meios de comunicagao, com a censura da liberdade de expresséo.

E nesse contexto que a obra de Violeta Franco se apresenta, ndo s6 com
a “Janela n°1”, mas como outras que serdo tratadas ao longo dessa pesquisa. O
cenario politico e social que a artista esteve inserida, especialmente por estar
residindo em S&o Paulo, nessa ocasido, deve té-la influenciado, fazendo com que
aspectos e fatores que estavam ocorrendo, de algum modo, fossem transmitidos
para suas composic¢des pictoricas.

Se a representagdo, como salienta Roger Chartier, é resultado das
praticas sociais de um determinado grupo, o trabalho da artista pode assim trazer

referéncias aos modos como ela percebeu o contexto social ao qual esteve

11 A obra n3o tem uma datac3o especifica, mas, segundo a indicacdo de Fernando Bini, provavelmente tenha
sido produzida em 1968 (BINI, 2013, p. 17).

34



7z

relacionada. A obra € emblemética e traz aspectos que sugerem a poOSi¢ao
fragilizada dos artistas frente ao regime politico e as acdes de censura e imposicao
do poder a partir, primeiramente, da violéncia psicologica instaurada pelo Al-5, e,
posteriormente, da violéncia fisica se o ato ndo fosse respeitado. Segundo o
professor Fernando Bini, a artista presenciou em Sao Paulo amigos desaparecerem
e serem exilados, situacdo que deve ter contribuido para a sua producao pictérica,

inclusive para a elaboracéo da obra abaixo exposta (BINI, 2013, p. 17).

Figura 1 - Janela n2 1,Violeta Franco, sem data, 6leo s/ tela, 67 x 83 cm - Colegdo Mario
Xavier Junior, Sdo Paulo.

A intengdo agora ndo é fazer uma analise aprofundada, pois o intuito
imediato é aplicar o conceito de representacdo — a analise completa da obra com o
uso do método iconoldgico serd aplicado mais adiante — e sem consultar qualquer
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dicionario de simbolos para suscitar os possiveis significados histéricos da figura
apresentada; a imagem por si s6, de uma janela fechada, produzida em uma
atmosfera “sombria”, sugere o sentimento da artista e, possivelmente o da
sociedade que esteve inserida, perante os atos incisivos do Governo Militar da
época.

O conceito de representacdo, dessa forma, sera utilizado nesta
dissertacdo com o proposito de analisar, interpretar e compreender como as obras, e
além delas as proprias instituicdes de arte e as praticas artisticas podem suscitar
evidéncias historicas que possam, juntamente com outras fontes — livros, artigo
jornalisticos, catélogos de exposicdo — contribuir para entender como se deu o
processo de ruptura da Arte Académical? paranaense e a instauracdo da Arte
Moderna no estado, partindo das contribuicbes que a producdo de Violeta Franco
trouxe para esse contexto.

Desse modo, a representacao artistica produzida a partir da obra “Janela
n°1” (Figura 1) evidencia como a artista interpretou 0os acontecimentos da época nao
s6 como artista, reprimida pelo Al-5, pela censura de expressao, mas também como
cidada que via seus amigos serem “‘massacrados” pelo regime. Roger Chartier,
guando explica o conceito de representacdo, salienta que ele esta ligado as praticas
sociais e aos modos de apropriacdo — interpretacdo — que essas praticas produzem
— que é uma leitura do que Michel de Certeau trabalhou em seus textos,
especialmente na obra A invencéo do Cotidiano (CHARTIER, 2002°, p. 68).

O conceito de apropriacdo, neste sentido, esta vinculado aos modos
como uma sociedade, grupo ou individuo interpreta as praticas que produzem. Deste
modo, a representacdo estd diretamente relacionada aos modos como essas
praticas sdo entendidas. Na obra acima, uma forma de representacdo — pintura —,
exposta por Franco, apresenta como ela se apropriou do contexto onde estava
inserida, apresentando, por intermédio de sua composi¢do, hdo s6 0 modo como
interpretou/sentiu 0os acontecimentos, mas também como o grupo a que ela
pertencia, de maneira ampla, se sentiu perante esses eventos.

Alicercado no conceito de apropriagdo, pode-se ter ainda a ressignificacdo, ja

12 A Arte Académica no Parand esteve ligada a producdo dos "discipulos de Andersen", lembrando que essa
conotac¢do, no Parana, apresenta caracteristicas diversas da Arte Académica realizada por outras instituicdes,
como a AIBA; hd a conservagdo de cddigos naturalistas e métodos semelhantes, contudo ha diferencas
(FREITAS, 2013, p. 72-77).
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que no caso da “Janela n°1” a artista, certamente, ndo representava s6 o sentimento
de auséncia e de algo perdido, como Bini destaca (2013, p. 17). E muito provavel
gue haja também uma critica ao Al-5, produzida de maneira metaforica para escapar
da censura, com a intencdo de mostrar que ela e outros artistas (da época) ainda
estavam ali. Mesmo n&o podendo protestar em palavras, a imagem comunicava o
gue queriam denunciar: o autoritarismo e a subordinacéo do regime. Neste sentido,
€ possivel compreender as lutas de representacfes destacadas na obra “A Historia
Cultural: Entre Praticas e Representagbes”, de Roger Chartier, quando ele assinala
gue essas lutas tém importancia, pois € a partir delas que “um grupo impde, ou tenta
impor, a sua concepcado do mundo social, os valores que sdo 0s seus, e 0 seu
dominio”, vindo ao encontro do que acontecia entre o Governo Militar e os que se
colocavam contrarios a ele (CHARTIER, 20022, p.17).

A possibilidade de haver uma critica na obra de Franco, que se confronta
ao modo de “representagéo” do Governo Militar'® — o Al-5 —, denota que a artista e o
grupo a que ela pertenceu nao estavam de tudo submissos; que, mesmo de maneira
metafdrica, tentavam expor seus proprios modos de “representagdo” — no caso, a
dendncia ao terror e & censura. E por isso que Chartier salienta que “ndo ha pratica
ou estrutura que nao seja produzida pelas representacfes, contraditorias e
afrontadas, pelas quais os individuos e os grupos dao sentido a seu mundo”
(CHARTIER, 2002, p. 66).

O historiador de Arte Ernst Gombrich, em seu livro Arte e iluséo, defende
a ideia de que a arte ndo é s6 a expressao de uma visdo individual, pois dessa
forma ndo poderia existir a histéria da arte (GOMBRICH, 2007, p. 03). Para ele, a
linguagem da arte ndo é permitir ao artista criar a "ilusdo da realidade", mas é o fato
de uma imagem, nas maos de um grande mestre, tornar-se translicida, ensinando a
ver o mundo sob outra perspectiva, podendo dar a ilusdo de visualizar as esferas
invisiveis no interior da mente (GOMBRICH, 2007, p. 329).

A imagem, desta forma, segundo a historiadora Sandra Pelegrini, € uma
das mudltiplas formas de representacdo, constituindo-se como uma maneira de

comunicar, atribuindo diferentes significados, podendo evidenciar praticas e saberes

13 Entende-se que o Governo Militar, na tentativa de consolidar o seu modo de governo, por meio da
subordinagdo e repressao, introduziu seus proprios modos de “representa¢do” para se manter no poder, sendo
que esses modos se traduziram, naquele momento, na promulgagdo do Ato Institucional n? 5 de 13 de
dezembro de 1968.
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culturais. No entanto, a autora adverte que é necessario trata-la de modo coerente,
para que a sua interpretacdo nao seja analisada de modo discrepante, sendo
necessario o uso de meétodos e procedimentos tedricos coerentes para o tratamento
da imagem como fonte historica (PELEGRINI, 2013, p. 18).

A partir do que foi exposto, € possivel entender que a arte pode sim
representar uma visao ampla do social a partir do artista que a produz, afinal a
historia da arte procura entender essas imagens e suas significacfes historicas,
sendo nao haveria sentido para ela existir, como salienta Gombrich (GOMBRICH,
2007, p. 329). A obra procura levar o espectador a reflexdo, fazendo-o visualizar
além do que esta explicito, podendo suscitar ideias, criticas e novas interpretacdes.
Isso se da porque as praticas sociais, assim como entende Chartier, permitem
exatamente essa multiplicidade de representacdes, podendo apresentar
especificidades a partir dos grupos que as compdem.

E assim, tomando os conceitos de representacdo, apropriagdo e
ressignificacdo, que as obras, as instituicbes e/ou outras praticas artisticas serao
tratadas para a compreensdo da Arte Moderna Paranaense. O ponto de partida sera
a obra de Violeta Franco, aplicando na analise de suas composi¢cdes o método de
interpretacdo de Erwin Panofsky, a Iconologia, além dos apontamentos suscitados
por Peter Burke e outros historiadores que se preocuparam em trabalhar com a obra

artistica como fonte e evidéncia histérica.

1.3 Iconologia: um dos métodos para se entender a arte

A imagem, segundo argumentou Peter Burke, tem contribuido de maneira
significativa para a pesquisa e analise historica, pois houve, nas ultimas décadas,
uma ampliagdo dos campos de trabalho da historia. Para o autor, se os historiadores
tivessem se limitado as fontes tradicionais, como o0s documentos oficiais, sem
incorporar as imagens a pesquisa e analise historiografica, ndo teria sido possivel
desenvolver pesquisas nesses campos relativamente novos. Desse modo, a imagem
vem tomando seu lugar ao lado de textos literarios e testemunhos orais como
evidéncia histérica (BURKE, 2004, p. 11).

A Iconografia e a Iconologia sdo métodos utilizados para a analise das

imagens. Como ressalta Burke, as imagens foram feitas para comunicar, mas ao
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mesmo tempo elas nada nos revelam, sdo mudas, ndo sendo produzidas,
especificamente, para a andlise dos futuros historiadores, pois seus criadores tinham
suas proprias preocupacfes e mensagens. A interpretacdo das imagens, dessa
forma, necessita de métodos eficazes para serem adequadamente tratados como
fonte historica. E nessa perspectiva que a Iconografia e, principalmente, a Iconologia
tentam contribuir na interpretacdo das imagens, considerando além dos aspectos
estético-formais o significado e o conteddo implicito/explicito na imagem, na tentativa
de desvendar sua(s) mensagem(s). Contudo, esses termos/métodos sdo complexos,
podendo ser algumas vezes tomados como semelhantes e outras como distintos,
sendo, assim, extremamente relevante buscar compreendé-los (BURKE, 2004, p.
43).

Neste trabalho, a Iconologia sera tomada como método para analise das
imagens, somando-se a Iconografia. Além da descricdo dos motivos artisticos, sera
levada em consideracdo a relacdo estabelecida com os significados e com o
contexto historico. O historiador Carlo Girzburg chama a atencdo daqueles que
desejam usar a obra de arte e os testemunhos figurativos como fonte historica para
terem cuidado, pois a andlise iconografica pode se apresentar insuficiente. A vista
disso, os problemas da iconografia sdo tratados por Panofsky usando o método
iconoldgico que, além dos aspectos formais, busca interpretar o conteddo intrinseco
trazido pela imagem (GIRZBURG, 1989, p. 64-66).

Erwin Panofsky fez parte da escola de Warburg, localizada em Hamburgo,
uma instituicdo famosa pelos seus iconografistas Aby Warburg (1866-1929), Fritz
Saxl (1890-1948) e Edgar Wind (1900-1971). Foi Panofsky o desenvolvedor do
método que melhor sintetizou como as imagens eram tratadas pelo grupo (BURKE,
2004, p. 44-45). Este método € denominado de Iconologia e abarca trés niveis de
interpretacéo, conforme segue:

O primeiro nivel & conhecido como primario ou natural, subdividindo-se
em factual ou expressional. Preocupa-se com a identificagcdo das formas puras,
considerando essencialmente as caracteristicas de forma, de cor e de algumas
qualidades expressionais (por exemplo, o carater pesaroso de uma pose ou gesto).
Esse nivel € conhecido também como o mundo dos motivos artisticos e denominado
de pré-iconografico (PANOFSKY, 2012, p.50).
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O segundo nivel destacado por Panofsky é conhecido como tema
secundario ou convencional. Refere-se a uma analise iconografica em que os
motivos artisticos e suas combinacfes se ligam a conceitos e assuntos portadores
de significados, podendo remeter a estoérias e alegorias (o dominio de tais estorias e
alegorias é conhecido como ‘“iconografia” que trata dos temas secundarios ou
convencionais), em oposicdo ao campo dos temas primarios ou naturais
manifestados nos motivos artisticos (2012, p. 50-1).

O terceiro nivel do seu método trata do significado intrinseco ou contetdo.
Este tem uma relacdo mais estreita com o contexto histérico em que a imagem/obra
foi produzida: "Assim, concebo a iconologia como uma iconografia que se torna
interpretativa e desse modo, converte-se em parte integral do estudo da arte, em vez
de ficar limitada ao papel de exame estatistico preliminar". E feita uma interpretacéo
que abrange a esfera simbdlica se relacionando ao criador, seu tempo historico e
cultural em busca de significados intrinsecos. Vai além dos motivos artisticos
descritos pela iconografia, tenta relaciona-los com significados implicitos nesses
elementos, buscando deixa-los comunicaveis. Este nivel é a Iconologia propriamente
dita (PANOFSKY, 2012, p. 52-4).

A Iconologia de Panofsky configura-se como um método de preocupacao
artistica e historica, trabalhando de maneira coerente e articulada com a
interpretacdo das diversas significacbes e simbologias intrinsecas na obra,
considerando aspectos formais das artes plasticas, iconografia, e fatores relevantes
do contexto histérico e social. A partir disso, é possivel fazer uma andlise e
interpretacdo com valor historiografico, mesmo que nao contemple a totalidade do
entendimento — afinal, a arte e a historia podem ser entendidas de mudltiplas
maneiras, configurando-se como uma das formas de representacdo das praticas
sociais, coletivas ou individuais de um determinado grupo -, se atem as
possibilidades que a obra apresenta, a partir da imagem em relacdo com seu
contexto, por meio de um método responsavel e historicamente reconhecido
(PANOFSKY, 2012, p. 50-4). Meneses salienta que o método de Panofsky teve uma
repercussao ampla e rapida, expandindo-se para além da histéria da arte, em
disciplinas que se interessam pela visualidade. A partir das proposicbes de

Panofsky, foi realizado um grande numero de eventos académicos ao longo dos
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ultimos 60 anos, ratificando a importancia que a obra desse autor teve para a anélise
imagética (MENESES, 2012, p. 245-246).

O autor €, assim, considerado uma peca decisiva da Escola de Warburg,
pois levou adiante a preocupacdo com a organizacdo de “familias das imagens”,
abrindo viés para uma elaboracdo da “histéria das imagens”. Venceram-se, deste
modo, os “grilhdes da pura visualidade” que eram dominantes até a criacdo de seu
método (MENESES, 2012, p. 245-246).

Contudo, em se tratando de um método que foi criado em meados do
século passado, existem algumas criticas que ja foram destacadas sobre ele. Este
trabalho, preocupado com a atualidade da pesquisa e analise histérica a partir da
imagem, considera importante apontar as possiveis fragilidades nele detectadas,
buscando assim evita-las e, se possivel, supera-las. Sobre isso o historiador Ulpiano

T. Bezzera de Meneses destaca:

Panofsky também tem sido objeto, nesses Ultimos anos, de uma
revisdo critica que apontou varias ressalvas (Cassidy, 1993). Por
certo, ndo cabe cobrar-lhe, anacronicamente premissas e
procedimentos hoje correntes, como a aceitagdo da natureza
artefatual da imagem, sua vida social, sua agéncia etc., nem insistir
no parco interesse demonstrado por contextos econdmicos e
técnicos de produgdo das imagens, ou no proprio papel da
tecnologia, das ideologias, dos usos e das fungbes etc. (MENESES,
2012, p. 146).

Tendo em vista 0 acima exposto se pode compreender que o método de
Panofsky foi e ainda é de extrema importancia, mas que novos tipos de analises e
métodos foram desenvolvidos a partir de sua teoria, considerando que, desde o final
do século XX, novas teméaticas e outros fatores incluiram-se na problematica da
analise e interpretacdo imagética. A intencdo dessa pesquisa ndo € propor um novo
método a partir da Iconologia de Panofsky, entretanto € relevante considerar que ele
ja foi alvo de atualizacdes, evitando assim sua utilizacdo equivocada, partindo das
imagens e do contexto que este estudo enfoca.

Nessa perspectiva, € possivel ressaltar alguns autores pos-Panofsky que
se empenharam em contribuir com as proposi¢ées do tedrico, indicando-o0s, assim,
para os leitores interessados em aprofundar sua pesquisa nesta tematica. Entre tais
tedricos podemos destacar William J. T. Michell, com a Iconologia critica e a cultura
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visual, Hans Belting, com a antropologia da imagem, e Carlo Severi, com as
tradicbes iconograficas e a antropologia da memoria, todos eles abordados por
Ulpiano T. Bezzera de Meneses no Capitulo “Histdria iconografia/iconologia e além”,
do livro Novos dominios da Histéria (MENESES, 2012, p. 247-250).

Além desses estudos e construcdes tedricas, € de se destacar o
historiador Artur Freitas, que faz um ensaio interessante em seu texto "Historia e
imagem artistica: por uma abordagem triplice" (2004), publicado na revista Estudos
histéricos. Nesse ensaio, o autor destaca trés dimensdes relevantes para a
abordagem de fontes visuais, especialmente as artisticas, sendo elas "a formal, a
semantica e a social" (FREITAS, 2004, p. 03). Dentre elas, chama-se a atengéo para
a abordagem semantica, que apresenta uma ampla relacdo entre contexto e
conteudo, deixando de ser apresentada apenas como forma pura ou fato social,
funcionando, assim, como uma "relacdo de atribuicdo”, ou seja, "como um signo"
(FREITAS, 2004, p. 14). Essa dimensdo semantica, referida por Freitas, se
aproxima, de algum modo, do terceiro nivel de analise de Erwin Panofsky, que trata
do conteudo da imagem, a Icolonogia, que é caracterizado como "um método de
interpretacdo que advém da sintese mais que da andlise" (PANOFSKY, 2012, p. 54).

Tomando por base o método iconoldgico, consciente de suas criticas e
atualizac6es, expandindo a analise para outras consideracfes sobre a abordagem
da imagem como fonte histérica, especialmente a partir das ponderacdes de Peter
Burke, este trabalho utilizarA como referencial para as andalises que serdo na

sequéncia desenvolvidas tal arcabouco tedrico-metodoldgico.

1.4. A construcgdao identitaria no Parané e a poética modernista

A construcdo da identidade artistica, cultural, politica e social do Parana
encontra no Paranismo sua maior contribuicdo. Ele foi um movimento regionalista,
considerado como o principal fator na consolidacdo identitaria do estado,
denominado a época como Movimento Paranista. Sua oficializagdo ocorreu em

outubro de 1927, a partir da publicacdo do manifesto de Romario Martins4,

14 Romdrio Martins nasceu e morreu em Curitiba (1874-1948) e foi um intelectual que se dedicou 3
historiografia do Parand. Fez publicagdes importantes como "Fatos e tradi¢cées paranaenses" (1896), que
mesmo nao sendo editada foi integrada a obra "Histdria do Parand" em 1899. Martins colocou-se como um
importante defensor e historiador do Parand (IURKIV, 2002, p. 123-125).
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documento este que sistematizou suas bases e objetivos. Apesar de ter eclodido no
final da década de 1920, sua construcdo veio se delineando de maneira gradual,
muito antes de sua publicacdo, provavelmente a partir de 1853, quando houve a
emancipacao politica do Parana. Ocorreu de maneira "espontanea” — havia a
necessidade imediata de se desvincular de S&o Paulo para que se fosse
reconhecido como um estado independente, na politica, ha economia e na cultura,
com a finalidade de criar uma identidade propria, diferenciando-o, entdo, de sua
antiga capital. (CAMARGO, 2007, p. 156; BATISTELA, 2012, p. 01).

O Parana foi desmembrado em 1853 da Provincia de S&o Paulo e
numa situacdo economicamente periférica e geograficamente
intermediaria comeca a demarcar suas fronteiras materiais e
simbdlicas. J& na segunda metade do século XIX, a mais nova
provincia do pais trata de definir suas caracteristicas culturais em
relacdo as outras regides (CAMARGO, 2007, P. 21).

Nesse contexto, o Paranismo iniciou um processo de estruturacao ainda
no final do século XIX, delimitando suas prioridades antes mesmo de se tornar
oficialmente um movimento, atingindo o seu &pice a partir da publicacdo do
documento redigido por Martins em outubro de 1927 (CAMARGO, 2007, p.48).
Existiu, a partir de entdo, um processo de construcado da identidade e cultura do
Parana, fundamentado na preocupacdo em se diferenciar, criando caracteristicas
singulares, tornando-as um marco na historia, na politica e na cultura do estado.

O Paranismo articula nos seus objetivos conceitos que sdo abordados
pela histéria cultural — trabalhado por historiadores como Roger Chartier, Peter
Burke e o antropologo Michel de Certeau —,como a influéncia nas praticas sociais de
reconhecimento identitario, os modos de representacdo que foram criados pela
sociedade, a apropriacdo e ressignificacdo de simbolos e tradi¢cdes, assim como a
construcdo de memorias coletivas. Tais relacbes se caracterizaram como uma
sistematica importante, possibilitando a efetivacdo do movimento como um feito
histdrico, social, politico e cultural.

Houve, ainda, a articulagéo dos conceitos de identidade, austeridade e de
tradicdo inventada que justificam as intencbes de sua criacdo. Deste modo, €

pertinente compreender o significado de cada um desses termos, bem como a sua
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contribuicdo para o forjamento de uma auténtica histéria paranaense. Sobre o
conceito de identidade, Stuart Hall comenta:

[...] a identidade é realmente algo formado, ao longo do tempo,
através de processos inconscientes, e ndo algo inato, existente na
consciéncia no momento do nascimento. Existe sempre algo
"imaginario"” ou fantasiado sobre sua unidade. Ela permanece
sempre incompleta, estd sempre "em processo”, sempre "sendo
formada" (HALL, 2006, p. 38).

Considerando o posicionamento de Hall sobre a influéncia de algo inato
na formacao da identidade, no Parana provavelmente esse processo de (re)criacao
identitaria ndo ocorreu de modo desconectado das relacdes que 0s paranaenses
tiveram com a cultura paulista, pois uma identidade ndo é pensada do zero, do nada,
sem apresentar bases e influéncias, antes de atingir a conjuntura atual. O
desenvolvimento ocorre em longo prazo, esta “sempre incompleto”, em movimento,
como destacado pelo autor.

A partir do desmembramento de S&o Paulo a elite politica e os
intelectuais paranaenses se posicionaram para a criacdo e, se necessario fosse, a
(re)criacdo das caracteristicas, praticas e costumes culturais da nova unidade
federativa. Mesmo com o0 anseio de mudanca, certamente esse processo de
renovacdo sofreu a influéncia de todos os individuos que, de alguma forma,
participaram do progresso do estado, sejam eles os paulistas, os indigenas, os
negros ou os imigrantes (CAMARGO, 2007, p. 22-24). Um movimento de (re)criacao
de identidade, como argumenta Hall, € sempre muito dindmico, ocasionando o
estabelecimento de caracteristicas particulares de acordo com as necessidades e
definicbes do grupo. No Parand, foi essa tomada de decisdo que possibilitou aos
cidaddos se diferenciarem do outro — alteridade — criando algo de novo,
possivelmente inspirado no “imaginario” dos individuos, tornando-os distintos
daqueles que durante um bom tempo os dominaram, os paulistas (HALL, 2006,
p.38).

O Paranismo foi o resultado de um longo processo de formulacdo de
uma autoimagem do estado do Parand, em contraposi¢cdo as outras
regibes do Brasil. Nesse processo, iniciado ap6s a emancipacéo
paranaense de S&o Paulo, em 1853, desempenharam um papel
fundamental intelectuais, literatos e artistas plasticos, que se
tornaram os principais “arquitetos” de uma identidade local
(BATISTELLA, 2012, P. 02).
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A formagao de uma identidade local que diferenciasse a cultura do
estado teve a contribuicdo de intelectuais e de artistas; por meio da literatura e das
artes conseguiram, desse modo, promover uma “autoimagem”, facilmente
reconhecida como a marca dos paranaenses. Esse processo, obviamente, nao
aconteceu do dia para a noite, teve como postulado a diferenciagdo com o outro,
evitando reproduzir aspectos de outra cultura.

E extremamente relevante compreender a relacdo contrastiva entre a
identidade e a alteridade, pois s6 é possivel reconhecer a cultura do outro a partir da
observacdo dos aspectos discrepantes, sendo este o principal mecanismo para
identificar as diferencas entre a cultura pertencente e a cultura divergente.

Deste modo, ndo considerando essa relacdo com o outro, ocorre de
pensar a identidade sem considerar a alteridade, sem haver uma comparacdo, um
contraste com o outro (SERRA, 1984, p. 97). Nesse sentido, o Parana, quando se
tornou independente de S&o Paulo, tentou todas as maneiras para distinguir-se,
sentiu a necessidade de (re)criar, (re)definir e elencar uma identidade prépria. Ser
auténtico era algo indispensavel para o estabelecimento do novo estado. Para isso
foi necessario o desenvolvimento de uma arte, cultura e literatura propria,
contribuindo assim para a eclosdo do Movimento Paranista em 1927.

O Parand, quando tenta forjar sua identidade, contrasta-se com o outro,
principalmente com o estado de Sao Paulo. Existe ai uma relacdo de alteridade,
que, ao tentar se diferenciar, interdepende desse outro, ou seja, olha para o
semelhante e se diferencia dele.

Seria impossivel, a meu ver, pensar identidade sem pensar
alteridade, sem ter um contraste. E contraste que deve ser bastante
explicito para que essa diversidade se torne perceptivel, ou seja, que
haja formas culturais manifestas, claras (SERRA, 1984, p.97).

Analisando os apontamentos do autor é possivel entender o conceito de
identidade e sua relacdo com a alteridade. Ambos sdo determinantes para a
diferenciagao do “eu” com o outro, é a partir do contraste, quando um individuo ou
grupo percebe suas diferencas, que se tornam evidentes as caracteristicas
especificas de cada um. "A diferenciacdo, portanto, € responsavel por (re)construir e
(re)produzir a alteridade, por definir quem €& o “outro”, e torna-lo identificavel,

(in)visivel, previsivel'(...). No Movimento Paranista é possivel notar nitidamente esse
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processo de interacdo entre a identidade e a alteridade, quando ocorre a tentativa de
delimitar seus marcos “ideoldgicos”, fisicos e culturais (PACHECO, 2014, p. 03).

No Parana, a formacdo da identidade teve uma ampla contribuicdo das
artes e da literatura construida a partir do Movimento Paranista. Mais tarde, essa
identidade artistica influenciada pelo paranismo sera (re)construida, baseada nos
ideais modernos — esta, curiosamente, acontece de forma inversa ao Paranismo,
pois o conceito de modernidade artistica defendida pelos artistas paranaenses era
justamente inspirado no pensamento moderno vindo da antiga capital, Sdo Paulo — e
nas proprias transformacdes sociais, que aos poucos tomavam Curitiba, mudando o
pensamento dos jovens artistas e intelectuais (BATISTELLA, 2012, p. 12; OLIVEIRA,
2005 p. 65-86).

Nesse aspecto, é possivel compreender como se deu a relacdo entre
identidade e alteridade no contexto paranaense, cCOmo esses conceitos podem se
articular tornando-se complementares para notar o diferente no diferente. Foi a
partir da percepcado ou da criacdo desse distanciamento entre o Parana e Sao Paulo
gque um tornou-se referéncia para a distingdo do outro. Essa “rivalidade”
desenvolvida por eles foi usada como ponto de partida do Movimento Paranista,
contribuindo para a (re)criacédo da identidade do estado.

E partindo da compreensdo desses conceitos que fica mais evidente
como o Paranismo, (in)conscientemente, viabilizou um cenario de invencdo de
tradicdo, buscando distanciar-se das caracteristicas culturais “impostas” pelos
demais — paulistas e imigrantes —; procurou-se, assim, a criagdo de uma
personalidade prépria do paranaense. Sobre a invencéo de tradicdo, Eric Hobsbawm

argumenta:

Por “tradicdo inventada” entende-se um conjunto de praticas,
normalmente reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais
praticas, de natureza ritual ou simbolica, visam inculcar certos
valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que
implica, automaticamente; uma continuidade em relacdo ao passado.
Alids, sempre que possivel, tenta-se estabelecer continuidade com
um passado histérico apropriado (HOBSBAWM, 1984, p.9)

O movimento regionalista buscou, desse modo, realizar o que foi exposto
por Hobsbawm, propondo alguns valores e normas de comportamento por
intermédio da repeticdo. Nesse sentido, o movimento foi pensado de cima para
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baixo, pela elite da época; foi sistémico e se integrou aos meios de comunicagao,
criou-se até mesmo uma revista, a llustracdo Paranaense®,elegendo caracteristicas
e manifestacdes culturais especificas para circular em suas edi¢des, tomadas como
referéncia da cultura paranaense (CAMARGO, 2007, p. 200). Sobre isso Camargo

assinala:

Um pequeno grupo de literatos ligados as elites locais comecava a
perceber a necessidade de se estabelecer os elementos de diferenca
em relacdo aos recém chegados. Neste contexto, uma geracao de
escritores e politicos luso-brasileiros comeca a lutar pelo
"estabelecimento de uma tradi¢cdo" (CAMARGO, 2007, p. 25).

Ha& uma preocupacao, por parte deste grupo, em estabelecer uma tradicéo.
Para tanto, como argumenta Hobsbawm, existe o interesse de promover a
continuidade de um passado — mesmo havendo a influéncia do outro, do imigrante,
certamente 0s paranaenses que escolheram ficar por aqui desenvolveram
caracteristicas singulares — relacionando-se diretamente aos modos de vida e ao
comportamento cotidiano no espaco onde ocupavam. Romario Martins, em vista
disso, chama a atencédo para a valoriza¢do do espirito do povo paranaense:

Peco e espero a cooperacgdo de todos, para que o utilissimo trabalho
gue tenho em méos possa perfeitamente preencher o fim a que se
destina: o de tornar conhecidos da Nagéo a indole enérgica, a fibra
patritica e o talhe vigoroso do antigo espirito paranaense
(CAMARGO apud MARTINS 2007, p. 25).

Martins foi um dos intelectuais que tomou a causa do forjamento
identitario como prioridade no desenvolvimento do estado. Ele chamou a atencéo
dos paranaenses, de modo geral, para contribuirem com a formacédo de um “espirito”
préprio, levando-os a mostrar sua forca perante a nacao, estando ele impregnado ha
muito tempo na esséncia dos paranaenses. Esta foi a principal causa que fez esses
individuos lutarem e desbravarem os territérios do estado, necessitando ser

(re)lembrado, valorizado e conhecido por todos.

15A revista foi criada em 1927 e foi utilizada como o principal meio de comunicagdo das suas ideias e objetivos.
“A revista llustragdo Paranaense foi o veiculo por exceléncia das ideias paranistas, definidas por Romario
Martins e desenhadas por Jodo Turin e Lange de Morretes. A revista, dirigida pelo fotégrafo e cineasta Jodo
Batista Groff, foi pensada e produzida por um grupo vinculado aos circulos de intelectuais que frequentava o
Clube Curitibano, o que mais uma vez comprova a posicdo dos paranistas, como porta-vozes das ideias das
elites curitibanas e paranaenses” (CAMARGO, 2007, p. 170-1).
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Nesse sentido, cabe destacar que a identidade cultural ndo é
“natural”, nem inerente ao individuo, ela é preexistente a ele, e como
a proépria cultura se transforma, a identidade cultural do sujeito ndo é
estatica e permanente, mas é fluida, movel, e principalmente, ndo é
uma imposicdo inocente, nem uma apropriacdo, de todo,
inconsciente. A identidade cultural é por sua vez construida,
manipulada e politica (PACHECO, 2014, p. 03).

Quando os intelectuais paranaenses resolvem se unir para (re)criar a
identidade do Parang, h4 uma intencdo. Assim como destaca Pacheco, “a identidade
ndo é de tudo inocente e inconsciente”, existe sim certo direcionamento sobre aquilo
gue deve ser priorizado, sobretudo ha uma constante interacdo com as questdes
politicas circundantes nesta sociedade. No Parand, existiu certo direcionamento
para a criagao desta “tradigdo”, sendo Martins um dos articuladores desse processo
(CAMARGO, 2007, p. 25).

Sobre o termo Paranismo, que deu nome ao movimento, é relevante
destacar sua utilizacdo antes mesmo de estar vinculado ao movimento, tendo,
inclusive, uma conotacdo diferente. Salturi assinala que Romario Martins, no seu
texto “Paranistica”, rememorou a origem deste termo. Segundo ele, a palavra foi
utilizada inicialmente, em 1906, por Domingos Nascimento, quando em suas viagens
para o norte do Parana as pessoas o chamavam de paranista e ndo de paranaense.
A palavra era utilizada até entdo para designar as pessoas que eram do Parana.
Surgiu espontaneamente, e Martins, a partir de 1927, agrega a ela uma nova
significacdo por meio da publicacdo de seu manifesto e da criagdo do Centro
Paranista (SALTURI, 2009, p. 06). Sobre a nova definicdo do termo, Martins

argumenta:

Paranista é todo aquele que tem pelo Parana uma afeicao sincera, e
gque notavelmente a demonstra em qualquer manifestacdo de
atividade digna, util a coletividade paranaense. Esta é a acepgdo em
gue o neologismo, si € que é neologismo, é tido nesse nobre
movimento de ideias e iniciativas contidas no Programa Geral do
Centro Paranista (...). Paranista é aquele que em terras do Parana
lavrou um campo, cadeou uma floresta, langou uma ponte, construiu
uma maquina, dirigiu uma fabrica, comp6s uma estrofe, pintou um
qguadro, 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 (Alfredo Romario Martins apud CAMARGO, 2007: 157).
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Martins faz uma releitura do termo, agrega a ele uma significagdo mais
polida. Paranista, a partir desse momento, ndo seria simplesmente o individuo
natural do Parana, seria usado agora para designar o cidadao de fibra, de coragem,
que contribuiu ou ainda contribui com o desbravamento do estado, tornando este
territério sua casa. O paranista, a partir de entdo, era um individuo de valor,
merecendo ser reconhecido.

O termo esteve vinculado a ideia do tropeiro, daqueles individuos que
contribuiram para a formacdo do Parand como um territorio independente. O
fragmento acima fez parte do texto original do manifesto que oficializou o
movimento. Este documento, além de redefinir o significado da palavra, salientou,
sobre os individuos que nao representariam o Paranismo, 0s incapazes e egoistas,
gue seriam um verdadeiro empecilho para o progresso da civilizacdo. Ele também
chamou a atencdo das pessoas incapazes de apresentar “sincera afeicdo pelo
Parana” e que ndo eram capazes de se esforcarem pelo seu progresso, para nao
integrar o Centro Paranista (CAMARGO, 2007, p. 156).

O Centro Paranista pode ser entendido como uma instituicdo na qual
eram “guardados” os ideais do movimento, contribuindo com o planejamento e
divulgacdo da nova tradicdo paranaense. Teve como mentores os intelectuais
pertencentes a elite, representados principalmente pela figura de Romario Martins,
gue por seu discurso influiu sobre as artes, a cultura e a literatura do Parana
(CAMARGO, 2007, p. 25).

O “discurso” Paranista viabilizou a constru¢do da identidade paranaense
com a criagdo de uma revista, ela funcionou, assim, como um meio de comunicar
tais ideais. “Um més apds o langamento do Manifesto Paranista, é lancada a revista
llustracdo Paranaense, revista ufanista e porta-voz da ideologia do Paranismo”
(BATISTELLA, 2012, p. 08).

A Revista serviu para popularizar os simbolos do movimento, a imagem
da araucéria, do pinhdo e a figura humana, que sempre vinha disposta entre o0s
pinheiros, traduzindo a autoimagem formada pelo povo paranaense: “forte, nobre,
hospitaleiro, bondoso, cuja alvorada é promissora”. A valorizacdo do estado néo se
limitava apenas aos simbolos, o povo e a cultura eram parte fundamental desse
processo (BATISTELLA, 2012, p. 09).
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Ao longo de suas edi¢des, a revista também contribuiu na criagcéo de
alguns slogans e mitos sobre a capital do estado. Nesse sentido,
fomentou-se uma imagem (que seria consolidada ao longo dos anos
apos bem-sucedidas campanhas de marketing) eurocéntrica de

», o«

Curitiba — “Curitiba, a cidade mais europeia do Brasil”; “a Capital de
Primeiro Mundo”; “a Capital Modelo”, entre outros —, cujo clima,
inclusive, € parecido com o europeu (BATISTELLA, 2012, p. 09).

A revista, assim como o movimento, foi pensada de cima para baixo, por
um grupo dominante frequentador do Centro Paranista, local importante para auxiliar
nas estratégias de como disseminar seus ideais (CAMARGO, 2007, p.25;
BATISTELLA, 2012, p. 08). Encontraram na edicdo da revista uma forma de
sistematizar a divulgacdo de seus principios para o restante da populagéo, por meio
da criacdo dos slogans, dos simbolos e da relacdo da capital curitibana com a
Europa. Possivelmente, com a intencdo de insinuar a alta cultura e aquela visdo de
alto desenvolvimento que muitos tinham sobre os paises europeus. Seria, entdo, a
mais europeia das capitais brasileiras, um exemplo a ser seguida, uma terra a ser
amada e admirada, o orgulho de seu povo. Criou-se, assim, uma representacéo
coletiva para a identificacdo dos paranaenses. O investimento em marketing, sem
duavidas, foi uma decisdo significativa para popularizar e legitimar o movimento. A
revista foi editada por um curto periodo, durando até 1931; no entanto, funcionou
como importante instrumento de “consolidagdo do Paranismo na 'memdéria’ dos
paranaenses” (BATISTELLA, 2012, p. 9).

O Movimento Paranista, além de ter notoria influéncia sobre a identidade
e a cultura dos paranaenses, influiu significativamente sobre as artes, principalmente
na arquitetura dos monumentos publicos — isso é notavel quando € feito um
levantamento dos monumentos que foram encomendados no ano de comemoragao
do centenario da emancipacao politica do estado (1953) —, nas pinturas, nos painéis
e esculturas da época. As Artes Plasticas, inclusive, tiveram muita importancia, pois
trabalharam com os simbolos imagéticos, contribuindo, dessa forma, para a difuséo

dos ideais paranistas.

Romario construiu simbolos representativos da memoria coletiva que
identificavam e diferenciavam o Parana do resto do Brasil. Essa
construcao simbdlica ndo sé diz respeito a representacao do ideal de
progresso da civilizacdo do Estado, como ganha sentido quando
relacionado com alguns dos seus escritos histéricos e literarios, nos
guais 0 autor tenta resgatar o ponto inicial da histéria paranaense
(SALTURI, 2009, p.03-04).
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Os simbolos construidos por Martins encontraram nas artes uma maneira
objetiva, agradavel e simples de ser entendida, propagando-se rapidamente por todo
o estado. A araucaria € um dos simbolos mais conhecidos e explorados pelos
artistas da época, sendo que suas ramas foram utilizadas também na bandeira e no
brasdo do Parana. Foi Martins um dos intelectuais participantes na criacdo da lei que
elevou esses simbolos como imagens oficiais do estado — a serem usadas no
brasdo e na bandeira — e na escolha da data de 29 de marc¢o para o aniversario da
capital (SALTURI, 2009, p. 03).

Os elementos paranistas desenvolvidos neste periodo, e o culto da
Araucéria e de seus frutos como simbolos da "paranidade" estéo
presentes até hoje nas artes plasticas paranaenses, na paginagéo do
piso das calcadas de Curitiba, em obras de arquitetura moderna e
contemporanea, e em nomes de logradouros publicos
(GONGALVES, 2006, p. 127).

Os simbolos desenvolvidos nesse contexto resistem até hoje na memoria
social do povo paranaense. A araucaria, simbolo mais comumente usado pelo
movimento, conhecida também como pinheiro do Parana, foi tema de iniUmeros
trabalhos de artistas mesmo depois do término do Paranismo.

Entre os artistas que tiveram ligacao direta com 0 movimento destaca-se
Jodo Zaco Parand, nascido em 1884, na Polbnia. Vindo para o Brasil com 8 anos,
instalou-se em Curitiba aos 14, onde estudou com bolsa do governo do estado na
Escola de Artes e Industrias de Mariano de Lima, naturalizando-se brasileiro em
1923. Foi um escultor paranaense destacado pela criagao da obra “O Semeador”, de
1924, tida como uma das mais conhecidas do Paranismo (CAMARGO, 2007, p.
149).

Outro escultor foi Jodo Turin, filho de imigrantes italianos. Nasceu em
1878, em Porto de Cima, e também estudou na Escola de Artes e Industrias.
Recebeu bolsa de estudos do estado para estudar na cidade de Bruxelas, na
Bélgica. Foi o artista que mais seguiu as ideias de Martins com o intuito de formar
uma arte especificamente paranista. Alem desses, Frederico Lange de Morretes
completa a trindade dos artistas diretamente ligados ao movimento. Nasceu em

Morretes, 1892, filho de um engenheiro aleméo, foi para a cidade de Curitiba, onde
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estudou com o artista Alfredo Andersen. Incentivado por ele a buscar
aperfeicoamento na Europa, seguiu seus conselhos e partiu para o “velho mundo”,
onde passou um certo tempo se aperfeicoando. Juntamente com Zaco Parana e
Joao Turin, configurou-se como um artista de destaque, vinculando-se diretamente
aos ideais estéticos paranistas (CAMARGO, 2007, p. 150-3).

O Paranismo foi, acima de tudo, um movimento que buscou o novo?®.
Idealizado pelos seus patronos como uma forma de trazer a modernidade, mesmo
gue esta tenha mantido caracteristicas académicas, como o uso de representacdes
que pouco inovaram na técnica, reproduzindo simbolos e paisagens de acordo com
a visdo em foco. Propés algo diferente, proprio do Parand, visto como moderno para
0 contexto e para a época em que foi inserido (CAMARGO, 2007, p. 81). Esteve
presente, informalmente, desde o forjamento identitario, influenciando a cultura, a
literatura e se refletindo nas artes e arquitetura. O movimento, cujas influéncias
repercutiram na cultura e na literatura, também contribuiu para a criacdo de uma

nova estética, explorando o simbolismo nas artes.

A opcdao pelo género pictorico da paisagem, como forma de construir
e representar a imagem do meio fisico do Estado, é uma maneira de
sustentar os parametros chancelados pela “tradicao moderna” oficial,
a qual se mantém, estética e politicamente, ligados (CAMARGO,
2007, p. 10).

Havia, nesse periodo, uma ideia de modernidade nas artes plasticas
paranaenses — pois se achava que o requinte do Neoclassicismo trazido pela Misséo
Artistica Francesa, instaurada desde o século XIX, era, ainda, sinénimo de
modernidade. A adocdo dos simbolos paranistas, juntamente com a concepcéo de

um Parana independente, suplantou o entendimento equivocado, pois considerou

167 ideia de novo e de modernidade no Parand esteve ligada a criacdo de sua identidade, principalmente no
ambito ideoldgico, politico e cultural. No entanto, isso ndo significa que houve uma ruptura total com o
passado; pelo contrario, utilizou-se do passado como referéncia para o futuro. Dessa forma, os intelectuais
recorreram as mesmas referéncias do século XIX quanto a unificacdo do pais a partir da constituicdo étnica,
fisica e cultural. “Os intelectuais paranaenses da virada do século partem das mesmas referéncias usadas pela
chamada geragdo de 1870, a saber, os padrdes deterministas sobre a constituicdo fisica e étnica do pais para
tentar uma unificacdo cultural brasileira, perseguindo, no entanto, objetivos especificos. Aspectos romanticos e
escolhas estéticas associadas a cultura do Império sdo mantidos, utilizados politicamente para definir sua
especificidade, contra a ideia de Brasil homogéneo estabelecida sem sua participacdo. Na posi¢cdo paradoxal de
serem estabelecidos internamente e recém-chegados na nova estruturagdo politica do pais, esses pensadores
elaboraram um construto tedrico e simbdlico novo, mas que manteve muitos valores provenientes da cultura
tradicional oligarquica da corte” (CAMARGO, 2007, p. 80-1).
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tudo o que era produzido naquele momento como parte de uma nova arte, de uma
modernidade. Ao analisar as iniciativas da época, realmente, a criagdo de uma
identidade local utilizando-se de simbolos antes ndo explorados traz uma novidade
para o contexto. No entanto, essa novidade estava arraigada em padrdes
académicos — inspirados, por exemplo, na Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro e
no Neoclassicismo —, observados na tematica paisagistica e no teor ilustrativo das
obras, como assinala Camargo.

Como ja foi dito anteriormente, os artistas participantes do movimento
tiveram um ensino artistico vinculado a Escola de Artes e Industrias de Mariano de
Lima, uma das primeiras instituicbes de ensino artistico do estado. Foram, inclusive,
influenciados por Alfredo Andersen, um artista pioneiro no desenvolvimento de
algumas caracteristicas extra-académicas, a partir da exploracdo das questdes de
luz e sombra em paisagens figurativas. Entretanto, apesar dele ter ficado bem
proximo a estética Impressionista, mantinha tracos académicos'’ (CAMARGO, 2007,
p. 92; 149-153).

Os artistas que iniciaram a arte paranista, apesar de serem provenientes
de classes menos favorecidas, produziam uma arte tradicional, embora menos
sofisticada, nos moldes da Escola Nacional de Belas Artes. Longe de serem
passivos aos intelectuais aristocratas, delineadores do Paranismo, tentavam, a partir
de suas obras, inserirem suas ideias no contexto da época, fazendo delas um objeto
de troca para sua ascensdao social; produziram imagens de identidade paranaense e
do reconhecimento social de seu pertencimento (CAMARGO, 2007, p. 16). Artistas e
intelectuais agiam de modo integrado, arte e literatura complementavam-se nesse
processo de construcéo de identidade, sendo entdo programada de cima para baixo,

pela elite. Os artistas utilizaram-se desse contexto para impregnar suas obras do

17 Sobre a rotulagdo e caracteriza¢3o do estilo estético do artista, é relevante compreender o contexto e época
no qual o artista produziu sua obra. “O Trabalho de Andersen recebeu rotulagdes diversas, como académico,
pré-moderno, objetivista visual, impressionista, realista, naturalista etc. Todas essas classificagdes tém também
a ver com o fato de ele ter tido uma produgdo hibrida e variada — o que era muito comum entre os pintores
deste periodo —, e embora elas ajudem pouco a explicar, em certos momentos foi preciso aciona-las, e para
tanto buscou-se defini-las de maneira que ajudassem na compreens3do do processo em questdo. Afinal, em
alguns casos, como na oposi¢do criada entre académicos e modernos, os rotulos dizem menos de questdes
propriamente estéticas e mais de estratégias de legitimacdo de novos grupos de artistas. O que ndo quer dizer
que a formagdo académica ndo esteja presente no seu trabalho; ela estd e foi especialmente valorizada na
confecgdo de retratos, que viabilizou sua insergdo inicial pelas muitas encomendas, que iam ao encontro do
gosto e das aspiracdes das elites em ascensdo” (CORREA, 2011, p. 14).
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simbolismo paranista, obtendo a ascenséo social desejada.

As estilizacBes das formas da pinha e do pinhdo de Turin, junto as
pinturas simbolistas de Lange de Morretes, sdo imagens ligadas as
formas modernistas de programacdo visual. Se as estilizacbes
graficas aludem a uma visdo moderna da sociedade, a pintura, que
permanece devedora de uma poética simbolista, continua
estilisticamente associada a uma visdo roméntica e idealizada da
realidade (CAMARGO, 2007, p. 166).

As estilizagcbes gréficas puderam até sugerir uma composi¢cao de cunho
modernista, atualizado, no entanto, as pinturas, como ressalta Camargo,
continuaram com uma Visado romancista, primando pela representacdo do meio. O
simbolismo poderia até ser menos intenso, mas a araucaria volta e meia era
representada nos moldes conservadores — quanto ao modo naturalista e a técnica —
herdados da influéncia da Academia Nacional de Belas Artes, reafirmados aos
artistas paranaenses a partir das instituicbes formais, como a EMBAP (Escola de

Musica e Belas Artes do Parana).

O Parand, assim como Curitiba na virada do século XIX para o XX, ja
era um fenbmeno social muito diferente de Sao Paulo, de quem tinha
acabado de se emancipar e de quem procurava se diferenciar. A
capital paranaense, se diferente da grande industrializacdo paulista
gue ja via a concorréncia da forca de trabalho imigrante minando o
poderio da oligarquia cafeeira, também da sinais do progresso e
modernizagdo caracteristicos da belle-époque (CAMARGO, 2007, p.
68).

A Modernidade Paranaense certamente estava ligada ao modo como o
estado vinha se configurando frente sua emancipacéo e os reflexos inevitaveis da
belle-époque. No entanto, na arte, essa modernidade ndo passava de uma "tradicao"
simbolista, que inovara, sobretudo, 0s tipos artisticos, inspirados na simbologia
forjada pelo movimento da época.

Para alguns criticos e pesquisadores, o0 movimento modernista no
Parana foi um imenso vazio, um vacuo. Algo simplesmente nao
existente e que fez a histéria dos movimentos literdrios do Estado
ficar irremediavelmente encravada no Simbolismo, até a chegada da

revista Joaquim. Entre os que pensam assim estdo Dalton Trevisan,
Temistocles Linhares e Wilson Martins (OLIVEIRA, 2005, p. 42-3).

54



O Paranismo, embora tenha proposto uma mudanga nas artes,
permaneceu muito proximo dos conceitos estéticos académicos — especialmente na
técnica e métodos de composicdo que se inspiravam em moldes pré-estabelecidos,
por isso, muitos criticos como Dalton Trevisan e Temistocles Linhares enxergam
esse periodo como um vasto vale deserto quando se referem a inovagéo das artes e
da literatura.

A partir da década de 1940, com a revista Joaquim, comeca um debate
mais continuo e acirrado no campo das artes e da literatura. A revista levantou
véarias criticas e questionamentos sobre o que o Parana vinha produzindo nestas
areas, propondo novos parametros — como o alinhamento com a estética moderna
qgue vinha ocorrendo em S&o Paulo — para a producdo artistica. Contudo, os
paranistas se colocaram como opositores a essas influéncias: “O ‘Modernismo
Paranista’, se € que pode ser chamado assim, chegava ao cumulo de fazer censuras
aos modernistas paranaenses”, dessa forma, a mudanca das caracteristicas
estéticas — de uma arte academizada para a experimentacdo de novos temas,
técnicas e estética — demora um tempo maior para se consolidar no estado
(OLIVEIRA, 2005, p. 45).

O Paranismo continuou presente durante muito tempo, ainda no
centenario da emancipacdo politica do estado had uma série de eventos
comemorativos e a inauguracdo de diversos monumentos publicos, o que fez o
movimento continuar em destaque nesse contexto de debates e contradigfes!®
(BATISTELLA, 2012, p. 09).

Em 1953, ano das comemoragfes do centendrio da emancipacéo do
Parana, o Paranismo ufanista viveu seu periodo de maior destaque,
fazendo parte das comemoragdes oficiais. Sobretudo em Curitiba,
foram fundados alguns monumentos, cuja influéncia do Paranismo é
notéria (BATISTELLA, 2012, p. 09).

Entre os monumentos inaugurados nesse periodo temos o Teatro Guaira,
o Centro Civico Estadual, a Praca do Monumento do Centenéario, representando a
arquitetura Paranista que ja apresentava um aspecto moderno para essa linguagem
(GONCALVES, 2006 p. 133).

8 Entre a Arte Académica e Moderna.
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Além dos monumentos arquitetdnicos, houve outras obras artisticas
relevantes, como o painel em madeira “Pinheiros, Café e Erva-mate”, no salao
vermelho do Palacio Iguacu, em 1959, o painel em azulejo “O processo de ocupacgéo
do territorio e a institucionalizagdo do Parana” (Figura 01, p. 24), de 1953, ambos do
artista Poty Lazzarotto, entre diversos outros (GONCALVES, 2006 p. 139-156).

Nas artes plasticas, o Paranismo manteve uma tradicdo Moderna®®
amplamente ligada ao simbolismo, o que inviabilizou o desenvolvendo de uma
estética que inovasse nos meétodos, técnicas e tematicas, como as deformacdes
expressionistas, mantendo-se no ambito da representacdo ilustrativa: “As artes
plasticas locais igualmente sdo marcadas por um viés simbolista e ligagcbes com as
artes aplicadas e o design”, estas caracteristicas tornaram a estética paranista um
tanto distante do modernismo corrente em outras partes do mundo entre as décadas
de 1920-1950, como na Franca na Alemanha e nos Estados Unidos (CAMARGO,
2007, p 70).

Neste paralelo, porém, os elementos formadores da literatura e da
arte no Parana apresentam uma particularidade digna de nota, qual
seja, a de ndo possuir um “passado”, nem histéria contra a qual se
sublevar diretamente. Aqui se trata de, ao contrario, livrar-se de um
passado que ndo era mais o0 seu e estabelecer uma histéria propria
(CAMARGO, 2007, p. 70).

O Parand viveu entdo um “Modernismo Paranista”® (aspas minhas), na
medida em que propunha o desenvolvimento de uma "nova historia", de um futuro
gue nao queria mais lembrar do passado dependente da antiga capital paulista. Este
passado nao lhe permitia ter uma cultura e identidade auténtica, devendo assim ser
superado. Colocou-se, deste modo, como um movimento moderno, pois sua
ideologia era construir sua prépria histéria no ambito social, politico, cultural e
“‘ideoldgico”. Entretanto, nas artes, se colocou como um “modernismo conservador”
(na medida em que manteve alguns padrdes tradicionais da arte académica), pois
‘renovou” s6 os motivos artisticos — ilustrando os simbolos do estado, mas né&o

propondo uma nova técnica, estética e tematica.

1% “Tradicdo” devido estar vinculado as caracteristicas académicas e “Moderna” por estas caracteristicas serem
influenciadas pelo Neoclassicismo, ligadas as ideias de movimentos como o lluminismo e a Revolugdo Francesa.
20 Termo utilizado por Luiz Carlos Soares de Oliveira para se referir ao limitado modernismo artistico proposto
pelo Movimento Paranista (OLIVEIRA, 2005, p. 45).
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CAPITULO I

2. A ARTE MODERNA E AS INQUIETUDES DE UMA ARTISTA PARANAENSE

A producao de Violeta Franco de Carvalho é resultado de sua inquietude
perante a sociedade que a cerca, pois nunca se contentava com o que ja havia feito
(BINI, 2013, p. 18). Estava sempre disposta a contribuir com a arte e a propor
questionamentos que buscavam inovar 0 cenario artistico de sua época. As
realizacoes e obras produzidas a partir da “Garaginha” iniciam, assim, um processo
de renovacao e experimentacdes em sua poética.

O contexto no qual a artista esteve inserida foi um dos principais fatores
que contribuiram para o delineamento de sua producado pictérica. Envolta em um
cenario de transicbes politicas e culturais, com a instauracdo do Movimento
Paranista na década de 1920, e, mais tarde, na década de 1940, com os
guestionamentos trazidos pela Revista Joaquim sobre as artes, literatura e cultura,
tornou-se propicio um viés de debates e criticas do pensamento conservador que
ainda dominavam a mentalidade da elite intelectual curitibana (CAMARGO, 2007,
68-70; 82-85; OLIVEIRA, 2007, p. 65).

Foi a partir desse cenario de polémicas e transformacdes que a artista e
seu grupo de amigos iniciaram um trabalho sério e audacioso, com 0 compromisso
de reinventar as artes do estado. Violeta Franco, devido a seu carisma, e por se
tratar de uma mulher de personalidade incisiva, ira se destacar nesse processo.
Insatisfeita com sua prépria formacao, vai em busca de aperfeicoamento, passando
uma temporada em S&o Paulo e depois regressando para o Parana com uma obra

madura e reconhecida.

2.1. A Revista Joaquim e o Movimento Paranista

Nesta secdo sdo apresentados os embates entre o conservadorismo??
paranista e os ideais modernistas difundidos pela revista Joaquim, em torno da
producado da tradicdo paranaense, repercutindo sobre as artes e a literatura a partir

do simbolismo e do academicismo. Sao apresentados os ideais modernistas;

21 Esse termo foi usado para exemplificar como o Movimento Paranista defendia seus ideais em rela¢3o ao
Modernismo.
57



primeiro com a Revista Joaquim, na segunda metade da década de 1940, e,
posteriormente, pela formagéo do primeiro grupo de artistas modernos, culminando
na criagdo da “Garaginha” da artista Violeta Franco, tema principal dessa
dissertacao.

Antes de enfatizar este embate, entre modernidade e tradicdo, €
necessario contextualizar e se inteirar sobre a Arte Moderna, analisando suas
origens desde a Europa, compreendendo como ela chegou ao Brasil (1913) e,
depois, ao Parana (1940-50), evidenciando quais foram as razdes que levaram 0s
artistas e as instituicbes académicas deste periodo a resistirem a ela.

A Arte Moderna é resultado das transformacfes ocorridas na sociedade
do final do século XIX e inicio do século XX. Assim como a sociedade, a arte passa
por mutacfes, acompanha as transformacfes ideoldgicas e as inovacdes culturais.
“A arte em sentido lato, esta presente desde os primérdios da humanidade, € uma
forma de trabalho criador. Pelo trabalho o ser humano transforma a natureza e a si”
(FISCHER, 2002, p. 23).

Os modos de vida produzidos pela modernidade nos desvencilharam
de todos os tipos tradicionais de ordem social, de uma maneira que
nao tém precedentes. Tanto em sua extensionalidade quanto em sua
intencionalidade, as transformacdes envolvidas na modernidade séo
mais profundas que a maioria dos tipos de mudanga caracteristicos
dos periodos precedentes (GIDDENS, 1991, p. 10).

A arte, assim como o mundo, entrou em um continuo processo de
mudancas, e como Giddens ressalta, tais mudancgas foram muito profundas e nao se
igualam a qualquer outro tipo de transformacéo social, histérica e cultural ja ocorrida.
Um dos elementos de destaque na transformacdo dos conceitos artisticos é a
tecnologia, em especial o descobrimento da fotografia, por intermédio da camera
fotografica. Peter Burke, retomando a fala de Benjamim (1892-1940), comenta sobre
a era da fotografia: o autor destaca que a partir da maquina fotografica foi possivel
substituir a existéncia Unica da imagem, possibilitando a pluralidade das copias,
deixando, dessa forma, o trabalho e a aura do artista murchar, em uma era de
reproducdo mecanizada da imagem (BURKE, 2004, pag. 22).

A representacao artistica a partir de obras que copiavam a “realidade”
passa a ser, gradativamente, substituida pelo novo advento tecnoldgico. Dessa

forma, é necessario inovar nas técnicas, nos temas e nos principios estéticos, nao
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s6 nas artes plasticas, mas em todas as linguagens artisticas, adaptando-se a essas
mudancgas.

A arte, por se tratar, segundo Fischer, do produto do trabalho humano,
nao esteve desvinculada dessas transformacdes (FISCHER, 2002). Assim como na
ordem social, as mudancas estéticas e de producao pictérica também aconteceram
de maneira sem precedentes, como Giddens chama a atencéo, possibilitando novas
ideias, conceitos e experimentacbes no campo das artes, da literatura e nas
manifestacdes culturais (GIDDENS, 1991).

A Arte Moderna Brasileira e, consequentemente, a paranaense sofreram
influéncia das vanguardas artisticas europeias. Logo, podemos observar os
movimentos modernos como originarios do final do século XIX, principalmente em
paises como a Alemanha, a Franca e a Italia (MEIRA, 2006. p. 18).

Segundo Annateresa Fabris, a concepc¢éo de arte moderna esté atrelada
a busca de "novas formas de linguagem" e "novos modos de percepc¢ao”, alinhadas
com as transformacdes tecnoldgicas e a uma "nova visao do fazer artistico enquanto
producdo autbnoma, enquanto criacdo que se explicita no processo de
representacdo e ndo na superficie do representado” (FABRIS, 2001, p. 15). Nesse
contexto, o artista ndo sera mais o imitador da natureza, ele passa a apresentar
maior autonomia na composicdo artistica, sendo que a producdo moderna "ocupa
um espaco tempo-préprio”, testemunhando "um mundo em constante mutacao”
(FABRIS, 2001, p. 15).

A Arte Moderna, segundo autores como Daix e Couchot, tem como ponto
de partida a obra de Manet e dos impressionistas, contudo Fabris, embasada em
afirmacdes de Breton, Argan e Haftman, adverte que o seu inicio pode estar em
Coubert, devido ao modo como utilizou sua técnica, e como isso pode ter contribuido
para o Impressionismo (FABRIS, 2001, p. 23).

Anna Teresa Fabris ainda destaca que o Modernismo, além de ter como
"figuras nucleares" Coubert e Manet, tem nos pos-impressionistas "algumas das
tendéncias fundamentais das vanguardas  histéricas”, sendo que o0
"Neoimpressionismo" e o "Sintetismo" inspiraram o movimento fovista, devido "suas
preocupacdes com a funcao ‘configurativa’ da pintura, alicercada no distanciamento
da natureza e da narracdo ilustrativa”. Ja o artista "Cézanne determinara o

surgimento do Cubismo com sua proposta de uma nova estrutura perceptiva”, e de
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Van Gogh "saira o Expressionismo, poética da arte acdo" (FABRIS, 2001, p. 26).
Desse modo, é notavel que a formacdo de uma nova arte, moderna, segundo a
autora, esteve atrelada a varios fatores que ndo remontam sé a um artista e ou
movimento, mas fazem parte de um processo — contendo influéncia de varios
artistas, movimentos e do contexto historico, desde a segunda metade do século
XIX. Sendo assim, Fabris reafirma a importancia dos Realistas, dos Impressionistas
e do Pds-impressionismo. Uma excelente bibliografia para compreender de maneira
mais ampla como se configurou a primazia da Arte Moderna, antes mesmo da
eclosdo dos movimentos de vanguarda, é o livro Arte Moderna, publicado por Fabris
e Zimmermann em 2001, com destaque na Apresentacao.

A Arte Moderna, embora seja conhecida mais expressivamente a partir da
virada do século XX, por meio das vanguardas europeias, no Brasil vai ocorrer
apenas na década de 1920, com a Semana de Arte Moderna de Sao Paulo. Pois sé
nesse momento o Brasil apresentou um cendrio propicio para o desenvolvimento do
novo, influenciado pela rapida industrializacdo das capitais paulista e carioca e do
centenario da independéncia (TIRAPELI, 2010, p. 10-2). Sobre a Semana de Arte de
Séo Paulo, Amaral destaca:

A Semana de Arte Moderna de Fevereiro de 1922 realizada em S.
Paulo representa um marco na Arte Contemporanea do Brasil,
comparavel a chegada da Missdo Francesa ao Rio de Janeiro no
século passado ou, no século XVIII, a obra do Aleijadinho. Essa
manifestacdo tem importancia dilatada por ser consequéncia direta
do nacionalismo emergente da | Grande Guerra, e da subseqiente e
gradativa Industrializacdo do Pais e de S. Paulo em particular

(AMARAL, 1972, pag. 15).

No Brasil, a Arte defendida pela Semana de Arte Moderna de 1922
integrou-se a comemoracao do centenario da independéncia do Brasil e ao vivificar

do nacionalismo??. Tinha como objetivo proclamar a independéncia da arte em

22 0 termo nacionalismo, segundo o dicionario politico de Bobbio, Matteucci e Pasquino recebe a seguinte
conceituacgdo: "Em seu sentido mais abrangente o termo Nacionalismo designa a ideologia nacional, a ideologia
de determinado grupo politico, o Estado nacional (v. NACAO), que se sobrepde as ideologias dos partidos,
absorvendo-as em perspectiva. O Estado nacional geral o Nacionalismo, na medida em que suas estruturas de
poder, burocrdticas e centralizadoras, possibilitam a evolugdo do projeto politico que visa a fusdo de Estado e
nagdo, isto é a unificacdo, em seu territério, de lingua, cultura e tradicées. Desde a Revolu¢do Francesa e
principalmente no nosso século, antes na Europa, em seguida no resto do mundo, a ideologia nacional
experimentou tdo ampla difusdo, que chegou a se considerar como a unica a poder fornecer critérios de
legitimidade para a formagdo de um Estado independente no sentido moderno; ao mesmo tempo, afirma que
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relacdo ao tradicionalismo — implantado desde o periodo colonial — trazido pela arte
neoclassica da Misséo Artistica Francesa.

Numa tentativa de obter autonomia cultural, os intelectuais
brasileiros, frente a crise de identidade social pela qual passavam,
inauguram a famosa Semana de Arte Moderna, que fica sendo
considerada como o0 marco da preocupac¢do com a nacdo (MEIRA,
2006, p. 129).

Nesse sentido, com o desejo de criar uma arte nacional, uma identidade
artistica propria dos brasileiros, por meio dos ideais antropofagicos?3, o modernismo
paulista apresenta uma ténue semelhanca com o Movimento Paranista, que também
buscava essa criacdo identitaria. No entanto, o Parana buscou se distanciar de
referénciais que lembravam o outro, e S8o Paulo, como sua antiga capital, era um
modelo a ser divergido. Isso ocasionou, entdo, um distanciamento entre esses dois
territérios, tornando o modernismo paulista, derivado da Semana de 22, um

movimento indesejavel na integracédo das artes do Parana.

No Parana do inicio do século XX, os intelectuais, com base no
Simbolismo como forma de construir um pensamento esteticamente
avancado em literatura, ttm uma visdo diferente, étnica, estética e
politica, do Brasil e de seus habitantes. Esta, por sua vez, difere
daquelas esposadas por seus outros colegas modernos,
notadamente os ligados a versdo paulista de modernismo. Os
paranaenses, representantes de uma estrutura social de bases
predominantemente agricolas, ao procurarem distinguir suas
concepgOes das dos idedlogos paulistas de modo a forjarem sua
propria identidade, optam pela manutencdo de uma tradicdo
moderna originada ainda no século XIX, com a introducdo do ensino
da pintura de paisagem da Escola Nacional de Belas Artes
(CAMARGO, 2007, pag.09).

A resisténcia em aceitar a Arte Moderna difundida em S&o Paulo é
resultado do processo de criacdo identitaria baseada no simbolismo e no contexto

politico, econdmico e social, vivenciado pelo estado no inicio do século XX. A ideia

um mundo onde haja ordem e paz poderd ter, como fundamento, unicamente uma organizagdo internacional
formada por nagbes soberanas (BOBBIO; MATTEUCCI; PASQUINO, 1998, p. 799).
2 0 processo de maturidade cultural foi considerado antropofagico, segundo Oswald de Andrade, inspirando
as atitudes e as estratégias dos modernistas brasileiros. Elementos da cultura dos colonizadores do Brasil foram
assimilados, transformados, distorcidos e até mesmo justapostos a outros elementos da cultura local (MEIRA,
2016, p.129).
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de modernidade, nesse contexto, estava ligada a criacdo de uma estética propria,
diferente da que estava sendo explorada em Sao Paulo, no caso, pelo modernismo.
Na arte, o Parana, segundo Camargo, adotou o conceito de “tradicao
Moderna” propria da Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro. Segundo
ele, seus principios permeavam a ideologia Paranista, era resumida pelas palavras
de Ermelino de Ledo: “Estudemos o passado para desvendar o futuro”. Esse futuro
era sempre delineado a partir do distanciamento de Sao Paulo, restando para a arte
paranaense basear-se no conceito de modernidade herdado do Rio de Janeiro da
época imperial (LEAO apud CAMARGO, 2007, p. 80). No entanto, mesmo sobre a
influéncia da “tradicdo moderna”, a arte paranaense adota caracteristicas préprias,

conservando a técnica e o género, mas diversificando nos temas.

No Brasil, a constru¢do da imagem unificada, e unificadora, da nacdo
seguindo os propositos de um poder central se entrelaca com a
introdugdo de ideias modernas em arte, iniciada com a criagdo da
Academia Imperial de Belas Artes em 1826 (CAMARGO, 2007, p.82).

A ideia de modernidade na arte brasileira esteve ligada, durante muito
tempo, aos principios disseminados pela Academia Imperial de Belas Artes,
dificultando o processo de renovacao estética contraria a ela — “Os modernistas
brasileiros, do inicio do século XX, pretenderam se desligar das tradicGes artisticas
monarquistas e académicas” (CAMARGO, 2007, p.90). Como o modernismo no
Brasil foi fortemente influenciado pela Semana de Arte Moderna de 1922 e o Parana
queria se diferenciar de tudo aquilo que estava ligado aquele contexto, houve uma
aproximacéo do conceito de modernidade do Rio de Janeiro, procurando afastar-se
da influéncia do modernismo paulista (década de 1920-30).

No Parana a Arte Moderna, aquela derivada do “espirito renovador
paulista”, s6 comecgou a ter espaco em meados da década de 1940, quando a
Revista Joaquim comega a ser editada, entre 1946 e 1948. Com tematica literéria,
social e artistica, Danton Trevisan, Erasmo Pilotto e Antonio Walger eram seus
principais intelectuais, recebendo contribuicdo de artistas como Poty Lazzarotto e
Guido Viaro. Suas publicacbes — sobre arte e literatura moderna — de cunho
polémico e inovador, contrariavam a estética paranista (FREITAS, 2013, p. 79).
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Joaquim, a revista fundada por Dalton Trevisan, Erasmo Pilotto e
Anténio P. Walger, em abril de 1946, nasceu para ser polémica,
surgiu com espirito contestador. Tudo nela parecia insinuar uma
tensdo que trabalhava para dentro ou para fora da provincia e da
prépria revista. A tensao para fora era aquela que, com base em uma
rebeldia local, contaminava o espirito dos escritores e criticos
nacionais. Conseguia adeptos e entusiasmo de longe ao fazer
provocacdes ao momento pelo qual passavam as artes no Parana,
em quase nada semelhantes ao momento que se vivia no Brasil
(OLIVEIRA. 2005 p. 63).

A Revista Joaquim € considerada como um dos primeiros instrumentos de
contestacdo dos ideais conservadores, propagados pelo Movimento Paranista.
Oliveira, sobre ela, ressalta: “nasceu para ser polémica”, trabalhando com uma
interlocucdo que ia além da provincia, comunicando-se principalmente com o0s
intelectuais de S&o Paulo. Caracterizou-se como um meio de comunicacao
“rebelde”, pois dava espacgo para os ideais modernos pregados desde a Semana de

1922, agredindo, assim, 0s paranistas, sempre contrarios a esse tipo de influéncia.

O fim da Segunda Guerra Mundial trouxe também, além do final da
influéncia, publica e aberta, dos regimes autoritarios europeus, 0
inicio da aceitacdo por intelectuais paranaenses, das idéias
modernistas da vertente paulista. Uma nova geracdo de literatos,
reunidos em torno da revista Joaquim, criada por um Dalton Trevisan
de 21 anos, e mantida em grande parte pelos anuncios da fabrica de
ceramicas de seu pai (CAMARGO, 2007, p.194).

ApoOs a Segunda Guerra Mundial, no Brasil, assim como no restante do
mundo, sentia-se as mudancas ocorridas no sistema politico, econémico e social.
Nesse cenario, o Parand inicia um processo de renovacao das artes e da literatura,
usando como principais influenciadores os ideais paulistas, como destacou Camargo
no fragmento acima.

A arte e a literatura moderna brasileiras tiveram, desde muito cedo, a
influéncia de Sao Paulo, e apesar do Movimento Paranista ter como primazia se
diferenciar dos demais estados nas manifestacdes artisticas e culturais, a insercao
do modernismo influenciado pelos intelectuais paulistas foi inevitavel, principalmente
com a formagéo da revista de Dalton Trevisan, em 1946. Sobre isso, Artur Freitas

destaca:
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A revista de literatura e arte Joaquim, editada em Curitiba entre
1946-48 por Dalton Trevisan, Erasmo Pilotto e Antonio Walger, é um
divisor de aguas na cultura local. A integracdo com os problemas
sociais contemporaneos e 0s debates sobre a funcédo da arte e da
literatura sdo uma constante. Tais preocupacdes refletem-se nas
ilustracbes que se espalham por Joaquim, seja nas obras de Poty
Lazzarotto e Guido Viaro, seja nas obras de jovens artistas como Nilo
Previdi, Blasi Junior, Gianfranco Bonfanti ou mesmo nas de artistas
consagrados como Di Cavalcanti e Candido Portinari (FREITAS,
2003, p. 92).

Segundo o autor, a revista funcionou como um “divisor de aguas”, pois
reunia, em um unico veiculo de comunicacao, debates acerca da arte, da literatura e
da sociedade, questionando o cenario monétono em que, segundo Fernando
Velloso, vivia a sociedade Paranaense da época: “Curitiba na época era uma cidade
sem nenhuma ou quase nenhuma informacdo sobre arte” (VELLOSO apud
FRANCO, 1984).

Tais debates ndo se limitaram a publicacdo de artigos e de obras
artisticas dos paranaenses, tiveram a contribuicdo de importantes personalidades de
fora do estado, como Di Cavalcanti, Candido Portinari, Sergio Miliet, Carlos
Drummond de Andrade entre outros (FREITAS, 2003, p. 92).

Sem duvida, a participacdo desses intelectuais foi de estimada relevancia
para a renovacao do cenario artistico da época; no entanto, deu inicio a debates e
embates internos, entre modernistas e paranistas. De um lado estiveram o0s
defensores dos novos conceitos estéticos e literarios, do outro os que buscavam se
diferenciar das caracteristicas alheias ao estado do Parana, especialmente as de
Séo Paulo, um dos principais influenciadores do modernismo no Brasil.

A decisdo dos modernistas em questionar o que estava posto pelo
Paranismo foi muito pertinente, entretanto, "os ‘mestres paranistas' nao tiveram
diminuido seu status entre governantes e artistas”, suas articulagdes politicas e
influéncia sobre as instituicdbes formais da época tornaram a disputa entre
“conservadores” e “transgressores®®” um embate acirrado. Neste contexto, os

modernistas estavam em desvantagem, pois, na década de 1940, surgiram duas das

27 palavra transgressor, segundo o diciondrio Aurélio, vem da palavra transgressdo, significando quebra,
infragdo. Nesse sentido, transgressor seria aquele que rompe/quebra com as tradigdes conservadoras em voga
na sua época, é nesse sentido que se usa a palavra no texto acima (FERREIRA, 2012, p. 751).
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mais significativas instituicdes de arte do Parana; elas tiveram seus ideais estéticos

extraidos dos conceitos académicos e paranistas (CAMARGO, 2007, p. 194).

Desde fins da década de 40, quando surgiram duas das principais
instituicbes artisticas paranaenses — a Escola de Mdusica e Belas
Artes do Parana, a EMBAP, fundada em 1948, e o Salao Paranaense
de Belas Artes, criado em 1944, ambos atrelados a Secretaria de
Educacao do Governo do Estado —, os espacos oficiais dedicados as
artes plasticas sdo controlados por nomes geralmente pouco
favoraveis as formas modernas de arte (FREITAS, 2003, p. 89).

A arte paranaense, dessa forma, foi moldada ao gosto da elite dominante
que influia diretamente sobre essas instituicdes, geridas pelo governo do estado. Os
Curriculos da EMBAP e os principios do Saldo Paranaense defendiam a estética
produzida pelo artista Alfredo Andersen, sendo muitos deles seus discipulos,
tornando-se artistas, professores e expositores nestas instituicdes (FREITAS, 2003,

p. 89).

No inicio do século XX, estabelece-se em Curitiba o0 pintor noruegués
Alfredo Andersen (1961-1935), que entre outras atividades dedica-se
ao ensino artistico, sendo responsavel pela formacdo de varias
geragbes de artistas como Estanislau Traple, Waldemar Curt
Freyesleben, Lange de Morretes, Gustavo Kopp, Jodo Ghelfi, Silvina
Bertagnoli, IsoldeHotte, Theodoro de Bona, Amélia Assumpgéo, e
outros (GONGCALVES, 2006, p. 125).

Constituiu-se no Parand uma tradicdo artistica baseada na obra de
Alfredo Andersen, influenciando-se assim toda uma geracao de artistas, inclusive
agueles ligados diretamente ao Movimento Paranista, como Lange de Morretes, que,
além de desenvolver uma obra de cunho simbdlico derivado do movimento,
reproduziu uma estética conservadora nos moldes das instituicbes formais
paranaenses. A Revista Joaquim, nessa perspectiva, acabou rebelando-se contra tal
tradicdo, propondo a inovagcdo em todos o0s aspectos da arte, literatura e

manifestacdes culturais.

Esta geracdo termina de enterrar a reputacdo de Alfredo Andersen
como artista a ser seguido, estabelecendo as bases para uma arte
moderna paranaense mais aproximada da figuracdo portinariana, e
da figuracdo de esquerda, derivada do muralismo mexicano e do
Picasso do Retorno a Ordem, como foi o caso de Poty e Viaro
(CAMARGO, 2007, p. 194).
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Quando se fala em ruptura ou em cisdo, na arte paranaense o0 que se
delineou foi exatamente aquilo que cita Camargo: a tentativa de “enterrar
definitivamente” os conceitos de arte existentes no Parana provenientes do legado
tradicional deixado por Andersen. Segundo a visdo dos modernistas, essa
concepcao de arte paranaense/paranista jA havia se esgotado e necessitava ser
superada. Basearam-se, entdo, em uma estética artistica diferente, vinda dos
grandes centros urbanos, presentes, por exemplo, na obra de Portinari e de outros
artistas internacionais como Diego Rivera, da América Central, e Picasso, da
Europa. Foram estilos que priorizaram as teméaticas sociais, de esquerda,
encontrando-se do outro lado da “fronteira ideoldgica” na qual foi pensada a arte

académica. Sobre essa concepcéao de fronteira, Sandra Pesavento ressalta:

Sabemos todos que as fronteiras, antes de serem marcos fisicos ou
naturais, sdo sobretudo simbolicas. Sado marcos, sim, mas sobretudo
de referéncia mental que guiam a percepcdo da realidade. Nesse
sentido, sdo produtos desta capacidade magica de representar o
mundo por um mundo paralelo de sinais por meio do qual os homens
percebem e qualificam a si proprios, ao corpo social, ao espaco e ao
proprio tempo (PESAVENTO, 2002, p 35).

Tomando por base esse entendimento de fronteira defendido por
Pesavento, € relevante analisar os embates entre a Arte Moderna e a arte
académica, ndo s6 no Parana, mas em outros estados e paises, como se constituem
em volta de uma ruptura do que pode ser chamado de “fronteira ideolédgica”
permeando cada uma dessas concepcfes. Essas fronteiras vao muito além do
ambito geografico, fisico, estdo no campo das ideias, dos objetivos e das inten¢bes

produzidas pela enorme capacidade do homem de sistematizar o mundo onde vive.

Nesse sentido, pode-se entender que existiu uma ruptura no pensamento
artistico da época; de um lado estdo os principios defendidos pela academia a partir
de técnicas e canones (ligados a Antiguidade Classica, greco-romana), e de outro os
ideais revolucionarios baseados no meio social dos individuos, relegando para
segundo plano a técnica e as formalidades académicas.

Dessa forma, a Joaquim iniciou um trabalho intenso, com a prerrogativa
de superar os padrdes estabelecidos pelas instituicdes formais paranaenses e pelos

ex-alunos de Andersen. De inicio, o meio encontrado para romper tal fronteira foi a
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publicacdo de artigos, entrevistas e criticas de obras artisticas e literarias. Houve,
nesse periodo, em varios volumes da revista, a divulgacdo de gravuras de Poty
Lazzaroto — inclusive nas capas da revista. A gravura era uma técnica econdmica e
inovadora para a impressao da revista, considerando que 0s paranistas ndo se

destacaram na utilizacédo desta técnica (OLIVEIRA, 2005, p. 67).

A opcao pela gravura também é esteticamente deliberada porque, ao
longo de seus dois anos e 21 numeros de existéncia, a revista nunca
deixou de debater as artes plasticas. Ao contrario disso, as artes e 0s
artistas plasticos tiveram um grande espaco dentro da Joaquim, a
comecar pela capa e isso fica evidente ja no niumero de estréia.
Mesmo os momentos literarios eram generosamente ilustrados por
gravuras. Ter a Joaquim nas maos e poder observa-la, mesmo sem a
ler, era, por si s6 um ato de apreciacdo estética. Ela ndo se resumia
a critica literaria (OLIVEIRA, 2005, p. 67).

A revista buscou, ao longo de seus dois anos de publicagdo, aproximar os
leitores do prazer estético de observar e refletir, inclusive, sobre a producédo estética
do Parand, que encontrou nas obras de Poty e Viaro uma forma de renovar os
temas e as técnicas da arte local.

Ja com o fim da revista, em 1948, a solu¢do encontrada para continuar
esse trabalho de renovacdo das artes no Parana foi a iniciativa dos artistas Poty
Lazzarotto e Guido Viaro em atuarem como professores. A partir de escolinhas de
artes e cursos oferecidos em seus ateliers, continuaram disseminando o

pensamento estético moderno para as novas geragdes (FREITAS, 2003, p. 92-3).

Pouco tempo depois, ja em inicios dos anos cinglienta, a partir
da atuacdo de artistas-professores como Poty Lazzarotto e
Guido Viaro, esbocam-se pequenos cenaculos de jovens artistas
inconformados com o conservadorismo paranaense, estudantes de
Belas Artes avidos pelas tendéncias modernistas e dispostos a falar
de seu tempo através de uma produgéo artistica comprometida com
guestdes sociais. Pintores e gravadores como Loio-Pérsio, Ennio
Marques, Violeta Franco, Fernando Velloso, Alcy Xavier e Nilo
Previdi — ao contrario das poéticas abstrato-geométricas que
circulavam no eixo Rio / Sdo Paulo — abracaram uma figuracao
critica, de tematica muitas vezes social, onde o componente de
‘modernidade” em alguns casos resumia-se a deformacdo da
figuracdo tradicional (FREITAS, 2003, p. 93-4).

A iniciativa dos mestres, Poty Lazzarotto e Guido Viaro, em ensinar

aquilo que sabiam sobre arte, em uma perspectiva além do conservadorismo,
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instigou uma nova geracdo de artistas que buscavam superar a poética
tradicionalista, até entdo defendida pela maioria dos intelectuais paranaenses.

A partir desse cenario surgiu uma figuracdo de cunho social, distorcida,
gue tentava, além da simples representacéo ilustrativa, abarcar os problemas sociais
e a cultura. Os ideais modernos, no Parana, sem duvidas tiveram influéncia de Séao
Paulo e da Semana de 1922; no entanto, sua opcao pela deformacgéo da imagem —
como no Rio e em Sao Paulo —, se aproximou muito mais da estética desenvolvida
pelos companheiros galchos?® (FREITAS, 2003, p. 94).

Em poucas palavras, poder-se-ia afirmar que, no que tange a
linguagem artistica, esses artistas estiveram muito mais abertos as
poéticas defendidas pelos Clubes de Gravura gadchos do que
propriamente a arte concreta que aportava em solo brasileiro desde
as primeiras Bienais de Sao Paulo. A grande influéncia tanto da
producéo literaria, através de nomes paranaenses como Temistocles
Linhares, Dalton Trevisan e Wilson Martins, quanto da producdo
artistica de artistas como Viaro, Poty e Scliar — ou seja, de uma arte
figurativa que ndo se mostrava como uma ruptura absoluta com os
valores tradicionais que ainda informavam o artista do Parana
(mesmo o menos conformado) —, fazia da figuragdo critica dos
gravuristas gauchos o préximo passo légico a ser dado (FREITAS,
2003, p. 94-5).

A ruptura com os valores tradicionais, como argumenta Freitas,
principalmente na obra de Poty Lazzarotto e Guido Viaro, ndo ocorre de maneira
radical, ndo tende ao abstracionismo geométrico, mas se consolida por meio da
deformacédo da figura, da quebra dos elementos formais da imagem, como a
perspectiva, e em algumas situagfes até traz os simbolos paranistas, como na obra,
“Monumento ao Primeiro Centenario do Parana”, de Poty Lazzaroto, 1953 (Figura 2)%.
No entanto, os elementos estéticos foram, de certo modo, renovados, pois hao

apresentavam compromisso com as formalidades da academia.

%5 No Parand, a Arte Moderna teve influéncia do Clube de Gravura do Rio Grande do Sul, em Porto Alegre, por
intermédio da atuacdo de Carlos Scliar junto ao Parana. A funda¢do do Clube de Gravura Paranaense e,
posteriormente, do Centro de Gravura do Parana, em 1951, teve ampla contribuicdo de Scliar (FREITAS, 2003,
p. 96-7).

%Praca 19 de Dezembro Curitiba. Fonte: http:/artesatuais.blogspot.com.br/.
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Figura 2 - Monumento ao Primeiro Centenario do Parana, Poty Lazzarotto (1953), Azulejo.

A obra de Poty Lazzarroto faz parte de uma série de monumentos
construidos especialmente para a comemoracdo do centenario da emancipacao
politica do Parana. A imagem acima é um recorte da obra original, um grande painel
localizado na Praca 19 de dezembro feito em duas faces. De um lado o painel em
azulejo de Lazzarotto e do outro um painel em concreto armado “Evolugéo Social e
Industrial do Parana” (1953), de Erbo Stenzel. Juntas, as obras despertam varias
reflexdes sobre o contexto histérico no qual vivia o Parana, enfatizando seu
processo de evolucdo (GONCALVES, 2006, p. 133; 155). Focando-se no painel de
Poty Lazzaroto, po se ver que ele agrega simultaneamente caracteristicas do
simbolismo paranista e do modernismo — ruptura. Ha interacdo entre diferentes
modos de pensar o objeto artistico, a partir de movimentos que, além de abordar a
arte, trazem aspectos culturais expressivos — envolvendo fatores sociais, politicos e
estéticos —, sendo, assim, transplantados para as suas producdes. Ocorre entdo um
processo dinamico, de trocas, muito préximo das questdes levantadas por Peter
Burke no seu livro Hibridismo Cultural, no qual ele defende a preocupacédo dos
historiadores em compreender esses processos de encontro, contato, interagéao,
troca e hibridizacdo cultural (BURKE, 2003, p. 16). Os mesmos sao muito
importantes para a manutencdo, formacdo e transformacdo das identidades
culturais, inclusive nas artes. Decerto, torna-se viavel realizar uma andlise?’ da obra

de Lazzaroto para compreender como ocorreu essa troca no Parand, reparando que

27 Andlise baseada no Método de Erwin Panofsky, Iconologia (2012, p. 52-54).
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nao houve somente um processo de aculturacdo da arte modernista sobre a
paranista ou vice-versa, mas sim uma hibridizacéo, pelo menos na fase inicial.

Esta obra € muito significativa, pois representa em um Unico monumento
aspectos marcantes da estética artistica, em mutacdo, e do contexto histérico
vivenciado no Parana da década de 1950. Integrou dois movimentos marcantes, 0
Paranismo e a Arte Moderna Paranaense. A representagdo deste painel traz
conceitos e caracteristicas que estdo no ambito dos dois movimentos, em uma fase
dindmica, polémica e de transicdo. Carrega um intenso simbolismo, herdado do
Movimento Paranista, e, por outro lado, apresenta uma estética Moderna, usando os
elementos formais de modo diferente do que era visto na arte tradicional, tais como:
perspectiva confusa, imagens simultaneas e murais grandiosos. Levaram-se as
obras para as ruas, aproximando-as do povo e distanciando-se dos museus e das
elites, sendo elas, muita das vezes, as “guardias” da produgéo artistica paranaense.

Todavia, este painel configura-se como um monumento de cunho
histérico e artistico, acarretando caracteristicas ligadas a identidade dos
paranaenses e apresentando concepc¢des estéticas vinculadas ao modernismo. A
obra torna-se, assim, um patriménio artistico e cultural do Parand, representando
perfeitamente um periodo de transicdo e transformacéo estética. H4 uma interacao,
uma hibridizacdo de caracteristica de duas culturas aparentemente divergentes, o
Paranismol/tradicionalismo e o Modernismo, mas que, nessa fase da arte
paranaense, a partir de artistas como Viaro e Lazzarotto, conseguem se “unir”.

O recorte acima (Figura 2) traz da direita para esquerda uma série de
figuras reconstituindo os diferentes personagens que participaram do
desenvolvimento e expansao do territério paranaense. Entre eles, podemos
encontrar o indigena, o negro, o tropeiro imigrante, bem como a elite representada
pela imagem do homem engravatado, na extremidade direita do painel. Na
extremidade esquerda, pouco visivel na figura, temos a imagem dos pioneiros e
missionarios (GONCALVES, 2006, p. 155).

As relacbes entre homem e trabalho ficam explicitas nos motivos
destacados pelo artista, com as ferramentas nas maos dos tropeiros e o trabalho
realizado pelos indigenas e imigrantes. O processo de evolugcdo até a emancipacao
politica esta representado de maneira expansiva, sugerindo a evolucao do estado,

da esquerda para a direita, culminando na figura do homem engravatado, no qual
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provavelmente esteja simbolizando o reconhecimento do territério paranaense como

uma unidade politica independente.

[...] sua obra em foco expressa esta relacdo entre o subjetivo e o
social em processo de mutacdo, pois os Ultimos cinquenta anos de
intensa producdo mural do artista coincidem com a acelerada
modernizagdo urbano-industrial brasileira, com o gradativo
predominio do trabalho urbano sobre o rural, do fabril sobre o
artesanal (SILVA; SILVEIRA, 2014, p. 10).

A obra, além de trazer aspectos do desenvolvimento social e econémico
do Parand, agrega elementos da estética moderna no estado. Devido a sua
producdo, em 1953, ocorrer em um periodo de efervescéncia?® cultural, e seu criador
se tratar de um artista pioneiro da arte moderna no estado, atribuiu-se ao painel uma
estética distinta da obra académica, trazendo aspectos formais, conceituais e
histéricos do momento no qual foi produzido.

Um dos elementos de estética moderna mais destacados neste painel € a
sobreposicdo das figuras, de modo que a perspectiva e tridimensionalidade nao
foram produzidas a partir dos padrées convencionais. Além disso, a prépria técnica e
estilo da obra, feita em mural, jA se configura como uma tendéncia moderna,
tentando levar a arte para a rua, para 0 maior numero de pessoas possivel,
“‘democratizando” o acesso a arte. No entanto, € pertinente frisar que a intencéo do
governo ao encomendar a obra ndo € gratuita; buscava-se fortalecer o “espirito
patriético” do Parang, enaltecendo seus simbolos.

Verifica-se ainda o uso de apenas duas cores, variando em tons de azul e
branco, uma tendéncia nada convencional em relacdo ao académico, que trabalhava
com a diversificacdo das cores reais, explorando a técnica de claro-escuros. A
variagao no tamanho dos personagens e a multiplicidade de quadros “desalinhados”
que constituem a obra € outro elemento significativo, aproximando-se da poética
moderna, pois ndo h4 a preocupacdo com a padronizacdo e proporcdo desses
motivos (MEIRA, 2006, p. 16).

Além dos aspectos artisticos ndo convencionais para o Parana da época,

temos a integracdo da estética moderna com o simbolismo Paranista, visto na figura

28 Esse termo foi utilizado por Fernando Bini para caracterizar o periodo de renovacdo estética e cultural das
artes no Parand (BINI, 2013, p. 12).
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das araucérias e do tropeiro sobre o cavalo, rememorando os costumes e tradi¢cdes
do passado. Sem duvida, € uma producdo muito emblematica e contraditéria — do
ponto de vista artistico —, se analisada a partir dos principios “ideolégicos” dos
movimentos que a delineou, pois une em uma mesma producdo elementos
destoantes, temas de embates — como a criagdo do simbolismo e identidade do
Parana e a resisténcia em aceitar as caracteristicas da arte paulista, propagadas
pela Semana de 1922 —, muitas vezes contrarios, mas que nessa obra colocam-se
lado a lado, como se um fosse o complemento do outro (CAMARGO, 2007, p. 21;
68). A cultura, seja ela social ou visual (relacionada aos objetos artisticos criados
sob interferéncia da cultura) €, sobretudo, dindmica; os processos de transformacéo
e ruptura ndo acontecem de maneira abrupta, mas sim de modo processual, hibrido,
existindo, talvez, certa prevaléncia de uma sobre a outra. Mas a troca e a interacéo
existem, tendendo para o que Peter Burke chama de “tradugéo cultural”?® — conceito
esse que serd, ao longo desse trabalho, mais esmiucado para entender como se
deu a formacéao/transformacédo da arte paranaense.

E interessante salientar que a obra fez parte de uma série de
monumentos encomendados pelo Governo de Bento Munhoz da Rocha, indicando
assim a responsabilidade do artista em seguir, de certa forma, o desejo do
encomendador, ressaltando os elementos simbdlicos do estado (GONCALVES,
2006, p. 147).

No entanto, essa especificidade ndo tira a autenticidade e a adesdo da
poética moderna de Poty Lazzarotto, pois, sem duvida, tal obra deve ter abalado
mais 0s paranistas, com tamanha inovacdo estética, do que os defensores do
modernismo, contrarios ao simbolismo ufanista. Houve, nesse momento, uma troca
entre os estilos, resultando em uma arte hibrida e em transformacao.

A interferéncia da obra de Poty Lazzarotto e Guido Viaro, bem como a
relevancia deles na formagdo de uma nova geracdo de artistas, € muito bem
exemplificada por Freitas. Contudo, € igualmente importante vincular a figura de
Guido Viaro também como um mentor do primeiro grupo de artistas de vanguarda do
Parana, dando continuidade a um processo de “ruptura” ainda mais incisivo contra a

estética (institucionalizada) estabelecida pelo Movimento Paranista.

Segundo Burke, o termo “traducao cultural” é cada vez mais popular e adequado para “descrever o
mecanismo por meio do qual encontros culturais produzem formas novas e hibridas” (BURKE, 2003,
p.55) .
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Viaro, assim como Erasmo Pilotto e Temistocles Linhares, também
nao era um jovem iniciante. Um italiano quarentdo que ja estava no
Brasil havia 20 anos quando surgiu a revista. O pintor auxiliou na
formacdo de um publico mais aberto a novas formas das artes
plasticas, ou belas artes, como era entdo chamada. Esse trabalho de
formacédo e renovacdo do gosto ou da vivéncia comum novo tipo de
arte se deu tanto com a sua proépria producdo, quanto na criacao de
uma escola de pintura (OLIVEIRA, 2005, p. 127-8).

E a partir da escola de pintura formada por Guido Viaro que a artista
Violeta Franco e os demais artistas integrantes do grupo de renovagcao da arte
paranaense puderam desenvolver suas habilidades, propondo novas
experimentacdes estéticas, aprendendo novas técnicas e sendo encaminhados para
o curso de gravura de Poty Lazzarotto.

Essa escolinha de arte de Viaro era no seu proprio atelier, e foi o ponto
inicial da formacé&o do primeiro espaco de debate e producéo artistica moderna do
Parand, pois foi a partir da reunido de artistas como Alcy Xavier, Loio Pérsio, entre
outros frequentadores das aulas de Viaro e do curso de Lazzarotto, que surgiu a
ideia de criar a “Garaginha” de Violeta Franco — tema principal da proxima secéo
deste capitulo (FRANCO, 1984, p. 01-2).

Viaro, por influenciar tdo diretamente os artistas modernos a partir de
meados do século XX, em especial Violeta Franco, coloca-se como um elemento
insubstituivel em todo esse processo dindmico de mutacdo da Arte Moderna no
estado (FREITAS, 2003, p. 93-4). Com Lazzarotto, pode ser indicado como um
instigador desse processo de cisdo — menos radical — com o tradicionalismo, como
podemos perceber na obra analisada acima. Entretanto, a intencdo de inovar na
técnica e no modo de ensinar repercutiu na formacdo de toda uma geracao de
artistas, como na obra de Violeta Franco — ao longo dessa dissertacdo ficar4 mais
claro como se constituiu o processo de formacéo da obra e estética da artista. Esse
artista, assim, coloca-se em amplo destaque, e configura-se como uma peca-chave
para a continuidade do processo de renovacgao das artes plasticas paranaenses.

Foram, entdo, esses mestres que, juntamente com os intelectuais da
Revista Joaquim, tiveram a iniciativa de questionar os padrdes impostos pelo
conservadorismo paranista, mudando a concepg¢édo de arte e literatura na capital

curitibana. Possibilitaram, a partir de uma “rebeldia encarnada” (seria uma rebeldia
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gque encarnou ha poeética dos jovens modernistas, desenvolvendo uma arte
incomum, revolucionaria), que o modernismo se fizesse presente no Parana desde o
final da década de 1940, abrindo espaco para grupos, instituicbes e acontecimentos
como o atelié de Violeta Franco (1949), o Clube de Gravura (1951), a Galeria
Cocaco (1957) e a Polémica no XIV Saldo de arte Paranaense (1957) — esses locais,
grupo e atos serdo tratados mais adiante, neste capitulo (FREITAS, 2003, p. 95-6;
GONCALVES, 2006, p. 160).

2.2. O Grupo Modernista no Parana e a "Garaginha"

A Arte Moderna no Parand, segundo Freitas, tem grande influéncia de
Guido Viaro e Poty Lazzarotto, sendo que ambos eram artistas e professores de
varios jovens em meados do século XX. Em torno deles, os jovens artistas que
estudavam belas artes desenvolviam-se inconformados com o conservadorismo
presente nas artes paranaense (FREITAS, 2003, p. 93). Certamente, a tendéncia
expressionista presente nas obras de seus mestres foi fator que estimulou esses
jovens a produzirem uma estética diversificada. Neste periodo, no Parand, o
modernismo era caracterizado pela figuracdo expressionista com representacdes de
tema humanistico e social (FREITAS, 2013, p. 93).

A “Garaginha” foi produto de alguns desses jovens; um espaco
inicialmente criado como atelié da artista Violeta Franco, mas que se tornou um
ponto de encontro e referéncia para a Arte Moderna do Parana (VELLOSO apud
FRANCO, 1984, p. 10).

A partir disso, Violeta Franco age como uma figura de
“representatividade™® para o cenario artistico no Parana. Ela pode ser considerada
como uma "musa do movimento de renovacdo"3!, propunha a ruptura com o
tradicional (VIOLETA: sucesso nas artes, Gazeta do Povo, 07 de Abr. de 1991).
Fundou a “Garaginha” em 1949, um ambiente cedido pelos seus avés que ficava
numa chacara que, além de seu atelié, foi também um ponto de encontros, debates,
discussodes e reflexdes a respeito do cenario artistico do Parana. Reuniu diversos

artistas — Loio-Pérsio, Fernando Velloso, Paul Garfunkel, Alcy Xavier e o industrial

30 A artista é assim entendida, pois é uma artista mulher e criadora do espaco “Garaginha”.
31 Expressdo usada pelo Jornal Gazeta do Povo.
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Emilio Romani — que propunham uma nova configuracdo estética para as obras
produzidas a partir da década de 1940 (RUPP, 2013, Gazeta do Povo).

Relembrando como este grupo foi formado, como se encontraram pela
primeira vez — antes mesmo da composigcao da “Garaginha” —, Franco comenta que
tudo se deu a partir do curso de gravura de Lazzarotto. Veja-se o trecho da
entrevista de 1978, realizada por Suzana Lobo e Jair Mendes, no Museu Guido
Viaro, quando ela rememora o fato:

[...] havia um grupo que se encontrou através do Poty. No edificio,
onde hoje é o Departamento de Assuntos Culturais, havia um curso
de gravura, ministrado pelo Poty. Anteriormente, eu frequentava o
atelier do Viaro, gue me mandou depois para o Poty. La eu conheci o
Alcy Xavier, que era muito criativo, um pintor nato, que tinha uma
curiosidade imensa das coisas. Foi ali que conheci Bakum, Previdi ...
E depois para nos reunirmos e termos um lugar para pintar, fomos
para a "Garaginha". E todos passaram a frequenta-la, inclusive
Fernando Velloso (FRANCO, 1978).

Este depoimento de Violeta Franco mostra a importancia que teve o
Curso de Gravura ministrado pelo artista Poty Lazzaroto. Foi a partir dele e de Viaro
gue esses jovens puderam se encontrar e iniciar espontaneamente a "Garaginha".
Além dos artistas, é conveniente frisar a participacdo do industrial Mario Romani,
gue frequentava o espaco nos momentos de conversas — foi a partir dele que a
revista internacional Art d”Aujourd” hui, colecdo de 1949-1954, foi introduzida nos
encontros, levando os artistas do grupo a se atualizarem sobre o que estava se
passando na arte internacional. Segundo Bini, 0s principais colaboradores da revista
francesa foram: Léon Degand, Julie Alvard, Michel Seuphor e Georges Boudalille,
trazendo como principal tematica a abstracdo geométrica: "ela tratava da abstracédo
geométrica herdeira de Mondrian e do De Stijl do Surrealismo, como também
defendia a 'sintese das artes' de Kandinskye da Bauhaus" (BINI, 2013, p. 13).

Dessa forma, percebe-se que a equipe de artistas e intelectuais
frequentadores da "Garaginha" realmente estava preocupada com o que estava
acontecendo para além das fronteiras geograficas do estado do Parana e do Brasil —
foi uma espécie de representacao das praticas de um determinado grupo em que se
expressavam os modos de apropriacdo e ressignificacdo da arte na sociedade que

integravam, articulando-se com outras “realidades™?. Tentaram, a partir desse

32 yer conceito de representacio e apropriacdo de Roger Chartier (CHARTIER, 20024, P. 13-29).
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espaco, atualizarem-se sobre a arte acorrida fora do “circulo padronizado”? em que
se encontrava a producdo artistica paranaense. Os mestres Poty e Viaro foram,
assim, os instigadores desses jovens, mas ndo os Unicos. Indo além das situacdes
gue levaram esses artistas a se reunirem e das ideologias que os instigaram, é
iteressante compreender como era a organizacao fisica daquele espaco; para isso,
nada melhor do que a descricdo da propria artista sobre como era a sua
"Garaginha". Sobre ela a artista ressalta:

Era um atelier, que foi criado por necessidade de trabalho, feito numa
das garagens da chacara de meu avé. Ali nos reuniamos, liamos
revistas, ouviamos musica. Eu e Alcy fizemos a decoracdo, com o
dinheiro da venda de quadros, meus e dele, compramos esteiras,
lampadas, panos coloridos... Era tudo em vermelho, mais parecia
uma boate pequena do que um atelier. Atrds, tinha um barracao,
onde tinha uma prensa e onde realmente trabalhdvamos (FRANCO,
1978, p.03).

Com essa descricdo minuciosa, em que se enfatiza com riqueza de
detalhes a configuracdo das cores e dos objetos que estavam dispostos neste
ambiente, é possivel rememorar como era sua organizacdo. Cria-se assim uma
imagem mental. A partir disso, qual seria a sensacao se hoje pudéssemos entrar
nesse espaco? Seria possivel visualiza-lo como o “porta-voz” dos questionamentos
da arte moderna no Parana? Contudo, a resposta a tais questdes ndo € possivel de
se obtar, pois naquele momento este espaco e seus frequentadores eram vistos
como rebeldes. Mas, certamente, os jovens modernistas que puderam frequentar
essa "casa" ndo imaginavam o significado que ela teria para as décadas
subsequentes, principalmente na contemporaneidade. Hoje, todavia, temos nocéo
da importancia que ela representa.

A garagem, um ambiente pacato, deixado em segundo plano dentro da
organizacdo de uma casa, por vezes um espago onde se guardam as tralhas; quem

diria que aquela, da senhorita Franco, se transformaria em um "universo" de

3 E entendido aqui, como “circulo padronizado”, a arte produzida pelos artistas académicos, influenciados
pelas institui¢cGes oficiais e por alguns ideais do Movimento Paranista. Contudo, é relevante destacar que nem
todo os artistas que foram influenciados e pertenceram ao Paranismo eram exclusivamente académicos, como
o caso de Poty Lazzarotto e Lange de Morretes. Além disso, é igualmente pertinente frisar que outros artistas
gue seguiam padrdes académicos como Estanislau Traple e Waldemar Curt Freyesleben ndo foram Paranistas,
e mostraram-se resistentes em aceitar as rupturas estéticas proposta pelo modernismo. De maneira ampla,
Paranismo ndo é sinbnimo de academicismo. Neste trabalho apenas iremos destacar que houve um grupo de
artistas associados ao movimento e que defendiam alguns padrdes académicos.Jd outros como Lazzarotto,
buscaram romper tais aspectos.
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"construgdo”, como um “simbolo de representagdo”* da renovacdo da arte moderna
paranaense. Nao sO de obras, mas também de ideias, ideias estas que devem ter
transgredido as paredes coloridas daquele pequeno espaco, tomando rumos que
possivelmente contribuiram de modo uno na formacédo estética da vanguarda
paranaense.

A partir de um desenho produzido recentemente (2013) pelo artista Alcy
Xavier, é possivel visualizar como era a configuracdo daquela garagem, mesmo que
seja a partir da representacdo de um dos artistas que fizeram parte dela, uma vez
que ndo restaram registros fotograficos. A vantagem é que na garagem se pode
verificar tracos que, talvez, vao além do simples objeto, que pode ressaltar indicios
que estdo dizendo algo a mais sobre eles, ou de algum de seus espacos em

especial. Resta, assim, interpretar.
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Figura 3 - Garaginha (representacdo do atelié da artista Violeta Franco), Alcy Xavier, 2013, desenho - Fonte: Catalogo de
Exposicdo "Violeta Franco: A 'Garagina' e a Arte Moderna no Parana” (BINI, 2013, p. 11).

O desenho de Alcy Xavier (Figura 3 - Garaginha (representacdo do atelié
da artista Violeta Franco), Alcy Xavier, 2013, desenho - Fonte: Catédlogo de
Exposicao "Violeta Franco: A 'Garagina’' e a Arte Moderna no Parana” (BINI, 2013, p.
11).), datado de 2013, provavelmente foi realizado especialmente para ilustrar o

catalogo da exposicdo de Violeta Franco "A 'Garaginha' e a Arte Moderna no

34 pode ser entendida como “simbolo de representag¢do”, pois é o primeiro ambiente que articula o debate, a
critica e a produgdo da arte moderna no Parana.
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Parana". O desenho é simples, mas muito relevante para aqueles que nao
conheceram o espaco, pois ilustra, de modo detalhado, como era sua organizacao.
A primeira vista, apresenta-se como um rascunho, feito provavelmente a partir da
mescla das técnicas de aquarela com pincel atbmico e caneta. Na verdade, é um
desenho de linhas simples, representativo, que tenta ilustrar como era o atelié nos
anos de seu funcionamento.

Mesmo parecendo um esboco, o desenho, sem duavida, carrega a imagem
que deve ter ficado impregnada na memoéria de todos aqueles que frequentaram a
"Garaginha". A obra de Alcy Xavier reaviva a imagem daquele lugar emblematico
(na medida em que se tornard um dos locais pioneiros de discussdo sobre a Arte
Moderna no Parand), que na época parecia pouco, mas que agora tem um valor
imenso, tanto para quem o frequentou, tendo a possibilidade de relembra-lo, como
para aqueles que ndo viveram naquela época, e por meio deste desenho podem,
além de imaginar, constatar como “realmente” era o atelié.

A imagem merece, entdo, uma analise mais minuciosa, buscando as
possiveis evidéncias histéricas que podem té-la tornado um “simbolo de
representacdo” da renovagao da arte da época. Para tanto, sera aqui utilizado o
Método Icolondgico, anteriormente apresentado, do historiador da arte Erwin
Panofsky.

A partir da composicédo de Alcy Xavier, a "Garaginha" (Figura 3), se pode
observar que a cor predominante € o amarelo primario, presente em varias partes da
parede, seguida da variacdo de tonalidade deste amarelo que vai do mais intenso,
no chéo, até o mais claro, no movel ao fundo. Ha dois tons de verde, um no teto,
mais escuro, e outro mais claro, nas janelas ao fundo. Nota-se também o azul
matizado para um subtom quase violeta e o vermelho intenso, ambos nos objetos
espalhados pelo espaco. As linhas que perfazem o desenho séo pretas, quase todas
retilineas, exceto as que compdem as almofadas, tornando todo o conjunto um
desenho com perspectiva.

Os objetos representados no desenho sao, em sua totalidade, a mobilia e
a decoracdo do atelié. Um balcdo ao fundo, provavelmente para guardar os
materiais de gravura, de pintura, os livros, revistas que liam e as anotacdes que

produziam naquele ambiente.
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Nas paredes laterais o que se avista sdo, possivelmente, algumas das
esteiras citadas por Franco em seu depoimento. Nelas estdo fixadas véarias gravuras
gue enfeitavam o espaco. Ladeando as paredes laterais ha almofadas coloridas em
vermelho e azul e um sofa com as trés cores primarias (amarelo, azul e vermelho).
Do meio para tras ha um banco, uma mesinha fixada na parede, do lado direito, e
um suporte para tela, préximo do sofa e da parede esquerda. Ao fundo, percebem-
se trés janelas com vidracas transparentes que deixam visiveis os galhos e folhas
das arvores plantadas do lado de fora, atras da garagem. O teto parece forrado de
madeira e 0 chao revestido com lajotas largas e cumpridas.

A obra de Xavier, mesmo criada em 2013, traz referéncias de um espaco
diferente, ilustra uma cena importante da histéria da arte do Parana, trazendo
significados emblematicos. Um espaco que existiu em uma época de conflitos entre
artistas ligados a estética moderna e outros que ainda se mantiveram ligados as
caracteristicas académicas, alguns mais outros menos, mas que questionavam as
inovacdes propostas pelos artistas de "vanguarda“. Havia, assim, a necessidade
desses jovens artistas de criarem seus proprios espacos e engendrar sua propria
identidade, como foi 0 caso da “Garaginha” (FREITAS, 2013, p. 83-93), onde se
apropriavam das caracteristicas da arte moderna, vistas, debatidas e trazidas de
fora do estado, passando por um processo de ressignificacao e criando, assim, uma
arte moderna paranaense.

A “Garaginha”, por representar os ideais modernos, trazia varios aspectos
inovadores. A comecar pela organizacdo, nada convencional, do espaco, com
objetos de descanso que o faziam parecer mais uma sala de estar, chegando até as
caracteristicas decorativas, com a “excessiva” diversificacdo das cores, que reuniam
em um mesmo ambiente de cinco a sete tonalidades, caracteristica essa pouco
provavel para a época. Franco, sobre isso, comenta: "mais parecia uma boate
pequena do que um atelier". A partir disso, pode-se acreditar que a intencdo era
justamente essa: causar uma reflexdo sobre os modos e costumes néo so6 na arte,
mas da sociedade, fugindo do convencional e explorando as mais distintas
possibilidades de decoracéo, de organizacao e, acima de tudo, de producéao artistica
(FRANCO, 1978).

Possivelmente, criou-se a partir da “Garaginha” uma espécie de

“‘instituicdo” que representava a pratica da Arte Moderna no Parana, a partir desse
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grupo de artistas. As almofadas jogadas no chao e as gravuras de cunho moderno
dispostas nas paredes provavelmente faziam do ambiente um espaco inusitado para
a década de 1950. Foi um local de reunides, de novas “ideologias” e até mesmo de
fuga para aqueles jovens entusiastas, esgotados com a tradicdo académica nas
artes em que o estado estava imerso. Afinal, ndo deve ter sido facil propor o novo
em uma sociedade que ha muito vivia padrdes institucionalizados, tanto na cultura
como nas artes (lembra Velloso como era o cenario artistico paranaense em meados
do século XX)3. O Parand, neste contexto, ainda estava com suas referéncias
artisticas direcionadas para as instituicfes oficiais, como a Escola de Musica e Belas
Artes do Parand, que pregavam os padrbes estéticos académicos, ndo abrindo
espaco para a producao e divulgacédo dos trabalhos dos artistas modernos. Os que,
por algum motivo, ousavam romper com essas tradicdes, como Violeta Franco e
seus amigos modernistas, sentiam-se, dessa forma, deslocados. Havia, entdo, a
necessidade de criar espacos alternativos as instituicdes formais para que seus
ideais estéticos pudessem ser debatidos, desenvolvidos e experimentados
(FREITAS, 2013, p. 83).

Isolados em pequenos grupos e com pouco apoio oficial, os artistas
mais abertos as tendéncias modernistas precisaram engendrar seus
proprios espacos sociais de encontros e discussfes. Destacaram-se
nesse sentido, ao longo dos anos cinquenta, o atelié da artista
Violeta Franco — a “Garaginha” —, o Centro de Gravura do Parana e,
sobretudo, a galeria Cocaco (FREITAS, 2003 p. 95).

Com uma "realidade" desfavoravel em relacdo aos artistas e instituicdes
tradicionais, a “Garaginha” surgiu como o primeiro ponto de encontro desses
artistas; "foi justamente neste atelié, a ‘Garaginha’, quando a Avenida Iguacu ainda
abrigava as vilas e as chacaras na periferia da cidade, que se reuniu o primeiro
grupo de jovens artistas da vanguarda curitibana[...](BINI, 2013, p. 13). Tal espaco
pode, assim, ser considerado como uma espécie de "instituicdo" que instigou o
debate, a pesquisa e a discussdo sobre a teméatica e a estética modernas no estado.
Talvez tenha até incentivado a abertura de outros espagos, com intencdo
semelhante, como a Galeria Cocaco e o Centro de Gravura (BINI, 2013, p. 13;
FREITAS, 2003, p. 95-6).

35 Fernando Velloso comentava sobre a situacdo de Curitiba em meados do século XX, com pouquissimas
informacdes sobre Artes, "uma ilha cercada por burrice de todos os lados" (VELLOSO in FRANCO, 1984,
entrevista - Setor de Pesquisa do MAC-Pr).
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[...] era o atelié de Violetinha [Violeta Franco], mas que passou a ser
0 ponto de encontro de intelectuais, de artistas, de pessoas que
passavam por aqui como Mario Cravo. (...) Sérgio Milliet também
esteve e uma série de outras pessoas que traziam luzes a escuridao,
porque volta e meia vinham e conversavam, e mostravam o0 que
faziam. (...) Alguns amigos também (...) passaram a frequentar
aquele local onde a gente tinha um coquetelzinho e todo um charme,
porque o chéo e as paredes eram forrados de esteira — que era uma
coisa absolutamente escandalosa para a época — e a gente ficava
descalco e sentado no chdo em almofadas; tudo isso era um clima
muito agradavel, muito interessante e diferente de Curitiba
(VELLOSO in FREITAS, 2013, p. 83-4).

Analisando a amplitude que este espaco apresentou, englobando artistas
plasticos, intelectuais e escritores, ndo s6 do Parana, mas também de outros
estados, é possivel ousar dizer que este local foi o cenario de um manifesto vivo (ou
seja, a atitude de criar tal ambiente, por si sO, substituiu o manifesto escrito) — de
representacdo — da Arte Moderna Paranaense. Seus debates e tematicas
modernistas acompanhavam a decoracdo inusitada, em um espaco que, além de
propor a modernidade na arte e na sociedade, rompe também com as "amarras
tradicionalistas"3® determinadas pelas instituicdes formais. Traz para este ambiente
um comportamento incomum e moderno, em que se andava descal¢o e sentava-se
no chéo. "Trouxe luz a escuriddao”, como destacou Fernando Velloso no fragmento
acima.

A Garaginha foi, segundo os artistas que vivenciaram este grupo, um
espaco moderno por si so, alternativo na decoracdo, despojado e
agradavel enquanto ambiente [...] um lugar onde os convidados
sentavam-se em almofadas e esteiras de bambu no chao, enquanto
as discussbes estéticas rolavam em um clima de vanguarda para os
padrdes da época. Trata-se da experimentagdo de um modo de
viver, tdo discutido anteriormente, que diz respeito a este estado de
novidade, de se sentir moderno (NASCIMENTO, 2013, p. 163).

Quando se fala em Arte Moderna Paranaense ou em ruptura da Arte no
Parana, € exatamente a isso que se esta a referir, a iniciativa de quebrar com o0s
costumes e tradicOes impostas pela sociedade durante décadas, voltando-se para a

experimentacdo, pelo anseio a inovagdo, trazendo para 0 ambiente e contexto local

36interpreta(;éo de como o cenério artistico do Parand se encontrava em meados do século XX, a partir das informagdes presentes

no depoimento de Fernando Velloso (in) FRANCO, Violeta. Depoimento datil., Curitiba, 14/05/1984 - Setor de
Pesquisa do MAC-PR.
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a reflexdo e a inquietude. Pode ser considerado, assim, como um movimento
renovador, de cisdo com o passado tradicional e o encontro com a modernidade.

Os encontros promovidos na "Garaginha" eram bem produtivos, segundo
Franco. Além dos debates, o local era um ambiente de reflexdo, de atualizacéo,
onde ouviam-se musicas e liam-se livros. Foi a partir das leituras realizadas no
espaco que a artista tomou conhecimento sobre o Surrealismo e o manifesto de
Breton: “a gente se atualizava através dessas reunides, pois todos tinham muita
vontade de saber as coisas" (FRANCO, 1978, p. 4).

Apesar de sua notabilidade, a "Garaginha" ndo é vista por Violeta Franco
como um feito engrandecedor; pelo contrario, ela diz, em um depoimento de 1984,
gue gostaria que outros movimentos tivessem florescido no Parand e que a

"Garaginha" tivesse sido esquecida:

Eu gostaria que a "Garaginha" tivesse sido esquecida por outros
movimentos muito mais fortes que ela; que estes tivessem
permanecido e que as cabecas das pessoas tivessem mudado. Que
esse meu Brasil aceitasse as coisas novas, as coisas realmente
honestas. Que as pessoas estivessem voltadas ao trabalho
verdadeiro e contemporaneo. Isso me deixaria muito satisfeita
(FRANCO, 1984, p. 19).

Apesar de Franco quisesse que seu "pequeno” atelié tivesse sido algo
passageiro, singelo em vista de outros ambientes artisticos, ndo se pode contestar o
que ele representou para sua época e como € visto hoje. Talvez ele seja um grande
precursor de outros espacos e instituicdes que se criaram a partir da década de
1950 em Curitiba.

Decerto, a “Garaginha” e as demais manifestacfes e instituicbes de ideais
modernas, propostas a partir do final da década de 1940, ndo foram s6 tendéncias
passageiras, que pouco influenciaram na arte e sociedade local; foram elementos
significativos, que possibilitaram uma infinidade de desdobramentos para a arte,
como o Clube de Gravura (1951) e o protesto contra 0 academicismo no Saldo de
1957 (FREITAS, 2003; GONCALVES, 2006, p. 123).

E é Violeta Franco que assume inicialmente a direcdo do Clube de
Gravura em 1950, em um intercambio com artistas de fora como
Carlos Scliar, que ja comandava o Clube de Gravura de Porto Alegre,
caracterizado por uma forte inclinacao de esquerda e todo um ideario
revolucionario em torno da gravura (NASCIMENTO, 2013, p. 163).
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Violeta Franco, como a fundadora da "Garaginha" e, posteriormente,
assumindo a direcdo do Clube de Gravura, destaca-se, nessa época, como uma das
poucas mulheres a participar ativamente da vanguarda paranaense. Foi considerada
uma "Musa do Modernismo Paranaense”, segundo artigo do Jornal Gazeta do Povo
de 07 de Abril de 1991. Pode-se entender essa colocacdo da artista como "musa”
como um recurso jornalistico da época, para enfatizar o trabalho diferente da artista,
provavelmente, por ser uma mulher atuante, de estilo préprio e de muita coragem,
gque nao temeu as criticas e a inovacdo, destacando-se como uma das
representantes femininas na Arte Moderna Paranaense. A intengdo de citar esse
trecho do artigo jornalistico foi enfatizar essas caracteristicas da artista, e néo
enaltecé-la como a unica mulher atuante e de destaque na arte moderna, na época,
em seu estado.

E a partir desses fatos e de seus desdobramentos que se pode dizer que
"Violetinha", como a chamaria Fernando Velloso, se configura como uma
personalidade "icénica" da Arte Moderna do Parana, representando os artistas
modernos e contribuindo de maneira significativa para a consolidacdo desta nova
estética no estado.

O “Movimento ‘Garaginha’™ foi rapido, durou entre 1949-1951, pois a partir
de 1952 Violeta Franco ja havia se casado com o artista plastico Loio-Pérsio e teve
seu atelié transferido para sua nova residéncia (BINI, 2013, p.14). No entanto, as
discussbes e questionamentos emergentes naquele espaco permaneceram como
referéncias na producéo da artista. A sua importancia e dos seus companheiros, no
que se refere a instalagcdo de um espaco com tais objetivos, o transformou em um
local marcante e ousado para a sociedade paranaense da década de 1950, dando
continuidade ao pioneirismo da Revista Joaquim. A iniciativa de oferecer um
ambiente, na casa de seus av0s, para a instalacdo de um lugar de reflexdo e
trabalho acabou se tornando "um ponto de encontro catalisador”, capaz de reunir
personalidades com ideias e propdésitos comuns (BINI, 2013, p. 14). Fez de Violeta
Franco e seus amigos artistas personagens de destaque para o desenvolvimento da
arte no Parana.

Franco, apos participar da "Garaginha", partiu para a capital paulista com
o intuito de se aperfeicoar. Conforme Bini, ela foi “pioneira” e abriu caminho para a

‘renovacdo”, deixando “nas mé&os dos outros companheiros” essa incumbéncia
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(BINI, 2013, p. 16). Contudo, é importante destacar que houve, nesse cenario de
mudancas e renovag0des, outros personagens e locais importantes, como 0s mestres
Viaro e Lazzarotto, a Joaquim, a Galeria Cocaco e todos os companheiros de
Franco, que idealizaram a renovacao das artes no estado, que de modo ousado e
conjunto somaram-se ao pioneirismo da arte moderna.

Bini, na citagdo acima, deixa evidente a complexidade que esta em torno
da figura da artista, ela abre espaco para uma nova concepcao artistica e vai em
busca de novos horizontes. Nao foi embora com a intencdo de fugir, mas sim de
buscar mais, se preparar melhor, aprender o que ela ainda néo sabia.

A critica de arte Adalice Araujo p6éde acompanhar a evolu¢do da obra de
Violeta Franco e constatou que ela apresenta relevancia para a consolidacdo do
Movimento de Integracdo Paranaense. Araudjo faz uma comparacéo entre o legado
artistico produzido por Violeta Franco no Parana e o legado deixado por Tarsila do
Amaral e Anita Malfatti em Sao Paulo. Sobre Isso, a critica comenta:

Nao tenho qualquer sombra de duvida em afirmar que Violeta Franco
esta para a arte paranaense, assim como Anita Malfatti e Tarsila do
Amaral estdo para o Modernismo Paulista. Assim como Anita
Malfatti, que apo6s o violento ataque de Monteiro Lobato no artigo
"Parandia ou Mistificacdo" (1917) consegue reunir em torno de si as
forcas modernistas de S&o Paulo até entdo dispersas, que eclodiram
na Semana de 22; ao fundar a "Garaginha" na virada da década de
guarenta para cinquenta, que se transforma em ponto de reunides e
discussbes de jovens artistas paranaenses que tinham como pontos
comuns o0 desejo de renovagdo, a insubordinacdo ao
realismo/impressionista dominante na plastica paranaense [...]
Violeta Franco contribui de maneira decisiva para o Movimento de
Integracdo da Arte Paranaense, cujo climax é atingido nos anos
sessenta (ARAUJO, 1990, p.01). .

O depoimento de Araujo s6é vem a reafirmar aquilo que outros relatam
sobre a relevancia do trabalho da artista para o estado do Parana. Constatando que
ela € uma mulher de relevancia para a Integracdo da Arte Moderna Paranaense, no
mesmo patamar que estiveram Malfatti e Amaral na Semana de Arte Moderna de
Séao Paulo. Evidencia-se que a "Garaginha" de Violeta Franco foi o ponto de partida
desse Movimento de Renovacgao que surgiu no Parana em meados do século XX.

Franco relembra que, depois de sua partida para Sao Paulo, houve a
formacado da Galeria Cocaco (1957), por Ennio Marques, "a primeira em aceitar

obras ndo académicas" e que deu continuidade ao trabalho que vinha sendo feito
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primeiro em seu atelié e depois com o Centro de Gravura. A Cocaco teve a
participacdo de varios artistas que compuseram a "Garaginha" e/ou o Centro de
Gravura, como Loio-Pérsio, Fernando Velloso e Alcy Xavier, evidenciando que
houve uma continuidade daquilo que ela iniciou em 1949 na casa de seus avos, ha
Avenida lguacu. (FRANCO, 1978, p. 05-6; ARAUJO in FREITAS, 2013, p. 88).
Ademais, a artista é comparada por Aradjo com as artistas paulistas pelos
feitos e “ideologias” que elas apresentam em comum. A comparagcédo €
fundamentada na trajetoria que ambas realizaram como personalidades marcantes
da Arte Moderna Brasileira, representando um grupo de artistas e uma estética
inovadora para as producdes da época. Tanto Franco como Malfatti e Amaral
apresentam alguns fatores bastante semelhantes em suas realizacbes como
artistas. Considerando tal aspecto Araujo faz uma comparacéo pontual e reflexiva,

para mostrar os motivos que a levaram a tal constatacéo:

Ainda como Anita Malfatti o processo que Violeta Franco vive é
conturbado por incompreensdes. Para se ter uma ideia bastaria dizer
gue apesar de ter sido premiada em um saldo, seus quadros foram
arbitrariamente arrancados da parede. JA como Tarsila do Amaral
gue, na Fase Antropofagica, através da violenta deformacédo
descobriria a forca telUrica brasileira, Violeta Franco em sua Fase da
Flora abre as comportas da arte paranaense para uma violenta
consciéncia estética politica e ecolégica (ARAUJO, 1990, p.01).

A proximidade entre Franco e Malfatti acontece quando as artistas — em
diferentes momentos, mas sobre a mesma perspectiva — sofrem ataques certeiros
em suas exposi¢cOes. Malfatti em 1917, quando teve sua exposicao arrasada pela
critica de Monteiro Lobato, e Franco em 1950, quando teve seus quadros retirados

da exposicdo, mesmo depois de receber a Mencao honrosa pelo Juri:

[...] ndo sei se estda lembrado, o Malagoli me deu uma Mencao
Honrosa e o quadro foi retirado [...] da parede pelo Coki, Ricardo
Coki. Que era do grupo académico e se sentiu ofendido. Depois 0
Guido Viaro foi la e falou, disse que ndo podia um quadro que tinha
sido aceito pelo juri, ndo podia ser retirado da parede. Foi la e
colocou outra vez. Uma luta para agente arrumar um lugarzinho onde
expor (FRANCO, 1984, p. 12).
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A situacéo vivida por Violeta Franco foi constrangedora, veio a publico e
foi muito semelhante com a que ocorreu com a artista Anita Malfatti. Mas Araujo nédo
faz essa relacdo simplesmente pela similaridade dos fatos como também pela forma
como elas conseguiram ultrapassar essas barreiras.

Ja a situacdo que aproxima Tarsila do Amaral a Violeta Franco é a
tematica que ambas escolheram para produzirem suas obras. Uma com o
Movimento Antropofagico que "descobriu a forca tellrica brasileira” e a outra
"através da sua fase dedicada a flora". A primeira "descobriu a forca brasileira a
partir da violenta deformacgédo” e a segunda por "abrir as comportas da arte
paranaense para uma violenta consciéncia estética, politica e ecoldgica". Juntas, tais
tematicas e producdes agregam-se, em um importante capitulo da histéria da Arte

Moderna Brasileira (ARAUJO, 1990, p. 01).

2.3. As Influéncias do Expressionismo Alemao

A Arte Moderna Brasileira, de maneira ampla, encontra varias de suas
referéncias no Expressionismo, no uso das cores intensas, formas destoantes e
temas que nem sempre trazem a figuracdo realistica como primazia. Uma das
primeiras artistas brasileiras a apresentar influéncia deste estilo foi Anita Malfatti,
gue em dezembro de 1917 realiza uma das mais polémicas exposi¢cdes de producao
moderna no Brasil. Devido a sua poética de cunho expressionista a exposicao foi
duramente criticada pelo escritor Monteiro Lobato com a publicagdo do artigo
“Parandia ou Mistificacao”, no jornal O Estado de Sédo Paulo (AMARAL, 1972, p. 93;
TIRAPELI, 2006, p. 19). O cenario nacional, neste periodo, “ndo estava preparado”
para romper com a tradicdo classica, resultando em um mal-estar entre os artistas e
criticos tradicionais e os “rebeldes” modernistas.

Desde entdo, a poética expressionista enriquece a arte brasileira, passando

pela Semana de Arte Moderna de Sao Paulo na década de 1920 e atingindo o
Parana na década de 1950-60%.

Violeta Franco, assim como outros artistas brasileiros, foi influenciada

pelo Expressionismo alem&o. Segundo Fernando Bini, a artista desenvolveu muito

37 Segundo Artur Freitas o Expressionismo Figurativo de cunho humanistico e social era predominante no
modernismo da época (2013).
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cedo uma paixao pelo movimento, tornando-se uma das bases para a sua producao
pictérica (BINI, Violeta Franco, A Natureza Por Expresséo)38.

O Expressionismo foi um estilo artistico originario da Europa, destacando-
se em diversos paises, em especial na Alemanha, com os grupos Die Briuicke e Der
Blaue Reiter, entre 1905 e 1911 respectivamente. Na Franca, o movimento foi
traduzido a partir dos Fauves (“feras”), desembocando no Movimento Cubista
(ARGAN, 2013, p. 227).

Comumente chamada de expressionista € a arte alema do inicio do
século XX. O Expressionismo, na verdade, é um fenbmeno europeu
com dois centros distintos: o movimento francés fauves (“feras”) e o
movimento aleméo Die Bricke (“a ponte”). Os dois movimentos se
formaram quase simultaneamente em 1905 e desembocaram
respectivamente no Cubismo na Franca (1908) e na corrente Der
Blaue Reiter (“o cavaleiro azul’) na Alemanha (1911). A Origem
comum é a tendéncia antiimpressionista (sic) que se gera no cerne
do proprio Impressionismo, como consciéncia e superacdo de seu
carater essencialmente sensorial, e que se manifesta no final do
século XIX com Toulouse-Lautrec, Gauguin, Van Gogh, Munch e
Ensor (ARGAN, 2013, p. 27).

De acordo com o que foi exposto, nota-se que as caracteristicas mais
expressivas foram marcadas pelo anti-impressionismo, superando seu carater
sensorial. Os artistas tentavam sobrepor em suas representacdes a expressao
interior em relacéo a impressdo do exterior, ou seja, era a expressao de aspectos
“sentimentais/emocionais” sobre a sensagao sensorial da “realidade” (ARGAN, 2013,
p. 227).

A influéncia expressionista na obra de Violeta Franco € derivada de
alguns fatores que ocorreram ainda na sua infancia®®. Como ja foi ressaltado
anteriormente, a artista teve estimulo de seu pai e de seu avd com leituras de livros
e romances classicos da literatura, que por tratarem de tematicas sociais e dos
sentimentos humano, certamente devem ter Ihe dado subsidios para, mais tarde, se

interessar também pelo Expressionismo artistico Alemao (BINI, 2013, p. 15).

38Disponl’vel em: http://muvi.advant.com.br/lendo_arte/bini/violeta_franco.htm, acesso em 18 de Novembro de 2014.
3% 0 Pai de Violeta Franco, Paulino Franco de Carvalho, desde a infincia da artista ja |he apresentava obras
expressionistas e comentava sobre os artistas do movimento (FRANCO, 1978, p. 2).
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Agora eu vim de uma familia que apesar de racionaria(sic) de uma
certa forma eram pessoas, que tinham acesso a livros e que tinham
poder aquisitivo de viajar; quer dizer eu viajava saia daqui [...] era na
época do existencialismo de Sartre eu me vestia de preto, usava
umas medalhas penduradas uns negdcios assim meio esquisito
(FRANCO, 1984, p. 08).

O ambiente sociocultural em que Franco cresceu possibilitou que sua
formacdo intelectual e cultural fosse mais apurada; a partir das suas viagens, da sua
leitura e do seu contato com o Existencialismo de Sartre*® — inclusive um dos
escritores lidos por ela, segundo Bini#t, foi Dostoiésvski, considerado influenciador
dessa corrente*? — foi influenciada na formacgdo de suas ideias, pensamentos e até
mesmo no seu modo de se vestir — estilo —, como citou no depoimento acima.

Todos esses fatores que a rodearam durante sua fase de formacéo,
somados ao seu contato com Viaro e Poty, fizeram do Expressionismo,
principalmente o Aleméo, uma corrente marcante na composi¢ao de suas obras. Em
1998, em depoimento ao Jornal Correio Paranaense, ela relembrou essa fase
dizendo "Eu tinha uma especial fascinacdo pelo Expressionismo Aleméo, que mais
tarde foi sendo deixado de lado". A artista declaradamente se considerava
influenciada pelo movimento, o que pode ser notado em suas obras "desde os
retratos expressionistas da década de 1950" (VIOLETA Franco Expde no Museu
Alfredo Andersen, Correio Paranaense, Curitiba, 15 abr. 1998).

Como artista plastica, em sua pintura, Violeta Franco sofre
inicialmente a influéncia do expressionismo aleméo do Die Briicke,
agressivo, inquieto e politizado. Como Kirchner deixa-se fascinar pela
figura humana. Porém, rompendo a tradicdo local da estrutura
centrada na realidade — guiada por uma visdo subjetiva — um
emocionalismo vital a levaria com extrema liberdade e pureza a
deformag&o da imagem. (ARAUJO, 1990, p. 01).

A proximidade de sua obra com a figura humana, na década de 1950/60,
€, segundo Araujo, semelhante a poética do grupo expressionista Die Briicke, em
especial as obras de Ernest Kichner. Os artistas deste grupo se destacam por

apresentar uma formacdo mais compacta. As caracteristicas do movimento

400 Existencialismo é uma corrente filoséfica que valoriza a existéncia humana, destacando-se com a valorizagdo do
individuo que faz a si mesmo; "Assim, na visdo sartreana, o fato da existéncia preceder a esséncia, ocorre Unica e
exclusivamente, somente se ele é livre, ao contrario dos outros seres que sao predeterminados. Somente o homem existe,
as outras coisas ndo, elas apenas sdao" ( MARQUES, 1998, p. 77).
41 (BINI, 2013, p. 16)
42 Existencialistas como Berdyayev e Chestov usavam o romancista Dostoiévski nas suas reflexdes sobre a existéncia
(EWALD, Ariane p. 2008, p. 158).
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oscilavam entre o “raso naturalismo académico” e os “palidos reflexos do
Impressionismo”, propondo uma unido dos “elementos revolucionarios e em
efervescéncia para construir uma frente comum contra o ‘Impressionismo’ (ARGAN,
2013, p. 237). O historiador da arte Giulio Argan assinala, a respeito da poética
expressionista do Die Briicke, sobre a mudanga no modo de “representar” o meio a

partir do grupo.

Ao realismo que capta, contrapde-se um realismo que cria a
realidade. Para ser criagdo do real, a arte deve prescindir de tudo o
gue preexiste a acado do artista: € preciso recomecar a partir do nada.
A experiéncia de mundo do artista ndo difere, em sua origem, da de
qualquer outra pessoa. E este o material sobre o qual opera o artista:
0s temas dos expressionistas alemaes geralmente estéo ligados a
crbnica da vida cotidiana (a rua, as pessoas nos cafés etc). Em suas
obras, porém percebe-se uma espécie de incobmodo, de indisfarcada
rudeza, como se o artista nunca tivesse desenhado e pintado antes
daquele momento [..] O Expressionismo alemdo pretende ser
precisamente uma pesquisa sobre a génese do ato artistico: no
artista que o executa e, por conseguinte, na sociedade a que ele
dirige (ARGAN, 2013, p. 237).

Analisando o exposto, é possivel compreender que o Expressionismo
alemao, do Die Briicke, ndo intenciona a mera captacdo e ilustracdo do contexto
histérico, como se ele fosse algo dado, simplesmente imposto na sociedade, mas
entende essa “realidade” como algo construido e criado pelas préaticas sociais —
pelos confrontos, eventos e questionamentos. A composicdo artistica, dessa
maneira, considera a experiéncia de mundo do artista como se estivesse no mesmo
patamar de qualquer outro individuo da sociedade, incluindo-o como integrante do
grupo, sendo capaz de criar uma obra de arte condizente com esse grupo. Nessa
perspectiva, a obra de arte ndo € mais uma impressao sensorial, distorcida da
‘realidade”, de um artista que olha de longe as acbOes e acontecimentos de
determinado grupo, ilustrando o que ele imaginar ser, como uma leitura superficial
do que visualizou.

Essas caracteristicas aparecem nos retratos que a artista desenvolveu no
final da década de 1950 e 1960, na ocasido em que se transfere para Sao Paulo.
"Pinta retratos mostrando sua fascinacdo pela figura humana, heranca

expressionista”; assim como os integrantes do Die Briicke, a deformacéo da figura e
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0 uso das tonalidades € um recurso para expressar 0s seus sentimentos, de acordo

com o que via e vivia em sua sociedade (BINI, 2013, p. 16).

A liberdade expressiva de Violeta € intuitiva e visceral e ndo teme
desrespeitar as normas das misturas crométicas. Ela ndo procura a
pureza, ela quer a expressao e vai em busca do signo como vestigio
[...] vai em busca da alegoria, do objeto contaminado pela realidade
gue ela pretende representar (BINI, 2013, p. 16).

Essa fase, dedicada a figura humana, € considerada pela artista como o
seu comeco. Ela comenta que no inicio da década de 1950 fez muito retrato, era
uma pintura social e que todo mundo fazia nessa época; tiveram até a influéncia de
Rivera, por meio do movimento de pintura social que ele fazia. Para ela, todos de
sua geracao fizeram e representaram a figura humana, com esse cunho social
(FRANCO, 1985, p. 01).

2.4. O amadurecimento intelectual

A vida de Violeta Franco é marcada por varias “mudancas” e pela
constante necessidade de se “renovar’. Nao se contentava com as coisas que lhe
estavam postas, dadas diante de si; sempre procurou fazer algo a mais e distinto.
Sobre esse lado rebelde o jornalista Nikola Matevisk comenta, na reportagem do
Jornal Gazeta do Povo de 22 de abril de 2006: “O temperamento de menina rebelde
‘que passou por quase todos os colégios de Curitiba, sendo expulsa sempre’ ainda
estava vivo. Faria o que bem entendesse” (MATEVISK, 2006, jornal Gazeta do
Povo, s/p).

Essa reportagem foi feita no dltimo ano de vida da artista, em uma fase
complicada de sua saude. Se, nesse periodo, segundo o jornalista, ela ainda
preservava aquele espirito rebelde, de menina, sem dldvida na década de 1950, em
sua plenitude como jovem, essa caracteristica era ainda mais forte. Seu desejo,
possivelmente, era o de tentar “conquistar o mundo”, de mudar o contexto no qual
estava inserida, ou simplesmente buscava uma “outra Violeta” , diferente da atual,
gue ainda estava sendo construida e que na maioria das vezes era mal

compreendida pela sociedade. De modo geral, sua inquietude foi 0 que a possibilitou
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superar suas dificuldades — tanto na vida pessoal como na artistica — e a propor um
trabalho diferente, ousado e ndo convencional, principalmente para o Parana da
década de 1950.

Foi em um desses momentos de procura pela renovacdo e
necessidade de se “(re)encontrar” — pois, o Parana ndo mais atendia suas
necessidades de experimentacao estética e de aperfeicoamento — que ela resolveu
ir em busca de novidade, para completa-la; partiu entdo para Séo Paulo, no final da
década de 1950 (BINI, 2013, p. 110). Nesse mesmo periodo ela se separou do
artista Loio-Pérsio: “O casamento com Pérsio acabou em 1957, e, acompanhada de
dois filhos, ela seguiu para Sdo Paulo, onde fez as primeiras exposigdes individuais”
(MATEVISKI, 2006, Gazeta do Povo, s/p).
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Figura 4 - Avo, Violeta Franco, (1963), 6leo e colagem s/ tela -118 x 80 cm Acervo da Artista.
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E a partir desse deslocamento para Sdo Paulo que surge a producéo de
diversos retratos na obra da artista, destacando-se pela valorizagdo da figura
humana e pelo forte teor expressional. Uma pintura interessante, do inicio da década
de 1960, que representa de maneira coerente a sua liberdade expressiva, é a obra
"A AvGO" (Figura 4), realizada em 1963. Esta obra pode ser enquadrada em sua
primeira fase, quando esteve bem proxima da estética alema (ARAUJO, 1990, p.01).

Como a producdo de Franco estd engendrada em suas experiéncias
sociais e coletivas, deixando transparecer nas pinturas aspectos referentes ao local
e ao grupo que esteve inserida, a analise se torna um instrumento interessante, para
compreender ndo sO as caracteristicas estéticas, suas influencias e aplicacdo, mas
também as relagBes que tais elementos apresentam com o contexto historico de sua
época.

Para tanto, sera realizada a analise da obra apresentada acima, utilizando
o método Iconoldgico de Erwin Panofsky, — que foi apresentado no capitulo | deste
trabalho na leitura do desenho de Alcy Xavier —, além de outras contribuicdes dos
historiadores da Nova Histéria Cultural, como Peter Burke, enfatizando os aspectos
estéticos, seus possiveis significados e as relacbes com as praticas sociais e
individuais da artista.

A obra "A avo" foi produzida a partir da técnica 6leo sobre tela e colagem,
apresenta dimensao mediana (118 x 80 cm) e é composta em cores fortes,
exploradas a partir de uma textura expressiva, possibilitada pela técnica, sendo que
pode ser percebido, em alguns pontos, quais as direcdes percorridas pelo pincel,
bem como a marca de suas cerdas, deixadas sobre a tinta pastosa. Ao fundo, nota-
se a interacao entre as cores azul escuro, verde escuro e um subtom de verde oliva,
levemente misturado com o ocre. No conjunto todo, percebe-se que em algumas
partes destaca-se um desses tons e em outras eles dialogam, parecem manchas
gestuais nas quais o pincel oscila suas direcdes.

As figuras em primeiro plano estdo dispostas de maneira equilibrada, o
peso visual encontra-se centralizado, as tonalidades predominantes sdo o0s tons
guentes, matizados em vermelho, amarelo e alaranjado. Essa sincronia tonal é
rompida com o preto disposto no centro da tela sobre a indumentaria da

personagem principal. Na parte inferior, os tons de azul, verde e ocre, mais
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luminosos, apresentam uma conexdo com o fundo, e o movimento do pincel muda
de direcao algumas vezes.

A obra apresenta quatro personagens, sendo duas do género feminino.
Uma é a menina disposta do lado direito da tela, com casaco “cor de fogo”, nem
crianca nem adulta; seu cabelo é ruivo, com corte curto e franja sobre a testa. Ja a
segunda encontra-se centralizada; € uma mulher com casaco preto, que devido a
colagem de tecido sobre ele apresenta uma textura diferente do restante da tela; o
casaco tem gola branca, e o cabelo da personagem é escuro, esta amarrado para
tras e, diferentemente da menina, esta com a testa livre, sem franja.

Os outros dois personagens sdo do género masculino. Um deles esta na
frente da mulher; € uma crianca, de casaco azul esverdeado com manchas ocres,
cabelo ruivo, corte curto e franja sobre a testa, parecendo estar acolhido pela
mulher, sendo que ambos olham fixamente para frente. O outro personagem é,
provavelmente, um adolescente; casaco em tom laranja e amarelo queimado,
cabelos castanhos e feicbes apagadas, dando a impressédo de olhar para o canto
direito, assim como a menina, disposta a direita; entre eles esta a mulher.

Esta obra, segundo o préprio nome, trata-se da representacdo de uma
avo, mas ndo de qualguer uma e sim de uma em especial. De acordo com a artista,
a mulher centralizada na tela é sua avd materna, Isménia Mir6 Alves*, que esta
ladeada de seus trés filhos, Marco, Judith e Samuel. O ultimo é seu filho cacula e,
pelas caracteristicas e tamanho, provavelmente seja 0 menino que esta a frente da
personagem principal. A sua Unica filha, Judith, estd do lado direito — é a filha do
meio —, e seu filho Marco — o0 mais velho — estd do lado esquerdo. Trata-se de um
retrato de familia, foi realizado na década de 1960, um periodo marcado pela
dedicacdo da artista pela figura humana. Além deste, ela pintou outros retratos, de
amigos, do filho e até mesmo o seu autorretrato (FRANCO, 1985, p. 02).

Na década de 1960 ela ja estava em Sao Paulo e, segundo relatos
pessoais, a obra representava o amor de dona Isménia pelos trés netos. Na
organizacdo da composi¢do, com a provavel intencdo de simbolizar este afeto,
Franco opta por colocar a cabeca de seu filho Samuel sobre o estdmago da mulher
para representar este amor visceral que ela nutria por eles (FRANCO, 1985, p. 02).

A opcao em dispor o filho cagula nessa posi¢do é algo que ndo podemos explicar

43 0 nome da avé foi retirado de uma entrevista — intitulada : Vou Buscar Meu Lugar ao Sol. Eu vou voar — dada
pela artista ao jornal O Estado do Parand, em 1985.
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com exatidao. No entanto, talvez o tenha colocado nesta condigé&o por ser o menor e
0 mais indefeso, necessitando, assim, de mais protecao; ou simplesmente por ser o
seu preferido. Ja os outros dois, mais crescidos e independentes, eram como “fiéis
escudeiros”, por isso foram dispostos nas laterais.

O casaco preto como a toga de um juiz, assim como a figura
centralizada da avdé podem apontar a posicao “matriarcal” que a personagem
representava, ndo sé para Violeta Franco, que foi criada por ela, mas também por
ter cuidado de seus filhos, durante um tempo, até ela se estabelecer em Sao Paulo
(FRANCO,1978, p.01; FRANCO, 1985, p. 07). A obra esta impregnada de um forte
teor sentimental, sugerido principalmente pelas cores densas e “trago carregado”*4.
Um detalhe interessante de ser destacado € a seda em bordado francés colada
sobre o casaco de dona Isménia, sendo um fragmento de sua prépria indumentaria,
que Franco havia guardado e achado pertinente utilizar naguela ocasido. Segundo a
artista, este tecido foi colocado na tela pois a avd era toda vaidosa — sua intencao,
provavelmente, era de representar, além de sua fisionomia, uma das caracteristicas
de sua personalidade. Entende-se que esse elemento pode trazer um teor simbélico
a pintura: era a “imagem” que sua avo representava para a artista, ndo s6 de avo,
mas também como mulher e alguém que admirava. Além disso, pode haver ali uma
relacdo de identidade, pois o tecido francés colado sobre o casaco indica a
personalidade refinada de sua avd — e um auto-reconhecimento da artista em
relacdo a personagem —, agregando um aspecto importante de sua identidade,
tornando a composi¢cdo mais “auténtica”. Ademais, dona Isménia foi para Franco o
seu referencial feminino, como mulher e também como mée (FRANCO, 1985, p. 02).

Ao se analisar a fisionomia das personagens, pode-se perceber que os
olhares foram representados tristes, cabisbaixos e nostélgicos. Os filhos maiores, do
lado da bisavd, ndo projetam seus olhares para o retratista, parecem olhar para o
canto direito, para o vazio; ja a avo e o filho cagula olham fixamente para frente, para
o retratista, neste caso, a prépria artista. O ambiente parece pouco feliz, exceto o
sorriso contido de Marco, seu filho mais velho; os outros estdo pensativos, calmos,
com os rostos manchados com tons de marrom e amarelo queimado. Ja o rosto da
avo é verde azulado. Parecem até doentes, talvez de saudade, afinal, neste periodo,

a artista estava em Sao Paulo; a familia ndo estava completamente reunida, os

44 Este termo foi utilizado para se referir a textura expressiva presente nas massas de core se nos contornos dos
rostos sugerindo uma atmosfera triste/nostalgica.
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filhos estavam com ela e a avd estava em Curitiba. Aquele amor visceral da avo
pelos bisnetos ndo estava completo. Sem dudvida, € um quadro bastante
emblematico, traz possibilidades de significados que sO Violeta Franco poderia
afirmar com propriedade. O que se pode afirmar — pois é proferido pela artista — € o
amor visceral que a avo sentia pelos bisnetos, o restante fica a cargo daquilo que a
envolvia na época, seu contexto, suas expressodes estéticas e a interpretacdo sobre
esses aspectos. Afinal, "A imagem da origem a uma histéria, que por sua vez da
origem a uma imagem", decerto ndo sabemos a historia toda, mas a imagem e 0 seu
contexto nos possibilita a interpretacéo dela (MANGUEL, 2006, p. 24).

A obra de Violeta Franco, a partir de sua ida para S&o Paulo em 1957, foi
marcada por um periodo intenso, primeiro pela busca de uma nova aprendizagem
no campo das artes e depois pela fase em que pintou os retratos utilizando
colagens. Uma fase em que a fascinagao pela figura humana fica em evidéncia e
mais proxima da influéncia do expressionismo alem&o. Uma das caracteristicas mais
relevantes desse momento foi o uso de massas de cores e texturas diversas,
reforcado pelo emprego das colagens e da técnica a 6leo (BINI, 2013, p. 16).

Pode-se perceber que a artista faz o uso do signo* a partir do “objeto”
que pertencia a sua avo, introduzido na obra por intermédio da colagem: "no 'Retrato
da Avd', de 1963, o material pictorico denso é produzido por recortes de tecido de
vestidos que pertenceram a sua avQ". Essa atitude mostra que a artista tenta tornar
a obra o0 mais proximo possivel do que buscava representar, acarreta a ela a propria
identidade do personagem retratado; "vai em busca da alegoria, do objeto
contaminado pela realidade que ela pretende representar” (BINI, 2013, p. 16). Em
outro depoimento do critico Fernando Bini para o Jornal Gazeta do Povo ele reforca
gue o processo de criacdo da artista era diferente e que tinha uma relacdo estreita
entre a obra e a identidade do representado: “Ela colocava nos quadros as rendas
da avo. Por isso, o processo dela é diferente, de dar uma identidade ao quadro néo
apenas pelo retrato, mas pelos objetos que pertenciam ao representado” (BINI in
MATEVSKI, 2006, Jornal Gazeta do Povo, s/p). Esta especificidade de sua
composicgéo, por si sO, antes mesmo da influéncia estética expressionista, ja deixa a

obra impregnada de um forte teor sentimentalista e reforca a ideia de pertenca.

4 Signo, em semidtica, se refere a utilizacdo de uma imagem/objeto para representar algo que esta ausente,
ou seja, ele “estd no lugar das coisas que os causam e daqueles que a eles se remetem” (GAMBARATO, 2005, p.
205).
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Além do aperfeicoamento de sua técnica com as experiéncias realizadas
com os retratos a partir da técnica de tinta a 6leo e a colagem, nesse periodo, mais
especificamente em 1958, a artista realiza um curso de histéria da arte no Instituto
de Arte e decoracdo do Museu de Arte de Sao Paulo (BINI, 2013, p. 17 e 110).

Figura 5 - Autorretrato, sem data, 6leo s/tela, 40 x 33 cm — Acervo da Artista.
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Outras duas composicOes deste periodo que merecem ser igualmente
analisadas, por apresentarem caracteristicas semelhantes as da obra “A avd” e a
poética expressionista sao: “Autorretrato” e “Retrato de Marco Aurélio”, ambos sem
data e com a técnica de 0leo sobre tela (Figura 5 e Figura 6 respectivamente).

O seu autorretrato apresenta pouca variacao de cores, predominando os
tons de amarelo, ocre, azul esverdeado e preto nos contornos dos olhos; a textura é
percebida a partir da mudanca das massas de cores e do movimento percorrido pelo
pincel. A figura principal, como sugere o titulo, € a imagem de Violeta Franco, com o
rosto levemente inclinado para a direita, com olhar longinquo, sem observar o
espectador. Os tracos do rosto sdo delicados, principalmente na representacdo do
nariz, queixo e boca; parecem, inclusive, que estdo mais ténues, “apagados” em
relacdo ao todo, devido a intensa mistura de cores naquela regido. Ha um sorriso
(forcado) contido nos labios da artista, feitos especialmente para o retrato; os olhos,
apesar de ndo estarem cabisbaixos, ddo a impressdo de que a artista estava
pensativa, olhando para o vazio. As tonalidades de amarelo e de azul mesclam-se
sobre a face, sugerindo o uso da luz e sombra para dar o efeito de volume. Os
cabelos séo castanhos, sugeridos pelo uso do marrom em mistura com o amarelo, e
destacam-se ainda o corte de cabelo curto e uma singela franja na lateral esquerda
da testa. A indumentéria aparenta ser simples e tradicional, um casaco de gola
esverdeada com o corpo em azul esverdeado.

O “Retrato de Marco Aurélio” (Figura 6) apresenta uma estética muito
semelharante a dos dois retratos anteriores, em especial ao de Violeta Franco. Os
tons comuns usados nessas Uultimas obras s&o amarelo, azul esverdeado,
ocre/marrom e preto. no “Retrato de Marco Aurélio, em especial, hA uma maior
variacdo nos tons de azul e o emprego de nuancas esbranquicadas. A textura, ao
fundo, difere-se das outras composic¢des, pois a artista certamente utilizou um objeto
pontudo para frisar o fundo, possivelmente uma espéatula — além desse pedaco,
outras partes também déo a ideia de que foi usado esse instrumento, como no
pescoco e na indumentéaria. Essa caracteristica pode evidenciar o momento que a
artista estava passando, com o0s sentimentos de saudade e soliddo, deixando
transparecer na tela essas impressfes por intermédio do traco rapido, gestual e

agressivo.
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A pintura traz o personagem disposto de maneira frontal, com os olhos
fixados no espectador, nariz e labios delicados envoltos em uma area “carregada”
(escura) com varios tons que se prolongam por todo o rosto. H4 um sorriso que
aparenta ser espontaneo; as sombras ao redor dos olhos levam a pensar que séo
olheiras, de cansaco ou de choro. O cabelo é castanho claro, puxado para um tom
ocre alaranjado; a textura delineia a diregdo dos fios do cabelo, evidenciando o
estilo do corte e o penteado. No pescoco um jogo de luz e sombra, com o uso do
branco a esquerda e do azul esverdeado a direita. A indumentéaria é simples, como
no autorretrato de Franco: uma blusa preta com o predominio do azul e do verde

intenso.

Figura 6 - Retrato de Marco Aurélio, sem data, 6leo s/ tela, 48 x 40 cm — Acervo da Artista.
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Nessa perspectiva, de acordo com os elementos estéticos, é possivel
fazer relacdo da obra de Franco com a de Ernst Ludwig Kirchner, como argumentou
Adalice Aratjo em uma de suas criticas (ARAUJO, 1990, p. 01). Para exemplificar as
similaridades entre ambos destaca-se a obra “Self-portraitwith a woman”, de 1915 (

Figura 7)*8. Utilizar-se-&, aqui, essa obra de Ernst Kirchner com a intencgéo
de observar de modo mais especifico a influéncia do Die Bricke e deste artista na
poética de Violeta Franco. No entanto, ndo sera realizada uma analise iconoldgica
detalhada da obra de Kirchner, mas sim uma analise mais iconogréfica, elencando
os pontos de ligacdo de sua obra com a da artista que € objeto de estudo deste
trabalho.

Figura 7- Ernst Ludwing Kirchner, "Self-portrait with a woman", 1914-15, éleo s/ tela.

4 A imagem foi retirada do catalogo de exposi¢do online da Fundacién Mapfre, de Madrid. Disponivel em:
http://agendacom.com/files/dbae078f6673b874ef6c3284c2c64202.pdf.
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Um dos aspectos mais semelhantes, que aproxima obra de ambos 0s
artistas, é o uso dos tons em azul, como é visto no personagem em primeiro plano
da obra de Kirchner. Além disso, as expressdes faciais com tracos que sugerem 0
“‘estado de espirito” dos personagens é algo recorrente nas telas de Franco —
retratos — e nesta composi¢ao do artista Aleméo. O uso excessivo de cores densas,
nao convencionais na regido do rosto, trazendo uma impressédo de apatia — com
olhares para o vazio —,medo, tristeza ou soliddo € outro ponto de ligacdo entre os
artistas. Os efeitos de luz e sombra e a textura gestual propiciada pela tinta pastosa,
assim como a direcéo percorrida pelo pincel e o fundo simplificado sem elementos
gue desviem a atencdo dos personagens principais S&o outros aspectos recorrentes.
No entanto, é conveniente destacar algumas caracteristicas em que se diferenciam
as obras, como o uso de linhas grossas e com tendéncias geométricas, nos tracos
do rosto, bem como as linhas delineadas do nariz e dos labios, além da textura
menos intensa, “agressiva”, de Kirchner em relagéo a Franco.

A obra de Violeta Franco, nesse periodo, mesmo apresentando um teor
mais intimista, sobre a sua propria vida e sentimento, agrega tenuamente um
aspecto social, pois, assim como partiu sozinha para a capital Paulista, em busca de
novas oportunidades, vivendo momentos dificeis, varios outros cidaddos passaram
pelo mesmo dilema que ela, voltando-se para o sentimento de soliddo, medo e
saudade de casa e da familia (FRANCO, 1985, p. 01). Isso a aproxima, inclusive, de
Kirchner, que refletiu em sua obra muitas caracteristicas do tempo e situacdo em
que viveu — perante a guerra —, expressando seu 6dio pela brutalidade e
conformismo da sociedade que integrava (LITTLE, 2010, p. 105). Nas composi¢des
“Autorretrato” e “Retrato de Marco Aurélio” — seu filho mais velho — h4 um pouco do
gue a artista viu, viveu e sentiu durante o final da década de 1950 e inicio de 1960
na capital paulista. L4, a artista péde compreender um pouco melhor como era a
vida longe da familia, pois, devido sua criagdo com os avos, foi protegida de muitas

coisas. Sobre isso ela destaca:

[...] Eu gracas a Deus, pelo carinho até excessivo de meus avés e
tios — coisas que nédo pedi —, tive a nocdo da vida no sentido de que
tudo tem seu lado bom e ruim. Eu sentia a vida... quer dizer, eu ndo
sabia, me enganaram diziam me que a vida era um sorvete. Nao era.
Eu fui trabalhei como operaria na Clipper [...] (FRANCO, entrevista
para jornal O estado do Parand, 1985, s/p).
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Essa mudanca de rotina, obrigando-a a trabalhar como operaria para
sobreviver em S&o Paulo, faz parte de um novo momento de sua vida, levando-nos
a crer que a artista queria se libertar de toda aquela bolha que a protegeu durante
tantos anos quando viveu em Curitiba. Em uma conversa com o jornalista José
Carlos Fernandes, Violeta Franco conta como um dia decidiu se separar e partir
para Sao Paulo: “Lembro do dia em que falei para o meu irm&o, n&o quero estar sob
a tutela de ninguém. Vou criar uma Dinastia”; ela, sempre muito decidida, assim o
fez, se “libertou” da tutela do marido, dos tios e dos avOs e resolveu viver por si
(FRANCO in FERNANDES, Jornal Gazeta do Povo, 1998, p. 02). No entanto, como
“a vida ndo era um sorvete”, no inicio foi dificil dela se habituar com a vida solista e
de trabalhadora. Os “fleches” dessa etapa crucial de sua vida atingem certeiramente
a poética e estética de suas obras — como podemos perceber nos dois ultimos
retratos analisados. O autorretrato e o retrato do filho, devido a utilizacdo das cores,
formas e texturas, sugerem fortes indicios sentimentais. Talvez a producao deles
nao tenha sido exatamente neste momento critico e solitario de sua vida; no entanto,
certamente devem lembrar algumas memorias “sombrias” que ela viveu quando
esteve longe dos filhos em S&o Paulo.

Essas caracteristicas podem ser notadas ao se observar os tons de azul e
ocre, cores que deixam as pinturas com aspecto denso, em uma atmosfera
carregada, triste*’. O seu sorriso forcado e olhar longinquo (Figura 5, p.97) pode
acusar a saudade e desdém perante a vida solitaria e a penlria material*®. As
manchas que perfazem toda sua regido facial sugere nitidamente o estado de
espirito “conflituoso” da artista que, de um lado, estava vivendo algo diferente,
segundo sua prépria tutela, e do outro a angustia e nostalgia de lembrar da terra
natal, de seus filhos e avos.

O retrato de seu primogénito (Figura 6) tem aspectos semelhantes, a regiao
facial € ainda mais carregada com os tons de azul, uma cor fria, gelada, sugerindo o
sofrimento do menino diante de alguma coisa, no caso, da auséncia de sua mae,
gue estava em S&o Paulo. Os olhos, ladeados de cores escuras e olhar sereno,

demonstram sofrimento; contudo, o sorriso “sublime” e espontadneo denota a sua

47 Esse recurso é recorrente nas obras expressionistas, podendo ser observado em vérias composicdes de
artistas como Edward Munch, Emil Nolde e até mesmo Pablo Picasso em sua Fase Azul.
48 palavras usadas por Fernando Bini, descrevendo a situacdo financeira dificil da artista no periodo que residiu
em Sao Paulo (BINI, 2013, p. 17).
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forca. Afinal, era o mais velho, de certa forma, tinha que “cuidar” da irméa Judith, que
estava la com ele em Curitiba.

A textura, com tracos rigidos ao fundo, possivelmente esta enunciando o
sentimento de impoténcia da artista perante a situacdo, que no momento apenas
observa e registra sua insatisfacdo. As impressdes deixadas por essas cores e
textura tornam-se relevantes, pois, de certo modo, sdo os dados mais concretos
deixados por Franco sobre aquele momento. Nessa perspectiva, a maneira como as
formas, texturas e cores sao trabalhadas trazem caracteristicas relevantes para a
andlise da obra. Ademais, sobre a importancia das cores na arte, Lilian R. M. Barros,
rememorando Kandinsky, ressalta: “A cor para Kandinsky era um fendmeno que
permitia a evocacdo das emocdes numa linguagem universal, relacionando-se a
movimentos, temperaturas e sons musicais” (BARROS, 2006, p. 50). E com base
nessas possibilidades, das cores transmitirem aspectos emocionais, vividos ou
percebidos pelo artista, que se pode defender tal interpretacao.

Além disso, a artista apropria-se da “realidade” que a cerca ressignificando-a,
pois ndo € sO a sua, e sim a de boa parte dos trabalhadores imigrados para Sao
Paulo, que igualmente a ela ficaram longe de seus familiares.

E assim que sua obra acabou agregando um aspecto voltado para o social,
pois, apesar de representar em suas obras a avo, os filhos e a si mesma, foi esta a
maneira que encontrou para demonstrar ndo sé a sua vivéncia, mas também a dos
colegas operarios, que trabalharam com ela na Clipper, e que juntos levavam uma
vida, em certos aspectos, muito semelhante a de outros cidadaos que vieram tentar

a sorte em Sao Paulo.

103



Capitulo Il

3. ARTE E POLITICA: O ENCONTRO ENTRE “VIOLETA” E OS INTELECTUAIS
PAULISTAS

Passados os primeiros anos de sua partida a capital paulista, aos poucos
Violeta Franco comeca a melhor se adaptar e aproveitar o que a cidade poderia lhe
proporcionar. No inicio da década de 1960 ela abriu uma escolinha de arte anexa a
Escola Chapeuzinho Vermelho. Foi em S&o Paulo que conheceu artistas e
intelectuais como Tarsila do Amaral e Geraldo Ferraz, realizando também suas
primeiras exposicées no estado (MATEVSKI, 2006, Gazeta do Povo; BINI, 2013, p.
17 e 110).

Em Séo Paulo, Violeta, casada com o intelectual e jornalista Samuel
Felix da Cunha, conhece artistas da Vanguarda modernista como
Flavio de Carvalho e Tarsila do Amaral, intelectuais como José
Geraldo Vieira, Geraldo Ferraz e Pietro Maria Bardi, Diretor do
Museu de Arte de Sdo Paulo - MASP. L4 faz suas primeiras
exposi¢des individuais e abre uma escolinha de arte anexa a Escola
Chapeuzinho Vermelho que, no final dos anos 1950 era um colégio
da moda em S&o Paulo (BINI, 2013, p. 17).

Sem duvida, a cidade de Sao Paulo foi um local que proporcionou muitas
oportunidades para a vida profissional e pessoal da artista, desenvolvendo de modo
notavel varias contribuicdes para sua composicao pictorica, por meio de novos
temas, do acesso a novos movimentos artisticos e, especialmente, do envolvimento
de suas obras com a politica da época, como sera possivel observar na sequéncia.

O crescimento que ela teve naquele lugar, com o acesso ao Museu de
Arte de S&o Paulo, conhecendo artistas marcantes da Arte Moderna paulista, bem
como intelectuais de estimada relevancia para o Brasil da época possibilitou o
crescimento e amadurecimento de sua producdo. Foi exatamente nesse periodo que
ela realizou sua primeira exposicao, individual, na Biblioteca Municipal de Santo
André, no ano de 1966.

Em um depoimento concedido a Ivana Carvalho, em 1981, a artista,
quando indagada sobre sua participacdo nos movimentos artisticos e no teatro na

década de 1960 na cidade de Sao Paulo, responde:

104



Foi a mais dolorosa e a mais vivida. Talvez a que marcou mais a
minha vida. Quer dizer, magoou mais e formou a pessoa que sou
hoje. Mais que a minha infancia, mais que a minha adolescéncia, eu
acho. Talvez pelo meu proprio despreparo e pela felicidade de
encontrar [...] talvez eu nado tenha participado ativamente desses
movimentos. Eu convivi com pessoas que participaram de varios
movimentos. Entdo, eu estava no meio do bolo (FRANCO in
depoimento a lvana Carvalho, 1981, p. 01).

Mesmo ndo participando ativamente dos movimentos artisticos, Violeta
Franco inclui a sua experiéncia profissional e pessoal aspectos que enriqueceram a
sua vivéncia e producgéo. Essa fase, dolorosa, tornou-se, simultaneamente, a mais
interessante, pois o circulo de amigos que ela integrou, de certo modo, fez com que
superasse as dificuldades e amadurecesse sua carreira. Foi a forma encontrada
para sobreviver em um local inicialmente hostil, mas que, aos poucos, a acolheu.
Viveu no meio de artistas como Flavio de Carvalho e de atrizes como Ruth de
Souza, que além de conhecidos se tornaram pessoas proximas, amigas de verdade.
“[...] Eu era muito mimada por eles. Eles tinham medo que me acontecesse alguma
coisa. Deles talvez fosse a mais jovem, 25 anos, com dois filhos, desquitada de um
pintor que eles ja& conheciam, o Loio-Pérsio”. Todos esses fatores tornaram essa
época menos amarga e mais produtiva, fazendo-a crescer como ser humano e
artista (FRANCO in depoimento a lvana Carvalho, 1981, p. 02).

No entanto, nem tudo foi facil durante sua estadia em S&o Paulo; a partir
de 1964, com o golpe militar, teve inicio no Brasil um processo de censura a
imprensa, a musica e a arte. A censura no Brasil, nos primeiros anos da ditadura
militar, vai ocorrer de modo menos brutal, em que se estava preocupado com outros
problemas, dando assim um certo espaco para a producado artistica e cultural de
esquerda. Sobre isso Artur Freitas destaca: "Pois antes, entre 1964 e 1968, como
notou Roberto Schwarz, os governos militares, entdo voltados para outras
preocupacdes, curiosamente permitiram circulacdo publica de producgéo cultural de
esquerda ou esquerdizante”, isso se torna um aspecto curioso devido a ditadura no
Brasil ser considerada de direita. Possivelmente, tal fator deve ter dado félego a
esses tipos de representagcdo, culminando no enrijecimento do regime
posteriormente (FREITAS, 2007, p. 08-09).

Decerto, a censura existiu nesses primeiros anos de regime,

especialmente as formas mais gritantes e agressivas que se levantavam contra a
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politica vigente; contudo, o periodo de maior proibicdo aos modos criticos de
producdo artistica e cultural ocorreu no final da década de 1960.

Neste periodo, criou-se um cenario favoravel as relacbes entre arte e
politica, marcado pelo desenvolvimento das neovanguardas®® internacionais e pela
retomada da figuracdo, até culminar na arte conceitual, influindo, inclusive, no Brasil.
As producgbes artisticas eram entdo desenvolvidas com vistas aos arranjos
historicos, sociais e culturais, sempre de cunho critico para com 0s acontecimentos
desse contexto, especialmente para com o regime politico e o status quo (RIBEIRO,
1998, p. 166-167).

Franco, nesse periodo, ap6s 1964, também néo ficou isenta de sentir na
pele as transformacfes que envolviam a politica e a censura da liberdade de
expressado, na imprensa e nas artes. Como jA mencionado, no inicio da década de
1960, ela atuou como professora de desenho, sendo que “a escolinha, por
coincidéncia, também era uma garagem [...]' anexa a Escola Chapeuzinho
Vermelho, de Miriam Xavier, fechada em 1964, apés a tomada do poder pelos
militares (FRANCO, 1978, p. 08; BINI, 2013, p. 17). Sobre isso, Franco destaca:

A Miriam tinha uma escola, na época a mais badalada de Sao Paulo,
que era o Chapeuzinho Vermelho, onde todos os filhos de
intelectuais estudavam. Ela tinha um método revolucionario. E Eu fiz
uma escolinha la. Utilizei o método Segall (FRANCO in depoimento a
Ivana Carvalho,1981, p. 08).

Nessa perspectiva, da para compreender qual o motivo que levou ao
fechamento da escola a partir da vigéncia do novo regime politico. Provavelmente,
0s métodos utilizados pela escola e o publico derivado de intelectuais, talvez ligados
aos movimentos de esquerda, motivaram o seu fechamento, prova essa de que a
ditadura militar, ja no seu inicio, pratica a censura e a repressdo daquilo que
perturba a sua autoridade.

Em 1968, com o Ato Institucional n° 5 (Al-5), a censura do regime militar fica
mais intensa, tornando a liberdade de expressdo que ainda restava praticamente
nula. Foram violados inumeros direitos constitucionais; o Al-5 estava acima da

constituicdo, pois concedeu ao executivo uma gama de poderes que eram restritos,

4 "As neovanguardas — herancas tardias das vanguardas histéricas do inicio do século XX —, foram

impulsionadas pelos discursos direcionados para uma a¢do programatica provocativa que visava o
questionamento do status quo e a construgdo de uma nova ordem estética, politica e social" (RIBEIRO, 1998, p.
167).
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possibilitando a implantacdo de praticas muito mais nocivas a liberdade de
expressdo (DOMINGUES; PINHEIRO; LIMA, 2008, p. 33).

[...] o Al-5 fazia parte de uma estratégia da chamada “linha dura” do
regime militar que se encontrava descontente com os rumos da
politica brasileira. Composto por 12 artigos que instauraram um
regime de excecdo ainda mais violento do que aquele que estava em
vigor, 0 ato conferiu poderes excepcionais ao Executivo e
praticamente eliminou todas as liberdades individuais e institucionais
ainda existentes no Pais (DOMINGUES; PINHEIRO; LIMA, 2008, p.
33).

Violeta Franco, nessa época e posteriormente, na década de 1970,
produz alguns trabalhos que trazem uma tematica critica de cunho politico, que pode
ser resultado dos tempos de subordinacdo do regime militar. Segundo Fernando
Bini, a artista viu amigos desaparecerem ou serem obrigados a sairem do Brasil.
Esses momentos que, certamente, deixaram Franco reflexiva, deram origem a
trabalhos como “Janela n°1” — j& introduzida neste trabalho, no capitulo | para
exemplificar a aplicacdo do conceito de representacéo, apropriacdo e ressignificacao
— gque, segundo a cronologia de sua obra, deve ter sido pintada em 1968 (BINI,
2013, p. 17).

Quadro emblematico do final deste periodo paulista € "A Janela",
sem data (c. 1968), realizado nos chamados anos de "chumbo" da
historia recente do Brasil. Artista e intelectual consciente, Violeta viu
muitos dos seus amigos desaparecerem ou serem obrigados a deixar
0 pais, e isto nao foi ignorado por ela que sempre produziu uma obra
muito ligada a sua prépria experiéncia. "A Janela" aparece como uma
tentacdo de auséncia, algo perdido, talvez surgida do siléncio e da
recusa. O mundo estava escuro & fora, sombrio e terrivel, também
para Violeta, inclusive da penudria material (BINI, 2013, p. 17).

A partir do relato de Bini, e tendo em vista o que ela mesma dizia sobre
sua inquietude, ndo € surpresa que a artista tenha produzido obras emblematicas
em torno do que sentiu e viveu em Sao Paulo aos pés da ditadura e de seus atos de
repressdo — que talvez ndo a tenha afetado diretamente, fisicamente, mas que
esteve em torno dela — na coercao ideoldgica e na supressdo de seus amigos.

Em meio a tantas situacbes adversas que envolveram a represséo, a
liberdade de expresséo, especialmente nas artes, e o florescimento de movimentos
sociais de esquerda, que de algum modo buscavam resistir ao autoritarismo nas

artes, surgiram os termos "contra-arte" e "arte de guerrilha", cunhado pelo critico
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Frederico Morais, que segundo Artur Freitas, se constitui, talvez, como a mais
importante das ficgBes estético ideoldgicas do teodrico (FREITAS, 2007, p. 11). O
Critico pretendeu com essas expressfes descrever os modos combativos da nova
geracdo de artistas cariocas e residentes no Rio de Janeiro, também conhecida
como "geracao Al-5" (FREITAS, 2007, p. 03-04). Apesar de Morais utilizar o termo
para designar os artistas do Rio de Janeiro, a sua intengéo de descrever a atitude de
"guerrilha”, da arte nesse periodo, também pode ser vista em artistas de outros
estados, como € o caso de Violeta Franco, que de maneira metafdrica deixou
evidenciar em suas producdes a sua insatisfacao perante o que |Ihe estava posto.

A obra “Janela n°1" (Figura 1) merece uma analise® que tente questionar
0S seus possiveis significados, ndo s6 para Franco, mas também para a sua época,
pois a ditadura militar e o Al-5 sdo acontecimentos histéricos que ainda perfazem a
memoria coletiva dos brasileiros. Propde-se, assim, uma reflexdo sobre as relacbes
entre seus significados e os elementos estéticos que foram utilizados como recursos
para comunicar, mesmo que de forma oculta ou metaférica, o que estava ocorrendo
no momento historico na qual foi pensada e executada.

Nessa perspectiva, pode-se verificar que a imagem se utiliza de cores
intensas; o verde escuro envolve boa parte da composicao, perfaz todo o fundo da
imagem, desde o lado direito até o esquerdo, de cima para baixo, sendo que em
alguns pontos atravessa pelo meio — nos frisos da janela —, passando sobre o tom
azul intenso, que completa a imagem na parte central da obra e um azul de tom
ainda mais intenso do que o verde que o ladeia. Além dessas duas cores
predominantes, é possivel perceber um tom de marrom que foi sobreposto ao azul,
formando-se zonas mescladas deste azul com o marrom, como se fossem manchas
el/ou infiltracbes. Tanto na area verde, como na azul, parece que havia um fundo,
pintado em azul claro, sendo que sobre esse fundo foram sobrepostas as camadas
de azul na parte central e de verde nas partes laterais

Ao se observar a imagem destacam o0 uso das cores, devido a
simplicidade da composicdo, que representa apenas um elemento como tema
principal. A cor azul claro da uma sensacdo de translucidez em alguns pontos da

imagem, como se a barreira de cores intensas fossem rompidas por partes menos

50 A anélise a seguir é baseada no método desenvolvido por Erwin Panofsky (Iconologia), ja utilizado nas
leituras de imagens anteriores (PANOFSKY, 2012, p. 50-4).
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carregadas. Parece que esses pontos sdo mais luminosos, e que o restante da zona
em azul esta sob uma sombra. Percebe-se, ainda, que ha dois grupos de linhas na
composicdo do desenho; algumas sdo sinuosas, organicas, e outras retilineas. A
interseccédo das linhas forma dois retangulos completos, dois retangulos incompletos
e duas formas mistas, com linhas circulares e retilineas que, juntas, sugerem um
semicirculo.

A pintura utiliza-se da técnica a 0leo, o que possibilita a formacdo de uma
textura — devido a tinta ser mais pastosa — de acordo com as direcfes que foram
seguidas pelas pinceladas. Alguns pontos apresentam rachaduras da tinta,
provavelmente devido ao tempo, e até mesmo algumas pequenas partes parecem
estar descascadas, ficando esbranquicadas, evidenciando o fundo da tela.
Provavelmente, houve ali uma camada de tinta branca, realizada antes da
sobreposicao das demais cores.

A imagem representada na pintura é bastante objetiva, simples, rapida de
ser identificada; trata-se de uma janela, feita de madeira, com borda arredondada.
Uma janela comum, sem muitos detalhes, apresentada de maneira fechada, com
vidros transparentes que possibilitam notar a escuriddo ao fundo. Nao € percebida
nenhuma personagem humana; é uma obra singela, até mesmo monoétona, pois ndo
apresenta muitas variantes, “¢ uma janela e pronto”, que traz além da ilustracdo
significados simbdlicos implicitos na prépria imagem®.. A imagem foi representada
como se a artista estivesse aplicado um pequeno zoom; ndo da para saber se a
janela estd ladeada pela parede, ou se o verde que a envolve é parte dela, que
continua nos suportes retilineos que seguram a vidraca. Ela foi cortada, ndo se pode
saber se € longa, verticalizada, ou se termina logo abaixo de onde ela foi
enquadrada.

O contexto no qual esta obra foi executada, segundo Bini, €
provavelmente no ano do Ato institucional (Al-5). Essa ocasido possibilita uma
infinidade de significagbes, que podem estar metaforizadas na "singela" janela. "A
janela simboliza a apreensao de um mundo em devir que se oculta em seu interior";

dessa forma, pode de algum modo representar aquele mundo que estava em

51 Sobre a questdo da imagem trazer um pensamento visual que, muitas das vezes n3o é um pensamento

verbal, Mendes destaca: “se ha um pensamento visual, ndo é apenas um pensamento verbal que se vale
oportunisticamente de vetores visuais complacentes, mas um pensamento que s6 pode perfazer-se
adequadamente de modo visual (MENESES, 2012, p. 251).
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transformacao, e que néo tinha espacgo para algumas ideias, opinides, que estavam
ocultas dentro da consciéncia da artista (FERREIRA, 2013, p . 109).

N&o é possivel saber se a janela é uma visdo de fora para dentro,
estando a luz da casa apagada, ou se é a visdo de dentro para fora, de alguém que
nao consegue visualizar aquilo que esta I4 fora. Talvez pelo medo? Ou ainda preso
em uma condicdo de sufoco, a partir da qual € melhor ndo ver o que acontece? Sao
varias as possibilidades, mas o que é mais intrigante na composicdo é o tom de
verde, que ladeia toda a parte escura; parece até a cor da farda de um militar, que
por intermédio de suas méaos deu “vida” aos massacres e a censura, “representada”
pelo azul “sombrio” ao centro da janela, sugerindo a limitacdo do pensar, da verdade
e da liberdade de expresséo.

O aspecto arredondado na parte superior da vidraca até sugere o tronco
sélido do soldado, seguido do azul gélido que, por analogia, poderia simbolizar a
parte interior do seu corpo, com um coragao duro, gelado, imerso na opresséo que o
faz forte. Ou, ainda, pode dar a ideia de soliddo e opressao: a pequena janela — o
cidaddo — diante de todo aquele processo taciturno gerado pelo Al-5, que nao tinha
espaco para a liberdade, para a expressao destemida, mas que, l& dentro, no fundo
da janela, nos pequenos espacos de tonalidades mais claras, que sugerem a
translucidez, guardam a esperanca, o sentimento e o desejo de sair, de se libertar.

E evidente que as possibilidades de significados, intrinsecos na imagem,
sdo multiplas e podem despertar diferentes interpretacbes. No entanto, existem
alguns fatos que permeiam todos esses significados sugeridos, e que podem de
alguma forma tornar valido qualquer um deles. Entre esses temos o contexto
histérico no qual a obra foi criada, destacando-se a ditadura e a sua "linha dura"
adotada a partir do Al-5 (DOMINGUES; PINHEIRO; LIMA, 2008, p. 33).

Acima de tudo, a tela, além de trazer o que a artista via e como ela se
sentia, simultaneamente, pode conter a representacdo de como a sociedade estava
nagquele momento histérico e, de algum modo, como eram suas praticas sociais em
contraposi¢do ao sistema politico da época. Bini afirma que, neste contexto, Franco
viu varios de seus amigos sumirem ou sendo exilados, passando, inclusive, por uma
pendria financeira na vida pessoal (BINI, 2013, p. 17). Todo esse contexto pode
justificar os significados que foram sugeridos, que envolvem a for¢ca do regime

militar, representado pela cor verde, muito proxima da tonalidade da farda dos
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soldados, o medo a partir da janela fechada, na defensiva, e a censura e a
opressao, simbolizadas pela escuriddo com o tom de azul turvo que esta colorindo o
centro da janela.

Na década de 1970, existem outros trabalhos emblematicos que podem
conter influéncias do periodo em que a ditadura esteve vigente no Brasil. O primeiro
€ uma composicao de 1975 intitulado "Passaro" (Figura 8), na técnica de desenho,
pintado com lapis de cor, em tamanho pequeno (23,5 x 32,3 cm). E um trabalho que
merece atencdo, sendo que uma analise sobre ele pode levantar mais algumas
reflexdes sobre o que se passava na época de sua criagdo, tanto nas questdes

coletivas que envolviam a artista como as especificidades de sua vida individual.

TP
V' 4

Figura 8 - Passaro, Violeta Franco, 1975, desenho s/ tela - Acervo do Museu Municipal de Arte de Curitiba; Fonte:
Catalogo da exposicdo " Violeta Franco: a 'Garaginha’ e a arte moderna no Paranj, p. 60.

Ao observar-se o desenho se percebe a utilizagéo integral de linhas
sinuosas e formas circulares que se entrelacam em varios locais diferentes, dando
uma ideia de movimento; um movimento que, pelas dire¢cbes das linhas, parece

repetitivo, insistente, contido. As linhas circulares estdo sobre todo o espacgo do
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desenho, formando espirais que se sobrepdem uns aos outros e que, a medida que
se sobrepbem, ficam menos intensos, parecem se diluir. Os contornos mais incisivos
se concentram na figura principal, em tom de preto, ficando menos intenso na
medida em que se expande, passando para um tom cinza e marrom.

O desenho tem seu fundo em tons claro de amarelo, sem o
preenchimento de outras formas. Ja a figura principal esta colorida por um tom de
amarelo queimado, passando para um azul acinzentado e alguns detalhes em
marrom. O desenho e as linhas espiraladas que brotam dele preenchem o espaco
de maneira harmonica, equilibrando a obra.

A imagem nédo apresenta muitos elementos figurativos, temos somente a
representacdo do passaro que se coloca do lado esquerdo, grande, se alongando
além do centro horizontal da folha onde foi desenhado. Os tracos da cabeca e do
bico sdo nitidos, com contornos em preto, espessos, ha medida em que vao
delineando o corpo do passaro perdem parte de sua intensidade. As asas do
passaro sao suprimidas, parecem retraidas, podadas, e a cauda articula-se com as
linhas espiraladas que brotam do seu corpo, quase todas sem inicio e sem fim.

Nesta época, década de 1970, a artista ja tinha retornado para Curitiba e
a ditadura militar ainda era vigente no Brasil. Ela encontrou uma cidade
"acomodada"®? do ponto de vista artistico — esse tema serd aprofundado no capitulo
IV —, ficou angustiada, sendo que a falta de inquietacdo do pintor paranaense
deixou-a estarrecida (BINI, 2013, p. 17). E consideravel destacar que nessa época a
artista ja havia desenvolvido uma arte mais madura e auténtica, tendendo para a
abstracao, libertando-se do Expressionismo “"carregado”, anteriormente explorado;
por isso 0 uso de cores menos densas. A luminosidade de sua paleta e a suavidade
de suas linhas, no entanto, ndo escondem o momento pelo qual estava passando,
ainda predominando a ditadura e sua insatisfagdo com o cenario artistico local. Isso
pode ser notado pela pouca variagdo nas cores, com tons ocres e neutros que
passam a sensacdo visual de algo monétono, pouco alegre®s.

O cenéario angustiante encontrado por Franco no seu retorno a Curitiba e

o ambiente politico nacional no qual estava inserida possivelmente influenciaram na

52 £ importante destacar que, devido a sua experiéncia agitada em S3o Paulo, Franco encontrard um ambiente
mais calmo, artisticamente, em Curitiba; esse choque de contextos pode ter lhe dado a sensagdo de
comodismo da arte local, contudo, talvez esse cenario ndo esteja de tudo pacato as manifestagdes modernas
da arte.
53 A questdo da sua matura¢3do poética e estética serd amplamente debatida no capitulo IV.
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producéo de sua obra. Em um de seus relatos Franco (1985, p. 02) comenta que
trabalhava para se libertar; e no momento que produziu a obra "Passaro" talvez
quisesse se libertar do "comodismo" que estava instaurado em Curitiba e dos efeitos
desastrosos que a ditadura causou no pais, principalmente depois do Al-5 ="O Al-5
deixou cicatrizes permanentes na sociedade brasileira" (DOMINGUES; PINHEIRO;
LIMA, 2008, p. 35). O péssaro, segundo o dicionario de simbolos de Chevalier, para
o taoismo® pode ser entendido como libertacdo do peso terreno (CHEVALIER,
1986, p.154).

Deste modo, o animal pode estar relacionado ao anseio que Violeta
Franco apresentava em se libertar de todo o peso terreno que envolvia sua
sociedade, como a ditadura e a "falta de inquietude em Curitiba". No entanto, as
espirais, segundo Chevalier, podem significar um movimento circular, por tempo
indefinido (CHEVALIER, 1986, p.479). As espirais do desenho envolvem o passaro
em um movimento repetitivo e, por sugerir um movimento indefinido, que nao
transcende o espaco onde foi representado, podem indicar que ele esta preso, que
nao consegue sair do lugar. Talvez por isso suas asas tenham sido desenhadas de
maneira reprimida, ausente.

Em entrevista, Violeta franco destaca que as linhas circulares envolvendo
0 passaro, nesta composicao, prende-o em uma espécie de grafismo, sendo ele s6
um fator técnico, ou seja, um recurso visual de experimentacdo (FRANCO, 1985, p.
03). Mesmo a artista admitindo que fosse um fator técnico, ela afirma que o passaro
esta preso numa sequéncia de grafismos. Essa atitude, mesmo que ndo proposital,
pode ter sido usada pela artista, de modo inconsciente, para representar algo que
estava implicito naquele contexto. Sobre a interpretacdo desses valores simbdlicos
agregados a obra, Panofsky ressalta: “A descoberta e interpretacdo desses valores
“simbdlicos” (que, muitas vezes, sdo desconhecidos pelo proprio artista e podem,
até, diferir enfaticamente do que ele tentou expressar)” (PANOFSKY, 2012, p. 53).
Nesse sentido, aquilo que o artista utiliza pode estar atrelado de maneira
inconsciente a significados simbdlicos que podem nao ter sido pensados, mas que
convenientemente se aproximam muito do contexto historico no qual a obra foi

elaborada.

> 0 Taoismo é uma filosofia criada em 604 a. C por LaoTse. Toda a filosofia gira em torno do Tao, termo que
significa "caminho" (CORDEIRO, 2009, p. 5).
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Ao analisar o significado simbdlico atribuido ao passaro — libertagdo do
peso terreno — pelo dicionario de simbolos e a forma como a artista se apropriou
dessa figura para, talvez, representar, por intermédio das linhas que o cercava, as
limitacbes em que se encontrava, € coerente considerar os fatos ocorridos naquele
contexto. Em primeiro lugar o passaro, elemento grafico usado pela artista para
representar o individuo ou a sociedade, ndo conseguia se libertar das amarras —
espirais — que envolvia o cenario artistico monétono, devido a falta de inquietude do
artista paranaense (FRANCO, 1978, p. 09). Em segundo lugar, temos a politica
agressiva causada pela censura as artes e aos demais meios de comunicacédo, a
partir do enrijecimento do regime militar. Nessa perspectiva, por mais que a artista
insistisse, por meio da sua arte, da sua inquietude, na tentativa de transcender esse
contexto, ele ainda se encontrava no mesmo cenario fastidioso. Contudo, sua
iniciativa destemida e insistente continuava tentando superar esses paradoxos, que
permeavam sua "realidade”. Essa atitude pertinaz pode ser percebia na obra por
intermédio das repetidas linhas circulares, dispostas em espirais, que, aos poucos,
sao diluidas. Essa dissolugcédo poderia representar a ineficiéncia, ao longo do tempo,
de suas constantes tentativas de se libertar e, além disso, de libertar a propria
sociedade em que estavam essas limitagoes.

Relacionado a este mesmo contexto e a tematica da ditadura militar existe
um outro trabalho de Violeta Franco, de 1977, sem titulo, (Figura 9), criado a partir da
técnica de aquarela sobre papel. Por trazer figuras intrigantes, merece uma leitura e
analise detalhadas.

Esta pintura apresenta fundo branco, realizada em um espago pequeno,
em uma folha de tamanho A4. As cores sao suaves, possibilitadas pela técnica de
aguarela, utilizando a diluicdo da tinta a partir da 4gua. Olhando a composicdo se vé
o predominio do Azul Royal, do Amarelo Priméario e do Verde Escuro, fora o fundo
branco, sem pigmento, proporcionado pela cor do papel na qual foi criada. Além
dessas cores € possivel notar o alaranjado, o marrom, o violeta e o vermelho vinho.

As linhas sao todas sinuosas, parecem saltar do lado inferior esquerdo,
subindo para o superior direito. A maioria delas sao linhas abertas, complementadas
por uma area preenchida pela cor; do lado esquerdo ha uma sequéncia de linhas
onduladas, que formam o cabelo de uma personagem feminina disposta nessa parte

da pintura, representando a metade de sua cabeca.
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Figura 9 - Sem Titulo, Violeta Franco, 1977, aquarela s/ papel, 33,1 x 22,3
cm - Acervo Municipal de Arte de Curitiba - MuMA.

Focalizando o lado esquerdo, onde é possivel ver a forma da cabeca da
personagem, percebe-se que existe uma "barreira", pois ainda teria espaco para
completar o outro lado da cabeca e demais motivos que sdo podados a esquerda da
composi¢cdo. No entanto, a artista rompe com a representacdo imediatamente a
partir desse ponto. Essa atitude, sem duavida, € intrigante e repleta de possibilidades,
levando o espectador a imaginar qual foi sua intencdo ao decidir por esse
enquadramento. Contudo, a obra de arte, por se tratar de uma forma de
representacao subjetiva, que agrega muitos outros aspectos além do contexto, como
a criatividade, a critica e a reflexdo do artista, nem sempre € possivel chegar a
conclusdes fixas e a respostas imutaveis, possibilitando uma analise que se baseia
nos fatos daquele contexto e momento, assim como nas relagdes interpessoais da

artista, mas nunca uma analise final e inquestionavel.
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Uma caracteristica técnica que se torna curiosa nesta representacdo €
que no uso da aquarela sobre papel, devido a dissolucdo da tinta com &gua, a cor,
qguando entra em contato com o papel, expande, mesmo em pequenas quantidades.
No caso dessa pintura, as cores expandem-se s6 para o lado direito; no esquerdo
parece que foi colocado um obstaculo, fazendo com que a tinta ndo pudesse
expandir e que as linhas e figuras representadas fossem bruscamente
interrompidas.

O rosto delicado da personagem aparenta estar chorando, pois sai do seu
olho uma singela mancha, provavelmente uma gota de lagrima; ela externa uma
aparéncia triste e reflexiva. As linhas e formas que saem da lateral da sua cabeca,
prolongando-se para o lado oposto da folha, em analogia, assemelham-se a um
emaranhado de pensamentos, ideias e sentimentos, que surgem de baixo para cima
da esquerda para direita, dindmicos e vigorosos.

Ao imaginar a continuacdo desta pintura, a partir do local onde ela foi
interrompida, seria possivel visualizar, além da cabeca e do pescoco, o térax — para
tanto, propds-se aqui um esboco do desenho, tomando a liberdade de sugerir a
parte que foi interrompida pela artista — observe-se a Figura 10.

As linhas que seguem em direcdo a sua cabeca, se forem prolongadas,
na tentativa de desvendar de onde elas surgiram, dariam exatamente sobre o lado
esquerdo do térax, sobre o seu coracdo. Além disso, as cores dessas linhas, que
representariam 0s pensamentos, ideias e a reflexdo, sairiam de cima do seu
coracdo, sendo que 0 mais interessante € que tais cores sdo justamente as da
bandeira brasileira, o verde o azul e o amarelo, induzindo a pensar que ela
externava o seu patriotismo, 0 amor ao seu pais, e 0s constantes pensamentos de
valorizacdo e reconhecimento que tais motivos poderiam suscitar. As formas
onduladas e sinuosas — como a que se encontra no lado superior direito em verde —
assemelham-se até mesmo com uma parte da bandeira, quando ela esta hasteada e
se movimentando com o vento no topo do mastro.

Nesta época, a artista vivia na cidade de Curitiba, ja havia iniciado sua
fase dedicada a flora, e o pais ainda vivia sob a ditadura (BINI, 2013, p. 22). A
situacdo que a artista encontrara o Parana, sem muita novidade no campo artistico
(FRANCO, 1978, p. 09), e a situacdo politica podem té-la deixado descontente,

externando a partir dessa obra ndo s sua insatisfagdo mas a de todos aqueles que
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como ela queriam superar o comodismo nas artes paranaense e a situacao politica
nacional. A temética adotada em suas composicdes, nesse contexto, era a do
estudo do comportamento da América Latina, valorizando a fauna, a flora e as cores
brasileiras (FRANCO, 1985, p. 02-3). No entanto, por vezes ela volta a representar
em suas composi¢des fatores que a intrigavam, casando a sua nova tematica com
seus anseios “ideolégicos”, como fez também com a obra “Passaro”. Por certo, a
ditadura vigente no Brasil talvez tenha dado as condi¢cbes para que a artista criasse

essa ultima obra analisada (Figura 9).

E
Figura 10 - Esbogo e continua¢do do desenho a partir da obra de Violeta Franco
- Nanquim s/ Papel 33,1 x 22,3 cm
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Analisando pausadamente todos esses aspectos que envolviam suas
vivéncias, a partir das imagens sugeridas na pintura pode-se fazer algumas
ponderacdes e ligacbes entre os motivos apresentados e os aspectos histéricos
vivenciados pela artista e seu grupo social. Inicia-se pela lagrima presente no olhar
da personagem, que, nesta circunstancia de insatisfacdo perante sua sociedade,
pode até ser a imagem da propria artista — ou entdo de uma andnima qualquer, que
igual a ela tinha sua "voz" amenizada — perante alguns fatores que permeavam o
Brasil e o Parana.

Todas aquelas linhas que saiam debaixo para cima, supostamente vindas
do coracdo e que se expandiam em direcdo a cabeca, com as cores da bandeira,
podem representar 0 seu sentimento reprimido, de amor a patria — ndo aquela
reprimida, mas a que possibilitava a liberdade — e as suas belezas, as belas e
vibrantes cores que entram em sincronia com a liberdade de expresséo e a alegria,
sufocada pelo regime politico ditatorial. Bem como o cenério artistico paranaense
que trazia muitos aspectos desagradaveis perante seus olhos, como a falta de
atitude dos artistas da época. Sua obra tende, entdo, para uma tematica que
enfatizava a América Latina, a fauna, a flora e as cores brasileiras (FRANCO, 1984,
p. 19). Além disso, ha a barreira, imposta na pintura sobre o lado esquerdo, talvez
simbolizando que um lado da artista estava preso, oculto perante a "realidade" que
presenciava. Sobre essa relacdo da obra com o artista e 0 seu contexto social, a

historiadora Sandra Pelegrini ressalta:

Ora, se a arte se constitui como um inegavel produto da vivéncia
humana, como poderia estar dissociada do contexto social e da
histéria da humanidade? O artista € um homem que experimenta as
agruras e as doguras da vida, por conseguinte, ndo esta alheio aos
paradoxos da ambiéncia que o cerca, portanto, seu labor e
sensibilidade também ndo podem ser desagregados do mundo onde
ele se insere. Por esta razdo, em conformidade com Meneses, nos
afastamos das perspectivas analiticas da “sociologia da arte” e da
“Historia Social da Arte” para nao corrermos o0 risco de
enclausurarmos a produgdo artistica em um universo desatrelado
das experiéncias ordinarias do pintor e de seus observadores
(PELEGRINI, 2013, p. 21).

Em consonancia com o exposto pela autora, é notavel como a vivéncia

do artista e suas relagdes sociais tém impacto sobre a obra que ele produz. E a
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partir de tais constatacdes que é possivel defender as coloca¢gfes salientadas na
andlise produzida acerca das obras aqui expostas. Afinal, como ressalta Pelegrini, o
artista “experimenta as agruras e doguras da vida”. Sendo assim, a partir dessas
experiéncias sao delineadas suas preferéncias tematicas e estéticas na busca da
‘representacdo” daquilo que ele interpreta, sente, deseja ou ressignifica.

De modo geral, ao fazer uma leitura de imagem, assim como as que
foram aqui realizadas, a partir da caracterizacdo dos elementos nelas encontrados,
com a possibilidade de descobrir simbolos que apresentem significados,
interligando-se ao contexto onde foram geridos, é possivel encontrarmos relacfes
entre as composi¢cdes, o contexto historico e as reflexdes do artista. Dessa maneira,
eles se caracterizam como indicios relevantes para a interpretacdo da obra,
relacionando-se também com aquilo que o espectador consegue reter a partir de
suas proprias vivéncias. A leitura de imagem, por mais que faca suposi¢des, nao
tem teor meramente especulativo; ela baseia-se em fatos, simbolos e significados
pré-estabelecidos.

Quando lemos imagens — de qualquer tipo, sejam pintadas,
esculpidas, fotografadas, edificadas ou encenadas —, atribuimos a
elas o carater temporal da narrativa. Ampliamos o que é limitado por
uma moldura para um antes e um depois e, por meio da arte de
narrar histérias (sejam de amor ou de 4dio), conferimos a imagem
uma vida infinita e inesgotavel (MANGUEL, 2001, p. 27).

Dessa forma, ao se fazer a leitura de imagens, vai-se além dos elementos
puramente técnicos, nelas representados. Considera-se 0 seu carater narrativo,
temporal e a sua possibilidade histérica de narrar a historia, partindo do seu
contexto, e permitindo que ela se comunique com os fatos aos quais esta

relacionada.

Embora acreditemos estar identificando os motivos com base em
nossa experiéncia pratica pura e simples, estamos na verdade lendo
"o que vemos", de conformidade com o modo pelo qual os objetos e
fatos sdo expressos por formas que variam segundo as condigdes
historicas (PANOFSKY, 2012, p. 58).

O contexto historico é, assim, um dos aspectos geradores da
interpretacdo, da identificacdo dos elementos da imagem, dialogando com as

possibilidades de seus significados e inten¢des, sendo que o conjunto de formas,
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linhas cores e motivos alinham-se com a vontade do artista em transcender seus
impetos, por meio de uma linguagem que néo € a escrita.

Outra questdo a ser ressaltada € o modo como as producdes artisticas,
em especial a de Violeta Franco, trazem caracteristicas que estdo no ambito de um
determinado grupo social, defendendo de certa forma posi¢cdes, ideologias e
aspectos identitarios. Nesse sentido, € pertinente trazer para o campo da arte, para
melhor compreensdo da mensagem trazida, o que Roger Chartier denominou como
“lutas de representagdes” — que ja foi abordado no Cap. I, na aplicacdo do conceito
de representacdo na obra “Janela n°1”. Sobre isso, o historiador destaca a diferenca
entre a histéria das mentalidades, que trabalha com uma ideia universalizante ou
homogeneizante do social, sem considerar 0s recortes e classificacfes sociais que
sdo primados pela historia cultural. Deste modo, ele define trés modalidades de

relagcdo com o mundo social:

[...] de inicio, o trabalho de classificacdo e de recorte que produz
configuracdes intelectuais mudltiplas pelas quais a realidade é
contraditoriamente construida pelos diferentes grupos que compdem
uma sociedade; em seguida, as praticas que visam a fazer
reconhecer uma identidade social, a exibir uma maneira prépria de
ser no mundo, a significar simbolicamente um estatuto e uma
posicdo; enfim, as formas institucionalizadas e objetivizadas em
virtude das quais “representantes” (instancias coletivas ou individuos
singulares) marcam de modo visivel e perpétuo a existéncia do

grupo, comunidade ou da classe (CHARTIER, 1991, p. 183).
Por certo, apropriando-se do conceito de representacao trabalhado por
Chartier, para compreender a obra como uma das multiplas possibilidades de
representar, ndo sO as praticas do grupo ou do individuo que as produziu, mas
suscitando ideias e aspectos identitarios que os diferencia do(s) outro(s), € que
podemos perceber as lutas de representacdes que as obras de Franco podem
evidenciar. Sobre isso, € notavel que a producdo de Franco se estabelece como
uma forma de externar a opiniao dela e de seu grupo segundo o seu contexto social,
demarcando as diferengas entre o grupo que ela integrava e o(s) grupo(s) que eram
contrario(s) aos seu(s) modos de pensamento. Desde a “Garaginha”, no Parana, a
artista pertencia a um grupo que tinha como objetivo “instaurar” uma nova
concepcao de arte, tentando estabelecer as caracteristicas e a identidade de um
segmento de individuos que se encontravam insatisfeitos com os modos de

producgdo artistica presentes no cenario em que viviam. Queriam diferenciar-se das
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concepcdes estéticas "ultrapassadas”, propondo o novo, sendo que buscavam
superar tais concepcoes, levando os demais a refletir sobre o que estava havendo
neste contexto. Depois, em Sao Paulo, a artista continua a pertencer a um grupo de
“cisdo com o académico” que, além de propor uma nova arte, desenvolveu uma
critica social e politica, contra o regime militar, sendo que teve de criar artificios
diversos para burlar a censura estabelecida pelo Al-5 a partir de 1968.

Nessas duas perspectivas — ruptura com a arte académica e critica
politico-social contra a ditadura — observa-se que a artista participa de grupos que
tentam “impor” praticas que estéo atreladas a aspectos “ideologicos” e de identidade
coletiva, representando uma maneira particular de ser no mundo, tornando esses
individuos visiveis — como ressalta Chartier (CHARTIER, 1991, p. 183).

3.1. Aobrade Violeta Franco e suas escolhas tematicas

A pesquisa da matéria e da cor que se sucede na obra de Violeta
Franco é o resultado do encontro de dados reais, acontecidos, e de
dados formais, uma dialética entre o real e o imaginario que logo
tornam o tema dos quadros mero pretexto para a investigacao
pictérica (BINI, 2013, p. 21).

A arte, segundo Coli, se estabelece em nosso mundo por intermédio da
cultura, do discurso, do lugar e das atitudes de admiracdo frente aos objetos do
cotidiano (COLI, 2006, p. 12). Partindo dessa compreenséo, € possivel notar que a
producdo de Violeta Franco também estd envolta pela realidade que a cerca. Ela
traduz com sua obra dados e elementos formais — assim como assinalou Bini no
fragmento acima — estabelecendo um dialogo entre o que ela vivencia e o
imaginario.

Todavia, no desenvolvimento de suas obras, os dados que usa com 0
objetivo de representar o mundo vao se tornando cada vez mais ténues, enfatizando
os elementos plasticos e seus significados ideoldgicos. Destacam-se, a partir desse
momento, em suas composi¢oes, os dados formais, como a cor, a iluminagao e a
técnica, utilizando a tematica da flora como um pretexto para aperfeicoar e
experimentar uma nova estética (BINI, 2013, p. 21-2).

A obra de arte diz muito sobre aquele que a produz, traz elementos do
seu cotidiano, de sua vida. Segundo Araujo, as representacdes artisticas sempre
revelam por inteiro os seus criadores, agem como autobiografias (ARAUJO apud

Gazeta do Povo, 1990). Violeta Franco, nessa perspectiva, transforma sua obra em
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“fleches” daquilo que ela via como uma realidade, moldada por tudo o que estava
diante de si. Sobre isso, a artista salienta, “ndo tenho a intengédo de reproduzir uma
realidade, sendo a minha conturbada realidade, moldada pela realidade que ai esta”
(FRANCO apud Catélogo de Exposicdo Museu de Arte Contemporanea do Parang,
1985). Sua obra apresenta-se como uma representacdo de si mesma, como uma
leitura do mundo sob o seu olhar.

Nesse sentido, pode-se entender a composicdo pictérica como um
processo, que passa por transformacdes, adaptando-se ao momento historico
individual e cultural de seu criador. Com Violeta Franco, esses processos de
mudancas e transformacdes podem ser vistos como fases, pois ela ndo iniciou com
uma obra tdo colorida e luminosa, como a da fauna e da flora; pelo contrario, suas
primeiras composicfes eram mais carregadas, com tracos fortes, conquistados pela
gravura. Faziam-se mais densas, com tendéncias para o Expressionismo (COLI,
2006, p. 12; ARAUJO apud Gazeta do Povo, 1990).

[...] desde sua primeira fase, quando ainda transitava pelos caminhos
da gravura, Violeta Franco de Carvalho projetava-se com deciséo e
pericia no amago da obra que estava nascendo. A fase seguinte, ja
entdo pintura, indeterminava qualquer exterioridade, colocando-a
entre as melhores expressionistas do Brasil (ARAUJO apud Diario do
Parana, 1971).

Fica evidente que a artista passa por diferentes momentos em sua
producao pictorica; deste modo, percebe-se que sua obra ndo é estéatica, se renova
a cada época, desde a exploracdo da gravura, no periodo em que fez o curso de
Poty Lazzarotto, passando pelo Expressionismo Alemao, quando se destaca pela
afeicdo a figura humana, com a representacdo de varios retratos (MILLARCH,1991
apud Estado do Parand). No final da década de 1960 a artista inicia um novo
trabalho, enfatizando as cores vibrantes (mais vivas) e a iluminacdao (que dava um
aspecto de translucidez as tonalidades) fica mais evidente em sua obra (BINI, 2013,
p.18- 22; NETO, 1996, p. 04).

Violeta também né&o ficou presa a um estilo artistico — o sombrio do
inicio da carreira, influéncia do expressionismo alemao, deu lugar
(sobretudo a partir dos anos 1980) a uma pintura de tom mais leve,
mas ainda forte (RUPP, 2013, apud Gazeta do povo).
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Os trabalhos da artista aos poucos deixam as tonalidades densas, e
passam a apresentar maior leveza. Nessa época, a artista estava em uma fase de
transicdo, como vimos na obra "Janela n°1" — em que as cores ainda séo fortes e ha
um dialogo com as imposi¢des da ditadura militar brasileira (BINI, 2013, p. 17). Em
contraposicao a esses trabalhos de cores escuras, ela comeca a desenvolver uma
pesquisa da flora brasileira, valorizando a paisagem e as cores do Brasil (BINI, 2013,
p. 22).

Em 67, eu iniciei o trabalho da flora [...] Ai eu fazia pesquisas de
formas de plantas, seccionava as plantas ao meio, estudava-as por
dentro, pintava seu Gtero. Eu sentia nas plantas uma vida e também
uma motivacdo para pintar, para compor (FRANCO, 1978, p. 11).

Sua estadia em S&o Paulo, o curso de historia da arte realizado no MASP
e seu contato com artistas e intelectuais do Modernismo Brasileiro trouxeram a
Franco a necessidade de experimentacdo e de pesquisa. Ela vai, aos poucos,
adotando a figura das plantas, em especial as flores e a cor, como elementos
primordiais dessa fase que se constituia (BINI, 2013, p. 16-7).

A motivacdo para pintar as plantas, como ressalta a artista, advinda de
uma suposta sensacao de vida, transmitida por elas, talvez as tenha tomado como
uma espécie de energia, pois as formas, linhas e cores das plantas atraiam o seu
olhar e a inspiravam. Contudo, essa tendéncia a tematica natural vai muito além da
intuicdo e do desejo de representacdo de suas formas, pois se se analisar a
trajetéria da artista, a natureza/paisagem estad presente desde sua infancia, por
intermédio de seu pai, cujo discurso valorizava as cores e riquezas naturais do

Brasil.

Desde 1967/68 e ainda em Sdo Paulo, comecam suas pesquisas
sobre a flora brasileira. A base para isso estd na ocupacado de seu
pai, geblogo, naturalista, que enfatizava a necessidade de conhecer
‘0 que é nosso”, a nossa paisagem, a nossa cor (BINI, 2013, p. 22).

A influéncia do pai sobre a obra da artista é algo recorrente, ocorreu
primeiro a partir da indicacdo de leituras de romances de teor social e
expressionista, o0 que possibilitou a sua producdo expressional, carregada de
sentimentos, como na obra “A Avd” (1963, Figura 4) e as gravuras do inicio de sua
carreira (BINI, 2013, p. 15). Depois se prolongou a partir do discurso e ocupacao
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profissional de seu pai, pois como gedlogo zelava pela natureza. Isso acabou
incidindo-se nas figuras e fragmentos da flor, nos idos de 1960, como destaca Bini
no fragmento acima, fazendo-se presentes até o final de sua vida. Talvez aquela
sensacdo de vida que Franco dizia encontrar nas plantas tenha lhe trazido
referéncias de suas proprias vivéncias, junto de seu pai; talvez por isso tenha
insistido na representacao dessas imagens.

A adocdo da tematica da flora, explorando cores radiantes, puras,
préprias do Brasil tropical e a fragmentacéo das plantas, passou por um processo de
transicdo, de desenvolvimento e de transformacdo. Esteve alinhada durante certo
tempo com o Expressionismo Alemao, como ja foi salientado pela critica de arte
Adalice Araljo, externando inquietude, agressividade e politizacdo (ARAUJO apud
Gazeta do Povo, 1990, s/p).

Nas primeiras telas produzidas com a temética natural — plantas — Violeta
Franco manifestava caracteristicas bem semelhantes as do Expressionismo de Die
Briicke, principalmente com o uso das cores densas e muito proximas do que
representou na série de retratos — analisados anteriormente — produzidos no inicio
da década de 1960. (FRANCO, 1985, p.01).

Em 1968 a artista produziu a obra “Natureza Morta, n°5” (Figura 11),
pintada a partir da técnica de O6leo sobre tela, sendo esta uma das poucas
composi¢des, na tematica da flora, utilizando tal técnica. A pintura traz indicios da
fase expressionista, com o uso de tons fortes e misturados, tendendo para a
tonalidade ocre esverdeada. Comparada com a obra “A avd” (Figura 4), as
tonalidades j4 se apresentam bem mais leves; embora o verde e o tom ocre, do
fundo, sejam semelhantes, as tonalidades sao clareadas, demonstrando mais
luminosidade, além da textura e do traco continuarem apresentando 0 movimento

percorrido pelo pincel e suas multiplas direcdes.
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Figura 11 - Natureza Morta, n2 5, (1968), 6leo s/ tela, 50 x 58 cm - Colecdo Myriam Xavier Fragoso

As formas exploradas por Franco, nessa fase, s&o sinuosas e
demonstram  expressividade, principalmente nas pétalas das flores: para a
composicdo das mesmas, o pincel, carregado de tinta, deve ter sido batido
rapidamente sobre a tela. O trago das linhas e o exagero na utilizacdo da tinta para
representacdo das flores sugerem agressividade e liberdade, enriquecendo o0 uso
das texturas e valorizando o gestual, percebido pela impressdo do movimento, uma
caracteristica recorrente em suas composicdes.

Esta tela tem como objeto principal a imagem de uma planta — mais
especificamente uma flor — fixada num vaso simples, de cor branca, disposto
solitariamente em um dos cantos da casa. A natureza expressada pela imagem da

125



flor parece aprisionada em um ambiente que ndo € o seu, sendo ela o Unico ser vivo
enquadrado na composicdo. As linhas rapidas e agitadas, usadas para representar
as pétalas, parecem revelar a inquietude da artista e também da planta, além do
aparente estresse que ela — a planta — enfrentava naquele ambiente hostil,
descontextualizado, estranho para a flor. A data da criacdo dessa tela, sem duavida,
pode nos dizer muito, pois igualmente a “Janela n° 1” (Figura 1), foi concebida no
mesmo contexto de promulgacdo do AI-5°. A planta isolada e envolta numa
atmosfera artificial pode expressar a sensacao da artista — e de sua sociedade —
perante a ditadura militar e a opressao que viu seus amigos sofrerem nesse periodo
(BINI, 2013, p. 17).

Ao observar-se a data, do lado superior direito, vé-se que foi representada
em um tom de vermelho forte, lembrando o sangue. E possivel pensar que ela tenha
deixado a tinta escorrer propositalmente, indicando que a atmosfera na qual vivia
estava se desfazendo? Ou que tanto a obra “Janela n°1” como a “Natureza morta n°
5” evidenciam o momento pelo qual a artista estava passando. Em alguns
depoimentos de 1984 e 1978 é possivel perceber, por meio de suas falas, que a
artista externava a sensacao de soliddo, de medo, de isolamento e a necessidade
de autoprotecéo diante do contexto em que estava. Por outro lado, destaca-se que
se trata de um momento de renovagdo em sua pintura: o clareamento da paleta
sugere o distanciamento do expressionismo até entdo predominante, e o0
afastamento das cores densas. Sobre esse periodo Bini assinala; “Violeta esta
fugindo das pinturas escuras anteriores, ela estd se livrando da influéncia
expressionista” (BINI, 2013, p. 17). Sua transi¢cao estética, para as cores mais puras,
tropicais e luminosas, que enfatizam a paisagem brasileira, pode ser vista em varias
obras, como as que serdo apresentadas a seguir, algumas sem titulo e/ou sem data
(Figura 12 e 13). Existe nelas uma mistura das caracteristicas expressionistas seguidas
de pequenas mudancas no tratamento da cor; conservam-se as pinceladas intensas,
mas se apresentam inovagbes nas tonalidades, que aos poucos vao sendo
iluminadas, hora pelo branco, hora por cores mais radiantes, como o vermelho, o
laranja e o amarelo.

Ao analisar essas composicdes é facil perceber que a artista passa a

representar fragmentos de um determinado espaco, € como se o foco da obra fosse

55 Ato institucional n25, promulgado em 1968, intencionando censurar de modo mais incisivo as a¢des
contrarias ao regime militar.
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para os elementos vegetais, ndo se preocupando com a totalidade do local onde
esses elementos estédo inseridos. Violeta Franco, aos poucos, vai aderindo ainda
mais aos aspectos estéticos modernos de movimentos como o Fauvismo®® e o
Cubismo®’, em que ha uma simplificacdo e fragmentacdo da imagem. A
sobreposicao de varios planos é resumida a figura principal, que se distribui por toda
a tela como se estivesse ocorrido um zoom. Todos 0S espacgos representados
passam a agregar aparentemente a mesma importancia e fazem parte do todo.

A artista comeca um processo de valorizacdo da imagem da planta/flora.
Para isso, opta por fazer alguns recortes dos elementos vegetais que mais |he
chamam a atencdo. Observa-se a sua curiosidade na exploragcdo dos aspectos
formais, como o volume, as linhas e as texturas, além das tonalidades que agregam
aquilo que lhe agrada para compor suas pinturas (ver artigo de Feraz logo adiante).
Isso faz Violeta Franco aumentar o tamanho das flores e folhas, trabalhando com as
pétalas, frutos e ramas.

N&o é sua intencdo reproduzir esses elementos, mas sim explorar todas
as possibilidades estéticas que eles podem oferecer. Ndo apresenta compromisso
com as representagdes convencionais, que buscam contextualizar a figura principal
com um fundo, "reproduzindo" a imagem em foco. A impressédo de profundidade é
amenizada por uma composi¢ao que explora o bidimensional, atendo-se aos fatores
plasticos e a tematica (ARAUJO apud Gazeta do Povo, 1990, S/P).

%6 Movimento artistico francés que reagiu ao impressionismo; o nome do movimento é derivado da palavra
“fauves” (feras) usada em uma critica realizada por Louis Vauxcelles como cliché, em 1905, para designar a
poética “agressiva” usada pelos pintores desse estilo. De modo geral eram expressionistas, embora se
diferenciassem dos alemdes (READ, 2001, p. 34). Suas caracteristicas mais notaveis eram: uso de padrdes de
cor, cenas simplificadas, intensidade, entre outros (LITTLE, 2010, p. 100).
57 Movimento artistico iniciado na Franca a partir de 1907, tendo como artistas importantes Pablo Picasso e
Georges Braque e tendo forte influéncia da obra de Cézanne. Um dos quadros de destaque que evidencia as
caracteristicas do Cubismo é “Les demoiselles d’Avignon” (1907), de Picasso: a obra ndo respeita as regras
tradicionais, usa a deformacdo e fragmentacdo dos elementos da imagem, para o artista a obra é “intervencao
resoluta na realidade histdrica” (ARGAN, 2013, p. 422-427). Este movimento apresenta como caracteristicas
marcantes o uso de perspectiva confusa, multiplos pontos de vista e volume achatado (LITTLE, 2010, p. 106).
127



Figura 12 - Sem titulo, s/ data, Oleo s/ tela, 92,5 x 73 cm.

128



Figura 13 - Sem titulo (1969), 6leo s/ tela — 94 x 73cm.

Na pequena galeria da Livraria Verissimo, Rua Rego Freitas, 530, a
pintora paranaense Violeta Franco apresenta-nos algumas telas.
Algumas se salvam e bem, pela espontaneidade de tratamento
estatulado®®, desenho incisivo cor bastante viva, fortemente marcada

%8 Termo usado pelo critico, provavelmente, para descrever a falta de movimento dos motivos.
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na tematica floral. Ndo se pode comparar os trés ou quatro quadros
melhores desta mostra com as flores do pintor Fernando Coelho. Ha
nelas essa forca viva da natureza em imagens transfiguradas — néo é
copia de flor, é pintura criada sobre a flor (FERRAZ apud O Estado
de Sé&o Paulo, 1969, p.08).

O critico, quando fala de sua obra, denota interesse e valorizacdo, pois
ressalta que a artista tem um traco espontaneo, cores vivas e desenho incisivo, em
gue a tematica floral ndo se coloca s6 como uma representacdo ilustrativa, uma
copia do mundo. Destaca que suas composicfes ndo podem ser comparadas com
as do artista Fernando Coelho® — artista que representa as flores de maneira
ilustrativa — pois suas composicfes as exploram como um elemento estético e
artistico. Nao se trata simplesmente de "imitacdo" de plantas, elas séo incorporadas
a sua poética, ou seja, torna-se um recurso pictorico de comunicacédo, explorando as
suas linhas, formas e cores.

A critica de Ferraz, sem duvida, é importante, afinal reconhece o trabalho
de Franco fora do seu estado — Parana —, onde existiam outros artistas para serem
lembrados. Essas criticas fazem dela uma profissional que, aos poucos, vai
ganhando espac¢o no cenario nacional.

A outra tela de tematica floral aqui destacada, (Figura 13) sem titulo, de
1969, provavelmente fez parte da referida exposicdo. Essa tela apresenta uma
harmonizacdo muito semelhante a anteriormente citada. Nela Franco também
representa parte de uma vegetacdo, como estivesse sentindo-se atraida por aquele
fragmento de mundo. As flores, diferentes da tela anterior, foram coloridas com uma
cor mais intensa, o vermelho. E como se o vermelho, visto nas folhas do quadro
anterior, tivessem se movimentado para as flores, tingindo-as de vida, de vibragdes,
uma caracteristica prépria dessa cor®%, ou ainda se remetendo a dor da perda de
amigos presos e perseguidos pelos militares. Nesta obra, os tons claros e o branco,
de modo isolado, ndo séo explorados. No fundo, em alguns pontos, ha uma leve

mescla entre o0 azul e o branco, tornando-0s mais claros entre as folhas e as flores.

% Nasceu em Salvador, na Bahia, em 1939; é artista gréfico, pintor desenhista, ilustrador e publicitirio. No
inicio de sua carreira dedicou-se a representacdo de paisagens, sendo citado nesse trabalho devido a
representacdo de suas telas com a tematica das flores (ITAU CULTURAL, 2015).
80 Segundo Pedrosa, o vermelho é uma cor primitiva, tendo um elevado grau de "saturidade" e tendo maior
destaque entre as outras cores. E a cor mais rapidamente distinguida, talvez por esse motivo se torna
marcante; quando utilizada nas telas de violeta, d4 a ideia de vibragdo (PEDROSA, 2009, p. 118-9), seja ela
positiva ou nao.
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Observando do lado posterior direito para o superior esquerdo, na
transversal, as flores tomam a cena, multiplicam-se. O tamanho das folhas se
minimiza em relacao a tela anterior; as flores ganham volume a partir das pinceladas
circulares que enfatizam suas texturas. A utilizacdo das cores quentes €
intensificada nos tons de amarelo, vermelho e alaranjado. Até o verde das folhas fica
mais luminoso, ndo com a cor branca, mas com o amarelo, que lembra o sol,
fundindo-se com o verde que contrasta com o vermelho, sua cor complementar no
circulo cromatico (PEDROSA, 2009, p. 118). H4 na composi¢cdo sincronia e ritmo,
tornando-a harmoniosa, especialmente no uso das cores complementares®!, que
foram exploradas de maneira bem inteligente — se observados os pares das cores
complementares, eles contrastam-se entre o fundo, as folhas e as flores.

Estas duas telas marcam o inicio de uma nova fase de Violeta Franco,
pois as composicbes ndo demonstram preocupacdo com as representacoes
panoramicas da paisagem, com um fundo bem contextualizado ou imagens
secundarias. Elas apresentam a matéria vegetal, ou um fragmento dela, focando-se
nas plantas e nas flores sem preocupar-se com a ilustracao realistica. A tematica

principal, a flora, constitui toda a obra, da figura principal até a figura fundo.

As composicdes, por fazerem parte de uma fase de transi¢cdo, ainda
estdo carregadas de tracos expressionistas, devido o uso das cores
densas e opacas, além da textura gestual, obtida pelo movimento
agressivo do pincel, carregado de tinta, caracteristica comum nas
pinturas a 6leo. A poética de Franco, estava em um momento de
experimentacdo e transmutacdo, em consequéncia de seu fascinio
pelo Expressionismo Alemdo —“‘Eu tinha um especial fascinio pelo
Expressionismo Alemao, que mais tarde foi sendo deixado de lado" —
conservando, inicialmente muitas de suas caracteristicas (FRANCO
apud VIOLETA Franco Expbe no Alfredo Andersen, Correio
Paranaense, 1998 s/p).

Depois da expansdo de sua tematica para a flora, hA um clareamento
expressivo de sua paleta, sendo que as cores densas e a policromia simultanea é
amenizada, 0 que se pode entender como a segunda fase da flora. Os tracos
passam a ser demarcados em contornos pretos, espessos, delineando todos os

motivos florais por ela explorados. O enquadramento da pintura em uma atmosfera

61 As cores complementares sdo os pares que se complementam no circulo cromatico: amarelo complementa o
violeta, o azul complementa o alaranjado e o vermelho complementa o verde (GOMES, 2004, p. 18). Disponivel
em: http://www.arte.com.pt/text/filipag/patrickcaulfield.pdf (GOMES, 2004)
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colorida, diversificada a partir de cores vivas e tropicais — Vermelho, Violeta, Amarelo
— alegra a composigédo, vencendo gradativamente a “depressao” expressionista,
enfatizada pelo Die Bricke.

[...] ela trabalha com a linha de contorno preta, mas as formas ja sdo
coloridas. Ela cria os elementos e a composi¢cdo € completamente
livre. E uma fase intermediaria, em relac&o ao trabalho que ela viria a
desenvolver nos anos 80 e 90 (BINI, 2006 in MATEVSKI, Gazeta do
Povo).

Para exemplificar de maneira mais coerente as caracteristicas elencadas
pelo critico Fernando Bini é pertinente apresentar tais especificidades diretamente
na obra de Franco, chamando a atengcédo para a pintura "Brasil", sem data (Figura

14)%2,  Tal representacdo sera analisada/interpretada a seguir, tornando-se um

Figura 14 -Brasil, Violeta Franco, s/ data, acrilica sobre tela - 96,7 x 130,2 cm.

62 Esta obra integra o acervo do MAC/PR, Fonte: Disponivel em: http://www.mac.pr.gov.br/
modules/galeria/uploads/6/3443CORTE.jpg.
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importante recurso de percepgdo estética e de compreensdo historica, trazendo
evidéncias que articulam-se, simultaneamente, com um tempo, um lugar e estilo — o
meétodo utilizado € a Iconologia de Erwin Panofsky (2012, 50-4). Para uma analise
concisa, € interessante destacar a temporalidade em que esta composicao foi
produzida. Mesmo ndo havendo datagéo precisa, é possivel, por verossimilhanca
com outras produgdes, indicar que o periodo de sua criagdo esteja entre meados da
década de 1960 e o final da década de 1970.

Ao se observar a obra "Brasil" é possivel perceber a multiplicidade das
linhas sinuosas traduzindo-se em formas irregulares, como se estivessem fluindo de
cima para baixo e da direita para esquerda, em um ritmo sincronico que afeta toda a
composicdo. As formas maiores, a partir da variacdo das tonalidades e com uma
textura que valoriza a dire¢cdo percorrida pelo pincel, oferece-lhes um aspecto
volumoso. Entretanto, o fundo branco retira a sensagao de perspectiva, enaltecendo
as formas florais em primeiro plano. Ha uma distincdo entre os tons frios de verde,
violeta e azul, matizados em varios niveis e que contrastam com o vermelho,
amarelo e alaranjado, cores quentes, que no circulo cromatico®® se complementam
em pares; vermelho-verde, azul-laranja e violeta-amarelo. Tal recurso torna a obra
harmoniosa visualmente, principalmente pela exploracdo dos contrastes e 0
movimento sugerido pelas sinuosidades.

Os motivos em vermelho com sobretons de laranja e amarelo destacam-
se, enquanto formas, devido o tamanho mais expressivo e por lembrar circulos,
esferas e/ou ovais. Ja os demais elementos, com sinuosidade alongada — ramas e
folhas — sugerem elipses irregulares, em um ritmo compassado, parecendo que as
formas “dangam" em um mesmo ritmo e direcéo.

As figuras exploradas nessa pintura apresentam-se como motivos florais,
remetendo a folhagens, frutas e flores, devido suas formas curvilineas, que se
assemelham as formas da natureza, coloridas com tons de verde que podem supor
folhagens e tons de vermelho que pode se remeter a flores ou frutos.

Nesta obra, as formas esféricas nas extremidades superior esquerda e

inferior direita, bem como na parte central, de cores sobrepostas em vermelho,

3 0 Circulo Cromatico é onde estdo dispostas as cores que se complementam: "As Cores Complementares s3o
aquelas que se encontram opostas no Circulo de Cores e sdo contrastantes entre si" (FONTANA, disponivel em:
http://professor.ucg.br/siteDocente/admin/arquivosUpload/13949/material/ESTUDO%20DA%20COR.pdf,
acesso em 08/03/2015)
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amarelo e alaranjado, podem ser facilmente indicadas como rosas a desabrochar,
ou entdo frutos, como a macd ou a manga. Por certo, é relevante lembrar que a
composicao trata de uma obra moderna, sugestiva, sem significacdes fixas e nitidas,
como priorizavam as obras académicas — o artista moderno busca nos elementos
estéticos questionamentos e reflexdes. Além disso, ha as linhas em “negro” que
facilmente podem ilustrar ramas ou caules, formando em suas extremidades motivos
sinuosos e pontiagudos, que se parecem com folhas, em tons variados de azul,
violeta e verde. A iniciativa de representar essas folhas com tons que vao além do
verde, incorporando cores nao usuais para essa parte da planta, caracteriza-se
como mais um aspecto de ruptura com a arte tradicional.

Sobre os contornos grossos, em negro, a artista comenta que sdo uma
forma de expressar o contexto no qual esteve inserida, a ditadura militar. Mesmo
essa e as demais obras desta fase apresentarem-se mais "alegres”, o que é
sugerido pela variacdo das cores. Ela traz para suas pinturas, de maneira
metaférica, a censura politca em que vivia o Brasil da época. "Eu ndo era
guerrilheira nem nada para protestar contra a ditadura. O que podia fazer era
exagerar nos contornos negros, minha marca registrada naquele momento". Foi,
entdo, um modo de protesto encontrado por Violeta Franco para extravasar o que
certamente ela sentiu diante da forga militar, das limitagdes e barreiras que Ihes
foram impostas. Tais fatores traduziram-se, assim, nos largos tracos em preto,
recorrentes em sua obra (FRANCO, 1998 in FERNANDES)%*.

Os tragos grossos e negros, se analisados, podem significar as limitacdes
e tempos sombrios, encontrados por uma grande parte dos artistas e intelectuais
gue tentavam questionar o sistema governamental da época. Pode parecer um
protesto pequeno, insuficiente diante do quadro politico vigente — regime autoritario
—, no entanto é uma forma de critica inteligente, metaférica e criativa; uma maneira
de representacgéo alinhada com os interesses de um determinado grupo social, como
salienta Roger Chartier, que neste caso, 0 artistas, conseguiam voz a partir da

producdo de um material artistico de critica e denuncia (CHARTIER, 20022, p. 17).

Mesmo com a atenuacdo da estética expressionista de cores densas e

tracos agressivos inspirada no Die Briicke e no artista Ernst Kirchner (ARAUJO,

64 FERNANDES, José Carlos. O Trdpico da Liberdade. Gazeta do Povo, Curitiba, 15 abr. 1998.
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1991,Catalogo de Exposicdo do Museu Guido Viaro p. 01), nos trabalhos desse
periodo, 0 uso das cores vibrantes e das formas gestuais continuam, em parte,
lembrando o expressionismo alemédo. SO que desta vez tendendo para outra
vertente, marcada pela maior leveza — como lembra Bini —, mudando, assim, de
foco. Sua estética alinhou-se entdo, com outro grupo que também pertenceu ao
Expressionismo Aleméo, o Der Blaue Reiter, que ocorreu na mesma €poca, mas
com enfoque distinto, enaltecendo como elementos estéticos as linhas, formas e
cores, em contraposicdo a imagem figurativa (Figura 15)°°.

O Grupo aleméao Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul) surgiu em 1911, a
partir da exposicdo de 18 de dezembro, na Moderne Galerie Thannhauser. Sobre a
exposicao e o grupo, Kandinsky escreve: "Nesta pequena exposi¢cdo, ndo tentamos
fazer publicidade de uma forma precisa e especial, pretendemos, sim, mostrar na
multiplicidade das formas representadas, como as aspiracdes intimas dos artistas se

podem revestir de expressdes variadas". O Grupo trabalhava com
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Figura 15 - Composigdo IV, Wassily Kandinsky, 1911, éleo s/ tela - 159.5 x 250.5 cm.

85Esta obra encontra-se no acervo de Kunstsammlung Nordrhein-Westfallen, Dusseldorf Fonte: Disponivel em:
http://www.ibiblio.org/wm/paint/auth/kandinsky/kandinsky.comp-4.jpg.
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a experimentagdo das formas e das cores, tentando, a partir desses elementos,
expressar aquilo que estava na alma do artista (DUCHTING, 2000, p. 37).

A obra acima, "Composicdao IV", de Kandinsky, mesmo com
caracteristicas que se diferenciam da pintura de Violeta Franco, apresenta alguns
elementos técnicos similares a ela. A técnica a 6leo, as cores vibrantes presentes
nos motivos artisticos, assim como a fragmentacdo das formas sinuosas que
lembram a natureza — arco-iris, montanhas e vegetacao —, 0s volumes e contornos
em negro, a variagdo de cores e as massas de texturas sdo algumas das
caracteristicas que sugerem a proximidade da obra de Franco ao expressionismo do
Der Blaue Reiter. Nao era aquele Expressionismo de cores e formas agressivas,
do inicio de sua carreira, com tematica social explicita, como destacou Araujo, mas
com a apresentacdo de uma estética mais leve, de cores luminosas, sendo 0 uso
das folhagens apenas um pretexto para as suas experimentacdes (ARAUJO,
1990,Catalogo da Exposi¢cdo no Museu Guido Viaro, p. 01; BINI, 2013, p.22) .

O tema do quadro é passado para o segundo plano, Violeta vai em
busca das massas coloridas, dos ritmos das cores, ao encontro da
luminosidade. A coeréncia expressionista se mantém, mas o0 seu
espirito inquieto leva sua obra a se fundamentar na mudanca, nas
mutacgdes, nas metamorfoses (BINI, 2013, p. 22).

Considera-se, assim, a visao da artista e de seus sentimentos sobre a
tematica representada, fazendo das formas, cores e linhas objetos de
experimentacdo que se referiam as ideias, as criticas, as diferentes relacdes
socioculturais e aos estados emocionais que englobavam o contexto no qual
encontrava-se inserida.

Ademais, Kandinsky, assim como Franco, tem um apreco especial pelos
contrastes entre o vermelho-verde, o azul-alaranjado e o amarelo-violeta. Sua obra
tem como prioridade a organizacdo dos motivos com ritmo e equilibrio, trazidos para
uma atmosfera alegre e harmdnica. A sugestao de algumas figuras reais, como as
montanhas e casas na parte central e no lado direito da tela, demonstra o seu
apreco pela natureza em sincronia com a paisagem campina. Tais caracteristicas
permitem que a obra ndo rompa definitivamente com a ideia de figuracdo; no
entanto, o artista prioriza os elementos formais, desligando-se da responsabilidade
tradicional de representacéo, o que deixa fluir aspectos emocionais, criticas e ideias

acerca das formas ou tematica escolhida. Essas caracteristicas se aproximam das
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producdes de Violeta Franco, contudo, h& diferencas ideoldgicas entre os artistas,
por pertencerem a momentos e lugares diversos.

Por conseguinte, a comparacdo pontual (comparativa) da obra de Franco
com o Expressionismo de Kandinsky, do Der Blaue Reiter, certamente n&ao se aplica,
mas a intencéo "de uma nova arte espiritual profundamente sentida" (Duchting, 200,
p. 37) de propor¢cdes monumentais, pelo tamanho — que lembra a pintura mural —,
assim como a pretensdo da pesquisa estética, certamente podem apresentar um
ponto de ligacdo que, mais adiante — conforme se vera no Capitulo Il —, com a
intensificacdo da abstracdo nas obras da paranaense, ficam mais proximas.

Dessa forma, ao se observar sua obra (Figura 12), percebe-se que
Franco trabalha com a experimentacdo estética, sugere nas linhas e cores de sua
producdo aspectos da flora que, em seu proprio nome, referem-se ao Brasil. Além
de tudo, a artista certamente apresenta esse apreco pelas folhagens/paisagem
porque seu pai era um gedlogo®, despertando na artista o interesse pela
representacdo de paisagens que, de alguma forma, podem remeter a sua infancia

e/ou aspectos de sua memaria com o pai.

Violeta apresenta uma obra gestual; "é intuitivo, exigiu a gestualidade, o
gesto largo, o gesto que reproduz a memoria do mundo vegetal ou animal”, quando
faz de seus tracos, formas sinuosas e suavizadas, com cores exoticas que
provavelmente se relacionam ao clima tropical do pais onde nasceu (BINI, 2013,
p.23).

Para embasar as analises aqui referendadas a respeito da tematica de
sua obra, paisagem brasileira, uma fala da prépria artista se faz interessante,
deixando mais evidente o porqué ela ndo adotou em suas composicfes as
araucérias, um simbolo constante nos trabalhos de outros artistas paranaenses. A
respeito disso ela comenta: "Afinal ndo quero ser como tantos pintores ja foram,
mais um gigoldé de nossos pinheiros"®’. Deixa explicita, assim, a sua inquietude

perante a arte reprodutivista, disseminada pela arte tradicional.

66 BINI, Fernando. Violeta Franco, A Natureza por Expressao, Disponivel em:
http://muvi.advant.com.br/lendo_arte/bini/violeta_franco.htm, acesso em: 18 Novembro de 2014
57 Depoimento de FRANCO, Violeta, A "Garaginha" e a Arte Moderna no Parand, encarte de exposicdo, Museu
Oscar Niemeyer, 2013.
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Em vista disso é interessante retomar os conceitos de apropriacdo e de
ressignificagdo, amplamente trabalhados por Roger Chartier, a partir de sua leitura
de Michel de Certeau. A apropriacdo, estando relacionada com as formas de
interpretacdo e com 0s usos das praticas sociais, insere-se nas representacoes
produzidas pela sociedade (CHARTIER, 1991, p. 180). No caso da obra de Violeta
Franco, por sua proposicdo de uma nova estética, que ndo se limitasse a arte
tradicional e aos simbolos desgastados do ufanico Movimento Paranista, pode-se
entender que houve uma apropriacdo das caracteristicas desse movimento, sé que
em forma de negacdo, ja que a artista, para superar tais caracteristicas, teve que
interpretar seus objetivos e, a partir disso, nega-los, rompendo com o tradicional,
propondo algo novo. Esse processo vai ser aqui designado como “apropriagéo de
negacao” (aspas minhas)®e.

A partir disso a artista continuou valorizando a paisagem paranaense, s6
que, desta vez, vai além da figura da araucaria, ela amplia para a valorizacdo da
Mata Atlantica, presente ndo s6 no Parana, mas também em boa parte do territério
brasileiro. A matéria vegetal, por conseguinte, ndo é usada s6 para representar o
seu estado, mas para representar o Brasil. H4, assim, uma ressignificacdo desse
material vegetal que traz implicitos em suas diversas pinturas aspectos ligados ao
nacionalismo, a modernidade, a critica politica e cultural e a questao econémica e de
género, como podera ser percebido ao longo desse trabalho. Posteriormente, a
artista amplia a sua tematica ainda mais, com o uso da flora proveniente da Floresta
Amazonica e das interferéncias do Movimento Tropicalista.

Deste modo, sua obra tenta representar além do simbolo paranaense, tdo
explorado pelos seus contemporaneos académicos — explora a renovacao estética,
acompanhando a modernizacdo do homem, da arte e da sociedade — destacando
aspectos da flora, como as flores e frutos, nitidamente sugeridas em sua producao,
fazendo-nos refletir que a paisagem paranaense faz-se mudultipla, preocupando-se
com a renovacao ndo sO da tematica, mas também com a pesquisa estética.

A tematica natural, influenciada pelo oficio e discurso de seu pai, torna-se

significativa, dando envergadura para a origem dessa nova fase na carreira da

68 A partir do conceito de apropriacdo de Roger Chartier, entende-se que Violeta Franco, por intermédio de sua
obra, tentard negar alguns padrdes estabelecidos na arte académica. Usar-se-a aqui a expressao "apropriagao
de negagdo" para demonstrar que a artista tinha conhecimento de tais caracteristicas e padrdes estéticos —
disseminado pelas academias —, no entanto, procurou se diferenciar deles.
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artista. Além disso, entrou em sincronia com as caracteristicas do modernismo
brasileiro, que valorizava a temética paisagistica. Nessa época, havia na arte e na
literatura a exaltacdo do nacionalismo, herdado desde a Semana de 1922
(MORAES, 2014, p. 50). O incentivo ao nacionalismo, a valorizacdo da cultura e da
paisagem natural — que a artista teve contato no periodo que esteve instalada na
capital paulista — pode ter se somado a influéncia recebida de seu pai, possibilitando
sua obra a atingir uma proporcdo ainda mais significativa nesta tematica.

Um dos aspectos centrais no discurso de caracterizacao do Brasil ao
longo da histéria foi a representacdo da natureza e de seus
habitantes. Essa “tradigdo” descritiva desde os primeiros viajantes
estrangeiros invadiu a literatura e as artes, e foi recuperada pelo
modernismo onde essa representagdo foi ndo sO mantida, mas
ressignificada (MORAES, 2014, p. 50).

Por certo, a natureza é, entdo, um dos elementos que se integra as
producbes artisticas e literarias durante o modernismo brasileiro. Franco morou
durante muitos anos em S&o Paulo e seu contato com artistas e intelectuais que
viveram esse momento, do nacionalismo, provavelmente deve ter intensificado sua
afeicdo pela natureza, anexada as suas demais vivéncias.

Foi a interacdo entre todos esses fatores que resultou nessa fase
marcante de sua criacdo. Violeta Franco, a partir dessa tematica, produz uma obra
alinhada ao espirito moderno nacional. Segundo Basilicio, “Violeta é tropical. Violeta
€ brasileira”; suas pinturas, que agregam as flores e as plantas, além de terem
aspectos especificos de sua “realidade”, articulam-se com o contexto que vivia 0
Brasil moderno: “Sua brasilidade é forte e transparente, dificiimente esse colorido
seria encontrado em outros paises, mesmo tropicais, mesmo limitrofes” (BASILICIO

apud Catélogo de Exposicao de Violeta Franco no Museu Guido Viaro, 1990, p. 03).

No modernismo brasileiro, as artes plasticas tornaram-se um espaco
privilegiado para a discussdo e representacdo da ideia de uma
identidade encontrada na natureza tropical, que ja existia no século
XIX, mas nessa fase a énfase é dada nos aspectos mais pitorescos
de nossa cultura, e na figura do negro, misturados a modernizacéo
das cidades e a recente industrializagéo [...] (MORAES, 2014, p. 50-
51).
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A questdo da representacdo da natureza tropical — do Brasil — é
amplamente explorada na obra de Violeta Franco, como assinalou Basilicio, — por
meio das cores, das plantas e da luminosidade. Nao houve, no entanto, uma
exploracdo da figura do negro e da industrializacdo — ndo diretamente pelo menos.
Mesmo sem apresentar esses aspectos da industrializacdo e da figura do negro, ao
se analisar sua obra, € possivel relaciona-la & de Tarsila do Amaral, que aborda
tanto a questao da paisagem natural brasileira, quanto o negro e a industrializacao.
E notavel a aproximacdo de alguns aspectos estético-formais entre ambas as
artistas. Nesse sentido, é relevante destacar a obra “Antropofagia” (1929), de Tarsila
do Amaral (Figura 16), trazendo aspectos da paisagem natural — mesmo que em
segundo plano —, comparando-a com a obra de Violeta Franco (Figura 12), sem titulo
e sem data, que se destaca pela flora brasileira.

Observando a obra de Tarsila do Amaral, é perceptivel o uso das linhas e
formas sinuosas, em uma representacdo harmoniosa, com o uso de cores fortes,
como as tonalidades de verde e as intensas com o amarelo primario e queimado,
seguido pelo tom de azul esbranquicado que completa a variacdo das tonalidades.
Essas cores reafirmam aspectos da natureza, contrastando-se nos tons quentes e
frios. O amarelo, o verde e o0 azul rememoram a questdo do nacionalismo, pois
enfatizam as cores da bandeira do Brasil.

A obra foi concebida em um periodo denominado como Movimento
Antropofagico (1928). Este teve inicio na Literatura com o Manifesto de Oswald de
Andrade, sendo amplamente disseminado na obra de Tarsila do Amaral (MORAES,
2014, p. 103). O antropofagismo consistiu em assimilar elementos da cultura dos
colonizadores, transformando-os, distorcendo-os e justapondo-os a outros
elementos da cultura brasileira. E a partir dessas caracteristicas que os aspectos da
cultura e paisagem nacional se destacam, partilhando essa tematica local com os

elementos estéticos transplantados do modernismo europeu (MEIRA, 2006, p. 129).

Essas paisagens sintetizam plasticamente o seu relacionamento
genuino com a terra. Isso Ihe permitiu extrair uma leitura estrutural da
visualidade brasileira. Tarsila codificou em seus quadros a paisagem
ambiental e humana, ao mesmo tempo em que redescobria o Brasil
nessa releitura, em modo seletivo e critico, das estruturas essenciais
de uma visualidade que a rodeava desde a infancia na fazenda
(MORAES, 2014, p. 103).
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Figura 16 - Antropofagia, Tarsila do Amaral (1929).

A obra “Antropofagia” traz caracteristicas formais — cores da bandeira,
formas sinuosas que evidenciam a fisionomia do mulato/negro — e temética
relevante, sugerindo as questfes nacionalistas e a valorizacdo do Brasil, de sua
cultura e simbolos. A artista Tarsila do Amaral, assim como Violeta Franco, tem uma
relacdo préxima com a natureza, pois teve contato com ela desde a infancia na
fazenda, como lembra Moraes. Essas relacfes propostas por Amaral entre a arte e a
natureza e seu interesse em transpor a teméatica brasileira nas suas composicdes
aproximam sua obra— mesmo gque sutiimente — com a de Franco, ndo sO por conta
das vivéncias de infancia, mas também pelos elementos estruturais. Um exemplo
dessa proximidade pode ser percebido no exagero das formas vegetais, no uso de

cores que remetem ao Brasil e na originalidade dos desenhos, que vao além do
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ilustrativo: sdo estudos estéticos da linha, da forma e da cor, com relevancia artistica
e critica ideoldgica®®.

A obra de Violeta Franco (Figura 17) apresenta aspectos que a aproximam
da obra de Amaral, principalmente a partir da representacdo da paisagem natural,
que na pintura de Amaral surge em segundo plano; no entanto, igualmente
exagerada no tamanho e na exploracdo de tonalidades tropicais — verde intenso e
verde oliva. Tais relacdes sdo notaveis quando se observa a énfase que Violeta
Franco expressa nas partes decorticadas’® dos vegetais. Com o zoom nos
fragmentos das flores ela cria uma composi¢cdo moderna, valorizando tracos da flora
brasileira. Ela procura desconsiderar os demais elementos da composigéo,
principalmente o fundo, como o céu, o solo e a totalidade da planta, pois néo tinha
como interesse representar uma imagem panoramica, imitativa: sua intencdo era
reproduzir a memaria do mundo vegetal e animal (BINI, 2013, 23). Ela trabalha com
0 zoom para demonstrar seu aprec¢o pela natureza, seguindo as palavras de seu pai
para “valorizar aquilo que € nosso, que € do Brasil” (BINI, 2013, p. 22).

A obra de Amaral apresenta equitativamente uma valorizacdo da
paisagem, especialmente dos arbustos e folhagens, caracteristicos da regido
nordestina. Ademais, esta composicdo, mesmo apresentando personagens
humanas em primeiro plano, com tracos exagerados e formas grandiosas,
enaltecendo tais figuras, ao fundo, a artista também procura dar visibilidade as
plantas e as folhagens, uma caracteristica que a aproxima muito das producdes de
Violeta Franco. Na pintura “Antropofagia” ha certo reconhecimento da natureza,
sendo que esta nao é constituida para decorar ou simplesmente completar o fundo
da imagem, mas é colocada em destaque, de maneira grandiosa, assim como as

folhagens mutantes (grandes) representadas pela artista paranaense.

89 A Obra de Amaral no era simplesmente um meio de expressdo de linhas e formas, tinha uma rela¢do com o
contexto no qual ela estava inserida, e por isso se aproxima muito daquilo que Violeta Franco Produziu. Ambas
as artistas faziam uma critica ideoldgica a partir de suas composicGes. As obras “Abapuru” (1928) e “A Negra”
(1928) trazem significados implicitos (por exemplo, em “A Negra” a figura de uma negra como representante
do povo Brasileiro e sua cultura), sendo reformulados e unidos na obra “Antropofagia” (1929) (MORAES, 2014,
p. 60-1; 103-4).
70 A obra de Violeta Franco é marcada pela decomposicdo/fragmentacio dos elementos/motivos artisticos
retirados das formas das plantas, com o uso de folhas, ramas, pétalas e frutos.

142



Figura 17 - Sem Titulo, Violeta Franco, s/ data, acrilico s/ tela, 55 x 46cm.

A principal diferenca, no ambito estrutural, entre Franco e Amaral, é a
maneira como suas obras foram pensadas — formalmente —, pois Tarsila do Amaral
trabalha com a ideia de totalidade, ou seja, existe um didlogo entre figura principal e
figura-fundo. Nenhuma de suas figuras/personagens é desconstruida/fragmentada,
pelo contrario, elas sdo exageradas no tamanho e nos tracos. Em contrapartida, a
obra de Violeta Franco “isola” algumas partes do todo, de acordo com o interesse e
foco da artista, existindo assim um modo de selegcédo/fragmentacdo das formas
naturais que lhe interessam. O uso da vegetacdo e da paisagem natural, nas
composic¢des de Tarsila do Amaral, ndo & uma exclusividade da obra “Antropofagia”.
Moraes assinala que a utilizacdo desses elementos acontece em varias pinturas da
artista, como em “Abapuru” (1928), “A Cuca” (1923), “A Feira” (1924) entre outras.
Por conseguinte, percebe-se uma valorizagdo desses motivos da paisagem natural

devido ao tratamento desses elementos por meio do tamanho, das formas
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harmbnicas e das cores tropicais, que mesmo estando em planos secundarios
despertam a mesma chamada de atencdo aos espectadores em relacdo a(s)
figura(s) principais. Essa caracteristica a aproxima da estética de Franco; contudo,
Amaral ndo fragmenta as plantas, trabalha com motivos integrais, contextualizados
com o tema apresentado, geralmente em consonéancia com a figura humana.

O contato de Violeta Franco com a artista, quando viveu em S&o Paulo,
mesmo que sutil, e a valorizacdo do modernismo nacionalista, influenciado pelo pai,
pode ter intensificado seu apreco pela tematica. Além disso, ela e o grupo de jovens
pintores/gravadores que frequentava a “Garaginha”, em Curitiba, buscava superar as
barreiras geograficas do Parana em busca de uma arte atualizada. Dessa maneira,
os artistas paulistas — referéncia no Movimento Modernista Brasileiro, desde a
Semana de 1922 — como Amaral e Malfatti, eram vistos como referéncia para a
producdo da arte no Parana. Por conseguinte, de maneira direta ou indireta, alguns
aspectos do Modernismo Paranaense, possivelmente, sofreram algum tipo de
influéncia dos companheiros paulistas.

Neste caso, como Franco vai para Sdo Paulo e tem contato com Amaral,
essa influéncia pode ter se intensificado, principalmente na representacdo dos
vegetais, na maioria das vezes em tamanho exagerado, caracteristica similar a da
artista paulista (BINI, 2013, p. 17).

Tanto a obra “Antropofagia” como a obra sem titulo (Figura 17) trazem
aspectos estético-formais semelhantes, podendo ser notados na cor, com 0s claros
e escuros, nos tons verdes, intensos, das plantas, no amarelo do sol (ha obra de
Amaral) e no botdo de flor (na obra de Franco), cores estas tropicais, Unicas do
Brasil — como assinalou Basilicio —, além dos aspectos formais presentes nas
plantas, com linhas sinuosas e tamanhos exagerados.

Mesmo o fato de as obras terem sido produzidas em periodos
razoavelmente distantes, uma em 1928 e a outra a partir do final da década de 1960,
€ incontestavel a presenca de tragos que as aproximam esteticamente. Ademais,
Violeta Franco teve contato com Tarsila do Amaral justamente no periodo em que
desenvolvia a fase da flora. Dessa forma, o seu interesse prévio pelas plantas
agregado a um maior contato com a obra de Amaral pode ter proporcionado, de
alguma forma, um alinhamento, talvez ndo consciente, mas sim inconsciente, das

caracteristicas estéticas de Amaral e de Franco (BINI, 2013, p. 17).
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De modo geral, a valorizagdo do Brasil a partir do nacionalismo foi um
“estigma”’! em boa parte da producéo das obras modernas brasileiras e, com menor
ou maior intensidade, também atingiu a poética dos artistas paranaenses, que,
segundo Freitas, tiveram suas composi¢cdes influenciadas, especialmente pelo
expressionismo (FREITAS, 2013, p. 93).

Analisando o modo como se desenvolveu a Arte Moderna Brasileira,
especialmente a paranaense, volta-se a ideia de hibridismo cultural, proposto pelo
historiador da cultura Peter Burke’?, pois a obra de arte em nosso pais e estado
ocorre de modo interativo, buscando suas referéncias em movimentos modernos
originarios da Europa.

Ocorreu inicialmente uma utilizacdo dessas caracteristicas externas, da
arte europeia que foi incorporada a producédo brasileira (AMARAL, 1972, p.20),
especialmente a partir de 1922, adquirindo uma roupagem nacional, propria.
Posteriormente, a arte paranaense, focalizada nessas mutacdes da arte nacional e
internacional, utilizou a arte ocorrida nesse contexto, principalmente a paulista, como
referéncia para a renovacdo da arte local. O processo de troca e hibridizacao
estético-cultural pode, assim, ser facilmente notado. Burke, rememorando um estudo

de Serge Gruzinsk, assinala:

As imagens também podem ser hibridas, como o historiador Serge
Gruzinski mostra em um estudo notavel da arte cristd do México nas
primeiras décadas depois da chegada dos missionarios. A maioria
das imagens foi feita por artesdos locais imitando mestres europeus
(como o irmao leigo flamengo fray Pedro de Gante) ou modelos
europeus, como pinturas e gravuras. Consciente ou
inconscientemente, os artistas locais modificavam o que copiavam,
assimilando tudo a suas proéprias tradicdes e produzindo o que as
vezes € conhecido como arte "indo-crista" (BURKE, 2003, p. 25-26).

1 Este estigma, ou melhor dizendo, esta marca do nacionalismo sobre a obra de arte brasileira, no periodo
moderno, pode ser notada em movimentos como a Semana de Arte Moderna, realizada justamente na
comemorac¢do do centenario da independéncia do Brasil, quando também lutava-se por uma independéncia
estética brasileira: “ A Semana de Arte Moderna de Fevereiro de 1922 realizada em S. Paulo representa um
marco na arte contempordnea do Brasil [...] uma euforia invadia os jovens intelectuais brasileiros, contagiados
de entusiasmo com as festas do Centendrio da independéncia [...] Diante das comemoragdes do passado, um
grupo inquieto, movido pela exaltagdo do Brasil diante do futuro [...] Seu objetivo: a derrubada de todos os
cdnones, que até entdo legitimavam entre nds aa criagdo artistica. Este objetivo destrutivo, claramente
anunciado, traria, como mais tarde Mario de Andrade diria, o direito permanente a pesquisa estética, a
atualizagdo da inteligéncia artistica brasileira e a estabilizagdo de uma consciéncia criadora brasileira”
(AMARAL, 1972, p. 15-6).
2.0 livro “Hibridismo Cultural” (2003) trata especificamente desse processo de interacdo, troca e
transformacao das culturas na manutenc¢ao e ou modificagdo de suas identidades — sejam elas sociais, culturais
ou visuais —, trabalhando especialmente com conceitos como o Hibridismo e Tradugao.
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A partir do exposto, pode-se indicar que na Arte Moderna Brasileira e,
posteriormente, na paranaense houve um processo de hibridizacdo visual, sendo
que se focou em alguns referenciais externos, sofrendo uma espécie de
influéncia/lempréstimo, mas contextualizada com as tradicbes e tematicas locais,
como foi o caso da valorizacdo dos simbolos nacionalistas — cores da bandeira e a
figura do mestico — e do paisagismo tropical. Criou-se, assim, uma arte com
referénciais estéticas transplantadas da arte moderna europeia, contudo, produzida
a partir de uma nova roupagem, de uma assimilacdo da cultura local, ou do que
Peter Burke chamou de “traducéo cultural” (BURKE, 200, p.55).

3.2. As similaridades entre Franco e Velloso

Um exemplo mais proximo de Violeta Franco que sofreu influéncias
estéticas do modernismo paulista e internacional € o também paranaense Fernando
Velloso”, defensor da Arte Moderna no estado e amigo da artista. Ele explorou
igualmente a tematica da paisagem, especialmente a flora, com a representacao de
arvores. O artista realizou uma série de quadros entre a década de 1970 e 1980,
utilizando como conteudo pictorico as florestas. Dentre elas destaca-se aqui a obra
“Floresta Reconstituida Marrom” 1976 (Figura 18)74. Esta obra exemplifica a iniciativa
do artista em valorizar as florestas, enfatizando a arte como objeto de representacao
(BINI, 2001, p. s/p).

Ao se observar a obra de Velloso € possivel perceber que, assim como
Violeta Franco, apresenta algumas caracteristicas técnicas e uma tematica que
valoriza a flora, componente téo rico e diversificado em nosso pais, a exemplo da
floresta Amazbnica e da Mata Atlantica. Os artistas paranaenses exploraram a
matéria vegetal como objeto de suas experimentacOes estéticas e ideoldgicas de
acordo com o contexto que vivenciavam no Brasil da época. A obra de Velloso

citada acima, e a obra de Franco, sem titulo, 1979 (Figura 19), apresentam

3 Fernando Velloso, além de artista, é um critico paranaense; nasceu em 1930, na cidade de Curitiba, e
integrou o grupo de renovacgdo da Arte Moderna Paranaense. Frequentou a “Garaginha” de Violeta Franco,
contribuindo amplamente com a renovagao das artes no Parana. Estudou com o artista Guido Viaro e na Escola
de Belas Artes do Paran3, especializando-se na Europa, pela Academia de André Lhote, na Franca e sendo
conhecido como o artista da poética da matéria (BINI, 2001).
74 Fonte: Museu de Arte de Santa Catarina — site:
http://www.alquimidia.org/masc4/index.php?mod=acervo&ac=obra&id=411
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caracteristicas muito préximas que sdo relevantes de serem aqui apresentadas e
analisadas para compreender de que maneira esses artistas contribuiram um com o
outro e também com a arte do Parana.

A obra “Floresta Reconstituida de Marrom”, de Velloso, é apresentada em
um cenério simplificado, sendo que as arvores se tornam o objeto principal da
composicdo. O artista explora demasiadamente os elementos formais da arte (cor,
linha, forma e textura), a partir do uso das cores ocres (marrom, sépia e bege), além
dos tons de vermelho e alaranjado, que dao a impressao de luminosidade na parte
central superior e na lateral direita da tela. Parece até o reflexo do sol, no fim da
tarde, quando estd se pondo. As linhas retas prolongam-se por boa parte das
formas, no entanto, aos poucos mudam de direcdo, deixando 0 que antes era reto,
sinuoso, e, algumas vezes, voltando a ficar retilineo.

O artista foca sua pintura nos caules e galhos, como se folhas ou frutos
nao existissem naquele momento. As cores ocres ddo uma impressao de opacidade,
e 0s tons quentes sugerem a iluminacdo do sol. Na lateral direita o artista usa o
bege esbranquicado em um dos caules, que corta a composi¢cao de cima a baixo
rompendo com o predominio das cores ocres, que em contraste com o alaranjado e
vermelho equilibram a composi¢éo. E como se uma parte fosse mais densa, escura,
com tons ocres, e a outra mais luminosa, com tons quentes.

A qualidade na exploracdo dos elementos formais, na obra de Velloso,
segundo Bini, deve-se ao seu amplo conhecimento tedrico e técnico das artes, pois,
além de ser um homem de profunda sensibilidade, apresenta uma preocupa¢édo com
a problematica da matéria como substancia sensivel para a arte (BINI, 2001 s/p).
Tais caracteristicas possibilitaram ao artista criar composi¢cdes, que mesmo nao se
enquadrando nos padrées académicos de uma representacdo ilustrativa,
conseguem chamar a atencdo do espectador pelo jogo das cores e disposi¢cao
harmonica das formas. Assim como a obra de Violeta Franco, ele aborda a tematica
da flora e da énfase a matéria adotada, explorando-a como objeto de estudo estético
e representacao pictérica, de acordo com 0 meio e as praticas sociais que deseja

enfatizar.

Fernando Velloso tem a consciéncia clara que o espaco da tela nao é
um espaco de ilusdo, ele é espaco de inscricdo, de linguagem, de
transformacgdo da natureza vivida e sentida em pintura. Pintura para
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ele ndo é fazer o efémero, o perecivel; pintura deve ter qualidade e
durabilidade e também muito trabalho, para possibilitar que todas as
suas sensacfes (uma heranca de Cézanne) possam entrar no
guadro em forma de luz, de cor e de espaco e, com inteligéncia e
sensibilidade (BINI, 2001 s/p).

Figura 18- Floresta Reconstituida Marrom, Fernando Velloso (1976), 6leo s/ tela, 79,5 x 63 cm.

Quando se observa a obra de Velloso e sua descricdo, mensurada por
Bini, fica mais facil de compreendé-la, pois o artista tenta por meio da exploracéo do
espaco, da luz e da cor criar uma obra que vai além da pura e simples sensibilidade
e efemeridade. Para ele a arte € um trabalho duro, e por isso requer o dominio dos

elementos formais e sua exploracado de maneira inteligente.
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Além da abordagem formal, Fernando Velloso produz uma composi¢ao
enigmatica, pois a arvore € um elemento natural que acarreta inidmeros significados,
gue podem trazer evidéncias individuais e ou coletivas do momento e lugar em que
foi produzida. Nesse sentido, pode-se interpretar que mais uma vez aproxima-se das
caracteristicas de Franco, que representa em suas composi¢cfes, além do material
pictérico, uma critica, uma voz, que se relaciona também com suas vivéncias
(FRANCO apud Catalogo de Exposi¢cdo Museu de Arte Contemporanea do Parana,
1985). Sobre a obra de Velloso, Fernando Bini ressalta:

O que estd em suas telas € a cor e a textura da nossa matéria, é a
cor e a textura de nossa vegetacao, de nossa terra e de nosso céu,
mas antes de mais nada o que esta na tela é matéria pictérica, € a
solucdo de um problema dado para e pelo pintor, as fantasmagorias
desses seres-naturezas séo frutos de nossa imaginacao(BINI, 2001,

p. s/p).

E justamente nesse ponto que podemos visualizar a proximidade entre as
obras de Franco e Velloso, pois ambos usaram como matéria pictérica elementos de
nossa natureza — especialmente da natureza local, Mata Atlantica, ampliando para a
Floresta Amazénica — como se estivessem dizendo algo além da pura representacéo
de formas linhas e cores, h4 uma valorizagdo do que é nacional. Apesar de Bini
ressaltar que Velloso parte para uma obra figural, e ndo figurista, e que os
elementos formais das artes se sobrepdem as imagens representativas, para o
referido artista, como ja foi citado “o espago da tela nao era ilusdo, era um espago
de inscricdo, de linguagem, de transformacdo da natureza vivida e sentida em
pintura” (BINI, 2001, p. s/p). Nesse sentido, pode ser compreendido como um
espaco de comunicacdo, em que a forma e matéria se transformavam em uma
linguagem externando o que o artista vivia e sentia, traduzida em uma poética
prépria, transformando essas sensacdes e sentimentos em objeto artistico.

O momento histérico em que a obra foi produzida, e a fala de Bini sobre o
uso da nossa vegetacdo como material artistico, certamente podem facilitar a
compreensao em relacdo aos aspectos ideologicos de sua composicado. A década
de 1970 foi marcada pelo Governo Militar no Brasil, fator que desencadeou uma

série de acontecimentos e movimentos sociais que tentavam resistir ao regime
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militar para levar o pais novamente a democracia, como € o caso do Movimento
Estudantil, a partir de meados da década de 1960 (SANTOS, 2009, p. 104).

De uma forma ou de outra, esses acontecimentos devem ter afetado a
vida de todos os brasileiros, e o artista, com toda sua sensibilidade, pode ter
expressado em suas composicdes “fleches” do que acontecia naquele momento. O
uso da vegetacao brasileira pode ter sido resultado de um nacionalismo, implantado
no Brasil principalmente entre 60 e 70, conforme o qual havia um desejo de
mudanca e conquista por uma cultura nacional e pela liberdade (SANTOS, 2009, p.
488).

O historiador de arte [...] ndo pode descrever o objeto de sua
experiéncia recreativa sem reconstruir as intengdes artisticas em
termos que subentendam conceitos tedricos genéricos, [...], sem a
exemplificacdo histérica continuaria a ser apenas um palido esquema
de universais abstratos (PANOFSKY, 2012, p. 41-2).

Dessa forma, a simples descricdo da obra sem a preocupacdo com 0S
elementos artisticos que podem pressupor significados e que, além disso,
encontram-se contextualizados a um momento e lugar, ndo agregariam valor
historico a esta analise. Seria uma experiéncia recreativa as escuras, mesmo 0
artista enfatizando o espaco e os elementos estético-formais, a sua sensibilidade e
expressdo sobre o contexto que esteve inserido agrega mais do que valores
artisticos, considera também a influéncia dos acontecimentos/elementos histéricos
sobre a composicao.

Na tentativa de compreender os significados implicitos na obra de
Velloso, em relacdo ao momento e lugar em que ela foi produzida, pode-se tomar a
arvore como um simbolo importante, presente em boa parte de suas composicoes,
em especial na obra “Floresta Reconstituida Marrom”(Figura 18, p. 148). As arvores e
suas formas séo utilizadas como material pictorico — e talvez ideolégico — principal
nessa representagéo, sobrepondo-se umas sobre as outras ocupando todo o espaco
a partir da repeticdo. Consultando o dicionario de simbolos é possivel encontrar
alguns significados correspondentes a arvore que podem relacionar-se com esta
composicdo. Entre eles estdo: a arvore como simbolo da vida e da perpétua
evolucdo; a arvore como simbolizacdo ciclica da natureza em evolucdo césmica

entre a morte e a regeneracdo; e a arvore como 0 eixo do mundo, devido suas
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raizes estarem imersas no solo e seus ramos subindo ao céu (CHEVALIER, 1986, p.
117-18).

Considerando as diversas significacdes e o teor extremamente simbolico
gque a arvore assume, mesmo quando ndo se pensa especificamente em
significados historicos e culturais, a ideia da arvore, por ser uma forma de vida e por
estar fixada a terra, pode, inconscientemente, ser usada para representar
acontecimentos e momentos em que o individuo estad imerso, como simbolo de
resisténcia, crescimento e transformacéao.

No entanto, as arvores representadas nesta obra n&o aparecem
completas, faltam as ramas e folhas que crescem direcionadas para o céu. Neste
caso, é enfatizado o caule da planta, elemento de resisténcia e sustentacdo’®, pois
segura os galhos e folhas ligando-os a raiz, podendo estar associado a questdo da
resisténcia a repressdo militar. Por isso, as arvores sdo apresentadas sem o0s
demais componentes — que crescem voltados para o sol e para o céu —, um indicio
de que apesar de reprimidos — sem poder crescer —, a populacdo, por intermédio
dos movimentos sociais, continuava com seu “caule e raizes” intactas — ideais,
anseios —, ou seja, seguem nutridos pelo “espirito” de liberdade e de nacionalismo.

A obra de Violeta Franco (Figura 19)’® apresenta algumas caracteristicas
estéticas semelhantes & de Fernando Velloso, principalmente na temética e nas
cores. Esta obra é posterior a de Velloso, foi composta em 1979, época em que
Franco ja havia se fixado novamente em Curitiba (BINI, 2013, p. 110). As cores
usadas sdo muito préximas das que o artista usou em “Floresta Reconstituida
Marrom” (1976), predominando os tons ocres (marrom e sépia), além de explorar as
cores guentes, como o0 amarelo, o alaranjado e o vermelho amarronzado, que assim
como na tela de Fernando Velloso, d&a a ideia de luminosidade. A artista explorou,
além dessas tonalidades, o verde oliva, 0 marrom acinzentado e o azul, cores que

lembram a Floresta Amazonica e a Mata Atlantica.

75 0 caule, segundo o dicionario, é: parte aérea das plantas, ligada a raiz, e que sustenta as folhas (GEIGER,
2004, p. 151).
76 A obra faz parte da Cole¢do de Samuel Franco de Carvalho, disponivel no Catdlogo de Exposicéo A
"Garaginha" e a Arte Moderna no Parand (BINI, 2013, p. 46)
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Figura 19 - Sem Titulo, Violeta Franco (1979), acrilica s/ tela, 30 x 39cm.

Segundo Aradjo, a artista fez uma viagem a Amazonia, 0 que inspirou
ainda mais sua poética; nessa perspectiva, as cores diversificadas e os tons quentes
indicam a floresta tropical. Esta viagem, alinhada com o discurso do seu pai sobre a
defesa do que € do brasileiro, e o contexto paranaense, com uma rica mata nativa
(Mata Atlantica), ameacada pelo desmatamento ocasionado pela expansao do
estado, irradiou em sua obra a tematica da flora desde o final de 1960 (ARAUJO
apud Catalogo de Exposi¢cdo Museu Guido Viaro, 1990, p. 01).

A obra de Franco, apesar de usar as flores e as folhas, diferente da de
Velloso, que explora os galhos e caules, apresenta certa similaridade,
principalmente devido ao zoom que ambos dao aos objetos representados,
enaltecendo a tematica da flora sem a intencdo de imitar a "realidade", explorando
0S recursos estéticos e a matéria. Os artistas simplificam os motivos representados
sem desmerecé-los; pelo contrario, um valoriza as flores e folhas e o outro os galhos
e caules. As telas parecem se complementar, enfatizando elementos diferentes de

uma mesma tematica.
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Fernando Velloso, quando residiu em Paris para se especializar em arte,
teve contato com o Movimento Cubista por intermédio de Lhote; ja Violeta Franco,
guando esteve em S&o Paulo, teve contato com varios artistas, como Tarsila do
Amaral, que também sofreu influéncia do Cubismo por intermédio de Fernand Léger
(BINI, 2001; BINI, 2013, p. 17; MORAES, 2014, p. 57).

O Movimento Cubista foi um movimento de vanguarda que aconteceu na
Franca no inicio do século XX, explorou a forma, a construcéo e o volume a partir da
geometrizacdo e da representacao de diferentes facetas de um mesmo objeto/figura,
sacrificando outros elementos estéticos como a cor e a impressdo de movimento
(MEIRA, 2006, p. 49).

As obras de Violeta Franco e Fernando Velloso, apesar de néo se
caracterizarem, absolutamente, como cubistas, apresentam algumas caracteristicas
que podem ser derivadas de tal movimento, afinal tanto Velloso como Franco
tiveram contato com artistas que foram influenciados por essa vanguarda, como
salienta o critico e professor de Arte Fernando Bini (BINI, 2013, p. 17; BINI, 2001, p.
s/p).

Dentre os aspectos mais notaveis nas obras dos paranaenses, em
relacdo ao Cubismo, podemos frisar 0 uso das cores ocres, a despreocupagao com
a perspectiva, fragmentacédo dos objetos representados e simplificacdo da obra’”.
Essas caracteristicas sdo evidentes quando ambos os artistas focam-se em sua
temética — flora — destacando alguns elementos e formas de interesse, no caso de
Velloso os galhos e caules e de Franco as folhas e flores, fragmentando os objetos
da tematica principal, a natureza. Para Velloso “o objeto, se ele existe, esta preso,
ou mesmo transformado, no espaco. Sdo suas obsessdes formais”, pois 0 seu intuito
€ a experiéncia estética da forma no espaco, que pode ser memorias
transfiguradas’ (BINI, 2001 s/p). J& para Franco: “O tema passa para o segundo

plano, Violeta vai em busca das massas coloridas, dos ritmos das cores, ao encontro

7 No movimento Cubista hd a simplificacdo da imagem por intermédio da geometrizacdo, uma perda da
perspectiva, da variagdo das cores (neutralizadas) e do movimento (MEIRA, 2006, p. 49-52).
78 E importante ressaltar que, mesmo a experiéncia estética, no caso de Velloso, destaca-se como um dos seus
principais objetivos; o aparato histdrico e cultural ao qual se relaciona deve ter de alguma forma influenciado
em suas composicGes, como ele mesmo argumenta, “memdrias transfiguradas”. Panofsky, nesse sentido,
também destaca a importancia da exemplificagdo histérica pra compreensdo da andlise da obra pelo
historiador da arte, aspecto que também pode ser considerado para o artista, que se encontrava inserido num
momento histérico (PANOFSKY, 2012, p. 41-2).
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da luminosidade”; ha uma preocupacdo com a experimentacdo da arte, ndo se
limita ao gosto social (BINI, 2013, p. 22).

Dessa forma, os artistas constituem uma composicdo moderna,
inovadora, pois ndo se resumem a copiar seu contexto social, vao além disso,
explorando os elementos pictéricos, relacionando-os as suas ideias, criticas e
expressoes.

No caso de Franco, além dos elementos estético-formais, € possivel notar
uma vertente ideoldgica, pois mesmo relegando a tematica para o segundo plano,
relaciona sua obra com a valorizagdo do Brasil, do nacional; aborda seu contexto
historico, suas vivéncias e a ansia pela vida: “A obra de Violeta seduz e encanta
através da cor e das formas, com tracos fortes e marcantes. A vida transferida para
as telas com intensidade, paixao e liberdade” (RISCHBIETER apud Catéalogo de
Exposicdo Museu de Arte do Parana, 2001, p. 01). Suas obras parecem tender para
uma perspectiva ecologica, algo que serd intensificado nas composi¢cbes desse

periodo e que sera destacado mais adiante.

3.3. A Tropicalia: caminhando entre a fauna, a flor e a figura humana

A producdo de Franco nao se limitou a explorar s6 as folhagens e as
flores; a artista explora a tematica natural partindo do vegetal, mas também evoluiu
para a representacdo da fauna. Ha em sua obra uma transitoriedade entre os
elementos da fauna e da flora, sendo que, muitas das vezes, tais elementos
aparecem juntos, como se um complementasse o outro. H4 uma comunicacgéo entre
eles, 0 que torna a exploracdo dessa tematica ainda mais significativa e completa.
Franco tenta articular a natureza como ela é, partindo dos elementos vegetais e dos
animais, sugerindo também aspectos da forma humana.

O leque tematico se abre da flora para a fauna. Além das folhagens
aparecem 0S passaros, 0s peixes, mas podem conter também figuras
humanas, formas sempre resultantes de uma vivéncia intensa,

incluindo seu papel de mulher e de pessoa humana (BINI, 2013, p.
22-3).

A obra da artista € sempre muito intensa, ela transfere para suas telas os
resultados de suas vivéncias, as sensacgdes, impressoes e interpretagbes de mundo
que lhe surgem mediante a vida. Além de toda influéncia do modernismo
nacionalista e da profissdo de seu pai, a década de 1960 foi marcada por um
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movimento notavel, o Tropicalismo, que ndo deixou a obra de Violenta Franco isenta
de sua interferéncia. Ele abarcou, além das artes plasticas, a masica o cinema, o
amadurecimento da cultura brasileira, assim como aspectos politicos e ideolégicos.
Sobre o Tropicalismo, Coelho assinala:
A década de 60 foi um periodo de grande fertilidade da producéo
cultural brasileira. Parte desta fertilidade é responsabilidade da
Tropicdlia ou Movimento Tropicalista (1967-69), denominacao
atribuida a manifestacfes artisticas espalhadas por diferentes ramos
da producdo cultural, como as artes plasticas — com os trabalhos de
Hélio Oiticica —, o cinema — com as obras de Glauber Rocha —, ou
0 teatro — com as pecas dirigidas por José Celso Martinez [...]
Durante toda a década de 60, a visdo de mundo dos setores
“progressistas” da sociedade brasileira foi animada pela ideia da
proximidade e da inevitabilidade da “Revolugdo Brasileira”.
Acontecimentos como o Golpe Militar de abril de 64 e o
endurecimento do regime em dezembro de 68 ndo provocaram um

abandono desta ideia, ainda que tenham propiciado alguns abalos,
em especial o Al-5 (COELHO, 1989, p. 159).

Nessa perspectiva, o Movimento Tropicalista destaca-se como um
acontecimento que articulou elementos artisticos, culturais e politicos. Esteve ligado
aos ideais defendidos pela esquerda, segundo os quais a obra de arte tinha por
objeto a cultura e sociedade brasileira, atrelando-se as lutas revolucionérias,
produzindo sua prépria versdo para esta posicdo. O movimento, além de se alinhar
aos ideais de esquerda, buscou ampliar essa nogdo de Revolucdo’®, incorporando-a
aos comportamentos individuais, as mudancas sociais (COELHO, 1989, p. 159).

A artista Violeta Franco, desde sua infancia, esteve ligada a esquerda, a
partir do estimulo do pai e avd: “Seu avdé materno foi advogado e um dos fundadores
da UFPR®, participou também do Partido de Representagcdo Popular”. Em uma
entrevista a artista comenta sobre o posicionamento politico de esquerda que era
defendido pelo pai, enfatizando que por, esse motivo, conheceu outro tipo de gente
(MILLARCH, 1991, Jornal o Estado do Parana, s/p; FRANCO, 1984, p. 01). Ao
observar as obras de Franco que valorizam o Brasil e suas riquezas naturais fica

notavel que trazem muitas caracteristicas que a esquerda e o Tropicalismo

72 A ideia de revolucdo esteve ligada a “Revolucdo Brasileira”, um movimento que buscava transformar o pais,
reestruturando-o, atendendo suas necessidades mais gerais e profundas, em especial as da grande massa, que
naquela época nao era atendida (JUNIOR, 2000, p. 27).
8 Universidade Federal do Parana.
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defendiam, provavelmente pelo fato da artista ter residido em S&o Paulo durante o
periodo. Deste modo, a influéncia da Tropicélia acaba marcando suas composicdes.

Y

O critério basico da visdo da esquerda quanto a arte era o do
engajamento: a obra artistica deve ter por referente a “realidade
brasileira”, ser o reflexo da situacéo vivida pelo “povo brasileiro”; do
contrario, se for a expressao da subjetividade do artista, por exemplo,
sera uma obra alienada, que “desvia” o povo da tomada de
consciéncia dos seus interesses, dificultando a sua participacdo na
Revolucdo (COELHO, 1989, p. 160).

A esquerda, quando se trata da arte, enfatiza o contexto social, politico e
econdbmico; dessa forma, a obra de Franco vai ao encontro de algumas tematicas
abordadas por esse seguimento, pois suas flores, passaros e folhagens ndo eram
simplesmente ilustracdo de nossa paisagem: representavam, além das riquezas
naturais, um teor politico e ideoldgico, que ligavam-se a pratica social, econémica e
cultural do pais. Ela se importava com o papel da mulher e da figura humana, como
destacou Bini (BINI, 2013, p. 23).

O Tropicalismo e a esquerda, sem duvida, apresentam algumas relacdes
proximas. No entanto, € pertinente destacar que o movimento Tropicalista atribuiu
um novo significado para as artes, criando uma versao alternativa das relacées entre
cultura e politica, o que acabou gerando certa reacdo da esquerda, e em alguns
momentos uma interpretacdo de que o movimento negava essas relacdes, como foi
0 caso da analise de Heloisa Buarque de Hollanda (COELHO, 1989, p. 160).

Controvérsias nesse sentido aparecem, no entanto, se fizermos um
recorte na obra de Violeta Franco e nas suas relacbes entre a esquerda e o
Tropicalismo, é possivel perceber que sua obra apresenta varios tracos de ambos 0s
movimentos. Isso podera ser notado nas suas composicdes, especialmente na
exploracdo dos elementos estéticos a partir da fauna e da flora, que indicam fatores
da politica brasileira ligada aos problemas que o pais enfrentava, como o
subdesenvolvimento econdmico e social. Violeta Franco em uma entrevista de 1985
comenta:

Quando eu era crianga esse negdcio do nosso natal europeu, eu
sentia que havia em nés uma certa vergonha de assumir de ser
Latino Americano, de ser o terceiro mundo. E eu pensava assim, eles
tem civilizacado, eles tem passado, mas nos temos o mistério que eles
ndao mais. Que foi desvendado neste século todo. Entdo, eu queria
procurar ndo a flora, mas o0 mistério que é contido no
subdesenvolvimento, eu ndo sei se seria sub, mas o mistério do
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desconhecido, daquela coisa que esta por vir, e que tem que ser
conquistada. Entdo eu falei, olha a cor, a flora brasileira, a maneira
do brasileiro agir, uma maneira despojada sem medo, sem
compromisso de passado, que atrapalha tanto hoje o Europeu para
fazer uma coisa nova [...] (FRANCO, 1985, p. 02-3).

Analisando as palavras da artista, € possivel verificar alguns aspectos do
Movimento Tropicalista e também da esquerda politica, pois ela tentava valorizar o
brasileiro, o Latino Americano e o desejo de seguir em frente, conquistando o novo
sem medo de um passado, que parece misterioso, um pouco ausente e
desconhecido. Sem duavida, a partir dessas palavras ela deixa evidente que a sua
obra carrega um aspecto ideoldgico, social, trata do subdesenvolvimento e do
desejo de supera-lo, buscando um pais novo, mais agradavel para a maior parte da
sociedade, expandindo para a América Latina, assim como 0s revolucionarios de
sua época.

Nessa perspectiva, nota-se que Violeta Franco explora, para valorizar o
Brasil, as nossas cores e a nossa flora que, transcritas em sua obra, simbolizariam o
modo brasileiro de agir, despojado, sem medo de errar, pois ndo carregava 0 peso
do passado — em relacdo as grandes revolucdes e guerras ocorridas na Europa —, 0
melhor é aquilo que ainda estaria por vir, 0s passos que seriam tomados e as
conquistas que seriam alcancadas.

No ano de 1970 a artista retorna a Curitiba, depois da morte de seu
segundo marido. Nesta época, sua obra passa a incluir, além das plantas e flores, a
fauna, a partir da imagem do passaro, fundindo-se com as plantas e as cores puras
e intensas (O Estado de S. Paulo, 1970, p. 12; BINI, 2013, p. 22).

A morte de seu marido, deve ter lhe causado um sentimento de solid&o,
de pesar, pois ficaram novamente apenas ela e seus filhos, provavelmente sentiu
que era 0 momento certo para regressar para a antiga casa, o Parana. No entanto,
mesmo depois da perda, suas obras ndo retroagiram para um expressionismo
negativo, de cores carregadas e sombrias; pelo contrario, as cores se multiplicaram
e foram ficando cada vez mais luminosas. Explorou como nunca os fragmentos

vegetais introduzindo ainda as plumagens e os zoomorfos (BINI, 2013, p. 22).
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A influéncia do Movimento Tropicalista viajou com ela para a capital
paranaense; as obras vestiram-se das cores e dos simbolos da Amazbnia e da Mata
Atlantica, o que de mais rico e importante tinha o Brasil e o Parana da época.
Provavelmente, sua gestualidade e estética despojada podem ter sido usadas como
fuga a morte de seu marido, transformado a dor em arte, mas uma arte livre,
diferente, pois Franco era uma mulher de fibra, corajosa, embora fosse pequena:
“Minha pintura tem um trago e um gesto fortes, mas eu sou pequena. As vezes me
pendurava em uma cadeira, ndo alcancava a tela” (FRANCO apud MATEVSKI,
Gazeta do Povo, 2006, s/p).

Nesse periodo de transicdo em que a tematica da flora expande-se para a
fauna, e a influéncia do Tropicalismo parece refletir em suas composi¢cfes, destaca-
se a obra “Fauna I”, sem data (Figura 20)8%, — provavelmente foi produzida entre o final
da década de 1960 e 1970.

Figura 20 - Fauna |, sem data, 6leo s/ tela, 116 x 89 cm.

81 A obra faz parte do acervo do Museu Oscar Niemeyer, foto disponivel em (BINI, 2013, p. 52)
158



Nesta obra pode-se observar certo ritmo®, devido a repeticdo de algumas
formas e linhas — principalmente as linhas sinuosas nas extremidades superior
direita e inferior esquerda — e a harmonia®? entre as cores e os motivos, 0 que torna
a composicdo agradavel de ser observada, dando a sensacdo de
complementaridade. Violeta Franco trabalha com tons cada vez mais puros, sem
muitas misturas, o que deixa a obra mais limpa, tendendo a iluminacdo; explora a
incorporacdo do branco, resultando na matizacdo das cores que vao das
puras/primarias até as mais claras, afastando-se do expressionismo carregado: “A
principio, eram plantas enormes, ainda com grandes camadas de tinta; pouco a
pouco vou simplificando e limpando a cor” (FRANCO, 1985, p. 02). O azul e o
vermelho sdo as cores que mais se destacam, seguidas do verde e do marrom. Os
motivos estdo cada vez maiores, e as dimensdes da composicdo também se

ampliam; neste caso ela usou o espaco de duas telas para compor a obra.

Com uma extraordinaria suavidade e delicadeza impar, sua pintura
encontra a placidez, e a sua flora, outrora mais pesada, torna-se
fluidica, com transparéncias. Os passaros (as vezes 0s peixes) sao
s6 sugeridos, e as alternancias dos tracos com lapsos de claridade,
somado ao circulo (grandes sois) sempre perseguido pela artista,
levam-na a um indicio de abstracdo (NETO apud Industria e
Comeércio, 1991, s/p)

O traco da artista ganha suavidade, a textura esta mais lisa e a
sinuosidade das formas sugerem uma obra gestual, em que Franco, além de
explorar as maos e os bracgos, possivelmente movimenta outras partes do corpo
para representar os contornos curvilineos que passeiam por toda a tela. Ha também
um contorno mais definido, em preto; ndo chega a ser tdo espesso como nha obra
sem titulo de 1979 (figura 20), na qual ha um exagero, e nem tdo singelo como na

obra sem titulo e sem data (figura 13), ambas ja analisadas neste trabalho.

82 0 ritmo em comunicacdo visual pode ser produzido de trés maneiras diferentes: por meio da repeticdo, da
alternancia ou da progressdao (WERMER, 2015). O ritmo ainda pode estar envolvido com a sensagdo de
movimento regrado, como a disposicdo sequencial de unidades uniformemente continuas, iguais ou
semelhantes e ou a partir da alternancia de elementos com valores de intensidades distintas (FILHO, 2009, p.
69).
8 Segundo Jodo Gomes Filho: “A harmonia diz respeito a disposi¢do formal bem organizada e proporcional no
todo ou entre partes de um todo”, sendo que “na harmonia plena, predominam os fatores de equilibrio, de
ordem e de regularidade visual inscritos em um objeto ou numa composigao, possibilitando, geralmente, uma
leitura simples e clara”. De modo geral, a harmonia, nas obras artisticas, juntamente com o equilibrio,
transmitem a sensagao de prazer visual (FILHO, 2009, p. 51).
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Em algumas formas o traco desaparece por completo, como nos dois
circulos vermelhos — visto como sois por Neto (NETO apud Jornal Industria e
Comércio, 1990, s/p) — dispostos nas extremidades da direita inferior e da esquerda
superior. Em contrapartida, na folhagem do lado esquerdo e na plumagem
centralizada surgem tragos internos, compondo a textura desses motivos, 0 que em
outros trabalhos, de épocas anteriores, ndo era explorado na pintura, somente nas
gravuras; 0s passaros surgem e a abstracdo comeca a ser sugerida.

Passo a estudar e a transpor pequenos fragmentos da planta. S6
mais tarde, porém, viria a fazer um trabalho de contexto, em que os
detalhes desaparecem, a cor é fortemente depurada, as formas
definem e a flora acaba sendo apenas uma referéncia. As folhas se
vinculam com passaros e a fauna e a flora vdo se fundindo
(FRANCO, 1985, p. 02).

As composicdes a partir de certo momento trazem uma novidade, aderem
alguns elementos da fauna, como é o caso desta tela. Se se observar rapidamente,
s6 com um passar de olhos desatentos e sem fixacdo, provavelmente ndo se notara
que em dois locais da composicdo existem passaros, 0s quais confundem-se com a
densa flora, que continua sendo usada intensamente. Na parte central e em outros
pontos a artista sugere plumagens, como na parte central que estd mais nitida e
delineada, e em outras que se fundem com as préprias folhagens. As flores, nessa
tela, cedem lugar aos frutos, expandindo-se em formas ovaladas que, além de
guebrarem o ritmo intenso do azul, equilibram a tela, pois séo inteligentemente
separados e redimensionados nas laterais.

A datacao exata da obra ndo é possivel, pois a artista em varias ocasides
deixou-as sem data e sem nome; no entanto, ao se considerar o contexto historico e
as etapas de sua fase floral, ela se enquadra entre o final da década de 1960 e a
década de 1970 (BINI, 2013, p. 22). As caracteristicas estéticas da obra,
principalmente na exploracdo das cores tropicais, e a interagdo entre fauna e flora
sugerem que foi desenvolvida no momento em que o Tropicalismo acontecia no
pais. Basilicio afirma em sua fala que a artista “é tropical e é brasileira”,
caracteristicas estas que por si s6 ja a relacionam com o movimento (BASILICIO
apud Catalogo de exposicéo de Violeta Franco no Museu Guido Viaro, 1990).

A composicdo apresenta a imagem de dois passaros, um deles na

extremidade superior direita, mais sugestivo e integrado as folhagens, e outro do
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lado inferior, entre o centro e o lado esquerdo. Esse elemento, que simboliza a
fauna, aparece em outra obra, “Passaro” de 1975 (Figura 07), j& analisada
anteriormente. Diferente desta, 0os passaros agora ndo estdo presos nas linhas
circulares que o rodeavam naquela obra; pelo contrario, eles parecem se libertar,
brotando das folhas como numa metamorfose. O passaro, segundo Chevalier, tem
uma relagdo com o céu e a terra, é a figura da alma escapando do corpo; ele pode
simbolizar os estados espirituais mais elevados do ser (CHEVALIER, 1986, p. 154

Nesse sentido, a obra apresenta muitas caracteristicas estéticas e
idearios do Tropicalismo®, devido aos acontecimentos de seu momento histérico,
que se vinculam com a problemética social, e aquela vontade de libertacdo —
preocupacdo com a grande massa popular, que naquele modelo politico ndo era
ouvida/atendida, “Revolucdo Brasileira”. Esta interpretacdo do passaro como
sindnimo da alma, do interior, e sua relacao entre 0 céu e a terra, de movimentacao
e liberdade, parece bem coerente com os elementos estéticos empregados por
Franco, tendo em vista a busca por simbolizar o que ela vivia, quando vivia e onde
vivia. Era um momento de luta pelo povo, em que a sociedade comecava a ter voz,
mesmo que fosse por meio das obras artisticas, dos poemas ou das musicas que,
em meio as censuras do Governo Militar®, as vezes zuniam, driblavam a repressao
e chegavam para toda a populacdo, apresentando-se como metaforas (JUNIOR,
2000, p. 27).

Talvez o0 surgimento dos passaros — que parecem nascer das folhas
evocando o espirito da liberdade do povo — quisesse simbolizar aquilo que Franco
conseguia capturar nas entrelinhas da sociedade na qual ela estava inserida.
Inclusive, em uma de suas falas ela ressalta o intuito de demonstrar, a partir das
pinturas, a sua “realidade”, moldada pela sociedade que integrava

Ademais, pode-se compreender que 0 que se examina de sua arte

parece evocado do lugar e momento do qual ela “falava”, tendo como base o meio

8 Quando relaciona-se aqui a obra de Violeta Franco ao Tropicalismo quer-se dizer que aparecem na sua tela
elementos estéticos, como as cores e os motivos artisticos (fauna e flora), e também elementos ideoldgicos,
como a valorizagado do Brasil e a sua ligagdo com a esquerda por influéncia de seu pai, que no Tropicalismo sado
abordados pela ampliacdo do conceito de revolucdo que era defendido pela esquerda, fazendo com que o
movimento apresentasse uma visdo mais complexa da realidade, considerando os comportamentos
individuais.
8 A censura refere-se ao Ato Institucional Numero Cinco Al-5, que mesmo enrijecendo o regime ditatorial ndo
conseguiu inibir por completo as manifestagcdes “progressistas”, sejam elas por intermédio da esquerda politica
ou das manifestagdes artisticas (COELHO, 1989, p. 60).
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em que estava inserida, seja ele social ou individual (FRANCO, 1985, p. 2). Essas
caracteristicas, que envolvem o lugar social, € algo extremamente marcante para a

analise historica, como ressalta o historiador Michel de Certeau:

Toda pesquisa historiografica se articula com um lugar de producgéo
sécio-econbmico, politico e cultural. Implica um meio de elaboracgéo
gue circunscrito por determinacdes proprias: uma profisséao liberal,
um posto de observacdo ou de ensino, uma categoria de letrados,
etc. Ela estd, pois, submetida a imposi¢es, ligada a privilégios,
enraizada em uma particularidade. E em fungdo deste lugar que se
instauram os métodos, que se delineia uma topografia de interesses,
gque os documentos e as questbes, que lhes serdo propostas, se
organizam (CERTEAU, 1982, p. 66).

E esse lugar social, destacado, que tem importancia para a pesquisa
histérica, tanto o local de onde o historiador “fala”, para produzir sua pesquisa,
qguanto o que produziu o documento/imagem. No caso da obra de Violeta Franco,
por ela ser usada como documento histérico, juntamente com outras fontes, na
tentativa de compreender a evolucdo da arte paranaense, no periodo de 1940-1980,
0S eventos gque ocorreram naquele momento séo indispensaveis para que a analise
seja realizada de modo valorativo.

A producédo artistica moderna, naquele momento, foi articulada sob forte
pressao de padrdes e valores contrarios a renovacdo estética. Talvez por esse
motivo 0 seu reconhecimento e continuidade tenha se restringido a uma pequena
parcela da sociedade. Hoje, com uma sociedade distinta daquela que viveu esse
momento de transicdo, e a partir de certo distanciamento temporal, € possivel
verificar as contribuicbes e a importancia que tal artista e movimento propiciaram
para a continuidade de uma arte auténtica paranaense, distinta do que se instaurou
em outros estados em termos de tematica e “realidade”. Dessa forma, entende-se
gue tanto o local social onde o documento e a obra artistica foram criados e o local
social do historiador trazem aspectos de relevancia na busca de valores e
representacdes historicas mais proximas das praticas sociais.

As sensacOes e os indicios transcritos na obra da artista, envolvendo a
“realidade” individual e coletiva, sao assim instrumentos indispensaveis para pensar
o Parana da época, sua arte, cultura, politica e sociedade. A obra se insere como

uma das formas de representacdo — nesta perspectiva, Certeau defende que a
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representacéo so € “historica” quando se articula com um lugar social (1982, p. 93) —
, deste momento e local, sob o olhar dessa artista. .

Todavia, sua posi¢do, como artista, articulou os acontecimentos coletivos,
gue estavam postos diante de si — Tropicalismo, Revolucéo Brasileira, ditadura®®. Ja
a posicdo como pessoa exprimia suas situagcdes pessoais, intimistas -
possivelmente seu anseio pela liberdade, a admiracao pelo Brasil, e a critica a arte
tradicional — que s6 ela mesma poderia explicar e proferir. Sobre essa artista coletiva
e ao mesmo tempo intimista, tropicalista e humana, Aroldo Mura comenta:

As telas de Violeta ndo pedem passagem, ndo reclamam espaco.
Elas simplesmente sdo. E sdo assim mesmas, forte como o verbo:
auxiliando-nos a entender a uma das dimensdes que sua pintura
assumiu como primeiro e inarredavel compromisso, o de ficar com o
ser humano. Com ela, por ela e nela a artista fala e escreve. Deixa
recados. Mas, sobretudo mostra, com tintas, como e porque nao esta
passando de turista na vida. Escreveu com certeza, autobiografia
que é a de alguém que faz Histéria” (MURA apud NETO, 1991,
Indastria e Comércio, s/p).

Quando Murd assinala que as obras de Violeta Franco ndo pedem
passagem e nem reclamam espaco, provavelmente tenta explicar o momento
histérico em que foram produzidas, uma €época de repressao e censura em que a
arte era usada de maneira metaforizada, e mesmo sem pedir autorizagdo, nascia e
expressava de modo simbdlico tudo aquilo que estava acontecendo diante de seus
olhos.

As composicdes da artista, segundo Neto, eram entdo uma forma de
comunicacdo, como se fossem palavras, textos, defendendo o lado humano que
nem sempre era respeitado, deixando constantemente um recado. Acima de tudo,
eram também um enunciado — forte, pois poderia resistir a censura e, a0 mesmo
tempo, enigmatico, pois, nem todos eram capazes de compreendé-las — de como
era viver nesse momento, afinal ela estava |4, viveu e presenciou os fatos durante a
repressao militar (BINI, 2013, p 17).

8 Baseando-se nos conceitos de apropriacdo, representacdo e ressignificacdo, trabalhados por Michel de
Certeau (“A Escrita da Historia, 1982) e Roger Chartier (“A Historia Cultural: entre prdticas e representagbes”,
2002°% “A beira da Falésia”, 2002°) se percebe que artista trabalha em suas obras com a representac¢do dos
acontecimentos, ideias e criticas que permearam o momento histérico em que viveu, apropriando-se de
movimentos como o Tropicalismo, a Arte Moderna e os efeitos da Ditadura e da Revolugdo Brasileira,
ressignificando os seus efeitos e representando-os de maneira metafdérica a partir dos motivos florais,
trabalhados em suas produgdes.
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No entanto, essa repressao, causada pelo Al-5, ndo foi pareo para calar o
povo e os artistas, foi s6 um obstaculo que forcou a criagdo de uma forma mais
ténue e menos ofensiva para representar o que acontecia. De um lado o grito de um
povo em busca da liberdade, do outro o artista, usado como um interlocutor
enigmatico, que representava esse grito e essa vontade de liberdade, de escapar
daquele corpo, que era o estado, a partir da figura do passaro, preservando o
patriotismo e o amor ao Brasil por meio da flora e do Tropicalismo.

Ha nas representacbes de Franco uma apropriacdo dos idearios
tropicalistas, os quais séo ressignificados a partir dos motivos naturais da fauna e da
flora, trazendo aspectos das suas vivéncias, como a resisténcia ao modernismo e a
utilizacao da rica vegetacao, oferecida pela Mata Atlantica, além da critica politica e
do tradicionalismo estético, recorrentes na capital Curitiba da década de 1970.

A figura do passaro ndo € a Unica imagem simbdlica que Franco utiliza
nesta obra, “Fauna I” (Figura 08); o fruto simbolizado a partir das grandes formas
ovaladas em ambos os lados, e as penas encontradas na parte central e do lado
esquerdo podem proporcionar mais algumas interpretacdes relevantes acerca desta
tela. A figura do fruto, segundo Chevalier, representa a abundancia e a fertilidade
e, devido as sementes, € também atribuido a ele o simbolo das origens. Na obra,
essa analogia entre o fruto e a abundéancia talvez esteja representando as riquezas
do nosso pais, reafirmando o amor da artista pela nossa vegetacao e pela fauna;
remete-se a nossas origens, como um pais de ricos recursos naturais, Unico em sua
vegetacao e biodiversidade (CHEVALIER, 1986, p. 510).

Observando a figura dos frutos e a dos passaros, é notavel a existéncia
de uma sincronia entre esses elementos, pois estdo dispostos nas laterais,
buscando o equilibrio entre as demais formas representadas. Frente a frente, o
passaro parece observar o fruto, em uma atitude de zelo e admiracao.

Considerando o contexto histérico®” no qual a obra foi criada, se os
passaros simbolizarem a liberdade e a esséncia do espirito — revolucédo, luta contra
a opressao, busca para serem ouvidos —, e o fruto simbolizar abundéancia e

fertilidade, como traz o dicionario de simbolos, este tltimo estaria ali como o possivel

87 A artista vivia em S3o Paulo durante a intensificacdo do regime militar por meio do Al-5 (1968), periodo em

gue os movimentos sociais, artisticos e culturais buscavam formas de manifestarem suas ideias e denuncias,

como a “Revolugdo Brasileira” e o Tropicalismo (BINI, 2013, p. 17; COELHO, 1989, p. 60; JUNIOR, 2000, p. 27).
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alimento do passaro, representando a necessidade da ave de nutrir-se, crescendo,
desenvolvendo-se e reproduzindo-se para assegurar sua continuidade.

Além disso, o fruto significa a origem, pois carrega dentro de si a
semente, possibilitando o nascimento e a reproducdo. Esta figura, por sua vez,
poderia simbolizar o amor a pétria e o desejo de salva-la, fazendo-a prosperar,
renascer perante o regime autoritario e o cenario artistico “mondétono” (CHEVALIER,
1986, p.154-510). Uma leitura nesse ambito, mais complexa e ideoldgica, vem ao
encontro da fala de Mura sobre a obra de Franco ser “forte como o verbo”, deixando
sempre um recado, e sendo também autobiografia, pois faz histéria, considera além
dos elementos artisticos a dimensdo humana do individuo (MURA apud NETO,
1991, Industria e Comércio, s/p).

A figura do fruto, 6rgdo reprodutor da planta, pode ser relacionada ao
ovulo, 6rgdo que compBe o sistema reprodutor feminino, pois Franco afirma que
esporadicamente as formas humanas também aparecem em suas composicoes:
“‘Eventualmente, a figura humana entra no contexto onde ndao ha luta, mas
complementaridade, onde a cor, o grafismo e a composi¢cdo se complementam num
universo de simbolos e formas” (FRANCO, 1985, p. 02). Nessa perspectiva, a artista
utiliza as formas humanas de modo a enriquecer o seu trabalho; elas se articulam
com as plantas e trazem significados, fazendo da obra um espaco critico e
simbalico.

O 6vulo é analogo ao ovo, uma figura simbdlica que, segundo Chevalier,
€ adotada por varias civilizagdes como sinénimo da origem do mundo, sendo o que
contém a semente da multiplicidade dos seres, manifestando-se no ser humano a
partir do 6vulo (CHAVELIER, 1986, p. 380-1).

Todavia, o uso deste simbolo pode exprimir a necessidade de
reconhecimento da mulher e a sua importancia dentro da sociedade, pois € ela
guem guarda o ovulo e gera o filho. Por esse motivo, tem um significado especial
para a continuidade da raca humana, e merece ser valorizada. E como se a artista
reivindicasse o seu préprio espaco como mulher cidada, defendendo a igualdade de
direitos a partir da linguagem artistica. Emblemaética, historica e contextualizada, sua

obra aborda, além das formas, cores e linhas, um conteddo denso, relacionando-se
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com o coletivo e com si mesma®8. “Sua vida e sua obra sdo para a Arte Paranaense
um simbolo de resisténcia aos preconceitos, da forga telUrica da natureza, que se
transforma agora no lirico canto dos passaros” (ARAUJO, 24 abr. a 20 mai. de
1990). Analisando a fala de Araujo, é possivel compreender melhor a posicdo da
artista como defensora da figura feminina, pois resiste aos preconceitos de ser
mulher e artista, em uma obra “poética”, em uma época de esterebtipos e
discriminagéo contra a mulher®®,

Além desses simbolos, € notavel a presenca da pluma/pena em alguns
pontos da composicdo. As vezes ela surge integrada as folhas, como na parte
esquerda em azul, tocando o bico do passaro e o fruto, e no centro, onde a pena se
confunde com uma grande folha em tons de vermelho, vinho e rosa. Segundo o
dicionario de simbolos, a pena representa o crescimento da vegetacdo, e este
significado parece bem consistente nesta obra de Franco, pois tanto as penas
quanto os demais elementos parecem surgir junto com o desenvolvimento das
plantas (CHEVALIER, 1986, p.845).

Os significados relacionados as penas sao multiplos, envolvem aspectos
religiosos dos indigenas e dos povos pré-colombianos da América, tendo ainda uma
relacdo de poder, por fazer parte dos cocares e coroas de personagens da
comunidade em que se expressam. Além disso, a pena também é tida como o
simbolo do sacrificio aos deuses (CHEVALIER, 1986, p.845).

8 A mulher, a partir de meados do século XX, intensifica a reivindica¢do de seus direitos, e a sua importancia
perante a sociedade. Ha a organizacdo do Movimento Feminista que busca a equiparacdo dos direitos entre os
géneros; talvez esse movimento e a personalidade forte da artista tenham a instigado a abordar em suas
composi¢gdes também esse momento histérico no qual como mulher, mae e artista sentia a necessidade de
defender e se posicionar perante a causa: “Durante a década de 60, surgiram as primeiras organizagoes
femininas a se organizar no Brasil, que, ainda mantinham tragos conservadores podendo ser observados na
maior parte dos primeiros estatutos que defendiam apenas o espaco no mercado de trabalho e a igualdade
entre os sexos, repudiando a discussdo a respeito da liberdade sexual, num contexto histdrico em que se
primava pela ordem publica. No contexto sdcio-politico que se instaura com o golpe de 64, registra-se um
periodo em que criou uma barreira significativa na causa das mulheres, que se exprimia como dos movimentos
sociais reprimidos pela ditadura. Registra-se, contudo, o protagonismo de grupos de mulheres em resisténcia a
ditadura através de passeatas, manifestagGes publicas, organizagGes clandestinas. Essa conjuntura politica
possibilitava que muitas mulheres refletissem melhor sua postura social” (PEDRO, 2010, p. 6-7).
8 A mulher artista durante muito tempo foi esquecida e desvalorizada no Brasil; o reconhecimento comeca a
ser intensificado a partir do movimento modernista, no entanto a supera¢do do preconceito contra a mulher
levou um bom tempo para se efetivar e, como no estado do Parand o Modernismo tardou em ocorrer,
provavelmente a artista deve ter sido vitima de preconceitos de modo triplo, primeiro por ser mulher, segundo
por ser uma mulher artista e terceiro por defender a bandeira do modernismo. “No Brasil as artistas mulheres
do Século XIX e inicio do Século XX foram apagadas da Histéria da Arte. Tiveram sucesso no seu tempo,
ganharam medalhas e até prémios de viagens, mas foram totalmente esquecidas” (BARBOSA, 2010, p. 1979).
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Contudo, os significados mais condizentes com a obra aqui analisada
referem-se a relagdo que existe entre a pena e o crescimento da vegetacdo e a que
se trata do sacrificio, ndo o religioso, mas o social. O primeiro se justifica, nesta tela,
pelo fato da vegetacédo estar intrinsecamente integrada com as demais figuras, todas
surgindo da mée natureza e, de certa forma, remetendo-se as riquezas do Brasil. O
segundo, referente ao sacrificio, poderia, supostamente, estar contido no significado
“‘ideoldgico” do contexto em que ela foi produzida, um momento de repressao,
conflitos sociais e movimentos de valorizacédo da causa feminina®,

Ademais, a pena representada no centro da tela, se observada com
cautela, aparenta a cauda aberta do pavao. Essa cauda pode ser parte do passaro
gue esta logo abaixo, do lado esquerdo, pois as caracteristicas do bico, as cores da
cabeca e o formato do olho sédo similares as particularidades do pavao. Partindo
deste dado, é pertinente explorar os possiveis significados que o simbolo pode
agregar a obra. Segundo o dicionario de simbolos de Chevalier, o pavao esta
inserido em varias culturas e com diversos significados. Os mais relevantes de
serem destacados sdo: simbolo da beleza e da transmutacdo — sua presenca na
obra poderia estar relacionada a valorizacdo da mulher e a sua transformacdo no
seio social, como personagem ativa, detentora de ideias, opinibes e direitos
igualitarios —; expressdo da paz e da prosperidade (derivado dos chineses) —
hipoteticamente simbolizaria o desejo da artista em ver o Brasil livre dos conflitos
internos, derivados da repressao ditatorial e da necessidade do pais desenvolver-se
econdmica e socialmente®® —; e, por fim, na tradicdo cristd, a ave é interpretada
como a engrenagem solar, dessa forma, presumivelmente, relacionar-se-ia com as
imagens dos frutos, em razéo de suas formas circulares, cores quentes e radiantes,

fazendo uma analogia com o astro®.

% Apesar da obra n3o apresentar data, considerando as caracteristicas estéticas, possivelmente tenha sido
pintada entre o final da década de 1960 e meados da década de 1970, periodo no qual houve a promulgacdo
do Al-5, da resisténcia estudantil e do movimento feminista (COELHO, 1989, p. 60; SANTQOS, 2009, p. 104-105;
PEDRO, 2010, p. 6-7).
91 O regime militar enfrentou resisténcia, principalmente da esquerda e do Movimento Estudantil (ME), o que
gerou diversos conflitos, principalmente a partir de 1966; esses movimentos discutiam a situagdo das classes
operarias e a situacdo do pais (SANTOS, 2009, p. 104-105). Nesta época Violeta Franco residia em S3o Paulo, e
deve ter presenciado varios manifestos contra a ditadura militar. A artista, como defensora da esquerda,
influéncia herdada de seu pai e do ave, sem duvidas reconhecia esses movimentos como legitimos e possiveis
de superar o dificil quadro politico e econdmico da época (FRANCO, 1984, p. 01; MILLARCH, 1991, s/p).
92 Em uma das criticas realizadas pelo Jornalista Souto Neto, as formas ovaladas, em tons de vermelho e
alaranjado, também foram interpretadas como grandes sois. Talvez por representarem o Brasil tropical e os
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Nesta perspectiva, o sol integrado a figura do pavédo simboliza a
imortalidade, sendo a cauda evocacao do céu estrelado, céu este que supostamente
pode se remeter a bandeira do Brasil — parte em azul com as estrelas —, simbolo de
soberania e imortalidade, o que enalteceria, na obra, o espirito patriético em
evidéncia na época®® — inclusive o da artista, cujo desejo era valorizar seu pais, por
meio da flora, da fauna e das cores® (CHEVALIER, 1986, p. 806-8).

A analise de “Fauna I” sem duvida é bastante complexa, pois a obra foi
produzida em um periodo de transicdo da poética de Franco, com a insercao de
elementos da fauna e figuras dubias, podendo agregar diferentes formas, inclusive
aspectos do corpo humano — ovario, nas formas ovais. As imagens hibridas, com
multiplas possibilidades, devem ser resultado daquilo que a artista vivia, bem como
consequéncia de sua inquietude, ressaltada por ela em inimeras falas.

A leitura da imagem, pelo critico ou historiador de arte, também considera sua
condigéo histodrica. Sobre isso Panofsky assinala:

Embora acreditemos estar identificando os motivos com base em
nossa experiéncia pratica pura e simples, estamos, na verdade,
lendo “o que vemos”, de conformidade com o modo pelo qual os
objetos e fatos sdo expressos por formas que variam segundo as
condicdes historicas (PANOFSKY, 2012, p. 58).

Considerando esse entendimento, fica mais claro defender a ideia de que
a leitura/analise de uma obra — em especial a “Fauna I’ — articula-se com as
condicBes histéricas e 0 modo como 0s objetos e fatos sdo expressos. Nesse caso,
a analise da imagem, além de considerar o contexto histérico do momento, lugar e
artista, carrega também aspectos e condi¢des histdricas que estao alinhados com a
formacdo do historiador/critico que faz a leitura.

A experiéncia recreativa de uma obra de arte depende, portanto, nao
apenas da sensibilidade natural e do preparo visual do espectador,
mas também de sua bagagem cultural. Nao ha espectador
totalmente ‘'ingénuo’ [...] O observador 'ingénuo’ difere do historiador
de arte, pois o ultimo estd cbnscio da situagdo. Sabe que sua
bagagem cultural, tal como é, ndo harmonizaria com a de outras
pessoas de outros paises e de outros periodos. Tenta, portanto,

reflexos do Movimento Tropicdlia na Obra de Violeta Franco (NETO apud Jornal Industria e Comercio, abr.
1991, s/p).
% 0 patriotismo citado acima se refere ao amor pela patria, independente da ditadura militar; amor este que
levou os individuos a lutar pela liberdade de expressdo, pelo desenvolvimento do pais e pela volta a
democracia.
9 Avalorizacdo do Brasil, de suas cores e paisagens foi influéncia de seu pai e intensificou-se devido ao cendrio
politico em que a artista viveu (BINI, 2013, p. 22).
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ajustar-se, instruir-se 0 maximo possivel sobre as circunstancias em
gue os objetos de seus estudos foram criados (PANOFSKY, 2012, p.
36).

Dessa forma, o historiador da arte ndo faz uma analise desconexa, ele
considera aspectos histéricos, culturais e estéticos sobre o objeto analisado. Além
disso, faz uma investigacdo sobre este objeto com a intencdo de sanar todas as
duvidas e conhecer todas as possibilidades de significacdes, pois compreende que
esta analisando em um momento diferente daquele em que a obra foi criada. Deve,
portanto, instruir-se e ajustar-se ao maximo sobre as circunstancias em que este
objeto/obra foi produzido, podendo interpreta-lo com maior precisdo e conhecimento
de causa.

E por esse motivo que na leitura de “Fauna I” ha uma série de relatos
histéricos de tedricos e criticos da arte, bem como de jornalistas e da propria artista.
Além da pesquisa dos possiveis significados simbdlicos das figuras apresentadas —
a partir do dicionario de simbolos — para justificar as interpretacdes sugeridas em
relacdo as imagens expressas na composicdo, tentando, assim, compreender sua
pertinéncia ao contexto histérico em que foi forjada.

A obra de Violeta Franco foi analisada e interpretada a partir desses
pressupostos, engquadrando-se em um momento historico relevante, englobando
fatores politicos, artisticos e culturais do nosso pais, trazendo impressoes,
denuncias e significacdes que estiveram metaforizadas. Aos leigos e desatentos, 0s
motivos artisticos ndo passam de simples fragmentos vegetais, estranhos, hibridos e
complicados de compreender. Para os atentos, criticos e historiadores, podem trazer
significacbes diversas de uma vida coletiva, individual e em constante

transformacéao.
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CAPITULO IV
4. RUPTURAS NA PRODUCAO PICTORICA PARANAENSE

4.1. O regresso a Curitiba e a transmutacédo da estética na arte de Violeta
Franco

Violeta Franco de Carvalho retorna para a capital paranaense no ano de
1970, apds a morte de seu segundo marido, Samuel Felix da Cunha, em abril, como
ja foi comentado anteriormente (O Estado de S. Paulo, 1970, p.12). Sua obra estava
em um momento de transi¢do, expandindo-se da flora para a fauna. O que mais
marcou suas composicdes nesse periodo foi a evolugdo das cores, que passaram a
ser cada vez mais luminosas e vibrantes, além da intensificacdo da fragmentacéo da
planta e o surgimento dos passaros que brotam das folhagens (BINI F. A., Violeta
Franco: A "Garaginha" e a Arte Moderna no Parana, 2013, p. 22).

A artista viveu em Sao Paulo uma época muito intensa de sua vida, pois
frequentou ambientes da alta cultura e da arte paulista. Conheceu pessoas muito
importantes ndo sO das artes plasticas (Flavio de Carvalho, Tarsila do Amaral e
Henrique Amaral), mas também do teatro (Ruth de Souza, Jean Luc, Sergio
Cardoso), do cinema (Gianfrancesco Guarnieri) e intelectuais (Miriam Xavier e
Samuel Felix da Cunha). Foi por intermédio dessas relacbes que a artista conheceu
a irma de seu segundo marido, Miriam, que 0 apresentou para a artista. Depois
desse encontro, ambos se apaixonaram, o que desencadeou uma historia de unido
que durou por mais de uma década (FRANCO, Depoimento realizado por Ivana
Carvalho, nov. 1981, pp. 01-7; FRANCO, Violeta Franco, 1985, pp. 06-7).

Em um depoimento de 1981, indagada por lvana Carvalho sobre qual a
influéncia dessas pessoas em seu trabalho, Franco responde que todas elas de
alguma forma a influenciaram, se n&o foi como artista foi como ser humano, pois era
muito desligada, viveu em colégios de freiras e depois se casou; ou seja, tinha
pouca experiéncia fora de casa, fora de Curitiba e de Sdo Paulo. A nova conjuntura,
de certa forma, abriu-lhe as portas para uma vida agitada culturalmente, cenério que
nao encontrava no Parana (FRANCO, Depoimento realizado por lvana Carvalho,
nov. 1981, p. 03).

Toda essa experiéncia, sem duavida, foi muito significativa para o

desenvolvimento de Violeta Franco como artista e como mulher, pois teve
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oportunidades Unicas de frequentar locais diferentes e dialogar com pessoas que
agregaram a ela muito mais do que experiéncias coletivas e momentos de lazer;

contribuiram para o amadurecimento e transformacéo de sua obra.

Aberto o espaco, Violeta Franco deixa o movimento de renovagéo
nas maos dos outros companheiros para continuar sua formacao em
Séao Paulo e volta para Curitiba em 1970 trazendo entdo uma obra
madura. L4 ela frequenta os cursos do Museu de Arte de Sao Paulo,
faz amizades com artistas e intelectuais paulistas, vé pinturas,
gravuras, esculturas (BINI F. , Violeta Franco: A Natureza por
Expressao, 2014, p. 01).

Sua estadia em S&o Paulo durou cerca de 15 anos. Franco saiu do
Parana com a intencdo de se aperfeicoar, em uma época que Curitiba passava por
uma espécie de efervescéncia cultural e artistica. Havia, naquele momento, década
de 1950, um grupo de artistas modernos, pelo qual ela foi considerada como “carro
chefe”, pois € a partir dela que surgiu o primeiro local de encontros, discussdes e
debates sobre Arte Moderna no Parand. Isso aconteceu com a criacdo da
“Garaginha”, uma ‘“instituicdo” que objetivou abrir as portas da Arte Moderna no
estado, rompendo com a arte académica, como ja foi comentado no inicio desse
trabalho (FREITAS, A consolidacdo do moderno na, 2003, pp. 95-6).

Durante seu periodo em Sao Paulo, muitas coisas aconteceram em
Curitiba. Houve uma época de revolugdo nas artes Plasticas, como foi o Saldo de
1957 e a criacdo de Galerias de Arte como a Cocaco (FREITAS, 2003, p. 100). No
entanto, em 1970, o momento de maior efervescéncia artistica e cultural ja havia
passado; as coisas, para Violeta Franco, pareciam todas em seu devido lugar,
tranquilas, e isso foi um pouco demais para ela. Quando regressou a Curitiba, o0 seu
sentimento perante o ambiente artistico local era um tanto que letargico, sem muita
novidade e movimentag&do. Sentiu-se, por um momento, deslocada, afinal ela estava
acostumada a um ambiente movimentado de multiplas possibilidades no campo de

todas as linguagens artisticas em S&o Paulo. Sobre isso a artista argumenta:

Me deu uma certa angustia. As pessoas até certo ponto [...] tinham
transformado a pintura numa profissdo. E um caminho correto, mas
nao nesse exagero. Eles descobriram uma receita para viver
razoavelmente bem e cumprem essa receita. Os que eu conheco,
sdo pintores de um certo nome. Eu nao sei se € um fendmeno
nacional ou internacional, mas aqui, a coisa esta tomando
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proporcdes alarmantes. N&o tanto do ponto de vista pictorico, mas
como pensamento. Porque ndo foi dito, mas eu estou trabalhando
aqui, no servico de pesquisa do Museu®. Entdo nés fazemos
entrevistas com os pintores. E a mistura se transformou, no que
parece, numa forma de viver melhor e ndo de transmitir &s pessoas,
realmente uma mensagem, uma réplica ao mundo, dizer alguma
coisa de sua vivéncia: eles sdo pequenos burgueses que pintam.
Pequenos burgueses terrivelmente acomodados. Isso, ajudado pelas
galerias, que ndo sao interessadas em pessoas revoltadas ou que
estejam pesquisando coisas, ou querendo transmitir aos outros uma
novidade (FRANCO, Entrevista realizada por Jair Mendes e Suzana
Lobo no Centro de Pesquisa do Museu Guido Viaro, 1978, pp. 08-9).

A artista externa em seu comentario toda a sensacdo que sentia frente a
“passividade” em que se encontrava a arte paranaense quando do seu retorno a
Curitiba, no inicio da década de 1970. Violeta Franco sofreu uma forma de choque
de "realidade", pois saiu de um ambiente artistico e culturalmente muito mais
agitado, que passava por inovacfes constantes ndo sO nas artes, mas também na
economia e na sociedade, projetando-se cada vez mais rapido para o patamar de
uma megalépole (ARRUDA, 2005, p. 135).

Séao Paulo, desde a década de 1950, quando a artista se mudou para Ia,
ja era uma cidade muito grande e promissora, diferente de Curitiba. Recebia um
namero expressivo de migrantes®, em relagcdo ao Parana, sendo que todos esses
fatores devem ter contribuido para a formatacdo de um ambiente bastante
especifico, moderno, de diferentes atividades: “A metrépole moderna podia ser
entrevista na pluralidade das atividades realizadas” (ARRUDA, 2005, p. 137). Dessa
forma, os artistas paulistas passavam por um momento diferente, de grandes trocas
culturais e de modificacdes no campo das Artes. Por outro lado, Curitiba, entre 1950-
60, passava por um periodo conturbado e de nédo aceitagdo dos movimentos de Arte
Moderna pelas instituicdes formais e pelas académicas (FREITAS, 2003, p. 95).

Em 1970 — analisando a fala da artista —, 0 Paran& parecia passar por um
momento de “recessao” nos movimentos de renovagao das artes e do embate entre
0s modernistas e as instituicbes académicas. O espirito de revolugcdo e

transitoriedade da arte paranaense dava a impressao de passar novamente por um

% A artista referia-se ao Museu Guido Viaro
%A cidade de S3o Paulo j& a partir de 1950 passava por um momento de agitacdo cultural, étnica e
racial, segundo Arruda: “Parte substancial do denso repertdrio de linguagens culturais urdidas em
Sdo Paulo nos anos de 1950 deve-se, sem duvida, ao caldeamento populacional e, muito
especialmente, ao poderoso fluxo migratério” (2005, p. 138).
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momento “fastidioso” e de aceitagcdo, ndo s6 pela sociedade, mas também pelo
artista, que se acomodou. A arte parecia transformar-se, novamente, em um
instrumento de apreciacdo, em um ramo comercial, como na arte tradicional,
agradando aos seus clientes. Talvez houvesse perdido parte de seu carater critico e
revoluciondério; ndo trazia mais muitas novidades, como ocorrera na década de
1950-1960. Artistas e publicos, a partir da visdo de Violeta Franco, tornaram-se
previsiveis, e a obra um objeto comercial, manipulado por pequenos burgueses
acomodados, como se fosse uma receita, uma profissdo estatica, como assinalou
Franco no fragmento acima.

Contudo, é conveniente destacar que essa caracterizacdo do ambiente
artistico da época € derivada da sensacdo que Franco sentiu ao regressar para
casa, devido a mudanca de ambientacdo, podendo ter lhe causado uma impressao
negativa e exagerada sobre a Arte que acontecia na capital Paranaense. Cabe
salientar que desde o final dos anos 1960 a atividade artistica no estado era
crescente, recebendo inclusive obras de artistas renomados da Arte Moderna
Nacional, como no Saldo Paranaense de 1968, quando foi exposta a série Brasiliana
[, Il e Ill de Antonio Henrique Amaral, que foi, inclusive, premiada naquela ocasiao.
Portanto, o0 ambiente artistico, nesse periodo, ndo era de tudo letargico, apresentava
variacdes na producdo artistica, e esse sentimento da artista era, de certo modo,
unilateral (FREITAS, 2013, p. 144).

Segundo Artur Freitas, a partir da segunda metade da década de 1960,
houve um arrefecimento do predominio abstracionista, fazendo surgir, a partir dos
"Salbes Paranaenses, as primeiras referéncias artisticas a cultura de massa e aos
novos meios de comunicacao", como nos trabalhos de Marcelo Vilela, Fernando Bini
entre outros (FREITAS, 2013, p. 171)*.

Sem duavida, esse cenario visualizado por Violeta Franco lhe causou certa
letargia, pois estava acostumada com uma constante movimentagdo e rapida
transformacao artistica e cultural durante o periodo que viveu em Sao Paulo. Seu
espirito revolucionario, sustentado pela sua inquietude desde a infancia, fazia dela

uma mulher de constantes mutagdes, ndo aceitando o estado em que se encontrava

%7 Sobre o cenério artistico paranaense, nesse periodo, recomenda-se a leitura da obra "Arte e Contestacdo: O

Saldo paranaense nos ano de Chumbo", do historiador Artur Fritas, na qual se realizam analises

importantissimas sobre a constituicdo da arte atrelada ao contexto histérico, social, politico e cultural das
décadas de 1960 e 1970.
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(na verdade, parte do que se encontrava na arte local, pois, como foi destacado,
houve uma sensacao unilateral, por parte da artista, o que lhe deu uma sensacgao
equivocada sobre o desenvolvimento da arte paranaense) o cenario artistico
curitibano, relegando a ela mesma a iniciativa de continuar um trabalho de
renovacgao e transformacéo das artes em sua cidade natal.

Contudo, esse contexto, que pode ter sido, em partes, pouco
movimentado e mercantilizado no campo artistico e cultural de Curitiba, ndo era um
fendbmeno isolado. Ocorreu também em outros locais do mundo, transformando a
Arte e a Cultura em mercadorias da industria do consumo, um mercado em
ascendéncia, principalmente a partir da década de 1960.

Os anos 60 foram marcados por tradi¢cbes culturais alternativas —
democréticas e socialistas, marcados por uma arte que ndo queria
sustentar o establishment cultural, ndo queria manter as pretensdes
estéticas da arte moderna. A arte moderna havia florescido e se
propagado nas instituicbes e museus como uma cultura burguesa,
como um produto da industria cultural, tornando-se um produto de
consumo (MEIRA, 2006, p. 117).

Pelo que argumentou Franco sobre o cenario artistico paranaense, 0s
artistas ndo buscaram contornar essa "arte moderna" que se transformou em
mercadoria, uma extensao da industria cultural e do consumo. A critica da artista vai
justamente no sentido de que a arte paranaense nao buscou escapar dessa
“armadilha”, pelo contrario, consolidou esse establishment cultural em que havia se
transformado a arte moderna na década de 1960. Enquanto isso, simultaneamente,
em outros locais — especialmente em Sao Paulo, pois foi a referéncia da artista —
havia iniciativas e tendéncias que rejeitavam essa conotacdo consumista da arte,
como destaca Meira:

Nos anos 60, principalmente nos Estados Unidos e na Europa, 0s
artistas revoltavam-se, rejeitando os valores do Modernismo. Eles
buscavam uma cultura de oposicdo, por considerarem o moderno
muitas vezes um movimento perverso, no sentido em que mantinha a
cultura estabelecida pelo sistema capitalista, e, apesar de
revolucionario, os modernos eram baseados na ruptura, mas
estavam ainda ligados aos valores tradicionais como parametro
(MEIRA, 2006, p. 117).

Essa rejeicdo da arte moderna, vinculada ao capitalismo e ao

estabelecimento de uma cultura de consumo, foi desenvolvida principalmente por
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movimentos como o Dadaismo, o Surrealismo e a Arte Conceitual®®. Certamente a
interferéncia de tais movimentos se espalhou pelo mundo por meio de artistas que
foram estudar na Europa e de imigrantes que saiam de la em busca de um novo
local para viver. Sdo Paulo, como um grande centro urbano, deve ter sido
influenciado por eles.
Violeta Franco, por residir em S&o Paulo, teve acesso a artistas que foram
estudar fora do Brasil, e que trouxeram essa nova ideia de arte. Um exemplo € o
artista Flavio de Carvalho, que Franco conheceu durante sua estadia em S&o Paulo,
ele foi um dos representantes dos ideéarios dadaista no pais®. E devido a sua
formacdo cultural e contato com essas ideias de arte que Franco faz uma critica
ferrenha ao que encontra nas artes plasticas em Curitiba.
No Parana estava havendo a formacdo de um mercado de arte, as galerias
transformaram-se em locais de compra e venda de obras artisticas; ndo havia um

movimento de arte no estado, como assinala Jair Mendes:

Me parece que esta acontecendo um fenbmeno realmente
interessante. Nao existe um movimento de arte no Parana, hoje. Esta
todo mundo certinho com o que esta fazendo. Criou-se a partir de
1970, exatamente quando vocé chegou aqui, um mercado de arte no
Parana. Comecou a se vender, antes ndo se vendia. O artista passou
a vender e viver de pintura. Entdo fizeram da pintura o arroz, o
galeto, o churrasco, o chopp fizeram da pintura sua vida social. A sua
raz&o de viver. E ndo viver para a pintura. Essa é a grande diferenca.
Em Curitiba, ndo ha realmente um movimento de arte (MENDES in
FRANCO, 1978, p. 09).

% 0 Dadaismo foi um movimento de negacdo da arte, sendo uma das primeiras manifestacdes artisticas que
propunham uma “verdadeira” renovacdo da arte; “o Dadaismo pregava o absurdo e a antiarte” (JANSON, 1996,
p. 380). Teve como precursor o artista Marcel Duchamp, um dos primeiros a romper com as caracteristicas
modernas, considerado como um dos criadores do Pds-modernismo. “O Pés-Modernismo encontra suas raizes
em Duchamp, no Dadaismo e no aspecto critico da arte de dentncia e de sua fungdo social” (MEIRA, 2006, p.
120). O Dadaismo de Duchamp é que deu origem aos ReadyMades (jd acabado), em que o artista usava
produtos industrializados como obra de arte, era uma critica ao consumo da arte (MINK, 2006, p. 57). O
movimento Surrealista teve influéncia do Dadaismo, buscou a producdo de uma arte mais automatica e
irracional, que brotasse do inconsciente, ndo sendo influenciada pela razao, pela moralidade e por julgamentos
estéticos (LITTLE, 2010, p. 118). A Arte conceitual teve igual influéncia, principalmente de Duchamp, desafiando
a definicdo tradicional de arte de modo ainda mais agressivo, pois os produtos artisticos sdo considerados
secundarios, e sim um conceito e ndo um objeto material (JANSON, 1996, pp. 399-400; LITTLE, 2010, p. 132).” A
arte conceitual desafia a nossa definicdo de arte de forma ainda mais radical, ao insistir que somente o voo da
imaginacdo, ndo a execugdo, constitui a arte. Dessa forma, ja que os produtos da arte sdo secundarios,
acidentais, podemos dispensa-los totalmente, da mesma forma que as galerias [...]” (JANSON, 1996, p. 399).

% 0O contato com artistas que estudaram fora do Brasil aconteceu durante os anos que esteve em S3o0 Paulo,
entre eles estdo Flavio de Carvalho e Tarsila do Amaral, artistas que trouxeram caracteristicas do modernismo
europeu para a realidade brasileira (BINI, 2013, p 17). No Brasil, um dos maiores representantes do Dadaismo
foi Flavio de Carvalho, segundo Ramos, ele conviveu pessoalmente com icones do movimento durante o
periodo que viveu na Europa. Disponivel em: http://dododadaismo.blogspot.com.br/p/dadaismo-no-
brasil.html
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Esse contexto é oposto aquele com o qual a artista havia se habituado em
Séo Paulo, pois |4 a arte ja estava um passo adiante, 0 modernismo dava espaco a
tendéncias pdés-modernas, com as Bienais, em que a obra como mercadoria era
amplamente criticada pelos artistas que tinham como objetivo causar, por meio da
arte, indagacoes, criticas e questionamentos ao seu publico®.

O Brasil s6 teve uma abertura mais efetiva aos movimentos e tendéncias
artisticas internacionais a partir da primeira Bienal de Arte de Sdo Paulo, em 1951.
Foi um evento que se tornou referéncia nas artes do Brasil e da América-latina,
reafirmando a cidade como um grande polo artistico e cultural, que se abria a partir
de entdo para o mundo, sendo um evento pioneiro para a diversificacdo da arte no
pais (MEIRA, 2006, pp. 131-2).

Na época, periddicos e revistas de arte eram raros no Brasil. Devido
a falta de contato com importantes centros de arte, como Paris, na
Franga, e Nova York, nos Estados Unidos, a Bienal de S&o Paulo,
em 1951, foi também considerada pelos artistas brasileiros e latino-
americanos como um local de frequéncia para se aprender o que
estava se fazendo no Exterior, pois se sentiam estimulados com a
presenca de linguagens artisticas que comunicavam outros valores e
ideias que as conhecidas por eles(MEIRA, 2006, p. 132).

Se o Brasil vai se abrir efetivamente para os movimentos e tendéncias
gue ocorriam no exterior apenas em 1950, com as Bienais, é compreensivel que o
Parana, que nessa época havia recém-iniciado seu processo de renovacao artistica
com a “Garaginha” de Violeta Franco'®, estivesse 20 anos depois, na década de
1970, habituando-se ao novo momento artistico do estado, estando mais uma vez
“atrasado” nas transformacgdes artisticas e estéticas em relagdo a Sao Paulo. Afinal,

as Bienais artisticas que & ocorriam tornaram a cidade um polo aglutinador das

100 A partir da década de 1950 a cidade de S3o0 Paulo e o Brasil se abriram ainda mais para as novas tendéncias
artisticas internacionais; nessa época foi criada a Bienal de Arte de S3o Paulo, com a sua primeira edigdo em
1951; “O Museu de Arte Moderna de S3o Paulo, apds somente dois anos de existéncia, cria em 1951 sua
primeira Bienal, com o intuito de transformar S3o Paulo num centro internacional no museu,|[...], As Bienais de
Sdo Paulo, inicialmente exposi¢des internacionais do Museu de Arte de Sao Paulo, foram elaboradas segundo a
Bienal de Veneza, criada em 1899. Realizada a cada dois anos, a ideia era de se mostrar o moderno e
contemporaneo, ao publico brasileiro e latino-americano, através de exposi¢cdes que servissem de referéncia
aos movimentos artisticos, como também mostrar as diferentes pesquisas estéticas que estavam se
desenvolvendo nos diversos paises do mundo” (MEIRA, 2006, p. 131).
101 segundo Fernando Bini, a Artista Violeta Franco participou do movimento de renovacdo das Artes no Parana
e abriu espago para o modernismo a partir de seu atelié a “Garaginha”, entre 1949-1951. (BINI, 2013, p. 14-6).
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novas tendéncias. Dessa forma, os artistas que desejavam transgredir os padrdes
estabelecidos pela Arte Moderna muitas das vezes se deslocavam para este local
para dar continuidade aos seus trabalhos, aperfeicoando suas técnicas e tendo
acesso ao que de mais novo se produzia no mundo nas Artes Plasticas.

Deste modo, essas tendéncias inovadoras nem sempre se espalhavam
imediatamente pelo pais, pois os artistas mantinham-se em S&o Paulo durante
algum tempo, para aperfeicoamento, em busca de novas oportunidades. Foi o caso
de Violeta Franco, que passou mais de uma década na cidade, indo para la em
busca de novos horizontes, ndo sé na vida pessoal, mas também nas artes (BINI,
2013, p. 16).

O cenério paranaense, criticado pela artista, funciona assim como um
combustivel a mais para sua arte, alimentando o anseio de continuar com esse
trabalho inovador e de constantes transmutac6es. Desde o final da década de 1960,
com suas obras renovadas, que superaram aquele expressionismo denso e
carregado, a artista agrega aos seus quadros uma nova caracterizacdo estética e
formal. Quando retorna para o Paranad ela da continuidade a esse trabalho de
transformacdo e aprimoramento, ndo s6 na tematica, mas também na estética de
suas composi¢coes. Fernando Bini argumenta que aquilo que chocou a artista foi a
falta de inquietacdo dos pintores paranaenses, que estavam acomodados e pouco

inovaram neste periodo (BINI, 2013, p. 17). Sobre isso a Artista assinala:

Eu sei que hoje em dia, se fazer novidade, € dificil, mas eu acho que
cada um de nés tem algo a dar: uma novidade nossa. A verdade de
todos os dias transformadas através de nosso sofrimento, nossas
experiéncias e nossas lutas. E a falta de inquietacdo do homem, no
pintor do Parand, €é que apavora. Eles ndo tém inquietacdo
(FRANCO, Entrevista realizada por Jair Mendes e Suzana Lobo no
Centro de Pesquisa do Museu Guido Viaro, 1978, p. 9).

A preocupacdo da artista em ver essa falta de renovagcdo da arte no
estado, de certa forma, deve té-la instigado para fazer “novamente” o diferente,
usando sua obra como instrumento de modificagdo desse contexto. Mas essa falta
de inquietacdo nos outros desperta a sua propria inquietacdo, a obra dela comeca a
“explodir”. "Da Curitiba cinzenta ela tira a cor luminosa” (BINI, 2013, p. 17).

Como relata a propria artista no fragmento acima, é sempre possivel dar

uma novidade pessoal por meio da obra de arte, passar para ela sofrimentos e
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transformacdes que ocorrem por conta dos acontecimentos. A artista viveu
momentos importantes no Parana, no movimento de integracdo (1940-50), e depois
em Sao Paulo (1950-60), o que, a partir de entdo, traduzir-se-ia na sua producéao,
gue escolheu explorar demasiadamente a cor e a iluminacdo, dando movimentacéo

aquela Curitiba convencional e acinzentada, como destacou Bini.

4.2 O repensar de uma estética

Esta secdo ird abordar a evolucdo da estética de Violeta Franco depois do
seu retorno a cidade de Curitiba. A artista inicia uma fase de reflexdo e inovacao da
propria estética. Bairdo demonstra, nesse sentido, sua admiracdo por Violeta
Franco, que a partir de sua inquietude, perante o cenario artistico “monétono” que a
cidade enfrentava no inicio dos anos de 1970, continuou seu trabalho de romper
com o que estava posto:

Outra qualidade inalienavel de Violeta Franco é a total auséncia de
concessao, de qualquer tipo de concessao. A arte que pratica é a
arte de quem nado sé domina o seu metier, mas conspira contra a
estagnacao e a preguica, € um exemplo constante de insatisfagcéo
e coeréncia estética (BAIRAO, 1972, s/p,grifo nosso).

A obra de Franco € considerada, por Bairdo, como uma pratica que
prioriza o0 novo, vai contra a estagnacdo e a falta de vontade na inovacéo;
transforma-se, estd sempre insatisfeita com aquilo que estd posto, com a
normatizacdo, evita as concessdes até mesmo da Arte Moderna, pois busca se
atualizar continuamente. Suas composicdes sao um exemplo “incontestavel”’ da néo
estagnacdo, pois ao longo de sua carreira foram se tornando cada vez mais
auténticas. Nao se enquadram, perfeitamente, em nenhum movimento especifico,
exploram vérias tendéncias e caracteristicas estéticas modernas de varios artistas,

mas usam delas como uma inspiracdo, produzindo algo muito singular, diferente.

Adalice Araujo, antes mesmo da mudanca definitiva de Franco para
Curitiba, em uma de suas visitas a capital Paranaense, no ano de 1968, ja elogia
sua autenticidade.

Violeta Franco reencontra sua terra natal ap6s muitos anos vividos
em Sao Paulo, onde encontrou o caminho definitivo para sua
expressado [...] A artista encontra entdo nas formas da flora e da
fauna brasileira a inspiragdo para compor suas telas pintadas sobre o
impulso criador instintivo que é uma de suas -caracteristicas
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essenciais. Ndo se trata de uma copista que se contente com a
simples visdo superficial do mundo, e sim de uma criadora que
recompde numa visdo pessoal, a exuberante natureza, que pinta
em planos largos e nervosas pinceladas coloridas (ARAUJO apud
Diario do Parand, 1968, grifo nosso).

Dessa forma, a critica paranaense reconhece ndao s6 a importancia de
sua obra, mas também sua autenticidade. Em 1968, data do artigo de Araujo, a
artista j& havia encontrado na tematica da fauna e flora um novo caminho a seguir,
havia um toque muito pessoal e diferente nas suas telas, que aos poucos se
tornaram cada vez mais coerentes e renovadas, quando na década de 1970, além
de explorar a variagdo das cores, introduz a iluminagcdo e a translucidez como
incremento notavel em suas pinturas.

Nota-se que Violeta Franco soube aproveitar as pontuacdes criticas feitas
por Geraldo Ferraz quando ele comenta: “Falta limpar um pouco a coloragdo da
pintura e dar-lhe mais vibratibilidade, além da densidade. Principalmente nos
adensamentos verdes” (FERRAZ apud O estado de S. Paulo, 1970, grifo nosso).

A partir desse momento, realmente, a obra de Franco inicia um processo de
modificacdo, clareando as tonalidades de sua paleta, além da intensificacdo da
fragmentacdo dos motivos artisticos e a substituicdo do fundo denso e colorido pelo
branco ou tonalidades claras.

Ao observar as primeiras obras de Franco, na tematica da flora, entre
1968 e 1969, como a tela sem titulo de 1969 (Figura 13), percebe-se nitidamente o
que o critico Geraldo Ferraz quis dizer sobre a necessidade de limpar a cor dos
elementos vegetais, dando-lhe maior “vibratibilidade”, pois a obra da artista ainda
carregava muitas caracteristicas do Movimento Expressionista, como as cores
escuras, a textura e o exagero de formas, linhas e cores que se entrelagam por toda
a composicao.

Entre o final da década de 1960 e o inicio de 1970 as caracteristicas de
sua obra vdo mudar de uma maneira rapida. A artista esteve atenta a critica, soube
aproveitar o momento de sua carreira e também as transformacfes do meio, com 0s
movimentos e tendéncias que influiam sobre a producgédo artistica nacional. Violeta
Franco chegou a Curitiba e continuou 0 seu processo natural de transformagao e
desenvolvimento estético, afastando-se do radicalismo expressionista e

aproximando-se do Tropicalismo de Antonio Henrique Amaral — que foi um de seus
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amigos no periodo que esteve em S&o Paulo e produziu uma obra com fortes
caracteristicas desse movimento —, bem como do Cubismo e da luminosidade de
Robert Delaunay (FRANCO, 1981, p.09; FREITAS, 2013, p.151; BINI, 2013, p. 23)

Figu?a 21-Faunae Flc;ra; Iil , Violeta Franco, s/ data, 6leo s/ tela, 87,9 X 115,i cm

A composigao “Fauna e Flora IlI”, sem data (entre 1970-76)?, de Violeta
Franco (Figura 21)**3, muito provavelmente ja produzida em solo paranaense, no inicio

da década de 1970, traz aspectos bem diferentes em termos de coloragéo, textura e

102p datacdo da obra ndo é exata, no entanto registros encontrados no centro de pesquisa Solar do Bardo
existe artigos de jornais que trazem a foto da obra junto a artista, que fez parte da exposicdo na Galeria Acaiaca
(O Estado do Paran4, 1976, s/p).

103 A obra faz parte do acervo do Museu Oscar Niemeyer, foto disponivel em (BINI, 2013, p. 50)
180



organizagdo em relacdo as telas do periodo anterior, que deu origem a critica de
Ferraz. O fundo da pintura agora aparece em branco, limpo, como se fosse
dispensavel (com caracteristicas muito proximas das obras “Brasil” e “Flora 1”). O
destaque esta na figura central, colorida, que com suavidade clareia as tonalidades
e inicia um processo de sobreposi¢cdo de uma mesma matiz'®, ou de outra proxima,
explorando os contrastes e priorizando o seus efeitos.

A tela apresentada acima (Figura 21) demonstra uma mudanca em varios
elementos formais e também na tematica que vinha sendo explorada pela artista,
uma vez que a partir desse periodo sao agregadas as folhagens as formas da fauna,
como ja foi discutido anteriormente. O mais notavel nessa nova etapa € a
simplificacdo dos planos, a integracdo de todos os motivos formando uma grande
figura que lembra aspectos da flora e a insinuacdo de formas animais, mais
especificamente a ave, como olhos, bico, asas e caldas. Além disso, o equilibrio da
imagem é disposto na diagonal e levemente deslocado para a direita, fora o
clareamento das cores e a definicdo mais exata das formas representadas, com
contornos pretos em quase toda a extensao dos desenhos.

O que permanece € o predominio das formas organicas/sinuosas, a
notabilidade do movimento do pincel devido ao sentido das pinceladas, dando
origem a textura no interior das formas — embora essa textura tenha sido suavizada
em relacdo as telas anteriores, como é o caso da pintura sem titulo de 1969 (Figura
13, p. 129). Além disso, a técnica empregada continua sendo 6leo sobre tela, mas,
devido a intencdo de luminosidade, é perceptivel que essa técnica tenha sido melhor
aproveitada a partir desse hovo momento estético que se constituia, pois o efeito de
brilho causado pela técnica favoreceu a luminosidade que a artista explorava. Ha
ainda um predominio da variedade de cores; no entanto, essa variacao parece ter
sido organizada de modo diferente, sendo que as cores vibrantes/quentes se
intensificaram no interior da imagem e as cores frias se estenderam pelas laterais.
Esse recurso visual proporcionou uma impressao mais suave e menos densa para a

tela, uma vez que os tons ndo tenham se misturado, evitando a sensacgdo de

104 Em teoria da cor, a Matiz é a variacdo da cor possibilitada pela luz refratada, é ela quem dé a sensac¢3o da
cor, é a partir dela que é possivel perceber as variantes e tonalidades de uma mesma cor, ou a diferenciagdo
dela (PEDROSA, 2009, p. 94).
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exagero nas formas e a falta de saturacéo'® das cores, 0 que deixaria a composi¢ao
bastante carregada/pesada, visualmente.

A necessidade de Violeta Franco continuar inovando deve-se
principalmente a sua personalidade inquietal’® que, somada a falta de
contentamento com a arte paranaense da década de 1970, permite que esta obra
“Fauna e Flora IlI”, assim como outras — como por exemplo a ja analisada “Fauna I’
— traga uma nova roupagem para a sua estética.

Coincidéncia ou ndo, € justamente nesse periodo que a temética da
artista também sofre uma nova formatacdo, com a integracdo da fauna e a incluséo
de formas e motivos que vao para uma esfera simbdlica, critica e politizada, ndo s6
do Parana da época, mas também do que ocorria no Brasil de 1970: “Com o tempo,
houve uma predominancia do intelecto, abafando um pouco a emocéo, controlando
a expressao” (O estado do Parana, 1976, s/p). Dessa forma, sua obra vai além da
simples representacao/cépia; vincula-se com seus anseios e ideias, sendo que a
expressividade é dosada de modo coerente, relacionando-se a aspectos reais

daquilo que a artista pensava e vivia.

Em fase recente “tropicalia” empunha-se em sua obra como temética
dominante. Flores gigantescas, simbolos de uma autobiografia
vivencial — com cores vibrantes e ritmos largos expulsavam viruléncia
definindo brasilidade (Gazeta do Povo, 1975, s/p).

7

A influéncia tropicalista € algo recorrente a partir da adocdo da critica
politica e ideoldgica, contida nas obras de Violeta Franco e com os simbolos
construidos a partir das tematicas da flora e da fauna, onde a matéria vegetal e as
formas de animais — e posteriormente elementos da figura humana — percorrem
todos os motivos que constituem a pintura. Tais figuras trazem um aspecto nacional,
valorizam as cores e a paisagem do Brasil. Além disso, pode-se destacar a
singularidade da estética desenvolvida pela artista, que trabalha com uma tematica
hibrida, circulando entre a flora e a fauna e tendendo gradativamente para um

abstracionismo. Nessa perspectiva, as gigantescas folhagens e formas animais

105 A saturacdo na cor é o que define a sua qualidade e pureza, diferenciando-se de outra matiz (WERNER,
2015, s/p) Disponivel em: http://www.auladearte.com.br/lingg visual/cor.htm#axzz3dARhBBjx. No caso das
telas de Violeta Franco, devido a justaposi¢cdo de cores e ou tonalidades proximas, nas telas produzidas antes
da década de 1970, isso pode causar uma sensac¢do visual de que as cores estdo menos saturadas, ou seja,
misturadas, impuras.

106 Segundo relato da proépria artista, que se dizia inquieta (FRANCO, 1985,p. 01).
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sofrem uma ressignificacdo estética e "ideoldgica"”, partindo-se da base tropicalista,
da valorizagdo do Brasil — no caso, destacam-se as frutas/flores e vegetacao, a
critica a ditadura e ao sistema econd6mico, bem como a preservacdo do meio
ambiente, que sera abordado adiante.

Nessa mesma linha — pelo menos quanto a critica ao regime politico e a

estética que explora a natureza — temos a obra "Brasiliana IlI", de 1968 (Figura 22), de

Figura 22 - Antonio Henrique Amaral, Brasilidade, 1968, 6leo s/ duratex. 85 x 122 cm?%’

Antonio Henrigue Amaral. Contudo, € importante frisar que nas artes
plasticas a producdo de Hélio Oiticica se destaca, a partir da producdo dos
Parangolés'®®, sendo que suas obras se diferem esteticamente das composic¢des de
Violeta Franco e Antonio Henriqgue Amaral, pois Oiticica parte para a producao de
um objeto que, para se constituir como obra, necessita da participacdo ativa do
espectador(BORSOI; MONEGO, 2011, p. 155).

107 Acervo do Museu de Arte Contemporanea do Parana.
108 0 Parangolé é uma obra artistica diferente, j& se alinha como uma composi¢do pds-moderna, sendo que o
individuo participa da obra; neste caso, o Parangolé é uma espécie de "capa" que deve ser vestida pelo
espectador para se constituir como tal. "Com os Parangolés, o corpo, que antes estava resumido ao visual,
entra como fonte total de sensorialidade, corpo-movimento, corpo-cor, corpo-cheiro, corpo-liberdade, corpo-
som, corpo-paixdo, corpo-visdo, corpo-protesto, corpo-express@o, corpo-contato, corpo-libertagéo, corpo-tato-
contato, ressaltando a movimentagdo, envolvimento e experimentagdo tanto pessoal como coletiva” (BORSOI,;
MONEGO, 2011, p. 155).
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Ao se observar a obra de Antonio Henrigue Amaral (Figura 22) é possivel
perceber a valorizacdo do Brasil tropical a partir de sua temética, que adota as
formas das bananas como recurso estético. A cor verde rememora a paisagem
abundante da nossa Amazonia e o marrom, provavelmente, se remete a fertilidade
de nossa terra, de tao variada flora e fauna.

Esteticamente, em relacdo as composi¢des de Violeta Franco, os modos
como as obras de Amaral sdo constituidas apresentam pontos em comum, cOmo 0
fundo "vazio" em branco, as formas exageradas em um enquadramento que prioriza
0 zoom de determinado fragmento de vegetacdo, e 0 uso da luminosidade que
incide sobre as formas vegetais. Em contra partida, verificase que 0s motivos
trabalhados pelo artista sdo mais realisticos; ndo ha uma sobreposi¢do de matizes
de cores e muita variacdo delas, sendo que a tematica se restringe a fauna. Tais
aspectos se diferem das obras de Violeta Franco, pois ela produz uma estética
incomum, de acordo com a qual brotam das plantas figuras animais, além de
insinuacdes de formas humanas. As cores variam em contrastes expressivos e 0s
motivos perdem seu carater realista, tendendo para a abstracdo e simplificacdo das
formas.

Na esfera ideoldgica, Amaral faz uma critica ao regime politico autoritario da
era militar, caracteristica que se aproxima das intencbes de Franco. Segundo
Freitas, rememorando a fala da historiadora Aracy Amaral, irmd do pintor, ela
ressalta que a obra de Antonio Henrique Amaral foi uma das primeiras a fazer

comentarios explicitos a conjuntura politica da época (FREITAS, 2013, p. 145-146).

A fase brasiliana, iniciada pelo artista a partir de 1968, é marcada
pela temética das bananas. Segundo alguns criticos de arte, séo,
isoladamente ou formando cachos, monumentos agigantados que
lembram as figuras antropofdgicas de Tarsila do Amaral, sua tia
(TIRAPELLI, 2006, p. 88).

O interessante de se destacar € a similaridade de alguns aspectos estéticos
entre Tarsila do Amaral, Antonio Henrique Amaral e Violeta Franco, como a tematica
nacional, as formas exageradas e as cores do Brasil. Tais similaridades podem
decorrer de alguma influéncia que a tia e o sobrinho tiveram sobre a constituicdo
poética da paranaense, pois Franco trabalha com uma producéo ligada aos eventos
gue a cercam, e a convivéncia com esse circulo de artistas sem duvidas contribuiu

para sua maturacdo. Afinal, ela teve contato com esses artistas no periodo que
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residiu em S&o Paulo, como declara em suas falas'®, principalmente com a obra de
Antonio Henrique Amaral, devido a organizacao e a temética vegetal.

Outro fator de destaque € que, nas artes plasticas, a influéncia tropicalista
€ mais conhecida pela obra de Helio Oiticica, que aborda aspectos mais sociais,
politicos e de experimentacdo estética. A citacdo dos elementos da paisagem séo
mais recorrentes na musica, como em "Tropicalia”, de Caetano Veloso. Dessa
forma, a obra de Violeta Franco e de Antonio Henrique Amaral fazem um link com a
muasica. Porém Henrique Amaral ainda fica “"preso"” a alguns aspectos da
composicao tradicional, como na figuracdo realistica, devido a sua resisténcia em
aceitar as vanguardas internacionais (FREITAS, 2013, p. 148), mas com uma critica
de cunho moderno e alinhado com a sociedade em que viveu — rompendo,
esteticamente falando, quanto a aspectos notaveis na producdo moderna, com a

nocao de figura frente e figura fundo e enfatizando os zoom.

[...] preferiu navegar nos limites internos das formas estabelecidas de
arte, negando as invencionices das vanguardas, vistas como
modismos importados ou caprichos passageiros. Assim, no final dos
anos 1960, enquanto Antonio Manuel e outros artistas, contrarios a
institucionalizacdo do sensivel, foram apostando na dissolu¢cao do
préprio conceito de obra, Antonio Henrigue Amaral, por seu lado,
passou da gravura a pintura a 6leo, das goivas aos pincéis e as
tintas, indo portanto de um procedimento autbnomo a outro, sem
abrir mao dos meios e suportes tradicionais (FREITAS, 2013, p. 148).

O artista se mostrava resistente ao "modismo” trazido pelos movimentos de
vanguarda, compondo obras que estavam muito préximas aos suportes e géneros
tradicionais, como a tela e a natureza morta. Contudo, ele apresenta uma ténue
mudanca no tratamento da figura fundo e na "fragmentacéo” de pequenos espacos
para uma representacéo de formas maiores.

Ja a artista Violeta Franco, mesmo explorando suportes tradicionais, como a
tela, rompe com as caracteristicas estéticas académicas, trazendo para a obra
variedade de formas, que estdo em constante metamorfose, ora lembrando a
matéria vegetal ora misturando-se com formas animais e até mesmo humanas.
Todavia, um aspecto muito proximo nas obras de Franco e de Antonio Henrique
Amaral refere-se ao desejo de criar uma Arte Brasileira, usando tematica nacional. E

Violeta Franco, mesmo sendo influenciada por movimentos modernistas,

109 Como nos depoimentos e nas entrevistas de 1981 realizadas por Ivana Carvalho.
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estrangeiros, chega a década de 1970 com uma producdo muito auténtica, diversa e
dindmica, dizendo, denunciando, enunciando o Brasil que ali se constituia.

Retomando a analise da obra "Fauna e Flora " (Figura 21), pode-se notar
como a obra de Franco € diferente, esteticamente, da obra de Amaral, pois ha na
composicdo uma variedade de cores e a deformacédo dos motivos representados,
que transitam da flora tropical a aspectos da figura animal/humana. A poética da
paranaense — a partir de 1970 — € algo muito distinto e auténtico, na esfera formal,
em relacdo aos artistas do mesmo periodo. Isso pode ser notado quando sua obra é
contraposta a producédo artistica brasileira; basta comparar suas producdes com a
de artistas de renome da Arte Moderna Nacional, como Tarsila do Amaral e Antonio
Henrique do Amaral, sendo que tais artistas, mesmo inovando na esfera formal,
apresentam motivos artisticos mais préximos da representacdo realistica,
caracteristica essa que Franco vai perdendo gradativamente, a partir de entdo 1970.

Essa autenticidade se da pelo fato da artista envolver em sua poética fatores
diversos dentro da esfera estética, com a utilizacdo de uma tematica hibrida entre a
flora e a fauna, e 0 seu contexto historico, cujas relagdes politicas, sociais e culturais
se transformam numa espécie de matéria prima ideolégica, buscando representar,
sempre de modo critico, elementos de uma "realidade" dinAmica, em constantes
transformacdes, envolvendo o coletivo e individual.

Na obra "Fauna e Flora IlI" (figura 21) a imagem que mais chama a
atencao entre os motivos representados € a figura antropozoomorfica, formada entre
aspectos de folhagens no interior da composicéo. As formas esverdeadas, que, por
verossimilhanca e alinhamento com a tematica, sdo como fragmento de folhas,
presentes em toda a parte lateral externa do agrupamento de formas. A parte central
destaca-se devido ao uso predominante de cores vibrantes, como o vermelho, o
rosa, e o amarelo, insinuando visceras, pois formam um conjunto de motivos
sincronicos, todos em tonalidades vermelhas, como um sistema, um organismo
interno, ladeado pelas demais formas esverdeadas, azuladas e violeta. Olhando
para o todo tem-se a ideia de um feto e/ou girino — por isso a formacdo de uma
imagem antropozoomorfica —, a linha azul que envolve as formas avermelhadas
insinua um corddo umbilical. Na parte superior esquerda, se se observar com
atencao, pode-se perceber a figura de uma cabeca, sugerindo um olho, formado

sobre um motivo amarelo arredondado. Além disso, h4 a insinuacdo de uma boca,
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labios ou bico na parte sinuosa em azul e verde, que quase encosta na borda
esquerda da tela.

A ideia de feto (humano ou animal) deve-se a linha azul, sobre a parte
em vermelho, que sugere um corddo umbilical. E a imagem do girino esta sugerida
na parte inferior da tela, onde inicia uma forma estreita e comprida na cor violeta,
prolongando-se como uma calda, formando em sua extremidade uma ponta
arredondada, em forma de gota, com tons de verde e azul.

"Como a pintura sai de dentro, das entranhas, ela também quer mostrar
as entranhas da flora e da fauna, as formas vegetais e animais sdo descorticadas"
(BINI, 2013, p. 23). Essa fala de Bini torna-se bem compreensivel quando se analisa
essa obra (Figura 21), pois tudo o que a artista almeja é trazer para suas criacdes
aquilo que ndo se pode proferir em palavras, que deve ser experimentado e
analisado pictoricamente, envolve sentimentos e ideias, esmiucadas em motivos
artisticos que se entrelagcam buscando a representacdo do sentimento, da sensacao,
unindo-se com as referéncias contextuais que lhe encantavam, tratando de
tematicas urgentes como a libertacdo, a valorizacdo da patria e a preservacdo do
meio ambiente, como enuncia a matéria do Jornal Gazeta do Povo: "Numa época de
repressao, a flora brasileira era o veiculo da qual a artista se servia para protestar
contra a ditadura, como também contra a destruicdo da natureza" (Mostra de
Pinturas recentes de Violeta Franco, Gazeta do Povo, 1991, s/p). Ademais, podemos
entender suas pinturas como um modo de comunicar, de formas diferentes, o que
era captado por ela no contexto da época.

Sua obra, como sugere a matéria do Jornal, também abarcou uma
ideologia ecoldgica, podendo trazer na imagem do feto e ou girino a necessidade de
preservar a vida, a proliferacdo e a continuidade. A simbiose —do animal, humano e
vegetal — dos motivos artisticos pode estar ligada a significados simbdlicos,
implicitos em suas composi¢des, pois abarcam aspectos contextuais, temporais,
politicos, sociais, culturais e ideoldgicos, convenientes de serem destacados na
tessitura da escrita histdrica. Nessa perspectiva, partindo da terceira fase do método
iconoldgico, podem-se explorar esses possiveis simbolos e significados.

A figura do feto e/ou girino vincula-se ao embrido, que no dicionario de
simbolos esta relacionado a um estado de ndo-manifestagdo, a possibilidade de

b

potencial de planos que estdo do outro lado do cosmo, e ainda a ideia de
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regeneracdo (CHEVALIER, 1986 p. 441-442). Quando Franco sugere a figura do
embrido em um signo dual, que lembra tanto o feto quanto o girino, pode estar
insinuando a nédo dissociacao entre 0 homem e os demais seres vivos da natureza,
sendo que ambos dependem do meio natural para sobreviver. Por isso a figura do
embrido esta envolta pelos fragmentos de folhas que ladeiam toda a imagem central.
O teor ecoldgico que apresenta suas composi¢des, sempre enaltecendo a natureza,
fundamenta-se nessa relacdo entre homem, animal e meio ambiente como
elementos indispensaveis para a continuidade da vida. O Brasil, por apresentar uma
riqueza e variedade natural, podera estar sendo simbolizado a partir da exploragéo
das cores patrias, das matas, que também ilustram nossa bandeira.

A década de 1970 é marcada pelo inicio da preocupacdo ambiental no
Brasil, tendo como um de seus principais representantes Henrique Luis Roessler,
protetor dos animais e das plantas. Internacionalmente, houve também uma
intensificacdo dessa ideia ecologista, especialmente com a Conferéncia de
Estocolmo, promovida em 1972 pela Organizacdo das Nacdes Unidas (ONU)
(BEHRENTEDS, 2011, p. 17-18). Violeta Franco, nas Artes, foi, assim, uma das
primeiras artistas a iniciar um trabalho que aborda a questdo ambiental,
preocupando-se com a fauna e a flora brasileiras, além de com questionamentos
politicos e sociais. A artista esta alinhada ideologicamente com essa tematica
ecoldgica, haja vista a imagem dualista do embrido, meio humano, meio animal;
ademais, o anseio pela liberdade politica e pela inovacdo artistica no Parana
relaciona-se com o significado do motivo supracitado. Ele, por sua vez, vem
complementar toda essa intengcédo de libertagdo, quando sugere a possibilidade de
potencialidade, ou seja, de superacado; de ndo-manifestacdo, quando a sociedade
sente-se acuada pelo regime opressor; e de preservacdo quando remete-se a
regeneracao, que neste caso esta sugerido pela continuidade da vida, possibilitada
pela fecundacéo.

Esta simbiose entre humano e animal, sugerida pelo feto, pode dar a
ideia de interdependéncia entre eles, assim como os fragmentos de plantas que o
envolvem, remetendo-se ao vegetal. Evidencia-se, assim, a necessidade de
sincronizagao e coexisténcia entre o homem e a natureza. A obra, nesse contexto,
pode trazer uma reflexdo bastante complexa sobre a tematica ecolégica e humana,

permitindo uma infinidade de representacoes, significacdes e ressignificagcdes, tanto
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da artista quando a produziu, como do seu publico, de acordo com o tempo, local e

espago.

4.3 Influéncias de Robert Delaunay

A obra de Franco, com o passar dos anos, entra em um processo de
maturacdo natural, de mudancas possibilitadas por sua constante atividade
produtiva, pelas inimeras experiéncias frente ao seu material pictorico — plantas,
animais e figura humana — e pelo contato com outros artistas. Essa diversificacao
estética pode ser notada, especialmente, a partir de meados da década de 1970, na
estruturacdo dos motivos artisticos que agora passam a ser sugeridos de maneira
menos figurativa, fragmentando-se de modo mais constante, explorando tonalidades
cada vez mais suavizadas.

Suas composi¢cdes passam a ser organizadas de modo menos casual e
cada vez mais sistémico, compassado e harménico, sendo que 0s motivos
encontram maior equilibrio e sincronia; parecem, inclusive, comunicar-se entre si.
Essa harmonia pode ser facilmente notada em obras como “Flora Tropical I” e “Flora
Tropical 1I”, ambas produzidas em 1974 (figuras 23 e 24), transitando entre figuras
abstraidas do vegetal/animal e formas ligadas ao corpo humano, principalmente o da
mulher.

Depois de seu regresso a capital paranaense, a necessidade de continuar
se refazendo, se movimentando, como artista e mulher, fez sua obra caminhar cada
vez mais para uma producdo auténtica, diversificada, sondando outras
experimentacfes que diferenciaram o tratamento da cor, a organizacao das formas e
a estruturacdo das composicdes. Essas mudancas ndo ocorreram de modo abrupto,
pelo contrario, fizeram parte de um processo maior de transitoriedade, de maturacéo
e de desenvolvimento de sua técnica, que ird culminar, na década de 1970, em uma
producdo mais limpa, legitima e inovadora, considerando suas vivéncias e o

contexto no qual estava envolvido o Brasil e o Parana.

Em Curitiba, a partir dos anos 1970, sua pintura vai em direcdo ao
gestual e comeca a se impregnar de muitas cores; as telas também
aumentam de tamanho como se ela pretendesse a pintura mural.
Folhagens, fragmentos vegetais, plumagens, folhas, flor pétalas,
calices, corolas, frutos, zoomorfos sdo agora 0s seus temas. As
cores também se libertam e, cada vez mais, se tornam luminosas e
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vibrantes, deixando transcender os brancos nas telas (BINI, 2013, p.
22).

O apreco pela fragmentacdo e a ampla exploragdo das tonalidades é
uma das caracteristicas mais notaveis desse periodo, como rememora Bini. Ainda
segundo o autor, essa diversificacdo dos elementos estéticos esteve ligada a
influéncia do artista Robert Delaunay sobre a producéo de Franco, especialmente as
transformacdes no seu tratamento com a luminosidade; segundo Delaunay, estaria a
luz vinculada diretamente com a sensibilidade entre o homem fisico — a natureza — e

a alma. Sobre isso, seguindo as palavras de Delaunay, Fernando Bini explica:

Robert Delaunay nos ensina que a luz ndo é um método, mas algo
gue vem da nossa sensibilidade e sdo 0s nossos olhos que realizam
essa sensibilidade essencial entre a natureza e nossa alma, a
natureza cria a ciéncia da pintura na qual a harmonia é o tema (BINI,
2013, p. 23).

O clareamento da paleta de Violeta Franco e a exploracdo da
luminosidade séo recursos utilizados para transparecer essa sensibilidade, conforme
0 explicitado por Bini sobre a luz na obra de Robert Delaunay. Aparentemente, a
obra da artista se aproxima dessa intencionalidade de Delaunay, além da crescente
abstracdo dos motivos artisticos, lembrando o Cubismo, caracteristica que a liga

mais uma vez a poética desse artista.

Figura 23 - Robert Delaunay "Y Ritmo, alegria de vivir"(1930)!°

110 Opra disponivel no Museo Nacional de Arte Moderno Centro Georges Pompidou de Paris. Imagem
retirada do enderecgo: http://www.biografiasyvidas.com/biografia/d/delaunay.htm
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Robert Delaunay € um artista francés (1885-1941), conhecido como um
dos principais representantes do Orfismo, também chamado de Cubismo Orfico. Tal
movimento foi nominado pelo poeta Guillaume Apollinaire, em 1912, por exaltar a
cor e a luz, relacionando-se ao personagem Orfeu, da mitologia grega, que uniu a
musica a poesia. Delaunay produziu uma obra prépria, a partir da fragmentacao
cubista, de Pablo Picasso e Georges Braque, e do uso da luminosidade, proveniente
do Movimento Impressionista, especialmente da obra de Paul Cézanne (KORTAD,
2015, p. 27).

Entre as caracteristicas mais notaveis da obra de Delaunay esta o uso
recorrente de formas geometrizadas, como os circulos, semicirculos e retangulos,
organizadas de modo ritmico e equilibrado, formando, na maioria das vezes,
composicdes abstratas, como ocorre na obra “Y Ritmo, alegria de vivir’ de 1930.
Contudo, é relevante frisar que, em varias representacdes, antes da radicalizacao
abstrata, o artista produziu diversas obras conservando formas reais em meio a
motivos abstratos, como na série de quadros com a Torre Eiffel, elemento visual
amplamente explorado por ele nas primeiras obras da fase o6rfica (Biografias y vidas,
2015).

A Composicdo acima (figura 23) foi desenvolvida de maneira
extremamente sincronica. Delaunay explora demasiadamente as formas circulares,
que se comunicam de modo ritmico e compassado, entre motivos grandes, médios e
pequenos. Todos os elementos apresentados se entrelacam e se sobrepdem. As
cores trabalhadas pelo artista se diversificam entre os tons quentes de vermelho,
amarelo e alaranjado, e as cores frias, como o verde, o azul e o violeta. A
organizacdo da obra € matematica, pois os circulos sdo expostos e planejados de
modo sincrénico e sistematizado.

Dessa forma, ao analisar a imagem, é possivel notar que a sequéncia de
motivos ndo se remete a nenhuma imagem realista, e nem sugere elementos
cotidianos. Contudo, a disposicdo dos motivos graficos, em ritmo e organizacao,
sugerindo o movimento, pode remeter as engrenagens de uma maquina em

atividade. Segundo Kortadi, a cor pura e a forma se constituem como o Unico tema
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nas composi¢des, sempre explorando a luminosidade. A intencdo do artista era que
a obra parecesse com as vibracdes musicais, fazendo com que o espectador
percebesse a harmonia das suas partituras de cor do mesmo modo como Orfeu
encantava os deuses com a sua musica.

Quando os criticos de arte Fernando Bini (2013) e Adalice Araujo (1990)
relacionam a obra de Violeta Franco com a do artista Robert Delaunay eles estdo se
referindo a influéncia dos elementos técnicos e estéticos, como o uso da cor, da
forma e da luminosidade. Estes se destacam na composicdo da paranaense,
lembrando, em alguns momentos, os tracos gréficos e estéticos do referido artista.
Porém, é pertinente apontar que, diferentemente de Delaunay, que enfatiza apenas
formas geometrizadas, sem se referenciar a nenhum aspecto formal do ambiente,
Franco utiliza-se da fauna, da flora e, por vezes, da figura humana como ponto de
partida de suas composicdes. Isso é importante mesmo que essa teméatica passe
gradativamente para segundo plano, tornando-se s6 uma referéncia quando a artista
passa a priorizar a experimentacdo e as sensacfes a partir da forma, cor e

luminosidade.
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Figura 24 - Violeta Franco, Metamorfose, 1979, Acrilico s/ tela

111 Obra do acervo da artista, imagem retirado do Catalogo de Exposi¢do "Violeta Franco: A 'Garaginha' e a Arte
Moderna no Parana", 2013.
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A obra “Metamorfose”, de 1979 (Figura 24), j& apresenta, de maneira
clara, a maturidade que as composic¢des da artista vai adquirir ao longo da década
de 1970. Acompanhando a evolugdo dos movimentos vanguardistas e destacando-
se o cubismo, quanto a fragmentacdo e 0 zoom se intensificam, apresenta tracos
estéticos semelhantes aos da obra de Robert Delaunay, principalmente no
tratamento da cor e da forma como elementos essenciais. A partir desse periodo, ha
uma valorizagdo das formas em relagdo a teméatica, na producédo da paranaense,
tendendo, assim, para a abstracdo. Contudo, a tematica da flora e da fauna, que
antes traziam elementos reais as obras, ndo desaparece completamente. Ha, deste
modo, uma mudanca de foco em suas criagdes, sendo que a fauna e a flora passam
a ser apenas uma referéncia®?, deixando nitida a valorizacdo da experimentacao
estética, especialmente na exploracdo da luz.

A composicdo acima (figura 24) apresenta uma configuragédo estética
diferente das obras produzidas desde o final da década de 1960 e meados da
década de 1970, quando a fauna e a flora se destacam como tematica
predominante, em motivos que valorizavam a natureza brasileira, apresentando uma
nitida influéncia do Tropicalismo. O circulo e o semicirculo aparecem como motivos
predominantes e formas neutras que ndo mais valorizam a figuracéo; pelo contrario,
as formas séo representadas de maneira ainda maior, por vezes fragmentada. O uso
das cores quentes € uma das poucas caracteristicas que se mantém em relacao as
obras produzidas em fases anteriores, indicando uma manutencdo de alguns tragos
tropicalistas quanto a aplicacdo das cores intensas e da iluminacao, caracteristica
essa que ja se faz presente, de maneira mais ténue, em obras como "Brasil" (Figura
15, p. 135) e "Fauna e Flora IlI" (Figura 21, p. 180).

[...] utilizando as experiéncias anteriores de "Delaunay" eu comeco a
entrar graficamente através dele, observando o grafismo, a
movimentacdo e a continuidade grafica e extraindo delas as
anteriores experiéncias cubistas. Ja partindo para uma preocupacéao
total com a forma e a cor, e filtrando minhas experiéncias anteriores
séo feitos grandes planos, onde utilizo j& nessa época o acrilico [...]

112 palavras da artista presentes no Catélogo de Exposicdo realizada pelo MAC de 01 a 30 de margo de 1985, p.
03.
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Ritmos que se multiplicam, que vao formando dipticos e tripticos
(FRANCO, 1975, p.01)5,

No fragmento acima é possivel perceber em quais aspectos a artista mais se
fundamentou para a criacdo de suas representacdes, a partir de meados da década
de 1970, focando-se em aspectos formais como a cor e a forma, bem como na
notavel influéncia do Cubismo Orfico de Robert Delaunay. A obra “Metamorfose”
(figura 24) ja apresenta véarias dessas caracteristicas, que passam a predominar em
sua estética, especialmente na disposi¢édo sincrénica das formas, que sugerem estar
enquadradas em uma espécie de ritmo, como em uma musica, Cujos sons se
completam formando uma cancéo harménica. Este principio € igualmente usado nas
obras de Delaunay, em suas composi¢fes da fase orfica.

O uso dos circulos, a sobreposicdo das formas e a disposicdo
sistematizada, ritmica, entre os motivos artisticos, assim como a fragmentacao,
caracterizam-se como 0s tracos mais evidentes dessa influéncia e transmutacao
poética. A utilizacdo da técnica de acrilico sobre tela e a utilizagdo do rolo notada
pelas marcas deixadas nos grafismos, na parte inferior direita, também constituem
novidade em suas composicoes.

Esta obra apresenta um circulo grande na parte central, ladeado com
outros dois semicirculos, todos alinhados e sobrepostos do lado superior e também
central. A sensacgdo ritmica entre o circulo e os semicirculos causa uma sequéncia
de grafismos harménicos e geométricos, assemelhando-se a obra de Delaunay
(figura 23). Além das figuras circulares, ha a presenca de formas organicas que
igualmente se sobrep8em sobre o circulo central e os semicirculos. Uma delas esta
disposta bem ao centro do circulo maior, outras duas estéo dispostas do lado inferior
direito e central, e a Gltima pode ser vista no lado superior esquerdo.

Outro elemento que sera cada vez mais intensificado nas composicées, a
partir desse periodo, € a translucidez das tonalidades. As cores séo sobrepostas de
modo que a Visdo consegue captar essa sobreposicdo, como se fossem filtradas,
formando, assim, novas tonalidades e ou manchas esbranquicadas.

A referéncia a flora ndo desaparece completamente, mas é mantida de
maneira mais ténue, como nas formas organicas, que podem sugerir grandes

fragmentos de folhas. Ja a referéncia a fauna esta contida na imagem centralizada

113 Depoimento da artista presente nos arquivos do Museu de Arte Contemporanea do Parand — MAC/PR.
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dentro do circulo maior, insinuando a imagem de um passaro. Buscando os
significados que possam estar implicitos nessa obra, é valido rememorar que a
artista, em composicbes anteriores, ja utlizou a imagem da ave, como nas
composi¢des “Fauna I” (Figura 20, p. 158) e “Fauna e Flora IlI” (Figura 21, p. 180).
Este simbolo acarreta vérias significacdes, como a ligacdo entre o céu e a terra,
pelas aves voadoras, a libertacdo do peso terreno para o taoismo e a relagédo entre
0s estados espirituais mais elevados da alma, os anjos (CHEVALIER, 1986, p. 154).

Outro motivo artistico em destaque nessa composicao é o circulo, uma figura
matematica que também se relaciona a diferentes significacdes. Entre as mais
relevantes esta o fato de ser considerado como o segundo simbolo fundamental,
juntamente com a cruz e o quadrado. Pode ser tomado como a propagacao do ponto
e sua perfeicdo; o ponto e o circulo compartilham algumas significacdes, como a
homogeneidade e a perfeicdo, sem distingdo ou divisdo. Os circulos concéntricos
estdo relacionados a criacdo de hierarquia e seus graus. Relacionam-se, inclusive,
ao movimento circular perfeito e indivisivel, imutavel, inicio ou fim, podendo
simbolizar o céu ligando-se ainda a divindade (CHEVALIER, 1986, p.300-01).

As significagdes implicitas na obra de arte podem estar relacionadas direta ou
indiretamente ao contexto histérico, social, politico e econbmico da sociedade na
qual foi produzida, estando mais préxima das vivéncias coletivas ou individuais da
artista que a comp6s. Assim como a historia articula-se a um lugar social, segundo
Certeau (1982, p. 66), e a arte esta inserida dentro da histéria como uma das
diversas formas de representacdo da ‘"realidade", Franco traz para suas
composi¢des elementos que permeiam esta visdo de mundo do contexto em que
viveu, construindo, a partir da Arte, modos diferentes de "narrar”, representar
visualmente a "realidade”.

A década de 1970, para Violeta Franco, configurou-se como um periodo
dindmico, de diversas mudancas, especialmente no campo da producéo estética e
da necessidade de transmutacdo na sua poética, como € notado na obra
“Metamorfose” (figura 24), aqui analisada. Embora haja uma diversificagdo na parte
estética, a artista ainda vincula-se a alguns simbolos que apareceram em obras
anteriores, como o0 passaro, as folhagens, o circulo/fruto/sol, que agora sao
fragmentados, dispostos de modo que a experimentacdo formal se sobressai a

tematica da fauna e da flora. Desse modo, € claro compreender que a agao criativa
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pauta-se em novas configuragcbes e tendéncias que atraiam a artista, como o
Tropicalismo e o Cubismo Orfico de Robert Delaunay.

Contudo, os anseios, preocupacdes e relacbes sociais, politicas e culturais
parecem estar ligadas a fatores anteriores, 0s quais ela ainda procura questionar,
indagar e fazer referéncia. E o caso da vontade de liberdade, assim como da
sincronia entre corpo fisico e intelecto, espirito, e da busca da perfeicdo e
homogeneidade, unido, igualdade — desejos esses que podem ter sido bloqueados
pela opressdo sofrida pelo regime politico vigente e que ela, a partir de suas
composi¢des, busca, permanentemente, superar, questionar. Todas essas
significagbes estdo implicitas em suas obras a partir dos simbolos que a artista
explora, sendo que, de algum modo, se relacionam ao que ela vive em seu
cotidiano. Neste periodo, Franco encontra-se no Parani, com uma sensacdo de
monotonia — que pode ser uma sensac¢do pessoal devido a mudanca de ambiente
cultural, haja vista que estava acostumada ao contexto de Sao Paulo depois de
tantos anos ali vivendo. Desconsiderou, talvez, os avancos conquistados no cenario
local devido a discrepancia contextual entre as capitais — buscando, possivelmente,
na transformacédo de sua poética um modo de trazer para o Parana aquilo que ela
via em S&o Paulo. Isso se da com obras que comecam a se projetar para o
abstracionismo, mas que, ideologicamente, ainda estdo ligadas aos problemas
sociais, politicos e culturais que o Brasil enfrenta na época, e que o Parana, nao
obstante, também esta passando.

Nesse periodo, a artista esteve envolvida com instituicdes como o
Museu Guido Viaro, na secdo de pesquisa, € na direcdo do Atelié de Gravura do
Centro de Criatividade de Curitiba. Além disso, participou de varias exposicoes
individuais em S&o Paulo — no Centro Cultural e Desportos Carlos de Souza
Nazareth, no SESC Vila Nova e na Galeria do Teatro Anchieta — e em Curitiba — no
Teatro Guaira e no Clube Curitibano —, entre diversas outras coletivas (BINI, 2013,
p. 110).

Deste modo, ela consegue estar permanentemente inserida no cenario
artistico e cultural da cidade, além de continuar transitando com suas exposi¢coes
entre a capital paranaense e a paulista. Isso deve ter a colocado em contato com
diversos artistas, instigando-a a propor, a partir de sua obra, uma inovagao no

cenario artistico curitibano. Além disso, ela deve ter se sentido mais presente na
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vida artistica local por participar dessas instituicdes e nas exposicdes fora do estado.
Pode ter havido, entdo, de sua parte, um sentimento de compromisso, segundo o
qual se sentiu na obrigacdo de trazer para Curitiba tudo aquilo que ela julgava
necessario para enriquecer a producao artistica local, e que, de certo modo, ela ndo
conseguia enxergar, naguele momento, em seus pares. O uso dos passaros como
significacéo de libertacdo e de sincronia entre corpo e espirito, assim como o uso do
circulo como sinénimo de unido, homogeneidade e perfeicédo, pode estar alinhado a
essa intencdo de Franco de compartilhar com os demais artistas paranaenses o que
aprendeu e vivenciou nas experiéncias fora do estado, contribuindo, assim, ndo so
para a inovacao de sua estética, mas também para a arte do Parana.

Produziu, a partir disso, uma nova configuracdo estética, alinhada com
aquilo que ela viu, aprendeu e vivenciou quando esteve fora do Parana — com
especial destaque a influéncia Tropicalista e a estética de Robert Delaunay —,
quando a iluminacédo e disposicao sincrbnica dos motivos artisticos projetaram-se
para o abstracionismo em suas obras.

Ela inicia entdo um processo de hibridizacdo de sua estética, trazendo
para as suas composi¢des caracteristicas e elementos que estiveram relacionados a
outros artistas, mas que, de algum modo, se alinhavam aos seus interesses
estéticos e tematicos, produzindo, assim, uma obra distinta, em termos formais, do
qgue era produzido pelos seus pares paranaenses. Essa transmutacdo estética que
se referencia em artistas, movimentos e aspectos politicos, culturais e sociais
diversos, pode ser caracterizada como algo a que se vai chamar aqui de "traducéo
estética”, muito proximo da ideia de traducao cultural usada por Peter Burke, o que

sera explicado com maior aprofundamento mais adiante.

4.4 Corporeidade e translucidez

Violeta Franco, neste periodo em que incorporou as caracteristicas de
Robert Delaunay, principalmente no uso da luminosidade e na tendéncia ao
abstracionismo, consegue compreender de que modo o artista explora os elementos
formais. N@o obstante, ela consegue ir além da simples reproducdo do que
aprendeu. Franco consegue desenvolver a partir desse contato uma composi¢ao

genuina, agregando experimentagdes que se utilizam de varias influéncias, inclusive
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do Tropicalismo, quando enaltece as cores intensas, vibrantes, sugerindo a fauna e
a flora, s6 que de uma maneira menos vertiginosa, e mais referencial.

Esse processo de maturacao pode ser percebido logo nos primeiros anos
da década de 1970, destacando-se a habilidade no uso da iluminacdo. A artista
consegue dar um efeito de translucidez a imagem e ao uso de formas que induzem
o olhar do observador a fazer relacbes dos motivos apresentados com 0O corpo
feminino. Duas obras interessantes de serem brevemente analisadas para que se
perceba o0 uso desses elementos e como a obra expande-se da influéncia
tropicalista para o geometrismo ritmico sdo "Tropicalia", de 1972 (Figura 25), e
"Flora Tropical 1", de 1974.

Figura 25 - Tropicalia, 1972 - Mista - desenho, aquarela e pincel atémico s/ papel, 20 x 10 cm24,

114 Obra pertencente ao acervo do Museu Municipal de Arte de Curitiba/MuMA - foto retirada do catalogo da
exposicao: Violeta Franco - A "Garaginha" e a Arte Moderna no Parand, 2013, p. 55.
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Figura 26 - Flora Tropical I, 1974 - caneta hidrografica e cera s/ papel, 58,7 x 79 cm.115

As formas sugerem exuberantes matas, detalhes de florestas
luxuriantes, nas quais sao evocados circulos (caracteristica da obra
da artista, que tem a haver com a fauna), mas também em certos
momentos isolados, podemos ver agora clara tendéncia a um quase
abstracionismo geométrico (NETO, 1996, p. 04).

As duas composicdes acima, ambas idealizadas por Violeta Franco entre
1972 e 1974, apresentam caracteristicas semelhantes em relacdo a utilizacdo de
motivos ligados a flora. Ha a referéncia de elementos naturais e cores exuberantes,
tropicais, ligadas, provavelmente, a Floresta Amazonica e a Mata Atlantica, como
sugere Neto no fragmento acima. Essa influéncia é resultado do contato de Franco
com o Tropicalismo — movimento esquerdista que envolveu a arte e a musica apos 0
golpe de 1964 (COELHO, 1989, p. 02) — quando esteve em Sao Paulo no final da

115 Obra pertencente ao acervo do Museu de Arte contemporanea do Parana - foto retirada do catdlogo da
exposicao: Violeta Franco - A "Garaginha" e a Arte Moderna no Parand, 2013, p. 43.
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década de 1960. Além da influéncia tropicalista, as obras apresentam ligacdo com a
obra de Delaunay. A primeira, "Tropicalia" (Figura 25, p. 199), foi uma das primeiras
obras produzidas no periodo que a artista esta de volta ao Parana e que propde
modificar suas experimentacfes. Esta relacionada de maneira mais ténue a
influéncia de Delaunay e mais proxima do Tropicalismo. Nessa composicdo, ela
utilizou-se de cores mais puras e motivos ainda em formato organico (Sinuoso),
lembrando esferas fragmentadas e linhas abertas. A técnica de coloracdo por ela
utilizada explora a variacdo de nuances com cores sobrepostas de uma mesma
matriz (como o vermelho e o rosa, o amarelo e o alaranjado), iniciando um processo
mais incisivo de translucidez da cor, como nas trés formas ovaladas na lateral
esquerda superior e na lateral direita inferior.

A segunda, "Flora Tropical" (Figura 26, p.200), além de apresentar tracos
do Tropicalismo, alinha-se de modo mais proximo a estética de Delaunay,
explorando os circulos concéntricos e ovais, como é possivel verificar na obra "Y
Ritmo, alegria de vivir* (p. 191). Percebe-se, ainda, a sistematizacdo dos motivos
graficos, que se apresentam de modo sincrdénico, como sugere Neto na citacao
acima. Estdo dispostos equilibradamente, sugerindo a ilusdo de movimento,
juntamente com os demais motivos organicos que também se referenciam a flora.
Os elementos gréaficos encontram-se em um ritmo visual harmonico, a organizacao
regrada dos motivos, em forma de retangulo, faz lembrar a rigidez da técnica da
gravura, com a qual a artista adquire maior disciplina. Contudo, logo em seguida,
devido a inquietude da artista, as figuras rompem essa organizacao fechada,
excedendo nas bordas, como no canto superior esquerdo e na parte inferior direita,
ultrapassando as linhas imaginarias do retangulo.

Entre os grafismos de formas organicas, linhas espessas e cores
exuberantes da obra "Tropicélia" (Figura 25, p. 199) e os circulos concéntricos,
formas sinuosas e intensificacdo na translucidez da obra "Flora Tropical” (Figura 26,
p 200), pode-se perceber motivos artisticos que insinuam, além da flora, o corpo
humano. Na figura 25 as linhas sinuosas que formam fragmentos de ovais, na lateral
esquerda, podem estar vinculadas a imagem do busto/seio feminino, as linhas
esverdeadas, na parte superior, do meio para a esquerda, lembram fios de cabelo,
assim como as linhas arredondadas e sinuosas podem estar remetendo-se a

natureza floral e ou a silhueta do corpo feminino. J& na obra referente a figura 26,
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produzida anos depois, a artista intensifica os grafismos, diminuindo-os de tamanho
e aumentando o numero de formas, que podem estar vinculadas ao corpo humano.
A disposicdo dos elementos estad mais compassada, ciclica, como se estivessem
movimentando-se em ritmo (parece até o interior de uma maquina, onde as
engrenagens, os parafusos e os componentes elementares encontram-se muito bem
encaixados). O tamanho da obra esta maior, as cores, devido a translucidez, perdem
um pouco da intensidade e opacidade, deixando as formas mais transparentes,
possibilitando notar, simultaneamente, as cores que estdo sobrepostas (esse efeito

€ melhor alcancado devido a utilizagdo da caneta hidrogréfica).

Figura 27 - Esbogo da obra "Flora Tropical 1", 1974.

No esboco acima (Figura 27), é possivel verificar de modo mais
individualizado, sem a interferéncia das texturas e cores, alguns motivos que
rememoram a figura humana, especialmente & mulher. Na parte inferior, ha duas
formas elipticas, lembrando uma espécie de mascara e ou olhos; na lateral
esquerda, ha uma figura formada pela unido de um circulo e outra elipse, que da a
ideia do utero feminino. Os circulos na lateral superior esquerda e direita podem
insinuar Ovulos e, simultaneamente, frutas; ja a forma que estd entre os circulos
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aparenta ser um corpo de perfil, que ora lembra a silhueta feminina, delgada, ora
confunde-se com a imagem do corpo de um passaro, sem assas. Voltando para a
obra original, percebe-se que entre os motivos que lembram a forma humana
preservam-se as formas organicas da flora, como fragmentos de folhagens, em
cores azuis e esverdeadas. Além disso, em toda composi¢cdo, ha linhas que
preenchem varias formas, como se fossem fios de cabelo, ou as nervuras das
folhas.

A referéncia a fauna e a flora agora divide espaco maior com as formas
humanas, como se pode notar em diversas obras das décadas de 1970 e 1980,
especialmente em "Flora Tropical I" (Figura 26, p. 200), aqui analisada. Violeta
Franco foi sempre uma mulher despojada, preocupada com a ruptura de padrdes na
arte, mas também na sociedade. Conhecida como a musa da Arte Moderna
Paranaense!, inovou desde o inicio, quando se propOs a ser artista em uma
sociedade em que muitas das vezes a mulher era submissa, vista apenas como
dona de casa, esposa e mae. Contudo, na década de 1970, no Brasil, esse cenario
comeca a diferenciar-se; a mulher aos poucos ganha espaco no mercado de

trabalho e dedica-se também a uma profisséo.

A participagdo dos trabalhadores no mercado brasileiro segundo a
idade e a condicao de sexo revela diferencas sensiveis entre homens
e mulheres, sugerindo possiveis efeitos das responsabilidades
familiares, que atingem sobretudo as mulheres. Os homens mantém
uma expressiva regularidade no trabalho e ampliam sua presenca no
mercado a medida que véo atingindo a maturidade, o 4pice sendo a
faixa de 30 a 40 anos [...] As mulheres, ao contrario, costumam
revelar taxas mais elevadas de participacdo até os 24 anos, apos o
gue haveria um certo refluxo, motivado pela assungdo de
responsabilidades familiares (BRUSCHINI, 1994, p. 183-184).

Desse modo, conforme o estudo de Cristina Bruschini, a mulher inicia
uma participacdo no mercado de trabalho de modo mais singelo, a partir da década
de 1970, em idade anterior ao comprometimento com as “responsabilidades
familiares”, como o casamento e filhos. Ela também destaca, ao longo de seu artigo,
gue essa faixa etaria de trabalho, pelas mulheres, vai se expandindo, sobretudo no
nordeste brasileiro, pois nos estados do sul, mais desenvolvidos, mantém-se a faixa

etaria dos 20-24 anos de idade das trabalhadoras do sexo feminino. Essa

116 (VIOLETA: Sucesso nas artes, 1991) Jornal Gazeta do Povo.
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diferenciagdo na inclusdo da mulher no mercado de trabalho, principalmente nos
estados mais ricos e ou desenvolvidos, como o Parana, pode ter influido na
producdo da artista, fazendo com que ela incluisse em suas composicdes figuras e
formas femininas como uma maneira de exaltar a mulher, defendendo a quebra de
tradicbes as quais as paranaenses eram submetidas. Talvez tenha sido uma forma
de chamar a atencdo da propria mulher, para que agisse em busca de novas
atividades e independéncia em relacdo ao homem. Afinal, a artista sempre foi muito
independente, desde a época em que deixou para tras o casamento com Loio-Persio
e se aventurou em uma nova vida em S&o Paulo (BINI, 2013, p. 16). Sobre a
relacdo da artista com o papel da mulher na sociedade, pode-se destacar o artigo do
Jornal O Estado do Parana:

Violeta fala de sua arte e de seu trabalho. E conduz o assunto para o
papel da mulher na sociedade moderna. Para ela a mulher s6 podera
ser respeitada e considerada como um individuo com direitos, na
medida em que se dedicar ao trabalho com seriedade. N&o € preciso
competir com 0 homem, nem perder suas caracteristicas femininas.
Basta assumir sua vida, orientar seu caminho e trabalhar seriamente,
Unica maneira de conseguir direito a emancipacgao e respeito as suas
necessidades de individuo (O Estado do Parana, 1976, Nas flores e
nas folhagens um mundo de emocdes, 7 setembro, s/p).

Segundo o artigo acima, a artista assumia certa responsabilidade em
transmitir a partir de sua obra as novas possibilidades da mulher na sociedade
moderna. Os motivos artisticos, bem como seus grafismos, insinuavam as formas da
mulher. Na verdade, tratava-se de uma critica ao modelo de sociedade que nao
respeitava a mulher como um individuo pleno, capaz de se destacar no meio em que
vivia. Além disso, se percebe que mesmo defendendo a mulher, Franco ndo era
extremista, como os grupos feministas, que de certo modo colocavam a mulher em
disputa com o homem. Pelo contrario, segundo ela, as mulheres ndo precisavam
perder suas caracteristicas femininas, quanto aos modos de se vestir e de algumas
atribuicbes que eram proprias delas. Defendia que pudessem encontrar um lugar de
respeito na sociedade, sendo o trabalho algo dignificante e plenamente capaz de ser
desenvolvido, também, pelo sexo feminino. S6 dessa forma poderiam conquistar a

emancipacao em relacdo ao homem, pois se a mulher decidisse viver por si mesma,
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nao haveria problema algum nisso, bastaria ela escolher o rumo que Ihe faria mais
realizada.

As composicdes de Violeta Franco, desse modo, traziam a referéncia a
flora e a fauna para simbolizar o Brasil, as riquezas e exuberancia de nossa patria, e
por vezes a critica ao sistema politico vigente, como se pode verificar nos motivos
"signicos" que essas obras apresentam, assim como nas formas femininas e nas
cores e formas violentas que ela utiliza como meio de critica e como desejo de

libertacao.

Esse colorido eu tenho desde os 17 anos... caracteristica minha...
interiormente devo ser muito violenta! Comecei a captacdo dessa
minha violéncia, com a violéncia da minha terra, da minha gente Ao
computar as experiéncias acumuladas, os paradoxos vivenciais, fui
cair na flora, como poderia ter caido na banana simbolo da realidade
para Antbnio Henrigue Amaral... Em mim a ansia de alguma coisa
que caracterizasse a gente (FRANCO apud ARAUJO, 1970, Diario
do Parana, 16 agosto).

As tematicas por ela abordadas vao muito além das referéncias gréaficas
da natureza e do corpo humano, contém simbolos impregnados de significados que
abordam assuntos vivenciados pela sociedade da época. Ela, inclusive, como
mulher e profissional, por escolher ser independente, sem duvida, viveu na pele os
preconceitos de uma sociedade que, em pleno século XX, ainda se adaptava a ideia
da mulher poder estar inserida no mundo do trabalho, podendo optar pela
emancipacao, superando tradices que as submetiam ao sexo oposto, enunciando
em suas representacdes todo o valor que a mulher poderia obter na sociedade.

Quando Franco se refere a sua violéncia, a violéncia de sua terra e de
sua gente, fala, em sentido figurado, sobre a forca e a garra do seu pais, de sua
gente. Os temas e assuntos de suas composi¢cdes sdo representados pelas cores
drésticas, cintilantes e luminosas, em motivos florais, humanos e da fauna. Foi o
modo que ela encontrou para representar 0 que via, 0 que sentia, 0 que queria
guestionar e o que apreciava. Como ela mesma diz, no fragmento acima, poderia ter
escolhido outras referéncias, como fez o amigo e artista Anténio Henrigue Amaral,
mas escolheu essas, pois de algum modo esses signos se identificavam com ela e
cOm 0 seu pais, com 0 que queria comunicar.

Os motivos artisticos e simbolos se repetem, sejam em obras mais

sugestivas, que tendem a um quase total abstracionismo, ou a composi¢cdes mais
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representativas, que surgem esporadicamente ao longo das décadas de 1970 e
1980, retraindo efemeramente o abstracionismo, como na obra "Nu", de 1987 (Figura
28).

"

i i
\ /!v ‘U(Lt“- AW~

Figura 28 - Nu, 1987, mista (crayon e pastel) - 96 x 66 cm - Acervo da Artistall’

Entre as formas mais recorrentes se destacam os seios, o0 Utero (ventre),
0 6vulo e os cabelos, sendo que estes estdo sempre atrelados ao corpo feminino,
em um momento no qual a artista defendia a autonomia da mulher ndo s6 no
trabalho, mas também sua valorizagdo na sociedade. Destacaremos entdo a
significacao de dois desses signos, 0s seios e o Utero (ventre).

Os seios, no dicionario de simbolos, quando representado despido, como
nas obras de Franco, aderem a um significado ligado a provocag¢do sexual, que,
neste caso, ndo se refere ao ato sexual, mas sim a questdo de género, fisica,

destacando a figura da mulher. Como em uma ironia, a artista utiliza esta figura, que

117 Imagem retirada do Catalogo de Exposicdo " Violeta Franco: A 'Garaginha' e a Arte Moderna no Parand",
2013, p. 39.
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por vezes foi usada como simbolo de submissdo — como no caso das Mulheres
Galas de Avaricum, citadas por César, quando imploram a piedade dos soldados
romanos —, talvez como forma de reflexdo. No caso citado, a representacao do peito
despido tratava-se da humilhacdo e suplica (CHEVALIER, 1986, p. 808-809).
Contudo, a artista, em suas obras, pode té-lo usado na tentativa de fazer uma critica
a humilhacéo e submissdo da mulher frente ao homem, desenhando os seios para
evidenciar a condicdo corporal da mulher, Unica, mas que ndo pode ser usada s6
como um objeto de desejo, sexual, mas sim considerada como humana, que
apresenta diferenca de género em relagcdo ao homem, mas ndo de capacidade,
orgulhando-se das suas diferencas, tentando conquistar mais espaco e respeito na
sociedade.

Ja o utero (ventre) pode trazer uma grande gama de significacdes. Neste
caso, como se trata da sua representacdo nas obras de Violeta Franco,
considerando todo o contexto histérico, € possivel que se destaquem os mais
pertinentes. Entre essas significacdes esta a sua comparagcado entre um espaco de
transformacdes e o laboratorio do Alquimista, onde ha a experimentacdo entre
agentes e reagentes que, em contato, se transformam. E também o seu calor que
pode facilitar todas as transformacdes e, além disso, € considerado a sede dos
desejos insaciaveis (CHEVALIER, 1986, p. 1070-1072). O utero, nas obras de
Franco, provavelmente € igualmente utilizado para enaltecer a figura feminina, capaz
de gerar a vida, e essas vidas, por sua vez, gerarem a transformacao do mundo. A
mulher, além de ser capaz de realizar a cria¢do do filho e afazeres que, muitas das
vezes, sdo delegados apenas a ela, pode também se ocupar de outras coisas,
apresenta significancia igual a do homem, podendo ser inclusive independente!*s.

Neste periodo, na década de 1980, além da artista ja estar produzindo um
trabalho que unia a valorizacdo da natureza e da mulher, a partir de diversas obras
produzidas desde a década de 1970, ela conquista um espaco notavel como artista
e mulher, quando é convidada a realizar uma exposicao individual no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo — MASP, em 1984, sendo a primeira artista a conseguir uma

exposicao individual neste museu. O convite para a exposi¢ao partiu diretamente do

18 E importante destacar que no Brasil, entre as décadas de 1970 e 1980, houve uma intensificacio dos

movimentos feministas na luta pelos direitos de igualdade e cidadania, principalmente no movimento operario
(SOARES, 1994). Provavelmente esse contexto histdrico, somado as experiéncias de Franco, deve ter
contribuido de maneira Unica para o aparecimento desses simbolos que enaltecem nao s6 o corpo da mulher,
mas também o seu papel na sociedade.
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diretor do Museu, Pietro Maria Bardi (NETO, 1996, p. 04)'°. Essa exposi¢do, sem
davida, se configurou como um marco na histéria da arte do Parand e do Brasil,
afinal ela foi a primeira artista a conseguir tal espaco nesse tdo importante museu.
Essa realizacdo vem ao encontro da trajetéria de vida de Violeta Franco, que ha
muito tempo vinha tentando ganhar maior espaco e respeito como artista e mulher,

nao s6 na Arte Moderna Paranaense, mas também na Arte Moderna Nacional.

119 Artigo do Jornal Industria e Comercio "Expressdo e Arte: No Museu da PUC, as cores de Voleta Franco)",
edi¢do semanal de 29 set a 05 out, Curitiba, 1996, p. 04)
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Consideragfes Finais

Esta pesquisa abordou, como objeto principal de investigacédo, parte da
obra de Violeta Franco de Carvalho. Foram analisadas dezoito composi¢cdes da
artista. A investigacdo possibilitou depreender a relevancia de Franco no cenario
artistico paranaense e, quica, no ambito nacional. A pintora, com personalidade
marcante, instigou a renovacdo das artes plasticas no Parana e contribuiu para a
revitalizacdo dos debates acerca dos modos de fazer pintura no estado. A partir de
reflexdes e experiéncias concretas, corroborou para a introdugéo dos postulados da
Arte Moderna no estado e deixou seu legado artistico para as geracdes que a
sucederam. Sua obra configura-se como um dos bens patrimoniais mais
representativos da producédo pictdrica paranaense, entre 1950 e 1980.

Essa investigacao pautou-se na andlise das obras da artista e de outros
documentos textuais e imagéticos, tais como: matérias jornalisticas, catalogos e
encartes de exposicdes, entrevistas e depoimentos publicados. Os referenciais
tedricos e o arcabouco conceitual da Histérica Cultural fundamentaram esse estudo.
O exame das fontes resulta da somatdria das proposicbes de metodologias
indicadas por esse campo de conhecimento e pela Iconologia. O método iconoldgico
de Panofsky e as indicacfes de Burke fundamentaram a analise das pinturas de
Franco e a apreensdo dos sentidos atribuidos aos elementos figurativos, formas,
volumes, cores, luzes e sombras.

A imagem artistica, dessa forma, foi tomada como fonte primaria e
evidéncia historica, passivel de contribuir para a compreensdo do desenvolvimento
das artes plasticas no Parang, articulada as esferas do politico, do social e da
economia. Portanto, a pesquisa seguiu os postulados da Histéria Cultural, que
colocou em cheque os paradigmas tradicionais nessa area e ampliou o campo de
pesquisa, as perspectivas e os problemas ja evidenciados pela “Nova Historia”,
conforme salientaram Michel de Certeau, Roger Chartier e Peter Burke.

Ademais, ao longo do estudo, buscou-se enfatizar a importancia da obra
de arte como forma de representacdo das praticas sociais, possibilitando que a
“realidade” seja compreendida e expressada de distintas maneiras, sendo uma delas
a producao pictorica. Para tanto, utilizou-se dos ensinamentos de Roger Chartier

sobre as formas de representacdo, apropriacdo e ressignificacdo, bem como das
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suas maneiras de “ler”’ e interpretar a sociedade por meio de sua dindmica. Além da
representacdo e da ressignificacdo, objetivou-se examinar as composicoes de
Franco desde o ponto de vista da "traducéo cultural”, conceito utilizado pelo tedrico
Peter Burke para descrever como determinados “encontros” produzem formas
hibridas de cultura.

Ao longo do trabalho, foram colocados em articulagéo os pressupostos da
Historia Cultural e da Historia da Arte de modo que viesse a se realizar uma
interpretacdo pertinente ao desenvolvimento artistico e cultural paranaense, no
periodo em questdo. Nesse sentido, foi possivel compreender como se deu o
processo de renovacdo das Artes Plasticas no Estado do Parana a partir da
producdo da artista Violeta Franco. Tal processo ocorreu de modo gradativo, desde
a publicacdo dos primeiros volumes da Revista Joaquim, na segunda metade da
década de 1940, passando pela producdo dos mestres Guido Viaro e Poty
Lazzarotto, bem como pela formacdo do grupo de renovacdo, com a instauracéo da
“Garaginha” (1949) e de demais instituicbes e acontecimentos, com destaque ao
Clube de Gravura (1951), a Galeria Cocaco (1957) e ao episédio polémico do Saldo
Paranaense de 1957 e seus desdobramentos.

Violeta Franco foi um agente histérico na consolidacdo do moderno e na
ruptura com o estilo académico. Sua obra privilegiou tematicas relacionadas a
preservacdo do meio, as questdes de género e ao contexto histérico e social
vivenciado por ela, em especial, durante a Ditadura Militar.

A influéncia expressionista, somada a inquietude da artista, possibilitou a
transformacdo de sua obra, adotando, ao longo das décadas de 1950 e 1960,
caracteristicas que se distanciaram das cores escuras, passaram da pintura com
peculiaridades sociais, devido a representacdo de retratos de amigos e familiares,
para uma composicdo mais suavizada e com teméaticas abrangentes. A fauna e a
flora tornaram-se fontes de inspiracdo para a producéo pictorica da artista, sem que
ela ignorasse os problemas que envolviam a politica e a cultura brasileiras nesses
anos.

A obra de Franco se propds a romper com os padrbes artisticos
convencionais a partir da criacdo da “Garaginha”; em parceria com artistas e
intelectuais, abriu espago para novas formas de pensamento sobre a arte da época.

Essa iniciativa leva a situar Violeta Franco como uma das mentoras do processo de
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cisdo com a arte académica paranaense. Os debates e discussoes realizados nesse
ambiente possibilitaram a abertura de outros espacgos, como o Clube de Gravura e,
posteriormente, a Galeria Cocaco, que também problematizaram a trajetéria da
producao artistica no Parana.

A partida de Violeta Franco para a cidade de S&o Paulo em busca de
aperfeicoamento gerou o amadurecimento de suas composi¢cdes. No periodo em
gue viveu na capital teve contato com varios artistas, como Antonio Henrique Amaral
e Tarsila do Amaral, além de diferentes ambientes artisticos e culturais que
ampliaram o acesso da artista a variados tipos de produgdo moderna, tanto nas
artes plasticas como no teatro.

O contato mais préximo com os efeitos da ditadura militar e sua condi¢ao
econbmica trouxeram para sua obra elementos criticos sobre a politica e a
sociedade da época. Em seu regresso ao Parand, mais politizada, alinhou-se a
tematicas diferentes, tratando de véarios acontecimentos no Parané e no Brasil. Por
meio das tematicas da fauna e da flora, ela abordou a questdo ecoldgica, ligada a
Mata Atlantica e a Amazobnia. A inclusdo de formas humanas, especialmente do
corpo feminino, implicou em uma critica a desvalorizagdo da mulher em certas
esferas da sociedade. Mas se expressou de maneira metaforica, para driblar o
autoritarismo da sociedade brasileira e dos governantes do pais.

Nas décadas de 1970 e 1980, a repercussao de sua producdo ampliou-se
de modo expressivo, tomando envergadura nacional a medida que suas obras
tratavam de assuntos ndo so de seu estado, mas também do Brasil. Nesse periodo,
Franco assume a direcdo de centros de pesquisas como o do Solar do Bar&o e do
Museu Alfredo Andersen, agindo diretamente na valorizacdo da pesquisa e da
producao artistica no Parana. Conseguiu, a frente dessas instituicbes, o contato com
outras entidades promotoras de arte e cultura. No periodo que compreende o recorte
dessa pesquisa, a artista realizou exposi¢coes na cidade de Curitiba, no Rio de
Janeiro e em Sao Paulo; destacando-se por ser a primeira mulher paranaense a
realizar uma mostra individual no Museu de Arte de S&o Paulo — MASP, em 1985.

E, entdo, a partir da possibilidade da obra artistica trazer implicita
relacfes historicas e culturais de pratica individuais e coletivas que a analise da obra

de Violeta Franco pbéde ser compreendida e fundamentada. A trajetéria dessa
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pintora demonstrou que a representacdo das praticas individuais e coletivas traz a
tona memorias e problemas suscitados no tempo e no espago histoérico.

A artista deixou transparecer em sua producdo pictérica aspectos
historicos e culturais, relacdes diretas e indiretas com diferentes movimentos
artisticos e artistas de locais diferentes. Sua obra que, inicialmente, se configurava
muito préxima ao Expressionismo Alem&o, aos poucos vai sendo delineada pelas
influéncias sofridas pelo seu meio, de amigos e admiradores, como € o0 caso de
Delaunay, Tarsila do Amaral e diversos outros artistas e intelectuais que cruzaram a
vida de Franco.

O conjunto das composicbes estudadas apresenta caracteristicas e
tendéncias estéticas diversas, o que indica uma direcdo contraria a tomada pelas
primeiras telas da autora, que estavam intimamente ligadas a estética
expressionista. Contudo, ao longo dos anos e das suas experiéncias, Violeta Franco
consegue adquirir uma poética prépria, que apresenta fatores ligados a sua cultura,
ao seu povo e ao seu pais, como ocorre nas tematicas ligada a Ditadura Militar, ao
Tropicalismo e, posteriormente, a valorizacao da mulher.

Ela utilizou como matéria-prima a fauna e a flora da Amazbénia e da Mata
Atlantica, teméticas nacionais que interferiram na concepcao de sua poética e que
foram avancando de maneira singular em sua producdo. Suas obras ndo se
restringem as ideias dos movimentos e dos artistas que a inspiraram, mas resultam
da assimilacdo, compreenséo e ressignificacdo de tudo aquilo que a motivou. Violeta
Franco faz, assim, uma obra Unica, pois traduziu, a partir de suas diversas
experiéncia sociais, culturais, pictéricas e politicas, fatores histéricos das praticas
vivenciadas por ela mesma e por seus pares. Pode ndo ser a historia toda, ou a
evidéncia incontestavel da verdade, mas, sem duavida, € uma das formas de
representacdo e ressignificacdo de suas vivéncias, sentidas e traduzidas por uma
personagem que fez parte da historia da Arte do Parana e também do Brasil.

A artista, segundo o que o critico Aroldo Mura mencionou no artigo
"Violeta Franco, a revolucionaria da arte, na Galeria Banestado", de Francisco Souto
(Jornal Indastria e Comercio, 1991, p. C1), foi pioneira tanto na producdo de uma
arte diferenciada no estado onde nasceu, quanto na abordagem de tematicas
relacionadas as questdes de género e ecologia. Traduziu fatos, vivéncias,

identidades e memorias por meio de imagens, formas e cores que nao se limitaram
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a reproduzir o que estava posto pelos seus pares e pelos segmentos dominantes na
sociedade brasileira, aceitaveis desde o ponto de vista moral e politico pela Ditadura
Militar instaurada entre 1964 e 1985 no territorio nacional.

Dentro de suas possibilidades, criticou o0 autoritarismo e renovou as
abordagens relacionadas a interpretacdo das formas vegetais e organicas;
experimentou cores e testou os resultados do uso da luminosidade. Ela transformou
sua obra em um canal de comunicacdo, por intermédio do qual expressou suas
expectativas em relacdo aos rumos das civilizagbes humanas, aos aspectos
politicos, sociais e culturais da sociedade que integrava.

Talvez seu maior legado se inscreva na promocéao efetiva do dialogo com
0S acontecimentos e as tematicas que estavam surgindo no ambito nacional e
internacional; em especial, na esfera da defesa do planeta e das causas feministas.
Desse modo, Violeta Franco rompeu as “territorialidades” impostas as produgdes
plasticas e integrou as producdes pictdricas paranaenses na esfera da denominada

Arte Moderna Brasileira.
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