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RESUMO

A presente dissertacdo analisa a pintura de tematica tradicionalista gaulcha,
produzida na segunda metade do século XX e inicio do XXI no Rio Grande do Sul
(RS), pelo artista Nelson Jungbluth (1921-2008). Pesquisamos e registramos em
fotografia digital obras que estavam dispersas em espacos comerciais, livros e
catalogos, reunindo um grupo significativo de trabalhos regionalistas, procedimento
necessario para a analise empreendida nessa dissertacdo, mas que também
possibilitara futuras pesquisas. Analisamos aspectos que sdo retratados pelo artista
em ilustracdes, telas e murais: o gaucho e sua indumentaria, as paisagens, o folclore
e as praticas tradicionais sulinas. Procuramos identificar quais as fontes utilizadas
por Jungbluth, que formacéo cultural € representada em seu trabalho e de que forma
ele retoma as questdes do passado em um contexto moderno e urbanizado. A
analise dos temas representados pelo artista foi realizada partindo dos
conhecimentos sobre a constituicdo e manutencéo do imaginario sobre as tradicbes
gauchas. A pesquisa dos processos de criacdo das obras bem como a descricao e
analise iconogréfica foram realizadas com o auxilio da semidtica e compatibilizando-
as com a Antropologia Interpretativa.

PALAVRAS-CHAVE

ANTROPOLOGIA INTERPRETATIVA. ARTE NO RIO GRANDE DO SUL. PINTURA.
GAUCHO. ICONOGRAFIA. NELSON JUNGBLUTH



ABSTRACT

This dissertation analyzes traditional gaucho themes as depicted by artist Nelson
Jungbluth (1921-2008) in works produced from the second half of the 20th century to
the beginnings of the 21st. Works that had been scattered in galleries, books and
catalogs are here united and registered in an effort that not only has made possible
this present work, but also allows for future ones. Aspects of the artist's work on
illustration, paintings and wall decorations have been analyzed: the gaucho and his
outfit, the landscapes, folklore and traditional southern practices. Attention has been
paid to the sources used by the artist, to the kind of cultural frame that is presented
through the imagery and how they rescue issues from the past under a modern,
urban context. The themes in Jungbluth’s work have been analyzed in relation to the
constitution and maintenance of the gaucho traditions as they have come to be
perceived. Research on the artist's creative process, as well as the iconographic
descriptions and analyses have been produced using semiotics and interpretative
anthropology as main tools.
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INTERPRETATIVE ANTHROPOLOGY. ART IN RIO GRANDE DO SUL. GAUCHO
PAINTINGS. ICONOGRAPHY. NELSON JUNGBLUTH
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APRESENTACAO

A representacdo do gaucho, seus costumes e praticas tradicionais € um tema
presente em muitas pesquisas, principalmente nas areas de historia e antropologia.
Nas artes visuais, o tema aparece, mas, possivelmente por ndo estar ligado aos

movimentos de vanguarda, ele é pouco discutido.

Tendo em conta que nessa tematica artistica podemos encontrar elementos
da cultura e das praticas regionais, escolhemos nosso objeto preocupados em
discutir a relacdo do passado tradicional com o publico que convive, reconhece e
aprecia o que foi elaborado por Nelson Jungbluth nas pinturas, ilustragbes e
desenhos de gauchos, cavalos, paisagens e cenas das areas rurais do Rio Grande
do Sul. A forma como passado € reelaborado pelo imaginario, e como ele é
alimentado também por imagens, como as que temos nos trabalhos de Jungbluth, é
para nds um registro significativo de como as artes ainda tratam do passado e da

cultura a ele relacionada.

A partir dessas constatacdes iniciais, constituimos as questdes norteadoras
da investigacdo: por que em um contexto urbano e moderno a figura do gaucho é
utilizada como tema para artes visuais? Em que espacos e contextos o tema é
valorizado? Que grupo aprecia estes objetos artisticos? Quais o0s elementos

histéricos por ele acionados?

Segundo Stuart Hall,

As culturas nacionais sdo compostas nao apenas de instituicdes
culturais, mas também de simbolos e representacdes. Uma cultura
nacional € um discurso — um modo de construir sentidos que
influencia e organiza tanto nossas ac¢des quanto a concepcdo que
temos de n6s mesmos [...]".

Para o caso da cultura sul rio-grandense, percebemos um fendémeno
semelhante, pois, mesmo em um contexto urbano e globalizado a convivéncia com a
historia e as tradi¢cbes cria um vinculo com a identidade, uma ligagdo comum entre
as pessoas e a consequente sensagcdo de proximidade e pertencimento a uma

comunidade, identificada por valores e praticas comuns. Dessa forma, a exposi¢cao

Y HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A Editora, 2005. p 50.
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da figura tradicional, de suas paisagens e costumes é uma forma de manter proximo
esse sentimento de comunidade e de mostrar constantemente a quem vive no
Estado, quais sdo suas raizes, sua histéria e consequentemente suas diferencas em

relagdo aos demais habitantes do pais.

Ja no inicio do levantamento dos trabalhos de Nelson Jungbluth, encontramos
muitas fotos de obras realizadas que teriam sido vendidas para particulares.
Encontramos também alguns trabalhos em ilustracdo e obras em locais publicos.
Entretanto, nos Museus ndao ha um numero significativo de trabalhos e nas
publicacdes sobre arte no Rio Grande Sul a referéncia a Nelson € muito rara ou
inexistente. E possivel que esse descompasso de apreciacdo entre pulblico n&o
especializado e campo artistico esteja ligado a pequena quantidade de inovagdes
artisticas no decorrer de sua producéo. O que também se percebe nos trabalhos é a
existéncia de certa apologia ao tradicionalismo, ou, pelo menos, a inexisténcia de
critica ao que era divulgado como “legitimo” ou “verdadeiramente tradicional” pelos

orgaos que divulgavam as praticas tradicionais.

Trabalhamos com as hipoteses de que no Rio Grande do Sul a valorizagéo da
histéria e o interesse pela identidade regional ainda € muito presente e por iSso 0
tema aparece nas artes visuais, mesmo gue, na maioria das vezes em um contexto
decorativo. A utilizagdo das obras para publicidade e o relativo sucesso em vendas
obtido pelo artista podem ser explicados a partir da constatacado da inovacao formal
realizada na representacdo, da pesquisa de elementos antigos em indumentaria
perceptivel nos trabalhos e da valorizacdo das caracteristicas fisicas e morais
balizadas pelo Movimento de Tradigbes Gauchas (MTG), divulgada cotidianamente
nos espacgos de convivéncia comunitaria, os Centros de Tradicdes Gauchas (CTGSs).
Para prender a atencédo do publico, Jungbluth utilizou a estratégia de representacao
de elementos muito antigos, na maioria das vezes desconhecidos dos observadores.
Provavelmente seu interesse fosse criar um objeto artistico historico, com potencial

informativo sobre os aspectos culturais do passado.

A inovacédo formal que destacamos € caracterizada pela construcdo de figuras
ndo naturalistas, de aparéncia achatada e linhas alongadas. Essa inovacdo na
apresentacao pode ter sido vista como uma representacéo atual e mais adequada
ao meio urbano. A utlizacdo de temas predominantemente positivos e nao

polémicos nas composi¢cdes também € uma op¢cdo que garante a apreciacdo tanto
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de tradicionalistas ativos no CTG quanto de pessoas desinformadas acerca das

histérias e costumes gauchos.

Ao procurar respostas iniciamos uma catalogagao da exposicao das obras de
Nelson em locais publicos bem como a utilizacdo de seus trabalhos (somente os de
tematica tradicionalista) em catalogos, comerciais e propagandas. A existéncia de
muitas obras de mesma tematica em colec¢des particulares também foi evidenciada,
no entanto sua catalogacéo nédo foi realizada pelo artista ao longo da producéo e
hoje n&o podemos saber quantas obras foram produzidas e vendidas.

Destacamos, entdo, llustracbes, catadlogos e obras com presenca publica.
Algumas obras de cole¢Bes particulares foram incluidas em seu catalogo e essas
também foram utilizadas em nossa pesquisa. Dessa forma, as obras com maior
relevancia na referida temética foram registradas em fotografia digital e, quando néao
apresentadas no trabalho, foram disponibilizadas nos anexos. Algumas obras ndo
serdo analisadas aqui, mas, ainda assim, optamos por manté-las nos anexos, ja que
a producéo do artista nao foi reunida em outra publicagdo. A presenca delas na
dissertacdo €, portanto, uma forma de reunir as fontes de pesquisa para outras
investigacdes. Os painéis de maior extensdo foram ampliados e incluidos nos
anexos a fim de facilitar a analise dos elementos de menor dimensdo, como 0s

acessorios de montaria e itens do vestuario.

Elencaremos a seguir as obras que encontramos na investigacao e que foram

utilizadas para a elaboracdo desse trabalho:

— Catalogo Nelson Jungbluth, 2001. Galeria de Arte Mosaico — Catdlogo com
amostragem ampla de toda a obra do artista. Contém dados biogréficos, cronologia
e entrevista realizada por Joaquim da Fonseca e texto de Armindo Trevisan. E o

anico catalogo que foi organizado objetivando um registro biografico panoramico.

— Relatério da Diretoria, 1981/1982, S. A. Moinhos Rio Grandenses (SAMRIG) —
Apresentacdo de balanco financeiro da empresa acompanhado de imagens que
registram aspectos culturais do Rio Grande do Sul. No referido volume encontramos
textos de Flavio Loureiro Chaves onde personagens, cenas, mitos e praticas
gauchas sdo discutidos, contextualizadas. Cada verbete na publicacdo €
apresentado junto a trechos de obras literarias de referéncia no contexto sul-rio-
grandense. O galcho, o monarca, 0 vagueano, o gado al¢cado, a estancia, Juca
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Guerra, o tropeiro destemido, carnica, o combate, o Negrinho do Pastoreio, Jodo
Guedes, chimarrdo da madrugada, os olhos da Teiniagua e Boi Barroso sao o0s
temas desenvolvidos na publicacao, todos eles ilustrados com imagens de Nelson
Jungbluth.

— Capa da lista Telefénica da Companhia Riograndense de Telecomunicacdes
(CRT) para as regides norte e centro oeste no ano de 1979 — llustracdo na capa e

na contra-capa do catalogo. Objeto com distribuicdo gratuita.

— Capa do Manual de Fontes Bibliogréaficas para o Estudo da Histéria Geral do
Rio Grande do Sul. LAYTANO, Dante. Porto Alegre: UFRGS, 1979. Publicacédo de

293 paginas do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da UFRGS.

— llustragBes do Livro Rio Grande do Sul de Erico Verissimo — VERISSIMO,
Erico. S&o Paulo: Graficos Brunner Ltda, 1973. Publicacdo bilingue da Colecdo
Mercator onde Erico estabelece um dialogo imaginario com um visitante e lhe
responde as duvidas sobre o Rio Grande do Sul. O texto conta com dezessete
ilustracdes de Nelson Jungbluth. Também ha um bloco com 36 fotografias coloridas
das paisagens e habitantes da regiéo.

— Painel do Centro de Integracdo Empresa Escola (CIEE) — Painel localizado no
CIEE, empresa que organiza as relacdes entre estagiarios e empresas. Sua primeira
sede localizava-se no centro de Porto Alegre, na Borges de Medeiros e o painel de
Nelson Jungbluth j& estava exposto neste espaco. Atualmente o CIEE mudou-se
para a Avenida Dom Pedro Il, onde foi criado um grande centro de eventos que
abriga shows, apresentacdes de teatro e grandes conferéncias. E neste espaco que
hoje esta exposto o painel de Nelson Jungbluth que apresenta um grupo de gadchos
realizando atividades tradicionais, cercados por paisagem e animais.

— Painel do Banco do Brasil (BB) — ljui, RS, 1986. Tinta acrilica sobre Duratex, 6
modulos de 100x160cm. Acervo do Banco do Brasil — ljui, RS. Painel localizado no
interior da agéncia bancaria que apresenta também um grupo de gaucho realizando

atividades tradicionais, cercados por paisagem e animais.

— Vitrais do Supermercado Zaffari Higienopolis — Vitrais que registram atividades
tradicionais, paisagens do sul e aspectos das culturas que participaram da
colonizagdo do Rio Grande do Sul. O registro fotografico dos painéis e do espaco
nao foi permitido pela empresa, por isso, na realizacdo deste trabalho utilizamos
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apenas registros da area externa da loja e aqueles que compdem o catalogo do
artista, de 2001.

— Panos de Copa com calendéarios do Supermercado Zaffari — Destacamos
quatro panos de copa com calendario, dos anos de 1989, 1994, 2004 e 2005. Esses
eram brindes confeccionados anualmente pela rede de supermercados e

distribuidos aos clientes.

— Relatorio da Diretoria, 1971/1974, Banco do Estado do Rio Grande do Sul
(Banrisul) — Apresentacdo de balango financeiro do banco acompanhado de
imagens gue retratam 0s povos imigrantes no Estado, sendo estes: o portugués, o
indio, o negro, o alemao, o italiano, o polonés, o espanhol e rio-platense, libaneses,

sirios e arabes.

Consideramos que as obras indicadas compdem um grupo expressivo, em
quantidade e variedade de registros dos aspectos regionais. Por tratar-se de
trabalhos de um sé artista, criados e vendidos ao publico urbano do final do século
XX e inicio do século XXI, periodo no qual a globalizacdo esta estabelecida, eles sédo
a prova de uma forte ligagcdo afetiva com o passado. Encontramos, assim, a
presenca expressiva de obras onde o passado e os elementos de uma identidade
regional muito particular retornam remodelados ou nao, reintegrando-se ao

cotidiano.

Na primeira parte do trabalho trazemos alguns dados biograficos, destacando
a passagem da propaganda para as artes. Ainda que Nelson tenha desenhado
durante toda a sua vida, uma modificacdo importante se da quando ele decide
dedicar-se a uma carreira de artista plastico e inicia a criacao de telas. Até entdo sua

experiéncia estava muito mais fixada no campo da propaganda e da ilustracao.

Posteriormente realizamos uma contextualizacdo da teméatica das obras.
Nessa secdo tentamos indicar como o tradicionalismo galcho se manteve e se
mantém vivo em um contexto urbano. Apresentamos algumas conclusdes de
analistas do imaginario de mitos e tradicbes gauchas e de historiadores do RS. Em
seguida, analisamos uma tela de Nelson Jungbluth a partir do método iconografico.
Demonstramos a atualidade desse método para 0 nosso objeto de estudo e como
ele pode possibilitar o debate sobre as fontes de pesquisa utilizadas por Nelson. A
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partir da descricdo detalhada de cada elemento da obra poderemos encontrar 0s
motivos da identificacdo dos trabalhos com o publico urbano. Também queremos
localizar qual a identidade galcha que o artista expde nas obras, ou seja, se é
possivel definir de que época € o gaucho que encontramos nos trabalhos.

Na terceira parte do trabalho, inserimos na analise a Antropologia
Interpretativa desenvolvida por Clifford Geertz. Procuramos, a partir da descri¢ao
densa, identificar elementos que compdem a cultura regional, percebendo-a como
um contexto onde emergem determinadas praticas. Assim, seguimos trabalhando da
mesma forma que vinhamos fazendo na analise iconografica, tratando os elementos
da cultura, a arte nesse caso, como um signo interpretavel. Para a realizacdo dessa
descricdo utilizamos os vitrais do Zaffari, apresentados sucintamente, a fim de
identificar quais os aspectos das tradicdes gauchas foram selecionados para
representar a cultura do Estado em um espaco de ampla circulacdo de publico.
Também apresentamos alguns dos calendarios em tecido desenvolvidos pela rede
de supermercados, artefatos que foram distribuidos como brinde aos clientes
durante véarios anos. Ao final do capitulo também mostramos dois grandes painéis,
um que hoje esta em exposicdo do Centro de Eventos do CIEE em Porto Alegre e
outro no Banco do Brasil, na cidade de ljui, também no RS. Esses sao os dois

maiores trabalhos de Jungbluth em exposicéo publica no Estado atualmente.

Ao identificar os elementos contidos nas obras, discutimos qual relacdo que
as cenas representadas tém com o tradicionalismo institucionalizado, se existe
alguma critica ao que é apresentado pelos Centros de Tradicdes Gauchas ou se 0s
trabalhos se mantém afastados das polémicas e discussdes que perpassam a
identidade gaucha.

Ao final, pretendemos demonstrar que os trabalhos de Jungbluth reuniram
uma série de caracteristicas favoraveis a sua utilizacdo nos meios publicitarios e que
essa presenca, em espacos publicos, em livros e ilustragBes garantiu a popularidade
necessdria a aceitacdo desses mesmos temas enquanto telas e gravuras, artigos de
arte para fruicdo tanto em espacos publicos como nas residéncias dos apreciadores

das tradicoes.
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1 NELSON JUNGBLUTH: DA ILUSTRACAO A PINTURA

Eu era o publicitario melhor pago no Rio Grande do Sul. Tinha o
maior salario do Estado na area da publicidade. E larguei tudo para
ser artista. A publicidade é maravilhosa, mas eu queria seguir outro
caminho. Minha mulher ficou doida.’

Nelson Jungbluth

Uma trajetéria peculiar se desenha na vida de Nelson Jungbluth. Nascido em
uma familia proxima das artes ele aprende quase autonomamente a desenhar e a
colorir. Para melhorar suas opc¢oes profissionais, o artista precisou afastar-se do Rio
Grande do Sul e assim encontrar uma das suas grandes paixdes: as historias em
quadrinhos. Tendo adquirido gosto pela pratica de pesquisa em imagens e a
posterior elaboracédo criativa, foi um salto rapido até seu estabelecimento enquanto

publicitario ilustrador.

Consolidando uma carreira satisfatéria no ramo da ilustracdo, o artista, ao
aposentar-se, coloca a si um novo desafio: aventurar-se no campo das artes. Nao
que antes disso ele ja ndo criasse arte a sua maneira, mas agora desejava ser
pintor, trabalhar com novos materiais e tornar sua criacdo ainda mais livre. E a partir
desse caminho que vemos a transicdo do ilustrador para o artista, assunto da

primeira parte dessa pesquisa.

1.1 Formagéo e primeiros trabalhos

Nelson Jungbluth nasceu em Taquara, no Rio Grande do Sul, em 26 de
setembro de 1921 e faleceu em 5 de abril de 2008, em Porto Alegre. Sua cidade
natal localiza-se na encosta inferior do nordeste do estado, a aproximadamente 72
km da capital, Porto Alegre. De la ele ndo recebeu muitas influéncias, pois logo na
infancia muda-se para Rio Grande, também no RS, em funcéo das oportunidades de
trabalho oferecidas aos seus pais. Alziro Jungbluth e Zulmira Sohne Jungbluth eram
fotografos profissionais. A criacdo da carteira de trabalho gerou uma grande
demanda de registro fotografico dos funcionarios das industrias e por isso Alziro foi

' Morre o artista plastico Nelson Jungbluth. Zero Hora Digital, 05/04/2008. Disponivel em:
http://www.paginadogaucho.com.br/pint/j-12.htm. Acesso em 05/03/10.
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contratado nesse periodo, pelo governo federal, para fotografar trabalhadores em
Porto Alegre. Nelson Jungblth teve dois irmdos, o mais velho, Nestor, e 0 mais

jovem, Nilo.

Ao chegar a Porto Alegre, Nelson e sua familia residiram em uma pensao.
Posteriormente, na cidade de Rio Grande, Alziro seguiu com o trabalho de fotografo
nas industrias. Nesta cidade, estabeleceu-se montando um estudio onde trabalhava
com a esposa. A essa época as fotografias eram realizadas em preto e branco e
Zulmira era responsavel pelo delicado trabalho de retocar e colorir as fotos com tinta

a oleo.

Jungbluth vive entdo em um ambiente muito proximo da arte. Comeca a
desenhar com seu irmao Nestor, ainda crianca e segue praticando na escola
priméria. Apesar de ter sido muito incentivado por suas professoras, no Colégio
Juvenal Muller, ele tinha dificuldades de adaptar-se as regras estabelecidas. Desde
cedo, desenhando histdérias em quadrinhos, ja pensava em fazer coisas novas,
diferentes do que era solicitado nos desenhos escolares. Ao falar sobre sua
formacédo e o gosto pelo desenho, o artista demonstra que o desejo de liberdade

artistica manifestou-se muito cedo:

Eu “gazeteava” as aulas do colégio para desenhar histérias em
guadrinhos. Quando estava terminando o ultimo ano, fui reprovado e
nao voltei mais para a escola. E fui reprovado em que: em desenho!
Tudo porgue ndo me submetia ao que a professora pedia, que eram
cépias de desenhos, e eu queria criar coisas novas, diferentes. Por
isso, fui reprovado.?

Os primeiros trabalhos remunerados com desenho foram realizados por volta
dos quatorze anos, idade em que o artista parou de estudar. Estes trabalhos eram
realizados em Rio Grande para a Casa Brasil, loja de mdveis que o contratava para
fazer o desenho de moveis especiais solicitados por clientes. Seus desenhos eram
utilizados como molde para a fabricacdo do objeto. Nesse periodo ele também

realizava desenhos em pequenas chapinhas de vidro para exibicdo de comerciais

> FONSECA, Joaquim da. O Homem de Sangue Jovem (Entrevista). In: MORE, Cristina Barth
(Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 24.
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em sessdes de cinema. Essa rudimentar forma de propaganda, que o artista dizia

ser uma invencao sua, foi chamada de slide feito a mao.

As chapinhas proporcionaram uma nova fase na vida de Jungbluth. Com elas
ele recebeu muitas encomendas para criar comercias de diferentes produtos. Seu
primeiro estudio foi aberto com o dinheiro adquirido nesse trabalho. Entretanto, seu
sucesso durou pouco: logo depois, uma empresa que trabalhava com fotografia de
alto contraste fez um slide a partir de fotografia colorida a méo, criando uma
possibilidade de reproducéo realista para comerciais em cinema. Sua pratica torna-

se obsoleta e ele desiste da atividade.

1.1.2 Histérias em quadrinhos

Em 1939, com 18 anos de idade,
usando o dinheiro que juntou em Rio Grande,
Nelson Jungbluth mudou-se para o Rio de
Janeiro. Sonhava tornar-se desenhista de

histérias em quadrinhos, atividade que ja

realizava em Rio Grande quando faltava as
aulas. Apds receber algumas encomendas de
criacdo de cardapios para restaurantes
cariocas ele € contratado para seus primeiros

trabalhos profissionais com quadrinhos. Na

revista Suplemento Juvenil, publicacdo do
grupo A Noite, ele desenhava uma histéria
chamada “cenas da patria” e para a realizacao

desses desenhos precisava visitar

regularmente museus e bibliotecas a fim de
llustragdo 1 - Nelson Jungbluth. Pagina de
conhecer as figuras historicas. Seus recursos  Historia em Quadrinhos da revista O Guri,
] ) Rio de Janeiro, 1944. (Fonte: MORE, Cristina
de pesquisa eram escassos € 0 artista conta  Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto
Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001)
como era dificil ter acesso aos materiais

histéricos necessarios:



Para fazer os desenhos eu
tinha que visitar lugares como
0 Museu Nacional de Belas
Artes, o Museu Historico e a
Biblioteca Nacional,
consultando muitas vezes
livros raros, em que o guarda
ficava atras de mim, olhando,
porque eu ndo podia nem ao
menos virar a pagina, que era
virada por ele. Ficava toda
semana rabiscando 0s nove
guadrinhos que precisava
fazer para entregar o
capitulo.®

A mesma disciplina da pesquisa em

quadrinhos é percebida posteriormente na

execucao dos

tradicionalista.

guadros de tematica

artista  empenhava-se

seriamente em saber tudo 0 que era necessario

para a realizacdo de wuma representacao

fidedigna sem abrir mado de um desenho livre.

Também desenhou para a revista O Guri,

publicacédo dos Diarios Associados e para Policial

em Revista.

1.2 Trabalhos com propaganda

Contando

com alguma experiéncia

adquirida com seus primeiros trabalhos com

propaganda realizados no Rio Grande do Sul,

Jungbluth entra definitivamente no ramo quando,

concomitantemente a criagdo de quadrinhos,

realiza trabalhos para a Souza Cruz. A
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llustragdo 2 — Nelson Jungbluth. Anuncio
da Varig Citado pela revista Shewitzer
Reklame, 1969. Cole¢do do Artista.
(Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.)
Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria
de Arte Mosaico, 2001. p. 45)

N2 [26-22-10 =44 - Ce il 50

llustragdo 3 — Nelson Jungbluth. Capa
para publicacéo Policial em revista. Rio
de Janeiro, 1944 (Fonte: MORE,
Cristina  Barth  (Coord.)  Nelson
Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de
Arte Mosaico, 2001. p. 122)

® FONSECA, Joaquim da. O Homem de Sangue Jovem (Entrevista). In: MORE, Cristina Barth
(Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 28.
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remuneracdo com desenhos publicitarios era muito melhor do que a obtida com
histérias em quadrinhos, porém essa fase se finaliza rapidamente jA que uma

doenca antecipa bruscamente sua volta ao Rio Grande do Sul.

Em Porto Alegre, comega a trabalhar com Antdnio Pompeu em um estudio
que diagramava o0s textos para anuncios, tarefa realizada manualmente nessa
época. A partir de um trabalho de ilustracdo para a Real Aerovias, ele é conhecido
pela Viagdo Aérea Rio Grandense S. A. (VARIG) e é chamado para trabalhar no

setor de propaganda.

Durante toda a vida Jungbluth realiza trabalhos relacionados a propaganda. A
experiéncia adquirida nos anos anteriores faz com que muitas agéncias de
propaganda o contratassem para servigos eventuais fora do expediente na Varig em
Porto Alegre. De todas as suas criagcdes para propaganda, as ilustracdes para a
Companhia Zaffari sdo as que apresentam o0s costumes e tradicbes gauchas.

Posteriormente analisaremos essa parte da producao do artista.

1.2.1 As ilustracdes para a Varig

Seu trabalho com a Varig* inicia-se em 1946 e no ano seguinte se casa com
Odete Suelci Holmer. O artista trabalhou na empresa por aproximadamente dois
anos. Por um periodo curto se afasta dela e realiza seu segundo trabalho
profissional, na Standard Propaganda, em 1949, novamente no Rio de Janeiro, para
onde se mudou com a esposa. Sua transferéncia para esta cidade foi confusa, ja
gue o convite feito a Nelson por Salvio e Celso, diretores de arte da empresa, foi um
tanto informal e quando ele chegou ao Rio de Janeiro com a esposa e bagagens,
descobriu que a vaga oferecida a ele ndo existia. Ainda assim a empresa ofereceu-
Ihe uma oportunidade de experiéncia por 4 meses. Ele passou pelo periodo de teste
e seguiu trabalhando até 1963, ano em que Cristovao Rios o chamou de volta a
Varig.

* A Viacdo Aérea Rio Grandense S. A. fundada em 7 maio de 1927, é mais antiga companhia aérea
brasileira. No anos noventa, ap6s anos de operacao ela inicia um processo de crise financeira e hoje
é propriedade da Gol Transportes Aéreos.
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llustracdo 4 — Nelson Jungbluth. Paginado jjystragdo 5 — Nelson Jungbluth. Cartaz
calendario Varig de 1970. Colecdo do  Tyristico Varig. Serigrafia, 100X62 cm.

Al‘tista. (Fonte: MORE, Cristina Bal‘th (Fonte: Acervo Odete Jungb'uth, foto de
(Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre:  Amanda Kizzy dos Santos)

Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 34)

Apoés sair da empresa carioca, volta ao RS em 1963. A partir de entdo o

artista se torna responsavel por toda a criacdo de propaganda da Companhia Aérea

e por isso fica muito conhecido dentro e fora do Brasil. Os calendéarios e cartazes

sdo a producdo em que mais tem reconhecimento,
neles o artista destaca aspectos -culturais
brasileiros e internacionais. Esses artigos eram
muito solicitados por clientes e parceiros no mundo
todo, superando as expectativas da empresa. Ja é
possivel identificar nesses materiais a composi¢ao
livre, com formas simplificadas e coloridas. As
ilustragdes nao demonstravam nenhuma
preocupacao com uma representacao realista, mas
sim com a cor e com O registro de aspectos

culturais das nacdes representadas.

llustragdo 6 — Nelson Jungbluth. Rosa
dos Ventos. (Fonte: MORE, Cristina
Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto
Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001.
p. 40)

A fim de apresentar uma identidade visual mais contemporanea o icaro,

primeiro logotipo da empresa, foi substituido pela Rosa dos Ventos em 1954,

simbolo-logotipo que foi criado por Jungbluth. Atualmente a mesma rosa dos ventos
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é utilizada na identidade visual da Varig Log, s6 que suas cores foram modificadas a
fim de ficar mais préxima do logotipo da Gol, empresa que adquiriu a companhia

aérea em 2007.

1.3 A inserc¢ao na pintura

Com o passar dos anos a propaganda se moderniza na Varig. Os calendarios
e anuncios produzidos por Jungbluth j& ndo sdo uma novidade que atraia o publico
da mesma forma que antes. Os orcamentos na empresa ficavam cada vez menores
para a criacdo de calendarios e cartazes ao passo que as verbas iam sendo
direcionadas para propagandas em radio e TV. Nessa época ele também se
interessava muito por pintura, e as viagens que realizava pela Varig |he

proporcionaram novos horizontes:

la muito para o exterior, visitava museus como o Louvre, onde
conheci a obra de mestres como Michelangelo, Rembrandt e tantos
outros, embora gostasse muito mais do que via no Centro Pompidou,
que abriga a arte atual. Foi assim que comecei a me interessar por
arte. Foi uma transicdo que ocorreu ndo como uma coisa definida, foi
um caminho que foi acontecendo. Comecei a perceber que existia
alguma coisa mais além que desenhar para propaganda.®

Em Porto Alegre, cada vez mais Jungbluth se aproxima de pintores,
escultores, criticos e galeristas. Sua primeira exposi¢do individual de pintura
aconteceu em 1974, na galeria IAB®, de Renato Rosa. No evento, a maior parte dos
quadros foi vendida. Nessa nova fase o artista se declarava ainda um pouco
inseguro, pois entrava em um novo campo. Josué Guimardes, em texto alusivo ao

langamento, comenta as obras e mudanca na carreira do amigo:

® FONSECA, Joaquim da. O Homem de Sangue Jovem (Entrevista). In: MORE, Cristina Barth
gCoord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001.p. 28.

IAB: “Galeria. Criada nos anos 60, abrigou mostras que marcaram época ao longo de diversas
gestbes. [...] funcionou no primeiro andar do edificio sede do Instituto de Arquitetos do Brasil.”
PRESSER, Décio & ROSA, Renato. Dicionario de artes plasticas no Rio Grande do Sul. Porto Alegre:
Ed. Universidade/UFRGS, 2000, p. 255.
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Nelson sO agora resolve enfrentar o publico como pintor, mas
temeroso da decisdo, revestido de modéstia, vacilante quanto ao
valor de sua obra. Desenhista excepcional, estilo muito seu, técnica
segura. Nelson n&o precisa abrir caminho.’

Ainda que o comentério demonstre grande admiracdo e confian¢a no trabalho
do artista, € compreensivel que Jungbluth tenha enfrentado dificuldades ao assumir
esse novo desafio. Para ele era imprescindivel assumir uma linguagem proépria na
pintura e por iSso se policiava para nao transferir para as telas seus cartazes ou
calendarios. Quando avalia suas primeiras obras, Jungbluth se queixa por perceber
nos trabalhos caracteristicas do desenho publicitario, e por isso se esforcava para

elimina-los gradualmente:

[...] comecei pintando as mesmas figuras que vinha fazendo,
baseadas no folclore, como as baianas, os gauchos. Passei a fazer
figuras humanas isoladas, paisagens e também cavalos. Nessas
experiéncias eu procurava me afastar daquele estilo que eu via com
uma aparéncia de ilustracdo para propaganda.®

De sua producdo, o que tem mais destaque no Rio Grande do Sul é aquela
gue apresenta paisagens, gauchos com indumentaria tipica, cavalos e praticas
rurais. Entretanto ele também realiza alguns quadros que ndo sao baseados em
cenas do folclore, talvez essas sejam as obras que mais contenham iniciativas de
experimentacdo. Em muitas das suas mulheres, nus e abstratos percebemos uma
intensa pesquisa artistica e a constante busca de inovacéo apoiada pela insercéo de
novos materiais em suas composi¢cées. Essas criagbes também sdo parte da obra
do artista que, para muitos, € apenas um pintor de gauchos e cavalos.
Apresentamos brevemente alguns trabalhos que tratam desses outros temas a fim
de complementar a biografia de Jungbluth e propiciar uma comparacdo posterior

com as obras regionalistas.

" Ibdem, p. 377. ]
® FONSECA, Joaquim da. O Homem de Sangue Jovem (Entrevista). In: MORE, Cristina Barth
(Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 50.
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1.3.1 Producdes fora da tematica tradicionalista

Temas urbanos, sao encontrados em alguns trabalhos, como é o caso de
Crise, 1976, pintura que lhe rendeu participacdo no XXV Saldo Nacional de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, no mesmo ano. Em muitas declaracfes o artista reforca
que a cidade e suas imagens é o que mais |lhe interessa. Essa composi¢cdo que
mistura paginas rasgadas de uma revista masculina a folhas de jornal amassadas
em frente a uma lata de lixo enferrujada com restos de frutas é uma tipica

representacdo da cidade, do que consumimos e do que dispensamos.

llustracdo 7 — Nelson Jungbluth. Crise, 1976. Oleo sobre tela, 90x82cm.
Colecao do Artista. (Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth.
Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 9)

As mulheres sdo talvez o segundo tema mais frequente nas obras de

Jungbluth. Seu interesse por corpos femininos é evidenciado em pecas que trazem
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mulheres de corpo avantajado e curvas acentuadas. Algumas vezes elas aparecem
em estampados vestidos, outras vezes nuas, mas sempre inseridas em um colorido
cenario. Suas “gordinhas” tém formas e feicdes muito semelhantes, dando a
impressdo de tratar-se sempre da mesma mulher. Essas obras tiveram boa

repercussao no mercado e algumas integram cole¢des particulares.

A preponderancia da cor sobre o desenho é visivel em todos os casos. Em
algumas de suas séries ou pares de obras, o artista utilizava um mesmo modelo
feminino, numa posicdo fixa, mas em diferentes cenarios e realizando diferentes
atividades®. Mostrava assim, novos resultados a partir das modificacdes de tom ou

com as insercao de novos elementos na cena.

llustragdo 9 - Nelson Jungbluth. Quinta-feira — Ela

llustrag&o 8 — Nelson Jungbluth. Quarta-feira — Ela  \/gndendo Coisas Antigas na Beira da Estrada, 1998.
Vendendo Artesanato na Beira da Estrada, 1998. Tinta acrilica sobre Duratex, 120x120cm. Acervo

Tinta acrilica sopre Duratex, 120x120cm. ACervo particular. (Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.)
particular. (Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte
Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte posaico. 2001. p. 86)

Mosaico, 2001. p. 86)

A alegria e o colorido das obras eram para ele uma forma de aproximar-se do
belo. Ainda que para muitos criticos a beleza fosse considerada uma categoria
obsoleta, Jungbluth, algumas vezes classificado como “decorativo”, afirma que uma

obra deve ser bonita e propiciar prazer a quem observa:

° Esse é o caso de obras como A predileta, 1987 e a Predileta Il (Nua), 1995. Na série As Vendedoras
na Beira da Estrada, realizada em 1998 o artista cria sete quadros correspondendo aos dias da
semana, sendo que em cada obra é vendido um produto diferente. Essa era uma proposta de
homenagear as vendedoras de beira de estrada do Rio Grande do Sul.
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Ha artistas que ndo se preocupam com o belo, no sentido do bonito,
agradavel. Isto é fundamental, porque penso que uma pintura é para
ser colocada numa parede, para dar alegria as pessoas, para dar
prazer em contempla-la. Isso ndo pode ser desprezado, quadros
como os de Manabu Mabe, ou de Picasso, seu destino é a parede,
para decorar. Para mim o quadro tem que ser bonito, tem que ser
agradavel, tem que dar satisfacdo ao ser contemplado, tem que ser
inebriante.*®

A abstracdo também foi um género cotejado por Jungbluth. Suas tentativas
eram aventuras onde todos os tipos de tintas, solventes e elementos eram
misturados, mesmo que sem nenhuma previsdo do resultado. Sua admiracdo por
abstracdo fazia com que se interessasse muito por este tipo de criacdo. Entretanto,
guanto mais se afastava da figuracdo, menos aceitacédo ele obtinha. A maior parte
das obras abstratas ndo saiu da colecdo do artista e participou de poucas

exposicoes.

llustrag&o 10 — Nelson Jungbluth. Sem titulo, 1990. |lustragdo 11 - Nelson Jungbluth. Sem titulo, 1992.
Tinta acrilica sobre Duratex, 100x100cm. Colegdo do  Técnica mista, 120x120cm. Acervo de Graziela
artista. (Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson  jungbluth Freitas. (Fonte: MORE, Cristina Barth
Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de
2001. p. 71) Arte Mosaico, 2001. p. 72)

1 FONSECA, Joaquim da. O Homem de Sangue Jovem (Entrevista). In: MORE, Cristina Barth
(Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 62.
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by

1.4 Da ilustracdo a pintura: balangco das semelhancas e modificacdes no
trabalho do artista

A modificagdo no trabalho do artista tinha intengéo de ser radical. Para ele

nao era apenas uma questdo de modificar o suporte, mas também de modificar o

desenho, o foco, a cor e todos os demais elementos que compunham uma cena.

Indicamos a seguir algumas semelhancas e diferencas entre as duas fases. Apesar

de uma constante vigilancia do artista, seu estilo é inconfundivel e certamente seria

impossivel ndo perceber a correspondéncia de traco e o estilo de utilizacdo da cor.

Sobre o processo de entrada na pintura, o artista declara como foi complicada a
transicéo:

[...] Minha saida da propaganda para a arte foi muito dificil, foi

terrivel, mesmo, porque continuava a fazer nos meus quadros o

calendéario ou o cartaz. Levei bastante tempo até me libertar disso.

Mesmo assim, embora muitos me digam que ndo, acho que meus

quadros ainda continuam um pouco com certos resquicios da
publicidade. N&o sei se é na cor, ou na forma, ou nos maneirismos.**

Assim como ele mesmo denunciava, € possivel perceber a permanéncia de
muitas caracteristicas da ilustracdo e a tentativa de adapta-las a uma composicao
em pintura. A simplificacdo das formas é uma caracteristica de desenho que sempre
se revelou eficaz nos trabalhos publicitarios e que foi mantida em grande medida
nas pinturas. Entretanto, o foco dado a cada cena é a principal modificacdo que
podemos perceber. Na medida em que os trabalhos em ilustracdo (principalmente
nos materiais desenvolvidos para a Varig) tinham foco pr6ximo, nas obras em

pintura havia a preocupacao de registrar o céu, o chdo e elementos de paisagem.

Realmente, muito da publicidade permaneceu, e possivelmente seja essa a
caracteristica que tenha garantido sua forte associacdo a marcas e campanhas
publicitarias que pretendiam aproximar-se afetivamente do publico sul rio-grandense.
Nesse periodo, e mesmo hoje, o publico ainda ndo estava convencido de que arte
deveria desvincular-se das questdes sociais para tratar de problemas especificos da

producdo artistica. Ciente dessa preferéncia do publico, acreditamos que Nelson

"' FONSECA, Joaquim da. O Homem de Sangue Jovem (Entrevista). In: MORE, Cristina Barth
(Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 49



35

Jungbluth utiliza linguagem publicitaria como forma de fugir de uma representacéo
naturalista, criando trabalhos mais livres. Para ele, essa era a evolucdo necessaria

na arte:

[...] fico incomodado que, com o tempo, minhas figuras comecaram a
adquirir mais detalhes, aproximando-se mais de uma representacéo
real do que uma estilizacdo idealizada. Pode parecer irbnico, mas
sinto isso como uma regressao, pois eu gostaria era de alcancar uma
estilizac&o ainda mais sintetizada.*

Mesmo com uma “estilizacdo sintetizada”, os trabalhos de Jungbluth seguem
mantendo como principal caracteristica a capacidade de transmissdo de idéias.
Seus trabalhos possibilitam uma rapida identificacdo do tema bem como dos
sentimentos e intengcbes daqueles que sdo representados. Suas tentativas de
trabalhos com naturezas mortas ja nao foram tdo bem-sucedidas; em geral séo
trabalhos que, exatamente por primarem pela falta de detalhes, ndo transmitem uma

ideia precisa, ainda que surpreendam com as aplica¢cdes de cor.

Destacamos, a producédo de imagens com cavalos e bois. Algumas vezes a
expressividade dos animais é superior & dos galichos que os guiam. E possivel que
Jungbluth tenha visto desde o principio que seria muito mais facil demonstrar
liberdade e vivacidade na elaboragcao de paisagens com equinos do que em outras
onde estava o0 gaucho. Se o primeiro tinha um mundo a explorar e sensacfes a
descobrir, o Ultimo estava inevitavelmente cerceado por um manancial de acessoérios
e vestimentas que ndo podiam dele ser retiradas. Todo esse cercamento € coroado
definitivamente por uma personalidade que ndo admitia fragilidade ou descontracao.
Jungbluth sabia que n&o havia o que fazer: como pesquisador rigoroso de costumes,
nao admitiu nem mesmo em sua criacdo um gaucho que ndo fosse como manda a

tradicao.

2 Ibdem, p.58.
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2 REPRESENTANDO O GAUCHO

A largueza de espirito, no entanto, sem a qual a objetividade é nada
mais que autocongratulacdo, e a tolerancia apenas hipocrisia, surge
através de uma conquista muito mais dificil: a de ver-nos, entre
outros, como apenas mais um exemplo da forma que a vida humana
adotou em um determinado lugar, um caso entre casos, um mundo
entre mundos.*

Clifford Geertz

Nesta secao discutimos como se da a representacdo do gaucho no contexto
urbano atual do Rio Grande do Sul. Como os quadros, dancas e todos os demais
elementos do folclore rio-grandense se colocam na atualidade e porque € possivel
encontrar com tanta frequéncia manifestacfes artisticas nesse sentido. Levantamos
alguns trabalhos de historiadores e antropdlogos que analisam o fendmeno
oferecendo algumas explicagdes para essa identificacdo com o passado e com as
tradicbes gauchas. Queremos, com esses estudos, indicar como se constitui o
imaginario sobre as tradicdes e 0 que faz esse passado ser tdo importante para
geracdes que nunca viveram em estancias e que desconhecem completamente o

trabalho no campo.

Pesavento nos indica a relevancia e o tipo de respostas que esses estudos

podem proporcionar:

A memoria ndo é o espelho mimético do vivido ou do acontecido,
mesmo que possa, tal como o cinema ou mesmo a literatura, criar
uma ilusdo referencial capaz de substituir-se ao real e realizar a
proeza de, como representac&o, substituir-se ao referente.?

Por isso, a analise dessas representacdes, ndo é uma forma de redescobrir
uma histéria real ou fiel, mas sim de perceber como o imaginario foi alimentado por
imagens que se referem a acontecimentos, qualidades e mitos populares. A
pesquisadora, em varios dos seus trabalhos e andlises sobre o percurso dos

! GEERTZ, Clifford. O saber local: novos ensaios em antropologia interpretativa. Trad. Vera Mello
Josceline. 9 ed. Petropolis, RJ: Vozes, 2007. p. 30.

2 PESAVENTO, Sandra Jatahy. As leituras da memoria: A cidade imaginaria de um cronista do sul
brasileiro (Antonio Alvares Pereira Coruja e a Porto Alegre do inicio do século XIX. Anos 90: Revista
do Programa de Pés-Graduacdo em Historia/lUFRGS. n. 14, dez de 2000. p.47.
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estudos de cultura, analisa a relacdo do imaginario com o real, problema que para

todos os pesquisadores de arte é sempre muito presente:

O imaginario existe em funcdo do real que o produz e do social que o
legitima, existe para confirmar, negar, transfigurar ou ultrapassar a
realidade. O imaginario compfe-se de representacdes sobre o
mundo vivido, do visivel e do experimentado, mas também sobre os
sonhos, desejos e medos de cada época, sobre o ndo tangivel nem
visivel, mas que passa a existir e ter for¢ca de real para aqueles que o
vivenciam.®

Essa relacdo entre passado, presente, sonhos e medos é sempre perceptivel
nas tematicas desenvolvidas no tradicionalismo gaucho. Socialmente esse
imaginario € legitimado no momento em que as pessoas sdo capazes de
compreender, apreciar e discutir todas as praticas e cenarios a que ele se relaciona.
E por essa razdo que, na perspectiva de andlise do fenémeno cultural, este ndo é
um tema ultrapassado, pois esta presente e é relevante na sociedade de que faz

parte.

Tendo em vista a relacdo proxima dos trabalhos de Nelson Jungbluth com
importantes aspectos da histéria e cultura do Rio Grande do Sul, propusemo-nos a
analisar os elementos contidos na obra detalhadamente, contextualizando cada
objeto, acessorio ou item da indumentéria. Para tanto definimos quais os conceitos e
método que, junto as concepcdes de imaginario, norteiam a investigacao. Utilizamos
assim os conceitos de signo, icone, indice e simbolo, obtidos em Peirce* e Eco’,
aplicados na descricdo iconografica e na analise iconoldgica previstas por
Panofsky®. Para a aplicacdo desses conhecimentos escolhemos uma obra de arte
realizada em 1999, de colecéo particular, presente no catalogo editado pela Galeria
Mosaico em 2001. A obra apresenta uma quantidade relativamente pequena de
personagens e elementos caracteristicos, mas ainda assim percebemos que o
método, por prever uma descricdo exaustiva, merecia um objeto simples que

garantisse um relatério completo sobre sua composicéo.

® PESAVENTO, Sandra Jatahy. Cultura e Representacdes, uma trajetéria. Anos 90: Revista do
Prohrama de Pds-Graduacao em Histéria/lUFRGS. v. 13, n. 23/24 jan./dez.2006. p. 50.

* PEIRCE, Charles Sanders. Semiética. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.

® ECO, Umberto. Tratado geral de semiética. 4 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009 e ECO. Umberto.
Semiética e Filosofia da Linguagem. S&o Paulo: Editora Atica, 1991.

® PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007.
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As pesquisas no atelier do artista bem como os relatos e indicac6es de Odete
Jungbluth foram decisivos para esse momento da analise, pois foi a partir delas que
tivemos acessos a algumas das fontes utilizadas para a criagdo das representacoes
de artefatos especificos para montaria, trato dos animais e de vestuario. Foi possivel
identificar que o artista tinha a intencdo de retratar uma época especifica e como ele
recolhia as referéncias de tal época, ainda que ndo abrisse mao de utilizar alguns
elementos contemporaneos. Assim, indicamos quais foram as imagens ou
descri¢des utilizadas pelo artista para criar cada item da indumentaria, comparando-
as com algumas publicacbes que se propdem a descrever a utilizacdo correta da

vestimenta tradicional.

A conclusao desse percurso descritivo foi a reunido de elementos para uma
possivel reconstituicdo do contexto representado por Jungbluth. Na recriacdo desses
espacos, destacamos quem era o tipo humano que ele incluiu em suas telas, quais
suas atividades, posicdo social, caracteristicas fisicas e psicolégicas. E como essa
“imagem” do gaucho foi debatida por alguns pesquisadores e criticos que buscavam
apresentar uma versédo mais fiel e menos idealizada do homem que habitava essa
regido ainda pouco explorada. Também procuramos indicar caracteristicas da

paisagem e do espaco em que o gaucho trabalha e vive.

2.1 Jungbluth e a pintura dos costumes gauchos

Em uma época na qual o regionalismo ja era visto por muitos artistas como
algo ultrapassado, nos perguntamos de que forma o publico se relaciona com
objetos que acionam elementos dessa identidade regional. A verificagdo da
presenca, em todas as cidades gauchas, mas principalmente na capital, de pinturas,
gravuras e esculturas com gauchos, cavalos, indumentaria tipica e paisagem
campestre, foi o fato que nos levou a crer que essa arte ligada ao passado

tradicional ainda € um fendbmeno relevante na cultura contemporanea.

Rubem Oliven, em suas pesquisas, demonstra que a construcdo social de
uma identidade gaucha é um fenébmeno que no final do século XX foi, de certa
forma, atacado pela invasdo de uma cultura globalizada que trazia novos habitos,

novas masicas e novas imagens ao cotidiano sul-rio-grandense. Por outro lado,
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afirma que “quando se observam as manifestacfes culturais do estado na década de
80, chama a atencdo o impressionante nimero de atividades ligadas as tradicées”.’
A analise deste pesquisador indica que mesmo com a modernidade estabelecida, a
valorizacdo da identidade cultural galucha é revisitada e é a partir dela que o gaucho
constréi sua brasilidade. As pesquisas do autor mostram o quanto a cultura gaucha
é difundida no Rio Grande do Sul, no Brasil e no mundo. Também séo apresentados

dados que demonstram como a “vivéncia da tradicao” ndo esté restrita ao campo:

Embora sempre houvesse consumo de produtos culturais gatchos,
ele era bem menor e estava mais concentrado no campo ou nas
camadas populares suburbanas e urbanas de origem rural. A
novidade é constituida pelos jovens das cidades, em boa parte de
classe média, que faz pouco tomam chimarréo, vestem bombachas e
curtem masica regional, habitos que perderam o estigma de
grossura. Considerando que aproximadamente 80% da populacéo do
estado vive em situacao urbana, esse mercado esta concentrado em
cidades e é formado, em boa parte, por pessoas sem vivéncias
rurais.®

A referida andlise, bem como a quantidade de objetos artisticos, brindes e
artefatos com temaética tradicionalista que sdo encontrados nas mais diversas lojas
da zona urbana confirmam que este € um mercado que ainda esta longe de se
esgotar. Esses sdo fatos que auxiliam na compreensao da proximidade do publico

com uma arte que trate das praticas e tradicdes gauchas.

A experiéncia proposta por obras com tematica tradicionalista d4 conta de um
passado desconhecido pela maior parte dos gauchos, mas que propicia um
sentimento de pertencimento a uma cultura. As praticas antigas que se colocam nas
ilustracdes ou pinturas do artista ainda tém a possibilidade de despertar a atengéo
tanto daqueles que conviveram verdadeiramente com o cotidiano rural quanto de
outros que conhecem as praticas a partir de relatos. Pesavento, ao tratar da
construcdo do imaginario a partir de textos do século XIX, mostra como as
representacdes criam e eternizam um passado e como estas sao importantes para

dar sentido a realidade:

" OLIVEN, Ruben George. A parte e o todo: a diversidade cultural no Brasil - nacdo. Petrépolis, RJ:
Vozes, 2006. p. 152.
® |bidem, p. 154.
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N&o é por acaso que, diante da ameaca da perda, se configure a
necessidade de preservar o passado, que aquilo que é velho passe a
ser considerado antigo, ou seja, passe a tornar-se ponto de
referéncia e reconhecimento para os homens de uma época. Trata-
se, pois de uma mudanca qualitativa que se opera no contexto
urbano: a cidade ja se julga detentora de um passado, passado este
que, se nao for salvo, pelo registro da evocacao e da sua fixacdo em
narrativa textual, se perdera para sempre.’

As obras de Jungbluth participam dessa preservacdo do passado, pois séo
trabalhos que trazem para a cidade e para dentro das casas de quem as adquire as
imagens das atividades do campo, as luzes e a paisagem da planicie gaucha. A
exposicao publica das obras do artista contribui para a fixacdo desse passado e
fazem com que, mesmo na cidade, as pessoas tenham viva a representacdo de sua
histéria.

A fim de discutir a constru¢do dessa imagem do gaucho, de sua historia e do
conjunto de praticas que remete a um contexto rural, completamente afastado da
realidade urbana de grande parte do Estado, Maria Eunice Maciel analisa a
construcdo do esteredtipo do gaucho. Pensando como essa construcao € vivenciada
no cotidiano, a pesquisadora indica como se constréi a figura do gatcho brasileiro™®
e como ela permanece sendo uma imagem de referéncia e, por isso, tdo presente

nos produtos culturais:

E possivel que os esteredtipos transformem-se em figuras
embleméticas, simbolos de toda uma coletividade, chegando mesmo
préximo do “sagrado”, como é possivel serem utilizados em praticas
discriminatérias, num jogo de contraste, oposicdo e dominacdo.
Acreditar que sejam de pouca relevancia pode levar a
desconsideracdo de um importante elemento no processo de
construcdo de identidades sociais/culturais, das préaticas e

® PESAVENTO, Sandra Jatahy. A construcdo de uma Porto Alegre imaginaria — uma cidade entre a
memoria e a historia. In: GRIJO, Luiz Alberto et al. (Org.). Capitulos de histéria do Rio Grande do Sul.
Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2004 p. 183.

10 A definicdo de “galcho brasileiro” se d4 em funcéo da diferenciacdo que se criou, principalmente
dentro dos CTGs, em relacdo ao gaucho platino. Em geral o galcho de outros estados da América
Latina é definido de forma pejorativa em relacdo ao sul-rio-grandense. Ainda que grande parte dos
pesquisadores indique que essa diferenciacdo € preconceituosa ela é um tema importante do
tradicionalismo. Uma discussado aprofundada é encontrada em GOULART, Jorge Salis. A formagédo
do Rio Grande do Sul. Porto Alegre: Martins, 1985.
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estratégias identitarias implicando as relagdes e o conhecimento e
reconhecimento dos grupos em questdo.™

Nelson Jungbluth certamente percebeu que algumas praticas e formas de
vestimenta eram simbolos de uma coletividade e, por isso, atrairiam a atencao das
pessoas. A criacdo de obras com essa tematica era uma opg¢ao por citar um tema

com que grande parte do publico tinha uma ligacéo afetiva.

Ainda que, a primeira vista, pareca que os trabalhos de Jungbluth tenham
sido realizados em fung¢é@o de uma filiagdo ao Movimento Tradicionalista Gaucho ou
por participagdo em grupos ligados ao tradicionalismo, encontramos documentos
que atestam uma grande distancia dessa realidade pelo artista. Em suas
declaracdes, sempre deixou claro que nédo tinha, em sua vida cotidiana, praticas
tradicionalistas e que, exatamente por isso, foi necesséria a consulta a muitos

documentos para compor seus quadros:

Eu nunca vivi no campo, foi sempre em cidade grande. O campo
para mim me deprime um pouco, a gente fica muito solitario e eu
nunca gostei muito disso. Mas eu recebi varias encomendas sobre
lendas do Rio Grande do Sul, e comecei a estudar o gaucho antigo.
Naquela época se usava até cartola e chapéus moles, porém mais
altos. A bota de garrdo, que ndo se usa mais, esses detalhes todos
gue eu ponho no meu gaucho. Muita gente s6 conhece o gaucho de
hoje. E depois tem a minha estilizacdo, por exemplo, eu criei um
cavalo ao meu estilo, bem ou mal € meu, é auténtico. Eu ndo uso
freio, ele estd sempre solto, mesmo montado, esté livre.*

Nessa declaracdo o artista enfatiza a pesquisa que realizava e como sua
criacdo estd muito mais préxima da recriagcdo de um momento passado do que de
uma proposta tradicionalista militante. Ao falar de seus cavalos ele enfatiza a idéia
de liberdade, associada a sua criatividade e autenticidade na elaboracéo das telas.
J& em relacdo ao gaucho, podemos perceber apenas que ele quer mostrar que a
imagem ndo é invencao sua, mas sim fruto de estudo atento sobre o que faziam,

como agiam e como se vestiam os homens sul-rio-grandenses no passado. Para

1 MACIEL, Maria Eunice de Souza. Apontamentos sobre a figura do gatcho brasileiro. In: BERND,
Zila (Org.) Olhares Cruzados. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2000. p. 93.
2 JUNGBLUTH, Nelson. Espirito Livre. Revista Moinhos. Ano 3, n. 10, Primavera 2006. p. 13.
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ele, a fidelidade a histéria original dos costumes era 0 mais importante, mesmo

sabendo que nos anos posteriores as vestimentas tenham se modificado.

Em outra declaracdo percebemos que, ainda que a pintura de gadcho e
cavalos ndo parecesse muito promissora ao artista, o resultado de venda e portanto,
a popularidade dos trabalhos, foi o fato decisivo para que ele se mantivesse criando

gauchos e cavalos:

Foi um amigo meu que me incentivou. Na propaganda, por exemplo,
quando eu fazia uma cena do Rio Grande do Sul para a Varig
logicamente pintava o cavalo, as dancas gaulchas, o folclore todo. E
um dia eu fiz um quadro com um ou dois cavalos e esse amigo me
disse: “Faz uma exposi¢ao”. E eu: “N&o, ndo quero nada gauchos e
cavalos. Eu quero fazer quadros mais urbanos”. Mas ele me
convenceu e eu comecei a fazer cavalos e gaucho. Fiz uma
exposicao, ela agradou e comecaram a vir encomendas, e acabei
sendo conhecido quase que pelos meus cavalos e minhas gordinhas.
Essas coisas que acontecem na vida da gente.*®

ApOs essa exposicdo, o0 artista especializou-se na criacdo de imagens do
cotidiano rural do RS e para essas criacbfes ele contava com uma técnica
diferenciada. Na criacdo de grandes quadros ele trabalhava com uma série de
estudos em papel manteiga. Os desenhos pequenos eram ampliados com papel
quadriculado até que tivesse obtido o tamanho desejado.'® Posteriormente o

desenho em preto e branco é transposto para a tela.

Ainda que resulte em uma figura invertida, esse método era utilizado em
todas as suas obras. O artista sempre tomava o devido cuidado para ndo inverter

figuras que ndo pudessem ser invertidas. “O tirador™ na indumentéaria do gatcho,

' JUNGBLUTH, Nelson. Espirito Livre. Revista Moinhos. Ano 3, n. 10, Primavera 2006. p. 12.

1 Muitos desses estudos foram destruidos pelo artista e outros estdo hoje guardados em seu atelier.
'* O tirador é uma peca que atualmente sé é vista na descricdo de traje campeiro, tanto masculino
como feminino, da Coletanea de Lesgislacdo Tradicionalista. Paixdo Cértes apresenta a pe¢a dando
instrucdes de utilizagdo, como as indicadas por Jungbluth: “O nosso homem do campo normalmente,
ndo sendo canhoto, coloca o tirador no lado esquerdo de sua cintura. No entanto, este mesmo
gaucho, quando a cavalo, no ato de lacar, passa o tirador para a direita, sobre a regido onde as
rodilhas do lagco vdo descansando quando formadas. Resguarda o tirador, assim, nessa posicdo, a
bombacha do contato do laco sujo. Na fronteira, ocupa o papel — além da finalidade precipua — de
proteger a hombacha nas mais variadas atividades rurais, como dosagem de remédios para ovinos,
no servico de vacinagio, embretadas, etc.” PAIXAO CORTES, J. C. O Galcho — dancgas — trajes —
artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja, 1979. p. 97.
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por exemplo, tem de estar sempre do lado esquerdo do corpo” *°

e por isso
desenhava no papel de forma que fosse transposto corretamente para o quadro.
Entretanto, na maioria dos desenhos, o resultado final era invertido e ele
considerava que isso 0s deixava melhor. Essa referéncia ao tirador € um dos
comentarios que comprova a pesquisa realizada para a criagdo das telas e
ilustrac6es. Na descricdo de Paixdo Cortes sobre o tirador ja vemos proximidade
com a declaracdo de Jungbluth e posteriormente veremos como essa obra é

fundamental nos trabalhos do artista.

llustragdo 12 — Detalhe de estudo. Lapis sobre papel llustragdo 13 — Detalhe de estudo. Lapis sobre papel
manteiga. Colec&o do artista. (Fonte: MORE, Cristina manteiga. Colecéo do artista. (Fonte: MORE, Cristina
Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria  Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria
de Arte Mosaico, 2001. p. 54) de Arte Mosaico, 2001. p. 54)

As obras de Nelson Jungbluth tém ligagdo com um tema que é conhecido
pelo publico sulino. S&o temas muito presentes em lendas, histérias infantis,
frequentemente relembrados em eventos que promovem o folclore local. O trabalho
de Nelson Jungbluth foi eficaz no sentido de perceber essa predisposicdo no
publico. Ao aproximar a arte de uma linguagem publicitaria o artista encontrou uma
forma de oferecer ao publico gaucho um assunto conhecido em uma linguagem mais

atual.

A obra mais antiga, com gauchos e praticas tradicionais, por nés localizada foi
realizada em 1961, na parede da casa do artista. Mas possivelmente exista ainda
algum cartaz ou calendario da Varig em que o Rio Grande do Sul tenha sido

representado. De qualquer forma, no periodo de trabalho na Varig as composicdes

'® FONSECA, Joaquim da. Op.cit., p. 57.
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de Jungbluth seguiam outro ritmo e nessa fase ele ainda ndo pensava na sua
criagdo como um processo artistico, mas sim como uma atividade publicitaria. Por

isso trataremos o gaucho na obra do artista a partir dessa pintura, de 1961.

Por ser uma das primeiras experiéncias de pintura em tematica gaucha ela é
muito diferente de tudo o que ele criou tanto em propaganda, como nas telas
posteriores. Mas é importante para observarmos desde quando o artista comegou a
pensar sobre a tematica e como as préaticas tradicionais, como a mdsica e 0
chimarrdo, eram caracteristicas importantes na identificacdo do homem do RS.
Nessa obra ele ainda ndo decide apresentar seus gauchos com as vestimentas
antigas e utiliza o chapéu de abas largas com barbicacho, acessoério mais
contemporaneo que os chapéus que veremos em seus trabalhos posteriores. Essas
sdo obras que sofrerdo muitas modificacbes nas formas e nos detalhes de
vestimenta e comportamento. Os tecidos se tornardo mais detalhados e os

acessorios mais abundantes.

llustragdo 14 — Sem titulo, 1961. Acervo Odete Jungbluth, fotografia de Amanda Kizzy dos Santos.

Na tela que sera analisada em seguida, em um exercicio de iconografia,

veremos o0 gaucho representado na forma que mais habitualmente era utilizada pelo
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artista. A partir dessa tela, realizada pelo artista em 1999, veremos seu modelo de
criacdo, caracterizado por figuras planas e formas arredondadas. Também
mostramos quais suas principais preocupacdes para na pesquisa e criacdo dos
cenarios e figuras humanas sul rio-grandenses. A partir dessa analise, veremos que
esse modelo de representacdo e pesquisa foi aplicado a maior parte de seus
trabalhos, fato que ficard mais evidente na observacéo dos vitrais do Supermercado

Zaffari, criados em 1983.

2.2 Iconografia: possibilidade de contextualizagc&o das obras

Uma das qualidades mais evidentes dos artefatos e obras de arte com
motivos historicos e figurativos é a possibilidade de estabelecer comunicacao entre o
publico observador e uma determinada realidade, fato ou momento histdrico.
Principalmente quando os trabalhos abordam questdes de folclore e cultura regional
€ perceptivel a intencdo de transmitir uma mensagem que pode ser de apreciacao,
questionamento, indiferenca ou critica. Esses sentimentos sdo gerados no
observador a partir da identificacdo do contetdo daquilo que é observado em uma
pintura, por exemplo, e isto é relacionado a sua percep¢cdo sobre aquela cena.
Percepcédo mediada por sua educacao e seus valores culturais. Sendo assim, o que
em alguns pode gerar desprazer, em outros pode ser uma fonte de pleno deleite. E
partindo desse aspecto que compreendemos nosso objeto como um fendmeno
relacionado ao processo de comunicacdo e por isso estamos interessados em

analisa-lo em relacéo ao processo cultural de que faz parte.

Para definir e interpretar a mensagem contida nas obras de Jungbluth

utilizaremos como ferramentas a semidtica, definida por Eco como o campo que

“estuda todos 0s processos culturais como processos de comunicacdo™’ e os

procedimentos definidos por Panofsky como iconografia (“descricdo e classificacdo

n18 119

de imagens”) e iconologia (“iconografia que se torna interpretativa”). Segundo o
autor, “incumbe-nos distinguir entre trés camadas de tema ou mensagem, sendo que

a mais baixa é comumente confundida com a forma e a segunda é o dominio

7 ECO, Umberto. Tratado geral de semiética. 4 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009 e ECO. Umberto.

Semiética e Filosofia da Linguagem. S&o Paulo: Editora Atica, 1991. p. 5.
® PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. 3. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2007. p. 53.
¥ Ibdem, p. 54.
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especial da iconografia em oposicdo & iconologia®°

, OU seja, devemos seguir
sistematicamente os procedimentos de descricdo, identificacdo da narrativa a que
correspondem aquelas imagens e a posterior identificagcdo do significado daquela
cena. Acreditamos que a partir da adogcdo desse método poderemos dedicar-nos a
cada pequena parte do objeto, identificando o conteldo e a mensagem transmitida
sem perder o propdsito inicial de compreender a obra a partir da sua relacdo com o

publico a que foi destinada.

Cada elemento percebido em uma composi¢cdo € um signo; algo que, para
Peirce, “é aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém (...
isto €, cria, na mente dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais
desenvolvido™*. Com base nos estudos desse mesmo autor e de Charles Morris,

"2 ou seja

Umberto Eco define signo como “algo que esta no lugar de outra coisa
aquilo que demonstra uma auséncia. Ambas as definicdbes nos fazem relembrar o
fato de que o que vemos € uma tela, sempre serd um signo e nao algo concreto
como um cavalo, um gaucho ou uma carroga. A representacdo esta assim sempre
associada a uma auséncia. Esses signos, por mais proximos ou distantes que sejam
do objeto “real” representam uma ideia que, para Peirce, esta “num certo sentido
platénico”®®. Sendo assim, como perceberemos mais adiante, a caracteristica de
signo se mostrara a cada momento que percebermos nossa compreensao da idéia
gue aquele signo tinha por funcéo transmitir, mesmo que ele ndo contenha todas as

caracteristicas do seu objeto.

A identificacdo dos signos e o conhecimento de seus significados s6 é
possivel quando aquele que observa reconhece uma quantidade minima das
funcionalidades dos elementos, da histéria e dos comportamentos que estdo
registrados. Caso o observador esteja despreparado, podera admirar e compreender
guestfes estéticas e formais, mas ndo podera ultrapassar esse nivel. Assim, um
signo s6 tem relevancia a partir de sua ligacdo com o grupo ou comunidade do qual
faz parte. E pelo fato de estarmos cientes das particularidades de nosso material de

pesquisa, que propomos a utilizacdo da semibtica e a partir dela, da iconografia, a

%% |bdem, p. 63.

I PEIRCE, Charles Sanders. Semiética. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p. 46.

2 ECO, Umberto. Tratado geral de semiética. 4 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009 e ECO. Umberto.
Semiética e Filosofia da Linguagem. S&o Paulo: Editora Atica, 1991. p.11.

% PEIRCE, Op.cit., 46.



47

fim de realizar uma analise das obras e objetos artisticos a partir do seu potencial de

comunicacao.

As analises de obras seguirdo em nosso estudo a forma e o ordenamento
proposto por Panofsky. A partir da descricdo de todos os elementos contidos no
trabalho analisado, identificaremos a narrativa a que se referem para, por fim, definir
0 que aquele evento significa. Ao final desse processo, pretendemos indicar quais
signos tém funcao de icone, indice e quais tém a funcédo de simbolo tendo sempre
presente a intencdo consciente (ou ndo) do artista em utilizar-se dessas funcdes

comunicativas em suas obras.

2.2.1 Anédlise de pintura com tematica tradicionalista

llustragdo 15 — Sem titulo, 1999. Tinta acrilica sobre Duratex, 100 x 200 cm. Acervo particular (Fonte: MORE,
Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 26)

2.2.1.1 Descrigao iconogréfica

Para Panofsky a primeira parte do processo, a descricdo iconografica,
caracteriza-se pela apreensdo dos significados primarios ou naturais. Esse grupo
divide-se em dois, sendo o primeiro o significado fatual, aquele que “é apreendido

pela simples identificacdo de certas formas visiveis com certos objetos que ja
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conheco por experiéncia pratica e pela identificacdo da mudanca de suas relacdes

com certas acdes ou fatos”**

. O segundo grupo de significados primarios ou naturais
€ o dos significados expressionais, para o autor este “difere do natural por ser
aprendido, ndo por simples identificagcdo, mas por ‘empatia’ [...] mas essa € ainda
parte da minha experiéncia pratica, isto é, de minha familiaridade cotidiana com

objetos e fatos”.?

A partir daqui destacaremos em nossa tela esses aspectos primarios ou
naturais, tentando criar um distanciamento que proporcione uma visdo somente das
formas que sdo apresentadas, sem que a familiaridade com os significados interfira

no que € observado.

A obra analisada € uma imagem digitalizada de tela executada com tinta
acrilica sobre Duratex, com medidas de 100 x 200cm, sem titulo, datada de 1999.
No primeiro plano temos um homem montado a cavalo e mais ao fundo outros dois
cavalos. O ambiente em que se encontram € uma regido predominantemente plana
de campo verde, com pequenas elevacdes e algumas arvores de copas largas e
verdes. As arvores proximas a linha do horizonte possuem cor mais clara. Nao €
possivel ver seus caules. O céu tem cores que se organizam em sucessao da mais
clara a mais escura, iniciando em tons de amarelo claro, passando pelo laranja até
chegar a um azul acinzentado. No plano de fundo a parte ocupada por terra
representa aproximadamente 40% do quadro enquanto as diferentes tonalidades de
céu ocupam o restante da tela. No primeiro plano o chdo tem cor escura, em tons de

terra, enquanto que no restante os tons de verde sédo predominantes.

O signo central da imagem aparece no primeiro plano, é uma figura
masculina, com chapéu preto de copa alta e com uma faixa marrom escuro. Abaixo
do chapéu ha um tipo de pano ou lenco cinza cobrindo uma parte do cabelo preto
que vai até o final do pescoco. O homem tem a pele bem escura. Suas vestimentas
sdo compostas, na parte superior, por uma camisa cinza de mangas curtas com um
colete preto aberto, um lenco laranja e uma cinta larga, marrom, com detalhes
coloridos. Na parte inferior vemos uma calcga larga com tecidos sobrepostos de cor
azul e detalhes em tons mais claros nas bordas. Abaixo dessa calca ha outra,

também em cor cinza e com franjas. E possivel ver um dos pés que fica preso dentro

2‘5‘ PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. 3. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2007. p. 48.
Idem.
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de uma argola e que estd com um sapato ou bota bem colado ao pé. Ele segura
uma vara com um fio curto amarrado a ponta com sua mao direita enquanto coloca
sua mao esquerda em formato coéncavo na altura da testa. Entre o homem e o
cavalo h4 um tecido vermelho de textura felpuda e embaixo desse tecido uma

estrutura uniforme, de cor cinza escura.

O cavalo é robusto com patas finas e longas, € marrom com tons mais claros
no lombo. As crinas, também em tons de marrom e com volume e ondulagéo
acentuadas apresentam fios mais claros. Suas patas traseiras estdo um pouco mais
abertas que as frontais e seu pescoco esta esticado formando uma linha reta com a
cabeca. Apresenta dentes brancos proeminentes. A esquerda temos mais um
cavalo, um pouco mais recuado do que o primeiro, de tonalidade mais clara, proxima
do marrom caramelo, também é robusto e tem patas finas. Sua cabeca esta bem
baixa, quase se encostando ao chao, ele também possui crinas volumosas e
onduladas, patas traseiras bem abertas e suas contor¢des corporais sao indicadas
por linhas que o atravessam de cima a baixo. A direita, o terceiro cavalo esta em
nivel mais baixo, ainda mais atrds que os outros dois, tem cores semelhantes ao
segundo cavalo, mas apresenta crinas mais escuras, Seu pescoco se volta para a

esquerda e sua boca esta no mesmo nivel do chéo.

Nessa primeira fase podemos perceber que sao formas relativamente
simples, com excegcdo da indumentaria e dos acessorios de montaria. O
estranhamento com o que € apresentado € facilitado pela existéncia de pecas que
nao aparecem atualmente como vestimenta tradicional e também pela falta de
rédeas ou outro elemento que possibilite o manejo do animal. Na andlise
iconografica poderemos definir detalhadamente a composi¢éo, tanto da montaria

quanto da vestimenta, identificando as fungdes e significados de cada peca.

2.2.1.2 Andlise Iconografica

O segundo momento na andlise de imagens € definido por Panofsky como a

apreenséo do significado secundario ou convencional. Para ele este € um significado
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inteligivel e “conscientemente conferido & acéo pratica pela qual é veiculado”.?

Neste momento € que podemos fazer a ligacdo dos motivos artisticos a assuntos e
conceitos. Ou seja, podemos identificar os elementos, descrevé-los e defini-los o
mais corretamente possivel a fim de que a compreensédo de seu conjunto leve a uma

analise iconologica fiel.

Na obra que observamos e em muitas outras, percebemos que Nelson
Jungbluth sempre buscava registrar a liberdade. Na maior parte das vezes ele o
fazia na representacao do espaco e figura dos cavalos. Na tela que analisamos, os
cavalos ndo usam arreios, ou melhor, ndo usam o conjunto completo de utensilios
para montaria. Por esse motivo, seus cavalos possuem uma ampla movimentagao
de pescoco e uma expressividade mais evidente. Entretanto, na op¢ao por utilizar
apenas alguns dos elementos que compdem o artefato completo, percebemos o
signo funcionando como algo que pode remeter a outro signo mais desenvolvido. A
falta de alguns elementos tem uma funcéo simbdlica que trataremos a seguir, mas
ainda assim, pode remeter a uma montaria real e completa, o signo equivalente ou

mais desenvolvido de que fala Peirce em sua definigdo de signo.

Apesar de a montaria ser um conjunto complexo de acessorios perfeitamente
coordenados, percebemos que aguela que esta presente na obra apresenta alguns
dos elementos necessarios e abre méo de outros. Assim, na montaria dessa obra

identificamos®”:

1. Carona: peca que vai sobre o xergao, antes da sela, de cor marrom claro;

2. Sela: peca, provavelmente de couro, de cor cinza sobre o xergao;

3. Pelego: o que separa o0 homem da sela, em tecido macio ou |&, de cor vermelha;
4. Estribos: argolas em metal onde o cavaleiro coloca o pé;

5. Loros: correias de couro onde ficam presos os estribos;

6. Rebenque ou mango: um pequeno chicote de couro com cabo longo, que ele

segura em sua mao direita e serve para “tocar” o cavalo.

6 PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007. p. 49.

" para identificar cada parte da montaria utilizamos como referéncia: CIRNE, Paulo Roberto de Fraga
(org.). Coletanea de legislagao tradicionalista. 4. ed. Porto Alegre: Movimento Tradicionalista Gaucho,
2005.
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Para uma montaria
6 .Rebengque

tradicional completa faltaria
ainda: o xergao (peca de la que
vai direto ao lombo do animal),
arreios com travessao, lategos e
rédeas (cordas e fitas de couro
que prendem a cabeca do

2.8ela . . o
cavalo a montaria e possibilitam

1.Carona .
que o cavaleiro segure o cavalo,

3.Pelego
puxando sua cabeca pelas
cordas) e barrigueira (pano de
algodao que separa a barriga do
5.Loros

cavalo das fitas de couro que
4 Estribos

prendem as partes da montaria).
llustragdo 17 - Detalhe de: Sem titulo, 1999 (Fonte: MORE,

Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria i i
de Arte Mosaico, 2001. p. 26. Edi¢do de imagem de Amanda Sendo SIgno, a imagem
Kizzy dos Santos) do gatcho montado também

tem funcdo de icone porque possui a caracteristica principal para representar um
gaucho montado, a semelhanca. Para Peirce: “Um icone é um Representamen cuja
Qualidade Representativa € uma Primeiridade com o Primeiro. Ou seja, a qualidade
que ele tem qua coisa 0 torna apto a ser um representamen”.?® O fato inegavel de
gue a imagem se parece a um gaucho real, montado em uma cavalo real, torna-a
substituta dessa suposta imagem real. E uma “forma relevante dotada de significado

determinado”.?® e por isso funciona como icone.

O cavalo central tem o corpo esticado e seus dentes a mostra séo o indicio de
uma acdo. Deduzimos que esse estaria relinchando, mas esta € uma acao que nao
pode ser claramente identificada na imagem, os dentes a mostra e a posicao
corporal sdo indice do que acreditamos que fosse acontecer no momento
imediatamente posterior. Para Peirce, “Uma batida na porta € um indice. Tudo o que

atrai a atencao € indice. Tudo o que nos surpreende é indice, na medida em que

8 PEIRCE, Charles Sanders. Semiética. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p. 64.

? MARSHALL, Francisco. Orbis Terrarum. Conferéncia apresentada na disciplina de Iconografia e
Iconologia do Programa de P6s Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, semestre 2009/2.
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assinala a juncdo entre duas porcdes de experiéncia”.’® Assim, os indices sdo
imagens que indicam fatos posteriores ou anteriores, coisas que, de acordo com
nossa experiéncia, aconteceriam oOu aconteceram, mas nao aparecem
explicitamente no evento analisado. A movimentacdo do cavalo, associada a cor do
céu, sdo um indice de mudanca de tempo. Na verdade somente a cor do céu, e as
nuvens muito escuras que se apresentam no canto direito da tela ja sugerem a
possibilidade de tempestade. Porém, a movimentacao repentina dos animais € uma
atitude que frequentemente acontece no momento anterior a chuva. O gaucho tem o
corpo inclinado e a méo na testa, indice de que esta olhando algo bem distante e a
mao na testa é uma forma de focar melhor o que esta sendo observado. Ele olha na
direcdo das nuvens escuras, como se estivesse percebendo naquele momento que
essa tempestade se aproximava. Outro exemplo de indice na obra séo as ac¢des dos
outros dois cavalos, ambos tém a cabeca baixa e aquele que esta a esquerda tem a

boca aberta, imagens que indicam que estédo pastando.

Ao voltar a analise da composi¢cdo da montaria, notamos a falta de alguns
elementos e a auséncia deles tem um significado simbdlico. Em uma montaria real,
seria impossivel cavalgar sem as pecas indicadas, pois a estabilidade do animal
estaria comprometida e ndo haveria mecanismo para fazé-lo parar. A Gnica forma de
controlar o animal seria segurando suas crinas, situagcdo em que se mostraria a
bravura do cavaleiro. Sendo assim, o gaucho e a respectiva montaria sdo simbolos
de bravura. Essa bravura é uma inferéncia que fazemos, com base na imagem. E
um significado indireto que deduzimos de uma sequéncia de signos que nos é
apresentada: “temos simbolo toda vez que uma dada sequéncia de signos sugere,
para além do significado imediatamente atribuivel a eles com base num sistema de
funcbes signicas, um significado indireto”.>* Também é simbolo da liberdade do
animal, caracteristica importante nas obras de Jungbluth. Nesse momento da
andlise podemos encontrar com clareza a fungéo simbdlica definida por Eco. Essa €,
0 porqué da montaria incompleta proposta pelo artista. Mas, ainda assim
pretendemos mostrar como aparecem as caracteristicas de simbolo definidas por

Peirce.

% PEIRCE, Charles Sanders. Semidtica. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.p. 67.
1 ECO. Umberto. Semiética e Filosofia da Linguagem. S&o Paulo: Editora Atica, 1991. p. 207.
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A vestimenta, bloco que analisaremos em seguida, € o elemento que mais
fortemente caracteriza o homem gaucho e, por ser convencionada, culturalmente
estabelecida e ainda assim ser dotada de abertura em relagdo ao significado € um
simbolo. O traje que vemos na obra € um simbolo do homem gaucho, veremos que
a vestimenta se compfe de signos com diferentes significados e por isso,
individualmente, sdo icones, mas o conjunto tem significado simbdlico. Um simbolo
€ impreciso, pois tem diferentes acepcfes até mesmo em sua comunidade de
origem, além disso, ele denota “uma espécie de coisa [..] e ndo uma coisa

singular™?

e também é culturalizado, por estar inevitavelmente condicionado ao
conhecimento de alguns eventos e costumes para que se estabeleca como simbolo.
Essas sdo algumas caracteristicas utilizadas por Peirce para a definicdo de simbolo

que pretendemos destacar na indumentaria retratada na obra.

A seguir indicamos cada item da vestimenta do gaucho, apresentando sua
referéncia de origem de acordo com os manuais de indumentaria gadcha que
localizamos. Indicamos, quando possivel, qual a origem daquele item e se ele

aparece ou ndo no regulamento atual para vestimenta tradicional.

Ao analisar a imagem procuramos encontrar qual a referéncia utilizada pelo
autor para a construcéo das obras. Nas entrevistas dadas por ele e nos materiais de
divulgacdo de suas exposicdoes nao encontramos uma indicacdo precisa da
bibliografia utilizada para pesquisa ou de outras referéncias por ele consultadas.
Entretanto, em sua biblioteca, encontramos um livro, ja bastante desgastado, que
certamente foi a principal referéncia de pesquisa. O livro O gaulcho - dancas - trajes
- artesanato, de J. C. Paixdo Cortes, editado no ano de 1979, é uma obra de 376
paginas que reune textos e imagens sobre a formag¢do do gaucho, a musica rio-
grandense, as dancas folcloricas, os trajes, a formacao histérico-econbmica e o
artesanato. Ao tratar dos trajes o autor descreve detalhadamente, enfocando o
historico e os detalhes de composi¢do, todas as pecas de vestimenta e acessorios
masculinos: as bragas,*® o chiripa, as ceroulas, bombachas, camisa, colete, faixa de
cintura, lencos e seus tipos de nés, guaiaca, fivela, botbes, facas, tirador, botas,

esporas e poncho. A vestimenta feminina também aparece, em menor nimero de

%2 PEIRCE, Charles Sanders. Semiética. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p. 73.

% «A palavra de origem gaulesa ou greco latina bracal, PL. as bracas, eram vestuario das pernas.
Autores antigos traduziam brace por calgdes. Alguns linguistas, indicam-lhe origem celta.” PAIXAO
CORTES, J. C. O Gaucho — dancas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja, 1979. p. 97.
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paginas e com menos informacdes. Esta € composta por saia, casaquinho, bata,

penteado, calcado, adornos, saiote, chapéu, cesta, pentes e fichu.**

Pesquisando outras referéncias sobre as vestimentas tradicionais
encontramos uma pesquisa anterior, realizada por Anténio Augusto Fagundes, que é
referida no trabalho de Paixdo Cortes. Fagundes realizou um estudo especifico
sobre as vestimentas do gaucho, tese que foi apresentada e aprovada em 1961 no
VIl Congresso Tradicionalista. O material dessa pesquisa foi editado em livro, pela
primeira vez, em 1977 com o titulo Indumentaria Galcha.*® Ela apresenta a
indumentéaria composta a partir do traje colonial e do traje indigena. Nela a historia
do gaucho é dividida em trés momentos, de 1750 a 1820, de 1820 a 1865 e de 1865
a 1976. Nesses trés periodos o autor define quatro trajes, nomeados a partir de sua
“principal peca”. O primeiro € o Chiripa Primitivo, presente no primeiro momento
histérico e utilizado pelo pedo das vacarias, 0 segundo é o das Bragas, também
presente no primeiro momento historico, mas utilizado pelo patrdo das vacarias, o
terceiro é o Chiripa Farroupilha, presente no segundo momento histérico e o quarto
€ a Bombacha, presente no terceiro momento histérico. As vestimentas sao

ilustradas no livro conforme veremos a seguir.

Fagundes ndo da uma explicacdo especifica sobre o porqué da divisdo
nesses periodos. E possivel que ela tenha sido realizada tendo em conta que no
primeiro periodo (1750-1820) existiam influéncias simultdneas da indumentéaria
ibérica e indigena que foram recriadas e conciliadas a pecas novas, inventadas pelo
préprio gaucho. Ja o segundo periodo (1820-1865) é definido a partir do surgimento
do chiripa farroupilha, peca mais adequada a equitagdo por ser trancado entre as
pernas, enquanto a peca que o antecedia era ali completamente aberta. Assim, é
provavel que os gauchos desse segundo periodo utilizassem mais o cavalo, para
locomocédo, combates e trabalho. No terceiro periodo (1865-1976) tem inicio o uso

da bombacha, influéncia de vestimenta obtida pelos gauchos a partir da Guerra do

34 “Heranca do colonizador portugués. De formato triangular, confeccionado em seda e franjas, ou
croché, era usado ao redor do pescoco, caindo sobre as espaduas, tendo suas duas pontas presas a
frente por um pregador.” Ibdem, p. 274.

% Dessa obra obtivemos a 72 edicdo que sera utilizada para a analise da indumentaria nas obras
pesquisadas. As ilustracbes dessa publicacdo foram realizadas por Ubiratan Lopes. FAGUNDES,
Antdnio Augusto. Indumentéria Galcha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor, 1996.
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Paraguai.®® A peca seguird em uso na regido e ja seré de conhecimento e utilizacéo

comum na Revolucéo de 1893.

O trabalho de Fagundes é certamente mais didatico e organizado do que
aquele realizado por Paix&do Cortes, suas referéncias visuais sdo muito interessantes
e buscam um detalhamento que facilita o reconhecimento dos artefatos e acessoérios
tradicionais gauchos. Acreditamos que essa obra ndo tenha sido conhecida por
Jungbluth, mas, por ser uma das fontes de Paixdo Cortes e, por detalhar a
indumentéria tradicional, ela sera utilizada também para analisar as vestimentas
encontradas nos trabalhos do artista. As definicbes sucintas facilitam a leitura para
agueles que, mesmo nao sendo estudiosos do tema, tém interesse por esse ramo
da histéria. Certamente esse mérito é fruto do recorte especifico dado pelo
pesquisador, enquanto o primeiro buscava apresentar apenas a indumentaria
verdadeiramente tradicional, o segundo traz as referéncias historicas sobre dancas,
trajes e artesanato, permeadas por fatos historicos e formacéo social. O trabalho de
Paixdo Cortes traz, no entanto, muitas referéncias historicas e literarias, relatos de
viajantes e variados elementos que complementam a compreensao da indumentéria

gaucha. Com certeza esse foi um bom guia para as cria¢cdes de Jungbluth.

% Fagundes indica como a bombacha entra no Uruguai e, consequentemente é transmitida ao
gaucho: “Foram provavelmente os comerciantes ingleses que introduziram essas calcas fofas em
Montevidéu, sobras de guerras coloniais onde o inglés copiava livremente os trajes dos povos
conquistados. No caso, a bombacha era turca, em sua origem, e ndo arabe ao contrario do que supés
Manoelito de Ornellas. Ibdem, p. 22.
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llustragdo 17 — Pedo das Vacarias com primitivo  |lustracdo 18 — Patrdo das Vacarias — O primeiro
chiripa e chapéu de palha (1750-1820). (Fonte: estancieiro (1750-1820). (Fonte: FAGUNDES,
FAGUNDES, Antbnio Augusto. Indumentaria Galicha. ~ Anténio Augusto. Indumentaria Galcha. Porto
Porto Alegre: Martins Livreiro Editor, 1977. p. 39) Alegre: Martins Livreiro Editor, 1977. p. 37)



57

llustragdo 19 — Gaucho com chiripa farroupilha e I x " .
: P ustragdo 20 — Gaucho Atual (1865-1976). (Fonte:
poncho (1820-1865). (Fonte: FAGUNDES, Ant6nio FAGUNDES, Anténio  Augusto. Indumentaria

Augusto. Indumentéria Gaucha. Porto Alegre: Martins - . ; SUrei ;
Livreiro Editor, 1977. p.41) FC)%al;J:)(‘:)ha. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor, 1977.

Tanto o trabalho de Paixdo Cértes como o de Fagundes tém um carater
visivelmente militante. Além de uma descricdo detalhada da constituicdo da
indumentéria gaucha, aliada a um forte protesto contra as modificacdes e
adaptacdes de vestimenta e habitos tradicionais, o estudo de Augusto Fagundes
propde solucbes para a deturpacdo das caracteristicas tradicionais, promovidas
justamente pelos tradicionalistas, aqueles que deveriam manter o patriménio cultural

construido:

A solugdo de todos esses problemas, que estdo causando um mal
imenso a cultura gadcha, e que se tornardo irreversiveis, se néo
combatidos a tempo, é bem facil. Basta unicamente que as
liderancas tradicionalistas — patrdes (4) e posteiros (5) dos centros de
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tradicdbes galchas, conselheiros e coordenadores do MTG -
Movimento Tradicionalista Galcho — conscientizem-se dos erros que
cometem, corrigindo-os e fazendo seus seguidores se corrigirem.®’

A partir dessas declaracbes podemos entender o nascimento de tantos
manuais e leis tradicionalistas.*® A luta contra as modificacdes inerentes a qualquer
dindmica cultural € a principal e mais combatida caracteristica do MTG e do CTG. A
fim de averiguar se, nos trabalhos de Nelson Jungbluth, houve modificacbes na
vestimenta tradicional indicada por Fagundes e Paixdo Cortes e naquela utilizada
pelos 6rgdos regulamentadores da tradigcdo, comparamos o que foi representado no
quadro analisado ao que € definido na Coletanea da Legislacdo do Tradicionalismo
Gaucho, de 2005. A legislacéo atual divide a vestimenta de acordo com a finalidade
de utilizacao, tendo regulamento especifico para | — Pilcha para atividades artisticas
e Sociais, Il — Pilcha Campeira e Il — Pilcha para préatica de esportes. A partir daqui
veremos como as obras de Nelson Jungbluth se constroem e atuam nesse campo

de disputa.

1. Chapéu: A forma desse acessorio € pouco comum nos trajes gauchos utilizados
na atualidade. Com uma copa alta e
guase sem abas ele ainda é
complementado por um pano que
ndo aparece na indumentaria
contemporanea. Em Paixdo Coértes
encontramos esse chapéu

ligeiramente mencionado em

o o

IEEST eSS NSO . i i i1 2l impressdes de viajantes e o autor,
llustragdo 21 — Debret, Pedes-charruas. (Fonte:
PAIXAO CORTES, J. C. O Galcho - dancas — trajes — apés o levantamento de a'gumas

artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja, 1961. p. 8)
referéncias, define: “Nos primérdios

¥ FAGUNDES, Antdnio Augusto. Indumentaria Gatcha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor,
1996 p. 10.

¥ A primeira Coletanea da Legislacdo Tradicionalista é de 1999. Hoje ja temos a 72 edicdo da obra,
do ano de 2009, onde encontramos cerca de 400 paginas com regras e regimentos que abrangem
temas como esportes, concursos de prendas e pedes, encontros de artes e tradicBes galchas,
dancas, musica, interpretacéo, vestimentas e etc.
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do século XIX, sintetizando, temos predominantemente: chapéus de abas estreitas,
copa alta, de forma conica, abarretado, de feltro™. Entretanto, nas imagens o livro
nao oferece muitas respostas, somente a obra de Debret, que poderia ter servido de
inspiragcdo para Jungbluth.

Segundo Fagundes, este € um chapéu presente no traje colonial, inserido em
nosso cotidiano pelo imigrante portugués ou espanhol e apontado pelo pesquisador
como componente da vestimenta que vai de 1750 a 1820. “Chapéu — de copa alta e

abas estreitas™®

e 0 pano, que na obra é de cor acinzentada, é o “Lenco de cabeca
— grande pano amarrado a cabeca, como touca, com as pontas caidas para tras,
atadas junto a nuca, ao estilo dos piratas de cinema dos dias de hoje.”*! Fagundes
também cita Debret, como uma boa referéncia visual das vestimentas antigas.
Atualmente na Coletadnea da Legislacdo Tradicionalista a principal diferenca se da
no tamanho das abas: “Chapéu: de feltro ou pelo de lebre com abas a partir de 6 cm,
com a copa de acordo com as caracteristica regionais”,** diferenca que ja é
apontada por Fagundes, ao apresentar a indumentéria de 1865 a 1976; nessa secao
ele indica que tanto este tipo de chapéu como o lenco de cabeca desaparecem,

sendo substituidos por um chapéu de copa baixa e abas largas.

2. Camisa: A camisa da obra é de manga curta, sem botfes ou amarras. Na
pesquisa de Paixdo Cortes, os dados sobre a camisa ndo sdo muitos e ele mesmo
indica que obteve poucas referéncias, no entanto diz que “informagdes de velhos
gauchos da campanha nos dao ciéncia ser comum, até o inicio deste século, ver se
a camisa arredondada contornando o0 pescoc¢o, sem colarinho, com pequena
abertura na frente para enfiar a cabeca”.** N&o encontramos uma camisa nesse
molde nas definicbes do traje colonial, do traje indigena e nem na formacéo final, o
traje gaucho, descritos por Fagundes. A falta de botdes € uma caracteristica do traje
colonial que permanece no traje gaucho, mas nos dois as mangas das camisas sao
compridas, amarradas aos punhos com cadargcos e com golas abundantes. J& em

nossa representacdo a camisa tem mangas curtas, caracteristica encontrada

% pAIXAO CORTES, J. C. O Gaticho — dancas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja,
1979. p. 171.

‘9 FAGUNDES, Antdnio Augusto. Indumentéria Gaticha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor,
1996. p. 12

“L1dem.

2 CIRNE, Paulo Roberto de Fraga (org.). Coletanea de legislacao tradicionalista. 4. ed. Porto Alegre:
Movimento Tradicionalista Gaucho, 2005. p. 381.

* PAIXAO CORTES, Op. cit., p. 165.
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somente na definicdo da indumentaria para atividades artisticas e sociais, atividades
campeiras e esportivas da regulamentacéo atual. A camisa, segundo o regulamento
atual, deve ser: “estilo social, com mangas longas ou curtas, com colarinho e botdes
na parte frontal, em cores soébrias, de acordo com as determinacdes regionais.
Sendo vedado o uso de camiseta e camisa gola pélo™.** Curiosamente, ao final da
descricdo dos trajes gauchos de 1865 a 1976, Fagundes faz uma referéncia nada
gentil a camisa de manga curta: “A blusa campeira praticamente é ignorada pelos
tradicionalistas, que vao a bailes e festas em mangas de camisa [...] Casaco?
Raramente. Felizmente o colete ainda ndo se perdeu nessa barafunda”.*> Assim,
podemos concluir que a camisa de manga curta, como a da obra, aparece no
periodo que vai de 1865 a 1976, ainda que Fagundes ndo a descreva, por
considera-la uma deturpacéo. O formato da sua gola e o da abertura parecem muito

com o das pecas indicadas por Paixao Cortes.

3. Colete: Paixdo Coértes associa a peca*® a um passado distante. A época em que
escreveu o livro, era mais utilizado por grupos de proje¢fes folcléricas, conjuntos
tradicionais de danca e depois de provas em concursos e festas publicas.
Entretanto, depois desses eventos “tiram logo o colete para voltarem ao seu
habitual, ao seu dia-a-dia com as lides do gado”.*’ Na descricdo de indumentaria de
Fagundes, ele é oriundo do traje colonial que, quando aberto e sem botdes era
chamado de jaleco e, quando fechado na frente com botées ou moedas grandes era
chamado de jaqueta. Aparece nos trés momentos histéricos definidos em
Indumentaria Gaucha. O autor apresenta a peca na lista de erros que o0s
tradicionalistas cometem quando pretendem reeditar a indumentéaria. Para o autor, o
esquecimento dessa peca e a ndo utilizacdo do chapéu de abas curtas e copa alta é

uma falha gravissima:

* CIRNE, Paulo Roberto de Fraga (org.). Coletanea de legislacao tradicionalista. 4. ed. Porto Alegre:
Movimento Tradicionalista Gaucho, 2005. p. 381.

** FAGUNDES, Antonio Augusto. Indumentéria Gaucha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor,
1996. p. 30.

46«0 colete, que foi muito usado pela nossa gauchada, apresentava as seguintes caracteristicas: sem
manga e com cava; na parte frontal, além de bot6es simples, dispostos em linha ou cruzados (menos
frequentes) possuia, em cada lado, abertura para pequenos bolsos (para relégio etc.) Tinha
inicialmente, um comprimento suficiente para tapar a guaiaca, mas foi encurtado, posteriormente, até
atingir uma altura que permitisse ver a fivela da mesma; terminava, na frente, em formato pontiagudo,
sendo esta parte confeccionada com tecido mais encorpado do que as costas, que comumente eram
de algodao ou seda, e ajustadas com originais pequenas fivelas.” PAIXAO CORTES, J. C. O Galicho
— dancas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja, 1979. p. 169.

“"Ibdem, p 168.
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Os tradicionalistas quando pretendem reeditar esta indumentaria,
costumam cometer varios erros [...] costumam colocar a cintura umas
estranhas faixas coloridas, com uma ponta pendente, que nada tem
a ver com a tradicdo gaucha. Ou ainda descuram de usar o jaleco e a
jaqueta, ou o chapéu da época desse traje, com copa alta e abas
curtas.®®

No regulamento atual, o colete aparece como uma peca da pilcha para
atividades artisticas e sociais, mas ndo esta incluido na pilcha campeira nem na

pilcha para pratica de esportes.

4. Lengo: Na maior parte das obras de Nelson Jungbluth os lengos sdo vermelhos
ou de tons alaranjados e com n6 de 35. O lenco vermelho é indicado por Paixdo
Cortes como folclorico, ao contrario do branco que seria erroneamente interpretado
como antigo. A peca € longamente descrita pelo autor, mas logo no inicio do livro,
encontramos duas imagens que apresentam muitas semelhancas, ndo s6 com 0s

lencos de Jungbluth, mas também com as boleadeiras e a guaiaca.

llustragdo 22 — Lengo com né gadcho. (Fonte: llustracdo 23 — Lenco com n6 de 35. (Fonte:
PAIXAO CORTES, J. C. O Galcho — dangas — trajes —  PAIXAO CORTES, J. C. O Galcho — dancas - trajes
artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja, 1979. p. 5. Isartesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja, 1979. p.

Segundo as ilustracdes do livro de Fagundes o lenco aparece desde 1750, no

traje do patrdo de vacarias. Ao longo da histéria ele teve muitas formas de nd. Ao

“8 EAGUNDES, Antdnio Augusto. Indumentaria Gaucha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor,
1996. p. 14.
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descrever os trajes utilizados de 1820 a 1865 ele indica que as cores tradicionais do
lenco seriam branco e vermelho. Entretanto, o artista raramente utiliza lencos
brancos; colorindo-os sempre com vermelho ele soluciona a duvida sobre o branco
ser ou ndo a cor tradicional para o lenco. A peca que aparece nos quadros de
Jungbluth assemelha-se muito ao lenco do gaucho atual de Fagundes, aquele que
utiliza bombachas e esta no periodo de 1865 a 1976. Paixdo Cortes reforca que a
partir de 1893, a posi¢cdo politica era afirmada pela cor do lengo, a peca “era o
distintivo publico pelo qual o galcho ndo escondia suas idéias politicas. Com ele ao
pescoco, de longe se identificava seu posicionamento as claras”.* A utilizacdo do
lenco € algo indispenséavel a vestimenta do gaucho, estando presente nos trajes dos

momentos de trabalho, festa e recreacéo.

5. Chiripé: E a calca larga que fica sobre a ceroula e que na representacéo tem, nas
pontas do tecido, faixas de cor diferente. Paixdo Cortes cita um relato de
Saint"Hilaire que comenta a utilizacdo de chiripa entre os negros. Também aponta, a
partir da obra O Campeiro Rio-Grandense, de Jodo Mendes da Silva (1884), que a
peca era utilizada apenas por pebes de estancia, gente de classe social baixa.
Define a existéncia de dois tipos, o chiripa primitivo™® e o farroupilha,®* mas a
descricdo que da de ambos auxiliaria pouco na identificacdo visual da peca, e
consequentemente na criacdo no desenho. O ChiripA também ndo aparece
representado nas imagens do livro de Paixdo Cortes. Para Fagundes, ele é
originario da indumentaria indigena, sendo “uma espécie de saia, constituida por um
retangulo de pano enrolado da cintura até os joelhos”.>> A peca que vemos no
guadro de Jungbluth se parece muito com o terceiro tipo de traje da obra de

Fagundes, o Chiripa Farroupilha, presente de 1820 a 1865. Outro pesquisador, que

9 PAIXAO CORTES, J. C. O Gaucho — dancas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja,
1979. p. 181.

% “semelhante a um saiote, portanto curto. Feito de fazenda, era usado por cima da calca ou da
ceroula comprida. Ndo ultrapassava a altura do joelho, onde podia terminar ou ndo com pequenas
franjas do proprio tecido. E passado ao redor da cintura, sendo que se trespassa lateralmente no lado
correspondente a parte externa da perna esquerda, trespasse esse que se faz da direita para a
esquerda. N&o é aberto na frente como pensam.” PAIXAO CORTES, J. C. O Galcho — dangas —
trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja, 1979. p. 137.

* “vestimenta usada pelos pedes de estancia ou camponeses, que conta de uma peca quadrilonga
de fazenda (metro e meio) a qual, passando por entre as pernas e apertada a cintura em suas
extremidades por uma cinta de couro ou por uns tirados. Para fazer o chiripa pode-se empregar e
usa-se geralmente, um poncho de pala”. Definicdo de Romagueira Corréa (1892) citada por Paixao
Cértes. Ibdem, p. 139.

°2 FAGUNDES, Antonio Augusto. Indumentaria Gatcha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor,
1996. p. 13.
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utiliza também como referéncia os dados de Fagundes aponta que este artigo foi
usado no Rio Grande do Sul e parte da Argentina e que “foi usado em nosso Estado
até o ano de 1865, quando surgiu a bombacha, de origem turca, trazida pelos
europeus”.®® Inicialmente a bombacha era utilizada pelos pobres, pratica que,
segundo Fagundes modifica-se gradualmente e, na Revolucdo de 1893 “ja néo
aparece quase ninguém de chiripd e sim de bombachas, como se pode ver das
inimeras fotografias que ficaram daqueles episoddios sangrentos de nossa
Histéria”.>* No regulamento atual o chiripA ndo aparece em nenhuma das trés
pilchas gauchas, o que indica que a
peca possa ter realmente caido em
desuso a partir da introdugcdo da

bombacha.

6. Guaiaca: Apesar de aparecer um
pedaco bem pequeno dessa peca na
obra, ela se parece muito com a
definida pelo MTG e também com a
apresentada por Paixdo Cortes: “peca
inteirica, uma espécie de cinto longo
que [...] servia para prender o chiripa,
ceroula, bombacha e calca”.>® No
regulamento do Movimento a guaiaca
deve ter “de uma a trés guaiacas,
internas ou n&o, com uma ou duas

fivelas frontais, ou de couro cru, com ou

sem guaiacas, mas sempre com uma

llustrag&o 24 — Reconstituicdo de roupa do inicio do  ou duas fivelas frontais, ambos deverédo
século XIX. (Fonte: PAIXAO CORTES, J.C. O Galcho

— dangas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora  ter no minimo 7 cm. de Iargura”.56 Essa
Garatuja, 1961. p. 17.

*% | AMBERTI, Salvador Ferrando. ABC do tradicionalismo gaucho. Porto Alegre: Martins Livreiro Ed.,
1989. p. 97.

* FAGUNDES, Antdnio Augusto. Indumentaria Gatcha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor,
1996. p. 22.

> pPAIXAO CORTES, J. C. O Galicho — dancas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja,
1979. p. 197.

°® CIRNE, Paulo Roberto de Fraga (org.). Coletanea de legislacéo tradicionalista. 4. ed. Porto Alegre:
Movimento Tradicionalista Gaucho, 2005. p. 376.

°® FAGUNDES, Op. cit., p. 14
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forma de guaiaca €, no regulamento, igual para os trés tipos de pilcha. A descricédo
de Fagundes trata mais das utilidades da Guaiaca, apresentando-a nas vestimentas
desde 1750, e menos de sua forma e tamanho. Na descricdo de Paixdo Coértes é
ressaltada a simplicidade do objeto e fortemente criticada a colocacéo de quantidade

abundante de moedas e enfeites.

7. Ceroulas: Esta € uma das pecas que nos faz ter ainda mais certeza de que o livro
de Paixdo Cortes era a principal referéncia de Jungbluth. As ceroulas da foto contida
no livro e as que ele incluiu nesta obra e em outras sdo muito semelhantes. As
ceroulas de Jungbluth também lembram as que vimos em Debret, principalmente na
parte das franjas. Fagundes indica que a peca é também parte da heranca do traje
colonial e a define da seguinte forma: “Ceroulas — compridas, como o costume da
época. Quando a extremidade inferior de tais ceroulas se destinava a aparecer, por
sobre a bota, recebia enfeites de crivos, rendas e franjas”.”’ Por ser acessorio ligado

ao Chiripa, ela ndo aparece no legislacédo atual de vestimenta.

8. Botas: Tivemos um pouco de dificuldade em precisar qual a bota que Nelson
buscava representar em seus desenhos. Porém, em uma das suas falas, que
citamos anteriormente (p.41), ele mesmo indica que utilizava a bota garrdo de potro
em suas criacdes. Em um dos painéis que descreveremos no Ultimo capitulo, o
Painel do CIEE, a bota de garrdo esta um pouco mais explicita, pois em alguns dos
homens podemos identificar a ponta dos dedos do pé aparecendo para fora da bota.
Mais uma vez, pesquisando nas descricdes de indumentaria de Paixdo Cortes,
identificamos este tipo de cal¢cado. O pesquisador descreve como € a bota garrédo de

potro ou bota de garréo:

No Rio Grande do Sul, um dos primeiros registros do seu uso dotam
dos primérdios do século XIX, através da descricao de Nicolay Dreys,
referindo-se ao gaucho: “suas botas dédo de ordinario fabricado da
pele crua tirada inteira da perna de um cavalo ou boi, secada depois
sobre Légna forma grosseira e amarrada fortemente na extremidade

do pé”.

> FAGUNDES, Antdnio Augusto. Indumentaria Gatcha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor,
1996. p. 11.

8 pPAIXAO CORTES, J. C. O Galicho — dancas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja,
1979. p. 223.
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Para representar essa peca, sem que fossem necessarios os desenhos dos
dedos do pé, Jungbluth sempre pintava os pés de preto, salientando apenas as
esporas e sua presilha sobre a bota. A seguir reproduzimos uma representacao
dessa bota disponivel no livio Rio Grande do Sul, de Erico Verissimo, e também
uma reproducdo contida na Indumentaria Gaucha de Fagundes. A peca € hoje
obsoleta e também néo é referida na indumentaria atual. Seu conhecimento se da
apenas entre agueles que se interessam pelo estudo da indumentaria tradicional
antiga. Ao se olhar pela primeira vez uma obra de Jungbluth, a percepcdo de que
realmente se trate de uma bota de garrdo € bem dificil, jaA que os dedos néo
aparecem. Mas certamente essa era a peca que Jungbluth desejava representar,
pois, ao analisarmos os vitrais do Zaffari, no terceiro capitulo, veremos que ele

desenha de forma bem diferente os outros tipos de bota.

llustragdo 25 — Nelson Jungbluth. Bota de garrdo. |llustragdo 26 — Bota Garrdo de Potro — com dedos e

(Fonte: VERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul. S&o calcanhar de fora. (Fonte: FAGUNDES, Antonio

Paulo: Gréficos Brunner Ltda, 1973. p. 44) Augusto. Indumentaria Galcha. Porto Alegre: Martins
Livreiro Editor, 1977. p. 52)

A vestimenta, para nés, pode ser o melhor definidor da época retratada na
obra. De acordo com a caracterizacdo obtida em Fagundes, percebemos que o
chapéu, o colete e a guaiaca sdo pecas caracteristicas do primeiro periodo de
formacdo da sociedade gaucha. O chirip4d e a ceroula sdo ambos do segundo
periodo e tanto a camisa como o lenco seriam pecas da indumentéria atual. No
trabalho de Paixdo Cortes, ndo ha uma periodizagdo como a proposta por
Fagundes, sdo apenas apontados os itens que fazem parte da indumentéaria

tradicional e como eles devem ser. Assim, partindo da suposi¢cdo de que esse era o
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documento conhecido pelo artista, ndo podemos acreditar que ele tenha mesclado
elementos mais antigos aos atuais com um propdsito determinado. Porém, ainda
assim, sabemos que ele tinha interesse em representar o gaucho antigo, muito
provavelmente aquele da primeira faixa temporal proposta por Fagundes, e iSSo nos
leva a necessidade de compreender quem era 0 gaucho nessa época, o que fazia e

como se relacionava com o0 espago em gue vivia.

Sobre a montaria também ndo encontramos muitos registros de modificacdes
que ela possa ter sofrido com o passar dos anos. A auséncia de alguns elementos,
que hoje sabemos essenciais, pode indicar também a possibilidade de um passado
rudimentar, sem todos o0s acessorios que hoje sao utilizados, além da bravura do

cavaleiro, que teria habilidade para andar a cavalo sem todos os itens.

Um aspecto final, digno de nota na obra em estudo, é a paisagem. Um
espaco amplo e despovoado que reflete o abandono da regido naqueles tempos. A
obra nos sugere que seja anterior a urbanizacao que ocorreu em varias cidades do
RS. Mas espacos de grande propriedade de terra e criacdes de gado ainda podem
ser encontrados na atualidade, o que nos impossibilita de afirmar a qual periodo se
refere a obra, analisando somente a paisagem. Sendo assim, € necessario partirmos
para a interpretacdo iconolégica. Com ela poderemos aprofundar o conhecimento
sobre aquele que esta representado na tela, destacando as caracteristicas fisicas e
atitudes que foram enfatizadas pelo pincel do artista.

2.2.1.2 Interpretacao iconologica

Apébs a apreensdo dos significados primarios ou naturais, seguida da ligacao
dos motivos artisticos aos assuntos e conceitos pretendemos chegar ao terceiro
momento do método de Panofsky que € definido como determinacéo do significado
intrinseco ou contetdo. Para ele, trata-se da “determinacdo daqueles principios
subjacentes que revelam a atitude basica de uma nacdo, de um periodo, classe
social, crenca religiosa ou filoséfica — qualificados por uma personalidade e

condensados numa obra”.*®

*® PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007. p. 52
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O céu se mostra quase encoberto pela cor mais escura que se tornara
predominante no momento em que a chuva comecar. A iluminacdo no lombo dos
cavalos e respectivamente nas suas crinas também sugere essa relacdo com o sol
que esta pouco a pouco sendo escondido pelas nuvens de chuva. A composicao é
provavelmente baseada em uma cena do oeste e sudoeste do estado, a regido da
Campanha. Essa regido apresenta elevacfes suaves e alongadas e € composta por
grandes propriedades de terra esparsamente povoadas nas quais a pecuaria é a
atividade econbmica predominante. As atividades agricolas, preponderantes nessa
area, tornaram-se cada vez mais mecanizadas, o que refor¢ca ainda mais a baixa
densidade demografica do local. As pequenas elevacfes que encontramos na cena
sdo chamadas de coxilhas,?® termo comumente utilizado para descrever o relevo

dessa regiéo.

Acreditamos que a intencdo do artista era a de apresentar curiosidades
histéricas dos habitos tradicionais, acompanhadas de caracteristicas, tanto fisicas
quanto psicolégicas, do gaucho temporalmente mais proximo da época de formacao
do estado. Assim apresentaremos algumas caracteristicas gerais do galucho mais
primitivo e também o significado dos elementos que remetem ao gaucho do século
XIX.

Ao procurar informagcdes sobre o espago e os habitantes do campo, a partir
de 1750, concentramos nossas buscas nos dois tipos que nos pareciam mais
frequentes na iconografia: o pe&o e o estancieiro. O primeiro, por ser um trabalhador
sem posses, se apresentaria em maior quantidade na sociedade, enquanto que
proprietarios de terras existiiam em numero menor. Nos trabalhos de Jungbluth nem
sempre esta claro qual dos dois personagens ele pretende representar. Se, por um
lado, ndo temos figuras mal vestidas e com caracteristicas de pobreza, também néo
podemos dizer que o gaucho da obra ndo estd ligado ao trabalho no campo.
Considerando a cor de pele do gaucho da obra, podemos inferir que ele tem uma
presencga constante no campo e que recebe o sol diariamente, pois fica exposto a
ele ao realizar suas atividades. Assim, € possivel que seja esse o fim de um dia de

trabalho.

% Segundo Igor Moreira, “Vistas de longe essas elevacdes se assemelham & curva que existe perto
da ponta de um facdo. Antigamente essa parte do facdo era chamada de coxilha, e por isso as
elevacdes suaves e compridas do estado receberam o nome de coxilhas”. In: MOREIRA, Igor. O
Espaco Rio-Grandense. Porto Alegre: Editora Atica, 2004. p. 15.
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Love, em texto de 1975, afasta a visdo romantica que frequentemente é
associada ao homem do campo, mostrando que a vida no campo era ardua e com
poucas perspectivas. As atividades do homem dessa época ndo eram localizadas
somente na estancia, havia muitos homens que percorriam longas distancias a
cavalo, sem permanecer muito tempo no mesmo lugar. O autor reafirma a
proximidade do gaucho brasileiro com o gaucho platino, relativizando as conclusdes
de pesquisadores que tentam afastar as duas identidades, como é o0 caso de
Moysés Vellinho®: “As fronteiras indefinidas fizeram dos castelhanos os inimigos
tradicionais do gaucho; ele estava acostumado tanto a praticar assaltos do outro

lado da fronteira quanto a repelir os assaltos daqueles em seu lado”.®

O comportamento nbmade e desordeiro que vemos nesses relatos historicos
é ignorado ou escondido na maior parte dos relatos historicos dos atuais
tradicionalistas. Jungbluth também néo trata desse tema em suas obras, elas
refletem a bravura, o trabalho e a relagdo com os animais, mas 0 comportamento
desordeiro ndo € referido em suas obras. JA 0 estancieiro seria 0 oposto desse
trabalhador sem apego ao espaco. Nele encontrariamos uma forte ligacdo com a
terra, o impeto construtor e a valorizacdo da familia. Essas qualidades, que segundo
os relatos histéricos estariam bem afastadas dos trabalhadores, foram ao longo dos
anos reproduzidas como a “indole” de todos os gauchos e, talvez por isso, vejamos
a unido de todas essas faces positivas, em uma Unica imagem, nas obras de Nelson
Jungbluth. Essa despolitizacdo nas obras de Jungbluth possibilitou a identificacdo de

algumas pessoas com aquela histéria e caracteristicas ali representadas.

Fagundes, mesmo tendo como foco a indumentaria, faz uma detalhada
descricdo do trabalhador do campo, abordando também as caracteristicas

pejorativas dessa figura:

O pedo das vacarias, saido de tudo aquilo que sobrava, em termos
humanos, da incipiente organizacdo urbana da época — desertores
do exército e da marinha, foragidos da justica, renegados das

®1 VELLINHO, Moysés. O gaticho rio-grandense e o gatcho platino. In: FERREIRA, Jodo Francisco
gOrg.) Fundamentos da cultura rio-grandense. Segunda série. Porto Alegre: UFRGS, 1957. p.47-66.

> LOVE, Joseph. O Regionalismo Galicho e as Origens da Revolugdo de 1930. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1975. p.13.
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tolderias,®® transfugas missioneiros, brancos, negros e mesticos de
toda a laia — ndo devotavam maiores cuidados as roupas.®*

Em posicdo muito mais honrosa aparece aquele que domina os campos. E
parece ser dele toda a heranca de coragem e orgulho que vemos nos relatos das
tradicbes e que nado aparecem na caracterizacdo do trabalhador. O estancieiro
apresentado por Fagundes é aquele que tem bravura suficiente para se estabelecer

em um espaco extremamente inospito:

O homem que empreitava as grandes arreadas de gado e as
comandava pessoalmente, verdadeiro senhor de barago e cutelo de
suas gentes e primeiro caudilho rio-grandense, tinha mais dinheiro e
se vestia melhor que os demais. Foi ele também o primeiro
estancieiro, fixando seus gados em rincBes naturais e marcando e
assinalando a sua fazenda.®

Em O Gaucho. Aspectos de sua formacao no Rio Grande e no Rio da Prata,
de 1986, Carlos Reverbel indica que, em seus primeiros anos, 0 RS era
praticamente uma “terra de ninguém”. A amplitude do espaco facilitava a caca do
gado onde quer que fosse encontrado; sO posteriormente organizaram-se as
estancias e o gado passou a ser mantido em espacos préprios. Ao definir o tipo
gaucho Reverbel, ressalta as semelhancas com o vizinho platino e como a palavra
carregou uma conotacao negativa por muito tempo, sendo associada a vagabundos

e ladrées do campo.®®

O pesquisador mostra como a conotagcdo negativa do tipo social foi
esquecida, apos algum tempo, quando “deixando de significar gaudério, um
marginal, passou a identificar o campeiro destro e desenvolto nas lidas do pastoreio,

e pronto a transformar-se em soldado”.®’

% Tolderias: As aldeias dos indios pampas, com chocas de couro cru e ramas. Cf. FAGUNDES,

énténio Augusto. Indumentaria Gaulcha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor, 1996. p 15.
Ibdem, p.15.

® FAGUNDES, Antdnio Augusto. Indumentaria Gatcha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor,

1996. p. 14.

® REVERBEL, Carlos. O Gatcho. Aspectos de sua formac&o no Rio Grande e no Rio da Prata. Porto

Alegre: LP&M,1986. p. 65-74.

®" Ibdem, p. 88.
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Na obra que analisamos, pode-se especular se o gadcho representado € o
proprietario das terras ou o pedo. Sua postura ndo indica que esteja em condicdes
de trabalho rural, mas sim de observacdo da paisagem. Seu olhar, enfatizado pela
mMAao que se curva na regiao da testa, da a sensacdo de dominio do espaco e das
condicbes da vida rural, sem contar a capacidade de dominio sobre o animal. Mas
também mostra o quanto ele estaria suscetivel as intempéries. Ndo vemos nenhum
tipo de abrigo ou casa para onde o homem poderia ir quando a chuva comecgasse.
Essa extrema exposicdo a natureza € uma das coisas que torna ardua a vida do
homem do campo, mas sua permanéncia nesse espa¢co mostra sua valentia e
capacidade de suportar as condicdes precarias de subsisténcia. O instinto
explorador atribuido ao homem do campo também esta presente na imagem,
qualidade que com o passar dos anos foi atribuida a todos aqueles que

compartilhavam a vivéncia rural.

Ainda nos resta mais uma questéo, relacionada ao significado simbdlico do
chiripa e do lenco vermelho. Segundo Fagundes, o chiripa foi a peca mais utilizada
pelos combatentes da Revolucédo Farroupilha ocorrida de 1835 a 1845. Ainda que,
farrapos ou farroupilhas, apelidos recebidos por esses combatentes, tenham sido
dados pejorativamente, eles sédo lembrados com orgulho pelos tradicionalistas.
Paixdo Cortes também indica que a peca era componente da indumentéria de
trabalhadores de condigbes inferiores. Além desses significados simbdlicos, a
presenca do chiripd também € uma forma de insercdo de elementos nao habituais,
oriundos de um passado mais distante, em um conjunto de praticas que é do
conhecimento daquele que observa o quadro. Ele pode ser associado também ao

trabalho, enquanto caracteristica positiva do homem rio-grandense.

O lenco vermelho, peca ligada aos grupos que em 1893 e 1923 enfrentaram o
governo rio-grandense, enquadra-se na definicAo dada por Eco, de signo de
equivaléncia arbitraria.®® A peca se coloca da mesma forma que o Chiripa, como um
distintivo de participacdo ou, ao menos, apreciacdo da causa defendida nas

revolucdes. Nesse contexto, o vermelho, identificacdo com o grupo Maragato,

8 «“O Signo é um gesto emitido com a intencdo de comunicar, ou seja, para transferir uma
representacao prépria ou um estado interno para um outro ser. Naturalmente, presume-se que, para
que a transferéncia tenha éxito, uma determinada regra (um co6digo) habilite tanto o emissor quanto o
receptor para entender a manifestacdo do mesmo modo. Neste sentido, sdo reconhecidos como
signos as bandeiras e os sinais de transito, as insignias, os marcos, as etiquetas, os emblemas, as
cores heréldicas, as letras do alfabeto.” ECO. Umberto. Semiética e Filosofia da Linguagem. Sao
Paulo: Editora Atica, 1991. p.18.
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significava pactuar com o desejo de maior autonomia para o Estado, ainda que
dentro da unidade nacional. A cor vermelha também remete ao sangue, a ira, a luta
caracteristicas do comportamento revolucionario que, de alguma forma, é associada
ao homem sul-rio-grandense. O lenco vermelho certamente ndo € um elemento novo
Ou curioso, mas € um acessorio com significado relevante, mobilizador de emocdes

e muito caracteristico da regiao.

Apds essa aproximacdo com O contexto social, praticas e vestimenta do
homem sul rio-grandense, representado por Jungbluth, pretendemos discutir o
resultado da apresentacdo desses motivos no contexto e no espaco em que
estiveram ou estdo presentes, mostrando, a partir de outras obras, quais os
elementos da cultura regional selecionados para exposicdo publica e quais 0s
sentimentos mobilizados por essas obras. A antropologia interpretativa e a
continuidade do método descritivo, que ja estamos utilizando com as imagens,
servirdo para indicar quais elementos da cultura, das histérias e dos mitos

tradicionais gauchos foram reelaborados pelo artista.
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3 ARTE TRADICIONALISTA: UM SIGNO INTERPRETAVEL NA CULTURA DO
RIO GRANDE DO SUL

Frequentemente as melhores pinturas exprimem sua cultura ndo sé
diretamente mas também de modo complementar, pois € enquanto
complemento da cultura que melhor se prestam a satisfazer as
necessidades do publico, que ndo necessita daquilo que ja tem."

Desde o momento em que escolhemos como objeto a obra de Nelson
Jungbluth, sabiamos que a antropologia seria uma area de estudo que nos auxiliaria
na compreensdo dos trabalhos, ja que muitos dos pesquisadores do campo
procuravam relacionar a cultura e seus objetos as formacdes sociais e a expressao

dos sentimentos, valores e crencas dos povos que os produziam.

No inicio da pesquisa, ao discutir possibilidades para a compreensédo de
nosso objeto, propusemos algumas hipdteses que aproximavam a arte da
manutencao de valores e tradi¢cées, como instrumentos de educacéo e introducéo de
praticas ndo espontaneas no cotidiano urbano. Também discutimos até que ponto a
arte seria responsavel pela difusdo de valores como bravura, determinacdo e
virilidade. E ainda consideramos se poderiamos associar a ela a tentativa de
reorganizar 0s comportamentos no interior de uma sociedade onde cada vez menos
os papeis eram definidos. Contudo, essa linha de raciocinio nos trazia mais
problemas do que solucdes. Se as obras de arte tradicionalista carregavam todo
esse sentido autoritario e antiquado, por que sua utilizacdo em meios publicitarios?
Por que as pecas, no caso dos vitrais do supermercado Zaffari, se mantém em
exposicao ha mais de 20 anos sem reacdes populares contrarias? Perdiamos assim
a possibilidade de compreender uma interacdo do publico que nédo fosse aquela

passiva e sem guestionamento.

Apés a definicdo dos conteudos das obras obtivemos em Geertz uma forma
de compreensao que relaciona a criacdo artistica a uma sensibilidade especifica,

caracteristica do grupo que a produz:

! BAXANDALL, Michael. O Olhar Renascente. Pintura e Experiéncia Social na Italia da Renascenca.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991. p.56.
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A compreensdo dessa realidade, ou seja, de estudar arte é explorar
uma sensibilidade; de que esta sensibilidade é essencialmente uma
formacéo coletiva; e de que as bases de tal formacéo sdo tdo amplas
e tdo profundas como a prépria vida social, nos afasta daquela visdo
gue considera a forca estética como expressao grandiloquente dos
prazeres do artesanato. Afasta-nos também da visdo a que
chamamos funcionalista, que, na maioria das vezes, se opfs a
anterior, e para a qual obras de arte sdo mecanismos elaborados
para definir as relagdes sociais, manter as regras sociais e fortalecer
os valores sociais.?

Dessa forma, era necessario interpretar os objetos de arte amparados por
uma teoria antropoldgica que estivesse interessada em analisar o fendmeno a partir
dele mesmo, em uma perspectiva hermenéutica, ou seja, lendo nas préticas e nos
fendbmenos do mundo os seus significados. A partir dessa leitura, € possivel indicar a

importancia que alguns elementos, presentes na arte, tém na vida social.

A relacdo da pintura com a cultura € complementar e ndo apenas ilustrativa.
Como ja indicamos, os objetos culturais trabalham na constituicdo do imaginario,
ndo sdo meros reflexos, mas coisas vivas que atuam no contexto social. A arte
transporta 0 passado para o presente e permite a quem o observa ndo s6 uma

relacao informativa, mas também critica.

Norteados por essa linha de raciocinio, procuramos, neste capitulo,
apresentar as obras que estdo expostas no Supermercado Zaffari Higiendpolis, em
Porto Alegre, desde 1983. Tais obras ja haviam sido apresentadas em uma
publicacdo impressa da SAMRIG, dos anos de 1981 e 1982, o catdlogo Gaucho
Escrito. Destacaremos alguns pontos que consideramos importantes em cada um
dos desenhos que foi aplicado aos vitrais, descrevendo a que praticas, mitos,
histéria ou valores cada imagem se refere. A partir dessas obras veremos que
aspectos foram eleitos pelo artista como significativos na cultura gaicha. Também
nos interessa destacar a diversidade de assuntos que se relacionam a essas
imagens. A variedade que se apresenta nos desenhos que temos na referida loja
torna uma simples saida para compras um encontro com muitos anos de cultura e
historia regional. Também apresentaremos uma amostragem dos calendarios em

tecido produzidos pela mesma rede de supermercados. Na ultima parte do capitulo,

> GEERTZ, Clifford. O saber local: novos ensaios em antropologia interpretativa. Petrépolis: Vozes,
2007. p. 150.
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apresentamos mais duas importantes obras que permanecem em exposiCado Nno

Estado, dois grandes murais, um na capital, Porto Alegre, e o outro na cidade de ljui.

3.1 Antropologia interpretativa: a cultura enquanto conceito semiotico

A semidtica e, posteriormente, a iconografia, nos mostraram os detalhes de
um objeto que necessitava ser analisado por uma antropologia interpretativa que
levasse em conta os significados relacionados aos contextos em que eram
produzidos e exibidos. Para tanto, julgamos mais adequado utilizar as instrugoes
para analise de Geertz, ou seja, “escolher entre as estruturas de significacéo [...] e

determinar sua base social e sua importancia”.’

Geertz trabalha com um conceito de cultura essencialmente semidtico. Para
ele, a cultura é uma teia de significados tecidos pelo préprio homem; para entender
o significado de um determinado fenbmeno, o que devemos questionar ndo é seu
status ontolégico: “devemos indagar [...] qual sua importancia: o que esta sendo
transmitido com a sua ocorréncia e através da sua agéncia’.* O autor também
considera a cultura, assim como tratamos o signo, um elemento com significado
publico, relacionado a comunidade que o utiliza e completamente inoperante para
agueles que nao compartilham dos conhecimentos relacionados aquele fato, habito,
costume ou tradicdo. A partir dessas primeiras definicbes, o autor mostra quais as

possibilidades de utilizagdo do que € percebido como cultura:

Como sistemas entrelacados de signos interpretaveis [...], a cultura
nao é um poder, algo ao qual podem ser atribuidos casualmente os
acontecimentos sociais, 0s comportamentos, as instituicbes ou o0s
processos; ela € um contexto, algo dentro do qual eles podem ser
descritos de forma inteligivel — isto é, descritos com densidade.®

A partir dessas colocagOes explicitamos qual o nosso objetivo com a
utilizacéo de Geertz nessa analise. Sendo a arte um fendmeno que ocorre dentro da
cultura, a partir dela podemos compreender o objeto que analisamos e relaciona-lo a

um grupo de pessoas que existe em um determinado periodo. A iconografia nos

® GEERTZ, Clifford. A interpretacdo das culturas. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1978, p.19.
* Ibdem, p.20.
® Ibdem, p.24.
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possibilitou ver o que esta representado na obra, mas a antropologia podera nos
auxiliar a realizar o que Geertz aponta como “descricdo densa”, pois, para ele, essa
€ a atividade da qual se ocupa a etnografia, que “leva a visdo da pesquisa
antropoldgica como uma atividade mais observadora e menos interpretativa do que

ela realmente é”.°

Ao tratar o resultado final de um trabalho antropolégico como descricédo
densa, Geertz reforca a necessidade de registro detalhado dos fendmenos
analisados. Esse registro, se realizado corretamente, é suficiente para tornar
palpavel um objeto de estudo e possibilitar analises e comparacfes posteriores. A
grande vantagem dessa forma de abordagem é a de torna familiar aquilo que é
desconhecido, indicando a relacdo das préticas entre si, possibilitando que sejam

percebidas como um conjunto coerente dentro de determinada cultura:

A exigéncia de atencdo de um relatério etnografico nao repousa tanto
na capacidade do autor em captar os fatos primitivos em lugares
distantes e leva-los para casa como uma mascara ou um entalho,
mas no grau em que ele é capaz de esclarecer o que ocorre em tais
lugares para reduzir a perplexidade — que tipos de homens séo
esses? — a que naturalmente dao origem os atos nao familiares que
surgem de ambientes desconhecidos.’

Assim, tratamos nosso objeto e, consequentemente, as atividades de registro,
descricdo e contextualizacdo do mesmo, procedimentos importantes para o
esclarecimento da cultura de um determinado grupo humano, entendendo que um
“etnografo ‘inscreve’ o discurso social: ele o anota. Ao fazé-lo, ele transforma de
acontecimento passado, que existe apenas em seu proprio momento de ocorréncia,

em um relato, que existe em sua inscricdo e que pode ser consultado novamente”.®

A definicdo do que é arte pode criar polémicas e nem sempre chegar a uma
resposta definitiva. Nosso objeto de pesquisa € um bom exemplo de fenbmeno que
proporcionou e ainda proporciona discussfes a esse respeito. Se para alguns ele é
decorativo, para outros ele € somente um desenho publicitario que trabalha
elementos da cultura a partir de representacdes “estilizadas”, para utilizar um termo

presente na fala de Jungbluth. De qualquer forma, os trabalhos aqui apresentados

® GEERTZ, Clifford. A interpretacdo das culturas. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1978, p.19
" Ibdem, p. 26.
® Ibdem, p. 29.
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colocam-se nos limites dessas definicbes e, mesmo que ndo tenham sido
efetivamente caracterizados como arte pelas instancias responsaveis pela formacao
e representacdo de artistas, ou seja, pelo campo artistico, foram reconhecidos pelo
publico e pelo mercado, ganhando espaco no mundo das artes a partir de tal
reconhecimento. A definicdo de arte esta ligada ao local, temos que olha-la da
mesma forma que as pessoas que com ela convivem, com seus olhos e seus
valores, s6 assim poderemos captar seu modo de compreensao. Ao discutir a arte

no interior das sociedades Geertz explica:

[...] em qualquer sociedade, a definicdo de arte nunca € totalmente
intra-estética; na verdade, na maioria das sociedades ela s6 é
marginalmente estética. O maior problema que surge com a mera
presenca do fenbmeno do poder estético, seja qual for a forma em
gue se apresente ou a habilidade que o produziu, € como anexa-lo
as outras formas de atividade social, como incorpora-lo na textura de
um padrao de vida especifico. E esta incorporacao, este processo de
atribuir aos objetos de arte um significado cultural, € sempre um
processo local; o que é arte na China ou no Isla em seus periodos
classicos, ou 0 que é arte no sudeste Pueblo ou nas montanhas da
Nova Guiné, ndo € certamente a mesma coisa, mesmo que as
gualidade intrinsecas que transformaram a forca emocional em
coisas concretas (e ndo tenho a menor intencdo de negar a
existéncia destas qualidades) possa ser universal.’

Geertz nega exatamente o argumento que poderia ser utilizado para retirar
um objeto qualquer da categoria de arte. Muitas vezes, algo € caracterizado como
artesanato por ndo deter as caracteristicas estéticas determinadas no campo das
artes, entretanto, para o autor isso ndo é suficiente. Ele enfatiza o poder da
comunidade, daqueles que convivem e se relacionam dentro de um sistema cultural,
para determinar o que é ou nao arte. Essa escolha seria também uma forma de
expressdao da comunidade, a sua forma de se relacionar com a cultura.
Relacionando, assim, os sinais com a comunidade, Geertz caracteriza-os como uma
forma de pensamento e ndo somente como mensagens emitidas, 0 que seria a

proposicao inicial da semibtica.

Deste modo pretendemos demonstrar que aqueles que recebem, analisam e

se relacionam com um objeto artistico podem classifica-lo e dar a ele uma definicao.

® GEERTZ, Clifford. O saber local: novos ensaios em antropologia interpretativa. Petrépolis: Vozes,
2007. p. 146.
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Arte ndo é aquilo que vem com este rétulo, mas aquilo que se comporta como tal,
gue é entendido dessa forma. Assim como fizemos no capitulo anterior, aplicando a
iconografia a analise da tela de Junbluth, pretendemos com a antropologia
interpretativa indicar os elementos contidos nas telas e ilustragbes do artista,
relacionando-os com a historia do Rio Grande do Sul, suas lendas e costumes e
assim apresentar esses trabalhos no interior dessa grande teia de significacdes que

é a cultura.

Trazemos Geertz a fim de complementar o trabalho que j& iniciamos com os
estudos de imaginario e com a iconografia. Entretanto, permanecemos atentos a
alguns problemas na antropologia de Geertz, apontados por Alves em Arte Enquanto

sistema Cultural, de 2000:

Se ha um ponto bastante ultrapassado na antropologia de Geertz, ja
criticada em muitos autores, sobretudo os pdés modernos, é a
extensdo desse coédigo, a permanéncia de uma concepcao de
sociedade como um todo coerente e organizado [...] A arte ndo
necessariamente reflete nada, pode estabelecer uma relacéo tensa
com outros c6digos ou mesmo se opor a eles.™®

Alves mostra que interpretar uma pintura, no nosso caso, como reflexo dos
conceitos subjacentes a vida social € um erro, j4 que a arte e as outras formas de
expressdo podem ser independentes ou opostas a essas caracteristicas da vida
social. Por isso procuramos ndo ver nas obras que analisamos o reflexo de uma
concepcao geral ou majoritaria, mas sim uma forma de expressdo que existe entre
outras e que se relaciona tanto com quem a partilha e tem familiaridade com o que é
representado quanto com aqueles que desconhecem ou desconsideram as praticas

em questao.

3.2 Andlise dos trabalhos para a Cia Zaffari

No ano de 1983, Nelson teve 16 desenhos seus ampliados para os vitrais do
supermercado Zaffari, na Avenida Plinio Brasil Milano, Bairro Higienopolis, em Porto

1 "ALVES, Caleb Faria. A Agéncia de Gell na antropologia da Arte. Horizontes
Antropolégicos/UFRGS. Ano 14, n. 29. p. 315-338. 2008. p. 330.
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Alegre, RS. Para essa rede ele também forneceu imagens que foram aplicadas nos
calendarios em tecido pelas préximas duas décadas. Algumas das imagens de seus

trabalhos foram e sdo utilizadas até hoje para propagandas em jornais da capital.

Os vitrais certamente foram idealizados para a observacdo de quem esta
dentro da loja, mas os desenhos ainda assim sao perceptiveis em tons mais escuros
pelo lado de fora. Os temas ndo sao inéditos, a maior parte deles ja apareceu em
outros materiais ilustrados pelo artista, mas com certeza esse é o espago onde
ganharam melhor visibilidade. Infelizmente a rede de supermercados ndo nos
concedeu autorizacdo para registros fotograficos e também ndo nos cedeu os
arquivos das imagens. Realizamos fotos apenas pelo lado de fora da loja, o que nao
possibilitou registros de qualidade elevada. Apresentaremos aqui aquelas que
ficaram mais nitidas, mas a analise dos temas nao foi prejudicada, ja que possuimos
bons registros de outros materiais onde 0s mesmos apareceram. Sempre que
possivel, indicaremos as diferengas entre o que esta nos vitrais e o que aparece nas
ilustracoes de outros impressos. Alguns registros dos vitrais foram obtidos a partir
de seu catalogo e por isso estdo em melhor qualidade. Nessas obras poderemos
observar bem as modificacdes de cor e algumas correcdes de acessorios que foram

realizadas.

llustragdo 27 — Vista da entrada do supermercado Zaffari Higiendpolis. Foto de Amanda Kizzy dos
Santos. Janeiro de 2010.
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Os vitrais estdo divididos em 4 blocos, com quatro vitrais por bloco. Para fins
de sistematizacdo desse material, dividimos os vitrais de acordo com suas
tematicas. Sendo assim o bloco 1 apresenta o tipo humano em cenas do cotidiano e
trabalho. O bloco 2 apresenta a masculinidade e valentia. O bloco 3 é composto
por mitos, lendas e praticas tradicionais e o bloco 4 apresenta as artes e 0s
imigrantes no Rio Grande do Sul. Os 12 primeiros vitrais foram realizados a partir
dos mesmos temas que ilustram o relatorio da diretoria da SAMRIG, dos anos de
1981 e 1982, catdlogo Gaucho Escrito.

llustracdo 28 — Capa da publicacdo: SAMRIG - S. A. Moinhos Rio Grandenses. Gaucho Escrito. Relatério
da Diretoria — 1981/1982.

A 13° pegca € a Unica que ndo encontramos em outra publicagdo e o0s
desenhos dos ultimos quatro vitrais também aparecem no Relatério da Diretoria
1971-1974 do Banrisul. Percebemos, porém, pequenas modificacBes, algumas
vezes na cor e outras nas formas. A principal diferenca se da em relacdo aos
contrastes, que nos vitrais do Zaffari sdo consideravelmente mais fortes do que
agueles vistos no catdlogo Gaucho Escrito. Algumas cores foram completamente
modificadas.
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Os referidos vitrais ndo foram executados pelo método tradicional. Ao falar
sobre os trabalhos, Jungbluth explica: “fiz apenas os desenhos, que depois foram
reproduzidos em S&o Paulo, sobre placas ou plexiglas ou acrilico. Ndo foram
produzidos, portanto, como vitrais tradicionais, que sao realizados em vidro, com 0s
recortes em chumbo”.** Mas percebemos que os desenhos, que estdo no catalogo
da SAMRIG, tém algumas diferencas daqueles observados nos vitrais, e por isso
imaginamos que, para a rede de supermercados, o artista tenha produzido novos
desenhos observando os desenhos originais.

Até um estagio avancado da pesquisa ndo tinhamos um registro oficial sobre
0 porqué da existéncia das mesmas imagens em diferentes materiais publicitarios de
diferentes empresas. Apdos o registro dos calendarios em tecido encontramos uma
Unica referéncia; na ilustracdo 64, ao lado esquerdo do calendario de 1989 pode-se
ler: “Vitral do Hiper Zaffari Hiegienopolis pintura de Nelson Jungbluth cedida pelo
autor e pela SAMRIG”. Esta € a Unica informacdo que oficializa a existéncia dos
mesmos desenhos nesses dois espagos. Mas em relacdo as imagens dos
imigrantes, aquelas que aparecem a partir do 14° vitral, ndo encontramos nenhuma

referéncia a autorizac&o ou relacdo com o Banrisul.

A seguir descrevemos rapidamente os elementos de cada vitral. O
ordenamento da numeracdo foi dado por nés, tendo como perspectiva a visdo da
esquerda para a direita de quem estd entrando no supermercado (de fora para
dentro). Os vitrais serdo apresentados junto as imagens de Gaucho Escrito. Aqueles
que foram registrados por nds tém a imagem invertida, pois foram fotografados de
fora para dentro. Apenas nos casos em que foram apresentados em outras
publicacbes'? é que aparecem na perspectiva de quem observa na parte interna do

supermercado.

' FONSECA, Joaquim da. O Homem de Sangue Jovem (Entrevista). In: MORE, Cristina Barth
gCoord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 69.

> Retiramos 0s registros desses vitrais da seguinte obra: FONSECA, Joaquim da. O Homem de
Sangue Jovem (Entrevista). In: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre:
Galeria de Arte Mosaico, 2001.



3.2.1 Vitrais

Vitral 1

llustrac@o 29 — Nelson Jungbluth. Vitral 1. Supermercado Zaffari Higienépolis, vista externa. Foto de
Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010.

llustragdo 30 - Nelson Jungbluth. — O Gaulcho. (Fonte: SAMRIG-S.A. Moinhos Rio Grandenses. Galucho
Escrito. Relatoério da Diretoria — 1981/1982, p. 2)
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O primeiro dos vitrais apresenta um gaucho montado a cavalo, vestindo
camisa branca, lenco vermelho, guaiaca, chiripa, ceroulas e botas. Usa chapéu de
abas largas e boleadeiras. Pesquisamos sobre esse tipo de chapéu no livro de
Paixdo Cortes e 0 encontramos como “Chapéu Tipo da Fronteira”.*® A inclinacdo do
cavalo e do gaucho, bem como a linha horizontal formada pelas boleadeiras que se
colocam acima da cabeca do gatcho, indicam que ele esta correndo. E uma imagem
que reflete o dominio do espaco rural, a amplitude e despovoamento da regido
assim como a forca e o carater destemido do homem do campo. A paisagem € uma
planicie e o azulado do céu é indice do anoitecer. As plantas que vemos ao lado
esquerdo do desenho tém uma forma muito semelhante aquelas que aparecerdo em
uma série de trabalhos realizados em 2000 por Jungbluth, as “hibridas e mutantes”.
Sao plantas exéticas que, pelo que constatamos, tiveram suas primeiras versées em

varias obras com tematica tradicional gadcha.

O artista se esforca por ndo criar detalhes em suas representacdes. As
feicbes humanas, principalmente, sdo sempre muito semelhantes. Na maior parte
das vezes os gauchos nao possuem olhos, boca e, quando muito, vemos um bigode.
A cor de pele é sempre em tom escuro, refletindo a exposicdo ao sol pela qual o
trabalhador do campo passa e também as herancas genéticas que o gaucho guarda

em sua histéria.

No desenho que aparece no relatério Gaucho Escrito, na pagina 2, a figura é
associada ao verbete “O gaucho” e com ela temos um trecho do Cancioneiro
Guasca'® de Jodo Simdes Lopes Neto, onde sdo enfatizadas a valentia e habilidade
do gaucho para a vida no campo. Flavio Loureiro Chaves, comentando o texto de
Simbes Lopes Neto, também ressalta essa ligagdo do homem com o espaco
mostrando que o folclore, no passar dos tempos, eternizou a imagem do gaucho
enquanto herdi, “senhor absoluto dos campos que percorre inseparavel de seu
cavalo”.'® Caracteristicas como a bravura, a liberdade e o dominio do espacgo foram
ao longo dos anos alimentadas por referéncias literarias, como a obra O Gaucho de

José de Alencar e, posteriormente por todo o material organizado pelo MTG.

13 «Chapéu Tipo da Fronteira — com copa baixa, arredondada, circular, achatada, tipo mantegueira;
geralmente de aba média ou larga com a parte frontal e posterior da mesma bem virada para cima:
‘chapéu de veijar santa em parede’.” PAIXAO CORTES, J. C. O Galcho — dancas — trajes —
artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja, 1979. p. 173.

' (Do Cancioneiro Guasca, recolhido e compilado por J. S. Lopes Neto em 1910). In: SAMRIG-S.A.
Moinhos Rio Grandenses. Gaucho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982. p. 3.

> Ibdem, p. 3.
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Vitral 2

llustragcdo 31 — Nelson Jungbluth. Vitral 2. Supermercado Zaffari Higiendpolis, vista externa. Foto de
Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010.

llustracdo 32 — Nelson Jungbluth. — Carnica. (Fonte: SAMRIG-S.A. Moinhos Rio Grandenses. Gaucho
Escrito. Relatério da
Diretoria — 1981/1982. p. 16)
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Aqui temos o gaucho escorado em uma arvore, também com Chapéu Tipo da
Fronteira e com uma tira que poderia ser um barbicacho, ainda que esteja no lugar
errado, pois o local original de utilizagdo do barbicacho é abaixo do queixo. Usa
camisa branca de manga curta, lenco vermelho, guaiaca, faca, chiripa, ceroulas,
botas e esporas. Ele observa os bois no pasto e logo a sua frente temos a caveira
de um boi, ou melhor, a parte que comporia a cabeca deste. E uma imagem que
remete ao abate dos animais, a fartura e ao processo ciclico de criacdo e consumo

que compde as atividades rurais.

No relatério Gaucho Escrito, pagina 16, a imagem aparece associada a
“Carnica” e é acompanhada pelo poema Tropilha Crioula.*® O sentimento ambiguo
inerente a relacdo que o gaucho tem com 0s animais esta presente na imagem e no
poema. Por um lado o dia da carnica € um dia de fartura e de felicidade, nele ha
muita comida, muito assado e confraternizacdo. Mas em contrapartida ha alguma
tristeza que parece estar presente nos animais, no ambiente e nos odores que se
espalham. Esses sentimentos estdo presentes no cotidiano do galcho, mas essa é
apenas mais uma das dificuldades que devem ser transpostas na vida rural. Assim o
gaucho deve encarar com naturalidade os abates, nascimentos e mortes,

administrando os recursos naturais enquanto senhor do espaco.

A partir dessa imagem e de outras que apresentaremos a seguir, ressaltamos
alguns detalhes que aparecem recorrentemente nas representacdes analisadas. Os
bois que vemos aqui tém expressao, assim como 0s cavalos que aparecem em
outras imagens. Por tratar-se de um tema que tem uma relacdo forte com os
animais, Jungbluth procura mostrar sua participacdo na cena, indicando o mugido
dos dois bois ao apresenta-los de cabeca erguida. O gaucho que observa os
animais usa esporas, artigo que, a principio, seria dispensavel nesse momento. Mas
constatamos que existem algumas pecas que, talvez descuidadamente, o artista
inclui sempre em suas composi¢fes. Essa € uma decisdo que pode indicar a
resolucdo do artista de sempre representar o gaicho com determinados acessorios
por acreditar que seriam indispensaveis na caracterizacédo da personagem. Para ele,
as esporas, assim como o lenco vermelho, sdo acessorios simbdlicos e, por isso,

marcam presenca em todas as representacoes.

'® VARGAS NETO, Manuel do Nascimento. Tropilha Crioula, 1925. In: SAMRIG - S. A. Moinhos Rio
Grandenses. Gaucho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982. p. 17.
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Vitral 3

llustragdo 33 — Nelson Jungbluth. Vitral 3. Supermercado Zaffari Higienopolis, vista externa. Foto de
Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010.

llustragdo 34 — Nelson Jungbluth. — O tropeiro destemido. (Fonte: SAMRIG-S.A. Moinhos Rio
Grandenses. Galicho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982, p. 14)
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Referenciando uma das atividades rurais mais comuns na vivéncia do homem
gaucho, o terceiro vitral apresenta o gaucho a cavalo que conduz uma junta de bois.
Usa Chapéu Tipo da Fronteira, camisa branca, lenco vermelho, guaiaca, faca,
boleadeiras, bombachas, botas e esporas. Em sua mao ha um rebenque e a cena se
passa a noite. Ela reflete o trabalho arduo do pedo tropeiro, responsavel por
transporte de gado, atividade que fazia com que passasse por muitas dificuldades.
Entre a criagdo da imagem para a SAMRIG e a criagédo para o Zaffari, uma corre¢ao
foi feita, a imagem do vitral contém um laco enrolado, amarrado ao cavalo em que o
gaucho esta montado. Acreditamos que essa foi uma correcdo proposta a fim de
tornar o registro mais fiel, ja que a conducédo da junta de bois, sem a utilizacdo do
laco, seria uma tarefa impossivel. As cores, tanto dos animais como das roupas do
gaucho, foram intensamente modificadas. A posicdo da lua também difere nas
imagens, no vitral ela estd muito mais préxima do gaucho do que na imagem do

Gaucho Escrito.

A imagem que esta no relatdrio, na pagina 14, ilustra O tropeiro destemido é
acompanhada de texto com forte carater politico escrito por Ramiro Barcelos em
1915. A obra que recebe o nome de Antdnio Chimango também corrobora a imagem
de coragem e forca para o trabalho que € associada ao gaucho. O comentério de
Flavio Loureiro Chaves enfatiza a critica que é realizada no texto: “a dendncia da
miséria campeira, seus trabalhos e sacrificios — que atribui o legitimo sentido

regional e literario ao texto, ultrapassando o simples painel epocal”.!’

A atividade realizada pelo tropeiro expde a precariedade da vida nessa
regido. Se a imagem em si tem algum carater critico, é nesse sentido, de denunciar
a falta de estrutura que havia nas estancias. Em relagdo ao gaucho, a imagem mais
uma vez € uma apologia ao seu incansavel estimulo ao trabalho e sua capacidade

de sobrevivéncia.

A representacédo traz um elemento novo, que ainda ndo tinhamos analisado
nos trabalhos de Jungbluth. As calcas que vemos nessa obra seriam,
provavelmente, as bombachas que conhecemos como traje caracteristico do

gaucho. E mais uma vez, na obra de Paixdo Coértes, encontramos um indicativo de

" SAMRIG - S. A. Moinhos Rio Grandenses. Gaticho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982.
p.15.
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referéncia para a criacdo dessa peca. O autor, assim como faz Fagundes, localiza a

origem da peca nos trajes militares de proveniéncia oriental:

Observamos, entdo, que entre 1860 a 1875, e mesmo além deste
ano, aparecem em diversas regides e paises, a vestimenta de
militares, € o primitivo seroual dos zuavos que em contato com a
escola de costura francesa e inglesa, acabou tomando dimensfes
gue viriam, no transcorrer dos tempos, ter parecenca com o formato
das bombachas que o paisano gaucho Sul-americano acabaria
usando. Esta peca agora nao tem fundilhos caido; apresenta
bragueta com botdes; pernas definidas, embora ainda amplas e
conservando as pregas tradicionais, além do punho para fixagdo ao
tornozelo. Nessa peca em varios exemplares vemos a presenca de
adornos nos bordos laterais medianos (das pernas) desde o tempo
dos zuavos turcos até 1914, quando ainda encontramos regimentos
franceses também denominados zuavos com esta caracteristica em
seu uniforme.®

A peca é definida pelo pesquisador como sucessora do chiripa e, por isso,
nos trabalhos de Jungbluth encontramos mais gaulchos vestidos com chirip4d do que
com bombachas. O artista tinha o interesse declarado de representar o antigo, mas,
provavelmente em funcdo da utilizacdo corrente da bombacha, ele ndo péde
simplesmente exclui-la de suas obras. A forma que Nelson encontrou para
representar a bombacha, sem utilizar o modelo contemporaneo, foi buscar a mais
antiga representacdo dessa peca que estava a sua disposicdo. A seguir
apresentamos imagens do livro de Paixdo Cortes, em que aparece o Seroual.
Também destacamos aquela que é, para nds, a mais curiosa imagem relacionada as
bombachas: a do biombo japonés com tema portugués, onde vemos portugueses
que utilizavam “bonbaxas”. Esta € uma obra que, segundo Paixao Cortes, seria de
época préoxima ao ano de 1618. As bombachas dos desenhos de Jungbluth lembram

muito aquelas que aparecem nesses biombos japoneses.

¥ pAIXAO CORTES, J. C. O Galcho — dancas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja,
1979. p. 156.
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llustragdo 35 — Seroual (Fonte: PAIXAO CORTES, J. C. O Galcho — dancas — trajes —
artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja, 1979. p. 10)

llustragédo 36 — Portugueses com suas bonbaxas no Japéo, em torno de 1618. (Fonte:
PAIXAO CORTES, J. C. O Galcho — dangas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora
Garatuja, 1961, p. 12)
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Vitral 4

llustragcdo 37 — Nelson Jungbluth. Vitral 4. Supermercado Zaffari Higiendpolis, vista externa. Foto de
Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010.

llustracdo 38 — Nelson Jungbluth. — A Estancia. (Fonte: SAMRIG - S. A. Moinhos Rio Grandenses. Gaucho
Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982, p. 10)
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E a imagem da estancia, com uma ampla casa ao fundo, celeiro, arvores e
cavalos em um dia de sol. Sem a figura do gaucho ela apresenta apenas as leves
ondulacdes do espaco rural, dois cavalos, um pastando e outro relinchando, no
espaco organizado da estancia. Mais uma vez, a expresséao principal da cena fica a
cargo dos cavalos, animais que na obra tém um destaque inegavel. A grande casa
da imagem, denota a relacdo do trabalho do artista com a literatura regional, pois
lembra a casa de Bento Gongalves, imagem amplamente reconhecida da literatura
gaucha. A imagem também relembra o passado dos grandes estancieiros, quando a
abundancia de terras e recursos naturais garantiam uma organizacdo da estancia
com grandes vazios ao redor de uma casa fortificada. Esse era um espaco que, por
sua estrutura em alvenaria, garantia a protecdo em relacdo aos fendmenos
climaticos, enquanto os funcionarios garantiam a seguranca do proprietario das
terras e sua familia. Para o observador contemporaneo, a estancia ou a “Casa
Grande”, sdo lembrancas de um tempo de fartura, mas também um tempo de
desigualdade. Para quem vive na area urbana, esse é um espaco bucdlico que
habita a fantasia e a histéria de um tempo passado no qual era possivel viver em
contato com a natureza, satisfazendo as necessidades somente com aquilo que dela

era extraido.

No relatério Gaucho Escrito, a imagem esta na pagina 10, em A estancia,
acompanhada da prosa Ruinas Vivas, de Alcides Maia. O comentario de Flavio
Loureiro Chaves aponta que o saudosismo visivel no texto do autor “possuia
também um fundamento social, pois refletia a posicdo duma parcela consideravel da
elite sul-rio-grandense nesses dias”.*® Se, por um lado, a imagem passa uma ideia
de espaco natural, algo diferente do que conhecemos, ela também relembra um
tempo no qual todos os proprietarios de terra eram senhores de belissimas
estancias e nado tinham preocupacdes financeiras. Porém, com o passar dos anos
esses mesmos senhores foram revendendo suas estancias varias e varias vezes até
que muitas delas perderam seu esplendor. As sucessivas divisdes das terras e o
aumento da concorréncia na agricultura e na pecuaria foram alguns dos motivos que
modificaram fortemente o perfil da zona rural. Por isso, a imagem € também a
lembranga de uma forma de vivéncia, muito distante da realidade atual, mesmo para

agueles que vivem no campo

¥ SAMRIG - S. A. Moinhos Rio Grandenses. Gaticho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982. p.
11.
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Vitral 5

llustragdo 39 — Nelson Jungbluth. Vitral 5. Supermercado Zaffari Higiendpolis, vista externa. Foto de
Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010.

llustragdo 40 — Nelson Jungbluth. — O Combate. (Fonte: SAMRIG-S.A. Moinhos Rio Grandenses. Gaucho
Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982. p. 18)
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O quinto vitral apresenta uma cena de violento combate: em primeiro plano
esta um gaucho aparentemente ferido, vestindo camisa, lenco, chiripa, ceroulas e
chapéu com barbicacho preso no pescoco. Ele apresenta alguns acessorios que
ainda nao tinhamos encontrado nessa série de representacdes do homem gaucho:
espada, arma de fogo e, na cabeca, uma tira de pano cobrindo os cabelos. Um dos
gauchos ao fundo também tem um chapéu diferente, praticamente sem abas. Nao é
0 mesmo chapéu que encontramos na obra analisada no capitulo anterior. Nas
descricdbes de chapéus de Paixdo Cértes ndo encontramos nenhum que se
parecesse ao da obra, mas nas ilustracdes de Fagundes, vimos no “Chapéu de

panca de burro™®

muita semelhanca com o da representacdo. O gaucho que usa
essa peca participa de um agitado combate que acontece em toda a area do fundo
do quadro. Ali vemos homens com espada erguida correndo, montados em seus
cavalos, terra revolvida e mais uma vez a caveira de um boi, que nesse caso
certamente ndo simbolizaria o abate, mas, provavelmente, a finitude da vida, ou
seja, a possibilidade de morte tanto dos homens como dos animais nos periodos de

guerra.

O mesmo tema desse vitral esta no relatério Gaucho Escrito, na pagina 18,
associado ao verbete O combate, que € acompanhado do texto No Galpédo, de
Darcy Azambuja, realizado em 1925. O tema do combate é constantemente
relembrado no tradicionalismo galucho por tratar-se de uma pratica constante e
valorizada pela cultura regional ja que o gaucho se estabeleceu em uma regido de
fronteira e, portanto, alvo de disputas. A manutengédo da autonomia e a conquista de
novos espacos sempre foram temas caros ao tradicionalismo gaucho e por isso, a
imagem se torna indispensavel em uma cole¢cdo de momentos selecionados para
apresentar o gaucho e suas tradicoes.

Essa é a primeira imagem do bloco que se destina a representar a
masculinidade e valentia do gaucho. Ela também indica a relagcdo préxima que o
homem sul-rio-grandense tem com seu cavalo, pois mesmo com seu dono ferido, 0
cavalo ndo se afasta, ele segue ao lado dele, de cabeca baixa, mostrando certa
tristeza em relagéo ao acontecido. E mais uma imagem que trata do homem e das
coisas que a ele se referem. Todo o contexto masculino € muito valorizado nas
representacdes do tradicional. A mulher, como veremos posteriormente, quando
aparece, € ligada aos mitos e lendas, ao amor romantico, as artes e aos imigrantes.

% FAGUNDES, Ant6nio Augusto. Indumentaria Gatcha. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor, 1977. p.
62.
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Vitral 6

llustragdo 41 — Nelson Jungbluth. Vitral 6. Supermercado Zaffari Higiendpolis, vista externa. Foto de
Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010.

llustragdo 42 — Nelson Jungbluth. — O Monarca. (Fonte: SAMRIG-S.A. Moinhos Rio Grandenses. Gatcho
Escrito. Relatoério da Diretoria — 1981/1982. p. 4)
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Aqui o gaucho estd em posicado de conquista, com faixa de cabeca, camisa
branca, lenco vermelho, colete, guaiaca, boleadeiras, chiripa e ceroulas. Ele tem a
mao esquerda erguida e uma espada. A sua frente vemos uma bandeira vermelha
hasteada em uma vara de madeira. No relatério Gaucho Escrito, onde a imagem
aparece na pagina 4, ela é utilizada para ilustrar O monarca. E o gatcho, que muitas
vezes € referido como 0 monarca das coxilhas, e visto como alguém que exerce um
poder supremo sobre 0 espago em que convive. Ainda que a definicdo de monarca
tenha nascido relacionada a monarquia, ela hoje é compreendida e utilizada em
relacdo a varias areas e ja é definida até com significado especifico relacionado ao

regionalismo gatcho: “individuo eximio e garboso na montaria”.?*

No texto que acompanha a imagem, “O Corsario” datado de 1849, escrito por
Caldre Fido, temos algumas caracteristica do homem gaucho:

- N&o vés? Ei-los, ali estdo! S&o quatro!... praticam entre si mui
afervoados... eles aqui, neste retiro, com os cavalos pela rédeal
Quem serdo? Que virdo aqui fazer? [...] Eles estdo armados e podem
perceber-nos, e entdo, coitados de nos!... estes malditos gauchos
tém alma danada! Matam gente como eu costumo matar mosquitos,
la na loja quando me vou deitar... eles estdo acostumados a matar
gado... ja ndo |lhe faz massa na consciéncia [...].%2

Se a literatura contribui para a criacdo de uma personagem cruel e sem
remorsos, a imagem nado tem esse carater de crueldade. O que € lamentavel, ja que
percebemos que o artista, de alguma forma, teve acesso aos textos que comporiam
a publicacdo. Em outro trecho do mesmo texto o autor descreve o gaucho vestindo
colete vermelho com botdes amarelos. Porém as semelhancas ficam apenas na
indumentéria, talvez esse tema, fosse aquele de melhor possibilidade critica para
Jungbluth, mas ele optou pela criacdo de uma imagem que nao afrontasse os
defensores do tradicionalismo.

Essa complacéncia com o discurso oficial € uma caracteristica muito forte nos
trabalhos observados. O que podemos interpretar como a maior heranca que ele
traz da propaganda, ou seja, a pintura daquilo que o contratante espera, sem
criticas, ironias ou negacfes dos mitos e historias tradicionais.

! Monarca: Individuo eximio e garboso na montaria, pessoa ou coisa que domina em certa area ou
género. HOUAISS, Antbnio. Dicionéario Eletrdnico Houaiss da Lingua Portuguesa. Editora Objetiva,
2001.

2 FIAO, Caldre. O Corsario. In: SAMRIG - S. A. Moinhos Rio Grandenses. Gaticho Escrito. Relatério
da Diretoria — 1981/1982. p. 5.
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Vitral 7

llustragdo 43 — Nelson Jungbluth. Vitral 7. Supermercado Zaffari Higiendpolis, vista externa. Foto de
Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010.

llustracdo 44 — Nelson Jungbluth. — O Vaqueano. (Fonte: SAMRIG - S. A. Moinhos Rio
Grandenses. Gaucho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982. p. 6)
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A imagem é composta por um gaucho com camisa branca, lenco, colete,
guaiaca, arma de fogo boleadeiras, chiripa e ceroula, que recebe um grupo e indica
a eles uma direcdo. Os homens utilizam chapéus de formas variadas, um tipo de
bota diferente daquelas que vimos até agora e o poncho, peca que aparece pela
primeira vez em nossa analise. H4 também quem o chame de pala. Paixdo Cortes
indica que a primeira distingdo entre ambos seria o fio utilizado na pec¢a. O poncho
seria feito de 14, enquanto o pala, de algoddo ou linhas mais leves. O primeiro seria
mais adequado ao tempo frio enquanto o segundo poderia ser utilizado no verao.
Fagundes trata a diferenca entre as pecas a partir do grupo que as utiliza. “Embora
0s nomes “pala” e “poncho” se confundam com frequéncia [...] o certo é que o
primeiro é proximamente indigena e o segundo inteiramente gauchesco”.?* As botas
do visitante que esta no primeiro plano da imagem possivelmente sejam “bota forte”
ou “russilhona’”. De acordo com Paixdo Cortes essa era a bota utilizada por
bandeirantes, nos séculos XVII e XVIII e possuia:

“cor predominante preta, sua caracteristica peculiar, quanto ao
formato, era de ter um cano flexivel e alto, atingindo a meia-coxa do
usuario, se estirado. Deduz-se dai que o cano de alargava
progressivamente na parte superior, onde acabava sendo reforcada
(10 cm de bordo) apresentando pequenas tiras de couro com fivelas,
nesta parte com o objetivo de ajusta-la a essa regido do membro
locomotor do usuério.”*

Na pagina 6 do relatério Gaucho Escrito essa imagem € apresentada para
ilustrar “O Vaqueano”,® individuo que era um guia para viajantes e forasteiros. E
uma acdo que também se relaciona a bravura e heroismo do gaucho, a forma de
relacionamento com 0s viajantes e visitantes que percorrem a regido. Em Gaucho
Escrito, Flavio Loureiro Chaves ressalta a importancia dessa personagem: “A figura
do vaqueano ja se fizera indispensavel ao contexto social do pampa: funcionava
como guia de viajantes e forasteiros por conhecer caminhos e atalhos, possuidor de

habilidade e destreza, ignorante do perigo”.?® Assim, o vaqueano se destacava por

8 FAGUNDES, Antdnio Augusto. Indumentaria Gaticha. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor, 1977. p.
17.

2 pAIXAO CORTES, J. C. O Gautcho — dancas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja,
1979. p. 226.

5 segundo o dicionario Houaiss o termo vaqueano é relacionado ao regionalismo de Minas Gerais,
Sul do Brasil e Centro-Oeste do Brasil e também é redirecionado a outro, “bagueano” sendo que esse
significa “conhecedor de caminhos de uma regido; tapejara” € um termo relativo ao regionalismo do
norte e nordeste do Brasil. HOUAISS, Ant6nio. Dicionario Eletrdnico Houaiss da Lingua Portuguesa.
Editora Objetiva, 2001.

?® SAMRIG - S. A. Moinhos Rio Grandenses. Galicho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982. p. 7
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apontar a quem vinha de fora os bons caminhos, mostrando a face hospitaleira e
gentil do gaucho.

Vitral 8

llustragdo 45 — Nelson Jungbluth. — O Gado Al¢ado (Fonte: SAMRIG - S. A. Moinhos Rio Grandenses.
Gaucho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982. p. 8)

Dois gadchos guiam muitos cavalos por uma extensdo de campo. O primeiro
deles carrega uma longa vara de madeira e 0 segundo uma corda. Suas vestimentas
correspondem a um periodo mais antigo da indumentaria galicha, sdo semelhantes
as gque observamos na descri¢cdo iconogréfica do capitulo anterior. Os galchos
utilizam chapéu de copa alta e abas curtas, colete e lenco de cabeca amarrado até a
frente do pescoco. A atividade realizada pelas personagens é a conducao das
tropas, tarefa do tropeiro. E uma cena que reflete a rudeza do trabalho no campo. A
imagem esta na pagina 8 de Gaucho Escrito e é associada ao verbete “O gado

alcado”.

Esse mesmo desenho foi utilizado em propagandas de jornal dos
Supermercados Zaffari e Bourbon, em periodo proximo a Exposicéo Internacional de

Animais, MA4aquinas, Implementos e Produtos Agropecuarios (Expointer). A
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propaganda desta rede de lojas foi analisada recentemente por Claudia Novelli de
Macedo em dissertacdo de mestrado defendida em 2009.2” Mas em seu texto as
obras de Jungbluth ndo s&o foco central e sim um exemplo das diversas formas

utilizadas pela rede de supermercados para a aproximacao do publico gaucho.

31? Expointer.
Uma feira para servir de
modelo a todaTerra.

%rZaffan BOURBON 715
[Z bem

CONGMIZEr & comprar bam,

llustracdo 46 - Propaganda veiculada no jornal Zero Hora em 03 de Setembro de 2008. (Fonte: MACEDO,
Claudia Novelli de. Comunicagdo e complexidade: o discurso organizacional e o poder da Cia Zaffari, 2009. 126
f. Dissertagdo de Mestrado (Mestrado em Comunicacédo Social) Programa de P6s-Graduagdo em Comunicagao
Social, PUCRS, 2009. p 121)

A autora também apresenta outra forma de ligacdo com a cultura regional
realizada pelo Zaffari, o patrocinio ao Freio de Ouro,?® competicdo de cavalos da
raca Crioula. Esse segundo dado nos faz concluir que realmente existia um claro
interesse na propaganda dessa rede de lojas em apresentar-se como apoiadora das
tradicdes regionais. A escolha de Jungbluth para a criacdo dessas imagens também
pode ter relagdo com a proximidade de relacionamento dele com um dos diretores
da Agéncia Matriz,>® empresa responsavel até hoje pela comunicacdo da rede de
supermercados, é do publicitario Luiz Coronel que, segundo Odete Jungbluth, era
amigo proximo da familia.

A imagem que vemos da propaganda é a mesma do vitral, e nela percebemos
a modificacdo nas cores, realizada nos trabalhos para o Zaffari. A utilizacao de cores
fortes e surpreendentes é um desejo que o0 artista ja assumia desde as suas
primeiras criacfes. Se essa inclusdo de cores como o0 roxo, rosa, laranja e salmao,
for realmente decisdo do artista, como acreditamos que seja, € mais um elemento da

“estilizacdo” que garantiu um tom contemporaneo ao desenho.

2’ MACEDO, Claudia Novelli de. Comunicacgdo e complexidade: o discurso organizacional e o poder
da Cia Zaffari, 2009. 126 f. Dissertacdo de Mestrado (Mestrado em Comunicacéo Social) Programade
P6s-Graduacdo em Comunicacao Social, PUCRS, 2009.

*8 Ibdem, p. 70.

? A Agéncia Matriz foi fundada em 2000 com a unido de trés sécios: Alberto Freitas, Luiz Coronel e
Roberto Philomena. InformagBes sobre materiais produzidos e clientes sdo disponiveis no site:
http://www.agenciamatriz.com.br/



Vitral 9

llustragédo 47 — Nelson Jungbluth. Vitral 9. Vitrais para os Supermercados Zaffari, 1983 (Fonte:
Catalogo Nelson Jungbluth, Galeria de Arte Mosaico, 2001, p. 110.

llustracdo 48 — Nelson Jungbluth. — Juca Guerra. (Fonte: SAMRIG-S.A. Moinhos Rio Grandenses.
Gaucho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982. p. 12)
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A imagem é composta de dois gauchos, pilchados, com camisas, lencos,
chapéus, coletes e esporas. O ambiente tem uma iluminacdo em tom laranja,
podendo indicar a presenca do sol. Um dos homens usa chiripa, e junto a esse
chirip4 temos uma ceroula sem franjas, desenho incomum nas obras do artista. O
outro homem usa bombachas e tirador, de couro amarrado a cintura. Esse € um
artefato que aparece agora pela primeira vez nas obras analisadas, ele é aqui
representado em cor marrom, para que lembre o couro cru, e a esquerda do corpo
do cavaleiro, caracteristicas necessarias para a representacao de tiradores, segundo
as pesquisas realizadas por Jungbluth.*® Aquele que esta em pé carrega um laco na
mao. Aparentemente entre o vitral e a imagem do catalogo a unica diferenca séo as
franjas no chiripd do gaucho em pé na imagem do vitral. O cavalo, que esta morto,
deitado ao chdo, é observado pelos dois gauchos que se posicionam como se
estivesse velando o animal. A cena descreve a relacdo préxima do homem com o
cavalo e o sentimento envolvido nessa relacdo. Ela aparece na pagina 12 do
relatério Gaucho Escrito, associada ao verbete Juca Guerra, que € o nome de um
dos contos da obra Contos Gauchescos & Lendas do Sul, de Simdes Lopes Neto.

Em Juca Guerra dois homens sdo obrigados a sacrificar um cavalo muito
querido porque ele estava ferido. Essa € uma pratica muito comum entre agueles
homens mais simples que vivem no campo. A possibilidade de procurar cura para o
animal nunca era considerada, em um trecho do conto, Blau Nunes explica o porqué

de sacrificar um animal ferido:

Mas como deixa-lo viver, assim, arrebentado? Para vé-lo morrer de
dores, inchado, com fome e com sede... e antes disso serem-lhe os
olhos vazados pelos urubus... e os buracos deles, ainda vivos,
virarem toca das varejas?!... Ndo! Um gaucho de alma ndo abandona
assim o seu cavalo: antes mata-o, como amigo que ndo emporcalha
o seu amigo.**

Esse momento do conto mostra a necessidade de firmeza e perspicacia que o
gaucho deve ter. Nao basta valorizar o seu animal, mas € também necessario

compreender quando chega sua hora de morrer e tomar as atitudes necessérias

% FONSECA, Joaquim da. O Homem de Sangue Jovem (Entrevista). In: MORE, Cristina Barth
gCoord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 57.

! LOPES NETO, Jodo Simdes. Contos Gauchescos, 1912. In: SAMRIG - S. A. Moinhos Rio
Grandenses. Gaucho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982. p. 13.
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para que o animal tenha uma morte “honrada”’. Esse é um tipo de pratica que apesar
de prever uma atitude cruel, a de matar o companheiro de jornada, reflete o

profundo respeito e atencdo que o gaucho tem com seu cavalo.

Vitral 10

llustracdo 49 — Nelson Jungbluth. Vitral 10. Vitrais para os Supermercados Zaffari, 1983, vista
interna (Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte
Mosaico, 2001. p. 110).

llustragdo 50 — Nelson Jungbluth. — O Negrinho do Pastoreio. (Fonte: SAMRIG-
S.A. Moinhos Rio Grandenses. Gaucho Escrito. Relatério da Diretoria —
1981/1982, p. 20.
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Essa é a primeira imagem que temos de uma figura feminina. Nela uma
mulher de cabelos esvoacantes, enfeitados por flores, carrega uma vela. Ela usa um
vestido lilas e parece deslocar-se no espaco. Entre o vitral e o desenho do catalogo
Gaucho Escrito, as modificagbes mais uma vez se ddo em torno da cor. As arvores
que estdo ao fundo, no vitral, deixam de ter a forma arredondada, e recebem linhas
onduladas que acompanham a forma do vestido. Os cabelos da mulher também
recebem uma sombra avermelhada.

No catadlogo Gaucho Escrito, a imagem estd na pagina 20, associada ao
verbete Negrinho do Pastoreio. O texto que acompanha a imagem néo € o conto de
Simdes Lopes Neto, mas de Augusto Meyer, a Oracdo ao Negrinho do Pastoreio.
Nela alguém que se sente perdido e deseja encontrar seu amor carrega uma vela
acesa, orando ao Negrinho:

Negrinho do Pastoreio,

diz que vocé acha tudo

se a gente acender um lume
de velinha a seu favor

[..]

Eu quero achar-me Negrinho!

(Diz que vocé acha tudo)

Ando téo longe, perdido...

Eu quero achar-me, Negrinho:

a luz da vela me mostre

o caminho do meu amor.*

A lenda conta a histéria de um negrinho escravo de um estancieiro mau, que

0 surrava cotidianamente. Uma vez, quando ele perdeu rebanho, foi castigado e teve
gue sair a noite para procurar 0os animais. Conta-se que saiu com um pedaco de
vela, rezando para a Virgem Maria, e cada pingo de vela que caia tornava-se um
foco de luz iluminando o campo e por isso ele encontrou 0s animais. Na seguinte
vez em que os perdeu recebeu como castigo ser surrado até a morte. Por fim, o
estancieiro ordenou que jogassem o Negrinho em um formigueiro para que seu
corpo fosse devorado pelas formigas. Surpreendentemente o Negrinho é visto pelo
estancieiro levantando do formigueiro, como se nada tivesse acontecido. Em
seguida o Negrinho sai a galope com o rebanho. Por esse motivo, o Negrinho do
pastoreio é tido na crenca popular como o unico que pode encontrar coisas perdidas

guando ninguém mais as encontra:

%2 MEYER, Augusto. Duas oragdes, 1928. In: SAMRIG - S. A. Moinhos Rio Grandenses. Gatcho
Escrito. Relatdrio da Diretoria — 1981/1982, p. 21.
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Quem perde suas prendas no campo, guarde esperanca; junto de
algum moirdo ou sob os ramos das arvores, acenda uma vela para o
negrinho do pastoreio e va lhe dizendo — Foi por ai que eu perdi... Foi
por ai que eu perdi... Foi por ai que eu perdi!

Se ele ndo achar... ninguém mais.*

Na imagem, o elemento de conex@o com o conto é a vela. Quem andava no
campo a noite com uma vela acesa, procurando algo, era o Negrinho do Pastoreio.
Esse mito serviu de inspiracdo para outras criacfes literarias, como € o caso do
texto de Meyer que temos em Gaucho Escrito.

Ainda que o poema de Meyer trate da oracdo ao Negrinho, ele esta repleto de
informacBes sobre o conto, descrevendo vivamente os infortunios pelos quais
passara o escravo. Como vimos no trecho citado, Meyer trabalha mais com a
problematica pessoal daquele que busca a si mesmo. O autor constréi seu texto a
partir de um sentimento individual, relacionando-o com o mito regional. Se o
Negrinho pode encontrar o que ninguém encontrava, porque ele ndo poderia fazer
com que alguém perdido se encontrasse e encontrasse seu amor?

A opcao por representar alguém que reza, acendendo uma vela ao Negrinho
do Pastoreio, e ndo o proprio Negrinho, é curiosa. Por que néo incluir o Negrinho na
representacdo? Nao temos como saber exatamente qual era a intencédo do artista,
mas acreditamos que essa foi a forma que Jungbluth encontrou de incluir a
expressao psicologica do texto de Meyer na representacdo. A mulher €, assim,
associada as duvidas existenciais e a busca do amor, presentes na poesia.

Raramente sdo representadas mulheres junto aos homens, na estancia ou
realizando trabalhos no campo. A criacdo dessa separacdo fisica entre 0s sexos
aponta uma separacao que realmente existia no imaginario e, em certa medida, na
realidade do contexto rural. O homem esta para o trabalho e para o0 mundo pratico
assim como a mulher esta para o amor e as questbes sentimentais. Tanto Meyer
como Jungbluth afastam suas preocupa¢gfes do momento mais critico do mito, a
crueldade com os escravos. Suas buscas vao para a dimensao psicolégico-
romantica que a histoéria pode inspirar.

* LOPES NETO, Jodo Simdes. Contos Gauchescos e Lendas do Sul. Porto Alegre: L&PM, 1999. p.
217.
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Vitral 11

llustragdo 51 — Nelson Jungbluth. Vitral 11. Vitrais para os Supermercados Zaffari,
1983, vista interna (Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto
Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 110)

llustragdo 52 — Nelson Jungbluth. — Boi Barroso. (Fonte: SAMRIG -S. A. Moinhos Rio Grandenses. Galicho
Escrito. Relatorio da Diretoria — 1981/1982. p. 28)
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No verde pasto, a luz do sol, temos um boi que passeia calmamente pelo
descampado. No relatdrio Gaucho Escrito, pagina 28, a imagem € atribuida ao Boi
Barroso, um boi lendéario tido como impossivel de lacar. Na poesia de Aparicio Silva
Rillo temos uma sucinta descricdo das caracteristicas da personagem magica que
foi muitas vezes mencionada em musicas, historias infantis e contos. Sdo essas

qualidades que colocam o boi como simbolo da liberdade:

Meu boi barroso lendario,
Haragano e teatino,

Te criaste sem destino
Cagando pelo rincéo;
Usando mil artimanhas
Cruzaste nossas campanhas
Sem ninguém botar-te a mao!

Jamais a armada de um lago
conseguiu cingir-te das guampas,
nem existiu nestes pampas,
onde ecoava teu berro,

galicho de tanta manha

gue te queimasse a picanha

com a marca rubra de um ferro.

[..]
Segundo eu sei de memoria

jamais ninguém teve a gloria

de intitular-se teu dono!**

Entre as duas imagens, a do vitral e a de Gaucho Escrito, ndo temos
significativas modificacdes, exceto, mais uma vez, os contrastes de cor. E uma
imagem relacionada a um mito tradicional, mas que também tem seu componente
de registro de paisagem. No contexto de exposicdo em que se encontra ela &
também um registro do espac¢o do campo e de um dos animais com quem o gaucho

mais se relaciona.

A leveza que Jungbluth expressa com as curvas acentuadas do boi transmite
uma intencdo de mostrar como ele passeava despreocupado pelos campos, como
se estive inatingivel a quem quisesse abaté-lo. Mas uma vez vemos a preocupacao
do artista em representar as caracteristicas afetivas dos animais, assim como faz

com seus cavalos.

% RILLO, Aparicio Silva. In: SAMRIG - S. A. Moinhos Rio Grandenses. Gaticho Escrito. Relatério da
Diretoria — 1981/1982. p. 2.



106

Vitral 12

llustragdo 53 — Nelson Jungbluth. Vitral 12. Supermercado Zaffari Higiendpolis, vista
externa. Foto de Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010.

llustragdo 54 — Nelson Jungbluth. — Chimarrdo na madrugada. (Fonte: SAMRIG - S. A. Moinhos Rio
Grandenses. Gaucho Escrito. Relatério da Diretoria — 1981/1982, p. 24)
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Aqui temos o registro de uma das mais tradicionais atividades realizadas pelo
homem gatcho, o chimarréo.*® A indumentaria dessa personagem é composta por
bombacha, tirador, camisa, colete, lengo, chapéu, botas e esporas. A imagem é
muito interessante por conter outros elementos da tradicdo, o cachorro, chamado
pelo gaucho de cusco, deitado ao lado de seu dono e o fogo de chéo. O gaucho
aparece sentado bem proximo ao chao, para aquecer-se com o fogo, pratica muito
registrada por outros pintores® que mostravam sempre os galchos sentados em
banquinhos baixos ou pedacos de tronco de arvore. Nessa imagem ele esta sentado
sobre a cela do cavalo que pasta ao lado dele. Em sua m&o ha uma caneca, que

provavelmente estava sendo utilizada para aquecer a 4gua do chimarréo.

A soliddo é o sentimento mais evidente nessa representacdo. Em Gaucho
Escrito, ela € acompanhada de texto de Aureliano de Figueiredo Pinto, no qual o
autor destaca as preocupacdes e lembrancas que passam pela cabeca do gaucho,
afastando-lhe o sono. O chimarrédo é ali a bebida revigorante que o mantém alerta

com o olhar no campo:

E o chimarrdo macanudo
Vai entrando pelo sangue!
Curando as juntas doridas
Como 4agua arisca de sanga
Sobre loncas ressequidas.®’

O chimarrdo sempre esteve muito presente, nas musicas, referéncias
literarias e também nas imagens. E uma heranca indigena que seguiu na histéria do
Rio Grande Sul, como a unica bebida para todas as horas do dia, para consumo
individual ou em grupo. O costume de beber em roda, por varias pessoas, € mais um
exemplo da simplicidade da vida no campo. Apenas uma cuia circula de méo em
mé&o e n&o ha constrangimento algum em dividir a mesma bomba.*® Essa é também
uma das praticas comuns aos homens da regido platina que algumas vezes o

sorvem bem frio, misturado a outras ervas ou com acucatr.

% Diz-se do mate amargo, preparado com agua fervente numa cuia, sem acucar, e sorvido por meio
de uma bomba ("canudo’). HOUAISS, Antbnio. Dicionario Eletrébnico Houaiss da Lingua Portuguesa.
Editora Objetiva, 2001.

% pedro Weingartner, por exemplo.

¥ PINTO, Aurelino de Figueiredo. In: SAMRIG-S.A. Moinhos Rio Grandenses. Galcho Escrito.
Relatério da Diretoria — 1981/1982, pag 25.

¥ Canudo de metal ou madeira, usado para sugar da cuia 0 mate; bombilha [Achatado numa
extremidade e provido de um ralo esférico na outra, evita que o po da erva seja sorvido.], HOUAISS.
Op. cit.



108

Vitral 13

llustragdo 55 — Nelson Jungbluth. Vitral 13. Vitrais para os Supermercado Zaffari, 1983. Vista interna.
(Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico,
2001. p. 111.)

O 13° vitral mostra as artes do Rio Grande do Sul. Essa é a Unica imagem
gue nao localizamos em outra publicacdo. Nela, as cores sao utilizadas com mais
liberdade que antes. Podemos perceber, por exemplo, pela utilizacdo do azul, que o
artista estava interessado em criar uma unidade entre as personagens
representadas e para isso 0 azul perpassa todos os componentes da obra. Para iSso
ele modifica a forma de representacdo utilizada até entao, colorindo com azul a faixa
na cabeca do primeiro gaucho, sua camisa, a faixa do seu chiripa, sua espada e até
suas esporas. O segundo gaucho, que estd bem no centro da imagem, também leva

uma faixa azul na cabeca, esporas azuis e as facas, no chdo, também sdo azuis. O
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vestido da prenda que esta sentada, no lado direito tem varios tons de azul e, para
finalizar, o gaucho que fica no fundo da imagem, carrega uma gaita com detalhes
em azul. Ele esta vestido também com um chiripA com detalhes em azul, ceroulas
azuis e uma faca azul no ch@o. A cor também serve para dar suavidade a imagem,
ja que as cores do solo e das roupas dos gauchos sao predominantemente escuras.
Os lengos também sofreram uma importante modificacdo, eles levam duas cores,
como se fossem de um tecido de duas faces, dois homens utilizam lengos
mesclados de vermelho e salmdo enquanto a prenda e mais um dos homens usam

as cores amarelo e branco no PESCOCO.

As cores atras das personagens representam o0s elementos naturais da
paisagem: a terra marrom mesclada por tons mais claros criados pelo reflexo do sol,
o verde do campo que segue até a linha do horizonte e o céu completamente
tomado pela cor amarela do sol. A predominancia da terra, representada pela
mistura de tons avermelhados ao preto, também da uma sensacéo de proximidade a

cena.

Em relacdo a indumentaria, ndo aparecem, nesta representacao, elementos
que ainda nao tinhamos visto, com excec&o da roupa da prenda gatcha.** Mulheres
em vestimentas tradicionais sdo pouco frequentes na obra de Jungbluth. No livro de
Paixdo Cortes, encontramos poucas referéncias em imagens ao vestido de prenda,
sdo apenas duas imagens que apresentam a roupa feminina auténtica. Nelas estéo
presentes os babados nas mangas e o vestido é longo, cobrindo completamente as
pernas e os bracos, mas de uma cor s, um cor de rosa discreto. Paixao Cortes

reconhece a falta de informacdes sobre a vestimenta dessa época:

[...] pouco se conhece publicado ou ilustrado figurativamente dessa
época, da roupa feminina da nossa Provincia. As primeiras imagens
desenhadas estdo nas gravuras de Debret, que datam em torno de
1823/1825. Em uma delas nos mostra uma india civilizada vestida
com um talhe tipicamente a portuguesa continentina isto €, segundo
os moldes europeus da silhueta em sino; cintura curtissima;

% «A palavra gatcha (para designar a companheira do nosso campesino) ainda n&o o localizamos de
que época em diante comegou a ser usada. E bem possivel que seja bem mais tarde do que se
pensa. Talvez quando o gaucho, abandonando o gauderiar, fixou-se a terra, constituiu seu lar e
montou seu rancho em determinado rincdo. Até entdo sua companheira era a china, espanholismo
gauchesco para traduzir aquela com mescla de sangue indio e branco, com olhos rasgados, tipo
chino (de chinés).” PAIXAO CORTES, J. C. O Galcho — dancas — trajes — artesanato. Porto Alegre:
Editora Garatuja, 1979. p. 262.
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comprimento longo do corpo do vestido tendo, na parte inferior,
babados caracteristicos. No entanto, estes deixavam a descoberto os
pés, que vestiam sapatos e meias. Por cima dos ombros um capote
de mangas falsas [...]

Em alguma medida essa descricdo corresponde ao que temos na obra de
Jungbluth, exceto o comprimento da saia, que no caso do vitral, € bem maior do que
o da obra de Debret. A referéncia a cores fortes também nao foi encontrada em
nenhum dos trabalhos que pesquisamos. Fagundes d4 uma descricdo um pouco
diferente das roupas femininas antigas. Ele combate fortemente o uso ostensivo de

adornos ao descrever a mulher de 1750 a 1820:

A mulher desse homem, como é natural supor, vestia pobremente:
nada mais que uma saia comprida, rodada, e uma blusa. A saia era
sempre de cor pesada, tendendo para o escuro, e a blusa ou era
branca ou esbranquicava com o uso. [...] por baixo da saia, as calcas
femininas da época, tipo bombachinhas.*°

Fagundes também indica que os melhores registros dessa época sdo de
Debret, Nicolau Dreys e Saint-Hilare. Sobre o traje posterior, usado de 1820 a 1865,

ele também destaca a simplicidade da composicao:

A mulher, nesta época (1820-1870) popularizou um tipo de
indumentaria na base da saia e do casaquinho, este com discretos
enfeites de rendas. As pernas femininas sempre cobertas por meias
salvo na intimidade do lar — e o cabelo solto ou trancado para as
mocgas, e preso em coque, para as senhoras. Sapatos fechados e
discretos. Joias? Um simples camafeu, ou broche, fechando a gola
do casaquinho. Ao pescoco, muitas vezes, o fichl, pequeno triangulo
de seda, croché, etc., com as pontas cruzadas fechadas por um
broche.

Aparentemente, a pesquisa do artista ficou mais centrada nos trajes
masculinos. Sua intencdo de representar 0 antigo ndo aparece na prenda. Em
nenhuma das referéncias que consultamos € indicado o uso do lenco pela mulher
gaucha, costume que provavelmente tenha se originado nos CTGs contemporaneos.
De qualquer forma, € importante notar que o recato, caracteristica frequentemente

indicada como comportamento costumeiro da gadcha, € indicado, de forma ténue,

“° FAGUNDES, Antonio Augusto. Indumentéria Gatcha. 7. ed. Porto Alegre: Martins Livreiro Editor,
1996. p. 18.
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na obra. A prenda esta afastada dos gauchos na cena. Enquanto os dois que estao
na frente concorrem com passos de danca, os dois do fundo estabelecem também

um tipo de duelo entre os instrumentos, a gaita e o violao.

A prenda ndo interage diretamente com nenhum deles, ela apenas
acompanha a cena, recostada, observando a movimentacdo dos homens. A
separacdo da prenda ndo ocorre apenas para mostrar seu recato, mas para
identificar sua posicdo em relacdo aos homens. Ela é um prémio que se destina ao

vencedor da disputa de danca.

Na danca que vemos na obra, dois dancarinos saltam sobre espadas ou
facdes, realizando passos que se assemelham aos da Chula. Porém, neste tipo de
danca, os homens saltam sobre varas ou langas e n&o sobre espadas, como vemos
em um desenho do proprio Jungbluth. Por isso ficamos em divida, ndo sabemos se

realmente essa seria uma representacao da Chula.

!
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llustragdo 56 — Nelson Jungbluth. llustracdo de musica e dancas. (Fonte: VERISSIMO, Erico.
Rio Grande do Sul. Sdo Paulo: Gréficos Brunner Ltda, 1973 p. 04)
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Ao pesquisar na obra de Paixdo Cortes uma danca em que fossem utilizados
facdes, encontramos a Danca dos Facfes, modalidade que é descrita da seguinte

forma:

[..] participam exclusivamente homens. Pode ser dancada em uma s6
fila ao redor do saldo ou como é mais comum, em dois grupos, num
confronto valendo galinhadas, bebidas etc. [...] os dangarinos devem
estar em numero par. A caracteristica marcante da danca é o
aparecimento de facdes. Cada participante carrega dois deles, que
sdo de uso habitual do nosso homem do campo, portanto afiados,
com os quais realiza uma série de evolugdes curiosas.*

Porém, nesse tipo de danca, os homens carregariam os facbes nas maos, o
que, segundo Paixdo Cortes, possibilitaria alguns acidentes. No desenho de
Jungbluth, os homens tém dois facdes, um na cintura e um no chéo, e ndo carregam
nada nas maos. Por isso também néo parece ser a danca dos facdes descrita por
Paixdo Cortes. Acreditamos que o artista buscou representar a Chula, substituindo a
lanca por outro acessorio também relacionado a cultura gaucha, e escolheu o facé@o
para a inclusdo na obra. Nesse caso, fica clara a intencdo do artista, mas sua
pesquisa historica ndo nos pareceu tdo precisa quanto as outras realizadas em
outras obras que analisamos aqui. Contudo, a imagem é definitiva ao indicar um

duelo entre dangarinos, um costume comum do tradicionalismo gaucho.

Os gauchos, presentes no fundo da imagem, também se enfrentam com o0s
instrumentos musicais, mostrando a concorréncia de dois instrumentos que nao
nasceram juntos na musica gaucha. Paixdo Cortes mostra que a gaita € posterior a
viola, descrevendo-a como “um novo instrumento musical exclusivo a desempenhar
funcdes de solista [...] Instrumento que decretou a morte daquelas primitivas
cantigas, mais apropriadas & viola”.*> Dessa forma, percebemos a imagem do duelo
criado por Jungbluth, como uma forma de representar o combate e a convivéncia de
dois instrumentos que representam diferentes formas de relacdo com a musica e a

danca no Estado.

L PAIXAO CORTES, J. C. O Gaucho — dancas — trajes — artesanato. Porto Alegre: Editora Garatuja,
1979. p. 74.
2 Ibdem, p. 55.
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Vitral 14

llustrag@o 57 — Nelson Jungbluth. Vitral 14. Vitrais para os Supermercado Zaffari, 1983.
Vista interna. (Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre:
Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 111)

llustracdo 58 — Nelson Jungbluth. O Portugués. (Fonte: Banrisul. Relatério Diretoria 1971/1974, p. 4)
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Neste ultimo bloco de vitrais temos a representacdo de outros tipos humanos
gue vivem e contribuiram na formacao do Rio Grande Sul, os imigrantes. Na primeira
imagem relativa aos grupos estrangeiros presente no Estado aparece o portugués.
O grupo é composto por quatro homens, trés mulheres, uma crianca de colo, um
militar, um padre franciscano e duas ovelhas. Sdo dez pessoas e dois animais, um
grupo grande onde Jungbluth procura demonstrar sua habilidade na pesquisa de
indumentéria caracteristica e atividades culturais tipicas. As formas arredondadas e
a generalizacdo nas feicdes de rosto permanecem como caracteristicas marcantes
em seu trabalho. S6 podemos perceber que ndo sao gauchos e prendas a partir da
analise de suas vestes e da sua localiza¢do. Os tracos fisicos pouco ou nada nos

dizem sobre a procedéncia das personagens.

O mesmo desenho aparece também no Relatorio da Diretoria do Banrisul, dos
anos de 1971/1974, para identificar o imigrante portugués.*® Essa publicacéo, assim
como a ja referida Gaucho Escrito, apresenta os resultados financeiros empresariais,
unindo-0s a uma tematica regional. No caso do relatério do Banrisul, a proposta é
identificar e homenagear todos os imigrantes que participaram da formacéo do
Estado. A publicacdo combina ilustragdes de Jungbluth a textos desenvolvidos por
Dante de Laytano,* professor e pesquisador de Histéria do Rio Grande do Sul. A
seguir, um trecho onde o pesquisador destaca as principais contribuicbes do
portugués para a cultura gadcha:

A influéncia do portugués continental comeca, é evidente, no folclore,
nas dancas gauchas, como a “Chula” que procede das regides do
Minho e do Douro, do “Pinheiro”, que é do Algarve e outras como
“Cana Verde”, o “Macarico”, o “Baldo”, o “Quero-Mana” etc. Esta
ainda nos contos, cantos, versos e quadrinhas populares que
circulam até hoje no Rio Grande do Sul bem como nos autos
populares como “As Cavalhadas” e no “romances” representados,
cantados, e dancados como a “Nau Catarineta”. E nas supersticoes,
nas devocdes, nos provérbios.*

3 Reproduzimos, a partir do catalogo do Banrisul, o texto completo sobre o portugués no Anexo C.
 “A pesquisa e o roteiro basico para os textos sobre os imigrantes no Rio Grande do Sul sdo do
professor DANTE DE LAYTANO, ex-Diretor da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da PUC do
Rio Grande do Sul, Professor de Histéria do Rio Grande do Sul da Faculdade de Filosofia e Lestras
do Seminéario Maior de Viamao e Diretor do Gabinete de Pesquisa de Histéria do Rio Grande do Sul
do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da UFRGS.” Banrisul. Relatério Diretoria 1971/1974, p.
26.

* Ibdem, p. 5.
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Seu trabalho enfoca as herancas, principalmente linguisticas, que o gaucho
traz do povo acoriano. Ele indica que é essa a influéncia cultural responsavel pela
grande diferenca entre o gaucho brasileiro e gaucho platino, pois a violéncia do
gaucho sul-rio-grandense teria sido “abrandada pelo espirito moderado e pacato dos

acorianos”.*®

A divisdo de espaco realizada pelo artista coloca em primeiro plano as
mulheres e a relacdo delas com a familia, caracteristica cultural que também é
destacada no texto do Relatério Banrisul. Aos homens fica associada a exploracao
do espaco, a busca de novos horizontes e a proximidade como o mar. Na imagem
do relatério, todas as personagens estéo inclinadas para a direita, o que conduz a
um destaque dessa acao, ja que a leitura das obras € usualmente feita da direita
para a esquerda. O padre franciscano aponta para a terra avistada em que chegarao
em breve. Todos na embarcacdo olham na mesma direcdo, exceto o trabalhador

que trata das ovelhas e as duas mulheres sentadas bem no centro da imagem.

Ja no vitral, ainda que, quando visto de fora para dentro, as personagens
também estejam inclinadas para a direita, percebemos uma modificacdo em suas
posicdes. O padre ndo esta mais a frente de todos os homens e também néo aponta
a direcdo. O trabalhador que antes abria um tipo de caixa de madeira agora empurra
um objeto enrolado e amarrado com cordas. A imagem tem o foco mais fechado no
grupo, ainda que a direcdo do corpo de todos seja a mesma do Relatério do
Banrisul. Essas pequenas modificagcbes mais uma vez demonstram que houve um
novo estudo, ou pelo menos uma reavaliacdo daquilo que o artista produziu no
primeiro desenho, e a consequente modificagdo de alguns detalhes que poderiam

tornar o tema mais claro ou mais belo ao publico.

“ Banrisul. Relatério Diretoria 1971/1974. p. 5.
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Vitral 15

llustragdo 59 — Nelson Jungbluth. Vitral 15. Vitrais para os Supermercado Zaffari, 1983, Vista interna.
(Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico,
2001.n.111)

llustragdo 60 — Nelson Jungbluth. O Alemé&o. (Fonte: Banrisul. Relatério Diretoria 1971/1974, p. 10)
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O décimo quinto vitral trata da representacdo do imigrante alemao.
Encontramos uma imagem correspondente na pagina 10 do Relatério Diretoria
1971/1974, do Banrisul. Esta também ¢é acompanhada de texto alusivo as
contribuicbes alemas em nossa formacéo cultural.*’ Entre as duas obras ha varias
diferencas, e por isso trataremos de ambas ao mesmo tempo. Destacando os
elementos que se modificaram no momento da producdo das imagens para a

Companhia Zaffari.

A chegada do primeiro grupo de imigrantes alemédes ao Rio Grande do Sul
ocorreu no Rio dos Sinos em 1824. A vinda por meio de embarcacdes é relembrada
pelo artista quando insere bem no canto da obra um pequeno barco e seu condutor.
Novamente temos dez personagens, entre eles dois gauchos. Um deles estd em seu
cavalo e é observado pelos homens e mulheres que aparecem no centro da
imagem. O segundo gaucho esta bem no canto direito da imagem do Relatério do
Banrisul. Ele ndo pode ser visto no vitral, provavelmente foi cortado no momento em
que foi escolhido o foco da imagem. E a Gnica das obras com imigrantes em que

temos a presenca de gauchos integrados ao grupo.

Na representacéo do tipo humano séo utilizados diferentes tons tanto na pele
como nos cabelos dos homens e mulheres. O alemado tem a pele mais clara e
aguele que vemos bem no centro da imagem tem cabelos loiros. Ja os gauchos
seguem com seu tom de pele carregado e cabelos negros. Na imagem do vitral

essas diferencas nao tém tanta intensidade.

Outra diferenca importante entre o desenho realizado para o Banrisul e
aquele criado posteriormente para o Zaffari, sdo as cores de fundo. Na criagdo do
primeiro o artista faz um fundo de flores coloridas, semelhante ao que é realizado
em tapecaria. Tanto a crina e rabo do cavalo, quanto as arvores no fundo da
imagem recebem cores fortes. Fica evidente que nesse caso o0 artista nao tinha
preocupacOes com a representagcao realista. Assim, cria um fundo de flores que
cobrem uma estrutura, talvez uma ponte, que se coloca imediatamente atras das
personagens do primeiro plano. No vitral essa liberdade criativa € um pouco tolhida,
e todos esses elementos irreais sao retirados, tornando a composicdo um pouco

mais séria e escura.

*" Reproduzimos, a partir do catalogo do Banrisul, o texto completo sobre o alem&o no Anexo D
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Vitral 16

llustragdo 61 — Nelson Jungbluth. Vitral 16. Vitrais para os Supermercado Zaffari, 1983 Vista interna.
(Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico,
2001. p. 111)

llustracdo 62 — Nelson Jungbluth. Italianos. (Fonte: Banrisul. Relatério Diretoria 1971/1974, p. 13).
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No décimo sexto vitral temos o imigrante italiano representado. Com trés

homens, uma mulher e uma crianca de colo o artista homenageia um grupo que tem

forte ligagdo com a agricultura no Estado. As principais referéncias ao legado da

imigragdo italiana estdo vinculadas a alimentacdo, a cultura do vinho e as grandes

festas relacionadas aos plantios e as colheitas. A imagem também é muito

semelhante a outra encontrada na pagina 13 do catalogo do Banrisul e junto a ela

em texto de Dante de Laytano, temos um levantamento dessas contribuicdes

culturais recebidas do povo italiano.*®* Além das diferencas em indumentaria,

llustrag@o 63 — Monumento Nacional ao Imigrante. Anténio
Caringi. (Fonte:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Monumento Nacional ao_Imigrante.

Acesso em 30/05/2010).

Jungbluth mais uma vez
utiliza as cores claras nos
cabelos das figuras
representadas para
demonstrar sua procedéncia
européia. Fisicamente essa é
a diferenca mais relevante
entre elas e a figura do
gaucho. Para o Vvitral, foi
retrado um pouco do
colorido e das estampas que
ficavam no plano de fundo,
principalmente aquelas que
estavam nas arvores e
plantas. O colorido manteve-
se somente nas estampas da
roupa feminina.

Percebemos, a partir
das elevagbes na parte
inferior da obra, que o grupo
de imigrantes esta localizado
no alto da Serra. Todos tém

o olhar voltado para a direita

e o homem que se coloca na parte central da obra olha para cima e tem a méo

“8 Anexo D.
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curvada na direcdo da testa. O artista também registra a ligacao do italiano com a
lavoura, colocando em sua mao uma enxada, um instrumento de capinar ou revolver

a terra. No cabo dessa enxada esta pendurado um bornal.*°

A mulher que esta ao
lado da figura central carrega um bebé e tem a cabeca coberta por um lenco, que é
amarrado ao pescoco.

Apesar da composicdo em formas arredondadas, bem caracteristica de
Jungbluth, a obra tem forte inspiragdo na escultura de Anténio Caringi, 0 monumento
ao imigrante. Tanto a postura do homem, sua enxada e bornal quanto a vestimenta
da mulher e seu bebé sdo semelhantes em ambas as obras. A escultura em bronze
comecou a ser construida em 1951 e nasceu para homenagear o imigrante italiano.
Caringi foi escolhido para executar o trabalho a partir de um concurso para projetos
destinados a homenagear o imigrante italiano. Em 1953 a escultura teve sua funcao

alterada por lei, tornando-se uma homenagem a todos os imigrantes.>°

9 Bornal: Sacola de pano, couro, ou outro material, com alca longa, us. ger. a tiracolo para se
carregar provisfes, ferramentas etc. HOUAISS, Anténio. Dicionario Eletrénico Houaiss da Lingua
Portuguesa. Editora Objetiva, 2001.

*Monumento  Nacional ao  Imigrante. Anténio  Caringi.  Disponivel  em:

http://pt.wikipedia.org/wiki/Monumento Nacional ao Imigrante. Acesso em 30/05/2010.
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3.2.2 Calendéarios em Tecido

llustragdo 64 — Nelson Jungbluth. Calendario em |llustragdo 65 — Nelson Jungbluth. Calendario em
tecido de 1989. Acervo Odete Jungbluth. Foto de tecido de 2004. Acervo Odete Jungbluth. Foto de
Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010. Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010.

Segundo Odete Jungbluth, os calendarios em tecido foram confeccionados e
distribuidos por muitos anos pela rede Zaffari de supermercados. Selecionamos aqui
uma pequena amostra desses artigos a fim de ilustrar mais um momento de grande
proximidade das obras com o publico. Esses foram brindes muito apreciados por
donas de casa que os utilizavam como pecas de decoragcdo. O primeiro dos
calendérios, imagem 64, do ano de 1989, j4 era uma imagem utilizada pela rede de
supermercados em seus vitrais. O segundo, imagem 65, realizado em 2004, é uma
homenagem aos 180 anos da imigracdo alemd no Rio Grande do Sul, é uma das
imagens dos vitrais e também aparece no relatério anual do Banrisul. Para esta
imagem nao encontramos, nem no calendario, a justificativa para utilizacdo do
desenho pelo Zaffari e pelo Banrisul. O calendario apresenta um grande grupo de
colonos alemées que chega ao Estado.

O terceiro calendario foi proposto como homenagem a Erico Verissimo. O
casal representado provavelmente é Capitdo Rodrigo e Bibiana e a imagem

expressa 0 amor romantico e cortés entre o pedo e a prenda. O Ultimo dos



122

7

calendarios ¢ mais uma homenagem a Erico Verissimo, dessa vez por seu

centenario em 2005.

llustracdo 66 — Nelson Jungbluth. Calendario em

tecido de 2005. Acervo Odete Jungbluth. Foto de |lustragdo 67 — Nelson Jungbluth. Calendario em
Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010. tecido de 1994. Acervo Odete Jungbluth. Foto de
Amanda Kizzy dos Santos. Janeiro de 2010.

As imagens que aparecem nos vitrais ja foram descritas anteriormente e, por
isso, nelas ndo temos elementos a destacar. Aqui 0s elementos novos sdo as
representacdes ligadas a Erico Verissimo. Vemos nas duas o galcho de bombacha,
em traje militar, forma de representacdo pouco utilizada pelo artista, mas que era
condizente ao contexto de O tempo e vento, obra de Erico Verissimo onde se
destaca a personagem do Capitdo Rodrigo. Rodrigo Cambara tornou-se, a partir do
grande sucesso da obra de Erico, um simbolo do homem gaticho. Ele é um
combatente da Revolucdo Farroupilha que ndo sobrevive a luta, ainda que seu
grupo triunfe. Mesmo assim sua imagem é lembrada como a do gaucho forte,
amante dos prazeres da vida, sedento de liberdade e sempre fiel aos valores e
principios.

A mulher nesse contexto carrega como principais caracteristicas a forca e

persisténcia para entender e apoiar seu companheiro. Os grandes feitos estdo
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destinados aos homens, as mulheres cabe o lar, a familia e o amor roméantico. Esse
é um modelo de comportamento feminino que permeia toda a obra de Erico e de

certa forma € também muito forte no imaginario tradicional gaucho.

3.3 Obras em Exposi¢ao Publica

llustracdo 68 — Nelson Jungbluth. Painel do CIEE - Porto Alegre, RS, 2006. Tinta acrilica sobre Duratex, 8
modulos de 100 x 160 cm. Acervo do CIEE. Foto de Amanda Kizzy dos Santos. Margo de 2010.

O painel realizado no ano de 2006 esté localizado em um espaco fortemente
ligado & educacdo. O Centro de Integracdo Empresa e Escola,” fundado em 1969,
por se tratar de um Orgdo gerenciador das relagbes entre empresas e estagiarios
recebe um fluxo constante de estudantes em seus espacgos. Dessa forma,
acreditamos que a encomenda do painel pela instituicdo tenha sido realizada com o
objetivo de oferecer ao publico que ali circulava informacgdes visuais sobre a cultura
tradicional do Estado.

Por ser uma obra de dimensbes bem significativas, ela foi criada em oito
chapas, as divisérias entre elas sdo perceptiveis a partir das linhas suaves que
cortam a imagem verticalmente. Jungbluth optou por trabalhar com poucas emendas
nas figuras humanas e animais e, por isso, na maior parte das chapas ha um
desenho que poderia ser uma obra isolada. Certamente, essa escolha também foi
fruto da questdo préatica com a qual o artista tinha de lidar: ele pintava as chapas
uma a uma em seu atelier, para depois uni-las na parede. A existéncia de poucas
imagens que perpassassem a diviséria das chapas daria um melhor resultado ao

trabalho final.>?

°! | ocalizado atualmente na Rua Dom Pedro II, 861, Porto Alegre — RS.
°2 Processo descrito na entrevista dada & Joaquim da Fonseca. ANEXO A.
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A obra reflete 0 mundo masculino e a unido dos homens nos momentos de
lazer e descanso do espaco rural. As figuras humanas tém uma semelhanca
intrigante. Para Jungbluth seriam o0s gauchos todos iguais? As vestimentas
tradicionais os tornariam padronizados? Por que ele nunca registrou as diferencas
sociais, que quase sempre sdo muito evidentes na vestimenta? Porque o0s
contrastes entre negros, brancos e indios ndo sao evidentes? Essa é mais uma das
guestdes polémicas que o artista soluciona ao padronizar 0s rostos e os tons de
pele. Em seus trabalhos, os homens ora sdo mais escuros, ora mais claros, mas
sempre apresentam o mesmo tom de pele dentro da mesma tela.

Para além do rico levantamento de indumentéaria e acessérios ficam essas
guestdes que nosso artista sutiimente sugere. Se, por um lado, parece-nos que 0
artista realmente ndo se interessa pelas individualidades fisicas das figuras
humanas, por outro, ele mostra o quao diversificado sdo os elementos da natureza,
a textura das folhas e principalmente as cores criadas nas folhas das arvores e no
pasto pela iluminagdo do sol. Nesse processo as diferencas de classe sao
apagadas, cria-se uma ilusdo de homogeneidade entre a populacéo do Estado.

A expressédo de liberdade da cena € encontrada mais uma vez, em seus
cavalos. A variacdo das cores e sua movimentacdo para pastar e beber agua se
destacam na cena e mostram como Jungbluth realmente se esforgava para dar a
esses animais uma atuagdo real, recusando-se a aceitd-los como simples
componentes da paisagem.

Podemos imaginar a cena como um espaco de encontro, em que aquele que
chega, a direita, apeia de seu cavalo e se dirige aos homens agrupados mais a
esquerda do quadro. Os gauchos que iniciardo seu almogo em seguida, ja
desencilharam seus cavalos e os colocaram a descansar na beira do rio. Nesse
momento de descanso eles realizam todas as atividades reconhecidamente
tradicionais, ou seja, bebem o chimarrdo, assam um churrasco, fumam palheiro,
conversam ou contam causos. A reunido em roda € o momento de maior
convivéncia e comunicacdo para o homem do campo.

Na tela temos todos os elementos mais tradicionais representados. A obra é
guase um glossario dos costumes, vestimentas e simbolos tradicionais. Para vé-los
mais detalhadamente, separamos o0s quadrantes do mural, da direita para a
esquerda, como se tivessemos desconectado as chapas em que a pintura foi

realizada. Assim poderemos ver os detalhes da obra em tamanho maior e indicar
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todos os elementos tradicionais que nela aparecem. Quando esses elementos se
repetirem entre um modulo e outro, como € caso dos lengos vermelhos e das facas

na cintura, ndo os repetiremos, pois pretendemos demonstrar a diversidade de

elementos presentes e nao sua recorréncia.

llustragdo 69 — Modulo 3. Detalhe llustragdo 70 — Modulo 2. Detalhe llustragdo 71 — Modulo 1.

Detalhe de Painel do CIEE -

de Painel do CIEE - Porto Alegre,
RS, 2006. Tinta acrilica sobre
Duratex, 8 mdédulos de 100 x 160
cm. Acervo do CIEE. Edigdo de
imagem de Amanda Kizzy dos
Santos. Mar¢o de 2010.

de Painel do CIEE - Porto Alegre,
RS, 2006. Tinta acrilica sobre
Duratex, 8 médulos de 100 x 160 cm.
Acervo do CIEE. Edi¢do de imagem
de Amanda Kizzy dos Santos. Margo
de 2010..

Porto Alegre, RS, 2006. Tinta
acrilica sobre Duratex, 8 modulos
de 100 x 160 cm. Acervo do
CIEE. Edicdo de imagem de
Amanda Kizzy dos Santos. Mar¢o

de 2010..

Nessas primeiras trés partes temos: cavalos bebendo agua em uma regido de
planicie com pasto verde, arvores de caules finos e copa alta. Também ha um
riacho, caracteristica da paisagem do sul frequentemente representada pelos
pintores. Aqui destacamos o colorido do pasto e os tons do céu. A partir do reflexo
dos cavalos na agua percebemos a transparéncia do lago e a profundidade da

mesma nas patas dos cavalos. A sombra invertida dos animais na superficie da
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agua indica a posicéo do sol, que, acima de suas cabecas, proporciona a criacao de

uma sombra na agua.

llustragdo 72 — Modulo 6. Detalhe
de Painel do CIEE - Porto Alegre,
RS, 2006. Tinta acrilica sobre
Duratex, 8 moédulos de 100 x 160
cm. Acervo do CIEE. Edicdo de
imagem de Amanda Kizzy dos
Santos. Marco de 2010..

llustragcdo 73 — Modulo 5. Detalhe
de Painel do CIEE - Porto Alegre,
RS, 2006. Tinta acrilica sobre
Duratex, 8 modulos de 100 x 160
cm. Acervo do CIEE. Edicdo de
imagem de Amanda Kizzy dos
Santos. Margo de 2010..

llustracdo 74 — Modulo 4. Detalhe
de Painel do CIEE - Porto Alegre,
RS, 2006. Tinta acrilica sobre
Duratex, 8 modulos de 100 x 160
cm. Acervo do CIEE. Edicdo de
imagem de Amanda Kizzy dos
Santos. Marc¢o de 2010..

Por tratar-se da parte inicial de leitura da obra, temos nossa primeira figura

humana: o galcho apeando de um cavalo que carrega poucos acessorios de
montaria. Ele usa chapéu de abas curtas, lenco vermelho, colete, camisa branca,
chirip4 e ceroulas. Ao sair de sua montaria ele olha na direcdo dos gauchos que ja
estdo em roda. Em sua méo leva um lacgo.

Ao aproximarmos do grupo que estda em roda ja vemos algumas

caracteristicas bem peculiares dos momentos de descanso do homem gaucho. O
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préoprio fato de sentar-se em roda, em um tronco, proximo ao chdo e tendo como
companhia o cachorro, ja € um bom exemplo das praticas masculinas em horarios
de descanso. O homem fuma, provavelmente um cigarro de palha, confeccionado
pelo proprio gaucho, e ao fundo vemos a carreta que servia para transportar 0s
mantimentos ou produtos para venda. O galcho que esta sentado tem barba, usa
faixa de cabeca e bombachas. Aquele que esta em pé tem uma guaiaca,
boleadeiras e uma faca na cintura. Curiosamente, nessa obra nao foram inseridas
esporas, acessorio que o artista em geral ndo dispensa na representacdo, mesmo

gue o homem nao esteja a cavalo.

llustracdo 75 — Modulo 8. Detalhe de |llustracdo 76 — Modulo 7. Detalhe de
Painel do CIEE - Porto Alegre, RS, 2006. Painel do CIEE - Porto Alegre, RS,
Tinta acrilica sobre Duratex, 8 médulos de  2006. Tinta acrilica sobre Duratex, 8
100 x 160 cm. Acervo do CIEE. Edicdo de modulos de 100 x 160 cm. Acervo do
imagem de Amanda Kizzy dos Santos. CIEE. Edicdo de imagem de Amanda
Marc¢o de 2010.. Kizzy dos Santos. Margo de 2010..
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Nos dultimos dois mddulos também temos varios elementos tradicionais,
comecando pela chaleira com agua quente, a cuia de chimarrdo, o churrasco e o
espeto, o fogo de chdo e a faca com que o gaucho corta o churrasco. Quanto a
indumentéria, temos aqui nhovamente o lenco de cabeca e a bota de garrdo, que
pode ser percebida naquele que corta a carne, pela ponta do pé que fica de fora.>

A Ultima obra que destacamos, é o painel do Banco do Brasil,>* localizado na
cidade de ljui, também no Rio Grande do Sul. Esse também & um painel no qual
percebemos o interesse de Jungbluth em apresentar todos os aspectos tradicionais.

Nessa segunda obra, trés dos quatro gauchos vestem um poncho de 1a,
indicando que essa seria uma época de bastante frio. Nela temos evidenciada a

pratica do artista de inserir os acessorios reconhecidamente tradicionais, mesmo

que fora de contexto.

llustragdo 77 — Nelson Jungbluth. Painel do Banco do Brasil — ljui, RS, 1986. Tinta acrilica sobre Duratex, 6
moédulos de 100 x 160 cm. Acervo do Banco do Brasil — ljui, RS. Foto de Amanda Kizzy dos Santos. Margo de
2010.

Observando bem, vemos que os dois primeiros gauchos, a direita, usam
esporas. Vestimenta coerente, considerando que os dois cavalos da direita
pertencam a eles. O gaucho que ja estd montado também usa esporas. O quarto
gaucho, em pé, com uma lanca na mao, também usa esporas. Mas por qué?
Provavelmente ele esteja com a carreta, que é conduzida pelos dois bois que estédo
mais a frente e para essa atividade ndo ha necessidade de utilizacao de esporas.

Esse € um dos momentos em que se torna evidente certo descuido do artista
ao utilizar ou inserir 0os acessorios na representacdo. Fato que ndo chega a ser um

demérito, mas que nos torna um pouco mais vigilantes na observacao, questionando

*% A maior parte das telas de Nelson tem a presenca da bota de garrdo. No ANEXO E temos varios
exemplos de utilizagdo desse acessorio.
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sempre quais elementos foram conscientemente inseridos ou excluidos da
representacao e quais podem aparecer por acaso.

Uma Uultima caracteristica curiosa dessa obra sdo as linhas de cor que
aparecem do chdo até o horizonte. O pasto comeca em tons de azul e segue em
verde, clareando até chegar a linha do horizonte e encontrar com o céu, que nesse
momento € alaranjado, em tom escuro. As cores sugerem uma proximidade com a
noite. Entretanto, essas linhas desaparecem na parte préxima a figura central, o
gaucho montado. O pasto nessa parte central também tem tons mais escuros de
roxo e azul forte, ndo seguindo o padrao do restante da obra. Seria esse um recurso
para destacar a figura central? Provavelmente sim. Mas o resultado dessa tentativa
causa uma sensacao estranha de obra inacabada. Definitivamente essa é uma obra
diferente das demais. Ela ndo parece seguir o mesmo critério de representacao fiel,
ainda que em forma estilizada, do espaco sul rio-grandense e seu componente
humano. Essas sdo as caracteristicas que costumeiramente vemos nos trabalhos de
Jungbluth.

Esse mural também tem uma relacdo proxima com o publico por estar em
uma instituicdo financeira publica, de grande circulacdo. E mesmo com suas
ambiguidades na representacdo, € importante e permanece exposto ha quase dez

anos na cidade do interior do Rio Grande do Sul.
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CONSIDERACOES FINAIS

Caminhos tortuosos foram percorridos desde o inicio desse trabalho, em parte
pela incerteza gerada ao propor como tema de pesquisa a obra de um artista que
transitava recorrentemente entre a arte e a publicidade sem posicionar-se
claramente em nenhum dos dois campos, e também por ser esta a primeira
pesquisa académica sobre Nelson Jungbluth. Nao dispor de outras pesquisas que
sirvam como apoio ou referencial para discussao coloca-nos um campo aberto de
possibilidades mas também nos tira a seguranga com a qual muitos pesquisadores
contam quando tratam de temas e artistas ja estabelecidos em nossa area. Esse foi

o principal desafio desse periodo de pesquisa.

No decorrer da dissertacdo percebemos que, ainda que se verifigue um
repertdrio de temas bem conhecido do publico, o abandono do naturalismo tipico
das obras realizadas pelas primeiras geracdes de pintores gauchos é uma
caracteristica verificavel, que confere ao trabalho certa atualidade e que garantiu a
apreciacdo de um publico urbano. Entretanto, a figuracdo e, sobretudo, a tematica
do gadcho sdo propostas que ndo estavam incluidas em uma agenda
contemporénea e nas pesquisas artisticas atuais. Por isso a aceitacdo do trabalho

do artista pela critica especializada & sempre relutante.

Nas obras que analisamos nesse trabalho, as cenas galchas sdao
apresentadas como uma proposta de identificacdo, deleite e apreciacdo. Nao é
possivel perceber nenhuma forma de critica ou reflexdo sobre o fenbmeno do
tradicionalismo ou da identidade regional. Esses trabalhos apresentam, sim, a utopia
de um lugar distante da industrializacdo, proximo da beleza e da natureza. Essa

seria a unica forma de critica identificavel nos trabalhos de Jungbluth.

No primeiro capitulo mostramos como se d4 o aprendizado de desenho, o
posterior trabalho com propaganda e, a partir dessas duas fases, a entrada no
campo artistico. Esse percurso € um pouco diferente daquele trilhado por seus
contemporaneos, ja que Jungbluth ndo passa pelas escolas de arte consagradas e
entra na arte apds ter uma carreira consolidada na publicidade.

Essas peculiaridades de sua formacéo nos dao a perceber que a transmissao

de uma mensagem, de uma histéria e de valores culturais € muito importante nas
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obras do artista, e certamente por isso se da a sua tdo constante utilizagcdo em
materiais publicitarios. Seu caréter ilustrativo era adequado a uma proposta de

divulgacdo que ndo poderia conter ironia, critica ou questionamento social.

A partir das declaracbes do artista, apresentadas principalmente nesse
primeiro capitulo, vemos que a escolha da tematica tradicionalista ocorreu a partir da
constatacdo de que esse seria um tema favoravel a venda. Nao encontramos
elementos que demonstrassem uma identificacdo pessoal do artista com o0s
costumes tradicionais. Seu comportamento poderia até ser classificado como

cosmopolita, ainda que suas obras tratassem dos aspectos locais.

Se, por um lado, ele demonstrou interesse em criar suas proprias concepcoes
artisticas buscando em alguns momentos experimenta¢cdes com novos materiais e
formas, por outro concretizou uma carreira muito centrada no mercado e nas

possibilidades de venda que se colocavam a sua disposicao.

A construcdo de uma trajetoria artistica dessa maneira € certamente fruto de
sua formacao publicitaria, atividade que permeou seu trabalho em todas as fases e

que, mesmo apds sua morte, é relacionada a sua obras.

No segundo capitulo, procuramos demonstrar como a representacdao do
gaucho ainda é um fendmeno atual. Amparados pelas andlises de imaginario e
representacfes desenvolvidas por antropdlogos e historiadores, contextualizamos as
obras, justificando sua existéncia mesmo em um contexto urbano e globalizado.
Posteriormente, a partir da analise iconografica, identificamos quais os principais
elementos inseridos em uma das obras de Jungbluth e como se dava a pesquisa do
artista para a elaboragéo de um trabalho. Os referenciais obtidos, tanto na semiética
como no método iconogréfico de Panofsky, foram muito Uteis para nortear nossa

leitura no decorrer de todo o trabalho.

No terceiro capitulo procuramos utilizar a antropologia interpretativa como
instrumento para descrever o conteudo das obras sem reduzi-las a funcdes
especificas e imputar a elas responsabilidades que nao tém. Realizamos, assim, um
exercicio de descricdo densa, caracterizado por Geertz como uma forma de
relacionar um fendmeno cultural ao grupo em que ele se realiza, registrando os
elementos culturais acionados pelos trabalhos de Jungbluth e tornando o objeto de

estudo palpavel, tanto para essa, como para futuras pesquisas.
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Nessa descricdo, destacamos alguns elementos importantes que foram
verificados. Primeiro, as obras refletem aspectos de uma sociedade machista, nédo
pela afirmacdo de uma superioridade do homem em relagdo a mulher, mas pela
auséncia de caracteristicas femininas e até mesmo da presenca fisica da mulher.
Jungbluth registrou essa desvalorizagcdo do feminino nas coisas tradicionais,
mostrando como 0 universo da cultura galcha € muito menos rico nos aspectos
femininos do que nos masculinos. Entretanto, também verificamos um certo
desinteresse pessoal do artista na pesquisa dos aspectos femininos. Demonstramos
como sua pesquisa foi inegavelmente falha e superficial na pesquisa da

indumentéria feminina ao passo que a masculina é fielmente representada.

O processo de pesquisa realizado por Jungbluth caracteriza seu trabalho
como um produto complementar a cultura regional. Seu objetivo ndo era criar um
enigma para o observador, mas sim trabalhar com elementos conhecidos, ligados a
curiosidades, mitos e elementos antigos. Assim, a atencdo do espectador
trabalhando com aquilo que lhe era complementar, ultrapassando o conhecido, mas

nunca almejando aquilo que lhe fosse completamente desconhecido.

Como em todo processo de pesquisa, recolnemos o material disponivel
dentro da tematica analisada. Assim, procuramos todos os trabalhos de Jungbluth
sobre as tradi¢cdes gauchas sem ter certeza de qual seria o destino que dariamos a
eles. Quando definimos quais deles entrariam no texto e seriam analisados ficamos
com a certeza de que o material coletado ndo poderia ser simplesmente arquivado.
A maior parte das imagens que disponibilizamos nos anexos néo esté disponivel nas
bibliotecas e no Centro de Documentacdo e Pesquisa do Museu de Arte do Rio
Grande do Sul e por isso consideramos que manté-las aqui seria um ganho até que
seja editado um catdlogo oficial reunindo toda a obra do artista. Sendo assim,
disponibilizamos a seguir um farto material que pode servir para outras analises
sobre a producéo do artista e sobre a presenca das questdes de identidade na arte

local.

Faltaria ainda a essa pesquisa um estudo complementar a respeito da
percepcdo do publico contemporaneo sobre os trabalhos analisados. Saber em que
medida se da o conhecimento de seus conteldos, a compreensédo da histéria e dos
mitos representados pelo publico observador seria algo interessante e revelador
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sobre o estado atual do tradicionalismo. Ainda que esse conhecimento ndo seja
indispensavel a fruicdo ele poderia se constituir em termémetro na identificacdo da
forma de relacdo que o espectador mantém com a obra. Essa seria uma
possibilidade de continuidade da pesquisa.
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APENDICE A - Cronologia de Nelson Jungbluth

APENDICE B - Entrevista com Odete Jungbluth.
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APENDICE

APENDICE A - Cronologia de Nelson Jungbluth

Ano Fato

1921 Nascimento de Nelson Jungbluth em 26 de novembro, na cidade de Taquara
— RS, filho de Zulmira Sohne Jungbluth e Alziro Jungbluth.

1927 Inicia seus estudos em Taquara — RS.

1930 Apds um pequeno periodo vivendo em Porto Alegre — RS com a familia,
muda-se para Rio Grande — RS e estuda no Colégio Juvenal Miiller, onde
comeca a desenhar.

1939 Viaja para o Rio de Janeiro, desenha histérias em quadrinhos para as revistas
Suplemento Juvenil e O Guri.

Realiza pequenos trabalhos de propaganda

1944 Retorna para o Rio Grande do Sul e segue realizando desenhos para
propaganda.

1946 Ingressa no departamento de propaganda da Varig.

1947 Casa-se com Odete Suelci Holmer.

1949 Retorna ao Rio de Janeiro, ingressando na Standard Propaganda.

1950 Nascimento da filha Maria Sue.

1952 Participa do concurso nacional de cartazes da Varig e obtém o 3° lugar.

1954 Volta a trabalhar na Varig, produzindo -cartazes turisticos, folhetos
promocionais, menus de bordo e calendarios.

Cria a Rosa dos Ventos, novo logotipo da Varig.
1974 Exposi¢do Individual de pintura na galeria IAB, de Renato Rosa, em Porto

Alegre.

Participacéo na Feira de Arte de Rio Pardo — RS.



1975

1976

1977
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Participagdo na exposicdo Mini Trabalhos na galeria de arte do 1AB.
Participacédo nas feiras Internacionais de Paris e Bruxelas, com tapecarias
tecidas em Pedras Rublas (Portugal) a partir de seus cartdes.

Realizacdo de quatro painéis para o Hotel Loew’s, em Monte Carlo.
Participacdo na Feira de Arte de Rio Pardo — RS.

Participag&o na exposicao Mini Trabalhos na galeria de arte do IAB.
Exposicdo de tapecarias para as Feiras internacionais de Paris e Bruxelas, na
galeria Beco de Arte, em Porto Alegre — RS.

Exposicao individual na Galeria Sete Povos, em Porto Alegre —RS.

Participagdo no XXV Saldo Nacional de Arte Moderna, no Rio de Janeiro,

com as obras Crise |, Crise Il e Crise Il
Participacdo na exposicao Figura Humana, na Galeria de Arte do IAB.

Participagdo no Saldo Caixego, em Goias — GO, onde obtém Prémio

Aquisicéo.

Participagdo em exposi¢éo coletiva na Pontificia Universidade Catdlica
do Rio Grande do Sul (PUCRS) em Porto Alegre — RS.

Participagéo na Feira de Arte de Rio Pardo — RS.

Participagdo na Exposicdo Arte Natal, nas Galerias de Arte do IAB, Beco de

Arte e Clube do Comércio, em Porto Alegre — RS.

Participacdo no Leildo de Arte do Palécio do Governo em Porto Alegre — RS.
Participagcdo no Saldo de Arte da Casa do Artista Plastico em Porto Alegre —
RS.

Participagcdo na exposicdo Poster Poemas da Educatexto, em Porto Alegre —
RS.

Participagdo em exposi¢do na Galeria Kikito, em Gramado, RS.

Participagdo na exposicdo Arte Natal na galeria de arte do Clube do

Comeércio, Porto Alegre — RS.

Participagdo na Exposi¢éo 5 artistas Galchos, no Centro Comercial de Porto
Alegre — RS.

Participagdo da exposicdo 5 Serigrafias, junto com Danubio Gongalves,
Henrigue Fuhro, Francisco Stockinger e Leo Dexheimer, em Porto Alegre —
RS.



1978

1979

1980

1981

1982

1983

1984

1986
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Exposicao individual na galeria do IAB.

Participacédo no Salédo da Reitoria da Universidade de Santa Maria — RS.
Participacdo na exposicdo 30 Anos do Estado de Israel na Galeria de Arte do
IAB.

Cria a Medalha da Cidade de Porto Alegre.

Exposicdo Individual no Hotel Serra Azul em Gramado — RS

Participagdo na exposicdo Arte Natal, nas galerias Cambona, Studius e
Guignard, em Porto Alegre — RS.

Exposicao individual na galeria de arte do Clube do Comércio.

Participagdo em exposi¢do coletiva na Galeria Scorpus, no Rio de Janeiro —
RJ.

Recebe a Medalha Sim&es Lopes Neto, por destaque excepcional na cultura.
Exposicéo individual no Cambona Centro de Artes, em Porto Alegre — RS.
Exposi¢do individual na galeria de arte Balbelidu's, em Sao Paulo — SP
llustragées em Galcho Escrito, relatério anual da Samrig.

Participacdo em exposicao coletiva na Galeria Cambona, de Novo Hamburgo
- RS.

Participagdo como artista convidado na Exposi¢cdo Panorama Atual da Arte
Brasileira, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo.

Realizacdo de 16 vitrais para o edificio dos Supermercados Zaffari, no Bairro

Higiendpolis de Porto Alegre — RS.

Participagdo na Exposicdo Arte Livro Gaucho no MARGS — Museu de Arte do
Rio Grande do Sul, em Porto Alegre — RS.

Criacao de cartdo de natal para o Banco de Boston

Participagdo na exposi¢cdo Out-door com mais 30 artistas em Porto Alegre —
RS.

Exposi¢do individual no Cambona Centro de Artes, em Porto Alegre — RS
Realizacéo de painel para o Banco do Brasil em ljui — RS.

Participacdo com pintura no evento Brasil na Copa 1986 — Arte nas Ruas,
Porto Alegre — RS.



1988

1989

1991

1992

1993

1994

1995

Participacdo da exposicdo 27 Artistas gadchos, em Floriandpolis — Santa
Catarina.

Participacdo em exposicdo com os artistas Francisco Stockinger, Carlos
Tenius, Vasco Prado e Luis Barth, na Galeria Ponto de Arte, em Livramento,
RS.

Participagdo na Mostra e Encontro de 27 Artistas Catarinenses e Gauchos,
Porto Alegre — RS.

Criacdo do Calendario de Parede Zaffari, em Porto Alegre — RS.

Realizacéo da pintura do altar, Igreja da Praia de Arroio Teixeira — RS.
Participagdo na exposicdo Homenagem a Alice Brueggemann, na Galeria
Ponto de Arte Alberto, em Porto Alegre, RS.

Participacdo na exposicao Arte na Serra Il, em Gramado, RS.

Participacdo em exposicdo na Galeria de Arte Aurora, em Porto Alegre, RS.

Participagédo na exposi¢cdo Expo Comemorativa da Revolu¢do Francesa em
Porto Alegre, RS.

Participacdo em exposicdes coletivas no Teatro Sdo Pedro e Hotel Umbu, em
Porto Alegre, RS.

Participacdo na exposi¢do A Janela do Artista, na Galeria de Arte Mosaico,
em Porto Alegre — RS.

Participacdo em Exposicdo na Casa de Cultura, em Taquara — RS.
Participacdo em exposicao Arte na llha, em Porto Alegre — RS.

Exposicado retrospectiva no Espac¢o Cultural Banco Francés e Brasileiro, em
Porto Alegre, RS.

Participagéo na exposicéo Arte Contemporanea — Destaque no Sul, no Centro

Edel, em Porto Alegre, RS.

Exposicdo Alice & Jungbluth, na Galeria de Arte Mosaico, em Porto Alegre,
RS.

Participagdo na exposicdo VII Encontro Unido Arte, em Porto Alegre, RS.
Realizagdo do painel para a sede da Associacao Cristd de Mocos (ACM), em
Porto Alegre, RS.

Exposicdo Alice & Jungbluth, na Galeria de Arte Mosaico, em Porto Alegre,
RS.

142



1996

1997

1998

1999

2000

Participagdo na exposicdo A Arte V& a Moda, na Casa de Cultura Mario

Quintana, em Porto Alegre, RS.
Participacdo no VIl Saldo de Arte, na Sociedade Germénia, em Porto Alegre,

RS.

Exposicdo individual na Galeria de Arte Mosaico, em Porto Alegre, RS.

Participagcdo em exposicdo na Galeria da Vera, em Porto Alegre, RS.

Participagdo na exposicdo Panorama Van Braziliaanse Kunst, na Bélgica.
Participagdo com pintura no Muro da Maua, painel coletivo em Porto Alegre,
RS.

Exposicdo Artistas de Hoy, com os artistas Alice Brueggemann e Paulo

Porcela, no Espacio Amalfi, em Punta del Este, Uruguai.

Exposicdo individual Reencontro, na Galeria de Arte Mosaico, em Porto
Alegre, RS.

Participacéo na instalacédo pictorica Me dejas Loco América, em Porto Alegre,
RS.

Participagéo na exposicao Grandes Artistas do Rio Grande do Sul, promovida

pela Latin America’s Press.

Exposicdo individual na Galeria Mosaico em Porto Alegre, RS.
Exposicdo Vasco & Nelson, com o artista Vasco Prado, na Sala VIP do

Aeroporto Salgado Filho, em Porto Alegre, RS.

Realizac¢éo do Painel da Bolsa de Mercadorias, em Porto Alegre, RS.
Exposicéo individual Elas no Paraiso, na Galeria de Arte Mosaico em Porto
Alegre, RS.

Participagdo da exposicdo Uma Visdo do Paraiso, na Galeria de Arte

Mosaico, em Porto Alegre, RS.

Participagdo na exposi¢cdo Universo Aquatico — a Academia Francesa, em
Porto Alegre, RS.

Exposicdo individual na Galeria de Arte Mosaico em Porto Alegre, RS.
Participagdo na instalacdo pictérica Navegadores de Imagens, em Porto
Alegre, RS.
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2001

2004

2005

2006

2007

2008

2009

Criacdo de pratos em porcelana, em associacdo com as Porcelanas Vista

Alegre o projeto tem como objetivo comemorar os 80 anos do artista.

Mostra 80 anos de Nelson Jungbluth no Bourbon Country e na Galeria de

Arte Mosaico, ambos em Porto Alegre — RS.

Exposicdo comemorativa aos 80 anos de Nelson Jungbluth realizada pelo

Museu do Trabalho, em Porto Alegre — RS.

Exposicdo na Galeria Delphus de materiais gréaficos produzidos para a Varig.
Participagdo em exposicdo coletiva no Centro Cultural Brasil Espanha em
Porto Alegre — RS.

Exposicdo da Galeria Delphus, em Porto Alegre-RS.

Participa de Leildo virtual da Galeria Delphus, em Porto Alegre — RS.

Exposicdo individual na Galeria Delphus, em Porto Alegre — RS, com sete

obras de tematica tradicionalista.

Participacdo na exposicao coletiva Essa Poa é Boa, em Porto Alegre — RS.

Morre em 05 de abril aos 86 anos.

Exposicdo em homenagem ao artista realizada pelo Margs, no final do més
de abril, com a obra Natureza Morta n°® 5, doada pelo artista ao acervo do

Museu.

Inclusdo de obras de Jungbluth em Exposicéo coletiva de Gravura, do Museu

do Trabalho em Porto Alegre — RS.
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APENDICE B - Entrevista com Odete Jungbluth.

Data: 04 de agosto de 2008.

Local: Residéncia de Odete Jungbluth em Porto Alegre - RS

AMANDA - Quando foi que vocés comegaram a morar aqui? Moraram a vida inteira
em Porto Alegre?

ODETE - N6s namoramos em Taquara.
A - Vocés dois nasceram em Taquara?

O - E. Ali nés casamos, em Taquara. Viemos morar em Porto Alegre. Ele foi
trabalhar na Varig.

A - Em que ano vocés casaram?
O -1927.
A - Ele foi contratado como ilustrador da Varig, ndo é?

O - Néo, ele entrou para a Varig para propaganda, para trabalhar com propaganda e
ai ele foi desenvolvendo, ele era muito jovem, tinha 26 anos.

A - E nisso vocés vieram para Porto Alegre. Para trabalhar na Varig. Ja nessa casa
aqui?

O — Nao, isso aqui foi muito depois, nés construimos. N6s viemos morar em uma
peca €, antigamente era assim, a gente comecava a vida morando num quarto e
comendo numa penséo, e dai foi desenvolvendo. Ele teve a oportunidade de ir para
0 Rio de Janeiro trabalhar na Standard Propaganda.

A - Isso a partir do sucesso dele com o trabalho na Varig?
O — Sim.

A - Como era esse trabalho com a Varig? O que a senhora lembra? O que pediam
para ele fazer?

O - Ah nado pediam nada. Ele criava.
A - Criava o que ele queria?

O - Ele criou calendarios. Toda a propaganda da Varig ele criava. Entdo ele
comecou a desenvolver... na Varig ele era o chefe da propaganda, a cabeca dele
comecgou a mudar tudo.

A - A propaganda da empresa?

O-E.
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A - Mas esse material que ele coordenava na Varig era criado por ele, por trabalhos
artisticos dele?

O - Por ele.
A - Nao era como hoje que as coisas eram criadas por computador?

O - Néao, nao tinha nada disso. Ele foi desenvolvendo, ficou como chefe e dali ele
teve a oportunidade de ir para o Rio de Janeiro. Na Standard Propaganda que ele foi
trabalhar.

A - E a Standard atendia varias empresas?
O - E, véarias empresas. A Standard existe até hoje.
A - E ainda trabalha para muitos clientes?

O - Sim, sim. Mas o Nelson comegou mesmo na Varig, criando coisas que muitas
vezes nem o seu Berta sabia como os calendarios que eu vou te mostrar. As coisas
que vao dentro do aviao, como vou dizer...

A - Material para o pessoal ler enquanto viaja?

O - Os folhetos. Essas coisas assim desculpe eu ficar assim ofegante, isso é ainda
coisas dele... (choro)

A - A senhora sente muita saudade néo é?

O - N6s casamos e vivemos sessenta anos juntos, em setembro fez sessenta anos
gue a gente casou e vivemos uma vida maravilhosa, muito de acordo um com o
outro. A gente vivia muito juntos e tudo era feito em comum acordo e por isso acho
gue vivemos esse tempo todo e eu tenho muita saudade dele. Ah desculpa.

A - Ele estava na Standard? Quanto tempo vocés ficaram la?

O - Olha minha filha nés fomos para l& em 1950, eu nem sei quanto tempo nés
ficamos 14, deixa eu ver, ah uns cinco anos nos tivemos la. Ai a Varig chamou de
volta ele. Porque ele foi trabalhar na Standard.

A - E ele se desvinculou da Varig nesse periodo?

O - Sim, entdo ele trabalhava para a Standard. Ai a Varig chamou ele de volta e ali
ele ficou até se aposentar, trinta e poucos anos ele trabalhou na Varig. Que é uma
pena ndo é, ter terminado.

A - Quanta gente que sofreu nao é.

O - E estéa sofrendo, nés temos amigos ai que tiveram que vender casa, automovel,
tudo gente bem de vida.

O - O Nelson se aposentou pela Varig, mas se aposentou pelo INPS, pelo INANPS,
e ndo pela Varig mesmo.

A - Porque a Varig tinha a sua previdéncia separada?

O - E tanto que toda a vida contribuimos e usavamos o servico médico.
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A - E porgue ele ndo se aposentou pela Varig?

O - Porgue nao havia vantagem e pelo INPS ele tinha outras vantagens nao é. E
bom, viemos para c& construimos, essa casa tem quarenta e poucos anos e ele
trabalhou para outras agéncias ai.

A - E esses materiais que as agéncias pediam para ele em geral eram associados a
pintura dos gauchos?

O - Nao, era variado. Para o Zaffari ele fez aqueles vitrais, fez muitas coisas dentro
da propaganda para eles, para o Zaffari, tanto que uma das ultimas exposicoes dele
foi feita la no Zaffari.

A - Nesse Zaffari do Higien6polis mesmo?
O - E quando inauguraram |4, |4 fora.
A - Fora de Porto Alegre?

O - Nao, ndo, a exposicao do Nelson foi la fora, no Iguatemi e |4 foi feito um Zaffari e
ali o Nelson fez uma porcéo de coisas para eles e foi eu acho, a exposicdo mais
bonita que eu vi na minha vida.

A - E mesmo?

O - Palavra. E olha que nés viajamos por esse mundo a fora. Através da Varig, a
gente viajava desde a Africa até Jap&o, tudo Varig, que eles voavam para la.

A - E ele podia ir também?

O - E a gente ia.

A - E Ele visitava muitas galerias? Espacos de exposicao de outros artistas?
O - Nao, ele procurava ver, assistir, mas néo ia especialmente para isso.

A - Sim mas ele aproveitava que estava viajando e visitava.

O - Ele ia conhecer, isso, aquilo, os artistas, teve muita chance. Ele desenvolveu
muito o trabalho dele através das viagens da Varig. Alemanha, Holanda, Franca,
Espanha, enfim, por ai a fora. Na Africa, Africa do Sul, Jap&o e outros lugares que a
Varig tinha interesses ele era mandado para visitar e assim ele ia e muitas vezes ele
me telefonava e dizia “velha, vem que eu vou ter que ficar quinze dias aqui, entao tu
vem que eu ndo aguento ficar aqui sozinho”. Ai eu ia e nGs nos encontravamos, a
gente ia para ca e para la e a companhia nos agraciava, colocava um carro com
chauffeur para a gente fazer o turismo. E assim a gente viajou pelo mundo a fora e
ele teve muito conhecimento de propaganda e de outras coisas porque a gente
visitava 0s museus, visitava tudo que havia um interesse de conhecer. Até que ele
largou totalmente a Varig, ele achou assim, a Varig ja ndo precisa mais de mim, ja fiz
tudo. Porque comecou a ter a queda.

A - Porque entraram outras empresas no mercado?

O - Nao, nédo, foi mesmo das imagens la dentro da Varig.
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A - Coisas que eram fora do trabalho dele na verdade, porque o trabalho dele era
ajudar na venda de um produto, ajudar a divulgar.

O - O produto dele era criar artes para a Varig, mostrar a Varig para o mundo. Tanto
que ndo faz muito, poucos anos e nés estivemos em Paris, jantamos la e o Nelson
precisou ir ao banheiro e passava num corredor para ir ao banheiro. Quando ele saiu
de Ia, veio feliz da vida e diz “velha, tu sabe que eles ainda tem trabalhos meus
pendurados na parede, eu ia indo e olhei para dentro de uma sala, la tinha um
trabalho meu. Ai eu fiquei olhando e uma senhora de idade veio e perguntou quem
eu era”, ele disse quem era e diz que ela ficou numa alegria tdo grande e que
chamou os outros funcionarios para dizer que era o criador daqueles trabalhos. E
saiu de la dizendo “Tu véz como o estrangeiro da valor, porque no Brasil eu néo
tenho essa procura ndo é e nos exterior eles me valorizam demais”. Era assim na
Alemanha.

A - Em todos os lugares que vocés passavam era sempre assim?

O - Sempre, sempre, sempre. E com isso ele chegou a se aposentar. Quando ele se
aposentou ele comecou com a arte. Isso aqui é dele (apontando para uma obra
abstrata da sala), mas foi agora bem no fim da vida: Isso aqui hdo tem um ano.

A - Eu vi esse painel da ACM também, eu fui sécia da ACM muito tempo.

O - A é, pois ele também, de jovem assim até agora que ele fazia ginastica, jogava
basquete.

A - Jogava basquete junto com aquela turma do Scliar?
O - E jogava com aquela turma toda. Isso ai ele fez para a ACM, nao ta ali?

A - E esta sim: Painel de Nelson Jungbluth sintetizando a filosofia acemista.
Inaugurado em 06 de junho de 94 (leitura da legenda de reproducdo do painel
enviada pela ACM para Odete.

O - Ele fez uma doacédo. Esse aqui é enorme, tu entraste 14? Ja viu?
A - Sim, sim, eu sO ndo sabia que ele tinha essa reproducéo.

O - Isso aqui eles me deram agora, porque fizeram uma homenagem ao Nelson. Foi
muito bonito, foi emocionante porque eu ndo esperava que fossem fazer o que
fizeram. Teve um senhor que foi companheiro de basquete e tudo, este homem, eu
tenho ainda que saber o nome dele, porque eu chorei tanto que eu ndo consegui
saber. Foi tdo bonita a fala dele enaltecendo o Nelson, que eu néo tinha mais outra
coisa a ndo ser uma emocao muito grande. Eles convidaram autoridades e tudo e
fizeram essa homenagem a ele, em frente ao painel. Na frente eles fizeram uma
placa homenageando ele.

A - Que ficou la?
O - Ficou la. E me fizeram essa foto. Isso tudo aqui foi feito aqui em casa. Eu ajudei.

A - Ah ele fez e levou para la.
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O - Ah4, seis metros aqui, seis nao, oito.
A - Trés por oito.

O - E, é enorme. E estad muito conservado, muito bonito. Foi de 1994 tu vé. E é na
entrada da escola, onde os alunos entram, mas foi sempre muito preservado. Eles
souberam conservar. Eu fiquei emocionadissima, imagina nédo €. Vendo o trabalho
que, eu ajudava ele a levar, trés metros de altura, foi em partes néo é.

A - E como a senhora ajudava ele?
O - Puxa para ca, leva para la. Assim.
A - E sempre foi assim a vida inteira? Durante os trabalhos a senhora ajudava?

O - Sempre junto. Ele era engracado, ele ndo deixava eu ver o trabalho enquanto ele
nao me chamasse pra ver.

A - Mas ndo necessariamente que ele lhe chamasse s6 quando estava pronto?

O - Chamava quando estava praticamente pronto. Entdo ele me chamava e eu ia |4
e dizia, ndo gostei disso, ou isso, dava opinido. E muitas vezes ele nem ouvia minha
opinido, ele fazia o que ele queria, mas ele queria a minha opinido, porque a minha
opinido era a do povo, ele dizia. “Tu pra mim € como se fosse o povo, olhando os
defeitos” Enfim.

A - Era uma opinido de fora do mundo das artes.
O - Entéo isso ele fazia sempre. Toda a vida.

A - Me diz uma coisa. Como era a relacdo dele, da préatica dele como pessoa, com
essas questdes do tradicionalismo. Ele tinha na familia alguém que tivesse
costumes?

O - Nao, ele criava um gaucho, vamos dizer. Ai ele estuda em livros a indumentaria
e 0 que usavam, porque ele foi criado em Taquara, colénia alema, fora disso ele
viveu aqui em Porto Alegre, ndo no campo, em lugares que ele tivesse, vamos
dizer... ele nunca andou a cavalo.

A - Ele néo tinha essa coisa da lide do campo entéao?

O - Nao, néo fazia parte de nada dos gauchos.

A - Toda a criacao dele era fruto de estudos e pesquisas?

O - Era, ele estudava e fazia o que ele achava que era o que estava la.

A - O que eu sei dele € que as pessoas reconhecem ele muito pelo trabalho com o
gaucho, porque era um trabalho publicitario que deixou ele muito perto da
populacdo. O que ele achava disso? Ele gostava?

O - Gostava, mas se gostava.

A - Ele ficava feliz de ser reconhecido por esse trabalho?
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O - Ah sim, e foi meio de repente, ele fazia aqueles trabalhos dos calendarios de
coisas para a Varig e um amigo, um rapaz, falecido até, disse assim: “por que tu nao
faz umas coisas gauchescas?”, ai ele disse assim “ta bom.” e comecou a fazer e ai
foi tdo apreciado, tdo querido por todos que ele foi desenvolvendo, desenvolvendo e
criando mais e até hoje. Eu tenho trabalhos dele la em baixo, depois eu te mostro, tu
vais ter tempo para ver?

A - Claro, tenho todo o tempo do mundo.

O - E isso fez com que ele mostrasse o RS para o Brasil e para o mundo. E era o
Brasil também.

A - Claro, era uma imagem do Brasil para o resto do mundo.

O - E assim foi tanto que um calendario dele foi mostrado na Televisdo Francesa por
Michel Simon, era um grande apresentador ndo €, ele mostrou com um fundo
musical gaucho, aquela musica gauchesca. Uma mdasica tradicionalista de fundo e
ele passando as imagens do calendario. E era até para o Nelson ter ido e ndo sei
porque ele ndo foi receber essa homenagem que estava prestando ao Brasil, ndo
era 0 Rio Grande do Sul, eles fizeram por causa da Varig ndo é. Entdo era para
mostrar coisas do Brasil, mostraram a musica o calendario com as imagens e € iSso
gue foi emprestado para uma televisdo no tempo do Ernani Bier e passaram na
televisdo e extraviaram, eu ndo tenho nada daquilo, o que € uma pena.

A - Voceés se preocupavam em guardar esses registros dele?

O - Ele ndo guardava tudo, mas grande parte, o que ele achava que era bom
guardar. Mas essa entrevista se extraviou, ndo conseguimos recuperar, que seria
uma coisa muito bonita, mostrando o calendario, a musica, as coisas nossas. Se foi,
ou alguém ficou, ou se perderam mesmo, extraviaram, botaram fora. Do tempo que
o Ernani Bier era chefe |a, e o Ernani era primo dele, por isso que ele emprestou e ai
ficou. Mas ai ele comecou a trabalhar mais em arte, assim, ndo tdo gauchesco,
COmecgou a criar outras imagens.

A - Isso j& depois dessa ultima fase dele aposentado? Produzindo autonomamente?
O - O que vinha na cabeca ele fazia.

A - E nessa fase em que ele ndo estava mais ligado as agencias e que ele produzia
0 que queria, como era a relacdo dele com os artistas aqui em Porto Alegre, com
esse circulo de arte, ele expunha? Participava das exposi¢cdes? Se dava bem com o
pessoal?

O - Sim, como todo mundo.
A - Ele nunca deu aulas?
O - N&o, para isso ele néo servia.

A - Ele ndo gostava?
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O - Ele ndo admitia erro e tu sabe como é, quando o aluno esta aprendendo, tem
direito a erros e ele ensinava uma vez, ensinava duas, na terceira ele ja explodia.
Ele ndo admitia que a pessoa nao se desse conta do que ele estava mostrando.
Agora ja para o fim, ele ndo lecionava, mas as pessoas perguntavam coisas para ele
ja ndo tinha aquela paciéncia de explicar calmamente. Tinha aquela coisa assim,
isso tem que ser assim, assim e assim. Se a pessoa nao fazia bem como ele queria
ele ja estourava. Nao brigava. “P6, to te mostrando cara!”. Bom e, vou ver se me
lembro de mais alguma coisa.

A - Ah eu ia |he perguntar também, quantos filhos vocés tiveram? So6 para eu ter
mais uns dados da familia.

O - Uma filha.

A - Que é a?

O - Sue.

A - Ela tem um filhinho ou uma filhinha?

O - Ja tem neto. Ela teve 3 filhos, esses filhos ja estdo casados, ja tem filhos. Nos ja
temos bisnetos, uma bisneta de 6 anos e uma bisneta de 4 que nasceu ha
Argentina. A Grazi casou e foi morar na Argentina, porque o rapaz € argentino, mas
ele se criou aqui no Brasil, estudou faculdade, tudo aqui e eles se conheceram. E ele
€ empregado da Tramontina, é o representante da Tramontina |4 em Buenos Aires.
Fazem seis anos que eles estdo casados, tem um gurizinho de quatro anos e
estiveram ha pouco aqui.

A — A filha mora aqui?

O — Aqui do lado, tanto que eu estou sozinha dentro de casa. Mas eu tenho eles
aqui. Tem que ter alguém.

A — A senhora sabe me dizer de que tipo de arte que ele gostava quando olhava as
exposicdes dos outros? E o que ele ndo gostava?

O — Ele gostava de tudo, mas ele apreciava muito as coisas abstratas.
A — E ele trabalhou sempre com pintura? Nunca fez escultura?

O — Sempre trabalhou com pintura. Até fez escultura naquela exposicédo do Zaffari
gue teve la em cima. Esses quadros aqui na parede sao todos dele, mas alguns ele
comprava, trocava, ganhava. Aquele |a, aquele dos ovos ele fez brincando. Com
caixinhas de ovos, pegou isso aquilo e fez aquele quadro. Eu gosto muito, desde
que ele fez.

A — E ele nunca quis vender?

O — N&o, ndo. Esse ndo e aquele la também n&o porque foi premiado |4 no Rio. E
uma série, sdo trés quadros, mas aquele 14 foi premiado.

A — Posso tirar fotos dessas obras dele?
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O — Claro que sim, eu ndao me importo. Ah, eu falando contigo assim me da uma
saudade. N6s éramos muito unidos. Sessenta anos juntos, sempre bem. Sempre se
ajudando. Ele viaja e tudo, mas a Odete estava sempre junto.

A — Me fala um pouco da sua vida profissional. O que a senhora estudou?

O - Eu fiz o ginésio e depois me dediquei a ele. Eu trabalhei antes de conhecé-lo.
Naquele tempo era diferente, coisa de escritério que nem existe mais. Eu trabalhava
em um escritério em que eu fazia requerimentos, as contas da firma. Hoje esta tudo
diferente.

O — Nés conseguimos com a televisdo um video que fizeram aqui, da vida dele. Ele
falando e eles mostrando as coisas tudo aqui, assim como tu ta fazendo. Eles
filmaram e fizeram um trabalho muito bonito.

A — Que televisao era?

O — Foi a TVCOM. Foi uma hora de filmagem e passou quando ele faleceu. Naquela
semana eles passaram na televisdo. Ah foi tdo lindo. Matei a saudade. A filha tem
em casa obras dele. E tudo o que aconteceu esta na casa dela. Eu levei tudo para
la. Os documentos os videos.

A — E a senhora gostava mais de quais obras dele? As abstratas ou aquelas que
tinham figuras?

O - Eu gostava de tudo. Esse quadro aqui € feito com a palheta dele, onde ele limpa
o pincel. Ele foi recortando. J& quiseram comprar e eu ndo quis vender, mas acabo
vendendo. Até por sinal eu quero ver se vendo alguma coisa, porque nao € soé isso
que gente tem, tem muita coisa guardada. Queres ir la embaixo? Sabe que a morte
dele ndo foi uma doenca, foi falta de ar. Os pulmdes dele foram diminuindo até
fechar. Entdo ele foi a diversos médicos, e ele tinha muita falta de ar.

O — Esté vendo esse aqui da parede? E de 1961, quando viemos para ca. Eu vou
descendo pela escada.

A — Eu vou tirar uma foto desse aqui entéo.

A — Odete. Obrigada por tudo, pela paciéncia e pelas informac¢des. Eu venho
novamente outro dia.

O — De nada. Para mim é muito bom.
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ANEXO A — O Homem de Sangue Jovem. Entrevista de Joaquim da Fonseca

Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria
de Arte Mosaico, 2001. p. 23-70

Joaquim — Taquara, onde vocé nasceu em 1921, j4 era nessa época um dos
importantes portais de entrada para a regiao serrana do Rio Grande do Sul, centro
de referéncia educacional, administrativa, econdmica, de comunicacbes e de
servicos, pois era sede de vasta regido que compreende hoje municipios de
projecdo nacional, como Gramado, Canela, Sado Francisco de Paula e muito outros.
O que isso significou na sua vida?

Nelson — Taquara é importante pra mim porque foi la que nasci, tive as minhas
origens, era onde meus pais viviam e foi 14 que um pouco mais tarde encontrei
Odete, minha mulher. Sai de Taquara muito cedo, ainda na infancia, creio que tinha
seis ou sete anos de idade, quando meu pai Alziro Jungbluth, que era fotdgrafo, foi
oficialmente pelo governo federal para fotografar as pessoas para a carteira
profissional, que estava sendo instituida naguele tempo. Por intermédio do deputado
Fernando Machado, papai veio para Porto Alegre fotografar os operarios nas
industrias daqui. Ele fotografava as pessoas no proprio local de trabalho. Usava um
sistema de trés suportes, como varetas, com lampadas e um fundo preto estendido
por tras. Na frente da camara fotografica, em extensas filas, os operarios passavam
um por um, para serem fotografados em tamanho quatro por quatro centimetros. Por
noite, eram tomadas 200, 300 fotografias. Em Porto Alegre, residimos por um ano na
pensao de uma tia de meu pai, na Rua Felipe Camarao. Depois de fotografar nessas
industrias de Porto Alegre, fomos para Rio Grande, onde papai fez o0 mesmo
trabalho nas industrias Swift, Reinghantz, Leal Santos e muitas outras, que na época
eram estabelecimentos enormes. Papai gostou de Rio Grande, adaptando-se muito
bem na cidade. Estabeleceu-se montando um estudio e tornou-se um fotografo bem-
sucedido na cidade. Mamae, Zulmira Sohne Jungbluth, também era fotografa, foi
mesmo considerada a primeira mulher profissional do Rio Grande do Sul. Era o
braco direito de meu pai. Em Rio Grande, chamavam minha mée de Dona Alzira,
fazendo confusdo com o nome de papai. Ela era de Mundo Novo, perto de Taquara,
e aprendeu a fotografar com papai. Ela coloria as fotografias manualmente com tinta
a Oleo, pois as fotografias entdo eram feitas somente em preto e branco. Era eximia
nisso, retocando com habilidade as fotografias eliminando manchas, rugas, enfim,
colorindo e embelezando as fotos. Quando papai faleceu, ela tomou conta do
estudio e seguiu em frente com ele. As fotografias e negativos retocados por meus
pais foram motivo para uma exposicdo que fiz anos depois, com o titulo de
Reencontro. Ficamos muito conhecidos em Rio Grande.
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J — O fato de seus pais serem fotografos, portanto lidarem com a imagem, assim
como a habilidade artistica de sua mae devem ter influenciado o seu interesse pelo
desenho.

N — Sim, tanto a mim como a meu irmdo mais velho, Nestor. Eramos trés irméos, e
Nilo era 0 mais moc¢o. Foi em Rio Grande que comegou a desenhar. Nestor fazia
desenhos de artistas de cinema, a lapis que eu achava muito bonitos e, com esse
estimulo, decidi também desenhar. Desenhava com ele. Mais tarde, Nestor foi para
a Marinha e ndo mais desenhou. Eu continuei a gostar daquilo e nunca mais parei.
Tomei tal gosto pelo desenho que cheguei a deixar de estudar para continuar
desenhando. O curso primario, naquela época, era de sete anos. Estudei no Colégio
Juvenal Miller, onde comecei meus primeiros tracos e a tomar gosto pelo desenho.
A diretora da escola, Helena Small, me incentivava. Lembro que um dos trabalhos
que fiz foi construir em escala a Praca Sete de Setembro, que ficava em frente a
escola, realizada em varios materiais, até mesmo com a Estatua do Bardo de Rio
Branco, em gesso. Uma vez a diretora me pediu para fazer um retrato do
governador do estado, que estava visitando nossa escola, para homenagea-lo. Ele
gostou do desenho e me ofereceu uma vaga no Instituto Parobé em Porto Alegre.
N&o fui porque néo gostei do uniforme que os alunos do Parobé usavam na época.
Eu “gazeteava” as aulas do colégio para desenhar historias em quadrinhos. Quando
estava terminando o ultimo ano, fui reprovado e ndo mais voltei para a escola. E fui
reprovado em qué: em desenho! Tudo porque ndo me submetia ao que a professora
pedia, que era cOpias de outros desenhos, e eu queria criar coisas novas, diferentes.
Por isso fui reprovado. Tinha entdo treze ou quatorze anos e ja estava ganhando
algum dinheiro com desenhos. Havia em Rio Grande a Casa Brasil, que fabricava e
vendia moéveis, e o seu proprietario, José Axelrud, chamava-me para fazer o
desenho de algum movel especial pedido por um cliente. Eu desenhava o movel,
uma mesa, um sofa, como o cliente queria, para que depois fosse fabricado.
Comecei entdo a desenhar anuncio para esta mesma Casa Brasil, que eram
publicados no jornal da cidade. Foi nessa época que inventei o slide feito a mao,
para ser projetado no cinema, antes da exibicdo dos filmes. Chamavamos esses
slides de “chapinhas”, porque eram desenhados a tinta nanquim sobre uma pequena
lamina de vidro transparente. A idéia me veio das chapinhas desenhadas
grosseiramente pelo gerente do cinema para anunciar os filmes do dia seguinte. Eu
via aquilo e achava que poderiam ser mais bonitos. Fazia entdo um desenho, com
tinta nanquim, sobre uma pequena placa de vidro. Usando uma lamina pontiaguda,
daqguelas para as vacinas, que eram comuns na época, raspava o traco do nanquim
de um lado e do outro do desenho, para tornar o traco mais fino, limpando o
desenho. Era um desenho muito pequeno, pois a placa de vidro tinha o tamanho de
cinco por cinco centimetros. Os letreiros eram todos desenhados a méo. Isto era
“ensanduichado” com outra chapa do mesmo tamanho. No projetor, o desenho era
colocado na posicdo ao contrario da leitura, como se estivesse espelhado. Como
acharam bonito as minhas “chapinhas”, comecaram a me encomendar outras e foi
assim que abri o meu primeiro estudio. Fiz centenas daquelas chapinhas.
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Incrementei 0 negdcio incluindo cor, que eu colocava com papel celofane. Era um
trabalho muito pequeno e preciso, pois o0 papel celofane colorido era recortado e
fixado com apenas um pontinho de cola, por tras do trago preto. Nao guardei
nenhuma dessas chapinhas, mas um dia desses vou a Rio Grande para ver se
alguém ainda tem alguma delas. Fiquei famoso, na cidade, por causa da chapinhas,
até que aconteceu o desastre! Um dia, apareceu um slide feito pela Swift,
apresentando uma fotografia colorida. Perfeito, parecia filme de cinema. Examinei o
slide e vi que era feito com uma fotografia colorida a mao. Apelei para as habilidades
de meu pai. Ele, infelizmente, ndo pode me ajudar, pois ndo trabalhava com os
filmes duros, como se chamava na época a fotografia em alto contrastes. Com isso,
acabou o meu negacio.

J — Pode-se dizer que a primeira fase importante da sua vida profissional foi a época
em que viveu no Rio de Janeiro, como desenhista de histérias em quadrinhos. Que
importancia teve isso para o seu trabalho posterior?

N — Fui para o Rio de Janeiro em 1939, quando tinha 18 anos de idade, com o firme
propésito de me tornar um desenhista de histérias em quadrinhos. Ainda em Rio
Grande, eu desenha essas historias. Mandava cortar o papel em formato tipo oficio,
100, 200 folhas, e passava o dia rabiscando nelas, desenhando histérias,
inventando, todos os dias, fazia isso em vez de ir para o colégio. Decido que era isso
que eu queria fazer na vida. Com 800 mil réis ganhos com as “chapinhas”, um
dinheirdo na época, fui para o Rio de Janeiro de navio com um amigo de Porto
Alegre, o Maneca, que queria conhecer a Cidade Maravilhosa. Maneca retornou logo
e eu resolvi ficar. Confesso que, pela minha inexperiéncia, o inicio ndo foi facil.
Morava numa pensdo da Rua Riachuelo, perto Praca Onze, onde eu so tinha o
quarto, sem alimentacéo. Eu precisava de dinheiro todos os dias para comer, e ndo
tinha, porque os oitocentos que levei ja haviam acabado. Um conhecido de Rio
Grande, que encontrei no Rio, agenciava trabalhos para eu fazer, cartazes, cartdes
de precos para lojas, listas de precos para restaurantes. Recebi muito pouco por
esses trabalhos, porque meu “amigo” ficava com todo o dinheiro. Procurei entdo, a
Suplemento Juvenil, uma revista em formato de jornal do grupo A Noite, que
publicava somente histérias em quadrinhos. Quando entrei na reda¢édo, conhecendo
0 pessoal e vendo aqueles desenhistas todos trabalhando em quadrinhos, fiquei
extasiado, aquilo era a gléria, um sonho de garoto se tornando realidade. Ganhei um
emprego, tinha um ordenado, e trabalhava com os melhores da época, Fernando
Dias da Silva, Sélvio Negreiros, Celso Barroso e tantos outros. Eu desenhava uma
histéria que tinha o titulo de Cenas da Histdria Patria, que uma semana era entregue
para outro desenhista, o Professor Rodolfo, e na semana seguintes era entregue
para mim. Para fazer os desenhos eu tinha que visitar lugares como o Museu
Nacional de Belas Artes, o Museu Historico e a Biblioteca Nacional, consultando
muitas vezes livros raros, em que o guarda ficava atrds de mim, olhando, porque eu
ndo podia ao menos virar a pagina que era virada por ele. Ficava toda a semana
rabiscando os nove quadrinhos que precisava fazer para entregar o capitulo.
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Ganhava 40 mil réis por cada péagina. Fiz histérias em quadrinhos também para O
Guri, dos Diérios Associados, a revista de quadrinhos entdo dirigida por Fred
Chauteaubriand. Como a coisa melhorou, mudei-me para uma pensao melhor, que
incluia as refei¢des, perto dos Arcos da Lapa. Lembro que com o primeiro dinheiro
que ganhei, depois de um tempo muito grande de privagcées, comprei um pacote de
bombons e fui dar uma volta no bonde de Santa Tereza, empoleirado no estribo,
comendo os bombons e percorrendo o lindo passeio, que ainda hoje é possivel de
se desfrutar por entre os morros do Rio de Janeiro. Como o dinheiro era curto,
Salvio Negreiros, que fazia a arte para os anuncio do Colirio Moura Brasil, sugeriu
gque eu me dedicasse também a propaganda. Surgiu uma oportunidade na
companhia de cigarros Souza Cruz. Era muito melhor que os quadrinhos, que
significavam apenas 40 mil réis a cada quinze dias, porque a Souza Cruz pagava
150 pelo desenho de uma mulher fumando, e nem precisava desenhar a carteira de
cigarros. Com isso, passei a fazer anuncios para a Souza Cruz. No entanto, devido
as dificuldades por que eu havia passado no Rio de Janeiro, acabei adoecendo
seriamente, com uma infeccdo no pulmao. Isso, na época, era muito grave, pois ndo
havia ainda o tratamento apropriado. Foi assim que se concluiu minha primeira
experiéncia no Rio de Janeiro, que significou muito para mim, ndo s6 por ter
trabalhado ao lado de profissionais que era 0s mais capacitados da época, como
também por ter vivido uma experiéncia profissional que se tornou valiosa nos anos
que se seguiram. Quando papai soube de meus problemas de saude, mandou-me
buscar de volta para Rio Grande. Figquei pouco mais de um ano na casa de mamae,
tratado com carinho e boa alimentacdo. Quando me senti melhor, resolvi partir para
Porto Alegre, tanto para continuar o tratamento como também para voltar ao
trabalho, pois ndo aguentava mais aquela inutilidade em Rio Grande. Comecei a
trabalhar com Anténio Pompeu, que tinha um estadio num dos antigos edificios que
cercavam a Praca da Alfandega, em Porto Alegre. Pompeu era um eximio
desenhista de letras, pois naquela época o0s textos dos anuncios eram todos
desenhados manualmente. Pompeu tinha entre os seus clientes a empresa de
transportes aéreos Real Aerovias. Um dia encomendaram-lhe uma série de quadros
para as paredes da agéncia. Era seis ou sete de cenas com paisagens de lugares
turisticos, com o aviazinho sobrevoando. Pompeu passou-me a tarefa que fiz sem
problemas, pois sempre gostei de trabalhar com cores. Quando os quadros foram
entregues, foi um sucesso. O pessoal da Varig viu os quadros e mandou me
chamar.

J — Foi dessa forma que iniciou sua ligacdo com a Varig, que significou uma
segunda fase de sua vida profissional?

N — Cristévao Rios, que eu conhecia de Rio Grande, era o chefe de propaganda
Varig. Convidou-me para trabalhar na area e me foi oferecido um salério que eu nem
sonhava, um dinheirdo. Pompeu ofereceu-me sociedade, para eu continuar a
trabalhar com ele, mas entdo eu ja estava com outros planos, pensando em me
casar. Assim, em 1946, fui para a Varig, que era um emprego seguro, estavel e com
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bom salario. Foi nessa época que casei com Odete Suelci Holmer, que eu havia
conhecido algum tempo antes em Taquara, em uma procissdo. Depois de anos na
Varig fui com Odete passar umas férias no Rio de Janeiro. Visitei os amigos, Salvio
e Celso, que entdo eram diretores de Arte da Standard Propaganda. Perguntaram se
eu nao gostaria de transferir-me para o Rio, para trabalhar com eles. Os salarios, na
Standard eram trés vezes maiores que o da Varig. Claro que eu queria. Fiquei
entusiasmado. Voltando para Porto Alegre, desliguei-me da Varig dois ou trés meses
depois. Ingenuamente, pois ndo havia acertado compromisso algum com o0s
cariocas, parti mais uma vez para o Rio de Janeiro, desta vez com uma esposa e
toda a bagagem. Assim que cheguei la, apresentei-me na Standard, procurando
George, o chefe do departamento de arte. S6 que o tal emprego que eles havia me
oferecido ndo existia. Nem se lembravam de ter me convidado para trabalhar |4.
Constrangidos, falaram com Cicero Leuenroth, diretor da Standard Propaganda.
Resolveram entdo me oferecer uma experiéncia de quatro meses, com o salario que
haviam me “prometido”, que era 0 mesmo para todos os diretores de arte. Talvez
pela frustracdo que eu sentia, figuei completamente bloqueado e, nesses quatro
meses, nhao conseguia fazer absolutamente nada, desenho algum. Estava
trabalhando com os melhores profissionais brasileiros, gente de alta categoria, que
ganhavam o mesmo salario que eu e nao conseguia produzir coisa alguma, nao
conseguia desenhar. Decorridos os quatro meses, George, que era francés foi
chamado a Paris para ver a mae que estava doente a morte. No lugar dele ficou
Oscar Gosso, como chefe do departamento. Com o acumulo de servi¢os, comecei a
produzir, inclusive fazendo Ileiautes e com isso como que “deslanchei”
repentinamente e assim fui definitivamente contratado. Por ironia, 0 George acabou
morrendo em Paris, enquanto a made melhorou e continuou vivendo. Quando ainda
estava na Standard, Cristévao Rios pediu-me alguns cartazes de propaganda para a
Varig. Sugeri que ele fizesse um concurso nacional para isso, e ele gostou da idéia.
Quem ganhou o concurso foi Frangois Petit. O segundo lugar foi de Ari Fagundes,
um grande cartazista da época e o terceiro lugar foi meu, pois eu também estava
concorrendo. Foi nessa época que nasceu no Rio, nossa filha Sue. Em 1963, Rios
chamou-me de volta para a Varig, oferecendo-me o mesmo salario que eu tinha no
Rio, com promessa de um aumento no final do ano, que estava proximo. Retornei
entdo para a Varig e para Porto Alegre, o que significou para mim uma enorme
producdo e um acumulo de atividades. Como eu estava vindo do Rio de Janeiro,
tinha estado na Standard Propaganda, tive uma respeitavel projecdo como
profissional em Porto Alegre. Foi uma época em que as agéncias de propaganda
estavam se estruturando, e havia uma enorme demanda de trabalho. Eu era
solicitado por praticamente todas as agéncias de Porto Alegre e fazia trabalhos em
free-lance para todas, fora do expediente da Varig. Foi uma intensa producao, téo
grande que praticamente construi nossa casa, no Morro Santa Tereza, s6 com 0
resultado dos trabalhos em free-lance. Consegui fazer isso porque trabalhava muito
e com muita rapidez, sempre cumprindo os prazos de entrega. ISSo me proporcionou
uma boa reputagcao e as agéncias me procuravam porque sabiam que podiam contar
comigo. Fiz de tudo, figuras para catélogos, folhetos, anuncios, cartazes, muitas
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vezes campanhas inteiras, com muitas pecas, que eu produzia num unico fim-de-
semana. Meu expediente, na Varig, comec¢ava pela manha as oito horas e ia até ao
meio-dia. Vinha para a casa, almocava e ainda fazia um ou dois desenhos antes de
voltar para o expediente da tarde, que comecava as 14 horas. As 19 horas eu
voltava para casa, jantava e voltava para a mesa de desenho. As 21 horas, Odete e
eu iamos ao cinema. Depois do filme, eu retomava em casa os desenhos e ia até as
trés, quatro horas da madrugada. Mas ndo me queixava, gostava do que estava
fazendo. Além disso, estava convivendo com uma turma boa de colegas
profissionais, como o Armando Kuwer e vocé mesmo, ha MPM Propaganda, o
Thierry, tantos outros. Foi por essa época que nasceu a MPM Propaganda, fundada
por Luis Macedo, Petrdnio Corréa e Antonio Mafuz. Macedo e Petrénio vinham da
Grant, uma agéncia americana que tinha escritério em Porto Alegre, e Mafuz havia
sido diretor da Sotel uma agéncia que tinha como cliente maior a rede de
Supermercados Campal, e que terminou adquirida pela McCann-Erickson, outra
grande agéncia americana. Quando fundaram a MPM os trés diretores convidaram-
me para ser diretor de arte, oferecendo-me acdes da agéncia. Fui discutir o caso
com Rubem Berta, o presidente da Varig. Disse a ele que pretendia trabalhar de
manha na Varig e pela tarde na MPM. Rubem Berta simplesmente me perguntou:
“Ah, mas vai dar conta?”. Respondi: Pode deixar que dou conta. Trabalhei bastante
tempo na MPM, onde fizemos grande campanhas, para Samrig, Ipiranga de
Petréleo, Industrias Renner e Companhia Sinimbu de Cigarros, que eram os clientes
maiores. Foi 14 que conheci o escritor Josué Guimaraes, que era redator e com
quem eu fazia parceria. Embora tivéssemos grandes discordancias, porque o Josué
era muito sarcastico, firmamos uma grande amizade que continuou por muitos anos
até o seu falecimento.

J — No inicio da década de 1960, quando a publicidade era veiculada principalmente
nas revistas e nos jornais, os desenhistas ilustradores tinham grandes oportunidades
de trabalho. Como vocés situa com o que estava ocorrendo nessa época?

N — Era sO o desenho. Isso para mim, era uma coisa natural. Como sempre gostei
de desenhar, aceitava 0 que acontecia porque era isSO que eu queria fazer.
Procurava melhorar sempre, pesquisando, trabalhando, seguindo o meu caminho.
Como sempre gostei de desenhar a figura humana, procurava me aprimorar. Acho
gue todo o artistas, na época, reproduzia a figura humana e eu fazia 0 mesmo. Na
Varig, onde eu podia escolher e determinar o que fazia, comecei a estilizar a figura,
a criar alguma coisa diferente do meu desenho. Foi assim que comecei a criar as
figuras que faco hoje. Eu procurava aplica-las principalmente em materiais
promocionais, onde podia usar a cor, com folhetos, cartazes, depois nos
calendarios. De inicio a figura era muito simples, sem muitos detalhes, estilizada
com ombros enormes, redondos, a cabeca pequena. Na primeira exposi¢ao que fiz,
na Galeria de Renato Rosa, essas figuras eram as que predominavam. Fazia a
figura em perfil, toda em preto, raramente era branca, sempre contornada em cores
chapadas. Uma ocasido, cheguei a perder uma encomenda de calendarios que o
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Josué Guimardes havia me proposto, para Caxias do Sul. O prefeito da cidade,
Mario Ramos, rejeitou o calendario porque as figuras de colonos e gauchos que eu
desenhei eram todas em preto, alegando que na zona da serra nédo havia negros. As
estampas acabaram sendo publicadas mais tarde, ndo me lembro se em um
calendério para a Samrig ou num relatério para o Banco do Rio Grande do Sul. Esta
estilizacdo, no entanto, foi se aperfeicoando, principalmente na série de calendarios
que fiz para a Varig. Posso dizer que as figuras que faco hoje evoluiram dai. Agora
elas tem cor clara, muitas delas sdo desenhadas de frente e com um pouco de luz e
sombra, coisa que eu nao fazia antes, pois ndo utilizava a sombra, como nao utilizo
até hoje. O volume era dado somente pela cor, pela densidade da cor. E um
processo que foi acontecendo naturalmente e ainda continua, dificil de ser
controlado ou dominado, a ndo ser que eu fosse contra o meu proprio sentimento.
N&o quero contrariar isso e nem sinto tal necessidade, simplesmente deixo fluir,
como um caminho. O critico de arte Armindo Trevisan diz que meu trabalho tem uma
tendéncia para o decorativo, sempre para o bonito, o belo. Isto € uma realidade. N&o
me sinto bem em expressar o choque ou a violéncia. A violéncia, a feilra, o
grotesco, ndo faz parte do meu trabalho. Mesmo nos quadros mais abstratos que
produzi, principalmente quando comecei a pintar, o abstrato é bonito. Muitos
pintores, quando querem denunciar a violéncia fazem quadros chocantes,
mostrando a realidade atual, onde impera a violéncia. Quanto a mim, prefiro fazer
quadros bonitos, que as pessoas se sintam bem em contemplar, porque penso que
com isso estou lutando contra a violéncia.

J — Os calendarios da Varig foram um diferencial na propaganda da companhia, na
época, assim como também os cartazes, que eram uma forma tradicional de
promocao para as companhias de aviacdo. A criacdo e producao desse material era
de sua responsabilidade. Como isso era conduzido?

N — Na época, Cristévdo Rios era o chefe de propaganda e diretor de arte,
praticamente o chefe de tudo na comunicacdo promocional da Varig. Quando
ingressei na empresa 0 setor de propaganda era pequeno, ocupava uma sala de
quatro por quatro metros, onde toda a atividade acontecia, tanto administrativa como
de producdo. Era, portanto, um pequeno estudio. A propaganda era feita
principalmente em vitrines nas agéncias de turismo e lojas de vendas de passagem.
Essas vitrines consistiam de painéis montados com tecido estendido sobre
armacdes, onde colocdvamos letreiros e pintavamos ilustracfes. Os anuncios em
jornais eram raros. A sala do presidente da companhia, Rubem Berta, ficava junto a
nossa, portanto ele tinha acesso diario as nossas atividades, que o interessavam
diretamente. O departamento foi crescendo e mudamos para um espaco maior, na
subida da Rua da Praia. Entdo eu ja estava tomando conta de todo o setor porque 0
Rios passou a cuidar mais da area de relagdes publicas. Chegamos a ter 28
pessoas trabalhando no departamento, incluindo criadores, arte-finalistas,
desenhistas, carpinteiros, pintores. Com o tempo as necessidades da propaganda
foram se tornando mais complexas, com a producdo de folhetos, antncios de jornal



161

e até mesmo o material produzido para o radio e outros meios, como a televisao,
gue veio mais tarde. Mas isso n&do nos dizia respeito, era tratado por outro setor. Fiz
dezenas de cartazes para a Varig, alguns deles chegaram a ter repercussao
internacional, sendo reproduzidos em publicagbes especializadas sobre
comunicacdo, até mesmo na Suica. A determinada altura, comegamos a produzir
esses cartazes n0s mesmos, imprimindo em serigrafia, ou silk-screen, como essa
novidade era conhecida na época. Para isso, trouxe para trabalhar conosco meu
irmao Nilo Jungbluth. Quando ainda estava no Rio eu tinha junto com o Salvio
Negreiros um estudio de serigrafia onde produziamos pecas para Helena Rubinstein
e outros clientes. Na época levei Nilo para o Rio para aprender o oficio e, quando
montamos o estudio na Varig ele assumiu a serigrafia. Era muito competente,
conhecia bem o processo, era muito minucioso, fazendo um trabalho perfeito, limpo,
de alta qualidade. Nilo chegou a desenvolver algumas técnicas inovadoras que
depois foram adotadas como rotinas no processo de impressao em serigrafia. A
vantagem de fazer aquele tipo de trabalho para a Varig € que estavamos sempre por
dentro do que havia de mais avancado, pois visitavamos a Itdlia, a Alemanha, a
procura de materiais e novidades. Nilo foi dos primeiros, no Brasil, a utilizar os
processos fotograficos, com filmes Ulano e de sensibilizacdo fotografica da tela de
impressao. O setor de serigrafia de propaganda da Varig, que de inicio era apenas
para os cartazes e material promocional, evoluiu até para a producdo de
equipamentos dos avides da companhia, como a impressao de painéis de controle.
Mais ou menos nessa €época, criei a “rosa dos ventos” como novo simbolo da
companhia, para substituir a figura de icaro que fazia parte do logotipo da Varig.
Outra inovacédo que ocorreu foi a criacdo dos “menus de bordo”, que devido a forma
como eu os ilustrava, chegaram a causar um problema, pois as capas ndo podiam
ser reaproveitadas porque 0s passageiros levavam para casa 0s menus. A grande
mudanc¢a no meu desenho comecgou a ocorrer justamente nessas ilustragdes para 0s
menus, que se tornaram um enorme sucesso. Quanto aos calendarios, comegaram
a ser produzidos pelo Cristévao Rios. Os primeiros calendéarios utilizavam somente
fotografias e eram impressos no Uruguai, onde estavam as melhores graficas da
época. Mesmo assim, era uma qualidade que deixava a desejar. Quando assumi o
departamento, passei a tomar conta também dos calendarios. Comecamos a contar
com a grafica Lanzara, de Sao Paulo, para impressdo, embora continuassem a ser
usadas as cenas em fotografia. Eu queria, no entanto, usar ilustracées nos
calendarios, tanto para diferencia-los da maioria dos calendarios existentes, como
para seguir uma tendéncia que eu estava vendo em calendarios de companhias e
internacionais de aviagdo, como a Swissair, a KLM e a Air France. No inicio, ndo foi
facil quebrar uma tradicdo que estava estabelecida, entdo comecei a fazer apenas o
rodapé dos calendarios com desenhos. Ao mesmo tempo, ampliei as dimensdes dos
calendarios, tornando-os mais vistosos e mais coloridos. Aos poucos, fui
introduzindo as modificacdes. Passei a utilizar trés cenas com desenhos e trés com
fotografias. Rubem Berta, que como presidente da empresa era quem dava sempre
a Ultima palavra, tinha absoluta confianga em mim e aprovava as minhas idéias.
Passei entdo a fazer o calendario com 12 estampas, o tamanho que era de 30
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centimetros de altura passou para 80, e as ilustragfes passaram a ser todas com
desenhos coloridos. As cenas era de lugares de todo o mundo onde alcangavam as
linhas da Varig. Passamos a imprimir os calendarios na Europa. Eu ia para a
Alemanha, tirava os orgamentos em duas ou trés impressoras, voltava, apresentava
0S orcamentos para a direcdo da companhia e fazia as artes em casa. Retornava
para a Alemanha para aprovar as provas e acompanhar a impressao. As decisdes
eram sempre tomadas por mim, tal a confianca que Berta tinha pelo meu trabalho.
Nunca tivemos problemas, a ndo ser uma vez que o presidente reclamou, quando fiz
uma ilustracdo sobre a Argentina, pintando uma cena do famoso Caminito de
Buenos Aires. Berta ndo gostou, dizendo que aquilo ndo representava a Argentina.
Mas nédo pediu que eu mudasse a ilustracdo. Depois, passei a fazer as cenas com
temas sobre o Brasil, pois a empresa era brasileira. Os calendarios estavam
atingindo entdo enorme sucesso, tal a solicitagcdo que recebiamos. O calendario com
as cenas do Brasil, onde apareciam o candomblé, a Baia de Guanabara, a
Amazobnia, o nordeste e até o Rio Grande do Sul, teve repercussao internacional,
ganhando prémios, sendo reproduzido em publicacdes européias especializadas em
artes gréficas e foi até citado em um programa da televisdo norte-americana. Esses
calendarios alcancaram enorme sucesso, a tiragem era de mais de cem mil
exemplares, e ndo conseguiamos atender a demanda, pois os pedidos chegavam a
mais de trezentos mil exemplares por calendario, o que entdo estava fora dos
orcamentos previstos. Para que n&do houvesse repeticdo na producdo dos
calendarios, para que eles ndo cansassem, eu procurava modificar as técnicas de
execucao das imagens. Num ano eu utilizava o desenho a ecoline, no outro pintava
as ilustracbes em guache, para usar técnicas diferentes. Passei também a assinar
as ilustragbes, o que ndo era costume no Brasil. As mesmas cenas que eu usava
nos calendarios apliquei também em outros trabalhos, como cartazes, folhetos e
anancios para revistas e jornais.

J — Como ocorreu a decisdo de dedicar-se inteiramente a pintura? Isso aconteceu
quando vocé realizou sua primeira exposicéo individual ou j& estava participando de
exposi¢cdes com outros artistas?

N - Nunca considerei, nem me preocupei, em ser especificamente um artista ou um
publicitario. O que sempre fluiu na minha vida foi o fazer, realizar, executar.
Simplesmente ia fazendo o que estava sentindo. Nao tenho uma diretriz especial,
tanto no desenho como na pintura. Deixo fluir, deixo seguir, deixo andar. Creio que
essa mudanca ocorreu quando comecaram a ocorrer mudancas dentro da Varig. O
setor de propaganda estava se adaptando as novas tendéncias da comunicacéo,
como também o proprio pessoal do qual eu dependia e com que eu convivia. A Varig
ja ndo estava dando tanta énfase aos calendarios e aos cartazes. Grande parte dos
orcamentos de propaganda passou para a televisdo e outros meios, e com iSSO 0
Nnosso setor passou a ter menor evidéncia. A0 mesmo tempo, eu estava entao
frequentando museus, exposi¢cdes, em razdo até das viagens que fazia por razdes
profissionais. la muito para o exterior, visitava museus como 0 Louvre, onde
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conhecia obra de mestres como Michelangelo, Rembrandt e tantos outros, embora
gostasse muito mais do que via no Centro Pompidou, que abriga a arte atual. Foi
assim que comecei a me interessar por arte. Foi uma transicdo que ocorreu nao
como uma coisa definida, foi um caminho que foi acontecendo. Comecei a perceber
que existia alguma coisa mais além de desenhar para propaganda. Nao era uma
coisa que eu procurasse, mas comecei a perceber isso. Havia ainda o Egidio Rosa
que trabalhava comigo na Varig. Ele gostava muito de arte, era um apreciador.
Nunca pintou, mas poderia ter sido um pintor, se quisesse. Frequentava exposicdes
de pintura e me convidava para visita-las, também. Rosa convivia com artistas como
Gastéo Hoffstatter, Angelo Guido, gostava de conversar com Jodo Fahrion e Ernest
Zeuner, da editora da Livraria do Globo e que casualmente era meu vizinho, aqui no
morro Santa Tereza. Era amigo de todos eles e eu acabei conhecendo-os e me
tornando amigo deles, também. Comecei entdo a entrar num “circuito”, digamos
assim, de interesse pela arte. Rosa me incentivava, convencendo-me a pintar. Acho
que isso fez germinar dentro de mim o gosto pelo pintura. Na verdade, eu ja pintava
em casa, as pecas dos calendarios da Varig, que eram pinturas. Além disso,
comecei a fazer alguns quadros pequenos, em guache, e estava fazendo minhas
primeiras experiéncias com tinta a 6leo sobre tela. Isso tudo me levou a questionar o
gue eu estava fazendo em propaganda, pois era uma coisa completamente
diferente. O trabalho para a propaganda, que tinha uma finalidade especifica, estava
também me levando a considerar a interferéncia de outros naquilo que eu produzia,
porque muito daquilo que eu achava que era bom, era muitas vezes avaliado de
outra maneira por outras pessoas, que me forcavam a modificar os desenhos, trocar
a cor, as vezes com palpites de terceiros. Nos quadros que produzia para mim
préprio, eu é que decidia, fazia o0 que bem entendia, sem interferéncia de outros.
Assim, comecei a trabalhar em casa, para mim, fazendo mil coisas, experimentando,
procurando descobrir, pois eu ndo tinha experiéncia alguma nessas novas técnicas
gue estava utilizando, como a pintura a 6leo. Mas fui produzindo, ainda que, de
inicio, o que eu estava fazendo em tela, e a 6leo, era basicamente a mesma
tematica que eu pintava nos calendarios.

J — Esses quadros era vendidos?

N — N&o eram vendidos. Eram muitos iniciantes, a maioria experimentos, alguns até
nem eram bonitos. Devo ter guardado um ou dois. Lembro de uma série em que
comecei a queimar a tela, aplicando a tinta a 6leo bem grossa, lambuzava com
guerosene, em cima e botava fogo. Aquilo fazia a tinta crepitar, explodir, causando
efeitos que eu achava, pelo menos, fora do comum. Fiz varios assim. Uma vez,
quando quase incendiei a casa, fazendo um desses quadros. Justamente na hora
em que joguei o quadro em chamas para um lugar mais seguro, onde havia pedras,
Odete vinha passando e quase que ela também pega fogo, foi um horror.
Experimentava de tudo e assim fui fazendo aquelas telas, usando também isopor,
colagens com isopor, pintando por cima, tudo abstrato. Desses quadros, ainda tenho
um grandao, vermelho, de isopor. Usei até mesmo caixas de embalagens de ovos,
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eu achava aquilo bonito e diferente. Pintava também figuras, sempre com temas de
baianas e candomblé, como nos calendarios. A maioria desses quadros, no entanto,
era abstratos, talvez para me desvincular do que estava fazendo em propaganda.
Foi quando Ernani Behs, que era diretor da Standard Propaganda em Porto Alegre,
viu 0s quadros.

J — Sua primeira exposicdo individual teve como temética as mesmas cenas dos
calendarios?

N — Um dia, Ernani Behs, que conhecia esses primeiros trabalhos que eu estava
fazendo, falou com o marchand Renato Rosa sobre meus quadros e sugeriu uma
exposicdo. Renato Rosa e Tatata Pimentel vieram ao meu estudio, acharam os
quadros interessantes e combinamos a exposicdo. Minha pintura, no entanto, era
ainda bastante simplificada, pois 0 meu conhecimento sobre artes plasticas era tao
limitado que eu até sugeri ingenuamente ao Renato Rosa para fazer minha
exposicao na galeria mais famosa da cidade, na época, a Bolsa de Arte, sem me dar
contar que ele era dono da sua propria galeria e, portanto, queria nela fazer a
exposicao. Foi assim que saiu minha primeira exposi¢cao individual, em 1974. Os
quadros eram muito coloridos, praticamente eram uma transposicdo para telas dos
mesmos cartazes que eu havia feito para a Varig, mostrando cenas de candomblé,
baianas e gauchos. A exposicao realizada na galeria do IAB de Porto Alegre, foi um
sucesso, até me surpreendi com isso. Quase todos os quadros expostos foram
adquiridos. Foi uma exposicado toda trabalhada em oOleo. E eu estava apenas
comecando a lidar com a tinta a 6leo, ainda ndo dominada a técnica, ndo sabia
como utilizar o 6leo com a tinta, ou 0s solventes, como agua-ras ou terebentina. Eu
ndo sabia nada, entdo mistura a tinta a 6leo com terebentina em excesso, ela
secava muito, ficava opaca, sem brilho, quando eu deveria misturar era com 6leo.
Mas como eu ndo conhecia, ia fazendo de qualquer maneira, 0 que eu queria era
pintar, o material ndo me interessava muito.

J — Qual era o formato ou tamanho desses quadros?

N — Eram pequenos. Naquele tempo eu néo fazia quadros grandes. Eram quadros
relativamente pequenos, para o tipo de quadros que faco hoje, que tem um metro e
vinte, um metro e cinquenta até maiores, como dois metros. Naguele tempo eu néo
me arriscava muito. Depois, seguiram-se outras exposi¢cdes, porém com o quadros
ja melhorados, pois eu estava aprendendo um pouco mais o uso da técnica. Os
temas eram ainda os mesmos, a cidade de Salvador, as casas antigas, as baianas,
o berimbau. Depois fui modificando, comecei a fazer figuras diferenciadas daquelas
primeiras, que eram mais uma repeticdo do que eu tinha feito nos cartazes, nos
calendarios e nos folhetos. Minha saida da propaganda para a arte foi muito dificil.
Foi terrivel mesmo, porque continuava a fazer nos meus quadros o calendario ou o
cartaz. Levei bastante tempo até conseguir me libertar disso. Mesmo assim, embora
muitos me digam que nédo, acho que meus quadros continuam um pouco com certos
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resquicios da publicidade. Ndo sei se € na cor, na forma, ou nos maneirismos.



165

Quando fiz uma outra exposi¢do no Clube do Comércio, comecei a me soltar mais,
com as figuras mais livres. Até entdo as figuras que eu pintava ndo tinham nariz,
nem boca, nem olhos, nada, néo tinham feigbes. Elas consistiam apenas de um
contorno simples, sem expressao nenhuma na figura, era apenas o todo, o geral da
figura. A técnica foi melhorando, aprimorando, até que passei a utilizar a tinta
acrilica. Com a tinta acrilica consegui me libertar mais. Nao sei porque, a tinta € até
mais simples de trabalhar. Também participei, a partir dai, de varias coletivas para
as quais era convidado. Uma delas foi o Panorama da Arte Brasileira, realizada em
Séo Paulo.

J — Foi 0 sucesso da primeira exposicao que o levou a dedicar-se unicamente para
pintura?

N — Pintar era para mim uma necessidade muito grande. N&o foi facil a deciséo de
deixar um emprego onde eu tinha estabilidade e um excelente salario, para abracar
uma atividade que era completamente nova e incerta para mim. Entretanto, decidi a
mudanca e passei a me dedicar inteiramente a pintura. Eu ja tinha uma base sélida
do desenho, pois havia praticado toda a minha vida, sempre desenhei, desde a
infancia, e nunca parei. Comecei, entdo, a praticar mais com a técnica do 6leo sobre
tela. Comecei pintando as mesmas figuras que eu vinha fazendo baseadas no
folclore, como as baianas, os gauchos. Passei a fazer figuras humanas isoladas,
paisagens, e também cavalos. Nessas experiéncias, eu procurava me afastar
daquele estilo que eu via com uma aparéncia de ilustracdes para a propaganda. Isso
€ muito tendéncia que me preocupa até hoje, procuro lutar contra essa tendéncia
decorativa e ilustrativa. Curioso, meus colegas dizem que tenho que me preocupar
com isso, é normal, ha artistas que sempre fizeram assim. Mas sinto iSso no meu
trabalho, quando identificou um pouco do cartaz nos meus quadros, por exemplo o
colorido ou o uso de figuras centrais no quadro, sem corta-las.

J — Mas essa relagcdo do seu trabalho com as imagens graficas predominantes na
ilustracdo da propaganda, que foi comum numa outra época, ndo poderia ser
interpretada como uma vantagem na sua obra, como uma linguagem prépria?

N — Quando falo com amigos artistas como Gustavo Nakle ou Maria Tomaselli sobre
esse assunto, sobre essa ansiedade que tenho de ndo me identificar com a
propaganda, eles me dizem que € besteira, é bobagem, isso ndo existe.
Infelizmente, isto estd tdo enraizado em mim que sinto com profundidade. Muitas
vezes, refaco um quadro inUmeras vezes quando sinto que isto esta ocorrendo.
Quando comecei a pintar a 0leo, procurava fazer as figuras bem escuras, muitas
vezes utilizando cores bastante sujas, para ver se conseguia me libertar. Para mim
foi muito dificil diferenciar aquilo que eu via como propaganda do que eu imaginava
que poderia ser arte. Comecei a sentir mais seguranca quando passei a usar a
técnica de pintura em acrilico, uma tinta que é aplicada com agua, e ndo com
solventes, como o 6leo. O curioso é que isto surgiu por acaso. Eu tinha um estoque
de tintas acrilicas h4 muito tempo. Toda a vez que viajava para o exterior, comprava
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tubos de tinta a 6leo e acrilicas. No entanto, levei uns cinco anos para aprender a
trabalhar com a tinta acrilica. Como eu contornava toda a minha figura com preto, na
tinta a 6leo, que é opaca, eu valorizava este contorno, deixando alguma coisa do
preto, cobrindo ou ndo com a cor. Eu queria fazer isso com acrilico e ndo conseguia,
porque a tinta acrilica é muito transparente. Eu ndo sabia usar as tintas acrilicas.
Falava como colegas, perguntado como se fazia, como se procedia com a tinta.
Ninguém me explicava, ou ndo sabiam me ensinar. Até que participei, como vinha
fazendo em anos anteriores, das comemoracdes da Semana Santa em Rio Pardo,
qguando era realizado um evento cultural que reunia muitos artistas gauchos, sempre
concluido com uma feira dos trabalhos produzidos. Normalmente eu levava material
para pintar em guache, que aplicava numa técnica aquarelada, porque era mais
pratico para aquele tipo de produgdo no local. Daquela vez levei tintas acrilicas, que
usei para pintar uma paisagem. Mas nao gostei do quadro, achei que ndo estava
bom. Peguei entdo um trapo de tecido para limpar o que havia feito, enquanto a
pintura ainda estava umida, preparando novamente a tela para recomecar tudo de
novo. Quando passei 0 pano, o resultado foi surpreendente, a mancha que surgiu
era exatamente o que eu estava procurando obter com a minha pintura. Percebi
entdo que o que tinha de fazer era manipular as cores ndo somente com o pincel,
mas também com outros recursos, panos, esponjas, até mesmo os dedos. Esse
acaso me levou a estudar, pesquisar, experimentar, e a tinta acrilica se prestava
admiravelmente para isso. Foi dai que surgiu a técnica que caracteriza o meu
trabalho, utilizando esponjas, estopa, e muito menos o0 pincel e a espatula, que
sempre foram as formas tradicionais de aplicar tinta. E assim que consegui dar uma
textura especial, uma reticula maior. As vezes me perguntam como consigo isso, se
uso azeite, Oleo, detergentes, como obtenho aquelas bolhas, bolinhas e textura na
tinta acrilica. Muitos até procuram imitar a minha técnica. Mas isto € o resultado de
muito trabalho, pesquisa e experimentacdo. Acho que posso considerar como uma
evolucdo. O curioso é que também o meu desenho evoluiu com isso. Na primeira
exposicao que fiz, em 1974, as figuras que eu desenhava era pretas, chapadas,
sempre de perfil, com ombros muito largos e a cabeca pequena, sem olhos, nariz,
nem boca. As figuras eram desenhadas assim ndo porque eu néo soubesse fazé-las
de outra maneira, mas porque achava bonito, fora do comum, aquelas figuras pretas
e em perfil, mais ou menos como as figuras que eu conhecia da arte egipcia antiga.
As figuras que faco hoje sao diferentes, tém cor e volume.

J — Nesse procedimento de criagéo, como é planejado o seu trabalho? E feito antes
um estudo preliminar?

N — Sim, faco um estudo preliminar. Meu método de trabalhar € o mesmo que usava
para planejar os cartazes ou as pinturas dos calendarios. Uso também um outro
método, este muito antigo, que é o quadriculado para ampliar os estudos que faco.
Vou para o estudio diariamente, pelas oito e meia ou nove horas da manha. A
primeira coisa que faco é ligar o radio FM para ouvir masica. Comecgo a desenhar a
lapis, sobre papel manteiga, que uso para os rascunhos. Desenho minhas idéias em
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formato muito pequeno, mas ou menos de trés por quatro centimetros. Faco muitos
desses esbocos, cabecas de cavalo, figuras humanas, uma planta hibrida, enfim,
sigo fazendo esses desenhos pequenos. Daquilo que vou desenhando, seleciono o
que gosto mais e faco estudos um pouco maiores, varios estudos, sempre em papel
manteiga. Faco entdo ampliagbes maiores, em tamanho de 30 por 30 centimetros, e
comeco entdo a estudar e relacionar a figura com o fundo. Comeco, assim, a
estudar o quadro que vai se compondo. De cada um desses quadros, faco entédo 10,
15 desenhos, as vezes até 20 rascunhos, ainda com lapis, em papel manteiga.
Como esse papel é translicido, posso fazer modificacdes no desenho pela
sobreposicdo com o desenho anterior. Em vez de apagar para modificar, vou
refazendo o desenho numa outra folha de papel. Esse trabalho ndo me cansa, vou
fazendo e refazendo muitas vezes e por muito tempo. Quando acho que o estudo
esta bom, escolho o formato final que o quadro poderd ter. Pelo tipo do desenho,
decido se vai ser um quadro de um metro por um metro, ou maior, ou menor. Neste
esboco que considero final, fagco o quadriculado para ampliar no tamanho real que
tera no quadro. O desenho, entdo, é ampliado no tamanho final, ainda em papel
manteiga. Este serd o desenho que vou passar para a superficie que vai ser pintada.
Trabalho, atualmente, sobre chapas de duratex. Inicialmente eu pintava sobre tela,
mas ndo gosta da flexibilidade do tecido, aguele movimento de sobe e desce, passei
entdo a colar a tela sobre duratex. Cheguei a conclusdo que aquilo era
desnecessario, pois ndo me agradava a textura da tela e agora trabalho diretamente
sobre o duratex, que é preparado com duas ou trés maos de gesso. Nao posso fazer
o desenho diretamente sobre essa preparacdo, porque fica muito marcada com o
lapis, que ndo pode ser eliminado porque a tinta acrilica € muito transparente, o risco
sempre vai aparecer. O que faco é decalcar o desenho que fiz em papel manteiga
sobre a superficie que vai ser pintada. Com isso o desenho fica suavemente
marcado, e a superficie onde a tinta vai ser aplicada permanece limpa e bem clara.

J — Como o desenho é passado para a superficie? Ele é invertido, no verso do
papel?

N — Faco o desenho por decalque com o grafite, aplicando pressdo. Nao faco o
desenho invertido. Apenas risco o verso do desenho com grafite macio, como uma
mancha. Dependendo do desenho, pode ser que figue melhor quando invertido. Mas
€ preciso ter cuidado em ndo cometer um engano, pois ha coisas que podem
resultar erradas. O tirador na indumentéria do gaucho, por exemplo, tem que estar
sempre no lado esquerdo do corpo.

J — O estudo das cores também é feito previamente?

N — A cor é decidida diretamente em cima da tela. Nao faco estudos preliminares
para a cor. Geralmente come¢o com uma cor que nao vai ser a definitiva, pinto
vermelho, azul, qualquer cor. Ndo me interessa, de inicio, a cor com que vou
finalizar o quadro. Esta primeira mancha é para fechar, compor o quadro com cor,
para eu sentir o que vai ocorrer. Quando se trata da figura de um gaucho, por
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exemplo, sei que o tirador tem cor de couro, como um castanho, mas muitas vezes
comeco com uma chapada bésica de azul, ou vermelho, em vez de colocar a cor
definitiva. Depois vou modificando, até encontra as tonalidades apropriadas. As
vezes refaco tudo, cobrindo com tinta branca e aplicando por cima uma outra cor.
Acho que a maneira que trabalho ndo é convencional, € um procedimento
desenvolvido por mim mesmo, pois nunca tive um aprendizado formal de pintura.
Sinto bastante nao ter passado por esse aprendizado, que teria facilitado em muito o
que faco, principalmente nas coisas praticas do oficio, independe da criagcdo. Porém,
sei que este é um procedimento todo meu, diferente do que muitos pintores fazem,

mas que, para mim, deu certo.

J - Quem trabalhava assim como vocés descreveu foi Michelangelo, que fazia
desenhos preliminares, centenas deles, tanto para os afrescos como para as
esculturas. Depois, os desenhos eram ampliados nos cartées que, com 0S contornos
perfurados, eram passados com pd de carvdo para a superficie Umida e pastosa
preparada para o afresco. Antes de fazer uma escultura, ele escolhia a pedra, ou o
bloco de marmore, e pela forma imaginava o que poderia estar contido naquele
volume. Entdo fazia os desenhos, da mesma forma descrita por vocé. Centenas,
talvez milhares desses desenhos. Infelizmente ndo foram tantos os desenhos de
Michelangelo que chegaram aos nossos dias. Quanto aos desenhos preliminares
feitos por vocé, eles sdo conservados? O que acontece com eles?

N — Tenho muitos deles guardados. Eram muitos mais, mas o volume ficou tao
grande que um dia me desfiz de grande quantidade, queimei-os, apesar dos
protestos de Odete. Posso ter queimado desenhos bons, que poderia ter guardado.
Mas eram demais. Meu desenho tem um estilo préprio, de contornos duros, ndo tem
tanta espontaneidade, ndo tem um traco livre, pois ndo sao feitos para serem
reproduzidos. Nesses desenhos trato a figura exatamente como ela vai ficar na
pintura. Eles ndo tém aquela liberdade de trago que admiro no desenho de muitos
outros artistas, por isso ndo dou muita importancia a eles, serve apenas para a
finalidade que utilizo, que € estudar e compor o quadro final. As pessoas que véem
esses desenhos até acham que muitos deles sdo muitos bons, mas ndo vejo os
desenhos dessa maneira.

J — O desenho é uma identificagcdo e um diferencial em sua obra. Somando-se a
isto, estd a cor como elemento de expressdo. Como vocé interpreta essa integracao
do desenho na sua pintura?

N — Até posso concordar que o desenho seja importante nos meus quadros. Mas,
pessoalmente, penso que a cor é mais forte que o desenho. Sempre desenhei,
sempre gostei de desenhar. Foi a pratica do desenho que me levou a simplificar o
tipo de figura que faco, que ndo é muito diferente de um quadro para outro, ocorre
sempre com a mesma estilizacdo. Por outro lado, fico incomodado que, com o
tempo, minhas figuras comegaram a adquirir mais detalhes, aproximando-se mais de
uma representacao real do que uma estilizacdo idealizada. Pode parecer irdnico,
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mas sinto iSso como uma regressao, pois eu gostaria era de alcancar um estilizagéo
ainda mais sintetizada. Lembro que anteriormente eu desenhava as méos com trés
dedos esticados, ndo dava importancia para as maos, que eu considerava
secundarias na figura total. Agora tenho feito as figuras com todos os dedos da méao,
articulados, dobrados como ocorre na realidade. Os seios das mulheres, que eu
fazia apenas com circulos chapados coloridos, agora sdo mais reais, com cor,
volume, sombra e textura. A mulher que desenho ja ndo tem mais as cadeiras tédo
volumosas, ndo é tdo grande, tdo gorda, os pés sdo maiores do que antes. Muita
gente até chamava as mulheres que eu desenhava de “as gordinhas do Nelson”.

J - Vocé nao vé nisso uma evolucado natural e favoravel do seu trabalho?

N - Ao contrario, vejo isso como uma involugéo. Sinto isso ndo no sentido do préprio
desenho ou da propria pintura, mas como o desenho e a pintura que estou fazendo
atualmente. Parece que estou voltando aos tempos em que a preocupacao era fazer
a figura quase perfeita, no quadro. Nao sei porque isso me incomoda, mas
incomoda. Para me libertar disso, comeco a rabiscar figuras abstratas, para ver se
modifico meu desenho, procurando me libertar dessa tendéncia em que estou indo,
procurando sempre a figura mais estilizada e mais idealizada. Receio que este
caminho, que para mim é dificil de controlar e dominar, esteja me levando para um
desenho mais realista, mais académico.

J — Certa vez, ouvi de uma artista que ndo temos que lutar contra as emocgdes que
vivemos, o que temos de fazer é saber organiza-las.

N — Meu medo é justamente esse, que me organizando, passe a fazer a figura
quase perfeita. Nao quero que meus desenhos se tornem retratos de mulheres, ou
de homens, mesmo de cavalos. Os cavalos, por exemplo, quando comparo os que
fiz ha dez, quinze anos atras, eram esguios, tinham a cabeca pequena, e as crinas
esvoacantes. Hoje eles tém mais barriga, até ai nada demais, mas receio que venha
a fazer o retrato de um cavalo. Porgue estou indo por este caminho? Por que nao
vou ao inverso? Por que ndo chego a um cavalo como fazia Picasso? Nao quero me
comparar com Picasso, nem desenhar igual a ele, mas em vez de desmantelar a
figura, pela estilizacdo, estou indo noutro sentido, daqui a alguns dias parece que
estarei fazendo um desenho mais realista. Acho que estamos em outra época.

J — Como acontece o relacionamento da figura com a paisagem nos seus quadros?
Suas figuras parecem agir como personagens em um cenario, como se estivessem
em um palco, parecem mesmo estar iluminadas por focos de luz individuais, como
se estivesse sob spots de luz, isto € intencional?

N — Pode ser. No inicio eu me esforgava para encontrar uma boa solugédo para um
figura. Hoje, porque ela & bem estudada, j& sei como fazé-lo, isso ja4 é quase natural
para mim. O maior problema que enfrento em um quadro, hoje € justamente o
cenario, onde colocar essa figura. Desenho a figura, idealizo a figura e vem a
pergunta: onde vou colocar essa figura? Faco muitos esboc¢os por essa razao.
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Nesses esbocos, decido em que situagdo vou colocar a figura, procurando sempre
onde a figura vai ficar mais adequada ao cenario. Sobre qual fundo essa figura vai
ficar melhor? Uma cadeira, uma paisagem? Na paisagem, como compoé-las? Com
arvores? Com nuvens? Pintando, vou também resolvendo esses problemas, lidando
com a cor ou com outros elementos, como o0 vento ou uma tempestade nas
nuvens... 0 importante € que o resultado seja bonito, agradavel. Ha artistas que nao
se preocupam com o0 belo, no sentido de bonito, agradavel. Isto é fundamental,
porque penso que uma pintura é para ser colocada numa parede, para dar alegria as
pessoas, para dar prazer em contempla-las. 1sso ndo pode ser desprezado, quadros
como os de Manabu Mabe, ou de Picasso, seu destino € a parede, para decorar.
Para mim, o quadro tem que ser bonito, tem que ser agradavel, tem que dar
satisfacdo ao ser contemplado, tem que ser inebriante.

J — Vocé ndo acha que o maravilhoso no trabalho do artista € esta reconstrucao,
essa criacao de algo novo que estd na imaginacao?

N — Essa recriagdo, essa invencao do artista, é sensacional. Magritte tem um quadro
famoso, onde aparece um cachimbo, e o quadro tem uma inscricdo dizendo que
aquilo ndo € um cachimbo, é uma pintura. Essa criacdo, no entanto, do meu ponto
de vista, tem que ser sempre agradavel.

J — Um dos temas frequentes em sua pintura € o cavalo. Porque essa preferéncia
pelos cavalos, eles tem alguma significacdo especial na sua pintura?

N — acho o cavalo um animal bonito. Consegui estilizar o cavalo de tal maneira que
agrada a quem adquire os meus quadros. Nao tenho uma razao especial para pintar
cavalos, nem posso dizer que eu seja um cavaleiro entusiasmado, pois nunca andei
a cavalo. Embora tenha nascido numa regido rural. Como € o interior de Taquara,
sou mesmo é urbano, gosto muito mais de grandes cidades. O cavalo surgiu na
minha pintura uns quatro ou cinco anos depois que comecei a pintar, quase por
acaso, como complemento das cenas que eu fazia com gauchos. Penso que no
fundo, nao interessa o que estou colocando nas minhas pinturas, se um cavalo, uma
figura de mulher, uma flor, ou uma forma abstrata. Preocupo-me somente em pintar,
criar. Isto € o que importa.

J — O resultado € mais importante do que o tema?

N — Sim, o resultado. Quando faco um cavalo, procuro compor uma cena diferente,
se possivel estranha ou inesperada, mas aquilo ndo € mais do que aquele quadro,
aguela que estou realizando, que estou inventando. Muitas vezes comec¢o com um
tema e termino realizando outro. Por exemplo, ndo gosto muito de pintar paisagens,
mas sou muito solicitado para pintar paisagens. No final acaba aparecendo um
cavalo, porque preciso de uma figura para completar a paisagem. Tenho
necessidade de incluir sempre uma figura em meus trabalhos. Outra coisa que eu
utiizava muito nessas composicbes era o sol, muitas vezes em dimensdes
exageradas, porque sentia necessidade de uma outra forma no fundo.
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J — Outra tematica importante nos seus trabalhos é a das mulheres.

N — As minhas gordinhas, como chamavam. No inicio, as mulheres que eu
desenhava eram enormes, volumosas, com seios pequenos, que eram mais circulos
contornados. Com o passar do tempo, essas figuras foram ficando mais
anatomicamente reais, deixei de fazer a figura preta e sempre de perfil. Fiz uma
série de pinturas, que resultou numa exposicdo, exclusivamente com figuras
femininas. Usei como tema Dona Anja, como uma homenagem a Josué Guimaraes.
Estava muito entusiasmado com o livro dele. A intencdo nao foi ilustrar o livro, mas
procurei, baseado nas personagens, criar 0s meus quadros. Foi uma bela
exposicao, porque a histéria de Josué Guimardes é muito boa, se presta muito para
0 que eu pretendi fazer. Havia o cenario do prostibulo, com mil cenas para serem
descritas visualmente, da mesma forma que fez Toulouse-Lautrec.

J — Ainda tem as flores, as hibridas, ou mutantes, como vocé as denomina.

N — Na realidade, ndo sado bem flores, pois nédo séo flores perfeitas, sdo criadas por
mim. Por isso as chamo de hibridas, porque sdo modificadas, na forma com que as
estou pintando. Elas tem aparéncia de flor, inclusive tem folhas, mas sdo mutantes
porque mudo as cores, crio formas e cores novas para elas. Essas imagens
surgiram quando Nydia Guimaraes, esposa de Josué, presenteou-me com um livro
antigo, alemao, sobre botanica. O livro tinha ilustragbes muito interessantes, belos
desenhos em preto e branco, de plantas, flores e suas sementes. Entre esses
desenhos de sementes, fiquei intrigado com alguns deles, que me chamaram a
atencdo e logo comecei a imaginar como grandes composi¢cdes em cor, como
quadros. N&o tenho especial interesse pelas flores, que acho belas na natureza,
mas nao gosto de vé-las em vaso. Aqueles desenhos das sementes me sugeriram
composi¢cdes ampliadas, em grande tamanho, que executei em cores criadas por
mim, pois ndo conheco a cor original, os desenhos do livro ndo tinham cor. Pintei 24
guadros, todos no mesmo tamanho, 50 por 50 centimetros, que foram apresentados
em uma exposicdo. O sucesso foi imediato, todos os quadros foram adquiridos.
Estou retornando a essa tematica, mas as hibridas que estou pintando agora séo
diferentes daquelas primeiras. Estou criando formas novas, que nada tem a ver com
a origem que tiveram as outras. Sado 12 quadros em formato também maior, alguns
deles com um metro e cinquenta centimetros.

J — Algum artista teve influéncia significativa na sua pintura, vocé tem alguma
preferéncia especial pela obra de algum artista? Gosto de tudo quando é arte, gosto
de quadros abstratos, gosto de um bom figurativo, s6 ndo aprecio, realmente, as
instalacBes, porque nada sinto quando vejo uma delas. Tenho preferéncias pela
obra de vérios artistas, mas ndo influéncia. Tenho uma admiracao especial pela obra
de Klimt e acho uma pintura extremamente bem fundamentada, com uma incrivel
relacdo da figura com o fundo, e textura maravilhosas. Gosto de Matisse, de
Picasso, de Fritz Scholder. Gosto de Guignard e de Siron Franco. Quanto as
influéncia é claro que sempre se tem alguma coisa daquilo que gostamos mais.
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Quando eu desenhava histérias em quadrinhos, por exemplo, tinha um carinho
especial Alex Raymond e Harold Foster, que eram desenhistas maravilhosos. A
influéncia acaba acontecendo de todos 0s que gostamos mais, as vezes até sem a
gente perceber conscientemente. No entanto, o tipo de figuras que desenho, minha
pintura e a técnica de desenvolvi foi tudo criacdo minha, resultado da experiéncia
propria.

J — Os painéis sdo importantes na sua obra. Alguns estdo em Porto Alegre, ha
outros em varias cidades do Brasil e ainda os que estdo no exterior.

N — Fiz véarios painéis. Um deles foi para a igreja da praia de Arroio Teixeira, no
litoral gadcho. Foi colocado sobre a parede, por tras do altar. Pediram-me uma
pintura para a igreja e fiz o painel. Pintei sobre tela, que depois foi colada na parede.
Para a Varig, pintei trés painéis que estdo em Washington. Um outro em isopor, com
sete ou oito metros estd em Johannesburg. Ha um painel na agéncia do Banco do
Brasil em ljui, no Rio Grande do Sul. Na sede da ACM, em Porto Alegre, esta um
painel de oito metros, por trés e meio de altura. Um outro estd na bolsa de
mercadorias de Porto Alegre. A dificuldade em realizar esses painéis é o espago
fisico do meu estudio, pois eles foram todos feitos aqui, pintados por partes e depois
transportados para os locais definitivos para serem montados. Nenhum deles foi
pintado diretamente na parede porque trabalhos com tintas liquidas, que tém que ser
aplicadas sobre a superficie horizontal. Na vertical a tinta escorreria. Fiz ainda os
vitrais que estdo nos Supermercados Zaffari da avenida Plinio Brasil Milano, em
Porto Alegre. Neste caso, fiz apenas os desenhos, e depois foram reproduzidos em
Sado Paulo sobre placas de plexiglas ou acrilico. Nao foram produzidos, portanto,
como o0s vitrais tradicionais, que sdo realizados em vidro com 0S recortes em
chumbo.

J — E sabido que vocé teve uma participacdo importante na criacdo da Bienal do
Mercosul. Como foi essa histéria?

N — Pouca gente sabe como nasceu a Bienal do Mercosul. E uma historia
interessante. Nosso grupo, o EPC., que significa “Eucaliptus Panela Centro” , reunia-
se uma ou mais vezes por semana no Super Frango, um pequeno bar onde iamos
bater papo sobre o0 momento da arte e da cultura da cidade. O Grupo era entao
formado por Maria Tomaselli, Gustavo Nakle, Manolo Doyle, Caé Braga, Maia Mena
Barreto, Paulinho Gimenez, Paulo “Gato” Olzsewld, Wilson Cavalvante, o jornalista
Paulo Ferreira e eu. Foi num desses encontros que me veio a idéia de realizar um
Bienal do Mercosul em Porto Alegre. Todos acharam a idéia boa. Maria Tomaselli
lembrou minha amizade com Carlos Appel, que entdo era Secretario da Cultura do
Rio Grande do Sul. Isto foi fundamental para a criacdo da Bienal, pois ele tinha
acesso direto ao governador. Falei com Appel e ele gostou da idéia. O grupo fez
algumas reunides com o Secretario da Cultura e trocamos idéias. Appel foi ago
governados Antbénio Britto que também abracou a idéia e depois foi aquela corrente
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maravilhosa dos industriais que deram apoio, Johannpeter, Justo Werlang, todos os
outros.

J — Ja falamos sobre sua vida, seu trabalho, suas técnicas. E o lazer?

N — Bem... meus sabados costumava passar na casa de Xico Stockinger jogando
snooker. Era um 6timo grupo, fazia parte dele Carlos Tenius, Flavio del Mese, Jodo
Borges Fortes, Luis Barth, Sérgio Faraco e Egon Kroeff, da Bolsa de Arte. Aos
poucos o grupo foi diminuindo e agora fago meu joguinho no Ipiranga Clube, na
Avenida Princesa lzabel. O Saldo de Ari Pipoca s6 tem craques, gente que sabe
jogar muito, e sou portanto, o “saco de pancadas” do grupo, mas de qualquer
maneira me divirto bastante. Trés vezes por semana vou jogar basketboll na ACM.
Chego la as 17h30min e fagco um aquecimento de 15 minutos. Depois jogo uma hora
de basquete com garotos de 25, 30, 40 anos. Acho que o Carlos Appel e eu somos
os mais velhos do grupo. Minha diversdo € fazer cestas de trés pontos, porque nao
me atrevo a disputar cestas no garrafdo. Além disso, todas as semanas participo de
um bom churrasco na casa de minha filha Sue e me genro Maneko, com 0s meus
netos Rafael, Grasiela e Gisele. Que mais uma pessoa precisaria?

J — O gue significa para vocés ser um pintor?

N — O pintor € uma pessoa que cria imagens, cria ilusées. Isto significa, para mim,
um posicionamento pessoal, uma forma de expressao individual. A pintura ndo tem
que ter classificacdes, ndo tem que ser regional, nem politica. A pintura é livre, o
artista faz o que bem entende. Einstein disse, certa vez, que a criacdo é mais
importante que a inteligéncia. Nunca projetei a minha vida, meu caminho, minha
direcdo, 0 que eu pretendia fazer. As coisas foram acontecendo e fui fazendo,
evoluindo, melhorando ou piorando, mas sempre procurando seguir em frente.
Entretanto, sempre fui um lutador, um lutador pelo que eu queria, que era desenhar.
Minha vida sempre foi isso, foi sempre desenhar, lutar desenhando, melhorando
sempre, procurando, pesquisando aqui, pesquisando ali, foi sempre assim.

J — O que vira a seguir, quais sdo seus projetos para o futuro?

N — O futuro, para mim, é agora. Nao costumo fazer projetos, nunca fiz projetos
muito longos. Todas as minhas exposi¢cdes foram planejadas quando eu ja tinha
oitenta ou noventa por cento dos quadros prontos. Deixei de trabalhar sob pressao
de prazos ha muito tempo, quando abandonei o trabalho de propaganda. Que posso
pensar do futuro? Ninguém sabe.

Joaquim da Fonseca

Artista plastico, designer grafico, escritor e professor adjunto (aposentado) do Departamento de
Comunicacdo da UFRGS. Coordenador dos Cursos de Comunicacdo Social das Faculdades de
Taquara — FACCAT. Formado em Artes Plasticas pelo Instituto de Artes da UFRGS e mestre em
comunicacao visual (MFA) pela Universidade de Syracuse, EUA.
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ANEXO B — Texto sobre o Portugués do Relatério Banrisul

O Portugués

O portugués forneceu toda a base cultural do rio-grandense do sul. O tipo a
fala, os costumes, o espirito, 0 pensamento.

Fixou a figura do gaucho propriamente dito, completamente diferente do outro
gaucho, o platino. O gaucho brasileiro tem a inteira cepa portuguesa. O portugués
colonizador veio do norte, do sul e do centro de Portugal continental. E veio das
ilhas, principalmente dos Acores, como é o caso do madeirense Jerbnimo de
Ornelas, em cuja estancia nasceu a capital do Estado.

A influéncia do portugués continental comeca, é evidente, no folclore, nas
dancas gauchas, como a “Chula” que procede das regides do Minho e do Douro, do
“Pinheiro”, que é do Algarve e outras como “Cana Verde”, o “Macarico”, o “Baldo”, o
“Quero-Mana” etc. Esta ainda nos contos, cantos, versos e quadrinhas populares
que circulam até hoje no Rio Grande do Sul bem como nos autos populares como
“As Cavalhadas” e no “romances” representados, cantados, e dancados como a
“Nau Catarineta”. E nas supersticdes, nas devocgdes, nos proverbios.

Mas o acgorianismo representa a seiva dominante na formacao portuguesa do
Estado. A originalidade colonizadora dos acorianos, a de vir em casais, dava aos
seus povoamentos uma formacéao familiar e moral prépria. Quase todo o vocabulario
gauchesco € de origem acoriana: “badana” (carneiro), “cola atada” (rabo amarrado),
“pedo” (empregado de estancia), “brete” (corredor de madeira para o gado), “apeiro”
(parte do arreio que serve para governar o cavalo) “alambre” ou “alambrado”
(aramado), “sestro” (manha), “bombacha” (calca larga e comprida do gaucho), etc. E
no vocabulario ndo ligado diretamente as lides do campo temos “obrigacao”
(familia), “penso” (inclinado), “cémputo” (calcular, em uso desde o século XVIII),
“hostar” (quem hospeda, linguagem do antigo acoriano de Porto Alegre), e outras. A
marca dos acorianos esta em nossas construcdes, nos tipos de janela, nas sacadas.
A tradicdo acoriana também esta presente nas dancas gauchas como o “Pezinho”,
a “Chimarrita”, o “Anu”, as dancas de Fandango, e ainda em cancfes com a “Prenda

Minha”. E a influéncia agoriana se faz sentir na indole do gaucho. Os historiadores



175

sociais explicam a diferenca ente o caudilho gatucho e o caudilho sul-rio-grandense
no fato deste ultimo ter tido a sua violéncia abrandada pelo espirito moderado e
pacato dos agorianos.

Claro que portugueses vindos de outras partes do Brasil também influiram na
formacao do Rio Grande.

O lagunense, que foi o primeiro a povoar os campos de gado. Paulistas,
tropeiros, invernadores, fazendeiros ou militares, como Rafael Tobias de Aguiar,
brigadeiro, revolucionario e marido da Marquesa de Santos, que trouxe o cavalo
para o Rio Grande. Os negociantes de Sorocaba. O baiano, com a sua inteligéncia
como militar, politico e administrador. O cearense trouxe a industria do charque.
Juizes e funcionarios da Justica vieram de Sergipe, da Paraiba, do Maranh&o, para
se radicarem no Estado. Também alagoanos, fluminenses, cariocas, etc. O exército,
a politica, a economia e o governo formavam os polos de carregamento dos

patricios de outras capitanias e provincias que demandaram ao Rio Grande.

Nas caravelas, 0s primeiros imigrantes
de Portugal continental e das ilhas traziam
até animais para as novas terras.
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ANEXO C — Texto sobre o Alemao do Relat6rio Banrisul

O Aleméao

O aleméo chegou em 1824 ao Rio Grande do Sul, o primeiro lugar do Brasil
em que entrou. Proclamada a Independéncia, D. Pedro | — cuja esposa, D.
Leopoldina, Arquiduquesa d Austria, era alema — chamou os alemdaes para ajudar na
formagdo do novo pais. As primeiras levas de imigrantes vieram da regido de

Hunsrueck.

Um povo eminentemente gregério, os alemaes logo se notabilizaram pelas
suas associacfes, as “vereine”, ligadas ao esporte, a caca e a pesca, ao
excursionismo, ao canto, etc. Nas “picadas” coloniais e nos centros urbanos teuto-
brasileiros, dedicavam-se a musica (bandas, orquestras, corais, orfedes), as artes
plasticas e ao esporte. Estas preferéncias permanecem até hoje. Eram numerosos
0s jornais, boletins, revistas, almanaques, calendarios e outros impressos em lingua
alema. Até relatorios de prefeituras municipais, como a de Santa Cruz, eram

bilingues, em portugués e alemao.

Em certa época quase todas as livrarias, oficinas gréficas e impressoras do
Estado eram de alemédes: Gundlach, Meyer, Metzler, Rotermund, Selbach, etc.
Supersticbes e fanatismos herdados da Europa Medieval explicam movimentos
como o dos Muckers, em Sapiranga. Foram os alemées que trouxeram para o Rio
Grande do Sul o pinheiro como arvore simbolo do Natal. Muito do folclore religioso
da Alemanha antiga sobreviveu na nova terra. A “Pobernacht” ou noite de provas. A
“Kommnacht” ou noite da vinda. O “Kirchensteurer”, uma espécie de imposto
eclesiastico que o colono pagava ao padre, um dizimo que recaia sobre a producao

agricola. O “Volksstamm?”, a consciéncia racial da cla paternalista.

Tipico do alemao é o gosto pela festa — como os “kerbs” que duram trés dias
consecutivos de beberagem, comilanca e dancas — e pela vida social. As
associacOes de caixeiros viajantes eram alemas na sua maioria. O primeiro clube de
futebol de Porto Alegre foi de alemées, o “Fuss-Ball’, hoje Grémio. Clubes de

regatas, natacao, vélei e ginastica foram iniciados por alemaes.
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No que se refere a alimentacdo € grande a influéncia alema nos costumes
gauchos. O café colonial, com dezenas de iguarias diferentes. O “capilé”. As
cachacas e as bebidas doces. O vinagre na comida. Os “pickles”. As salsichas e
outros derivados do porco. O chucrute. As cucas e a comida com frutas. E a cerveja,
claro. Todas as fabricas de cerveja, durante muito tempo, foram de alemaes: Ritter,
Baden, Bopp, Sasse... Até na danca gauchesca ha a influéncia alema, como nos

“chotes”.
E o “Terol” gaucho nao tera origem Tiroleza?

38 homens e mulheres chegaram

Ao que hoje é Sdo Leopoldo, pelo Rio dos Sinos.
Era a primeira leva de imigrantes alemaes

O ano, 1824.
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ANEXO D — Texto sobre o Italiano do Relatério Banrisul

O ltaliano

A contribuicdo a tradicdo do Rio Grande do Sul é magnifica. A colonizagéo
iniciou-se em 1875. O mesmo processo politico que determinou a vinda dos aleméaes
repetiu-se com os italianos: desta vez foi a esposa de D. Pedro Il, D. Teresa Cristina,
que era Princesa de Napoles, quem sugeriu ao Marido o chamamento dos seus
patricios para o Brasil. Quase toda a colonizacéo italiana do Rio Grande do Sul veio
do “alta Italia”, o norte da peninsula, entdo envolvida nas lutas politico-militares da
Unificagdo. Os italianos do sul ndo vieram para a lavoura, para 0 campo, para a
colénia. Ficaram nas cidades. Os do norte € que inauguraram as linhas de cultura do
vinhedo e do trigo, do figo, do péssego e de frutas de origem européia, além do ciclo
do milho, da banha, etc. Atualmente, é claro, essa distingdo esta modificada, pois a
influéncia italiana se faz sentir tanto no campo quanto nas cidades, na industria tanto

guanto na agricultura.

Dos principios da colonizacéo ficou a memaoria de nomes como Nova Trento,
Nova Bréscia, Nova Milano, Nova Treviso, Nova Bérgamo, Nova Padua, Nova
Pompéia, Nova Udine, Nova Vicenza, Nova Turim, Nova Sardenha, Nova Fiume,
Nova Beluno, Nova Roma, Nova Veneza, e outros, todos infelizmente mudados com
o tempo. A tradicdo italo-galcha projeta-se na vida religiosa, na vida politica, nos
costumes, na gastronomia na vida artistica. Esta na intensa atividade das col6nias (a
forte tradicdo Catdlica com todo o seu folclore, as romarias, as cruzes no caminho,
as grutas com santos, os tabus de comportamento, a importancia da familia). Esta
na paixdo partidaria e na participacdo politica. Estd na linguagem (com
predominancia do dialeto Véneto, que sobrepujou todos os demais), na gesticulagao
exagerada, em jogos como a morra, e a bochia, na dedica¢édo ao trabalho. Esta no
amor pela abundancia e variedade a mesa (as massas, 0 galeto, a polenta, as
passarinhadas e mais a uva, o vinho, e todo o seu folclore, como as festas de
colheitas e a alegria das cantinas tipicas). Esta no talento para a musica e no
desenvolvimento de divertimentos, como o teatro de marionetes e de fantoches, e na

grande propenséo para as artes plasticas.
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Em suma, a contrinuicao italiana para o crescimento econdmico e politico e o
enriguecimento cultural do Rio Grande vem das trés grandes tradi¢cdes da Italia — a

Civilizacdo Romana, o Cristianismo e a Renascenga — valorizaram um povo.

No Rio Grande do Sul as familias

de imigrantes italianos encontraram
um clima e solo ideal para plantarem
as raizes de uma nova vida.
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ANEXO E - Imagens de tradicionalismo Gaucho do Catadlogo Nelson Jungbluth
de 2001.

Sem titulo, 1974. Oleo sobre tela, 82 x 90 cm. Acervo de Sue Jungbluth Freitas (Fonte: MORE, Cristina Barth
(Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 17)

Queréncia. Tinta acrilica sobre duratex, 100 x 100 cm. Acervo Lauro Schirmer (Fonte: MORE, Cristina Barth
(Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 29)
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Queréncia, 1988 Tinta acrilica sobre duratex, 100 x 300 cm. Acervo particular (Fonte: MORE, Cristina Barth
(Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 96)

Queréncia 1V, 1989. Tinta acrilica sobre Duratex. Colecdo do artista (Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.)
Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 13)
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Queréncia XIl, 1990. Tinta acrilica sobre Duratex, 80 x 80cm. Acervo de Véra Maria Hemb Becker (Fonte:
MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 94)

Queréncia CXXI, 1993. Tinta acrilica sobre Duratex, 80 x 80 cm. Acervo de Maria Claudia Matas Hennig (Fonte:
MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 13)
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Queréncia CXXIV, 1993. Tinta acrilica sobre Duratex, 100 x 100 cm. Acervo particular (Fonte: MORE, Cristina
Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 89)

Queréncia CXXXVI, 1994. Tinta acrilica sobre Duratex, 100 x 100 cm. Acervo de Selmira B. B. de Matos (Fonte:
MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 56)
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Queréncia, 2000. Tinta acrilica sobre Duratex, 100 x 130 cm. Acervo de Ana Paula e Humberto Avila (Fonte:
MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 106)

Queréncia, 2000. Tinta acrilica sobre Duratex, 120 x 120 cm. Acervo de Flavio Rezende Vieira (Fonte: MORE,
Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 108)
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Queréncia CCXI, 2000. Tinta acrilica sobre Duratex, 80 x 100 cm. Acervo de Agueda Goldani (Fonte: MORE,
Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 77)

Queréncia CCIV, ZOQO. Tinta acrilica sobre Duratex, 100 x 130 cm. Acervo da Fundacdo Médica do Rio Grande
do Sul (Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p.
104)
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Queréncia, 2000. Tinta acrilica sobre Duratex, 100 x 130 cm. Acervo de Ana Paula e Humberto Avila (Fonte:
MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 106)

Queréncia CC, 2090. Tinta acrilica sobre Duratex, 100 x 130 cm. Acervo da Fundacdo Médica do Rio Grande do
Sul (Fonte: MORE, Cristina Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p.
105)
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Queréncia CCXXII, 2001. Tinta acrilica sobre Duratex, 100 x 130 cm. Cole¢&o do artista (Fonte: MORE, Cristina
Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 112)

Queréncia CCXXI, 2001. Tinta acrilica sobre Duratex, 100 x 100 cm. Colecao do artista. (Fonte: MORE, Cristina
Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 109)



188

Queréncia CCXX, 2001. Tinta acrilica sobre Duratex, 120 x 150 cm. Coleg&o do artista. (Fonte: MORE, Cristina
Barth (Coord.) Nelson Jungbluth. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 2001. p. 107)



189

ANEXO F - llustragGes de Nelson Jungbluth no livro Rio Grande do Sul, de
Erico Verissimo

llustragdo 01 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte: llustracdo 02 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte:
VERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul. Sdo Paulo: YERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul. Sdo Paulo:

Gréficos Brunner Ltda, 1973 p. 03) Graficos Brunner Ltda, 1973 p. 04)

llustrag&do 03 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte: VERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul. Sdo Paulo: Gréaficos
Brunner Ltda, 1973 p. 05)
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llustrag&do 04 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte: VERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul. Sdo Paulo: Gréaficos
Brunner Ltda, 1973 p. 09)

llustragdo 05 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte:
VERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul. Sdo Paulo: Gréaficos
Brunner Ltda, 1973 p. 12)

llustragdo 06 do Livro Rio Grande do Sul
(Fonte: VERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul.
Sao Paulo: Graficos Brunner Ltda, 1973 p. 15)
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llustracdo 07 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte: !lustracéo 08 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte:
VERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul. Sio Paulo: VERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul. Sdo Paulo:

Gréficos Brunner Ltda, 1973 p. 17) Graficos Brunner Ltda, 1973 p. 20)

llustragdo 09 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte: llustracdo 10 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte:
VERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul. Sdo0 Paulo: VERISSIMO, Erico. Rio Grande do Sul. S&o Paulo:

Graéficos Brunner Ltda, 1973 p. 24) Graficos Brunner Ltda, 1973 p. 25)
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llustragdo 11 do Livro Rio Grande llustrag&o 12 do Livro Rio Grande do Sul
do Sul (Fonte: VERISSIMO, Erico. Rio (Fonte: VERISSIMO, Erico. Rio Grande do
Grande do Sul. Sdo Paulo: Gréficos Sul. S3o0 Paulo: Graficos Brunner Ltda,
Brunner Ltda, 1973 p. 26) 1973 p. 29)

llustracéo 13 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte: VERISSIMO, Erico. Rio Grande
do Sul. Sdo Paulo: Graficos Brunner Ltda, 1973 p. 33)

llustracdo 14 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte: VERISSIMO, Erico. Rio Grande
do Sul. Sdo Paulo: Gréficos Brunner Ltda, 1973 p. 37)



llustracdo 15 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte: VERISSIMO,
Erico. Rio Grande do Sul. Sdo Paulo: Graficos Brunner Ltda, 1973

p. 38)
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llustracdo 17 do Livro Rio Grande do
Sul (Fonte: VERISSIMO, Erico. Rio
Grande do Sul. Sdo Paulo: Graficos
Brunner Ltda, 1973 p. 44)

llustragdo 16 do Livro Rio Grande do Sul (Fonte: VERISSIMO, Erico. Rio Grande do

Sul. Sao Paulo: Gréaficos Brunner Ltda, 1973 p. 43)
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ANEXO G — Gravuras de Nelson Jungbluth

Nelson Jungbluth. Sem data. Gravura. 50x70cm. (Fonte: Acervo Odete Jungbluth, foto de Amanda
Kizzy dos Santos)

.

Nelson Jungbluth. Sem data. Gravura. 50x70cm. (Fonte: Acervo Odete Jungbluth, foto de
Amanda Kizzy dos Santos)
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Nelson Jungbluth. Sem data. Gravura. 50x70cm. (Fonte: Acervo Odete Jungbluth,
foto de Amanda Kizzy dos Santos)

Nelson Jungbluth. Sem data. Gravura. 50x70cm. (Fonte: Acervo Odete Jungbluth,
foto de Amanda Kizzy dos Santos)
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Nelson Jungbluth. Sem data. Gravura. 70x50cm. (Fonte: Acervo Odete Jungbluth, foto de Amanda Kizzy
dos Santos)



197

Nelson Jungbluth. Sem data. Gravura. 50x70cm. (Fonte: Acervo de Blanca Brites, foto de Amanda Kizzy
dos Santos)
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ANEXO H — Capa da lista telefonica da Companhia Riograndense de
Telecomunicagdes (CRT) para as regides norte e centro oeste no ano de 1979

CATALOGO TELEFONICO

centro-oeste

bl [

o COMPANHIA
" ' RIOGRANDENSE DE
= TELECOMUNICACOES
in Minsa ¢ Cramaneacoen

Nelson Jungbluth. 1979. llustracdo para Catalogo Telefonico. (Fonte: Centro de Documentagdo e
Pesquisa do MARGS, foto de Amanda Kizzy dos Santos)

norte 79

fud

IHIA
Rto(:ﬂANOE
TElECILALOEi

Nelson Jungbluth. 1979. llustracdo para Catalogo Telefonico. (Fonte: Centro de Documentagdo e
Pesquisa do MARGS, foto de Amanda Kizzy dos Santos)
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ANEXO | — Capa do Manual de Fontes Bibliogréaficas para o Estudo da Histéria
Geral do Rio Grande do Sul

DANTE DE LAYTANO
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ANEXO J — Solicitacdo para registro de imagens do supermercado Zaffari

$
UFRGS

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL

INSTITUTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS GRADUAGAQO EM ARTES VISUAIS

Para: Departamento de Marketing
Supermercados Zaffari

Prezados Senhores

Escrevo-lhes para solicitar autorizagdo para fotografar os vitrais
realizados pelo artista Nelson Jungbluth, no supermercado Zaffari Higien6polis.
A atividade é uma necessidade da pesquisa de mestrado “Nelson Jungbluth:
Paisagens e Tradigdes Galchas’, desenvolvida por minha orientanda, a aluna
Amanda Kizzy dos Santos.

Desde ja agradeco a atengéo,

Porto Alegre, 09 de margo de 2010.

osé u éﬁm@ﬁw
rof. Associa

, Doutor.
RGS

Contato:
Telefone — (51) 3227-8768

Email — avancini@cpovo.net




