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Capa
Vista da exposi¢ao Ilsa Monteiro: Obras 1957-2003.

Temporalidade (1972)

Ilsa Monteiro

Acrilico, pedra, alpiste e terra

117,2x 110 x 110,5 cm

Fotografia: Raul Holtz - Nucleo de Acervo do MARGS

Pedra: 44,5 x 44,5x 27,2 cm
Mesa: 65,5 x 100 x 100 cm
Base (mdf e acrilica branca fosca): 7,2 x 110 x 110,5 cm

Obra reconstruida em 2014.
Fotografia: Raul Holtz - Nucleo de Acervo do MARGS
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Ao chegarmos ao quinto numero da revista Tes ] xOH, observamos claramente que a revista vem propi-
ciando um conjunto significativo de textos que constituem contribuigdes originais para a critica de ex-
posigdes, curadoria, histéria da arte e outras disciplinas relacionadas, assim como para algumas questoes
que dizem respeito a produgio cultural. Ao longo desse periodo de cinco edi¢des, a revista do MARGS
incorporou uma ampla gama de perspectivas relevantes para a geragdo de conhecimento inovador.

O abandono de um formato tradicional de revista que o museu adotava e que por alguns anos
cumpriu seu papel vem seguido agora de uma publicagdo mais contemporinea, em sintonia com o seu
tempo e com as demandas de pensamento mais relevantes para o teor necessario a que uma revista de
um museu precisa responder. E fundamental que os museus reafirmem a produgio de conhecimento
original como uma de suas missdes e considerem que essa tarefa deva fazer parte de sua rotina. Seria in-
concebivel que uma instituigdo museoldgica da envergadura do MARGS néo oferega uma contribuigao
significativa & produgdo de conhecimento no 4mbito museolégico.

Neste numero, diversos textos reafirmam essa voca¢io da revista do museu, ndo sé pela ousadia
de suas investidas tedricas, como também pela estrutura programatica da publicagio, que ja define com
clareza a sua relevancia para o meio. Em suas paginas, vem sendo publicado um conjunto de textos
importantes para estabelecer o museu como um centro gerador de conhecimento. E justamente esse
conjunto de textos publicados que assinala uma virada, a qual reflete o pensamento da institui¢do como
catalisadora de um novo pensamento, voltado para a inovagdo e para o avan¢o de programas museo-
16gicos, com vistas a construir sentido. A medida que o MARGS avanga em diregio ao futuro e ao seu
crescimento, esse corpo concatenado de conhecimento fara cada vez mais sentido.

Assim, a importincia da revista Tes | XOH reside sobretudo no fato de apontar para o abandono
de determinadas concepgdes de museu que se mostram atrasadas e anacronicas. O MARGS é um museu
extraordindrio, tanto pelo seu acervo quanto pela estima que conquistou junto & comunidade brasileira.
Assim, o conhecimento que ele gera deve ser condizente com esse patamar de relevancia que adquiriu
ao longo de seus 60 anos e que se deve refletir em seus programas, projetos, atividades e publicagoes, tal
como esta que aqui mais uma vez apresentamos.

Gaudéncio Fidelis
Editor | Diretor do MARGS
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ATUALIZANDO A HISTORIA DA ARTE: A REFEITURA DA
OBRA TEMPORALIDADE, DE ILSA MONTEIRO

Ainda em 2011, quando iniciamos um trabalho de recupera-
¢do da produgcio artistica da artista Ilsa Monteiro (Porto Ale-
gre/RS, 1925) para a visibilidade publica, ocorreu-nos que
seria necessario refazer (e, portanto, recuperar igualmente)
a obra Temporalidade (1972), que participou da Bienal Na-
cional em 1972. A importincia dessa obra em sua trajetoria
e, mais do que isso, para uma histéria da arte brasileira ain-
da por ser construida, é certamente relevante. Sobretudo se
considerarmos a importancia dessa obra para o contexto de
uma ainda incipiente histdria da arte do Rio Grande do Sul e
de sua contribui¢do para um universo mais amplo da histo-
riografia no Brasil.

FIG.1

Homenagem & Arquitetura Moderna (1979-2012)
Almandrade

MDF pintada

65x60x74 cm

Acervo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Aquisigao por doagao do artista, 2012

Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto

A obra da artista - e, em especial, essa obra — néo re-
cebeu considera¢do na historiografia local que se mostrasse
significativa. Parecia-nos claro que era papel do Museu de
Arte do Rio Grande do Sul (MARGS) colaborar para essa re-

Gaudéncio Fidelis

Temporalidade (1972)

Tlsa Monteiro

Acrilico, pedra, alpiste e terra

117,2x 110 x 110,5 cm

Fotografia: Raul Holtz - Nucleo de Acervo do MARGS

Pedra: 44,5 x 44,5 x 27,2 cm

Mesa: 65,5 x 100 x 100 cm

Base (mdf e acrilica branca fosca): 7,2 x 110 x 110,5 cm
Obra reconstruida em 2014.

cuperagdo, ja que a academia nada havia feito para dar énfase
a obra da artista, menos ainda para um estado de coeréncia,
tendo em vista a recorrente fragmentacio que a obra de tan-
tos artistas é acometida ao longo de sua trajetdria. Tornou-se
quase uma norma que, na auséncia de um sistema institu-
cional forte, a obra de artistas de diversas geragdes venha a
passar por um processo de fragmentagido da qual raramente
se recupera, com a participagdo aqui e ali de exposi¢oes nas
quais se vé uma obra ou outra, mas raramente um conjunto
significativo de obras. Vale destacar que a falta de publica¢oes
de vulto e de exposigoes monograficas ou retrospectivas de
grande densidade também contribui para esse estado lamen-
tavel de ruptura de qualquer senso da trajetéria de um artista.



Ocaso (1974)

Ilsa Monteiro

68,9 x 69?‘;(1;1:;:

Aduticlopo dosglo de Onvatdo Gotdanich 197
Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto

O MARGS, durante a gestio 2011-2014, vem recu-
perando um consideravel grupo de obras histdricas, algu-
mas das quais nunca antes construidas pelos seus autores,
tais como Homenagem a Arquitetura Moderna (1979-2012)
[Fig. 1], obra de Almandrade construida pela primeira vez
para a exposicdo Economia da Montagem: Monumentos, Ga-
lerias, Objetos," realizada em 2012. Na época, o museu possuia
em seu acervo apenas duas obras da artista Ilsa Monteiro: uma
obra em acrilico (Ocaso, 1974) [Fig. 2] e uma pintura (Leitura
do Obvio I, 1976) [Fig. 3]. Além disso, a pintura, que se en-
contrava em razoavel estado de conservagdo, foi restaurada ja
naquele ano para a sua inclusdo na exposigdo O Museu Sensi-
vel: Uma Visdo da Produgio de Artistas Mulheres na Colegio
do MARGS,” [Fig. 4 e 5]. Ilsa Monteiro adiantou-se a muitas
questdes relevantes para desprovincianizar o meio, em espe-
cial na década de 1970, e continuou a trabalhar silenciosamen-
te a despeito da falta de apoio de qualquer espécie; deveria,
portanto, estar bem representada no acervo do museu. Sendo
assim, seis esculturas em acrilico, dois desenhos e uma pintura
foram adicionadas ao acervo do MARGS desde 2011.

A obra Temporalidade (1972) [Fig. 6] consiste em um
dodecaedro na cor lilas, colocado sobre uma estrutura que
lembra uma mesa de acrilico sobre a qual repousa uma pedra
sobre um gramado de alpiste. O maior desafio de reconstruir
a obra residia no fato de esta ter sido destruida e seu proje-
to original, perdido. Sem as medidas e sem uma nogdo clara
tanto de escala quanto das especificidades do trabalho, a pos-
sibilidade de refazer a obra remontava a um conjunto de fotos

Leitura do Obvio I (1976)

Ilsa Monteiro

Oleo sobre tela

90x72cm

Acervo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul
Aquisi¢do por doagio da artista, 1977

Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto

Vistas da exposi¢ao O Museu Sensivel: Uma Visdo da
Produgao de Artistas Mulheres na Colegao do MARGS.
Curadoria de Gaudéncio Fidelis

De 20 de dezembro de 2011 a 18 de margo de 2012
Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto
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diversas de época que nos possibilitou reconstruir o projeto
original e recuperar a exata medida das pegas, sobretudo da
pesa de acrilico mais complexa que se encontra sobre a estru-
tura principal de acrilico, o dodecaedro na cor lilds, com suas
diversas e intrincadas facetas internas e externas.

O primeiro passo foi contratar um técnico para recons-
truir o projeto de execugdo do trabalho a partir das fotogra-
fias que tinhamos. Foi preciso que o profissional fizesse um
estudo detalhado para determinar as medidas precisas da
obra a partir de imagens. A parte mais dificil foi determinar
a forma e a medida correta da peca do dodecaedro, devido
a complexidade de suas facetas internas. As fotografias, por
outro lado, apresentavam alguns desafios pela falta de cla-
reza, tendo em vista o periodo em que foram feitas, ou seja,
quando os recursos fotograficos ainda eram muito limitados.

Depois de um estudo detalhado, realizado pelo arqui-
teto Paulo Prola, foi possivel recuperar com precisdo a con-
figuragio original da obra e reconstrui-la tal como na forma
original. A obra, que serd incluida na exposi¢éo retrospectiva
da artista realizada pelo MARGS, intitulada Ilsa Monteiro:
Obras 1957-2003,” transformou-se no centro gravitacional
da exposi¢do, projetando para o seu entorno uma série de
questdes que ultrapassam a totalidade da obra da artista, ou
seja, desde suas obras construtivas da década de 1970 até as

FIG.6

Temporalidade (1972)

Ilsa Monteiro

Acrilico, pedra, alpiste e terra
117,2x 110 x 110,5 cm
Fotografia de época

Pedra: 44,5 x 44,5 x 27,2 cm
Mesa: 65,5 x 100 x 100 cm
Base (mdf e acrilica branca fosca): 7,2 x 110 x 110,5 cm

pinturas figurativas com pedras e formas organicas da natu-
reza durante a década de 1980.

Elementos da construgido que vemos na obra Temporali-
dade constam igualmente nas pinturas pos-cubistas do final da
década de 1980, enquanto outros elementos reminiscentes res-
surgem nas paisagens abstratas em que vemos a cidade trans-
formada pelas diversas facetas da imagem, desdobrando-se
em uma transfiguracio do espago arquitetdnico e paisagistico
do ambiente social. Temporalidade transforma-se, assim, em
uma obra emblematica na produgo da artista, visto que sinte-
tiza as diversas inclinagdes pelas quais sua obra vem passando
desde o seu inicio. Depois da refeitura a obra passou a integrar
o acervo do MARGS.

Ilsa Monteiro e a obra Temporalidade
Fotografia: Arquivo da artista

! Exposicdo com curadoria de José Francisco Alves, curador-chefe do MARGS
na época.

2 Exposigdo com curadoria do autor, realizada de 19 de dezembro de 2011 a 18
de margo de 2012. Ver, por exemplo, meu artigo “A Histéria da Arte Contada
Através de Auséncias: Uma Visao Critica do Colecionismo da Obra de Artistas
Mulheres no Acervo do MARGS", in O Museu Sensivel: Uma Viséo da Produgéo da
Obra de Artistas Mulheres na Cole¢do do MARGS, Gaudéncio Fidelis (org.), catélo-
go da exposicao, Museu de Arte do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, RS, 2014.

® A exposicéo foi realizada com curadoria do autor.



0 RESTAURO DE QUATRO DOCUMENTOS DA HISTORIA
DO RIO GRANDE DO SUL PERTENCENTES AO ACERVO
DO MUSEU HISTORICO FARROUPILHA DE PIRATINI
REALIZADO PELO NUCLEO DE RESTAURO DO MARGS

Os documentos relacionados abaixo foram trazidos para o
Niicleo de Conservagao e Restauro do Museu de Arte do Rio
Grande do Sul (MARGS) para serem restaurados:

» Autos de Criagao da Cidade de Pinheiro Machado
(antiga Cacimbinhas), contendo trés paginas;

= Autos de Criagdo da Cidade de Cangucu, contendo
seis paginas, sendo que trés delas estao em branco;

» Autos de Criagdo da Vila de Piratini (Villa de Pirati-
nim), contendo 16 paginas, sendo duas em branco;

= Ata contendo o Termo de Posse e Juramento de Bento
Gongalves da Silva a Presidéncia da Republica Rio-Granden-
se, contendo capa e 43 paginas.

Os documentos chegaram ao Niicleo de Restauro do
MARGS em pastas inadequadas a conservagdo de importan-
tes documentos historicos. Primeiramente, foram fotografa-
dos com detalhamento para a produgdo da documentagdo
fotografica e preenchidas as fichas técnicas, com anotagdes
precisas a respeito do estado de conservagio das pegas. Du-
rante e ap0s a restauracio, houve exaustivos registros foto-
graficos dos procedimentos, os quais foram anotados em
suas fichas técnicas. As anotagdes técnicas cientificas dos
procedimentos do restauro estdo nos arquivos do Niicleo de
Restauro e estdo a disposi¢do dos profissionais que desejarem
informacdes técnicas acerca dos documentos. Estes foram
entregues individualmente em acondicionamento adequado
a sua conservagao, tendo sido fornecido um par de luvas de
algodio para o correto manuseio. Todas as técnicas aplicadas
na restauragio desses documentos sdo removiveis e ndo cau-
sam nenhum dano a sua originalidade.

15

Naida Corréa

Obra em processo de restauro.
Fotografia: Naida Corréa

RECOMENDAGOES TECNICAS

Os documentos devem ser guardados em mapotecas de ago e
expostos em tempo muito curto (de um més no maximo) em
vitrines horizontais de vidro com filtro para raios ultravioleta,
com apenas 50 lux de luminosidade. E aconselhével que sejam
feitas fotocOpias uma tinica vez, com muito cuidado para ndo
romper as fibras fragilizadas dos documentos antigos, e que as
copias sejam expostas por tempo indeterminado.

OBRAI

Obra: Autos de Criacdo da Cidade de Pinheiro Machado (an-
tiga Cacimbinhas)

Data: 1857

Técnica: tinta ferrogdlica sobre papel de fibra longa industrial
Dimensoées: + 32,3 x 21,5 cm



Estado de conservacao: o documento é composto de trés (03)
folhas com gravagio tipografica em algumas das folhas, es-
critas @ mao com tinta ferrogalica e pena fina sobre papel
de fibra longa industrial. As folhas apresentavam sujidades
superficiais e profundas, principalmente de manuseio; rasgos
nas bordas; dobras no suporte de papel; oxidagdes na tinta
ferrogalica; perdas do suporte de papel nas bordas; fungos
superficiais; manchas de acidez (+pH 4) do suporte, manu-
seio e sujidades.

Obra antes do restauro.
Fotografia: Naida Corréa

Procedimentos do restauro: todas as partes foram desinfes-
tadas e desinfectadas; procedeu-se a higienizagio total das fo-
lhas com wishab pé macio; as pegas foram desacidificadas com
soluc¢do de hidroxido de calcio aplicado com pincel japonés de
cerdas macias para restabelecer o pH do suporte de papel (pH
7); os rasgos foram reparados na velinagdo do suporte com
papel “japonés restauragdo” e cola neutra para papel removi-
vel a fim de proporcionar maior estrutura ao suporte do papel
original; foram feitas pequenas proteses com papel japonés
encorpado para o preenchimento das lacunas das perdas do
suporte original; realizou-se a planificagio dos documentos
em prensa manual e o acondicionamento em folder duplo,
primeiramente em de papel de pH neutro de gramatura fina e
ap6s em papel encorpado também neutro para prover maior
seguranca ao documento e guarda adequada.
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Obra apés o restauro.
Fotografia: Raul Holtz - Niicleo de Acervo do MARGS

OBRAII

Obra: Autos de Criagdo da Cidade de Cangugu

Data: 1878

Técnica: Tinta ferrogalica sobre papel de fibra longa industrial.
Dimensoes: + 31,9 x 44,2 cm.

Obra antes do restauro.
Fotografia: Naida Corréa
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Estado de conservacao: o documento é composto de seis (06)
folhas, mas somente trés (03) estdo escritas a mio com tinta
ferrogalica e pena média sobre papel de fibra longa indus-
trial. As folhas apresentavam sujidades superficiais e profun-
das, principalmente de manuseio; rasgos nas bordas; dobras
no suporte de papel; oxidagdes na tinta ferrogalica; oxidagao
de ferrugem na marca do grampo no canto superior esquer-
do da primeira folha; perdas do suporte de papel nas bordas;
fungos superficiais; manchas de acidez (+pH 4) do suporte,
manuseio e sujidades.
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Obra ap6s o restauro.
Fotografia: Raul Holtz - Nucleo de Acervo do MARGS

Procedimentos do restauro: todas as partes foram desinfes-
tadas e desinfectadas; procedeu-se & higienizagéo total das
folhas com wishab pé macio; as pecas foram desacidificadas
com solugdo de hidréxido de célcio aplicado com pincel ja-
ponés de cerdas macias para restabelecer o pH do suporte de
papel (pH 7); os rasgos foram reparados na velinacio, total
em algumas folhas e parcial em outras, do suporte com pa-
pel “japonés restauragao” e cola neutra para papel removivel
a fim de proporcionar maior estrutura ao suporte do papel
original; foram feitas pequenas proteses com papel japonés
encorpado para o preenchimento das lacunas das perdas do
suporte original; realizou-se a planificacdo dos documentos
em prensa manual e o acondicionamento em folder duplo,
primeiramente em de papel de pH neutro de gramatura
fina e ap6s em papel encorpado também neutro para prover
maior seguranga ao documento e guarda adequada.
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OBRAIII

Obra: Autos de Criagdo da Vila de Piratini (Villa Piratinim)
Data: 1832

Técnica: tinta ferrogélica sobre papel de fibra longa artesanal
Dimensodes: + 32,1 x22,2 cm

Obra antes do restauro.
Fotografia: Naida Corréa

Estado de conservagao: o documento é composto de dezesseis
(16) folhas, escritas a mao com tinta ferrogalica e pena média
sobre papel de fibra longa artesanal. As folhas apresentavam
sujidades superficiais e profundas, principalmente de manu-
seio; rasgos nas bordas e na drea central inferior em diversas
folhas; dobras no suporte de papel; oxidagdes na tinta ferrogd-
lica; perdas do suporte de papel nas bordas e na area central
inferior em diversas folhas; fungos superficiais; manchas de
acidez (+ pH 4) do suporte, manuseio e sujidades.

Procedimentos do restauro: todas as partes foram desinfes-
tadas e desinfectadas; procedeu-se a higienizacao total das
folhas com wishab pé macio; as pecas foram desacidificadas
com solugdo de hidroxido de célcio aplicado com pincel ja-
ponés de cerdas macias para restabelecer o pH do suporte de
papel (pH 7); os rasgos foram reparados na velinagdo, total
em algumas folhas e parcial em outras; em alguns casos, os
reparos foram pontuados; nas folhas duplas escritas nos dois
lados, as velina¢des foram feitas sempre no verso das folhas
com papel “japonés restaura¢do” e cola neutra para papel re-
movivel a fim de proporcionar maior estrutura ao suporte do



papel original; foram feitas pequenas e grandes préteses com
papel japonés encorpado para o preenchimento das lacunas
das perdas do suporte original tanto nas bordas quanto na
area central; realizou-se a planificagdo dos documentos em
prensa manual e o acondicionamento em folder duplo, pri-
meiramente em de papel de pH neutro de gramatura fina, e
apds em papel encorpado também neutro para prover maior
seguranca ao documento e guarda adequada.
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Obra apés o restauro.
Fotografia: Raul Holtz - Nucleo de Acervo do MARGS

OBRAIV

Obra: Ata contendo o Termo de Posse e Juramento de Bento
Gongalves da Silva a Presidéncia Rio-Grandense

Data: 1832

Técnica: encadernagdo em tecido de seda azuldo, escritas a
mao com tinta ferrogélica sobre papel de fibra longa artesanal
Dimensées:

Capa:+ 31,7x43,8 cm

Folhas:+ 31,4 x 21,5 cm

Estado de conservagao: o documento é composto de capa em
tecido de seda azuldo, contendo quarenta e trés (43) folhas,
escritas @ mao com tinta ferrogalica e pena média sobre pa-
pel de fibra longa artesanal. A capa apresentava sujidades e
manchas profundas de manuseio e exposi¢io a luz por longo
tempo de forma inadequada; muitas perdas nas fibras do te-
cido, principalmente nas bordas e na lombada, a qual apre-
sentava um refor¢o de papel muito acido e deformagdes na

colagem; o papeldo da encadernacio estava deformado por
diversas colagens, inclusive das folhas de rosto; notavam-se
manchas da colagem do papel original sobre o tecido, o que
levou a desprender a pigmentacdo, que migrou para o pa-
pel. As folhas apresentavam sujidades superficiais e profun-
das, principalmente de manuseio; rasgos nas bordas e junto
a lombada; dobras no suporte de papel; oxida¢des na tinta
ferrogalica; perdas do suporte de papel nas bordas e junto a
lombada; como a encadernagio foi feita em cadernos com
costura simples, alguns deles estavam soltos na costura su-
perior; fungos superficiais; manchas de acidez (+ pH 4) do
suporte, manuseio e sujidades.

Obra antes do restauro.
Fotografia: Naida Corréa

Procedimentos do restauro: todas as partes foram desinfes-
tadas e desinfectadas; procedeu-se a higienizagao total da
capa e das folhas com wishab p6 macio; as pegas foram de-
sacidificadas com soluc¢io de hidréxido de célcio aplicado
com pincel japonés de cerdas macias para restabelecer o
pH do suporte de papel (pH 7); durante a desacidificacao,
foi feita a descolagem e a desmontagem da encadernagio;
foram retiradas todas as colagens adicionais e desmontada
a capa; os cadernos foram preservados tal como o origi-
nal; a capa de tecido foi velinada com papel “japonés res-
tauracdo” e cola neutra para papel removivel; nas partes
faltantes do tecido, foram feitas préteses de papel japonés
encorpado e reintegrados com aquarela; o papeldo da en-
cadernagio foi substituido por “papeldo conservagdo” e
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Obra ap6s o restauro.
Fotografia: Raul Holtz - Nicleo de Acervo do MARGS

colado com cola neutra para papel; os rasgos das folhas
foram reparados pontualmente com papel “japonés res-
tauracdo” e cola neutra para papel removivel; foram feitas
pequenas proteses com papel japonés encorpado para o
preenchimento das lacunas das perdas do suporte original
tanto nas bordas quanto na drea lombar das folhas; foram
reforcadas as costuras dos cadernos que haviam rompido;
realizou-se a planifica¢do do documento em prensa ma-
nual; foram feitas proteses com papel japonés encorpado
nas partes faltantes da etiqueta existente na capa da frente;
foi feita a fixacdo dos cadernos na capa conforme os se-
guintes passos: 1) refor¢o na lombada com gaze de algo-
déo; 2) colagem das tiras existentes na lombada dos cader-
nos nas capas; 3) colagem das folhas de rosto, a primeira
e a tltima, nas capas; afixou-se uma fita adesiva de tecido
preto especial para encadernagido de acervos a fim de ga-
rantir maior estrutura e seguranc¢a ao manuseio do docu-
mento; realizou-se o acondicionamento em fdlder duplo,
primeiramente em papel de pH neutro de gramatura fina
e apds em papel encorpado também neutro para prover
maior seguranc¢a ao documento e guarda adequada.
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Este texto objetiva problematizar dois assuntos prioritaria-
mente, ou seja, discutir o conceito de precariedade na arte,
a partir da exposicdo O Cdanone Pobre: Uma Arqueologia da
Precariedade na Arte, e abordar o modelo curatorial empre-
gado pelo Museu de Arte do Rio Grande do SUL (MARGS)
na gestdo 2011-2014. A primeira vez em que se falou clara-
mente de pobreza na arte foi na década de 1960, na Italia,
quando o critico e historiador Germano Celant (1940) deu
visibilidade publica a obras criadas com materiais pobres,
como madeiras, jornais, terra, trapos, cordas, metais e inclu-
sive vegetais. A critica realizada por essa vertente — a Arte
Povera - foi contra uma sociedade de consumo para a qual a
memoria ou o passado perderam a importancia, tendo sido
também uma rea¢do aos movimentos do periodo como a
Pop Art (imagens e técnicas massificadas) e 0 Minimalismo
(racionalismo cientifico). A Arte Povera pretendia quebrar a
dicotomia entre arte e vida para aproximar pessoas comuns
ao universo da arte, tornando-a, assim, inclusiva.'

Os materiais de baixo valor utilizados ou mesmo re-
aproveitados e sem utilidade serviram como metafora de
oposicdo as convengdes. Essa producio voltava-se mais ao
processo do que ao resultado final, em que o artista insti-
gava o observador a refletir sobre a sua obra sensibilizan-
do-o. Hoje ela pode ser entendida como uma arte criativa,
reflexiva e inovadora, para a qual a estética e o belo nao
eram o objetivo principal. Podemos pensar ainda em uma
experiéncia precursora para a Arte Povera, que foi a do
artista Licio Fontana (1899-1968), que trouxe um novo
enquadramento para a pintura italiana quando inovou as
dimensoes da pintura e da escultura: ao cortar uma tela
monocromatica com uma lamina, alterou a defini¢io tra-
dicional de espago de arte e desafiou a histéria da pintura
de cavalete. O conceito mais dindmico torna a pintura um
novo campo de batalha e novos caminhos abrem-se em re-
lagdo ao espago arquitetdnico, a cor, a luz, a forma e o gesto
em sua construgao.

Ana Zavadil

O termo “precario” significa pobre, fragil, de pouca
duragéo ou estabilidade, provisério ou delicado. Entéo, po-
demos entender que uma estética da precariedade refere-se
a obra de arte elaborada por materiais de compleigéo fragil e
até mesmo efémera. A exposi¢do O Cdnone Pobre: Uma Ar-
queologia da Precariedade na Arte apresenta obras que tra-
tam da precariedade como manifestagio poética, a qual pode
estar no conceito, nos materiais ou no tema. Cabe salientar
que a precariedade pode ndo estar diretamente relacionada
aos materiais. Segundo Fidelis, ela pode estar “nos procedi-
mentos artisticos, na abordagem discreta ou em um rebaixa-
mento das aparéncias”?

O referencial teérico da exposigdo serviu como pano
de fundo para trazer a luz discussdes sobre o uso de materiais
precérios na constru¢do de uma obra de arte em um arco
temporal extenso que coincide com o do acervo do MARGS,
ou seja, de meados do século XIX até a contemporaneidade.
A quebra dos pressupostos candnicos tem sido o objetivo das
exposigoes realizadas no museu desde o inicio desta gestio,
uma vez que obras de periodos distintos sdo colocadas lado
a lado, permitindo a sua expansio conceitual. O canone faz
referéncia as obras, aos artistas e aos procedimentos que se
enquadram as no¢des tradicionais da arte. A tradi¢ao diz res-
peito a produgdo artistica de matriz eurocéntrica que exclui
outras produgdes, isto é, aquelas que fogem a sua regra. Des-
se modo, O Cdnone Pobre tinha como intengao prioritaria
apresentar obras que fogem a norma candnica.

O subtitulo da exposi¢do- “uma arqueologia da preca-
riedade na arte” —visa abordar conceitos capazes de apontar
proposigdes e reflexdes que s6 a experiéncia no espago mu-
seoldgico pode suscitar. A arqueologia é a ciéncia que estuda
o passado através dos vestigios materiais podendo restituir
aspectos socioculturais e ambientais de civilizagdes antigas.
Também a arqueologia foucaultiana,® como ferramenta de
investigacdo e analise das relagdes espago-temporais, no caso
da arte e mais especificamente da pintura, refere-se & mate-



rialidade discursiva sobre os seus elementos formais (espa-
¢o, distincia, profundidade, cor, luz, propor¢des, volumes,
contornos, etc.), que sio objetos de uma analise arqueoldgica
enquanto pratica discursiva.

A arqueologia, portanto, revela verticalmente as ca-
madas descontinuas dos discursos para evidenciar o que
historicamente constitui tanto os sujeitos e objetos quanto
a sua relagdo com a historiografia, ndo pretendendo ilumi-
nar o passado com verdades, pois o seu horizonte ndo é o da
racionalidade. A arqueologia da precariedade é o desvelar
das camadas que constituem a obra e no conjunto de obras
utilizado para esta exposigdo: a intensidade poética e visual
permite um transito livre entre elas. Por meio do “modelo
curatorial labirintico™, que vem sendo adotado pelo mu-
seu, o confronto ¢ inevitdvel e bem-vindo, propiciando ao
observador sentir-se em um grande nucleo de energia cria-
do pelo potencial estético das obras em uma ousada distri-
buig¢io espacial.

Nesse novo empreendimento do MARGS, o ntcleo
majoritario de obras foi integrado por seu acervo e tais obras
foram apresentadas através de um mecanismo de justaposi-
¢do, ora em situagio de didlogo, ora de confronto, visto que
sao obras de artistas do passado recente ou do presente, e
muitas ainda ndo trazidas a publico, mas todas serdo exibidas
em um paralelismo nio cronoldgico, criando novos modos
de percepgdo ao conjunto. Os mecanismos de exibi¢do das
obras criam de forma original, no espago museoldgico, novas
articulagdes conceituais em torno do tema proposto. A exibi-
¢do de um grande nimero de obras sobre o assunto visa am-
pliar essa abordagem tematica e propiciar o desejo do museu
em exibir o seu acervo de uma maneira que demonstre a sua
qualidade e a sua capacidade de transformagdo exatamente
quando colocadas em confronto com as obras que possam
questionar os principios de canonicidade.

O grande nimero de obras da exposigdo suscitou uma
diversidade de aspectos nao comumente explorados pela cri-
tica e pela historiografia da arte, além da experiéncia cura-
torial no sentido de investigar a produgdo artistica a partir
do acervo do museu. Para melhor explicitar a plataforma
curatorial, podemos observar as obras colocadas na exposi-
¢d0 que travaram um didlogo original entre obras do acervo
e de artistas convidados (que depois da exposicdo passaram
a fazer parte do acervo doado pelos artistas), com foi o caso
dos retratos, em que aparecem as obras Cabega de Velha, de
José de Souza Pinto, e Menina, de Henrique Cavaleiro, e os
retratos, por assim dizer, mais contemporineos, como Yoko,
de Ricardo Giuliani, Porca Noiva (2013), de Evenir Comerla-
to, e A La Furnilla (2011), de Wischral.

Cabega de Velha (sem data)

José de Souza Pinto

Oleo sobre tela

40,1x32cm

Aquisigio por compra, 1955

Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto

Menina (1952)

Henrique Cavalleiro

Oleo sobre madeira

46 x 38,5 cm

Aquisigao por compra

Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto

Porca Noiva (2013)
Evenir Comerlato
Fotografia

95x70 cm

Doagdo da artista



A La Furnilla (2011)
Wischral

Grafite eaquarela sem papel
100x 35 cm

Doagio do artista
Fotografia: F. Zago/ Studio Z

Yoko (2014)
Ricardo Giuliani
Acrilica e jornal
90x20 cm
Doagio do artista

Busto (1952)
Cristina Balbao
Gesso

43x18x25cm
Aquisigao por transferéncia da Biblioteca Publica do Estado
Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto

Fotografia: Raul Holtz- Nucleo de Acervo do MARGS
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Essa relacdo entre as obras de pontuar contrapontos
interessantes e deflagradores de reflexdes foi trabalhada em
varios segmentos da exposi¢do. Como mais um exemplo,
podemos citar algumas esculturas, como no caso de Busto
(1952), da artista Cristina Balbdo, com Turbilhido de Emogdes
(2013), obra do artista Tridente que retrata o personagem
Mickey feito a partir de sucatas de brinquedos, e as cabecas
em ceramica, Sem titulo da Série Cabegas (2005-2006), do
artista Antoénio Augusto Bueno.

Turbilhdo de Emogdes (2013)

Tridente

Sucata de brinquedos, madeira e spray

39x 19cm

Doagio do artista, 2014

Fotografia: Raul Holtz- Niicleo de Acervo do MARGS

Sem titulo da série Cabegas (2013)

Antdnio Augusto Bueno

Esculturas ceramicas queimadas a 1200°

Dimensdes variadas

Obra doada pelo artista

Fotografia: Raul Holtz- Nucleo de Acervo do MARGS
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As duas pinturas de Pedro Weingértner — Escombros
(s.d.) e Ruinas (s.d.) -formam um interessante embate com
as 27 fotografias da obra Documentos Poéticos (2014), de
Didonet Thomaz. Estes sdo apenas alguns exemplos de
oposi¢oes ou encontros antagdnicos na exposi¢ao que fo-
ram pensados para causar atrito conceitual e discutir a ca-
nonicidade das obras em um modelo de justaposic¢do. Esses
encontros suscitam novas leituras para as obras, tanto as do
acervo quanto as de fora vindas de cole¢des de artistas, ja
que elas sdo de épocas distintas e de estilos diferentes. Po-
rém, o foco estd no presente, pois é nele que estdo sendo ex-
perienciadas. O paralelismo das obras propde exatamente
que o visitante as interprete e estabeleca as articulagoes que
desejar, tendo em vista que a sensibilidade estética a partir
da percepgao sofre mudangas e confere as obras outra rea-
lidade, na qual os estimulos do mundo de hoje interferem
na visao.

O MARGS, a partir de uma plataforma curatorial ino-
vadora implantada desde 2011, teve por meta apresentar
um grande nimero de obras de seu acervo, muitas delas
desconhecidas do publico, as quais forneceram aportes
preciosos para expandir os temas propostos para as exposi-
¢Oes realizadas, além de mostrar, com qualidade e ousadia,
o acervo de mais de 3.000 obras. A andlise das estratégias
para esta exposi¢ao foi apropriada para discutir, uma vez
mais, o papel do museu na atualidade, em que 0 MARGS
se reorganiza e se redesenha gracas a uma politica cultu-
ral inovadora e estimulante, que opta pela realizacdo de
exposi¢des totalmente produzidas pelo museu, tomando
por base o seu acervo. O MARGS transforma-se, assim, em
um centro de dissemina¢do de conhecimento com foco na
exibicdo constante de seu acervo em justaposicdo as obras
oriundas de outras cole¢des, situando-se em uma platafor-
ma inovadora de atuagdo que o distingue no panorama dos
melhores museus brasileiros.

' CELANT, Germano. Arte Povera: Conceptual, Actual ou Impossible Art. London:
Studio Vista, 1969.

2 FIDELIS, Gaudéncio. O Canone Pobre e a Experiéncia da Precariedade. In: ZA-
VADIL, Ana (org.). O Cdnone Pobre: Uma Arqueologia da Precariedade na Arte - Ca-
derno de Experiéncia. Porto Alegre: Museu de Arte do Rio Grande do Sul.

* FOUCAULT, Michel. Arqueologia do Saber. Tradugéo de Luiz Felipe Baeta Neves.
Rio de Janeiro: Forense Universitéria, 1987.

* 0 modelo foi concebido a partir de uma sugestdo da direcido do MARGS ao
curador-chefe José Francisco Alves no inicio de 2011. A partir da proposta de

m “modelo labirintico” de curadoria, surgiu a exposicao Labirintos da Iconogra-
fia, realizada de 28 de junho a 14 de agosto de 2011. O modelo ja havia sido
ensaiado na exposicao Do Atelier ao Cubo Branco, que ocorreu de 13 de abril
a 29 de maio de 2011. A curadoria das duas exposicoes ficou a cargo de José
Francisco Alves.



Documentos Poéticos - Série de 27 fotografias (divididas em trés conjuntos por data:
3,10 e 18 de outubro de 2007) (2007-2014)

Didonet Thomaz

Fotografia impressa em 2014 com pigmento mineral sobre papel 100% algodio
42x29,7 cm (cada foto)

Edigdo tnica

Doagio da artista, 2014

Escombros (sem data)

Pedro Weingirtner

Oleo sobre papelao

34x54cm

Aquisigdo por compra

Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto

Ruinas (sem data)
Pedro Weingirtner
Oleo sobre madeira

35x42,5cm
Aquisigio por compra
Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto
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Este texto pretende ser um relato das a¢des que estamos de-
senvolvendo junto ao Museu de Arte do Rio Grande do Sul
(MARGS) desde 2012, em parceria com o seu Nucleo Educa-
tivo. A cada ano, tem-se intensificado e ampliado essas agdes
com mais envolvimento, um maior nimero de atividades e
de publico participante.

Quando fazemos mengdo ao convénio firmado en-
tre a Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UER-
GS), através do curso de Graduagdo em Artes Visuais, e o
MARGS, ¢ impossivel ndo mencionar o nosso querido co-
lega Leonardo Beroldt, que na época ocupava o cargo de
coordenador da Area de Humanas e que, em seguida, as-
sumiu o cargo de pré-reitor de ensino. Leonardo partilhou
conosco o seu desejo de ver as duas instituicdes estaduais
como parceiras. Aceitamos o desafio e fomos em frente. O
diretor do MARGS, Gaudéncio Fidelis, prontamente nos
recebeu e confirmou a parceria.

Os quatro professores do curso de graduagdo em Artes
Visuais recém-empossados’ tinham em sua trajetdria expe-
riéncia em arte e em ensino de artes visuais, assim como ja
haviam atuado em museus, bienais e inumeras a¢des edu-
cativas. Vislumbramos nessa parceria uma possibilidade de
fortalecer o elo entre a universidade e a sociedade por meio
de ac¢des de arte e educacio.

Para celebrar o convénio e dar inicio as atividades, em
15 de setembro de 2012 foi realizado no MARGS o semina-
rio Didlogos sobre Museu, Arte e Educa¢do, com mediagao
da prof* Carmen Lucia Capra. A mesa contou ainda com a
presenga de Camila Monteiro Schenkel (coordenadora do
Programa Educativo da Funda¢do Iberé Camargo), Maria
Helena Gaidzinsky (coordenadora do Programa Educativo
do Santander Cultural na época), Paola Zordan (professora
adjunta da Faculdade de Educagao da UFRGS na época) e

Mariane Rotter

Vera Lucia Machado (coordenadora do Nucleo Educativo do
MARGS), além de Igor Simdes e Carmen Capra (professores
e membros do Nucleo Educativo).

A partir desse encontro, iniciamos o Projeto de Exten-
sdo Agdo Educativa para o Museu de Arte do Rio Grande do
Sul Ado Malagoli (MARGS), coordenado pela prof* Carmen
Lucia Capra, o qual foi a partida para a primeira grande agao
desse projeto com o Curso de Formagido de Professores. O
curso teve duragido de quatro meses, de setembro a dezem-
bro daquele ano, com quatro encontros mensais e um pua-
blico participante ndo apenas de professores, como se havia
planejado inicialmente como foco dessa agao.

Entre os participantes do curso, havia professores da
rede publica de ensino, assim como integrantes da equipe do
Museu do Sport Club Internacional, do Museu do Carvio,
alunos de licenciatura de cursos diversos, artistas, ex-media-
dores das altimas edi¢des da Bienal do Mercosul, enfim, um
publico diverso que estava em busca de conhecimento sobre
arte, mediacdo, educagdo e museu. A partir dessa percep¢io,
constatamos que o projeto inicial para o curso sofreria algu-
ma adequagdo para incluir esse grupo diverso que veio ao
nosso encontro.

O Curso de Formacao de Professores pretendia abor-
dar tépicos contemporaneos sobre metodologias, plane-
jamento e curriculo no ensino de artes visuais, curadoria,
obras e artistas, conhecimento de questdes relacionadas as
exposi¢oes do museu, as praticas artisticas e a criacao cole-
tiva de propostas pedagogicas. Nesses encontros, que dia a
dia se tornaram muito enriquecedores, debatemos questoes
tedrico-praticas sobre ensino de arte e mediagao, realizamos
didlogos com artistas participantes das mostras e curadores,?
promovemos inimeras praticas artisticas e criagdes coletivas
de propostas pedagdgicas.



Ap6s o primeiro ano de atividades desse projeto de ex-
tensdo junto ao MARGS, percebemos a riqueza de discus-
sOes, conexdes e materiais gerados e vislumbramos o que
ainda seria possivel criar. O Nucleo Educativo do MARGS,
mais uma vez sob a coordena¢ido da prof* Carmen Capra,
editou e publicou um livro com os textos de alguns dos parti-
cipantes desse primeiro ano de atividades. O livro Fazer mu-
seu: arte e mediagdo no Niicleo Educativo UERGS/MARGS *
foi financiado pelo Edital Interno de Financiamento de Pro-
jetos de Extensdo 03/2012 da Pré-Reitoria de Extensdo da
UERGS. Contou com a organizagéo das professoras Carmen
Lucia Capra e Mariane Rotter e foi composto por textos da
equipe do MARGS: Gaudéncio Fidelis (diretor), José Fran-
cisco Alves (Curador-chefe no periodo 2012-2013) e Vera
Lucia Machado (coordenadora do Nucleo Educativo), além
de Igor Moraes Simdes e Mariana Silva da Silva (professores
da UERGS) e das artistas Elaine Tedesco e Helene Sacco.

O livro teve seu lancamento durante a 59* edi¢cdo da
Feira do Livro de Porto Alegre e, para tanto, foi organizado
um encontro com os autores para uma rodada de leitura dos
textos do livro. A partir do langamento em Porto Alegre, re-
alizou-se uma série de langamentos pelo interior do estado
em instituigdes parceiras, como na propria sede da UERGS/
Fundarte em Montenegro, na Universidade de Caxias do Sul
(UCS), no Campus 8 em Pelotas, no Museu de Arte Leopol-
do Gotuzo e na Universidade Federal de Pelotas (UfPel). O
livro foi distribuido gratuitamente; a edigdo teve 500 exem-
plares e ja esta esgotada.

Além do curso e dos encontros para professores, o
grupo iniciou, a convite do diretor do museu, a produgio
de exercicios e materiais para um caderno educativo das di-
versas exposi¢cdes que seriam apresentadas na Pinacoteca do
MARGS. A publicagdo recebeu o nome de Caderno de Expe-
riéncia, e uma publicagdo semelhante ja havia sido concebida
por José Francisco Alves, curador da exposi¢io Do Atelier
ao Cubo Branco. Esse primeiro material tinha um carater
mais de catalogo de exposi¢ao do que de caderno educativo.
Muito bem-ilustrado, continha informac¢des sobre as obras,
os artistas e os textos curatoriais. Nao era, porém, um propo-
sitor de exercicios e ideias, tal como se propde um material
educativo e como viria a ser o Caderno de Experiéncia.

Sob a organizagdo ora de Gaudéncio Fidelis, ora de
Ana Zavadil,* o Nucleo Educativo UERGS/MARGS elaborou
um rico material educativo para as exposi¢des que vieram
a seguir.” Os cadernos foram impressos com edi¢do de 500
exemplares e distribuidos para professores, alunos e publico
espontineo que visitaram as exposi¢oes. Quando percebe-
mos que os cadernos comegaram a ficar escassos, solicita-
mos que o museu os disponibilizasse virtualmente em PDF

no site Issuu.® Para a exposi¢io em exibi¢io, Manifesto: Po-
der, Desejo, Intervengdo, com curadoria de Marcio Tavares, o
caderno de experiéncia passou a ser virtual e também estara
disponivel no mesmo site ja mencionado.

A cada caderno, o Ntcleo Educativo mais se entrosava
com as propostas, elaborando um material que vinha a con-
tribuir para a visita e a fruicdo do publico nas exposigoes,
deixando esse material como “guia para a visita’, assim como
para registro das exposi¢des. Aos poucos, fomos convidando
alguns artistas que participavam das mostras em cartaz no
museu e que tivessem interesse em contribuir com as pro-
postas do nucleo com proposicdes referentes a sua pesquisa
e as suas obras, criando exercicios e proposi¢des acerca do
tema. Os artistas propositores, que aceitaram prontamente o
convite, foram Camila Schenkel e Ernani Chaves (para o ca-
derno da exposi¢ao O Cdnone Pobre) e as artistas Laura Cas-
tilhos, Michele Martines e Alexandra Eckert (para o cader-
no da exposicio Utero, Museu e Domesticidade). Alexandra
Eckert contribuiu com uma proposi¢io de arte-postal feita a
partir de uma serigrafia sua que convidava o leitor a partici-
par de seu projeto, enviando o postal anexo ao caderno por
meio postal a alguém de sua escolha.

Em 2013, o Nucleo Educativo deu continuidade a pro-
dugio dos cadernos de experiéncia das exposi¢cdes em exibi-
¢do, as atividades de formacao para professores e publico em
geral a cada nova exposigdo, realizando atividades de con-
versa com a curadoria, artistas e apresentagdo dos cadernos,
além de realizar o langamento do Fazer museu em algumas
das principais cidades do estado.

Em 2014, submetemos novamente um projeto ao Edital
da Pré-Reitoria de Extensdo e fomos contemplados. Recebe-
mos duas bolsas para alunos, que desde marco fazem parte
do Niucleo Educativo UERGS/MARGS atuando como media-
dores nas exposi¢des do museu junto a equipe de mediadores
voluntdrios que ja existe, como também participando da ela-
boragio de materiais educativos, auxiliando nos eventos e pa-
lestras, entre outras atividades. As bolsistas Ana Paula Goulart
Velho e Rafaela Inacio Jaques apresentaram o Projeto de Ex-
tensdo Arte e Educacido no Museu de Arte do Rio Grande do
Sul Ado Malagoli (MARGS) no 4° Saldo de Ensino, Pesquisa e
Extensdo da Uergs (SIEPEX), que este ano foi sediado na cida-
de de Vacaria, dando maior visibilidade a este tdo importante
projeto para a universidade e a comunidade em geral.

O projeto Arte e Educagdo no Museu de Arte do Rio
Grande do Sul Ado Malagoli (MARGS), que ¢ a continuida-
de do projeto iniciado em 2012, este ano é coordenado por
mim e tem os professores Carmen Lucia Capra e Igor Moraes
Simdes como colaboradores, além da parceria da equipe do
Nitcleo Educativo e dos bolsistas.



Para este ano, revisamos e ampliamos a proposta. Ve-
rificamos a necessidade de reforcar as agdes que ja temos re-
alizado junto ao Nucleo Educativo e propusemos uma agdo
para formacdo de mediadores, um encontro especifico para
professores de artes visuais em atividade e um encontro so-
bre questdes referentes a teoria e a critica da arte. Além disso,
mantivemos as atividades frequentes, como a produgao dos
cadernos de experiéncia, os encontros com curadoria e ar-
tistas a cada nova exposicao, a media¢ao nas exposi¢des e 0
auxilio ao Nucleo Educativo.

A prof* Carmen Lucia Capra foi a propositora e coor-
denadora de uma série de encontros para os professores de
artes visuais em atividades do Projeto Vincular: pesquisa e
docéncia, arte e educagdo. Esse projeto foi concebido para os
professores de arte na escola, ou demais professores de edu-
cacdo basica com interesse nessa drea ou, ainda, estudantes
de licenciatura em arte. O objetivo é promover vinculo entre
pesquisadores (e suas pesquisas) em arte e educagdo. Foram
planejados quatro encontros no segundo semestre de 2014,
aos sabados pela manha, um por més, no MARGS.

Com uma média de 36 participantes por encontro, a
programacio do Projeto Vincular foi proposta da seguinte
maneira: em 13 de setembro, o encontro foi com Cristian
Mossi e teve como tema Filosofia da diferenga, pesquisa e do-
céncia: contribuicdes para um pensamento da multiplicidade
na arte e na educagdo; em 1° de novembro, a convidada foi
Deborah Fischer, que abordou o tema Encontros entre arte
contempordnea e educagdo: estranhamentos e aproximagoes;
em 29 de novembro, Patriciane Born apresentou a pesquisa
Professoras artistas: sobre formagdo, atuagdo e relagbes pos-
siveis entre a docéncia em arte na educagdo bdsica e o fazer
artistico; em seis de dezembro, encerrando os encontros, Be-
tina Guedes tratou da tematica Bienal do Mercosul: educagdo
para a arte | arte para a educagdo.

Ja os Encontros sobre Histéria, Teoria e Critica da Arte,
coordenados e mediados pelo prof. Igor Simdes, abrangem as
areas de histdria, teoria e critica da arte e suas diversas abor-
dagens contemporaneas. A cada encontro, um convidado
tem debatido questdes que perpassam essa drea tdo cara ao
territério artistico. A programacdo dos encontros foi assim
estabelecida: em 18 de outubro, o convidado foi Felipe Cal-
das, que abordou o tema O artista enquanto empreendedor de
si; em 8 de novembro, a convidada foi Rosa Blanca, que falou
sobre Fraturas da arte contempordnea: o (des)encanto do real;
em 22 de novembro, o convidado foi Francisco Dalcol, que
abordou o tema Geopolitica das instituicdes artisticas: consi-
deragdes sobre as articulagdes entre um circuito periférico e o
sistema artistico global; em 22 de dezembro , o convidado foi
Sandro Ka, que abordou tema Processos de pesquisa em arte:

percepgdes acerca da elaboragdo de repertério e dos procedi-
mentos de agdo.

Encerrando a programacio deste ano, ocorreu de se-
tembro a novembro o Curso de Formacio para Mediadores
do MARGS. Visando principalmente formar novos media-
dores que atuardo no museu como mediadores voluntarios
e que somardo ao grupo ja atuante de mediadores parceiros
da Associagdo dos Amigos do Museu de Arte do Rio Grande
do Sul (AAMARGS), tivemos uma grata surpresa ao ver no
primeiro encontro um numeroso e diversificado grupo de
pessoas interessadas em atuar junto ao museu. Compostos
especialmente por estudantes dos cursos de artes visuais, his-
toria e design, também recebemos grupos de participantes
da drea do turismo, artistas e professores. Com uma média
de 32 participantes por encontro, chegamos ao fim do cur-
so com mais de 20 interessados em continuar no grupo me-
diando exposicdes no MARGS a partir de 2015.

A formacéo do grupo centrou-se em questdes de arte,
educagdo, mediagdo, encontros com artistas, curadoria e
educadores. Também tivemos a oportunidade de visitar o
acervo do MARGS acompanhados por Raul Holtz, coorde-
nador do Nucleo de Acervo e Pesquisa, e um dos ateliés de
restauro, onde a restauradora Naida Correa gentilmente nos
recebeu. Sem duvida, esta foi uma rica troca e uma excelente
formagdo para um curso de extensio proposto pela UERGS e
oferecido gratuitamente com certificagdo de 32 h/aula.

Para o novo ano que inicia, temos a certeza de que o
museu terd um nucleo educativo ainda mais rico, mais ati-
Vo, com uma equipe maior e um expressivo grupo de novos
mediadores atuando voluntariamente, agregando mais for¢a
aarte e ao MARGS.

' Os professores do Curso de Graduagcao em Artes Visuais: Licenciatura da Uni-
versidade Estadual do Rio Grande do Sul, na unidade em Montenegro aos quais
me refiro neste momento sdo: Professora Me. Carmen Lucia Capra, Professor
Me. Igor Moraes Simdes, Professora Me. Mariana Silva da Silva e Professora Me.
Mariane Rotter.

2 Participaram dos encontros Gaudéncio Fidelis (diretor do MARGS), José Fran-
cisco Alves (curador-chefe a época), Elaine Tedesco e Helene Sacco (artistas que
participaram de mostras no MARGS no decorrer do programa), entre outros
convidados.

3 CAPRA, Carmen Lucia; ROTTER, Mariane (orgs.). Fazer museu: arte e mediagéo
no Ncleo Educativo UERGS/MARGS. Porto Alegre: UERGS, 2012.

* Curadora-chefe que ocupou a vaga deixada por José Francisco Alves.

® Cromomuseu: Pés-Pictorialismo no Contexto Museolégico; De humani corporis
fabrica: Anatomia das relagées entre Arte e Medicina; A Bela Morte: Confrontos
com a Natureza-Morta no Século XXI; O Cdnone Pobre: Uma Arqueologia da Pre-
cariedade na Arte e Utero, Museu e Domesticidade: Geragbes do Feminino na Arte.

¢ Disponivel em: <http://issuu.com/margsmuseus.



DA CAPACIDADE DE INOVACAO DA JUVENTUDE:
A EXPOSICAO FUTURAMA - INOVACOES DA JUVENTUDE
NO MUSEU DOS DIREITOS HUMANOS DO MERCOSUL

A juventude é propriamente uma invengdo da modernidade.
Até o século XIX, ou se era crian¢a ou adulto. A transicio
entre a infancia e a idade adulta era realizada por meio de
um ritual, fosse a crisma, a confirmagdo ou o bar-mitzvd, por
exemplo. Foi apos a Segunda Guerra Mundial que a juven-
tude transformou-se em uma categoria socioldgica tal como
a conhecemos, ou seja, como um periodo, cada vez mais ex-
tenso, de moratéria social entre a infancia e a maturidade.

Marcio Tavares

Foi nos anos 1960 que os jovens ocidentais, inspirados
tanto na leitura de O apanhador no campo de centeio quanto
na filosofia de Sartre ou nos discursos de Marcuse, apresenta-
ram-se a0 mundo reivindicando um status existencial proprio
e uma visdo de mundo oposta a da geracdo de seus pais e avos.
Essa condigio expressava-se na conduta, na moda, na musica,
nos valores, etc. Assim sendo, pode-se dizer que a ideia da ju-
ventude converteu-se em uma profecia que se autorrealizou.

Vista da exposigao Futurama: Inovagées da Juventude.
Museu dos Direitos Humanos do Mercosul (MDHM)
Curadoria de Ana Zavadil

De 23 de julho a 6 de setembro de 2014

Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto
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Vistas da exposigio Futurama: Inovagoes da Juventude.
Museu dos Direitos Humanos do Mercosul (MDHM)
Curadoria de Ana Zavadil

De 23 de julho a 6 de setembro de 2014

Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto

Entretanto, do comportamento transgressor e da
construc¢do de novas identidades que marcaram o periodo
de criagdo da juventude passamos, no comego do século
XXI, a uma obsessdo pela permanéncia indefinida do ser
jovem. De certo modo, a sociedade moderna transformou
a juventude em uma categoria de consumidores. Assim, ao
mesmo tempo em que se alarga o periodo do “ser jovem’,
também se aprofundam as incertezas sobre as suas possibi-
lidades de futuro. Houve um estreitamento do horizonte de
expectativa dos jovens em nosso tempo.

Contudo, em vez de apresentarmos um cenario exclu-
sivamente pessimista, resolvemos explorar, através da arte,
as possibilidades de que dispéem os jovens de nosso tempo
para inovar em seu campo de atuac¢do. Por isso, o Museu
dos Direitos Humanos do Mercosul convidou Ana Zava-
dil, curadora-chefe do Museu de Arte do Rio Grande do
Sul (MARGS), para desenvolver um projeto curatorial que
colocasse a produgdo dos jovens artistas no centro gravita-
cional das preocupagdes do museu e, com isso, discutir os
dilemas contemporineos da juventude como um tema de
preocupacao da instituicao.

Nessa exposi¢do, a curadoria de Ana Zavadil explorou
a dimensdo artistica da inovag¢do nos trabalhos dos jovens,
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seja pela incorporacdo de novos suportes, seja pela insis-
téncia em proclamar uma visdo alternativa de futuro a fim
de expandir os limites da reflexdo sobre as relagdes entre a
arte e a juventude na contemporaneidade. Zavadil colocou
em cena um grupo de artistas emergentes que produziram
trabalhos de grande densidade estética. A exposi¢do abriu
espaco, desse modo, para um grupo de artistas em vias de
formacao na gradua¢do ou mesmo recém-formados, assim
como outros autodidatas. Ha desafio maior em nosso tem-
PO, que perpasse os jovens das mais diferentes origens so-
ciais, do que a sua inser¢do no mundo do trabalho?

Nossa intengdo foi a de subverter a suposta “ordem
natural das coisas”, em que aos jovens estd destinado um
caminho longo para que galguem, ap6s muitos anos de tra-
balho, uma posi¢io de destaque no trabalho. Todavia, a di-
némica das relagoes de trabalho no mundo alterou-se, pro-
piciando oportunidades de crescimento rapido e também
tornando o desemprego, particularmente entre os mais
jovens, um drama estrutural. Nesse sentido, também queri-
amos colocar a prova essa questio da solidez das “escolhas
de vida” em um tempo em que se instiga a busca rapida do
reconhecimento - se possivel, com o minimo esforco. A ex-
posi¢do, com um conjunto obras de 23 artistas, promoveu
a discussdo de todos esses temas e possibilitou, ainda, uma
ampla discussdo acerca do caminho que a produgéo artis-
tica do Rio Grande do Sul pode tomar nos proximos anos.

Outro elemento provocativo da exposicéo foi o de tra-
zer a tona a nogao de “risco”. Em primeiro lugar, essa visao
de risco, em se tratando de tal empreendimento curatorial,
estd associada ao preconceito etdrio. Para a curadoria, a
maturidade da produgio artistica ndo pode ser entendida
como derivada do tempo de atividade ou de vida, pois, se
assim o fosse, ndo haveria como explicarmos o fato de que
Mozart, Orson Welles e tantos outros grandes artistas atin-
giram o auge de sua produgdo ainda durante a juventude.
Conforme defende Pierre Bourdieu em seu texto A ilusdo
biogrdfica, a construgio de sentido para as histdrias de vida
¢é sempre um constructo a posteriori e, em fungéo disso, a
busca por dar coeréncia as trajetérias biograficas é, quase
sempre, um processo seletivo que exclui as incoeréncias a
fim de dar sentido completo as escolhas individuais. Desse
modo, pareceu-nos que era arriscado organizar uma expo-
si¢do de artistas jovens tanto quanto seria organizar uma
exposi¢do apenas com “artistas adultos”, porque a ideia de
que a maturidade advém de algum rito de passagem trata-
se, antes de tudo, de uma construgéo cultural.

Para a curadoria, a evolugdo na arte é um feito cumu-
lativo, ja que os processos criativos desatados no presente
sempre remontam a conceitos e concep¢oes desenvolvidas



no passado. Contudo, tal didlogo entre temporalidades e
vivéncias, longe de ser um elemento cerceador da criativi-
dade, na verdade possibilita sempre novos saltos nos modos
de apresentacdo das obras de arte. Por isso é que a arte nao
perde a capacidade de nos maravilhar, pois ela se reveste
de novas caracteristicas, transformando-se através da tec-
nologia disponivel e fazendo emprego de materiais inespe-
rados. Assim, a cada dia, os artistas avancam no dominio
da estética, alargando cotidianamente o que concebemos
como obra de arte. E nessa vanguarda estética, os jovens,
em geral mais familiarizados com a linguagem material de
seu tempo, sdo os principais desenvolvedores de surpresas
criativas na arte.

A curadora Ana Zavadil assim definiu esse processo
de alargamento do campo artistico com o qual ela dialogou
na exposigao Futurama:

Haé anos atrds, as categorias artisticas eram definidas
pelo conjunto de suas materialidades entendidas como
prioritdrias para designar uma escultura, uma pintura,
um desenho, etc. Esses pardmetros foram deixados de
lado pouco a pouco no inicio do século XX e as obras
mudaram seus conteddos formais e conceituais, com
maior énfase no final daquele século. As experimen-
tagdes nos processos criativos, aliadas a tecnologia,
trouxeram novas maneiras de fazer, sentir e pensar a
arte no século XXI, o video e a fotografia tornaram-se
os meios mais fortes de expressdo. A tendéncia a rede-
fini¢do constante do que pode ser arte nos mostra um

caminho multidisciplinar.
E segue ao abordar a escolha das obras:

As obras escolhidas, dentro da diversidade contempo-
ranea, contemplam diversas linguagens, como o video
e a fotografia, o desenho e a pintura, o objeto e a ins-
talagio. E traco marcante dos trabalhos desta mostra o
carater experiencial devido a busca de amadurecimen-
to das propostas, pois precisa tempo de maturagdo para
que elas adquiram a forga necessaria para delinear um
caminho ou para que seja 0 marco simbolico das tra-
jetorias. Os processos de constru¢io desses trabalhos
vao desvelar entrecruzamentos de linguagens, técnicas
e materiais, oriundos das mais diversas fontes. Conta-

minagoes do cotidiano que geram visdes do futuro.

Futurama propds uma arqueologia do presente de
nossa juventude. E, por meio dessa escava¢io rumo ao
amago da condigéo juvenil, tanto na arte quanto na vida,

apresentou uma nova geragdo de artistas que estdo produ-
zindo trabalhos de excelente qualidade e densidade artisti-
ca e conceitual. Além disso, propiciou um frutifero debate
sobre a juventude e, ainda, ensejou um debate acerca dos
elementos que conferem status a produgéo artistica e & ma-
neira como certas concep¢des culturais (como as “fases da
vida”) perpassam a elaboragdo da narrativa da historia da
arte. Com essa exposi¢ao, portanto, o Museu dos Direitos
Humanos do Mercosul cumpriu seu propdsito de aliar as
dimensoes estéticas e éticas da arte como ferramenta para a
discussdo dos temas mais relevantes para a defesa dos direi-
tos humanos em nosso tempo.

Curadoria de Ana Zavadil

De 23 de julho a 6 de setembro de 2014.

Museu dos Direitos Humanos do Mercosul
(MDHM)

Obras de:

ALAN COURT (Porto Alegre - RS, 1988)
ALEXANDRE COPES (Sao Gabriel - RS, 1988)
ALINE DAKA (Viaméo - RS, 1979)

BRUNO SALVATERRA (Porto Alegre - RS, 1982)
CARMEM SALAZAR (Porto Alegre - RS, 1962)
CAROLINA MAROSTICA (Porto Alegre - RS, 1981)
CHANA DE MOURA (Estancia Velha - RS, 1989)
CRISTINA MORASSUTTI (Guaporé - RS, 1975)
DECO COSTA (Cachoeira do Sul - RS, 1980)
DIANE SBARDELOTTO (Tapejara - RS, 1988)
EDUARDO MONTELLI (Porto Alegre - RS, 1989)
ELCIO IBERE BOLZAN (Carazinho - RS,1985)
FABIANO MENDES (Novo Hamburgo - RS, 1976)
FRANCE AMARAL (Porto Alegre - RS, 1993)
HELOISA BASTOS MARQUES (Porto Alegre - RS, 1983)
LIDIANE FERNANDES (Porto Alegre - RS, 1989)
LIVIA DOS SANTOS (Vacaria - RS, 1987)
MARCELO CHARDOSIM (Porto Alegre - RS, 1989)
PAULA RUSZKOWSKI (Camaqua - RS, 1994)
SHEISA BITTENCOURT (Porto Alegre - RS, 1984)
SU KURT WINCHESTER (Campo Bom - RS, 1989)
TIGO WEILER (Canoas - RS, 1978)

TOM FERRERO (Campo Bom - RS, 1989)




O Ntcleo Administrativo do Museu de Arte do Rio Grande
do Sul - MARGS tem como objetivo desempenhar as tarefas
administrativas indispensaveis ao pleno funcionamento da
instituicdo e de sua rotina museoldgica. Para tanto, os fun-
ciondrios que trabalham nesse Nucleo precisam ter sempre
nitida qual a principal missdo do museu - que é a de co-
lecionar, catalogar, conservar, restaurar e exibir seu acervo
— para, a partir de entdo, desenvolverem suas atividades em
consonéncia com esse objetivo maior, seja na assisténcia a
Dire¢io ou fornecendo o suporte logistico necessario as ati-
vidades dos demais nicleos do museu (Curadoria, Acervo,
Documentagio e Pesquisa, Conservagédo e Restauro, Educa-
tivo, Design Grafico, Comunicagao).

Outro aspecto que merece destaque quando nos referi-
mos as atividades do Nucleo Administrativo diz respeito aos
cuidados necessarios a propria edificaio, que, por se tratar
de uma construgio existente desde 1913 - ou seja, tratar-se
de um prédio centendrio — requer atengio especial. E, em
que pese o prédio ter passado por uma ampla reforma entre
os anos de 1996 e 1998, a qual realizou uma série de adap-
tacoes e melhorias', a manutengio, tanto preventiva quanto
corretiva, precisa ser constante. Isso exige dos funcionarios
que atuam nesse Nucleo conhecimento acerca das agdes que
podem ser feitas no prédio e aquelas que precisam passar
pelo crivo dos 6rgdos competentes, uma vez que se trata de
um patriménio tombado, tanto pelo Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Estadual - IPHAE, quanto pelo Instituto
do Patriménio Histérico e Artistico Nacional - IPHAN.

Assim como os outros nucleos do museu, o Adminis-
trativo precisa estar atento e agir de acordo com o Plano de
Gerenciamento de Riscos: Prevengdo, Salvaguarda e Emergén-
cia, um plano do museu que busca detectar e bloquear pos-
siveis riscos a instituicdo, assim como responder e recupe-

Maria Tereza Heringer
Carla Adriana Batista da Silva
Eneida Michel da Silva

rar o patrimonio (acervo artistico, documental, patriménio
digital e material) em caso de danos.” Para tanto, é preciso
identificar os riscos — cujos agentes podem ser divididos em
forgas fisicas; furto, roubo e vandalismo; fogo; dgua; pragas;
poluentes; luz e radiagdo ultravioleta (UV) e infraverme-
lha; temperatura incorreta; umidade incorreta; dissocia¢do
— e reagir a eles, fazendo, caso necessario, contato com ou-
tras institui¢des e/ou prestadores de servico, como IPHAE,
IPHAN, Corpo de bombeiros, Policia Militar, Policia Civil,
Departamento Municipal de Agua e Esgotos - DMAE, De-
partamento Municipal de Esgotos Pluviais - DEP, Compa-
nhia Riograndense de Saneamento - CORSAN, Companhia
Estadual de Energia Elétrica - CEEE.

Além disso, cabe ao Ntcleo Administrativo uma série
de outras tarefas, como aquelas relacionadas ao quadro fun-
cional. O Nucleo Administrativo realiza o controle funcio-
nal do quadro de pessoal do MARGS, através do controle
do livro-ponto e da elaboragdo do quadro de efetividade dos
mesmos - encaminhando-o mensalmente, juntamente com
os atestados e demais formuldrios, a Divisdo de Recursos
Humanos - DRH da Secretaria de Estado da Cultura do Rio
Grande do Sul - SEDAC. O Administrativo também organiza
e mantém atualizada a documentacio relativa a vida funcio-
nal dos servidores, assim como organiza, quando necessario,
a escala de plantdes de finais de semana e feriados; divul-
ga aos funciondrios e estagidrios toda e qualquer legislacdo:
atos, decretos, pareceres e ordens de servico relativas ao qua-
dro funcional; providencia junto a SEDAC o pagamento de
didrias, a requisi¢ao de passagens e de hospedagem aos ser-
vidores do museu quando em viagens a servico.

Ao Nucleo Administrativo também cabe a supervisao
e a orientacdo dos servicos de limpeza e de vigilancia do
museu e que também efetua o controle da freqiiéncia dos



funcionarios da empresa prestadora de servigos, informando
faltas e solicitando substitui¢des, quando necessario, assim
como supervisiona a limpeza dos espagos, solicita e controla
o material de limpeza. J4 em relagdo ao servigo terceiriza-
do de seguranca, cabe ao Administrativo supervisionar, em
contato estreito com a empresa prestadora de servico, o tra-
balho das equipes, para que as normas de seguranga do mu-
seu sejam observadas. Também controla a freqiiéncia desses
vigilantes, verificando o nimero exigido em cada equipe,
informando a empresa prestadora de servigos, as possiveis
faltas, para que seja providenciada a substitui¢do imediata.
Ainda no que se refere a seguranga, o MARGS conta com
um Circuito Interno de TV, composto de quarenta cdmeras,
e compete ao Nucleo Administrativo, identificar eventuais
problemas nas cdmeras e/ou no sistema, providenciando seu
conserto ou substituicio.

Ao Nucleo Administrativo também cabe o contato com
outros prestadores de servigos do museu, como, por exem-
plo, as empresas que realizam a manutengédo do elevador, do
sistema de ar condicionado, dos equipamentos de informati-
ca. No caso da manutencdo do elevador, cabe ao Nucleo in-
formar a empresa prestadora de servigos qualquer problema
que ocorra no mesmo e também supervisionar a realizagdo
dos servigos de manutencdo preventiva e corretiva. Em rela-
¢do0 ao ar condicionado, além de informar a empresa sobre
qualquer problema apresentado pelo sistema e supervisionar
a realizacdo dos servigcos de manutencdo preventiva e corre-
tiva, cabe ao Administrativo solicitar ao Nucleo de Conser-
vagio e Restauro relatérios a respeito de temperatura e umi-
dade nas salas de exposigdes, a fim de acompanhar o correto
funcionamento do sistema de ar condicionado. No que diz
respeito aos equipamentos de informatica ou a rede interna
de computadores, compete a0 Administrativo contatar o téc-
nico de informatica sempre que algum problema for detecta-
do ou que algum ajuste precise ser feito. Dar suporte logistico
aos outros Nucleos também esta na lista de competéncias do
Nicleo Administrativo. Este verifica, providencia, distribui e
controla os materiais de expediente necessério a cada nucleo
do museu, solicitando-os periodicamente a SEDAC, assim
como providencia a aquisicdo de materiais extras junto a
AAMARGS - Associagido dos Amigos do MARGS, efetuando
o controle quantitativo e qualitativo dos mesmos.

Uma atengéo especial é dada pelo Nucleo Administra-
tivo aos procedimentos relativos a prote¢do e prevengao con-
tra incéndios. Compete ao Ntcleo revisar normas e procedi-
mentos de seguranga que garantam a prevengéo de incéndios
e acidentes, bem como a protegio do publico, dos funcio-
narios e do patrimonio do museu. Para tanto, precisa estar
atento ao Plano de Prote¢io e Prevencdo Contra Incéndios -

PPCI, que foi aprovado pelo Corpo de Bombeiros neste ano
e em fungdo do qual seréo feitas adequagdes na edificacio;
zelar pelo bom funcionamento do sistema de alarme de in-
céndio e solicitar a manutencio e reposi¢io de pegas sempre
que necessario, assim como solicitar a Secretaria de Estado
da Cultura, periodicamente, que providencie a recarga e o
reteste dos extintores.

Cabe também ao Nucleo Administrativo manter o ca-
dastro dos bens patrimoniais do MARGS, controlar, registrar
e verificar o tombamento e a incorporac¢@o ao patrimoénio de
bens permanentes adquiridos pela AAMARGS. Solicitar a
aquisi¢do de moéveis e equipamentos, quando necessario, a
Secretaria de Estado da Cultura, bem como requerer a devo-
lugdo dos mesmos, quando nio se fizerem mais necessarios.
Solicitar a aquisi¢ao de mdveis e equipamentos extras, quan-
do necessério, 8 AAMARGS, efetuando o controle quantita-
tivo, qualitativo e de custos dos mesmos.

Por fim, mas ndo menos importante, cabe ao Nucleo
Administrativo executar atividades relacionadas aos servi-
¢os de protocolo, redagio, arquivo, digitagdo e expediente
de toda a correspondéncia do museu; receber, acompanhar
e dar encaminhamento aos processos atinentes ao MARGS;
organizar reunides gerais do museu, providenciando a ela-
boragio de atas; elaborar correspondéncias administrativas:
memorandos, oficios, cartas, providenciando seu envio; pro-
videnciar a expedigdo de correspondéncia encaminhada pela
Diregio, com o devido protocolo; e fazer o controle do nu-
mero de visitantes do museu semanalmente através de plani-
lha, informando a Diregao.

Como explicitado acima, ao Ntcleo Administrativo do
MARGS cabe a organizagio, o controle e a manuten¢io dos
servicos administrativos da institui¢do, devendo servir esse
como apoio a todos os outros nicleos, a fim de cooperar para
o bom andamento das atividades desenvolvidas pelo MAR-
GS. Além disso, deve zelar pelas instalagdes e patrimonio do
museu, de forma afinada a normatizagio interna e a legisla-
¢do vigente.

" Desde que o museu passou a funcionar nesse prédio, em 1978, foram feitas
adaptagoes para que este se adequasse as necessidades inerentes a um museu
de arte, pois a edificagdo, originalmente, foi projetada para ser a Delegacia Fis-
cal da Receita Federal no estado do Rio Grande do Sul.

2 MARGS. Plano de Gerenciamento de Riscos: Prevencdo, Salvaguarda e Emergén-
cia. Porto Alegre, 2013.



Na historia da arte no Brasil, o modernismo foi o primeiro mo-
vimento que deu visibilidade & produgéo de artistas mulheres
no Brasil. O questionamento que se faz é se de fato ndo existi-
ram mulheres no século XIX que se interessaram pela area, ou o
que impediu o florescimento dessa produgio artistica. E sabido
que os acontecimentos histéricos nio sio isolados; portanto, as
artistas modernistas ndo despontaram do nada. Todavia, a falta
de fontes com informagdes sobre essas artistas, comparando-se
aquela dos homens, mostra indicios de uma sociedade em que
os géneros sdo tratados de modo desigual.

Em um primeiro momento, cabe a andlise sobre o termo
“género”. Para Simioni (2008, p. 22), “o género ¢ constitutivo das
relagbes sociais fundadas sobre as diferenciagoes percebidas en-
tre os sexos e emerge como uma forma primaria de significar as
relagdes de poder. Falar sobre as mulheres em termos de género
significa abandonar qualquer visdo assistencialista ou de auto-
nomia de esferas, implica mostrar que s6 existem mulheres em
relagdo a homens, adotando, portanto, uma perspectiva relacio-
nal” Essas diferenciagdes percebidas entre os sexos serviram de
pretexto para que as mulheres do século XIX fossem socialmen-
te afastadas das artes.

Durante o século XIX, o meio para entrar em contato
com as artes era a formacdo pela Academia Imperial de Belas
Artes no Rio de Janeiro. Frequentada predominantemente por
homens, as poucas mulheres que ingressaram nesse meio aca-
démico eram chamadas de “amadores”. Por ocasido do Salao de
1884, a citagdo de participantes dava-se da seguinte maneira:
“objetos expostos por seis amadores, onze alunos e trinta artis-
tas” (SIMIONI, 2008, p. 39). Independentemente do numero de
participacdes em saldes e exposicdes, essa condigao de amador
ndo era afastada das mulheres.

Dificilmente elas conseguiam espago para a exposi¢do de
suas obras. Para Bulhdes (2008, p. 125): “E frequente colecio-
nadores buscarem exibir suas cole¢bes em instituigdes, visando
conferir a elas uma legitimagdo no 4mbito dos discursos e do
pensamento artistico vigentes, e comumente artistas consagra-
dos institucionalmente buscam inser¢do nos circuitos mercado-
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légicos” Quando se busca a legitimacéo através de exposicoes
em espacos consagrados, afasta-las desse meio configura-se em
uma espécie de exclusio.

As poucas mulheres que ingressavam nesse sistema eram
oriundas das classes mais abastadas, pois os deveres domésticos
eram compartilhados com empregados, possibilitando horas de
folga que dedicavam as artes. A arte era considerada um pas-
satempo para essas mulheres, o que reforcava a ideia de falta
de profissionalismo. Unido a esse fato, estava o estigma de que
“maos delicadas” ndo tinham a virilidade e a forca necessérias
para produgdes dignas de serem chamadas de obras de arte. Por
outro lado, aquelas que insistiam na profissionalizacdo de seu
trabalho, eram apontadas por sua falta de feminilidade. “A ar-
tista que com afinco buscava afirmar-se era, portanto, rotulada
como uma excrescéncia social; era a mulher perdida, solitéria,
abandonada, competitiva e, finalmente, que perdera os atribu-
tos atrativos do préprio sexo” (BULHOES, 2008, p. 63).

Os temas utilizados pelas mulheres também seguiam os
ditames sociais, ou seja, as mulheres tinham outras atribuigoes
e a pintura cabia aos homens. As obras femininas do século XIX
refletem “aspectos do cotidiano da vida que era destinada ao
sexo feminino: a casa — espago privado ou, ainda, os espagos
de lazer tipicamente burgueses, como o teatro e a opera” (PI-
NHEIRO, 2006, p. 136). Eram igualmente comuns temas como
natureza morta, espacos domésticos e paisagens. O aprendizado
do nu artistico era proibido as mulheres em fungio de precei-
tos morais. Mulheres dificilmente pintavam eventos histéricos,
visto que néo se considerava que tivessem aptiddes intelectuais
para tanto.

Os criticos de arte deixavam clara a distingéo entre ho-
mens e mulheres em suas colocagdes. Adjetivos como delicada,
graciosa e bonita, direcionados as obras das amadoras, contras-
tavam com os adjetivos atribuidos aos artistas, como viril, for-
te e potente. Athos Damasceno (1971, p. 190) comenta sobre
a Exposi¢do de 1881 na cidade de Porto Alegre: “A essa altura,
porém, ja nos encontramos na companhia de amadores e, pois,
devemos consignar o nome de D. Maria do Carmo do Canto e
Mello, que expde nada menos que seis bonitos quadros”.



Com o movimento Modernista no inicio do século XX,
o despontar de mulheres vinculadas as ideias de mudanga co-
mega um processo de alteragdo no posicionamento feminino:
“O movimento modernista promoveu uma alteragio nos cos-
tumes sociais e culturais. A producao artistica feminina sente o
impacto de sua forca com a obra de Anita Malfatti (1896-1964)”
(PINHEIRO, 2006, p. 137).

Contudo, o movimento feminista ampliou as questoes
de igualdade entre os géneros. “Buscando dissolver as relagoes
hierdrquicas entre mulheres e homens, o feminismo levantou a
bandeira da luta pela igualdade social, politica, cultural e econd-
mica entre os sexos” (idem, p. 139). Nao mais o fator biolégico
deveria ditar comportamentos e atitudes. “Las teorias femi-
nistas han contribuido decisivamente al analisis de la funcion
social e ideoldgica de las representaciones, demostrando como
la representacion es producto de la organizacion patriarcal e
imperialista” (NAVARRETE, 2007, p. 3). A consciéncia acerca
da desigualdade fez com que a mulher se posicionasse sobre o
seu papel e a relacdo dele com a sociedade e a profissdo. Assim,
entra-se em outro questionamento: “Ndo caberia, assim, falar
da relagdo da arte com a dominagéo de classe, de raga e de sexo,
mas da arte em um circuito de opressdes conectadas, mas dis-
farcadas” (GERALDO, 2010, p. 2).

No Brasil, a arte realizada no inicio do século XXI busca
o0 questionamento sobre arte e género. Um exemplo a ser citado
¢ 0 da artista Lidia Leal em seu trabalho intitulado Ratiotechni-
cu. “A mulher aparece como um ser despossuido de sexualidade
ou de atributos femininos, uma vez que a razdo técnica a todos
afeta e promove uma pretensa despersonalizagao de sujeitos,
sendo apenas mais uma engrenagem da maquina racional e
universalizante. A performance, com duragio aproximada de
dez minutos, conduz o participante a um tempo dilatado onde
o tempo real parece ser muito maior, estendendo-se ao limite
do desconcerto. Enfiar pregos na cabe¢a de um manequim pa-
rece absurdo, mas o trabalho busca discutir o absurdo mesmo,
e como muitas vezes entregamo-nos a ele sem questiond-los”
(2008, p. 4).

Carioca da cidade de Vassouras, Abigail Andrade nasceu em
1864. Recebeu medalha de ouro ainda no periodo monarquico
na Exposi¢ao Geral de 1884, havendo poucas referéncias ao pe-
riodo anterior a esse. A obra em destaque é de 1881, sem titulo,
considerada seu autorretrato.

As caracteristicas que devem ser ressaltadas nessa obra
relacionam-se as questdes de género. Abigail é retratada produ-
zindo, e a expressdo de autoconfianca ao realizar tal atividade é
expressa pela concentragdo facial. Outro ponto importante é a
presenca de um cesto de lixo cheio de estudos, outro indicio de

que a artista buscava o profissionalismo através de sua pintura.
“Essas caracteristicas da tela indicam um orgulho pelo oficio da
artista, aparentando tratar-se de uma opgéo séria, baseado em
um trabalho disciplinado, o qual exigiria as virtudes da concen-
tracdo e da aplicagao de seu (sua) autor (a)” (SIMIONTI, 2008,
p.201).

Na obra, as roupas refinadas da artista reforcam suas in-
tengdes de autoafirmagao, um forte desejo de afastar-se do estig-
ma de amadora e continuar com suas caracteristicas femininas.
A tendéncia de masculinizar as mulheres que levavam a sério
seus trabalhos foi, de certa forma, combatida nessa obra por
Abigail de Andrade. H4 outra forma de combate a essa rejei¢do
de feminilidade da artista brasileira adotada pela artista francesa
Rosa Bonheur: “Sua estratégia foi em vida, e em imagem, a de
negar qualquer tipo de feminizagdo possivel sobre si; para tan-
to, portava roupas e um corte de cabelo que a masculinizavam”
(SIMIONLT, 2008, p. 203).

Em um momento de maior maturidade em sua vida pro-
fissional, Abigail de Andrade pinta Um canto do meu atelié em
1884. Trata-se também de um autorretrato, mas com a artista de
costas. O fato de ndo mostrar o seu rosto deixa pressupor que
a sua personalidade ndo deveria ser decifrada por suas fei¢oes,
e sim pelos detalhes presentes em seu ambiente de trabalho. A
obra é repleta de simbolos relacionados ao género feminino da
autora.

Na obra, praticamente todos os temas permitidos ao gé-
nero feminino estavam presentes: flores, natureza morta, am-
biente de trabalho, religiosidade e relagio entre mae e filho. No
entanto, esses temas foram colocados como consequéncia de
sua atividade primeira, a pintura. A relacdo com as esculturas
também instiga essa contraposi¢do de géneros. “Com astuta iro-
nia, promoveu um contraste entre, por um lado, a pintura de
flores — associada aos atributos caracteristicos de uma suposta
feminilidade por sua graca, leveza e delicadeza - e, por outro, a
escultura, arte que pela exigéncia da forca fisica e contato com
a matéria estava comumente associada ao reino das atividades
essencialmente masculinas” (SIMIONTI, 2008, p. 211).

Abigail de Andrade teve por mestre Angelo Agostini, que
acabou tornando-se seu amante. Dessa unido, nasceu Angelina
Agostini, e 0 escAndalo da relagio fez com que o casal se mudas-
se para Paris no ano de 1888. A artista engravida pela segunda
vez e, durante esse periodo, produz Mulher sentada diante da
escrivaninha — seu autorretrato de 1890. Infelizmente o filho
faleceu vitima de tuberculose, e poucos meses depois falece
também Abigail de Andrade. Apds sua morte, seu nome pouco
foi mencionado. A filha Angelina também se tornou pintora;
porém, “descrevendo a biografia de Angelina Agostini, sugesti-
vamente os diciondrios excluem a identidade de sua mae, refe-
rindo-se apenas ao pai Angelo” (SIMIONTI, 2008, p. 229).



Frida Kahlo nasceu em Coyoacan, suburbio da Cidade do
Meéxico, em 1907. A escolha dessa artista como parte do pre-
sente artigo recai sobre o modo como manifestou os proprios
sentimentos em suas obras enquanto mulher, revolucionaria,
seu problema de infertilidade e esposa. De personalidade for-
te, ndo deixou que as limitagdes da época agissem sobre a sua
vida: “Desde jovem, revelou-se uma mulher independente do
comportamento feminino conservador de sua época, agindo
de acordo com suas convic¢des. Mesmo durante seu casamen-
to com o famoso pintor Diego Rivera, manteve sua autonomia
como mulher e como artista” (PROENCA, 2011, p. 306).

Com apenas seis anos sofre de poliomielite, o que acaba
deixando a sua perna direita magra e o seu pé esquerdo atrofia-
do. Esse fato influenciou a maneira como se vestia Frida Kahlo:
em um primeiro momento com calgas e, posteriormente, longas
saias mexicanas. Foi a maneira de esconder sua deficiéncia. Es-
sas vestimentas coloridas sdo marcantes em seus autorretratos.

Em 17 de setembro de 1925, um tragico incidente alterou
irremediavelmente a vida de Frida: o 6nibus em que estava a
menina chocou-se com um bonde. Uma barra de ago atravessou
sua pélvis, e a coluna foi fraturada em varias partes. O acidente
em si foi retratado apenas em Retdbulo, de1943, embora as suas
consequéncias tenham sido sentidas em varias obras da artista.

Duas obras expressam fortemente as angustias de Fri-
da Kahlo. A primeira, A cama voadora, também chamada
O Hospital Henry Ford, data de 1932. Em funcéo do acidente
ocorrido, Frida Kahlo ficou impossibilitada de ter filhos. Apds
uma tentativa que resultou em aborto, a artista retratou esse
momento carregado de simbologia. “O quadro mostra-nos a
artista toda nua, deitada numa cama de hospital, que é dema-
siada grande em relacdo ao corpo dela. O lengol branco por
debaixo do seu baixo-ventre estd ensopado de sangue” (KET-
TENMANN, 2007, p. 33).

As fitas vermelhas que Frida segura sdo como artérias que
a ligam as suas angustias. Aparece um feto masculino - prova-
velmente seu filho que morreu — a quem chamava Dieguito. O
caracol, simbolo da vitalidade e da sexualidade, aqui se apresenta
como simbolo da interrupg¢do da gravidez: “A sua casca protec-
tora ja levara as culturas indias a ver o caracol como um simbolo
da concepgao, da gravidez e do nascimento” (KETTENMANN,
2007, p.34). O modelo anatdmico, acima da cama, e 0 modelo
de osso, abaixo dela, representam os motivos que a impediram
de ter um filho. A maquina abaixo estd relacionada aos varios
tratamentos a que foi submetida no hospital. A orquidea violeta
foi presente de Diego Rivera, que representava para Frida “sim-
bolo de sexualidade e de emogdes” (Idem).

A maneira como a artista retrata seu universo feminino
foi, em muitos casos, confundida com o movimento Surrealis-

ta. No entanto, Frida diz que suas obras retratam a sua reali-
dade: “Pensaram que eu era uma surrealista, mas eu néo era.
Nunca pintei sonhos. Pintava minha prépria realidade” (KET-
TENMANN, 2007, p. 48).

A segunda referida nesta artigo é Autorretrato com cabelo
cortado, de 1932, em que Frida retrata-se com roupas masculi-
nas e com o cabelo curto, uma clara reagdo ao divércio com Die-
go Rivera. Como o marido apreciava seus “atributos femininos’,
a negacao deles é um sinal de protesto. A tranca e os cabelos no
chéo parecem ter vida prdpria e independente.

Frida Kahlo sempre esteve em meio aos artistas da épo-
ca em fungdo de ser casada com Diego Rivera. Sua obra teve
relevancia entre seus contemporineos em grande parte devido
aisso.

Frida Kahlo morre aos 47 anos em consequéncia dos pro-
blemas advindos do acidente de 1925. Apds a amputagio de sua
perna, a artista parece ter perdido o gosto pela vida; nem mes-
mo assim, porém, sua producio foi abandonada.

Zaha Hadid nasceu em Bagda no ano de 1950. Em 1971, for-
ma-se em Matematica na Universidade Americana de Beirute e,
em 1977, gradua-se em Arquitetura na cidade de Londres. Ela
foi a primeira mulher a ganhar em 2004 o Prémio Pritzker' —
considerado o Nobel da Arquitetura. Desde 1979, esse prémio
¢ concedido ao arquiteto vivo, como uma homenagem a sua
produgio.

A obra escolhida para ser discutida neste artigo foi 0 Mu-
seu Nacional de Arte do Século XXI na cidade de Roma - Italia.
Fruto de um concurso publico, a edificagio compreende “um
museu de artes do século XXI, um museu de arquitetura, espaco
para atividades experimentais, biblioteca, auditdrio, recepgio,
café e restaurante, lojas, escritdrios, dreas de servico e amplos
espagos publicos ao ar livre” (GUCCIONE, 2011, p. 60). Tra-
ta-se de um projeto emblematico: o primeiro museu europeu
projetado por uma mulher.

Com esse projeto, a arquiteta ganhou em 2010 o Prémio
Stirling, que premia anualmente o melhor arquiteto em Lon-
dres. Em entrevista concedida em fungio desse projeto, foi
questionada: “3Por qué tanta gente pensaba que era imposible
que Hadid concretara sus suefios arquitectonicos?”’> A respos-
ta de Hadid reflete que sentiu certa inseguranca por parte da
sociedade, que ndo cré no fantastico: “La gente no cree en lo
fantastico. En los 70, la gente habia perdido la fe, y aun mas en
los 80, con todo el posmodernismo y la idea de que la ciudad te-
nia que seguir siendo como siempre. En cierta medida, Londres
todavia padece eso”’

O entrevistador acrescenta: “Sin embargo, talvez el mayor
problema fuera la propia Hadid. A mucha gente no le gustaba,



pensaba que era demasiado ambiciosa, una extrafia, una intru-
sa en un territorio masculino. Los tiempos cambiaron, dice, y
en la actualidad se acepta a las arquitectas mucho mas que en
aquellos dias”* Em outra entrevista, concedida & Revista Archi-
magazine, a arquiteta desabafa: “Certo, se fossi stata un uomo
avrei avuto vita pit facile”’

A Figura 1 mostra a fachada frontal da edificagdo.
A Figura 2 mostra a o interior com seus acessos verticais.

FIG.1
Museu Nacional de Arte do Século XXI, Zaha Hadid (2009).

FIG.2
‘Museu Nacional de Arte do Século XXI, Zaha Hadid (2009).

CONSIDERACOES FINAIS

O espago conquistado pelas mulheres no campo artistico
avangou muito em relagdo ao vivido por Abigail de Andrade.
As atitudes dessa artista, em muito limitada pelos condiciona-
mentos sociais e culturais do século XIX, podem ser analisa-
das a fim de uma maior compreenséo sobre esse avango com-
portamental. A contribuicdo da artista Frida Kahlo reside no
fato de ter tido liberdade para expressar em suas obras a condi-
¢do de mulher. Mesmo sendo casada com o renomado artista
Diego Rivera, ela nunca deixou de representar seus ideais, suas

reivindicagdes politicas e seus ressentimentos. No campo da
arquitetura, Zaha Hadid vence barreiras ao levar adiante pro-
jetos de grande envergadura, predominantemente gerenciados
por homens. Em obras arquitetonicas ela atua como pioneira,
incentivando outras mulheres a seguirem o mesmo caminho.
Essas trés mulheres, cada uma em seu tempo, colocaram - e
colocam - o seu trabalho acima de preceitos culturais. O éxito
de suas obras acaba fazendo com que o papel da mulher no
contexto artistico seja constantemente reavaliado e, por con-
sequéncia, alterado rumo a uma maior participagéo a inclusdo
da produgio de artistas mulheres na historia da arte.

! Disponivel em: <http://www.pritzkerprize.com/laureates/2004>. Acesso em:
02 jan.2013.

2 Disponivel em: <http://www.bufetetecnico.es/arquitectura/noticias/2010/11/
entrevista-zaha-hadid.html>. Acesso em: 02jan. 2013.

3 1dem.
*Idem.

*“Com certeza, se fosse um homem, teria uma vida muito mais facil”. Disponivel
em: <http://www.archimagazine.com/hadid.htm>. Acesso em: 02 jan. 2013.
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A motivagdo para a elaboracdo do presente artigo é uma
grande curiosidade que nos leva a tentar entender o signifi-
cado e as caracteristicas das manifestagdes artisticas barrocas
no Brasil colonial, em razio desse estilo estético fazer parte
de nosso patrimoénio cultural e representar a nacionalidade
nascente em nosso pais. O Barroco reflete parte de nossa
identidade cultural, sendo feito por méaos de indigenas, eu-
ropeus e africanos. Esse amalgama ¢é o que identifica a po-
pulagdo de nosso pais e permite o crescente surgimento de
uma cultura auténtica brasileira, a qual carrega em seu cerne
a miscigenagio, que apenas comegou com 0s povos citados,
agregando, posteriormente, variadas culturas.

Por isso, no presente artigo, nosso principal objetivo é
analisar o cendrio artistico barroco, no Brasil Colonial, bem
como abordar a obra do artista Frei Ricardo do Pilar. Desse
modo, partimos das seguintes indagac¢des: Como o Barroco
surge em solo brasileiro? Que razdes conduzem o homem
do periodo colonial a criar constru¢des arquitetonicas mo-
numentais ornamentadas com pinturas, esculturas e talhas,
ricas em detalhes e produzidas em materiais nobres? Para
quem e por que esse trabalho que exige paciéncia e demanda
tempo em sua execugao é feito? Existem diferencas no Barro-
co de acordo com a regido em que é produzido, por qué? De
que forma o Barroco colabora na constru¢io de uma cultura
auténtica brasileira? Existem herancas do Barroco presentes
na arte contemporénea atual? Quem é o artista barroco Frei
Ricardo do Pilar? Quais sdo as caracteristicas de sua obra e
qual é seu principal trabalho?

Em busca de respostas as questdes citadas, nesse artigo
fazemos uma sintese do contexto artistico brasileiro, desde o
descobrimento, até a época em que o referido estilo estético
se expande pelo Pais. Mais tarde, abordamos a vida e a obra

Karine Perez

de Frei Ricardo do Pilar enquanto viveu no Brasil, tratan-
do-o dentro do cendrio barroco. Nesse sentido, o enfoque
da pesquisa, de tipo bibliogréfica, se caracteriza dentro da
abordagem qualitativa. Nela ¢ utilizado o método histdrico,
que consiste na narrativa do encadeamento de fatos, usando
a seqiiéncia temporal, e também o método comparativo, o
qual permite que fagamos uma relagio entre os autores pes-
quisados. Assim, a técnica empregada é a da documentagio
indireta, envolvendo o estudo da bibliografia encontrada so-
bre o assunto.

Voltando ao momento em que as primeiras embarcacdes
portuguesas chegam ao Brasil, sabemos que aqui ja existem
manifestacdes plasticas do povo habitante. Os indigenas
brasileiros praticam a pintura ritual do proprio corpo, tém
sua propria musica e danga, usando em seus rituais vestes
de palha trangada, mascaras, cocares de penas e aderecos de
contas, pedras, sementes, cascas, 0ssos, dentes e conchas. O
artesanato desse povo inclui objetos em cerimica, usados
para fins utilitdrios, bem como em suas ceriménias. Além
disso, os indigenas trabalham com madeira, plumas e fibras
vegetais, tendo uma arquitetura simples, adaptada ao clima
das regides habitadas.

Na opinido de Garcez e Oliveira’, o indio ao produzir
objetos utilitarios procura adorna-los e embeleza-los, para
mostrar sua habilidade na expressdo de algo, ja que isso é
mais importante no momento de criagio do que a simples
necessidade de uso. Para essas autoras, a arte indigena reflete
a busca do prazer estético e de comunicagdo através de uma
linguagem visual, orientada por simbolos que podem ser “li-
dos” pela comunidade. Nesse sentido, “a arte indigena é mais
representativa das tradigées da comunidade em que estd in-



serida do que da personalidade do individuo que a faz”? Por-
tanto, os estilos e simbolos da arte indigena variam de uma
tribo para a outra. Precisamos considerar, ainda, o fato de
que os objetos produzidos pelos indios, ao serem conhecidos
pelos europeus, sdo apreciados mais pelo exotismo e rarida-
de dos materiais empregados, do que pelo valor estético ou
cultural, os quais sdo possuidores, uma vez que essas produ-
¢des ndo obedecem aos padroes impostos pela arte européia.

De acordo com a histdria, nos primeiros trinta anos
apos o descobrimento, o Brasil é deixado de lado, pois os Por-
tugueses estdo ocupados com o vantajoso comércio oriental.
Suas expedigdes se resumem a patrulhar a costa maritima e
recolher proximo as praias carregamentos de pau-brasil, afi-
nal essa ¢ uma madeira valiosa, largamente utilizada como
corante. Apenas em 1532, D. Jodo III envia uma expedigdo
colonizadora ao Brasil. Em 1534 surgem as Capitanias Here-
ditarias. Mais tarde, com os donatarios e governadores, che-
gam ao Brasil os povoadores europeus, que entre voluntarios
também estdo presentes criminosos e degredados, que vém
cumprir pena no Brasil.

Segundo Garcez e Oliveira, “no periodo da colonizagio,
o0 Brasil revelava ainda a tentativa de transposi¢ao de modos
de viver, valores, formas de expressdo de Portugal”’ Contu-
do, essas autoras constatam que o branco desenvolve certa
tolerancia aos costumes indigenas, permitindo que alguns de
seus tracos culturais perdurem. A mao-de-obra nativa nio
¢ suficiente para a exploragdo, por isso, os afrodescendentes
sao escravizados. Assim, apesar de no Brasil, ser introduzida
uma cultura “europeizada’, os europeus ambicionam ensinar
tudo aos indigenas, a fim de mudar seus costumes, para im-
por os seus proprios. Mas, a miscigenagdo das culturas que
aqui convivem (indigenas, negros, europeus) aos poucos re-
sulta numa cultura “auténtica brasileira”

Em 1630, o principe Nassau (holandés) vem ao Brasil, tra-
zendo em sua equipe diversos pintores, entre eles: Albert
Eckhout, Georg Marcgraff e o mais consideravel: Frans Post.
Todos eles se fixam no nordeste brasileiro. O objetivo desses
pintores é registrar a natureza, os animais, a vegetagio e os
seres humanos que aqui habitam, através da pintura. Porém,
esses artistas ndo sdo os primeiros pintores a trabalhar no
Brasil, pois, anteriormente, aqui ja haviam passado viajantes
europeus com desenhistas e pintores a sua disposi¢cdo. Mas
os pintores de Nassau foram os primeiros com uma forma-
¢éo profissional solida a trabalharem no Brasil e a abordarem
temas profanos. Entretanto, apesar de retratar temas tropi-
cais, seus trabalhos ndo refletem uma arte brasileira, mas a
arte européia produzida no pais.

A primeira arte a ser construida no Brasil é a arquite-
tura, a qual se divide em edificagdes militares (fortalezas) e
edificagdes religiosas (igrejas). Isso se explica pela tradigao
catdlica de Portugal e pela necessidade de defender as terras
recém descobertas, almejadas por outras nagdes européias.
A arquitetura religiosa, o entalhe, a pintura e a musica do
periodo de 1549 (inicio do governo geral) até 1640 permane-
cem totalmente portuguesas. As igrejas sdo enviadas, pedra
por pedra, de Portugal para serem montadas por arquitetos
do Brasil.* Nesse momento, os artesdos locais tém as obras
européias como modelo.

Os jesuitas cobrem o pais com uma rede de igrejas, se-
mindrios, escolas de catequese e de artes e oficios. Seus edifi-
cios caracterizam-se pelo luxo, pela abundéncia de riquezas
e pela amplitude de seus templos, que mais parecem monu-
mentos. Isso indica que a inten¢io da igreja é propagar seu
poder e gloria.

Na Europa, esse fato corresponde a contra-reforma que
busca combater os protestantes. Logo, para a Companhia de
Jesus, a arte deve servir a fé, transformando as cerimonias re-
ligiosas num espetaculo fascinante, capaz de atrair o povo as
igrejas, apelando para o sentimento e a emogéo das pessoas.

Quando os portugueses se estabelecem em definitivo no Bra-
sil, por volta de 1600, na Europa floresce um estilo estético
chamado Barroco.” O Barroco se desenvolve apds o processo
de Reformas Religiosas, que ocorre no século XVI, no qual a
Igreja Catolica perde espaco e poder. Apesar disso, os catdli-
cos continuam a influenciar o cenario politico, econémico e
religioso na Europa. Conseqiientemente, a arte barroca surge
neste contexto e expressa o contraste deste periodo: a espi-
ritualidade e teocentrismo da Idade Média em oposigdo ao
racionalismo e antropocentrismo do Renascimento.

Por isso, esse estilo prioriza obras com composi¢des or-
namentadas e movimentadas, em que os elementos das pin-
turas formam composi¢des em diagonal, além de representa-
rem emogdes contraditorias. Nesse momento, a sociedade se
divide entre o discurso mistico e o discurso cientifico, onde
fantasia e realidade se misturam, até mesmo em questdes bé-
sicas do cotidiano. De tal modo, esse imagindrio dualista, é
representado pela luta entre bem e mal, onde a supersticdo
tem sua fungdo para a sociedade da época.

Na Europa, o Barroco nasce em oposigdo a arte renas-
centista, a qual se inspira na arte greco-romana, obedecen-
do a principios de equilibrio e simplicidade. Em seguida, as
imagens nao sdo tao centralizadas quanto as renascentistas e
aparecem de forma dinimica, valorizando o movimento. De



acordo com Proenga, “a arte barroca originou-se na Italia,
mas néo tardou a irradiar-se por outros paises da Europa e a
chegar também ao continente americano, trazida pelos colo-
nizadores portugueses e espanhdis”’® Ela (a arte barroca) ndo
se desenvolve de forma homogénea, adquirindo aspectos di-
ferentes, conforme os artistas e os paises produtores.

E necessario relevar que, no periodo colonial, Portu-
gal apresenta certo atraso em relagdo aos estilos artisticos
em voga no restante da Europa. Entdo, quando o barroco é
introduzido no Brasil, o atraso é ainda maior. Enquanto o
Barroco se silencia na Europa, dando espa¢o ao Rococo e,
posteriormente, ao Neocldssico, no Brasil o Barroco alcanga
o0 seu apogeu.” Através da forma barroca se introduziu um
otimismo entre a populagdo da Colonia com a vitdria contra
os holandeses em 1649 e retorno da dinastia portuguesa em
Lisboa.® Essa nova linguagem espacial substitui a sobriedade
maneirista e as rigidas normas dos artistas. A respeito desse
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assunto, Manguel afirma: “.. para os (...) brasileiros o ‘novo
barroco’ ndo era novo, porque nio havia estilos mais antigos
com que pudesse ser comparado..”’ Dessa forma, o fato de a
colonia desconhecer os acontecimentos artisticos ocorridos
na Europa, é uma explicagdo plausivel para o sucesso e a so-
brevivéncia do barroco em solo brasileiro.

A denominagdo “barroco” se origina em decorréncia
de pérolas naturais, de mesmo nome, de formato irregular
e aspecto estranho, distintas das pérolas esféricas. A desig-
nagdo barroco é incorreta na primeira fase colonial, para se
referir ao estilo das primeiras igrejas, ja que as fachadas das
mais antigas aproximam-se do maneirismo, no entanto, em
seguida seus interiores tornam-se barrocos. “O Barroco bra-
sileiro é claramente associado a religido catélica. Por todo o
pais, sdo inimeras as igrejas construidas segundo os princi-
pios desse estilo”'® Assim, durante o século XVII a Igreja teve
um importante papel como mecenas na arte colonial.

Os artistas do periodo costumavam ser autodidatas ou,
entdo, eram orientados por religiosos, nos moldes da tradi-
¢do ibérica. Por esse motivo, como expressao religiosa, pode-
mos interpretar o Barroco como uma aspira¢do ao infinito,
pois cada parte de uma obra aponta para uma continuidade
infinita e absoluta.

No Brasil,

...a primeira manifestacio de tragos barrocos, se bem
que misturado ao estilo gético e roménico, pode ser en-
contrada na arte missionaria dos Sete Povos das Missoes
na regido da Bacia do Prata. Ali se desenvolveu, durante
um século e meio, um processo de sintese artistica pelas
mados dos indios guaranis com base em modelos euro-

peus ensinados pelos padres missiondrios. As constru-

¢oes desses povos foram quase totalmente destruidas.
As ruinas mais importantes sao as da missao de Sao Mi-
guel, no Estado do Rio Grande do Sul.™*

Ou seja, esses padres missionarios, os jesuitas, organi-
zam comunidades que se tornam auto-suficientes e prospe-
ras, as chamadas Missoes. Seu desenvolvimento harmonioso
e a prosperidade entram em conflito com os interesses da
Coroa portuguesa, que se ocupa da exploracdo e adminis-
tragdo das riquezas das coldnias, fundadas com base no lati-
fandio e na escravidio. E dessa maneira que em 1759 se dé a
expulsdo definitiva dos jesuitas por Marqués de Pombal e o
fim das Missoes. Por conseguinte, na arte religiosa produzi-
da, permanecem as marcas da fusdo de estilos provenientes
de culturas européias e indigenas.

As primeiras manifesta¢des do espirito barroco no res-
tante do pais estdo presentes em fachadas e frontdes, mas,
principalmente na decoragdo das igrejas, em meados do sé-
culo XVII. O Barroco apresentou variagdes regionais, sendo
algumas igrejas mais simples, dependendo da localidade e da
ordem que pertencem.

Na concepg¢do de Proenca'?, existem duas linhas que
caracterizam o Barroco brasileiro: nas regides ricas, devido
ao comércio de agtcar e pela mineragio, as igrejas possuem
trabalhos em relevo feitos em madeira, recobertas com cama-
das de ouro e esculturas. Assim, comeca a ser introduzida a
madeira entalhada e dourada. A mesma autora comenta que
a “talha” consiste em ornamentos esculpidos através de enta-
lhe numa superficie que pode ser madeira, marmore, marfim
ou pedra, revestindo a arquitetura e recobrindo o interior das
igrejas barrocas. Nesse tipo de trabalho escultérico, muitas
vezes, a talha é combinada a pintura. De tal forma, as talhas
feitas em madeira que recebem cores ou revestimento de fina
camada de ouro sdo conhecidas como “talha policromada’.

O Barroco, muitas vezes, apresenta essa suntuosidade,
porque assim exalta a gloria de Deus. Esse é o caso de Minas
Gerais, Rio de Janeiro, Bahia, e Pernambuco. O Barroco da
Bahia se apresenta mais pesado e fantastico. O de Recife se
aproxima do Baiano, proporcionando um ar festivo a decora-
¢80. O de Minas Gerais se mostra mais limpo, com retabulos
de madeira clara em tons pastéis.

Ja nas regides menos favorecidas economicamente, as
igrejas possuem talhas modestas e trabalhos de artistas me-
nos experientes e famosos. Portanto, se o luxo personifica o
Barroco em seu momento de plenitude, o0 modesto também
o revela, manifestando os dois polos do Barroco no Brasil.
Conseqiientemente, essa oscilagdo, conforme a regido ge-
ografica, indica que os acontecimentos sécio-econémicos
tiveram influéncia sobre o desenvolvimento do barroco em



solo brasileiro, visto que algumas cidades possuem maior
poder econémico do que as outras.

Nas primeiras manifestagdes do Barroco brasileiro e
em algumas regides, havia uma imitagdo do Barroco euro-
peu, por causa da vigildncia dos portugueses. Entéo, as evi-
déncias de uma corrente autenticamente brasileira dentro da
cultura e das artes, em um primeiro momento, fica conde-
nada ao nivel popular e folclérico. Todavia, com o decorrer
do tempo é possivel perceber o inicio de um certo localismo,
bastando que os artesdos locais se ocupem da produgio ar-
tistica para que o resultado final seja diferente do projetado.
A institui¢ao Abril S/A Cultural e Industrial acredita que o
localismo se manifestava como uma variagio, ndo como uma
diferenca profunda.’?

Contudo, apesar da influéncia do Barroco europeu, hd
uma recriagdo nacional, principalmente nos centros urbanos
longe do litoral como Minas Gerais, onde o Barroco assume
manifestacdes pldsticas com caracteristicas proprias. O que
também diferencia o Barroco mineiro ¢ a utilizacdo da “Pedra
Sabdo” nas esculturas. Ja em Sdo Paulo essa recriagio nacional,
ocorre pelo fato da cidade ndo ter um contato tio estreito com
ametropole. Em tal grau, as produgdes paulistas consistem em
modestas igrejas barrocas, com imagens muito simples, rasti-
cas e primitivas, as quais trazem a marca do artista popular.

A propésito do Barroco, Manguel ressalta que

...traduzido para as coldnias, o barroco criou raizes quase
sem histéria: adquiriu suas préprias proporgoes, desen-
volveu-se em todas as diregoes, refletiu cores e adotou
texturas que os artistas europeus nido podiam ter previsto.
A madeira brasileira, o ouro brasileiro e a pedra sabdo
brasileira ditam os seus prdoprios termos, e os artistas lo-
cais, que pensavam estarem aprendendo técnicas de uma
terra tdo remota que o proprio rei parecia mitico, estavam
na verdade refinando essas técnicas de acordo com as ar-

tes antiqiiissimas da terra onde trabalhavam.'*

Sob esse prisma, o estilo barroco come¢a a adquirir suas
proprias caracteristicas, no uso de novos materiais e técnicas ja
aprendidas anteriormente pelos indios e negros, em suas respec-
tivas comunidades, utilizadas em conjunto com as “novas” téc-
nicas impostas por europeus. Contudo, no litoral, o Barroco esta
mais ligado ao modelo portugués, em razio da estreita vigilancia
da corte. O material utilizado em esculturas e talhas é a madeira
e o barro cozido e policromado.

De forma geral, pode-se afirmar que as imagens, em certos
momentos, sdo pintadas com uma espécie de tinta a base de 6leo
que causa um aspecto brilhante. Outras vezes, com témpera, que

produz uma aparéncia fosca.

No que confere a tematica, as igrejas barrocas se utilizam
de imagens de santos, anjos e Cristo com forte dramaticidade,
manchados de sangue e virgens flutuando sobre nuvens. O olhar
dessas imagens estd quase sempre voltado para o espectador ou
para o céu, com uma expressio comovente, que desperta pieda-
de ou tristeza, fazendo um apelo ao observador. As vestimentas
dessas figuras, freqilentemente, aparecem agitadas por ventos
tempestuosos. Segundo Garcez e Oliveira'®, as imagens barrocas
revelam profunda emogao, ilusdo de movimento, temas religio-
s0s, excesso de ornamentos, contrastes fortes entre luz e sombra,
apresentando muitas curvas e dobras.

Nas esculturas barrocas, sdo colocadas pedras preciosas
nos olhos, coroa de espinhos, prata ou ouro, vestes e cabelos na-
turais. Algumas esculturas possuem ainda, um cofre no corpo
que serve, conforme Garcez e Oliveira, para o contrabando de
ouro, sendo chamadas “santos do pau 0c0”'® De acordo com
as autoras citadas, existem, também, esculturas que se chamam
“Santos-de-roca’, que sdo imagens construidas para serem car-
regadas nas procissoes. Essas possuem somente rosto, pescogo e
maos, pois sdo montadas sobre uma armagao de madeira. Dessa
forma, a ilusdo do corpo se dd por meio de roupas.

Quanto a produgdo de pinturas, como muitos artistas ndo
possuem recursos para importar suas tintas, fazem-nas com pig-
mentos e solventes naturais, proprios da terra. Para isso usam
terra queimada, leite, 6leo de baleia, clara de ovo, além de extra-
tos de plantas e flores. Esses artistas criam suas proprias cores
e receitas que se mantém em segredo. Talvez por esse motivo o
colorido das cidades mineiras, fruto das pinturas barrocas seja
tao peculiar.

Ademais, nessas pinturas é utilizada a perspectiva, ha-
vendo um grande contraste de claro-escuro, para causar maior
impacto no observador. A respeito das composigoes barrocas,
Ostrower destaca a predominéncia da dialogicidade, devido aos
movimentos formais muito acelerados, que ocasionam uma per-
da de peso visual, a qual leva a desmaterializacio e a crescente
dinamizagdo do espago. Para ela, as imagens barrocas revelam
grandes tensoes, tanto estruturais quanto emocionais, em razao
dos contrastes formais que predominam na estrutura espacial.'”
Sobre esse aspecto a autora verifica que a perspectiva barroca se
caracteriza por pontos de fuga laterais e eixos diagonais, indi-
cando a dire¢ao obliqua da profundidade espacial.

A arte barroca expressa uma visio de mundo mais em
termos de mutabilidade do que estados de permanéncia, pas-
sando por um processo de dinamizagdo e desestabilizacdo.'®
Ao mesmo tempo, por ser dramatico, o barroco se insere na
corrente estilistica do Expressionismo. Paralelo a essa pintu-
ra barroca de cunho erudito, também ¢ praticada no Brasil
uma pintura de cardter mais popular, como os ex-votos, que

serviam para cumprir promessas feitas em momentos de di-



ficuldades pessoais ou comunitdrias, os quais eram doados a
entidades religiosas.

A decoragdo das igrejas tem tendéncia para o alusivo, o
exuberante e o fantdstico, resultando numa ornamentagio ex-
cessiva e pesada, a qual ocasiona a saturagdo formal. Comumen-
te, sdo utilizadas linhas espirais e formas que sugerem movimen-
to, em oposi¢ao as linhas retas que geometrizam o espago. Sobre
esse aspecto Ostrower declara: “nas fachadas barrocas, (...) a
dramaticidade sobrecarrega a ornamentagdo (por vezes rica de-
mais) de véos e saliéncias, sombras e luzes, cuja movimentagdo
¢ tamanha que praticamente anula a existéncia das paredes”"’
Isso indica que no interior das igrejas faltam espagos “limpos”
entre as imagens, o que pode atrapalhar na leitura das formas,
mas, por outro lado, a “ndo-existéncia” das paredes pode dar ao
observador a impressio de que as imagens romperam com o es-
pago fisico do templo, remetendo-o a outra dimenséo espacial.

Na arquitetura, em regides onde ndo existem muitas pe-
dras, utiliza-se a técnica construtiva da “Taipa de Pilao’, em que
a parede é constituida de blocos de barro comprimido dentro de
uma forma de madeira. Para a construgdo através dessa técnica
sdo abertas valas no chao onde é socado o barro e armadas essas
formas. Duas pranchas de madeira que seguram lateralmente a
terra sdo colocadas de forma paralela uma a outra e presas a pe-
¢as verticais, para que ndo se inclinem para fora. Nas extremida-
des sdo colocadas tabuas perpendiculares aos lados, para evitar
a inclinagdo para dentro. Assim, era formado um caixdo para
a compressdo do barro, onde sdo colocados transversalmente
paus para deixar orificios na parede para introduzir as agulhas
com a finalidade de segurar a férma do bloco superior.>® Logo,
essas construgdes em taipa contrariam o hébito portugués de
construir sobre ladeiras de cerros, pois devem ser erguidas em
planos, onde os desniveis fossem minimos.

As colunas mais usadas nas constru¢des barrocas sdo as
torcidas (lembram a coluna salomonica), com estrutura he-
licoidal representando o infinito. Essa coluna parece estar em
constante movimento, e ao observa-la o espectador tem a nitida
impressao que ela ¢ infinita, que chegaria até o céu. Ainda mais,
porque ao olhar para o teto das igrejas, o céu se encontra re-
tratado, através da técnica de pintura ilusionistica. Esse tipo de
pintura consiste na imitagdo de detalhes de madeira, de profun-
didade, de relevo, de movimento. Também permite a imitagdo
dos azulejos portugueses, geralmente em tons de azul. Enfim, a
pintura ilusionistica, prolonga a arquitetura do edificio (princi-
palmente as colunas), parecendo dar-lhe continuidade até o céu.
Tudo isso devido a visdo em perspectiva, a qual simula um espa-
¢o arquitetdnico. Portanto, aos fiéis nio existem limites, pois o
forro é rompido, abrindo caminho ao paraiso.

Nessa dire¢do, Manguel assegura: “.. o trompe-loeil e os

relevos tridimensionais, a pintura e os entalhes se alternam

numa tentativa explicita de desnortear o olhar, forcando-nos a
perder a conflanga tanto no mundo tangivel dos sentidos como
no mundo intangivel das intui¢des”. O autor continua seu pen-
samento alegando que “..o barroco oferecia aos artistas a pos-
sibilidade magica de revelar por meio da ocultagao, de tomar
um conceito ou uma forma e roded-lo com outras formas ou
conceitos, de modo que, através de muitas camadas de lustre,
movimento, imagem e contorgao, poderiamos intuir, mas nunca
inteiramente compreender, a idéia central em toda a sua com-
plexidade”?' Peixoto complementa esse pensamento, afirmando
que o Barroco nio para de fazer dobras e curvas até o infinito.
“..¢ como um tecido que se divide em pregas, que se decompde
em movimentos curvos. Que acrescenta sempre mais matéria,
mais massa. (...) apagando todo o contorno, toda a fronteira”>
Esclarece o autor que no barroco uma coisa exprime e reflete
outra coisa diversa, colocando-o em total correspondéncia e em
permanente interacdo com o diferente, devido & acumulacéo in-
finita e turbilhante, que o leva a saturagio.

Assim, parafraseando-se Peixoto, o Barroco apresenta o
maximo de matéria num minimo de extensao, através de incrus-
tagdes e sobreposigdes espessas, que englobam todas as coisas e
todas as artes.”® Portanto, constatamos que o Barroco se torna
auto-referente, 3 medida que remete a si mesmo, com infinitas ca-
madas de significado. Além disso, integra variados materiais e di-
versas artes, alcangando seu apogeu entre os anos de 1763 e 1822.

Observando imagens dos interiores das igrejas, notamos
a presenca de figuras que lembram os rituais afro-brasileiros ou
indigenas, flores e frutas tropicais brasileiras, as quais refletem a
nacionalidade nascente. Sabe-se que a maioria dessas obras sio
andnimas, pelo fato de muitas delas serem feitas por escravos
negros, que possuem conhecimento artistico, sendo obrigados
a fazé-las. Além do mais, segundo Garcez e Oliveira, ndo havia
ainda a no¢io de autoria.**

Talvez, pelo fato de muitas obras serem produzidas pelos
escravos, algumas talhas possuem figuras de anjos com uma ex-
pressao forte, as vezes até de raiva ou furia, representando, quem
sabe, 0 sentimento que o negro tinha no momento de criagéo.

Como se ndo bastasse, em certos momentos sao utilizados
modelos negros e mulatos, o que d4 uma feicdo tropical as figuras.
Algumas vezes, imagens de santos e anjos passam a ser apresenta-
das com roupas tipicas da época da produgio da obra. Além disso, a
pintura dos rostos também é feita com mais liberdade, lembrando o
biétipo dos habitantes do Brasil. Em fun¢do do anonimato de muitas
dessas produgdes, restam poucos nomes de artistas desse periodo,
dentre os quais se dedica atengao especial a Frei Ricardo de Pilar.

Frei Ricardo do Pilar é o autor das pinturas do Mosteiro de
Séo Bento, no Rio de Janeiro, consideradas o melhor conjunto



pictorico da cidade no final do Seiscentos. Este artista ¢ um dos
primeiros pintores sacros a atuar no Brasil, apos os pintores de
Nassau, e o mais antigo a produzir no Rio de Janeiro. Nascido
na cidade de Colonia (Alemanha) por volta de 1630 e 1640
chega ao Brasil em meados de 1660 possivelmente com sua
formacgdo artistica finalizada em algum atelié alemio ou
flamengo, uma vez que, é possivel encontrar em sua obra
influéncias da Escola Fluminense de pintura.

Nesse sentido: “as influéncias mais notéveis que sua
obrarevela sdo, na verdade, as da antiga escola de Colonia e de
seu grande conterrdneo Rembrandt. Isso explica a presenca
contraditéria de alguns evidentes arcaismos na escolha dos
temas, ao lado de uma inegéavel auddcia técnica’*® Dessa
forma, pode-se destacar que a semelhanga da obra de Frei
Ricardo do Pilar com a obra do pintor Holandés citado, se da
em razdo de certa auddcia técnica e devido ao uso do claro-
escuro, luz e sombra. Ademais, Frei Ricardo utiliza-se da
combinagdo de amarelo e vermelho, o elemento harmonico
preferido por Rembrandt.

Em suas pinturas, Frei Ricardo cria um clima mistico
compativel com a cena retratada. Esse clima se evidencia
através do contraste cromdtico e da crenga religiosa
unida a prética da pintura, o que resulta numa harmonia
incomparavel. Todos os temas presentes na obra de Frei
Ricardo do Pilar estdo ligados a representacdo de imagens
beneditinas, sendo poucas de sua propria invengao. Por isso,
nem todas as suas obras possuem a mesma dramaticidade
e mesmo dominio expressivo, sendo, em alguns momentos,
certas formas um tanto estereotipadas.

Frei Ricardo do Pilar permanece no Brasil até sua
morte em 1702, vivendo no Mosteiro de Sdo Bento no Rio
de Janeiro, onde pinta imagens no altar da sacristia, teto
da capela-mor, suas paredes e painel da portaria, a convite
de Frei Manuel do Rosario. L4, produz aproximadamente
quatorze painéis, alguns baseados em outros ja conhecidos e
também em gravuras existentes anteriormente. As vezes usa
temas com tendéncias arcaizantes, reproduzindo estampas
antigas (influéncia da velha escola de Coldnia). Esse artista
costuma utilizar-se em suas pinturas da composic¢do tipica
do Barroco, muito sobrecarregada de formas e perspectiva
frontal, exaltando a figura de Cristo e dos santos de seu
cortejo celestial.

De acordo com a instituigao Itat Cultural®®, sua obra
mais importante é “Senhor dos Martirios’, que ocupa a parte
central do retabulo barroco da sacristia do Mosteiro de Sao
Bento no Rio de Janeiro. Esta obra data dos ultimos anos de
atividade do artista. Existe também uma réplica dessa mesma
obra, porém de meio-corpo, no mosteiro de Sdo Bento na
Bahia. Essa obra se trata de uma pintura a 6leo sobre tela,

medindo 288 x 183 cm, pintada por volta de 1690, tltimos
anos em que atuou como artista. E visivel o parentesco
estilistico de Senhor dos Martirios com algumas pinturas
portuguesas dos séculos XV e XVI.*” A obra iconogréfica que
possivelmente serve de referéncia para a realizagdo de Senhor
dos Martirios é uma outra obra de mesmo nome, realizada
por autor desconhecido, que se encontra no convento de
Santo Antonio do Rio de Janeiro.

A obra “Senhor dos Martirios” retrata Jesus Cristo,
de corpo inteiro, com uma coroa de espinhos, exibindo nas
maos e pés as chagas de crucificacdo. Conforme autores, ela
possui um nivel superior frente as suas demais pinturas, pois
se caracteriza por grande plasticidade, expressivo colorido e
forte dramaticidade, principalmente pelo uso do vermelho,
utilizado na representacdo do sangue, o olhar sofrido, além
do jogo de luz e sombra. Nessa perspectiva, “Senhor dos
Martirios” ¢ uma obra forte, que provoca um grande impacto
no observador.

Nessa obra Frei Ricardo do Pilar faz um retrato fiel da
propria alma, pintando com toda a sua devogao e dedicando
sua vida ao mosteiro. Frei Ricardo coloca sua obra pictérica
a servigo da religiosidade. Assim, para analisar sua obra é
necessario considerar, ndo apenas as caracteristicas técnicas
de suas pinturas, mas a profunda fé religiosa e a tendéncia
ao misticismo, valorizados em seu contexto e na época em
que viveu.

Com o desenvolvimento do presente artigo, podemos
constatar que o significado da arte barroca esta relacionado
a religiosidade, a uma aspiragao ao infinito e, também, a
uma tentativa da igreja catdlica de manter seu poder, num
momento de reforma religiosa. Isso ocorre, devido ao fato
de as imagens se aproximarem de textos, prontos para
serem lidos. Em vista disso, pode-se afirmar que no periodo
colonial, a imagem e a arte tém uma fungdo pedagogica, a
medida que fazem com que as pessoas analfabetas leiam
através de um cddigo visual, que ao ser decodificado, pode
educar o povo em dire¢do a fé crista.

Isso, a0 mesmo tempo, mexe com o cardter de
veracidade da imagem, remetendo o observador a uma
realidade transcendental, a qual permite aos humanos
uma relagdo com o divino. Dessa forma, a imagem barroca
comunica algo. Porém, essa arte reflete um misto de
sensagdes, jd que, a0 mesmo tempo em que se encontra
atrelada a Deus e a religido catdlica, ela ainda reflete um
nacionalismo nascente e uma relagio com o homem, na
medida em que deuses, santos e anjos adquirem fei¢cdes
humanas e refletem tragos miscigenados, préprios do homem



brasileiro. Por conseguinte, a manipulacio de elementos da
cultura europeia, dentro do contexto da sociedade colonial,
faz surgir obras singulares.

E plausivel verificar que o Barroco trouxe suas
contribui¢cbes ao Brasil, uma vez que com ele se inicia a
busca continua de técnicas, materiais e referenciais para
uma criagdo artistica com caracteristicas nacionais. Esse
estilo estético faz parte de nosso patriménio cultural e
representa a nacionalidade nascente no pais, refletindo
parte de nossa identidade cultural, ja que é feito por méos
de indigenas, europeus e africanos. Esse amalgama cultural é
o que identifica a populagio brasileira e permite o crescente
surgimento de uma “cultura auténtica brasileira, que
carrega em seu cerne caracteristicas dessa miscigenagao.
As contribui¢oes das variadas etnias, a mistura de raizes e
as influéncias de outras culturas vém a constituir formas
peculiares de manifestagoes visuais.

A produgdo artistica brasileira, nas mais diversas
linguagens, constitui uma parte do que é o brasileiro,
refletindo a “identidade brasileira® caracterizada pela
miscigenagio. O Barroco deu inicio a uma arte que procura
afirmar seus proprios valores, sendo eleum momento singular
da historia da arte no Brasil. Esse estilo estético colabora na
construcio de uma “cultura auténtica brasileira’, a proporgao
que vai incorporando materiais proprios da terra, técnicas
de constru¢io e artisticas advindas das diversas culturas
que aqui co-habitam e, ao passo que as feigdes desse povo
miscigenado é incorporada as figuras religiosas. Portanto,
esse amalgama cultural é o que difere o povo brasileiro.

Quando a Missdo artistica francesa chega ao Rio de
Janeiro, traz consigo influéncias neocldssicas, declarando
sem valor a arte barroca e desconsiderando toda a producdo
artistica existente no pais antes de sua chegada. As obras
e artistas Barrocos somente voltam a ser valorizados e
estudados no século XX com o movimento modernista. Ao
investigar o Barroco percebe-se que nele existem diferengas,
de acordo com a regido em que é produzido, dependendo do
poder economico de cada localidade.

Por serem as formas barrocas possuidoras de grande
peso visual, satura¢do formal e movimenta¢ido compositiva,
refletem muito bem o espirito turbulento da época. Os artistas
barrocos criam construgdes arquiteténicas monumentais,
caracterizadas por grandes templos religiosos, com pinturas,
esculturas e talhas ricas em detalhes e materiais nobres, para
reafirmar o poder divino e, conseqiientemente, apelar para o
sentido visual do povo habitante. Esse trabalho é feito para
manter e adquirir novos fiéis a religido catolica.

O Barroco ficou muito marcado na cultura brasileira,
ja que é o estilo artistico de duzentos anos de atividades

construtivas. De tal maneira, é possivel reconhecer vestigios
dessaatracdo pela curva e pelo movimento até mesmo em obras
contemporaneas. Evidentemente, que a arte atual é diferente
do Barroco, ja que hoje se vive em busca do imediatismo,
sendo impensavel a construgdo de uma obra barroca, até
mesmo porque o contexto e os interesses so outros.

No momento barroco as obras sdo feitas de forma
coletiva, mesmo assim, restam nomes de artistas barrocos
brasileiros que se destacam, dentre os quais se escolhe
abordar Frei Ricardo do Pilar, que foi um dos primeiros
pintores a atuar no Brasil. Mesmo que sua formagcéo artistica
ndo tenha se dado no pais, grande parte de sua vida se passou
em solo brasileiro. Apesar de sua obra ter grandes influéncias
estrangeiras como a de Rembrandt, tem grande importancia
para o Mosteiro de Sdo Bento do Rio de Janeiro, visto que
¢ nesse lugar que se encontra a maioria de sua produgio
artistica e sua obra mais importante “Senhor dos Martirios”
Essa obra é tipica do cendrio artistico barroco colonial, uma
vez que reflete o contexto e o pensamento da época.

Assim, abordar o barroco é relevante, haja vista sua
importancia como patriménio cultural, refletindo as raizes
da arte brasileira e destacando sua heranca para a arte
contemporanea atual. Revalorizar o patriménio cultural
dos trés primeiros séculos apos a descoberta é um tema que
atrai em direcdo a um passado que ainda ndo esta esgotado,
permitindo que seja explorado por outros angulos e estudado
sob os mais variados aspectos. Isso possibilita que a obra
barroca perca seu carater persuasivo a favor da fé cristd e
ganhe, ao longo da Histéria, novos significados, devido as
mudangas que ocorrem na sociedade, na cultura e na época
em que se encontra inserido seu publico.
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Adriana Regina Ribeiro
Anderson Luis Martins Kreis
Anderson Silveira da Silva
Antonio Lino Rodrigues

Bruno Cavalcanti Fernandes
Bruno Fernando Ribeiro

Carlos Mendes Pinheiro
Claudio Mariano da Silva
Edison Santos da Silva

Ernesto Saul Heinermer

Gilda Teresina Oliveira Teixeira
Gilnei da Cunha Santos

Jean Carlos Dias Paim

Joao Anilton Machado Cardoso
Joaquim Urubatan dos Santos
Jorge B. Pacheco Junior

Jorge Luis Paim da Silva

Jorge Rosa da Silva

Lauro Fabricio de Oliveira
Manuel José A. Ferreira

Marco Aurélio da Costa Alves
Monique da Rosa Santos

Rita de Cassia Conceigao Figueira
Rodrigo Povoa

Soloi de Cassia Barbosa da Luz

SERVICOS GERAIS

Bryan Jordan Aratjo

Luciane Freitas Dias

Nelci Anschau

Sara dos Santos Lima de Souza
Shirlei C. Barbosa

ASSOCIAGAO DE AMIGOS DO MARGS — AAMARGS

Ilita da Rocha Patricio - Presidente

Dirce Zalewsky - Vice- Presidente

Dione Marques Campello Costa — 12 Tesoureira
Reny Elisabeth de Aratjo Ramacciotti- 22 Tesoureira
Janaisa Cardoso- Secretdria

Beatriz Kessler Fleck- Conselho Fiscal

Carlos Carrion de Brito velho- Conselho Fiscal
Carlos Alberto Carpena - Conselho Fiscal

MEDIADORES VOLUNTARIOS

Tara Nunnenkamp

Ind Ilse de Lara

Ledir Carvalho Krieger

Lenir Maria Perondi

Mairis Cavalheiro

Maria Regina Marques Teixeira
Renato Dias de Mello

Ténia Valeria Meurer Tipa
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