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0 GABINETE DE ARTE PARANAENSE DO MUSA NO OLHAR CRITICO DE

Organizagao e Curadoria: José Carlos Cifuentes

O “gabinete de arte paranaense” do MusA

“ Arte sempre foi uma forma de inteligéncia” nos diz Maria José Justino na sua obra “Passeio
pela pintura paranaense” (2002, p. 9) e, portanto, a arte precisa de um intérprete a altura, isto €, um
critico com uma bagagem de conhecimentos que lhe permitam ndo apenas apreciar as obras sendo
também dialogar com os artistas e os pensadores da arte do presente e do passado contribuindo,
assim, com a construcdo da histéria da arte em seus diversos niveis. O Museu de Arte - MusA da
Universidade Federal do Parana - UFPR, tem essa missdo de resguardar a inteligéncia artistica do
Parand, proposta que a professora Maria José ajudou a construir, em estreita colaboracdo com a artista
e professora Dulce Osinski, por ocasido de sua criacdo em 2002 e, nesses 20 anos de existéncia do
Museu, o professor Fernando Bini, um dos criticos mais importantes do Parana, ajudou a consolidar
com sua catedra na UFPR e seus diversos textos para catdlogos e curadorias.

Com o intuito de comemorar esses 20 anos de institucionalizacdo do MusA, organizamos
esta exposi¢do com uma sele¢do de artistas convidados e guiados na sua fundamentagdo por textos
criticos de Fernando Bini, sendo todos eles, entao, de reconhecida trajetéria na cultura paranaense.
Essa exposicdo visa, também, o enriquecimento de seu acervo artistico e documental, a partir da
procura de doagdes feitas pelos proprios artistas ou seus familiares, ou ainda por instituicoes de
reconhecido prestigio e colecionadores, quando esses artistas nao estejam ainda representados nesse
acervo, e eventualmente alguns ja representados mas cuja presenca mais atualizada seria também
igualmente enriquecedora.

A participagdo desses artistas nesta exposigdo, além de constituir uma homenagem ao
MusA por seus 20 anos, configura também uma homenagem ao seu critico, Fernando Bini. Suas
presencas no acervo, tornam-se assim numa oportunidade de reconhecimento as suas trajetoérias
por uma instituicao cuja missao académica é o estudo e preservacao da memoria artistica brasileira,
especialmente no ambito do Parana, e sua divulgagao.



Os artistas convidados para esta exposicdo, como ja mencionado, fazem parte da fortuna
critica de Fernando Bini e, em conjunto, espelham diversos periodos de constituicdo da histéria da
arte do Parana. Esses artistas sdo considerados “paranaenses” pelas suas contribui¢des na construgao
de uma cultura artistica paranaense (ndo desconsiderando suas possiveis projecdes nacionais e
internacionais). Eles, ordenados por segmentos de exposicado, sdo os seguintes:

a) Pintores e gravadores:
Porta de entrada: Ida Hannemann de Campos (em comemoracdo ao seu centendrio),
Segmento 1: sobre a contemporaneidade da arte paranaense na visao de Fernando Bini

Fernando Calderari (com obra do acervo),
Antonio Arney (com obra do acervo),

Segmento 2: a paisagem na arte paranaense com um “sabor” de modernidade

Guido Viaro (com obra do acervo),
Ida Hannemann de Campos (com obra do acervo),
Theodoro De Bona (com obra do acervo),

Segmento 3: um geometrismo precoce e a abstragdo emergente na expressao paranaense

Leonor Botteri (com obra do acervo),
Mario Rubinski (com obra do acervo),
Fernando Velloso (com obra do acervo),
Domicio Pedroso (com obra do acervo),

Segmento 4: a gravura e a colagem entram em cena

Paul Garfunkel (com obra de acervo particular),

Violeta Franco (com obra doada a ser incorporada no acervo),
Orlando DaSilva (com obra doada a ser incorporada no acervo),
Rones Dumke (com obra doada a ser incorporada no acervo)



Segmento 5: outros rumos da arte contemporanea

Jair Mendes (com obra de acervo particular),

Josué Demarche (com obra doada a ser incorporada no acervo),

José Antonio de Lima (com obra doada a ser incorporada no acervo),
Mazé Mendes (com obra de acervo particular), e

Segmento 6: a ilustracdo, a irma menor das artes gréficas

Poty Lazzarotto (com livro ilustrado doado para o acervo documental do MusA).
b) Escultores:

Segmento 7: as artes tridimensionais na critica de Fernando Bini

Elvo Benito Damo (com obra do acervo),

Elizabeth Titton (com obra do acervo),

José Antonio de Lima (com obra doada a ser incorporada no acervo),

Alfi Vivern (com obra de acervo particular), e
Jefferson Cesar (com obra doada a ser incorporada no acervo),

A sua distribuicdo por segmentos e ordem na exposicao ilustram os diversos momentos da
modernidade e contemporaneidade da histéria da arte do Parand. A escolha dos textos, por outro
lado, teve seu limite no ano de 2019, ano da aposentadoria do professor Bini na UFPR. A exposicao
serd realizada na sala de exposicOes itinerantes do MusA, laboratério de formagao de alunos em
critica, curadoria e histéria da arte paranaense. Destaque especial serd dado, na “porta de entrada”
da exposicdo, a Dona Ida Hannemann de Campos (1922-2019), dama da arte paranaense, por seu

centenario.



Ida Hannemann de Campos
Natureza morta | 6leo s/tela | 60x50 cm | década de 70 | doacdo de Heloisa Campos




Ida Hannemann de Campos, um centenério

Dona Ida Hannemann de Campos (1922-2019), que neste ano comemoramos seu centendrio,
foi uma artista impar. Ela pode ser considerada uma das representantes da primeira geragio
modernista no Parand, geragdo que teve Guido Viaro (1897-1971) como seu principal
promotor, e 0 expressionismo como uma de suas principais formas de expressao.

Nas suas telas, todos os objetos representados, igualmente nas paisagens que nas
naturezas mortas, atraem a cor, como a for¢ca da gravitagdo atrai a matéria, inclusive as
proprias sombras tém essa for¢a de atracdo da cor, uma heranga impressionista. Elas sdo
testemunhas vivas da existéncia dos objetos que as produzem.

Nas obras de Dona Ida, e em palavras de Baudelaire, “as cores pensam por si
mesmas”, alids, nas proprias palavras da artista, “as cores sdo mentiras que capturam a
verdade”. Sao elas que criam o espago no mundo da tela.

O espirito do expressionismo em Ida Hannemann de Campos consiste em fazer, com
suas cores, a propria natureza se expressar, até se ruborizar; nesse caso, a forma é o meio de
libertacio dessa forca interna que a natureza tem.

Dona Ida dialoga com a fisica do espaco criado pela matéria, muito além do puramente
geométrico que seu desenho configura. E o espaco fisico com sua durea de energia que é
representado nas suas naturezas mortas, e também nas suas paisagens mais recentes, em que
a simetria emergente cria um espago onde as forcas da natureza fazem aparecer personagens
inesperadas como, por exemplo, uma borboleta azul, dentre outras, revelando o profundo
paranismo que norteia sua arte.

(José Carlos Cifuentes)



A seguir, apresentaremos um panorama da
arte paranaense através dos artistas listados acima,
acompanhados com alguns trechos dos textos criticos de
Bini.

Esses textos, o leitor reparara, ndo contém
apenas uma apreciacdo estética do artista e de sua obra,
sendo também sua contextualizacdo na histéria da arte
paranaense.



Panorama da recente arte paranaense através do olhar critico de Fernando Bini como
fundamento da exposicao: a “contemporaneidade”

Arte, dita visual, é construcdo do olhar,
nao é um achado ou uma descoberta.
(Fernando Bini)

A epigrafe desta secdo nos traz o essencial da funcdo da critica que Fernando Bini pratica: seus
textos visam a construcdao do olhar em todas as manifestacdes da arte. Essa frase aparece no
texto curatorial da exposicdo “Fernando Velloso e Mariana Canet: as fronteiras entre pintura

e fotografia” (Solar do Rosario, 2019), onde, se referindo a fotografia, o que também é vélido
para outras artes, diz: “O olhar fotografico é um corte que se faz da natureza ou do objeto nesse
continuo, nao é analogia, logo nao é verdadeira, é vestigio, é criacao, é construcao”.

Fernando Bini mostra, em suas diversas criticas, uma certa preferéncia pela pintura, dentre as
artes visuais, porém com um olhar contemporaneo reconhecendo suas transformacdes ao longo do
tempo. A esse respeito podemos citar o seguinte texto.



“Sempre pintura, sempre”, e em todos os seus caminhos e mesmo depois das colagens
cubistas e dos objets trouvés surrealistas, e mesmo ainda apds a desmaterializagio do objeto
de arte no final dos anos 70, a pintura permanece, por vezes recupera com mais for¢a o seu
espago.

[...] A pintura é como o adagio na miisica, o movimento lento, aquele que nos induz a
contemplagdo, a reflexao.

[...] Afirmou Merleau-Ponty que “viver na pintura é respirar ainda este mundo, sobretudo
para quem nele vé alguma coisa a pintar, e todo o homem traz um pouco deste olhar”,
assim [por exemplo] Fernando Calderari (1929-2021) tira partido desse olhar o mundo e
da tensdo entre a figuracdo e a abstragdo. Nos anos 60 ele opta pela abstragio numa espécie
de descoberta da pintura — é como um “entrar na pintura” - e o uso dos grandes formatos,
mas os objetos nunca se afastaram totalmente de suas telas. Eva qualquer coisa como um
afastamento para uma posterior aproximagio e nos anos 70 associa gravura e pintura e
comega a talhar e pintar seus quadros realizados sobre madeira cujo tema vai em diregdo a
paisagem. [fig. 2]

Marcel Duchamp afirmou a impossibilidade da pintura “retiniana e com cheiro de
terebintina”, tudo é ready made e a nova pintura é o “diagrama de uma ideia”. A pintura
entdo ndo é mais so tela e pincel e a relagdo do artista com a obra foi profundamente
modificada: “pintura sem pincel, pintura sem quadro, pintura-escultura, pintura do
imagindrio”, tudo é pintura, mas o mais dificil é como se livrar da tradicdo milenar.

[Assim] Antonio Arney (1926-) desde 1966 discute a problemidtica do suporte da sua obra

e atinge uma sofisticada proposicdo plistica em relagdo a realidade da matéria, parte das
apropriagoes dadds e surrealistas (os objets trouvés) atualizado com as questoes trazidas pela
arte povera, ele vai reconstituir a “paisagem com a propria paisagem” utilizando o objeto
contaminado pelo seu meio, com o valor do simbolo vivo, o objeto que carrega consigo a sua
propria memoria. [fig. 3] (de “Pintura Quase Sempre ... e eles construiram a Modernidade
no Parand”, folheto da exposicao de mesmo nome, MAC-PR, 2010)



Fernando Calderari
Pintura em vermelho | entalhe e pintura s/madeira | 60,5x85,5 cm | 1968 | acervo MusA




Em “Ruptura: a experiéncia do suporte”, texto no catalogo da exposicdo de mesmo nome, MusA,
2003, Bini manifesta que:

[...] Cronologicamente surge no Parand, em primeiro lugar, as experiéncias de Fernando
Calderari e Antonio Arney. Calderari saindo da abstracio em direcio ao que ele mesmo
chamava, na época, de nova figuragdo [o “momento de sua abstragio madura”, sequndo
Bini], substitui o suporte tela pela madeira talhada e pintada, origindria da xilogravura, e
da gravura em geral que é outro campo de interesse do artista. Antonio Arney é o primeira
a tratar seriamente a problematica do suporte e da acdo sobre ele através de processos nio
artisticos: a substituicdo da tela como suporte e o ato de cortar, pregar, colar ou parafusar.

Em “Vestigios de uma paisagem marinha”, texto da exposicao de Calderari no Solar do Rosério
em 2019, Bini acrescenta:

[...] a pesquisa da técnica especificamente pictural [por Calderari], é um “entrar na pintura”
ou como ele mesmo diz, “o espectador € o verdadeiro protagonista da paisagem”. E o “saber
olhar”, o sapere verdere (e osare) de Leonardo da Vinci.

E necessario salientar que o pensamento estético de Fernando Bini a respeito da arte moderna

e contemporanea e sua critica influenciaram diretamente sua labor pedagégica na UFPR,
especialmente nos anos 2000, quando organiza diversas exposi¢cdes no MusA cuja curadoria tem
a participacao de alunos do Curso de Artes Visuais dessa Universidade e que marcam parte da
histéria do MusA nestes primeiros 20 anos. Dentre elas, salientamos “Ruptura: a experiéncia

do suporte” (2003), “Centenério de De Bona” (2004), “Rubinski do siléncio” (2006), e “Designio:
Marilia Diaz” (2009), todas elas trazendo a marca de sua concepgao de arte e de histéria da arte no
ambito do Parana. Cabe destacar, por exemplo, que nas duas tltimas mencionadas, o professor
Bini deixa a responsabilidade da curadoria e elaboragao do texto curatorial correspondente aos
alunos, colocando-se ele como coordenador dos trabalhos e possibilitando assim sua formagao
pratica nesses quesitos.



Antonio Arney
Comparagao de valores I | mista s/madeira | 103x131 cm | 1978 | acervo MusA




De “Ruptura: a experiéncia do suporte”, no catalogo da exposicao de mesmo nome, MusA, 2003,
podemos destacar que:

A existéncia de uma colecdo ou de um acervo de obras de arte numa Universidade que,
inclusive mantém um Departamento de Artes, implica que este conjunto de obras deva

ser frequentemente analisado [e ampliado] e sirva para reflexoes teoricas e de material de
pesquisa critica tanto para professores como para alunos.

Esta exposicio Ruptura é, portanto, mais uma forma de utilizagio deste instrumento de
apoio pedagogico unindo o Museu de Arte (MusA) e o Departamento de Artes (DeArtes) da
Universidade Federal do Parand, aqui fazendo com que um grupo de alunos participassem
tanto da curadoria quanto da monitoria, eles todos participaram da construgdo da mostra.

Ainda, na ultima das exposi¢des organizadas no MusA por alunos da UFPR sob a sua
coordenacao, intitulada “Coisa com coisa é outra coisa: Antonio Arney 90 anos” (2016), ele nos
brinda um traco de sua concepcdo de arte contemporanea no seguinte trecho:

[Antonio Arney] durante os anos 60 e 70 do século passado foi um dos pioneiros da
contemporaneidade no Parand, trabalhando o suporte da obra de arte e se aproximando, quase
como um precursor, do movimento da Arte Povera, embora os seus olhos e ouvidos estivessermn
ligados a questoes bem proprias das pesquisas paranaenses na arte abstrata. Largou a tinta e
o pincel e agiu na diregdo construtiva ao se apropriar de materiais banais e descartdveis.

Outros tracos da sua concepgao sobre “arte contemporanea”, inspirados na chamada

“modernidade de Baudelaire”, aparecem em “Alfi Vivern, o didlogo silencioso com a pedra”
(2003, p. 9):

A arte contempordanea nasce do impasse entre o esquecimento de sua historia, uma amnésia,
e o seu retorno, a sua rememoragio, a anamnese platonica, que trata da imanéncia do passado
no presente a condicio baudelairiana da modernidade entre o transitorio e o efemero e o

eterno ou o imutdvel, onde “as metdforas sio frequentes” tem a sua metifora na relagio que
se da entre o papel e a pedra.



Tracos que exemplifica na obra de Alfi dizendo: “Alfi, porém vai mais longe nessa busca do eterno
no transitério que passa pelo ‘poético no histoérico’™”.

Essa condicao de transitoriedade que a arte contemporanea compartilha com a modernidade

de Baudelaire, também é aplicada, por Bini, para interpretar, por exemplo, a recente “arte
escultorica” de José Antonio de Lima, um dos expoentes da arte contemporanea no Parana, como
veremos depois.

A persisténcia de Baudelaire em seus textos criticos é notéria, como por exemplo, no recente
“Juarez Machado: estive e estou em Curitiba” (2018):

Seus personagens parecem tirados dos poemas de Baudelaire, mulheres sedutoras,
provocantes, rodeadas nao dos “malandros cariocas”, mas de libertinos que se refugiam na
poesia para se salvarem do tédio mortal da vida ordindria. Como em Baudelaire, muitas
vezes ele também é o personagem de suas pinturas, o flineur/voyeur sempre acompanhado de
mulheres sensuais e sofisticadas, elegantes como ele, tanto na imagem quanto na vida real.



A seguir apresentamos a sequéncia de artistas da exposicao
distribuidos nos seus diversos segmentos, com trechos
criticos de Fernando Bini.



GUIDO VIAROD (1897-1971)

Texto critico

Guido Viaro, pintor e gravador (algumas vezes quando buscava certas solugoes plisticas
também fez escultura), tem uma origem quase que autodidata e assim é muito mais aberto

e sensivel ds transformacoes plisticas do seu tempo. Foi ele que tudo fez inicialmente no
Parand para mostrar, como artista e educador, que hd uma outra beleza que ndo aquela que
sai das Academias. Viaro pinta o homem e a terra, o homem que sofre numa terra, que por
acaso € a terra do Parand: “Pinta ndo a gente e a terra de Curitiba, mas simplesmente a gente
e a terra. Ndo so os pinheiros, mas também o povo humilde das casas miserdveis d sombra
dos pinheiros, e pinta-os feios, em cores rebaixadas, de pernas e maos enormes, ...” (Dalton
Trevisan, Joaquim, “Viaro, hélas ...”). Essa vontade “expressionista” de Viaro transfomou

a arte paranaense através dos seus quadros ou de suas gravuras mas, principalmente,

através do ensino da arte para as criangas, para os jovens e para os adultos, educando-os

para a liberdade de expressdo que s6 a arte pode inspirar. E o modelo do artista “nomade” no
sentido em que viveu numa eterna busca, sempre irrequieto e insatisfeito na procura de novas
técnicas e novos temas.

[...] Apesar ainda da persisténcia da “mancha” impressionista, o “expressionismo” serd a
grande expressdo da arte moderna no Parand. Ai se encontrard um caminho intermedidrio
entre o instinto e a razao, entre a raiz antiga e a vanguarda. De um lado as vias da razdo

que conduziram a arte brasileira para as técnicas construtivas (o concretismo e o neo-
concretismo), de outra, as vias do instinto acentuaram o espirito “expressionista” ou “fauve”
pela domindncia do cromatismo e da mancha informe que conduziu a algumas experiéncias
abstratas, como a experimentada por Viaro nos anos 60, por exemplo. (de “ Arte Paranaense,
movimento de renovacao”, catalogo da exposi¢ao, CEF, 1998)



Guido Viaro
Paisagem marinha | 6leo s/tela | 58,1x70 cm | s/data | Acervo MusA




IDA HANNEMANN DE CAMPOS (1922-2019)

Texto critico

“Entre o pincel e a pena...

Vale a pena viver?

Usufruindo

rabiscando

analisando

tentando ver.

(Ida Hannemann de Campos)”

[...] € 0 olhar que Ida tem sobre as coisas que a faz poeta da pena e do pincel; é o seu lirismo e é,
principalmente, a sua atengdo as cores, pois também nas palavras a cor é essencial. A cor e a luz sio
os valores do olhar e assim surgem as cores vivas, por vezes rebeldes. Mas a criagdo do novo vem da
rebeldia. Sao manchas de palavras com toques de pincel e, como na pintura, ndo ha linearidade (nem
literalidade): ha exageros para representar o sublime, se refletir e se perder ao exaltar a espiritualidade.
[Na sua fase inicial] seus retratos exageram e deformam os detalhes e estd presente em suas obras a
domindncia “expressionista” da cor [herdada de seu mestre Guido Viaro]. E uma colorista. Neste
momento ela jd se mostrava como paisagista. E a paisagem que a atrai, o espirito da paisagem, o seu
valor psicologico, mas também o valor sensivel. Ela se utitiza das cores quentes, algo derivado do
barroco, e é com elas que comeca a sua sintese pictorica.

O verbal poético transformado em pictorico também estd presente nestas primeiras obras que vio em
direcdo ao sintético como em Cézanne, com a andlise de planos fragmentados, quase suprimindo a
perspectiva linear.

[...] Ida tem um olhar que acompanha e ultrapassa toda a arte moderna no Parand, seu ver é também
uma abertura para os olhos do espectador.

[...] O seu caminho é o da eliminacdo do supérfluo, da simplificacio e representa a sua tranquilidade e
o seu equilibrio, apesar de ser atraida por estas formas distorcidas da tendéncia expressionista. A sua
sintese vai em diregio ao simbolico em busca da natureza como espaco de repouso e de siléncio, que
contribui para o desenvolvimento da espiritualidade.

[...] para Adalice Araiijo, as pinturas de Ida Hannemann de Campos mostram a “impossibilidade de
se deixar dominar por uma arte que exclua a figuracio” (1971), mas o tratamento que ela poe nas suas
obras resulta em figuras que sao leves, coloridas e espontineas, produzidas por sua rica imaginagaio.
Trabalha com os planos transparentes de luz e cor, produzindo uma sintese pldstica sempre com base
na simplicidade e, desta maneira, recriando a natureza. O pintor e critico de arte Fernando Velloso,
ao falar sobre a artista, chama a atencdo para a sua “atenta contemplagdio da natureza”, paisagens que
depois “emergem, renovadas e transfiguradas” em sua pintura. (de “Ida Hannemann de Campos:
entre o pincel e a pena”, no catalogo da exposi¢do de mesmo nome, 2015)
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Ida Hannemann de Campos
s/titulo | 6leo s/tela | 68x80 cm | s/data | Acervo MusA




THEODORO DE BONA (1904-1990)

Texto critico

Foi [pelo] impulso dado por um artista mais experiente, Joao Ghelfi, que o levou ao atelier e ds aulas
de pintura de Alfredo Andersen. Foi o proprio De Bona quem afirmou: “aqui comecou, entdo, a minha
verdadeira carreira de pintor”.

[...] A construgdo do quadro, o desenho pictorico, a organizagio das massas cromdticas que De Bona
desenvolveu em suas pinturas, tiveram origem certamente nas aulas de Andersen. Mas Andersen
também propiciava um ambiente erudito que De Bona procurava, nio somente a erudicio artistica
mas, principalmente, a cultural em todos os seus sentidos. E possivel que dai tenha De Bona tido a
ideia de procurar centros maiores e produtores de arte, indo entiao a Veneza.

[...] Seus mestres na terra da Bienal davam continuidade ao que ele procurava: o ambiente erudito, as
discussoes sobre arte e a possibilidade de estar proximo dos grandes movimentos artisticos. Assiste-
se De Bona trabalhar a luz, desde a luz limpida dos vedutistas venezianos até o uso de uma luz mais
dramatica, ligada também ao realismo italiano e presente nas paisagens de Ettore Tito. Em Veneza ele
comega a construir o espago, mas separa-se do vedutismo para construir ricas paisagens a partir da
pintura ao ar livre.

[...] Mas a participacdo no grupo de artistas venezianos do Ca Pesaro deve ter lhe aproximado da
sensibilidade expressionista. Foi tocado também, quando procurava a luz-cor dos impressionistas,
pelos toscanos Macchiaioli e é quando sua pintura traduz as vibragoes da luz através dos tons puros,
de manchas, que se exaltam mutuamente nos contrastes de claro e escuro. Os Macchiaioli resolvem a
pintura de modo diverso dos vedutistas venezianos, trabalham a tela com a pincelada fragmentada e
ndo somente com a perspectiva.

[...] Tem ainda a oportunidade de conhecer a obra de Cézanne e de Morandi, ambos tem concepgoes
de espago andlogas, isto é, o espago é materializado pelo deslizamento dos planos numa inversio sutil
da ordem de combinagio de elementos. E Cézanne, mais do que o impressionismo, que o atrai na sua
construgdo do quadro, a partir de uma disciplina rigorosa cuja expressividade é reforcada pelos efeitos
cromadticos das “pequenas sensacoes”, produzida através das pinceladas fragmentadas.

[...] Os seus desenhos, estudos e esbogos sio os documentos de seu percurso artistico. Sempre

lhe agradou a pintura ao ar livre como a dos impressionistas: “entdo eles pegaram os cavaletes e
foram pintar paisagens, para realizar pintura dentro da paisagem”, e o que interessa a De Bona

é a atmosfera, o “efeito do momento na paisagem”, as cores, as linhas de fuga e as distincias. E a
liberdade do artista diante do tema que ele encontrou em Cézanne. A imaginagio e a “sensagio
pensada” é que constroem o quadro. (de “De Bona: luz, cor e paixao”, no catdlogo “Centenério
De Bona”, MusA, 2004)



Theodoro De Bona
Curitiba | 6leo s/tela | 79x99 cm | 1962 | Acervo MusA



LEONOR BOTTERI (1916-199s)

Texto critico

Quando se fala em Botteri, a artista, algumas telas nos vém imediatamente a mente, pois
marcaram a tendéncia dita “expressionista” da arte no Parand e que tem suas origens em
Guido Viaro, de quem ela foi aluna entre 1942 e 1945. E um “expressionismo” estranho e
inquietante, uma compulsdo interior, algo que deveria ficar escondido, mas que saiu. Um
“expressionismo” nostdlgico e ndo marcado pela guerra como o expressionismo europeu, mas
que anuncia a mesma crise do sujeito.

[...] Botteri serd sempre fiel a figura naturalista, mas vai situd-la entre o realismo e a
imaginagdo, como pode-se ver no quadro premiado com a Medalha de Ouro do XV Saldo
Paranaense de Belas Artes [intitulado Figura I]. Ainda o “expressionismo”, mas dentro de
um clima surreal; a figura do desespero, da angiistia, que cobre um olho como se quisesse ver
somente meia realidade, numa busca de uma inexisténcia ou da propria suspensdo do tempo,
a busca da eternidade; a beleza petrificada, fria e imovel (é o olhar da Medusa que petrifica?
ou é a Esfinge e o seu enigma: me decifra ou te devoro?).

[...] Para o mestre Viaro, Botteri é intelecto e subjetividade, um protesto resignado que afirma
e nega; ela quer afogar a sua alma, o seu eu, dentro de uma tristeza imensa, sem ao menos
dar um sorriso. “Sua pintura ndo é mais pintura; a matéria cor desapareceu por completo,
tornou-se funéria (...) sdo gritos sociais, ndo de turbas enfurecidas, mas de protestos quietos
de bragos cruzados, de inagio fatalistica expressa através de sua ‘figura’”. [No] quadro
Menina, que pertence ao acervo da Universidade Federal do Parand, [hd] o mesmo azul
sombrio, a iluminagdo é fria como a iluminagdo da lua, o ambiente agora é metafisico e a
pintura é em superficie, posada, o olhar fixo, olhar que se olha, olhar interior, meditativo e
do pensamento em espiral, aquele que pode sempre se reinterpretar, que ndo tem fim. Em
Diirer, a Melancolia estd sentada em uma pedra, geométrica, aqui, a figura da menina estd
pousada num fundo geométrico, que lembra uma cidade ao longe, na qual ela estd dentro e
fora ao mesmo tempo, novamente a dimensdo atemporal, cristalizada; é denvincia, mas de
qué? (de “Leonor Botteri e a beleza petrificada”, no catdlogo da exposicdo “Leonor Botteri,
homenagem a artista e mestra”, EMBAP, 1988)



Leonor Botteri
Menina 6leo s/tela | 65x51 cm | 1960 | Acervo MusA




MARIO RUBINSKI (153-2001)

Texto critico

[Rubinski] parte de uma rigorosa andlise do espago e das formas, qualquer coisa de cézanniano,
fazendo com que os objetos escapem da sua realidade material. Professor de perspectiva que se recusa a
perspectivar: “Para mim a pintura ndo conta historia”, diz o artista.

[...] Sua pintura de paisagem, curricular obrigatoria na Escola de Belas Artes, vai se transformando.
Dela ele vai extraindo a vida silenciosa da matéria, animada ou inanimada, vai construindo
arquitetonicamente o espago produzindo formas solidas, algo tinico e absoluto, uma realidade além
das aparéncias, saidas dos modelos de drvores, riachos, lagos, muros e casas: “ndo fago casa com

cara de casa, é uma certa propor¢io, um certo equilibrio, ndo é casa de morar”. Por vezes uma forma
tomada de uma crianga serve de modelo ideal, é 0 “resultado de uma percepgio infantil, isto é, de uma
percepcio aguda, magica a forca de ser ingénua”, nos ensinou Baudelaire.

[...] O conjunto de toda a sua obra é contemplativo, sio paisagens despovoadas, de uma qualidade
espartana e cldssica na composigdo e cuja dimensao obsessivamente repetitiva conduz a abstragdo
(entendendo aqui abstracdo como a transformagdo do objeto ou da figura numa realidade “outra” do
que a palpavel). (de “Mario Rubinski: o espirito silencioso da matéria”, no catdlogo “Mario
Rubinski”, Solar do Rosério, 2007)



Mario Rubinski
Pintura A | 6leo s/eucatex | 60x43 cm | 1980 | Acervo MusA




FERNANDO VELLOSO (1950,

Textos criticos

“Pintar é tornar sensivel uma superficie que se limitou” (1963). Desta maneira, e bem

no centro do turbilhdo do movimento de renovagio das artes pldsticas no Parand, assim

se expressa o pintor Fernando Velloso, artista e critico, homem de grande sensibilidade

e de conhecimentos teoricos e técnicos, que liderou o inicio da vanguarda curitibana,
principalmente daquela que vai se interessar pela problemdtica da matéria que é a substancia
sensivel da arte contemporanea. A extensdo da “modernidade” na arte paranaense pode ser
determinada pela presenca de Fernando Velloso em seu meio.

[...] Suas primeiras obras abstratas tinham ainda uma palheta escura, cores pouco brilhantes
onde dominavam os castanhos e os marrons, mas a partir dos anos 80 elas explodem na
“docura” lirica da cor e da matéria.

[...] Suas pinturas sdo abstragoes, pois a decepgio com o ritual cubista de Lhote [com quem
estudou em sua Academia em Paris], com o seu dogmatismo pseudocientificista, o fez cair
na abstragdio, mas ndo numa abstragdo hermética, a sua figura nunca estd muito longe — mas
ele nao é figurativo em forma alguma, pode ser figural conforme a concepgio de Lyotard -
com esforco podemos ver a natureza do Parand, as construgoes no espago, os planos que se
entrecortam, a cor, o dinamismo das formas transpassadas pelos elementos geométricos.

[...] As suas formas sensiveis, definidas como exercicios de racionalizagio na
bidimensionalidade da tela, sdo barrocas, como é barroco também o tratamento matérico
dessas formas; um atavismo brasileiro ou o resultado do processamento da forma pela
matéria? (de “Fernando Velloso, o artista e o critico”, no Jornal da ABCA, no. 19, 2009)

[...] Perguntamos: como o artista extrai algo da realidade natural e a transforma em outra
realidade? Isto é, como torna “concreta” esta outra realidade, como faz para tornar a obra
objeto e ndo mais representar objeto? Como estetizar este mundo que ele vive e transforma-lo
em criacdo artistica?

O artista abstrato ndo precisa excluir a realidade, nem esquecer a natureza. E da realidade

e da natureza que ele recebe as sugestoes, nas suas miiltiplas manifestacoes, e que ele
sensibiliza transformando em sua obra.



O gesto artistico é plural, é tanto o de utilizar um aparelho fotogrdfico, quanto manipular
um pincel; ¢ muito mais importante nio o que representa, mas como o representa. [E uma
construcao].

[...] Fernando Velloso tem a consciéncia clara que o espago da tela ndo é um espaco de ilusdo,
ele é espago de inscrigio, de linguagem, de transformacio da natureza vivida e sentida em
pintura. A construgio desse novo espaco plistico, uma espécie de transposicio metaforica da
concepgio de tempo do proprio artista, € ja uma abstracdo. (de “Fernando Velloso e Mariana

Canet: as fronteiras entre pintura e fotografia”, no folheto da exposicdo de mesmo nome,
Solar do Rosario, 2019)

[...] Mesmo que relegada por Velloso, nota-se a influéncia que recebeu da gravura, talvez da
xilogravura, na forma do corte do desenho [a tela como “espaco de inscri¢do”, mencionada
acima], no contraste de cores, num expressionismo inicial mas ji com uma tendéncia a
geometrizagdo das formas.

[...] Velloso apesar de manter a sensualidade e a dramaticidade da cor e da forma, ndo ignora
a licdo de Matisse que sempre propos “uma arte de equilibrio, de pureza, de tranquilidade,
sem assunto inquietante ou preocupante”.

[Em Velloso] ndo hd perspectiva, pois o quadro é plano, mas hd espaco determinado pela
matéria e pela cor. Tempo e espaco sdo duas grandes conquistas da arte moderna; o espaco
para o Fernando é estdvel, duradouro, é o tempo necessdrio para se ler o quadro, para
atravessd-lo com o olhar de um lado para o outro, perscrutar todos os detalhes, nuangas de
cores e volumes, mas jamais para tentar atingir o objeto. O objeto, se ele existe, estd preso,
ou mesmo transformado no espago. O espago é o universo de suas obsessoes formais. (de

“Fernando Velloso: o seguro exercicio da forma e da cor”, no catdlogo “Fernando Velloso”,
2003)



Fernando Velloso
Composicdo castanha no. 1 | 6leo s/tela | 80x40 cm | 1961 | Acervo MusA




DOMICIO PEDROSO (1930-2014)

Textos criticos

Domicio trabalha como uma espécie de “floragiao” na pintura, ele escolheu um tema que também é
tradicional na arte do Parand — a paisagem, ela é sua semente. Desenhou e pintou-a intimeras vezes
até sabe-la de cor e, isto entdo, deu-lhe uma grande liberdade para continuar dissecando o seu motivo.

[...] preocupado com a espacializagio, ele parte de uma figuracdo alusiva, nega toda a perspectiva e
afirma a frontalidade da superficie pictérica. E a fusdo da cor e do grafismo que se realiza nas suas
paisagens.

A escolha da paisagem € recorrente na historia da pintura, ou mesmo na historia da arte; somente o
artista consciente do seu oficio é capaz de transformar a natureza em paisagem. Como nos adverte
Georg Simmel: a natureza é continua, ndo se fragmenta, é a unidade de um todo e a paisagem é
justamente sua delimitagdo.

[...] No retorno ao Brasil [daquela Paris onde permaneceu de 1959 a 1962 assimilando “a concepgio
cubista do espacgo, o colorismo, a pintura ndo figurativa ...”], abandonou a pintura ao ar livre (d’apres
nature) e comegou a trabalhar no atelié a partir de paisagens da sua memoria. Simplifica a forma,
explora o ritmo das linhas e das cores, buscando a frontalidade da paisagem a partir do espago plano
do quadro. Neste momento encontra novamente nas favelas [do Rio de Janeiro] a possibilidade do
tratamento pictorico desejado pela simplificagio e geometrizagio do tema e o abandono da perspectiva;
ele aborda agora a construcdo plastica sob o angulo de uma transposicio ordenada da realidade
sensivel, mas cujo verdadeiro ponto de apoio é a invengao.

[...] “O signo se faz realidade”, diria Pierre Francastel, pois o artista Domicio Pedroso determina

as qualidades do real em fungado ndo dos atributos supostamente referenciados deste real, as favelas,
os telhados, as pequenas casas, mas da sua propria realidade, suas sensacoes oticas que o motivam

a selecionar estes elementos, as formas, as cores, 0s conjuntos, pesquisados no interior de um
universo de sensacoes visuais. (de “Domicio Pedroso: tema e variagdes”, no catdlogo “Domicio
Pedroso”, Solar do Rosario, 2009)

[...] para o artista que aqui tratamos, a favela hoje é simplesmenteum pretexto para continuar fazendo
suas variagoes, da mesma forma que foi a “natureza morta” para os primeiros cubistas, o “signo
esquemdtico” para Giuseppe Capogrossi (1900-1972) ou a “cor negra” para Pierre Soulages (1919).
Com relagido ao artista italiano Capogrossi, considero que a “variagdo estrutural” utilizada por
Domicio é muito mais rica pela imensa possibilidade que ele abre com relacdo as variagoes; ele estd
muito proximo da linguagem verbal, de um alfabeto grdfico, mas com infinitas articulagoes. O

signo tem a mesma estrutura, mas com multiplos valores, possibilitando que a linguagem produza



muiltiplas composicoes, diferentes uma das outras, mas todas incluidas dentro de uma mesma
serialidade.

[...] Domicio afirma, em entrevista a Adalice Araiijo, que seu processo de criagdo é totalmente
subjetivo e é desencadeado por uma “imagem, ou uma visdo interior nem sempre muito clara, que
surge durante o desenrolar do proprio processo de execugdo da obra” (Domicio Pedroso, 1994). Da
mesma forma conclui Matisse: “Quanto a execugdo dos meus desenhos de estudo, os meus Thémes,
ndo vejo tao claramente minha agdo, porque é muito mais complexa e muito voluntdria” (Matisse,
Escritos..., p. 155). Sdo “uma cinematografia dos sentimentos do artista”, isto é, o “cinema”,
fotograma por fotograma, de sua prépria sensibilidade.

[...] A repeticdo, o modelo de fotograma de que falamos anteriormente, lembra a apreensio do tempo
em Monet: pintar todos os instantes para poder aprisionar o tempo, aprisionar o infinito; Domicio
é um herdeiro do impressionismo; ele submete o mesmo tema pldstico em variagoes cromaticas
totalmente diferentes como se estivesse em busca de uma totalidade proxima a do cinema, na qual
cada unidade filmica é baseada num enquadramento e numa duragdo e a sua unidade é o filme: “a
perenidade do tempo que passa” (Louis Aragon).

[...] Para abandonar a perspectiva ilusionistica, ele partiu em busca da formula jdi proposta por
Mondrian: saiu da representagio de uma drvore realista e chegou d sua esséncia — a linha reta
vertical. Em um caminho entre a abstracio geométrica de Mondrian e a abstragdo poética de Klee,
Domicio deslocou o ponto de vista do espectador para o centro do quadro. Com isso a perspectiva
se anulou, a visdo se tornou frontal e o quadro se tornou plano. Optou pela forma horizontal ou
quadrada, que é a que melhor define a paisagem, e abandonou o volume dado pelo claro-escuro da
pintura tradicional, utilizando-se puramente dos efeitos de afastamento e aproximagio dada pela
mediacdo cromatica.

[...] Klee lhe ensina sobre a estrutura e a textura do espago sem a figura; sobre o valor da linha, da cor,
da tonalidade, que podem ser independentes, mas podem também se inter-relacionar. Tem o modelo
da construgaio do espago que ndo é o “lugar” e no qual o objeto se torna secunddrio. Tanto Klee como
Mondrian lhe ddo as chaves da reducdo ao elementar, da sintese e da representagio frontal que é o
caminho da abstragdo, conforme ja afirmou Adalice Araiijo.

[...] Suas cidades, onde alguns gostam de ver favelas, é metafisica, essencial, anonima, é a magia

da luz filtrada pela memoria [reminiscéncias de um vitral?], mas é também estrutura e espago na
supetficie da tela para lembrar a poesia que surge das coisas comuns e banais. Os mintisculos reflexos
laranjas ou amarelos distribuidos no plano da tela indicam, talvez, que o sol ndo esteja longe ou, na
frieza uniforme de uma tela cinza, existe, apesar de tudo, o “calor do conteiido”. (de “O pintor,
poeta do espaco: a obra de Domicio Pedroso”, no catalogo “Domicio Pedroso: variacdes em
torno do tema”, 2011)



Domicio Pedroso
Composigdo geométrica | acrilicas/tela | 100x100 cm | 2000 | Acervo MusA



PAUL GARFUNKEL (1900-1981)

Texto critico

[De Paul Garfunkel e Poty Lazzarotto] poderiamos dizer, usando as palavras de Baudelaire,
que eram “enamorados pela multiddo e pelo incognito”. E, segundo os critérios de Baudelaire,
Garfunkel seria um grande flaneur: “Para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado, é
um imenso jubilo fixar residéncia no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no
infinito.”

[...] O desenho de Paul Garfunkel é rdapido e preciso e, como na obra de Raoul Dufy, a cor
entra quase com uma autonomia desenvolta, de um movimento leve que parece evocar a
impaciéncia de um manuscrito musical. Documental e inventiva, gestual, sua obra nada tem
de exotismo ou de estereotipo e é sempre lirica.

[...] Eu ja disse em outra ocasido que o desenho € a escritura da imagem, e que a litografia
constitui processo muito proximo ao do desenho; na gravura, o artista desenha sobre a
pedra que serd posteriormente impressa. Garfunkel realizou estes estudos iconogrificos [no
album Imagens do Brasil (1958)] do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Parand e, depois, do Norte e
Nordeste [no album Novas Imagens do Brasil (1962)]: homens, paisagens, animais, habitos
e costumes. Um século depois de Jean-Baptiste Debret, Garfunkel também faz sua “viagem
pitoresca através do Brasil”, como lembrou Pietro Maria Bardi.

[...] as pinturas de Garfunkel lembram as dos impressionistas, mas os desenhos nervosos
o aproximam das vanguardas historicas do século XX. Mesmo assim, o Impressionismo,
como método, sem o contetido revoluciondrio dos primeiros tempos, tornou-se a “forma-
tipo da cultura pictérica do Ocidente” (Pierre Francastel). E a primeira manifestacdo da
pintura moderna que provocou todas as transformagoes formais no século XX - a linha solta,

fragmentada e em movimento se completa com a mancha de cor transparente da aquarela. (de
“Paul Garfunkel, um pintor da vida no Brasil”, no catdlogo “Paul Garfunkel, Imagens do
Brasil”, 2014)



XIV

Nocturne

Nuit chaude de Paranagua. Le bar du coin
éclaire violemment «la rue» d'ou jaillissent les
hurlements des postes de radios mélés aux rires
des femmes et des matelots en bordée.

De temps en temps, ces dames viennent pren-
dre l'air sur le trottoir, blanches, noires et mula-
tresses, légérement vétues et outrageusement far-
dées.

Dans la journée elles vivent dans la rue; inno-
centes comme des pensionnaires, elles jouent a la
balle ou & la «peteca» avec les enfants du quartier.

Paul Garfunkel

Noturno

Noite quente de Paranagud. O
bar da esquina ilumina violentamente
“a rua” de onde brotam os gritos dos
aparelhos de ridio misturados aos risos
das mulheres e dos marujos em festa.

De vez em quando, essas damas
vém tomar ar na calcada, brancas,
negras e mulatas, pouco vestidas e
escandalosamente maquiadas.

Durante o dia elas vivem na rua;
inocentes como alunas de internato, elas
jogam bola ou “peteca” com as criangas do
bairro.

Noturno | litografia aquarelada | pagina XIV do album “Imagens do Brasil” | 1958 | Acervo José Carlos Cifuentes



VIOLETA FRANCO (1926-2006)

Texto critico

Maria Violeta de Carvalho Franco, pintora, gravadora e pesquisadora, nasceu e faleceu em
Curitiba, Parand... Ela fez parte desta geragio inquieta e entusiasmada pelo existencialismo
que chegava da Franca e pelo expressionismo de Guido Viaro e Poty Lazzarotto, ambos
colaboradores da revista Joaquim.

[...] O pensamento existencialista Sartriano diz respeito a propria realidade humana, as
questoes de liberdade e responsabilidade que estavam sendo equacionadas; [...] E é desta
inquietagdo, desta angiistia, de existéncia auténtica e inauténtica que falavam os “mogos” do
Joaquim e, depois, da “Garaginha”. Eles todos tinham certeza da sua “liberdade de escolha”.

[...] Foi justamente neste atelié [de Violeta], a “Garaginha”, quando a Avenida Iguagu

ainda abrigava as vilas e as chdcaras na periferia da cidade, que se reuniu o primeiro grupo
de jovens artistas da vanguarda curitibana ansiosos pela renovagdo da arte paranaense.
Comandados por Guido Viaro, eles abriram as portas da arte moderna no final dos anos 1940
e inicios dos anos 1950.

[...] Guido Viaro foi que primeiro lhe orientou na pintura, e, junto com Poty Lazzarotto, que
ministrou um curso de gravura em Curitiba quando de seu retorno de Paris, determinaram
o caminho que Violeta sequiria. Ambos artistas sdo pioneiros da tendéncia expressionista
dominante na Curitiba dos anos 1950, ligados a figuragao subjetiva, centrada no homem,

e tratavam com violéncia formal os fatos do cotidiano. Assim, para ela, pintura significa
liberdade, e gravura, disciplina.

[...] A liberdade expressiva de Violeta é intuitiva e visceral e ndo teme desrespeitar as normas
das misturas cromaticas. Ela ndo procura a pureza, ela quer a expressio e vai em busca do
signo como vestigio, [...] vai em busca da alegoria, do objeto contaminado pela realidade que
ela pretende representar.

[...] em Sao Paulo frequentou o atelié Gravura Atual se tornando amiga da artista argentina
Maria Del Carmen Perez Sola, professora também de alguns gravadores paranaenses. A
convite de Perez Sola, Violeta voltard a Sdo Paulo em 1982 para ministrar um curso de
gravura em relevo (a técnica da “Colografia”, desenvolvida por ela e por Orlando Dasilva no



atelié da Fundacao Cultural de Curitiba). Posteriormente foi convidada, novamente por Perez
Sola, fundadora e coordenadora do Clube de Colecionadores de Gravura no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, para fazer parte do Conselho de Artes Grificas do museu, entre 1986
e 1990, periodo que voltou a residir na cidade de Sio Paulo.

[...] A gravura sempre foi o espaco experimental para Violeta, o local onde ela podia dominar
a sua criatividade, controlar a sua liberdade e desenvolver sua habilidade grifica. Mas
segundo Perez Sola “a grafia surge entrelagada no meio de outras manifestagoes e atividades,
ficando dificil achar o corte onde termina um para dar inicio a outra”.

[...] Em Curitiba, a partir dos anos 1970, sua pintura vai em diregio ao gestual e comega a
se impregnar de muitas cores; as telas também aumentam de tamanho como se ela pretende-
se a pintura mural. Folhagens, fragmentos vegetais, plumagens, folhas, flor, pétalas, cilices,
corolas, frutos, zoomorfos sdo agora os seus temas. As cores também se libertam e, cada vez
mais, se tornam luminosas e vibrantes, deixando transparecer os brancos da tela.

O tema do quadro € 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 o seu espirito irrequieto leva sua obra a se fundamentar na mudanga, nas
mutacoes, nas metamorfoses.

[...] O leque temitico se abre da flora para a fauna. Além das folhagens aparecem os pdssaros,
0s peixes, mas podem conter também figuras humanas, formas sempre resultante de uma
vivéncia intensa, incluindo seu papel de mulher e de pessoa humana.

[...] E a ruptura com o ilusionismo, é a luz mesmo, a luz atmosférica, que Violeta decompoe
segundo seus proprios critérios e que sao mutdveis, coloca em jogo uma espacialidade na qual
a auséncia da linha do horizonte reduz consideravelmente a profundidade de campo.

[...] Violeta por vezes mergulha na abstragdo, ndo por muito tempo, pois cada quadro seu é
uma abordagem na qual o quadro mesmo pede a solugdo. Pintar é produzir um mundo, nio
reproduzir uma imagem do mundo; o processo do quadro depende dele mesmo, vai sendo

criado junto com a construgdo do mesmo quadro. E intuitivo, exigiu a gestualidade, o gesto

largo, o gesto que reproduz a memoria do mundo vegetal ou animal. (de “Violeta Franco: a
‘Garaginha’ e a Arte Moderna no Parana”, no catalogo da exposigao no MON, 2013)



Violeta Franco
s/titulo | monotipia | 76x56 cm | 1999 | Doagdo de regina e jodo Casillo



ORLANDO DASILVA (1923-2012)

Texto critico

Sua verdadeira fascinagio é com a dgua, e tudo o que vem dela, as suas metamorfoses
frequentes, mas principalmente que a dgua s6 possui uma forma quando é aprisionada.
Orlando é como a dgua, se fixa sempre no contetido, como ele sempre diz, e ndo na imagem,
lembra-me Bachelard: “No tocante ao meu devaneio, ndo € o infinito que encontro nas aguas,
mas a profundidade”. (A agua e os sonhos)

O que lhe interessa é essa imaterialidade da dgua, o fluido, o liquido, o misterioso, o disforme
que precisa ser aprisionado para obter uma forma: a dgua-forte, a aquarela ... mas na sua
criagdo sempre hd vazios, e sio “... as matérias elementares [que] colocam em ordem nossos
sonhos”.

[...] Procurou a ponta-seca e, para descansar, usava a aquarela, mas sempre seus temas se
aproximavam da paisagem, principalmente da marinha, que possibilitavam seu contato
com a natureza, mas a sua paixao na gravura é a agua-forte, quando o dcido lhe deu o

7,

“deslumbramento da textura”: “o gravador desenha somente tracos”, é quase um trabalho de
joalheiro, é na gravura que ele “desabrocha como uma medusa no mar” (Bachelard).

[...] Orlando concorda, inclusive com Fayga Ostrower, que a gravura é uma chamada
“arte de muisica de camara”, resultado da sensibilidade do artista, num trabalho paciente,
introvertido, quase sozinho no seu momento de criagdo e cujo processo € muito rigido,
exige frequentes experimentacoes e diversas modificagoes na matriz, além de um controle
consciente dos acidentes possiveis.

No gosto dos cldssicos, a escolha da gravura como meio queria mostrar o seu rigor e a sua
nitidez como escritura, representava as aspiragoes cientificas da arte e o buril era o seu
instrumento privilegiado: na dgua-forte de origem barroca, o artista podia melhor representar
com espontaneidade o seu ser intimo, dissolvendo lentamente a realidade tatil.

[...] Desde 1942 ele se diz ver envolvido com estas duas espécies de liquido: a dgua-forte e
a aguarela [termo adotado por Orlando], a primeira destruidora, seguida pela outra que é
renovadora.



[...] Agrupando suas gravuras com as suas aguarelas melhor podemos analisar o valor de seu
simbolismo, a criagdo de um “bestidrio” totalmente particular, surgido das associagoes de
formas da natureza com sua memoria pessoal e que tem origem na infancia, ele criou todo um
conjunto de figuras que correspondem ao seu imagindrio, construiu a sua mitologia pessoal.

[...] As dguas vio trazendo os animais marinhos que se associam a figura feminina, os
peixes, as mulheres e as sereias. Assim vai constituindo o seu “bestidrio ingénuo”, sequndo
Walmir Ayala. Acrescentemos, entio, os golfinhos, delfins ou botos; bois, hipopotamos,
drvores, mulheres ou anjos, um rinoceronte que nos parece uma homenagem a Diirer (pintor,
gravador e aquarelista do Renascimento Alemdo). Também hd monstros, polvos, mulheres-
sereia, cujos corpos se transformam em contornos geogrificos e seus seios viram montanhas.

[...] Ele nao nega sua atragdo pelo simbolico, formas e ritmos, formas flutuantes que tem nas
sereias a sintese da relagdo entre a imagem e seu contetido.

[...] As imagens flutuantes remetem novamente ao aéreo icariano, de um mundo sem alto
nem baixo, “um mundo cosmico libertado de seu peso” (Buci-Glucksmann). A leveza do ser
a caminho de sua imaterialidade; o leve, o suspenso, o que flutua, a leveza é um paradigma

estético e cosmologico. (de “Memorias de um homem sem memoria” do catalogo “Orlando
DaSilva”, 2008)



Orlando DaSilva

Baleia azul | gravura | 33x44 cm | 1973 | doagdo de José Carlos Cifuentes



RONES DUMKE (1949-2020)

Texto critico

Ele é um gentleman!

Elegante no agir e no falar. Seu presente se fundamenta no passado, é um verdadeiro herdeiro
dos 25 séculos de cultura Ocidental. Mas sempre foi vanguarda desde quando ressentiu, mais
do que qualquer outro artista do Parand, o choque conceitual dos anos 70 no século passado.
[...] a critica de arte ndo pretende decifrar todos os mistérios embutidos nas obras de arte, o
que tentaremos fazer é, em observando atentamente a obra de Rones Dumbke, procurarmos
algumas portas, mesmo que pequenas, para conseguir penetrar em seu mundo com o intuito
de iniciar um didlogo, no qual a nossa percepcio de mundo, fard a leitura daquilo que ele se
dispos a nos mostrar.

Como para Leonardo da Vinci, ou entdo posteriormente para Marcel Duchamp, “a pintura é
coisa mental” e estd “... a servigo da mente”. A famosa janela de Duchamp, “Fresh Widow”
(de 1920), ndo é mais a Janela de Alberti — aberta para o espaco -, ela é uma janela negra,
blogqueada, seus vidros sdo lacrados com couro preto, onde nada se ve, mas que abre a nossa
mente para tudo ver. Diz Duchamp: “eu poderia ter feito vinte janelas, com uma ideia
diferente em cada uma, sendo as janelas chamadas “as minhas janelas’”, mas ele fez somente
mais uma “La Bagarre d’Austerlitz” (em ambas estdo presentes os seus jogos de palavras)

e continua dizendo que usou “a ideia de janela para tomar como ponto de partida”. “Fresh
Widow” faz referéncia ao privado, ao individuo fechado no seu mundo interior, ao contrdrio
em sua reflexao de “La Bagarre”, esta se refere ao publico, a tudo o que o espectador tem a
ver, mas nao vé, seu bloqueio agora é intelectual. [Eis o0 nosso fundamento para procurar as
portas de entrada a obra de Rones Dumke].

[...] ndo € nova [na obra de Rones| a associacdo de imagens, normalmente retiradas de um
tempo longinquo, um tempo que passou e que restou na memoria, um tempo sem tempo

de uma visdo apolinea, estivel, entre o simbolico e o narrativo: a estatudria cldssica greco-
romana, Rafael, Ingres, David, os simbolistas franceses como Gustave Moreau, ainda
William Blake, Dante Gabriel Rossetti. A colagem também ndo lhe era desconhecida, é o seu
repertorio material para descrever a “aventura humana”.

[...] ele se aventura por novos caminhos, mas a tendéncia escolhida ja se abria dentro da
arte do Parand, uma tendéncia “metafisica”, surreal, com forte apelo ao inconsciente do
observador e de grande rigor formal (que aparece também na obra de Isabel Bakker e Rubens
Esmanhotto, entre outros).



O contato com o artista Carlos Scliar foi decisivo para sua obra (o mesmo ocorrendo com
outro paranaense, o pintor Carlos Eduardo Zimmermann), a partir de um comentdrio de
Scliar dizendo que seu trabalho “tinha uma qualidade metafisica”, foi a motivagao para
continuar produzindo, assim ele nos explica:

“Eu jd tinha algumas sementes, antes de ler sobre a estética, principalmente, do surrealismo,
que me interessou muito, de principio, eu jd tinha intuitivamente, jd sabia mais ou menos

a diregdo que eu iria tomar. E que eu queria inclusive, fazer uma obra que tivesse uma
mitologia pessoal, que tivesse uma alquimia pessoal, das minhas coisas, dos meus elementos,
das minhas ideias.” (Rones Dumke, 2015)

[...] E o olhar da medusa que tudo petrifica, congela, fixa, produzindo uma nostalgia mdgica,
uma impressdo de estranheza, justamente uma “beleza que vem do abismo” (Christine Buci-
Glucksman). Rones trabalha o fragmento, a exatidao do detalhe, petrifica a imagem saida de
um tempo para se tornar permanente. E alegorica, carregada de melancolia, quem sabe de um
paraiso perdido onde tudo seria perfeito.

[...] Apesar da grande semelhanga com os métodos surrealistas que Rones Dumbke utiliza para
a elaboragdo de suas colagens, ndo é nem o insignificante, nem o ridiculo, que ele apresenta,
mas ele busca seus personagens, antigos ou atuais, em uma mitologia pessoal e atemporal,
mais proxima da de “De Chirico” do que de “Max Ernst”. Talvez ele esconda sobre uma
forma préxima de Ernst, o colar, raspar, esfregar ou riscar, um contetido de sabor magico e
metafisico que faz lembrar De Chirico.

[...] Estes trabalhos de colagem, raspagem e de decalque, sio realizados a partir de material
retirado de antigas reproducoes, livros ou revistas, que siao como palavras separadas de

seus contextos e que ao se reagruparem novamente em situacoes diferentes, geram novos
significados, lembrando os famosos “cadavres exquis” dos surrealistas, usados por eles tanto
com palavras como também com imagens.

[...] Para ele é maravilhosa a manipulagdo desse material, a alquimia, o hermetismo, afinal
“um pouco de mistério sempre fica”, ele nunca quis que a facilidade de leituras fosse
caracteristica dos seus quadros, sempre trabalhou com significados.

Rones Dumke sempre procura o seu assunto lirico através da natureza ou das alegorias
poéticas da tradigio cldssica, como os simbolistas ele valoriza as formas e os elementos,

a espuma, o fluido, a superficie, a dgua, a profundidade ou o abismo. (de “Os Atrios de
Meméria de Rones Dumke”, na Revista Ideias, no. 170, Curitiba: Travessa dos Editores,
2015, p. 36-41)



[ L

Rones Dumke

s/titulo | da série “Ocidente e Oriente” |
colagem | 18x58 cm | 2011 | doacdo de
Eduardo Beirith




JAIR MENDES (1935-2017)

Textos criticos

E considerado um dos artistas que mais fielmente mantém a figuracio “expressionista”
seguindo o veio riquissimo que foi explorado inicialmente por Viaro, mas é também

uma classificacdo que ndo tem muito a ver com Jair; ele escapa a ela sem no entanto

o expressionismo lhe ser estranho, principalmente nas suas solucoes plasticas. O
“expressionismo” de Jair Mendes é rebelde e explosivo, por isso alegre e colorido.

[...] Jair é o desenhista e o pintor da condigiao humana, do herdi e da vitima, do amor e do
odio, da alegria e da tragédia, do humor e da tristeza. O que conta é sua espiritualidade
amadurecida nos formas de um dramdtico existencialismo catolico. Toda a sua obra tem um
sentido de meditagao, os personagens desfigurados ou transfigurados se situam fora do tempo
e refletem um mundo interior onirico, formado pelo realismo trigico de homens e mulheres
que por vezes, também eles, estdo em introvertidas meditagoes sonhadoras.

[...] Desde o inicio de sua carreira profissional de artista plastico, Jair se preocupou com o0s
aspectos pedagogicos da arte. Participou da criagio do Circulo de Artes Plisticas do Parand
junto a outros colegas recém-formados da Escola de Belas Artes e foi professor de educagio
artistica durante muito tempo. Estes fatos, mais a sua formagio académica, lhe fazem

um conhecedor da historia da arte e assim, sua obra é uma forma de sintese dos artistas

do passado que trabalharam com profundidade as relagoes entre o sagrado e o profano, a
realidade da arte e a realidade da sociedade.

[...] Suas novas pinturas, trabalhadas com a transparéncia das cores, talvez numa metifora
do vidro, sdo camadas ndo estabilizadas de tintas que se movem; sobre estas camadas entra o
grafismo, que € a sua grande tradicdo do desenho e que ele mantém com maestria. O grafismo
sempre faz surgir a figura humana que por vezes se fragmenta ou se dissolve na pintura. (de
“Jair Mendes, o lado humano do sagrado”, no catdlogo da exposicao “Jair Mendes”, 2005)

[...] A obra de Jair Mendes é um canto, quase um grito; é uma Opera realista, trdgica ou
comica, Opera séria ou Opera bufa, mas sempre opera; ele mesmo gosta de cantar, no seu
corpo corre o sangue dos Rondinelli, do Scala de Mildo; sua preferencia é a opera romantica,
e ¢, justamente na concepgio que o romantismo faz do amor que encontramos a mais clara
assimilagdo entre o sagrado e o profano, [...] € o artista no melhor momento de sua criagio
quando seu traco incisivo e forte se mistura com a matéria e a cor que nos fazem pensar se
Jair ja ndo estd procurando as solugoes da abstragao lirica. (de “Jair Mendes: o lado humano
do sagrado”, no Jornal da ABCA, no. 9, 2005)



Jair Mendes
Figura com flores | 6leos/tela | 70x50 cm | 2005 | Acervo Fernando Bini



JOSUE DEMARCHE (1055,

Texto critico

Ninguém passa ileso diante de uma tela de Josué Demarche.

[...] O primeiro pensamento que nos vem € a exclamagio de Diderot diante de uma tela de
Chardin: “... nao é o branco, o vermelho, o preto que vocé moi na tua palheta, é a substancia
mesmo dos objetos, é o ar e a luz que vocé prende na ponta do pincel e gruda na tela” (Saldo
de 1763).

[...] A sua vontade de desenhar comecou cedo e, entre 1978 e 1982, frequentou os atelieres
da Casa Alfredo Andersen onde trabalhou sob a orientagio de Luis Carlos Andrade Lima e
Alberto Massuda, dois grandes artistas contempordneos do Parand. E possivelmente que dos
ensinamentos de Andrade Lima venha esta sua estruturagdio da composigdo, a valorizagdo que
faz da figura humana e a importincia que ele da aos planos de fundo do quadro; é provdvel
também que tenha comecado nos cursos de Massuda esta sua paixdio pelos empastamentos, o
uso da cor (uma cor que remonta a Cézanne e Matisse), e o automatismo gestual de origem
surrealista, que ele concluird com o aprendizado em Toronto junto a artistas como William
Ronald, ligado a uma tradicio que vem desde Borduas, Tom Thomson a Riopelle e que usam
com toda a liberdade a matéria pictorica.

[...] As paisagens lembram Soutine, pintadas com uma massa espessa, incandescentes onde
casas e drvores se entrechocam num espaco saturado, os empastamentos destacam a presenca
dos vermelhos, dos amarelos, das terras, com toques de branco (como em Bacon). Ha fogo,

ha terra, € telurico; das drvores numa paisagem restam os troncos e galhos queimados
mantendo ainda os restos das brasas. A violéncia da cor, a exuberdncia inesgotavel das
formas, proclamam no seu trabalho a abundancia e a embriaguez das energias criativas. Tudo
é resultado de investigagao, de trabalho, de prazer.

[...] A imagem aparece no final do processo pictural e esta imagem nada tem a ver com

a imagem copiada. Com o retrato da realidade; ela joga com a analogia, possivelmente
premeditada, mas que deve mais aos meios picturais do que ao modelo no qual se inspira,
elas brotam do interior do artista como uma linguagem fluente, ardente, uma linguagem

do desejo, traduzida em intensidade pictorica e cromdtica, cuja fonte desta “escritura”
rapida, livre, espontinea e automdtica se encontra no “expressionismo abstrato” dos artistas
canadenses ou ainda na pintura de Karel Appel, de Asger Jorn, de Jean Fautrier, mas
também de Matisse e Picasso. (de “O prazer da cor e da matéria: pinturas recentes de Josué
Demarche”, no catédlogo da exposicao “Demarche” no Museu Universitario PUCPR, 2000)
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Oleo s/tela | 64x85 cm | 2016 | doag

Josué Demarche

Bernunca




JOSE ANTONIO DE LIMA (1954,

Texto critico

Quando os artistas da Transvanguarda Italiana redescobriam, no final dos anos 70, que fazer
arte é “por a mao na massa”, incluindo o seu sentido literal, enviaram um sinal de alerta
para um jovem artista que ainda tateava seus primeiros passos na produgdo artistica. Seja
nos processos manuais da producio da obra de arte ou nos meios eletronicos atuais, o prazer
da arte estd no fazer, no metamorfosear, no transformar matéria em forma. A arte retornava
nesse momento aos seus motivos internos, ao seu lugar por exceléncia que é encontrar dentro
de si a energia necessdria para construir imagens.

[...] Dos grafitos, dos desenhos, dos Totens, dos Casulos surgiram as Catedrais e as Tramas
- “do casulo a borboleta”, diz o artista -, mas é sempre a acdo do artista sobre a matéria, é a
crisalida que surge pela transformagdo da matéria viva como a larva ou mesmo da matéria
inerte, que se al¢a em v00s no espago: um siléncio vivo em escala monumental. [...] Todas
as suas buscas, ensaios e caminhos percorridos mostram que € na procura e no trabalho
drduo e rigoroso que se forma o artista. Pelo amor aos detalhes, pelo recolher as pequenas
sensacoes e 0s pequenos pensamentos no desejo de sempre permanecer em mudanca e aberto
ds experiencias.

[..] Os Casulos [previamente projetados em desenho] pertencem a etapa intermedidria,
prontos para que o artista manipule o material amorfo e arranque o “ser do ndo ser”. As
“catedrais” sdo as consequéncias diretas da sua pesquisa formal que se consolidam nas
Tramas, cujo material efémero [como voltando ao desenho] solicita a permanéncia. [...] no
inicio era o plano que alcou voo sem abandonar 0s seus comegos.

As metamorfoses mostram que tudo pode se transformar em tudo em diregdo a um centro do
“inespacial” e do intemporal, talvez do invaridvel também, mas na sua obra, José Antonio
mostra que tudo é temporal e so podemos perceber as coisas através da mediagio do espago e

do tempo. (de “ A sintese de um percurso”, no catdlogo “José Antonio de Lima: trajetorias”,
2013)



José Antonio de Lima
s/titulo | mista s/papel | 102x114 cm | 2017 | doagdo do artista




MAZE MENDES (1950,

Texto critico

Quando temos diante de nos o conjunto de obras de Mazé Mendes, parece-nos que ela quer
fazer reconhecer e. ao mesmo tempo, celebrar o instante mitico da pintura. Metodicamente
ela abraga a agdo pictorica com uma grande qualidade técnica para revisitar, ou mesmo
interrogar com inquietagdo, a historia da pintura no interior de sua propria linguagem.
Consciente de que a pintura é um “tornar imagem”, que o quadro torna sensivel um objeto
ausente, isto é, torna-o signo, a artista demonstra assim o quanto nossa dependéncia a
imagem é essencial.

[...] Muitas vezes coloca o observador diante de uma grande abstracdo, diante de uma grande
superficie vibrante de luz e de cor, para, ao mesmo tempo, envolve-lo num ambiente total de
prazer diante da pintura, lembrando o que Matisse queria: “uma arte de equilibrio, de pureza,
de tranquilidade, sem assunto inquietante ou preocupante”.

[...] A artista estudou e pesquisou o desenho e a gravura, origem de seu traco forte, que
sempre faz apelo ao pictorico, sempre é pintura. Gosta de desenhar com o pincel e assim,

o preto, o branco e a disciplina da gravura estio sempre presentes nas suas pinturas. A
relagio entre grafia e pictorialidade, ela a encontrou na obra da artista paranaense, de origem
chinesa, Helena Wong, que lhe remetia a Francis Bacon e em Franz Kline, ainda persistindo
em suas buscas da oposigio entre a grafia e a massa (o linear e o pictorico de Wollfflin).

[...] Seu jogo de pintura e escritura veio tecido da sua memoria, construido pelo seu
pensamento. Entao ela pinta e escreve na tela o que voluntariamente foi esquecido e que serd
a sua forma suprema de memoria: “No fundo, escrever e desenhar sdo idénticos” (Klee).

[...] Mazé optou pela indicagio de Klee: “ver com um olho, sentir com o outro”. Assim, ela
faz com que o observador tenha a chance de se aproximar do seu universo, cujo objetivo é a
felicidade de ver e a alegria de olhar. (de “Os palimpsestos cromaticos de Mazé Mendes”, no
catdlogo “Matiz. Mazé Mendes”, 2004)



Mazé Mendes

s/titulo | da série “Horizontalidades possiveis” | 6leo s/tela | 100x100 cm | 2018 | acervo do artista



Antes de apresentar os artistas-escultores desta
exposicdo, devemos introduzir um dos nossos mais
importantes artistas gréficos do século XX:

Napoleon Potyguara Lazzarotto, o Poty, que junto
com Guido Viaro forjaram a nossa modernidade. Poty,
no ambito do Parand, é bem conhecido como gravador,
desenhista, ilustrador e muralista, porém, no &ambito
nacional, apesar de sua intervencao precoce nos ambientes
culturais e artisticos de Sao Paulo, Rio de Janeiro, Salvador
e Recife, s6 é conhecido como ilustrador de livros literarios
(por certo, de grandes editoras como, dentre outras, a José
Olympio, a Civilizacdo Brasileira e a Itatiaia).

Assim, por exemplo, José Roberto Teixeira Leite,
em seu classico A gravura brasileira contempordnea, afirma
que “Conhecido na atualidade mais como desenhista e
ilustrador, Poty foi um dos primeiros gravadores que se
sobressairam na década de 1940, sendo autor de obra vasta
e valiosa. Organizou ele o primeiro curso de gravura do
Museu de Arte de Sao Paulo, em 1950, tendo tido entdo a
oportunidade de iniciar a inimeros jovens” (1966, p. 9).

No entanto, apesar desse sucesso grafico de Poty,
seu viés de artista-ilustrador, capturado pelo titulo de “o
Gustave Doré da arte brasileira” (por Valéncio Xavier), é
pouco estudado na academia, e a contribui¢ao de Fernando
Bini nessa direcdo é relevante e oportuna.



POTY LAZZAROTTO, ILUSTRADOR (1924-1995)

Textos criticos

Com Poty (Napoleao Potyguara Lazzarotto) o Parand se integra nos movimentos modernos
brasileiros. Ele ajuda a dar o impulso, junto com Viaro, para que a arte do Parand entre em
movimento, saia de seu marasmo. Tendo frequentado a Escola Nacional de Belas Artes no
Rio de Janeiro, o atelier de Carlos Oswald e a Ecole de Beaux Arts de Paris, Poty faz a ligagdo
entre a sofisticagio do desenho de origem europeia com a ingenuidade da forma tipicamente
brasileira, além de promover a combinatoria madgica entre o antigo e o moderno, por isso
escolhe, de inicio, a gravura, que é muito mais dindmica para relatar os acontecimentos e
valorizar o ser humano; sua realidade é uma realidade vivida, quase autobiogrdfica, tirada

de uma experiéncia pessoal, mas que conserva, também, o mistério de sua origem, madgica ou
mistica, real ou social que lembra as palavras de Barnet Newman também nos anos 40, para
quem a pintura deveria encarnar “o complexo que estabelece o contato com o mistério — da
vida dos homens, da natureza, do caos duro e negro da morte, ou do caos mais cinza e terno
que é a tragédia” e ele mesmo conclui que estas imagens que atualmente sdo feitas, podem ser
compreendidas pelo homem simples e comum de hoje, “sem os dculos nostdlgicos da historia”

¢ 0 que encontramos no cardater “realista expressionista” ligado a temdtica social de Poty. (de
“Arte paranaense: movimento de renovacao”, no catalogo da exposicao, CEF, 1998)

Poty é desenhista, ¢ um mestre da linha, do vigor do trago sintético e altamente expressivo,
ao mesmo tempo que se utiliza de uma linguagem clara - “eu ndo me dou bem com a cor”
(Poty). Pela problemdtica da cor é que ele opta pela gravura, com o expressionismo retoma a
importancia da intensidade dramdtica do claro e escuro: “eu me interessava muito mais pela
gravura, por causa do preto e branco” (Poty).

[...] A vocagio do “multiplo”, intrinseca na gravura, como uma possibilidade de
democratizagdo da arte, o conduz as ilustracoes. Como se aprende a ver aprendendo ler
(Debrai), jamais se capta uma imagem independente de sua cultura e o caminho da imagem
passa pelo livro. Poty foi grande ilustrador porque foi grande leitor. Na ilustragio ele acentua
o valor verbal da origem da representagdo grdfica e, por esta razdo, as imagens que cria

sdo carregadas de significados, profundas, que vém de sua memoria e ndo simplesmente da
representacdo de acontecimentos da atualidade.



[...] Se na narrativa de [Guimardes] Rosa ha uma genealogia medieval, também encontrada
na literatura de tradicdo oral nordestina, esta narrativa se encaminha em direcdo a um
barroquismo, sem deixar de fazer incursoes no claro-escuro da influéncia cldssica. Assim sio
os signos-hieroglifos de Poty, que partem também de modelos xilogravados, como as capas
dos pequenos livretos de cordel, acentuando o valor do claro-escuro para atingir a profusdo de
elementos proprios do barroco. A ilustragio se torna, desta forma, uma forma de paratexto,
pois abre a possibilidade de outras leituras [...]. (de “Poty, ilustrador de Guimaraes Rosa”, no
Jornal da ABCA, no. 13, 2007)

O seguinte trecho da poesia de José Cadilhe (p. 17-19) mostra, no caso de Poty, o dito
por Bini: “foi grande ilustrador porque foi grande leitor”:

A Alma, / encarcerada na matéria, / obedece a lei fisica / e toma / a forma / do vaso argiloso
que a contém.

[...] Considerada em si mesma, / na sua esséncia divina, / a Alma / é pura, / inocente / e boa, /
sem atritos, sem paixoes.

Principio alheio ao Bem e ao Mal / como as aves, que cantam / inconscientes, / nas gaiolas, /
que sdo cdrceres; / como as estrelas, / que brilham sem saber que o Mundo / as contempla; /
[...] porque a Alma, em sua esséncia, / é pdssaro, / estrela, / sol; / toda feita dos balsamos / da
luz.



Poty Lazzarotto
A alma encarcerada na matéria | ilustragdo | 1944 | em “Delirium Tremens” de José Cadilhe, GERPA, 1945 | livro
doado por José Carlos Cifuentes



a seguir, As artes tridimensionais da nossa
“contemporaneidade” na critica de Fernando Bini



ELVO BENITO DAMO (125,

Texto critico

Elvo foi companheiro das vanguardas que desde os anos 70 puseram a prova uma quantidade
de materiais, incluindo algumas vezes os inabituais, mas sempre deu a sensagdio de estar ao
lado daqueles que desejam ficar de acordo com a tradigio e ndo se importam nem um pouco de
serem modernos ou ndo. Ele seque seu caminho de experiéncias sem dogmatismo, com humor
e com grandes preocupacoes tedricas.

Ele desafia a modernidade quando lavra a pedra e o mdarmore, quando funde o bronze, quando
solda a sucata, quando entalha a madeira.

[...] Elvo ama o movimento, o jogo e a fantasia e ele reduz o mais que pode o peso da matéria
e a sua imobilidade, mostrando que a escultura é uma arte do espaco que exige modelagem e
trabalho artesanal.

[...] Se o “bode” e a “cabra” (os caprinos) [um de seus temas principais] sdo fortes, expressiva
e plasticamente, ndo € possivel ignorar também que sao animais rebeldes, orgulhosos e
resistentes, indoceis, que jamais se deixam domesticar completamente. La Fontaine lhes
destaca o gosto pela liberdade, de uma liberdade espontinea que levou a darem seu nome aos
“caprichos”, e ndo esquecamos também que foi do canto do cabrito que nasceu a “tragédia”.
(de “Elvo Benito Damo”, no catalogo da exposi¢do no Museu Alfredo Andersen, 1996)



Elvo Benito Damo
Bode com rodas vermelhas | aluminio, madeira e metais |148x48x119 cm | 1995 | Acervo MusA



ELIZABETH TITTON (1949,

Texto critico

[...] ela comegou seu trabalho artistico pela gravura, técnica na qual a mdo € solicitada com
muita intensidade e as intervengoes puramente mecanicas sio pouco consideradas; e € pela
gravura que ela chega a escultura.

Realizando experiéncias com diversas matérias ela toma consciéncia da dicotomia entre
esculpir e modelar, e sequindo a tradicdo modernista iniciada com Rodin, ela acentua sua
acdo no modelado, sem esquecer que este é consequéncia também da obra de grandes génios
passando por Miguel Angelo e Bernini.

[...] Nas utopias estéticas contemporaneas as formas nio acabadas, incompletas,
fragmentadas, rasuradas ou infantis, querem a “dessublimar” a arte no sentido de fazé-la
escapar da “boa forma” (o que ndo acontece de todo na obra de Elizabeth Titton) e acentuam o
cardter instdvel e impuro da arte contemporanea caminhando para a realizagdo da arte total,
arte como instrumento de transformagdo da vida.

[...] As memorias de infancia remetem ao simbolismo de Bilac e conduzem a seducdo adulta: a
obra de arte é o resultado do amor e da paixdo, o importante é a poesia, a metifora, o cativar, o
criar lagcos, mas a clareza conceitual é praticamente impossivel. De Bilac ainda, a paixdio pela
beleza ideal e a busca incessante da perfeicdo, cheia de emogao pessoal.

[...] As rosas vermelhas sao simbolo da paixdo, as hastes polidas fazem o jogo do contraste
entre o liso e 0 rugoso, a luz e a sombra; o liso pede o olhar do conjunto e do detalhe,
potencialmente infinito ele exige uma relagdo otica e tdatil. O rugoso é anulado pela luz das
rosas e o todo se torna um espaco aberto que pede miisica, talvez um tango de Piazzola, para
dangar, ou um concerto de violino para sentar, calar e esperar ... (de “Elizabeth TITTON,

das esculturas surgem as instalacdes”, no catdlogo da exposicdo de mesmo nome no Museu
Universitario PUCPR, 1997)



Elizabeth Titton
A alma se mostra aos olhos III | aluminio, vidro e resina
168x35x20 cm | 1997 | Acervo MusA




JOSE ANTONIO DE LIMA, ESCULTOR

Textos criticos

José Antonio de Lima pintava, amassava diversos materiais, misturava, modelava, esculpia
com papel e arame, com tecido, terras ou limalhas de ferro; mas um dia estas formas que,
num momento anterior, tinham saido do plano para o espaco tridimensional da escultura e
dos volumes, quiseram algar voo. (de “As (im)permanéncias de José Antonio de Lima”, no
folheto do “Projeto Tramas: (im)permanéncias”, 2011)

[...] O trabalho de José Antonio, na sua contemporaneidade, quer mostrar como se dd o
encontro do ser sensivel dentro da obra de arte, a experimentagio de formas e sobre as
formas; a forma como processo na dificuldade de criar imagens e com isso, a necessidade de
verticalizar esta imagem. A imagem que quer voar, se libertar de sua forma [...].

[...] As suas esculturas, pois José Antonio é, sem duvidas, escultor, fazem parte da [sua
historia a partir] da pintura. [...] Ele logo substitui a técnica cldssica de pintar pelo uso de
massas que produziam superficies densas de aspecto corporeo.

[Seus] primeiros trabalhos, incluindo os experimentos com desenho, traziam um sentido de
vazio e de uma nova espacialidade pelo seu dominio da textura. [...] o artista inscreve, incisa,
entalha ou rasga, lembra ou faz referencia ao muro e ao grafite, coloca signos ancestrais,
memorias do tempo, sempre em franca oposi¢do ao permanente.

[...] “... gosto muito de fazer as esculturas pelo seu movimento, pelo seu desenho, que comega
nos desenhos e na pintura”, diz o artista, e o seu desenho também é espacial.

[...] José Antonio nao gosta de esculpir (no sentido tradicional do termo), mas de manipular
o material, reciclar a matéria [com sua conotagio dinamica], gosta da modelagem, do torcer,
tender, ndo de soldar, mas colar, agregar, por isso a estrutura [aparentemente] solida [de
algumas de suas esculturas como as Catedrais e as Tramas] € falsa, efémera, feita com
materiais pobres como o papel, os tecidos, [...] mantendo sempre o didlogo com o organico,
com o provisorio.

[...] Essas transformacoes, essas possibilidades das “metamorfoses constantes” deixaram
nascer os “Casulos”, verdadeiras metdforas das mutacoes que esperam a transformagio em
borboletas.



[...] Toda a sua trajetoria esteve ligada a busca de materiais, sempre manteve a intengdo de
trabalhar com novos materiais — “se a lagarta produziu o casulo, agora é a vez da borboleta”,
afirma ele. Foi um grande percurso para chegar até este ponto, agora terd que quebrar a
limitacdo do espaco, e por que nio, do tempo. José Antonio se serve de materiais pelas suas
qualidades plasticas, mas também fisicas, pela aptidio que estes materiais tém de jogar com
a luz e o espaco circundante sem abandonar a intengdo de manter a forma e a textura, ou
mesmo a cor, 0 mais proximo dos tecidos.

Por suas caracteristicas pldsticas e técnicas o aluminio foi o material escolhido, ele é o
primeiro dos metais ndo ferrosos, é claro e luminoso. Sua leveza, sua inalterabilidade pldstica,
sua facilidade decorativa e a sua grande resisténcia mecanica respondem ao que o artista
espera. Assim o efémero vai se diluir no perene, no permanente [como a manifestagdo fossil
de uma de suas Catredais Espaciais, metamorfoseada a partir de sua vida artistica anterior].
Para que a nova obra surja é necessdrio que a trama seja destruida. O trabalho que lhe deu
origem desaparece, fica na memoria do novo - morre para dar origem ao novo. (de “José
Antonio de Lima: o didlogo entre o efémero e o permanente”, no catdlogo da exposicao
“José Antonio de Lima: (im)permanéncias”, 2011)



José Antonio de Lima
s/titulo | escultura em aluminio | 80x140x80 cm | 2010 | doagdo do artista



ALFI VIVERN (1045,

Texto critico

O basalto, conhecido como pedra ferro (ou pedra capote) pela sua capa “marrom de ocre de ferro”
tem o seu interior, a sua alma, cinza escuro, que nos remete de imediato a ideia de obscuro, de
vazio ou de profundidade, mas também de contemplagio quase religiosa ou mesmo existencial.

O basalto, que é uma rocha vulcanica, tem no Parand jazidas de imensa extensdo que o identifica
como o “basalto do Parand” (bacia do Parand, uma extensdo de um milhdo de quilometros
quadrados de derramamento basdltico).

Este nio é o uinico material de que Alfi Vivern faz uso. Ele passa das matérias duras para as
matérias moles, da talha direta a fundicio do metal, mas a sua paixdo parece ser a talha direta
sobre o imenso rochedo basiltico dantesco, pois este rochedo carrega consigo uma imagem
primordial, de uma origem, a mais afastada possivel no tempo e, assim, carrega nela toda uma
historia, a memdria da terra. As camadas da pedra devem ser descascadas, descamadas para
desvendar o seu niicleo, duro, escuro, como metdfora da eternidade.

[...] Ele explora as superficies brutas [dentre elas o mdarmore] com suas falhas e transforma estes
dados naturais em obras para onde convergem a memoria arcaica e o projeto racional do artista.
Ele nos relembra Michelangelo ao dizer que do bloco de pedra bruta ele extraia o que ndo queria e
0 que restava era a escultura. A obra jd estd pronta dentro da pedra, é so abri-la, é da pedra bruta
que sai a pedra polida.

[...] deparamo-nos ainda, com um novo ritual de passagem, como se nio bastasse a afirmagdo

de que dentro da pedra estd o objeto, que dentro da matéria estd a ideia, ele agora nos propoe a
relagdo da matéria bruta e da matéria elaborada cuja metdfora é o arco e os pequenos cubos de
pedra, a relagao entre o natural e o artificial, tirando dai que a arte é artificio, criagao humana, e
entdo o “quadro preto” de Malevicht se torna ciibico, isto é, a forma artificial por exceléncia.

[...] Na procura do coragdo da pedra ele passa pelo seu desnudamento. A brancura e a
transparéncia do mdrmore sdo os simbolos cldssicos da perfeicio artistica, mas sio também

uma ndo-presenca. O basalto escuro produz mais reflexos e quebra a quietude do material. Ao
desnudar o basalto, ele encontra o dialogo, um didlogo silenciosos entre o artista e o Tempo.

[...] Tornar senstvel, este é o ponto cosmogeénico do Alfi-escultor. A afinidade que ele encontra
entre a matéria e a vida [uma versio de O Beijo ou o dar-se as maos na obra em aprego] revela a
concepgao organica de ambas, importante para os Orientais, mas que ele transforma a partir da
ideia de forma pura platonica, que busca essa sabedoria anterior, uma sabedoria primeira, que é
a sabedoria da pedra. (de “Alfi Vivern, o didlogo silencioso com a pedra”, no catélogo “Alfi
Vivern, esculturas”, 2003)



Alfi Vivern

Encontro | escultura em marmore do Espirito Santo | 24x25x6 cm | s/data | acervo Eduardo Beirith



JEFFERSON CESAR (19521981

Texto critico

“Modernismo” significa sempre mesticagem, sincretismo, hibridismo ou simultaneidade (no
sentido mesmo de Apollinaire), pois surge a semelhangca de coisas nio semelhantes, sendo
essencialmente conflito e complexidade.

[...] Dada tornou possivel a aventura espiritual da liberdade, sem a obrigagdo de ser

coerente com o passado ou com a tradicio. Tudo em arte era permitido, o que conduziu o
artista a um auténtico espirito de pesquisa. “Pela primeira vez na historia, arte é sinonimo
de liberdade”, disse o proprio Jefferson Cesar, e mesmo que ele tenha tido contato com a
vanguarda brasileira dos anos 60, conserva sua visio de homem do interior, lirico e ingénuo,
reclinado [sic, “recriando” no manuscrito original], a sua maneira, o “pop art” o mesmo o
“Hiperrealismo”.

[...] a obra esculpida de Jefferson Cesar sai de um universo imagindrio cheio de mdscaras, de
elmos, de cavaleiros e de heroinas medievais, de santos, de arlequins, de dragoes e de seres
alados. No inicio trabalhou o bronze e depois a sucata de ferro: objetos de uso comum como
pregos, engrenagens, canos de escapamento, trincos, que sio sobras da civilizagio industrial e
fazem alusdo aos principios estéticos do Dadd, da “pop art” e também aos “objets trouvés” do
surrealismo ou ds “collages” cubistas.

Retoma o artificio barroco nas montagens ou “assemblages”, com a interagdo [sic, “intengiao”
no manuscrito original] de dar um sentido mdagico aos objetos do dia a dia. Como numa
brincadeira infantil estes objetos se tornam arlequins ou guerreiros medievais, carregados de
um sentido politico agudo, enigmas de um passado e de um presente.

[...] Como o Dom Quixote de Cervantes, ele exprime, através do humor, a natureza ambigua

da realidade. (de “Jefferson Cesar: na aparente calmaria, a revoluc¢ao”, no catélogo da
exposi¢ao no Museu PUCPR, 1997)



Jefferson Cesar

Pierr6/ Arlequim | escultura em madeira com
renda | 113x47x29 cm | 1980 | doagéo de Beatriz
Cesar




Outros artistas de relevancia para a arte paranaense, sem pretender sermos exaustivos, mas que
Fernando Bini incluiu na sua critica sao, dentre outros:

a) com obras no MusA:

Alfredo Andersen,
Arthur Nisio,
Estela Sandrini,
Guilmar Silva,
Joao Turin.

b) sem obras no MusA:

Claudio Alvarez,

Franco Giglio,

Helena Wong,

Juarez Machado,

Leila Pugnaloni,

Sady Raul Pereira,

Jodao Osorio Brzezinski,
Leopoldino de Abreu, etc.



FERNANDU BINI, um perfil

Pelo discutido anteriormente, esta exposicao é também uma homenagem ao professor
Fernando Bini por sua contribuicdo no registro e construcdo da arte paranaense no processo de
consolidacdo do MusA através de sua aproximacao critica aos artistas acima relacionados.
Fernando A. F. Bini, nasce em Rio das Antas (SC) em 07 de setembro de 1946 e sendo ainda
crianca veio morar em Curitiba tendo tido a oportunidade precocemente de frequentar as aulas
do mestre Guido Viaro na sua Escolinha de Arte na Biblioteca Ptblica do Parané. Nesta cidade ele
fez o Curso Superior de Pintura da EMBAP formando-se em 1969, realizou também estudos de
Licenciatura em Desenho e Histdria da Arte na PUCPR, formando-se em 1970. Fez a especializacao
em Conservagao e Restauracao do Patrimonio Histérico na UFPR (1971) e o Curso de Mestrado
em Letras na PUCPR (1984) com uma dissertacao sobre Semiodtica da Pintura. A partir de 1992
realiza estudos de doutorado em Estética e Tecnologia das Artes na Universidade de Paris VIII,
na Franca, obtendo o DEA - Diplome d’Etudes Approfondies. Até finais de 2019 foi Professor no
Departamento de Artes da UFPR e atualmente continua sua docéncia no Departamento de Design
da PUCPR. Bini é também membro da ABCA - Associacao Brasileira de Criticos de Arte e da
AICA - Associagao Internacional de Criticos de Arte. As areas em que atua como pesquisador e
como professor, além da critica de arte e da curadoria, sdo a Estética e a Historia da Arte.

Adalice Aratjo nos apresenta precocemente Fernando Bini em seu texto “Arte no Parana I”
1980, p. 76 e 80) da seguinte maneira:
12 &

[E na “Belas Artes” que, na década de 70,] ter-se-ia formado o Grupo dos Encontros de
Arte Moderna com: Ivens Fontoura, Mdrcia Simoes, Olney da Silveira Negrao, Margareth
Born, Fernando Bini, Lauro Andrade, entre outros, que desenvolvem as pesquisas mais
vanguardistas e polémicas do estado.

[...] Embora tendo se dedicado ultimamente a pesquisas tedricas e ao “design”, como artista
plastico, Fernando Bini, foi atuante na primeira metade dos anos 70, tendo sido no Parand
um dos que mais utilizou os recursos da “pop art”, como tentativa de recriagdo.

Além de acentuada tendéncia para o campo tedrico, jd na época da Belas Artes, Fernando
Bini caracterizava-se tanto por um espirito acentuadamente polémico, como por incessantes
pesquisas: desenho, colagens, apropriagoes, de sabor pop, acentuando-se finalmente
caracteristicas de uma nova figuragdo (metalinguagem), em que tenta analisar a insolita
sociedade contempordnea. Seus personagens sao quase exclusivamente mulheres, que com
seu aspecto descompromissado se prestam a montagem: processo/simbolo; processo/dentincia.
Através desse jogo “verbo-lidico” atinge toda a complexa coisificagdo dos fendmenos sociais
dentro da nova ordem social.



O aparecimento de Bini no cenario da arte deu-se, entdo, como artista, com um marcante
engajamento cultural e politico.

De fato, sua participacdo nos Saldes Paranaenses de Belas Artes deu-se desde o 26° Salao
de 1969 até o 31° Salao de 1974. Também participou na 12° Bienal Internacional de Sao Paulo de
1973 e teve uma individual no MAC do Parand em 1975. Sua primeira atuagdo como jari no Salao
Paranaense acontece na 52° versao de 1995 na sua volta da Franca.

Sua formacao em Estética e Historia da Arte deve muito a influéncia que nela teve
Baudelaire (sua principal fonte de inspira¢do na critica como ja mencionado), e a sua professora
Adalice Aratjo.

Eis o retrato do personagem Fernando Bini, professor, pesquisador, teérico das artes,
divulgador, ao que ainda teriamos de acrescentar o de gestor. Dentre seus multiplos cargos,
foi Presidente da Associacgdo Brasileira de Semidtica, Regional do Parand, e também Diretor do
Museu da Imagem e do Som da Secretaria Estadual de Cultura do Estado do Parana. Finalmente,
foi distinguido também com a Medalha de Mérito Cultural Bardo do Cerro Azul pelo Clube
Curitibano em 2004 e com o Diploma e Medalha de Mérito Académico pela UFPR em 2014.

Acrescentaremos as seguintes outras duas premiacoes que a UFPR concedeu ao nosso
personagem: 1) o convite para ser curador da Agenda 2016 da UFPR cujo tema condutor foi “Uma
colegdo para conhecer: acervo de obras artisticas da UFPR”, um percurso pelas obras de arte da
nossa Universidade com textos criticos do préprio Bini selecionados pela professora Katiucya
Perigo; e 2) o convite, também, para a elaboragdo de um texto para o livro comemorativo do
centendrio da UFPR (2012) intitulado “Reflexdes: UFPR 100 anos”. O texto por ele escrito é de
carater historico e se intitula “Theodoro De Bona e o retrato de Victor Ferreira do Amaral” (2012,
p. 226-241).

Nesse texto apresenta-se, na pessoa do Reitor Victor Ferreiro do Amaral (1862-1953), um
dos fundadores da Universidade do Parana (1912) e seu primeiro Reitor, em 1946, em vias de sua
federalizacao, o “verdadeiro espirito universitario” que deve guiar, pelos caminhos da cultura
em todas as areas do saber, os destinos da nossa institui¢ao. Bini, numa interpretagao poética do
quadro de Theodoro De Bona, afirma:

Através da imaginacio ou pelo sonho, De Bona recupera o sonho de Victor do Amaral, pois
o artista disseca um momento espiritual mais do que representa um acontecimento. [...] De
um lado, os livros, encadernacoes pergaminhadas de uma cultura pela qual ele [o retratado]
se sente responsdvel por preservar e difundir. De outro lado,a paisagem e o sonho de
transformar aquele local de lamacal descampado na entdo periferia de Curitiba, plantando ali
um “Paldcio da Luz”.

[...] A janela traz a metafora da luz, a luz que vem iluminar a figura (da janela da direita),
mas ha também uma luz interna (vindo da esquerda para a direita), a luz do esclarecimento,
da razao, do intelecto, [dialogando com] a luz real, presente na natureza, e a luz metaforica



Theodoro De Bona

Reitor Victor Ferreira do Amaral

6leo s/tela | 191x141 cm | 1938 | acervo MusA




Desejaria terminar este relato agradecendo a Fernando Bini por seus ensinamentos que ao
longo de mais de 20 anos recebo, primeiro, naquele grande palanque que sao suas aulas semanais
no Solar do Rosario, o primeiro Centro Cultural que conheci em Curitiba e que me fez amar
sua cultura e seus artistas, e segundo através de sua amizade que muito me fez sentir também
curitibano. Em particular, sua contribuicdo a promocao de diversos artistas paranaenses no Solar
do Rosério traduz-se também nos seus textos escritos para a colecao “Pintores Contemporaneos
do Parand” (seis volumes) editados pelo Solar do Rosério sob a coordenacdo de Dona Regina
de Barros Correia Casillo. Em seus titulos, com uma pincelada, mediante frases poeticamente
construidas, Bini descreve a esséncia das obras analisadas. Os titulos de suas criticas ja sdo sinteses
dos textos que se seguem. Assim, por exemplo, “Fernando Velloso: a sensibilidade do plano
pictorico” (vol. II, 2002), ou “Constancia Nery: a emocado de sonhar a realidade” (vol. IV, 2004), ou
ainda “Leila Pugnaloni: o passeio do olhar” (vol. VI, 2008), o que se continua em outros catdlogos
como em “Violeta Franco: a natureza por expressao” (2001), ou o ja citado “Alfi Vivern: o didlogo
silencioso com a pedra” (2003), revelando-se, entdo, como um “poeta da critica”.

DESENHO DA EXPOSIGAD

Baseados no exposto organizamos, entao, esta exposicdo tempordaria no Museu de Arte
- MusA da UFPR em comemoracao ao seu vigésimo aniversario, a que é realizada a partir de
outubro de 2022 com o titulo “O Gabinete de Arte Paranaense do MusA no Olhar Critico de
Fernando Bini” que é também o titulo deste texto. Essa exposigdo mostra, como foi discutido,
obras de alguns artistas que fazem parte da apreciacdo critica do professor Bini, a maioria deles
ja representados no acervo do MusA e alguns outros com obras adquiridas por doagdo para
esta oportunidade, mas que, em conjunto, fornecem um panorama dos diversos periodos de
constituicdo da historia recente da arte do Parana.

Para a organizacdo espacial das obras na sala de exposicdes temporarias do MusA, visando
a concretizacdo de um roteiro presencial, estabelecemos a seguinte distribuicdo. As obras de
pintura e de gravura dos artistas ocupardo as quatro paredes da sala comecando pelo lado direito
apos a porta de entrada nessa sala, e cada obra vird acompanhada de um trecho da critica de Bini
sobre o respectivo artista, trecho que sera extraido do texto principal aqui colocado.



Ainda, como parte da exposicao, temos obras de artistas-escultures que ocupardao um
espaco na sala em plataformas apropriadas. Esses artistas e suas obras mostram a versatilidade
da critica de Fernando Bini em diferentes campos da arte, especialmente no Ambito do
contemporaneo.

Além disso, apresentamos uma vitrine com alguns catalogos e folhetos organizados por
Bini com textos seus, além do seguinte livro com ilustracdes precoces de Poty oferecido em doagao
pelo autor deste texto para estimular a consolidacao do acervo documental e bibliografico do
MusA como fonte auténoma de estudos e pesquisas no campo da arte: "Delirium Tremens" de José
Cadilhe (GERPA, 1945), uma das primeiras fontes de obras de desenho e gravura de Poty.

SOBRE 0 CURADOR: JOSE CARLOS CIFUENTES

Possui graduacgio em Matemitica pela Universidad Nacional de Ingenieria (Lima-Peru,
1982), mestrado em Matemitica pela Universidade Estadual de Campinas (1988) e
doutorado em Matemitica pela Universidade Estadual de Campinas (1993). Atualmente
é professor associado no Departamento de Matemidtica da Universidade Federal do
Parand e participa da Pés-graduagio em Educacio em Ciéncias e em Matemidtica da
mesma universidade. No campo das artes jd organizou exposicoes no MusA nos anos
2000, é um forte articulador das politicas de aquisicoes de acervo do MusA-UFPR, com
grande interlocugdo com artistas, colecionadores e criticos de arte de Curitiba.



UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA

Reitor
Ricardo Marcelo da Fonseca

Vice-Reitora
Graciela Bolzon de Muniz

Pré-Reitor de Extensdo e Cultura
Rodrigo Arantes Reis

Coordenadora de Cultura
Lucia Helena Alencastro

MUSEU DE ARTE DA UFPR

Lidiane do Nascimento Silva
Musedloga

Michele Dacas
RelagGes Publicas

Rodrigo Augusto Borba
Assistente em Administracao

Ana Paula Padua Pires de Castro
Recepcao e Atendimento

Lucélia Carneiro
Monitoramento e vigilancia

Projeto grafico:
UNIGRAF - Wilson M. Voitena
e Mateus Teruhiro Sasai

Auxiliar de montagem:
Agilson Rodrigues da Luz e Evair Santos Leite

Limpeza e servigos gerais
Juliana Helena Pereira, Maria Zilda Neves
Mycykowski, Samira Ferreira e Solange Aparecida

Mus

MUSEU DE ARTE da UFPR

Curadoria, expografia e producao
José Carlos Cifuentes

Agradecimentos:

Beatriz Cesar

Eduardo Beirith (do Beirith Escritério de Arte)

Elvo Benito Damo

Fernando A. F. Bini

Helofsa Campos

Joao Casillo

José Antonio de Lima

Josué Demarche

Regina de Barros Correia Casillo (do Solar do Rosario)

Comissdo do Acervo MusA 2022

Apoio:
Alexandre Luis Trovon de Carvalho
(Diretor do Setor de Ciéncias Exatas)

Realizacgdo
Museu de Arte da UFPR - MusA
Pro-Reitoria de Extensdo e Cultura - PROEC



Mus

MUSEU DE ARTE da UFPR  [anes

2002 -2022

Museu de Arte da UFPR - MusA
Rua XV de Novembro, 695 | 1° andar
Curitiba | Parana

www.musa.ufpr.br | musa@ufpr.br

Pro-reitoria de
Extensao e Cultura

=Tl




