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RESUMO 

 

Partindo da construção histórica do conceito de “barroco”, investigaremos nessa 

dissertação como ele extrapolou os limites da arte e do estilo para ganhar uma acepção 

fortemente identitária no pensamento latino-americano ao longo do século XX. Teremos 

como finalidade demonstrar como a construção conceitual de um “barroco mineiro”, fez 

parte de um programa mais amplo de construção de uma “mineiridade” a partir da herança 

artística colonial. Para isto, dividimos nosso trabalho em três partes: no primeiro capítulo 

faremos um estudo historiográfico sobre as origens do conceito de “barroco” no 

pensamento europeu; no segundo capítulo, faremos uma análise das apropriações 

tropicais de “barroco”, com destaque para a construção de um “barroco mineiro” no 

pensamento nacional; por fim, no terceiro e último capítulo, faremos um estudo de caso 

sobre o poeta e pesquisador mineiro Affonso Ávila, e seu protagonismo na construção de 

uma mineiridade “barroca” para esse povo das montanhas. 

 

Palavras-chave: Barroco, Minas Gerais, Affonso Ávila, Mineiridade. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 ABSTRACT  

 

Starting from the historical construction of the concept of "Baroque", we will investigate 

in this dissertation as he pushed the boundaries of art and style to gain a strong sense of 

identity in Latin American thought in the twentieth century. We intended to demonstrate 

how the conceptual construction of a “mineiro baroque” in Brazil, is part of a broader 

program of building a "mineiro” identity from the colonial artistic heritage of Minas 

Gerais. For this, we divide our work into three parts: the first chapter we will take a 

historiographical study of the origins of the concept of "baroque" in European thought; in 

the second chapter, we will make an analysis of tropical appropriations of "Baroque", 

with emphasis on the construction of a “mineiro baroque" in national thinking; Finally, 

in the third and final chapter, we will take a case study on the poet and researcher Affonso 

Avila, and their leadership in building a baroque identity to this mountain people. 

 

Keywords: Baroque, Minas Gerais, Affonso Ávila, Mineiridade. 
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INTRODUÇÃO 

 

 Mineiro que sou, nascido e criado entre os currais e cafezais da Zona da Mata, fui 

tomado de uma certa perplexidade quando deparei-me, no trabalho final da graduação, 

com um acervo de textos sobre uma mineiridade construída ao largo da tradição caipira. 

Nesse momento em que eu mergulhava no estudo da história de Minas e do barroco 

mineiro, tive de lidar com novos questionamentos acerca da minha própria identidade 

cultural ao perceber que – para lembrar Guimarães Rosa – Minas são muitas, e suas 

mineiridades também.  

 De lá pra, amparado por bons cursos e ótimos mestres, dediquei meus últimos seis 

anos de estudos – e porquê não de vida – a um profundo mergulho no oceano do barroco 

mineiro, em busca menos das formas e mais dos significados que tornaram essa herança 

artística um sinônimo de Minas Gerais nos dias de hoje. Foi nesse oceano que, como uma 

pérola preciosa mas ainda subestimada, encontrei a obra de Affonso Ávila, pesquisador, 

poeta e ensaísta mineiro, que se tornaria na segunda metade do século passado o grande 

estandarte do barroco no Brasil.  

 Para compreendermos essa tripla relação entre o barroco, Minas Gerais e Affonso 

Ávila, algumas opções tiveram de ser feitas. A primeira delas refere-se à metodologia, 

onde optamos por uma abordagem conceitual do barroco. Pelo que, via de regra, faremos 

uso de aspas junto à palavra barroco, como se elas ali estivessem a substituir a expressão 

“o conceito de”. A segunda delas refere-se à estrutura da dissertação, a qual dividimos 

em três capítulos com propostas distintas e complementares.  

No primeiro deles, apresentaremos e fundamentaremos nossa proposta de uma 

história do conceito de “barroco” para, a seguir, tratarmos da origem e da trajetória de 

“barroco” no pensamento europeu, dando especial atenção à sua categorização estilística 

na história da arte em fins do século XIX. O segundo capítulo será dedicado a uma análise 

das apropriações tropicais de “barroco”, onde o conceito extrapolou sua acepção 

estilística e ganhou uma forte conotação identitária junto às vanguardas artísticas e 

intelectuais latino-americanas. Neste tópico daremos especial atenção à construção de um 

“barroco mineiro” no pensamento nacional em meados do século passado. 

Por fim, no terceiro e último capítulo, daremos continuidade ao caso mineiro 

fazendo um estudo específico sobre Affonso Ávila, o grande estandarte do “barroco” no 

Brasil na segunda metade do século XX. Após uma minuciosa análise sobre a sua vida e 
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carreira, dedicaremos um tópico específico à sua revista Barroco, a mais importante 

publicação do gênero no Brasil, fundada e dirigida por ele ao longo de mais de três 

décadas. É a partir da Barroco e de outras duas obras fundamentais de Ávila, que 

concluiremos este estudo investigando o pioneirismo do autor na criação de uma 

mineiridade “barroca”, ou seja, de uma identidade cultural mineira construída a partir da 

herança artística colonial da capitania mineradora. 

Ao longo de cada etapa, alguns autores terão espaço privilegiado em nossa análise 

pela sua importância ou pioneirismo na história de “barroco”, tais como Heinrich 

Wolfflin, José Lezama Lima, Manuel de Araújo Porto Alegre, Hannah Levy e Lourival 

Gomes Machado. Affonso Ávila será o único autor com uma certa onipresença ao longo 

de todo o texto, com seu pensamento acerca do barroco e da identidade mineira posto 

sempre a dialogar com os principais autores e correntes historiográficas aqui analisados. 

Ademais resta-nos ressaltar os anexos desta dissertação. No primeiro deles, 

organizamos em ordem cronológica de publicação as principais obras de Affonso Ávila, 

de modo que, ao leitor, sirva como roteiro didático da análise que fazemos sobre a sua 

carreira no capítulo final. O segundo anexo, por fim, traz a transcrição integral de uma 

entrevista concedida a mim pela profa. Cristina Ávila, filha de Affonso, pós-doutora em 

história da arte e atual diretora da revista Barroco. Encontram-se ali preciosos relatos 

acerca da vida e da obra de seu pai que me foram de grande valia para o desenvolvimento 

deste estudo.   
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Capítulo 1 

POR UMA HISTÓRIA DO CONCEITO DE BARROCO 

 

 Construído historicamente entre a arte, a identidade coletiva e outras 

representações caras às histórias nacionais contemporâneas, "barroco" ganhou no último 

século uma variedade semântica que ultrapassa os limites da forma e do estilo, 

transformando o conceito num caleidoscópio, onde a imagem final se resume a um todo 

composto pela justaposição de definições fragmentárias. Essa metáfora, ao mesmo tempo 

em que ilustra nosso modo de compreensão do conceito, vem dar o tom da nossa proposta 

de análise de "barroco" como conceito aqui desenvolvida, já que o privilégio que damos 

ao encadeamento de ideias nos usos de "barroco" e não de datas, pode criar uma falsa 

impressão fragmentária do nosso texto, a qual, todavia, se esvai com o prosseguimento 

da leitura.  

Ademais, a organização de um texto analítico dos usos de "barroco" a partir de 

uma efeméride de publicações sobre o conceito, nos parece inapropriada para a 

compreensão de uma construção conceitual muito mais fadada à fragmentação que a 

linearidade. Posto isso, resta-nos a ressalva de que por uma opção metodológica que 

facilite a compreensão de nossa proposta, o conceito de barroco será aqui sempre 

representado entre aspas, como se estas estivessem a substituir a expressão o conceito de, 

para uma clara diferenciação entre o barroco que aqui nos propomos a analisar e o barroco 

como estilo ou etiqueta de obras e artistas, mais próprio a uma história da arte.  

Consideramos aqui que o conceito de barroco se constitui da totalidade das 

definições cunhadas ao longo do tempo, sejam elas complementares ou contraditórias, 

inexistindo aqui um julgamento de valor que tome quaisquer delas como corretas e, por 

conseguinte, as demais como erradas. A esse respeito detalharemos nosso ponto de vista 

no tópico seguinte lançando mão, sobretudo, do arcabouço teórico de Roger Chartier e 

Reinhart Koselleck. De início, resta-nos enfatizar esses dois aspectos fundamentais da 

nossa proposta: a totalidade das definições sobre “barroco” como o conceito em si, e a 

abstenção de analisar a pertinência técnica das definições analisadas.  
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1.1 Uma breve trajetória do conceito 

 

 Para compreendermos a relevância que "barroco" ganhou nos dias atuais, 

recorremos a uma pequena fábula citada por Guiomar de Grammont em seu artigo sobre 

o conceito de barroco.1 Inspirada nas reflexões de João Adolfo Hansem sobre "barroco" 

e na análise de Leon Kossovitch sobre a ideia de "renascimento", a autora propõe que 

imaginemos um viajante do tempo que, em uma espécie de jornada identitária, sairia de 

nosso conturbado mundo para dirigir-se a eras passadas a procura daquela na qual pudesse 

melhor reconhecer-se. Saído de uma modernidade híbrida e complexa em sua cultura, o 

viajante deveria identificar qual o momento histórico que mais se aproxima do seu, a fim 

de transportá-lo para o futuro como um espelho que denominaria a cultura de sua época.  

 Deste modo, vindo de uma modernidade onde marcada pela primazia da imagem 

e por uma forte crise de paradigmas, o viajante mergulha no passado com o seu destino 

já intuído, observa e analisa os tempos pretéritos a partir de suas próprias convicções 

como um advogado inquirindo uma testemunha - para lembrar Kant. Aturdido pela 

ausência de portas, placas ou fronteiras que categorizassem a "modernidade", o 

"classicismo" ou o "barroco", o viajante se vê imerso numa confusão de personagens, 

estilos e técnicas tão numerosos e singulares que o tornam tais categorias como sempre 

inadequadas às realidades históricas. Desiludido, o nosso viajante retorna à sua época 

vendo escorrer por entre os seus dedos apenas os resíduos dos modelos que carregou para 

o passado. 

 Uma breve análise historiográfica permite-nos identificar com o protagonista 

dessa fábula boa parte dos historiadores, pesquisadores e ensaístas de "barroco". Desde 

as delimitações iniciais do conceito propostas por Heinrich Wolfflin em fins do séc. XIX, 

"barroco" vem se amoldando às definições cunhadas por diferentes campos do 

conhecimento a cada vez que mergulhamos no passado em busca de nossa identidade. 

Seja na meta-história de Eugênio D'Ors, na brasilidade barroca dos modernistas, na 

tropicalidade mestiça do 'senhor barroco colonial' de Lezama Lima ou na angústia 

introspectiva do 'homem barroco' de Affonso Ávila, nos deparamos sempre com a forte 

tendência de pensar a cultura contemporânea por analogias com o passado.

 Analisar barroco como conceito implica em não estabelecer juízo de valor sobre 

                                                           
1 GRAMMONT, Guiomar de. O conceito "barroco": um jogo de espelhos? In: Revista do IFAC, n. 2. Ouro 

Preto, dez. 1995, p.92. 
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suas concepções específicas a cada campo - arte, mentalidades, cultura, letras coloniais, 

etc. – mas sim uma análise contextualizada do pano de fundo dessas construções. Logo, 

ao deparar-me com análises minuciosas das obras de arte barrocas, por exemplo, não nos 

interessa aqui julgar sua procedência técnica, mas sim investigar o contexto intelectual 

que agiu na conformação do conceito. Nessa perspectiva, a construção de peculiaridades 

deve sempre ser entendida a partir de uma estratégia de identificação de princípios 

elementares de uma identidade cultural - seja ela latino-americana, brasileira ou mineira 

– para a qual “barroco” cumprirá um papel central. 

 Portanto, propor aqui uma história do conceito de barroco a partir de suas 

apropriações intelectuais - em especial aquela encabeçada por Affonso Ávila à frente da 

Revista Barroco na segunda metade do século XX - não implica em analisar as obras de 

arte, músicas, textos, manifestações religiosas e culturais setecentistas da capitania 

mineradora para avaliar a pertinência técnica do “barroco mineiro” do autor, mas sim 

relacionar sua proposta totalizadora de "barroco" como "estilo de época" 2 com a proposta 

de construção de uma identidade regional mineira para a qual "barroco" cumpriria um 

papel fundamental enquanto herança cultural comum desses "povos da montanha" 3. 

 É possível identificar duas tendências razoavelmente distintas no tratamento de 

"barroco" para a qual os historiadores, ensaístas e especialistas do tema tendem em maior 

ou menor medida. Uma que retoma e aprofunda as delimitações estilísticas do conceito e 

outra que, ao contrário, propõe sua ampliação para muito além da esfera da arte 

transformando-o numa espécie de espelho cultural da contemporaneidade. Na primeira 

tendência, chamada por Benito Pelegrin de "arqueológica" 4 , o conceito segue uma 

direção mais historicista que conduz as pesquisas em direção às fontes históricas, visando 

levantar as características comuns aos fenômenos artísticos capazes de serem respaldadas 

por fontes verificáveis, especialmente aquelas da arquitetura, escultura e pintura. 

Deste modo, ainda que sejam consideradas questões próprias a uma metafísica da 

arte, a análise do pesquisador tende a se basear no olhar direto sobre as obras de arte 

barrocas, em detrimento a reflexões teóricas mais abstratas e, via de regra, não 

verificáveis. O grande expoente dessa corrente foi também o teórico original de "barroco" 

como categoria estilística. Trata-se do suíço Heinrich Wolfflin, historiador da arte 

                                                           
2 AVILA, Affonso. Iniciação ao barroco mineiro. São Paulo: Ed. Nobel, 1984, p. 4. 
3 ÁVILA, Affonso. Apud: AGUIAR, Melania Silva de. Prefácio. In: MENDES, Nancy M. O Barroco 

Mineiro em textos. Belo Horizonte: Autêntica, 2003, p. 33. 
4 PELEGRIN, Benito. Apud: GRAMMONT, Guiomar de. O Conceito de Barroco: um jogo de espelhos? 

In: Revista do IFAC, n. 2. Ouro Preto, dez. 1995, p. 94. 
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discípulo de Jacob Burckhardt, que embora não tenha sido o único a se debruçar sobre o 

tema em seu tempo, certamente foi aquele cujas proposições sobre "barroco" alcançaram 

maior grau de influência sobre o mundo das artes e da cultura nas décadas seguintes. 5  

Rompendo uma longa trajetória pejorativa de "barroco" - da qual trataremos com 

mais profundidade no próximo item dessa dissertação - Wolfflin publica em 1888 seu 

estudo Renascença e Barroco, onde tece suas primeiras considerações a respeito de 

conceito, unindo sua sólida formação filosófica ao profundo conhecimento da arte italiana 

Renascentista e pós-renascentista. Não obstante o muito que se poderia tratar sobre o 

legado de Wolfflin, aqui nos interessa inicialmente apontar que em sua obra "barroco" é 

construído sempre com delimitações claras de espaço, tempo histórico e características 

formais da obra.  

 O teor filosófico da análise de Wolfflin é inegável e até mesmo natural a alguém 

com a sua formação. Contudo, mesmo nos casos em que a abstração é forçosamente 

empregada pelo autor - por exemplo na análise da "evolução dos tipos" 6 na história da 

arte - o conceito de "barroco" tende sempre a permanecer delimitado a um estilo artístico, 

o qual teria se originado da degeneração da Renascença, se manifestado na arquitetura, 

na escultura e na pintura italiana produzidas sobretudo em Roma e em suas cercanias, 

entre meados do séc. XVI e fins do XVIII, quando é solapado pela ascensão do 

Neoclassicismo no velho continente. 7 

 Já devidamente delimitado no primeiro estudo de Wolfflin, "barroco" têm sua 

acepção estilística ainda mais consolidada no segundo, quando o autor publica em 1915 

os Conceitos Fundamentais para a História da Arte apresentando uma metodologia 

objetiva para identificação de uma obra de arte barroca. Baseado em cinco pares de 

                                                           
5 Em seu livro referencial "História da História da Arte", Germain Bazin esmiúça com profunda erudição o 

contexto da historiografia da arte de fins do século XIX e início do século XX, período em Wolfflin 

empreendeu seus estudos acerca do "barroco romano" e publicou suas duas obras fundamentais sobre o 

tema, observando o fato de que apesar da posteridade ter eleito Wolfflin como marco fundador de "barroco" 

como conceito artístico, esse conceito vinha há algum tempo sendo objeto de discussão de grandes nomes 

da intelectualidade europeia da época, como o alemão Cornelis Guirlitt ou mesmo Jacob Burckhardt, do 

qual Wolfflin veio a ser aluno e discípulo, sucedendo-o na cátedra de história da arte da Universidade da 

Basiléia. Vide: BAZIN, Germain. História da História da Arte: de Vassari a nossos dias. São Paulo: Ed. 

Martins Fontes, 1989, p. 143. 
6 O termo “evolução dos tipos” trata-se de uma proposição metodológica de Wolfflin para a história da arte, 

a qual pressupõe sob evidente influência positivista, uma dinâmica própria ao campo das formas artísticas 

que fosse cognoscível autonomamente, em detrimento das variáveis históricas atuantes no contexto de 

produção da obra. A esse respeito ver a terceira parte do seu estudo sobre "Renascença e Barroco", intitulada 

justamente como "A evolução dos tipos". Vide: WOLFFLIN, Heinrich. Renascença e Barroco: estudo sobre 

a essência do estilo barroco e sua origem na Itália. Trad.: Mary Amazonas Leite de Barros e Antônio 

Steffen. São Paulo: Perspectiva, 2010. (Coleção Stylus, n. 7), 
7 WOLFFLIN, Heinrich. Op. cit., 2010, p. 25 e 26. 
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conceitos que contrapunham as obras de arte renascentista e barrocas, Wolfflin elenca 

empiricamente as características fundamentais de "barroco" - a leitura pictórica, 

superposição de planos, forma aberta, unidade da composição e o contraste luz e sombra 

- e consolida a construção do conceito a partir da análise direta sobre as obras de arte. 

Com isso o autor inaugura uma corrente empirista para o uso do conceito que repercutiu 

fortemente nas décadas seguintes e vem atualmente sendo resgatada por uma gama de 

pesquisadores mais ligados à história da arte. 

 Essa espécie de crise de funcionalidade do conceito ocasionada pelas sucessivas 

generalizações que se seguiram às proposições de Wolfflin, repercutem atualmente em 

duas situações contraditórias. De um lado, na busca da revitalização do conceito por parte 

de alguns expoentes da historiografia da arte como Myriam Ribeiro de Oliveira8, através 

de uma sistemática revisão da sua amplitude quando aplicado à análise das artes coloniais; 

do outro lado, no completo abando do conceito por alguns pesquisadores advindos 

sobretudo das letras coloniais como João Adolfo Hansem, que consideram "barroco" nos 

moldes como é dado atualmente, uma categoria "totalmente dispensável quando se 

trabalha com os resíduos  do séc. XVII e ainda do XVIII" 9. 

 Como atenta Gomes Júnior 10, o vigor da análise de Wolfflin agregou a "barroco" 

um valor ainda desconhecido pelo conceito e que vinha ao encontro de uma grande leva 

de historiadores e ensaístas europeus que buscavam uma superação do rígido arquétipo 

teórico do neoclassicismo, que privilegiava uma estética normativa fundamentada na 

alternância de momentos de apogeu e corrupção da boa norma - ou seja, a clássica. Ainda 

que as ideias de Wolfflin sobre "barroco" tenham tido pouca repercussão na França 

devido à forte herança neoclássica que permaneceria hegemônica até meados do séc. XX, 

no restante da Europa elas tiveram grande repercussão, renovando o corpo conceitual e 

metodológico das artes e da cultura, e consagrando um certo relativismo histórico na 

interpretação dos preceitos e fenômenos artísticos e literários. Para Gomes Júnior: 

 

 

Na medida em que a noção de barroco serviu a muitos fins e se 

impregnou de significados bastante cambiantes, não é muito difícil 

encontrar quem diga barroca ou descubra barroquismos na poesia 

concreta, nas prosas de Euclides ou de Rosa, em Oswald de Andrade ou 

até em Jorge Amado. (...). Por mais sedutora que seja essa ideia, a 

                                                           
8 OLIVEIRA, Myriam Ribeiro de. Reavaliação do Barroco Mineiro. In: MENDES, Nancy M. Op. cit. 2003, 

p. 124 - 127. 
9 HANSEM, João Adolfo.  Sobre alguns usos de "barroco".  São Paulo: DLCV - FFLCH - USP, s/d, p. 18. 
10 GOMES JR, Guilherme Simões. Palavra Peregrina: o Barroco e o pensamento sobre Artes e Letras no 

Brasil. São Paulo: Ed. da USP, 1998, p.20. 
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importância do barroco não parece residir em algum aspecto da alma 

ou da cultura brasileira até agora não-desvendado. A importância do 

barroco desdobra-se, sim, em dois planos: um propriamente histórico, 

isto é, enquanto problema posto para a história das artes e da cultura; 

outro teórico, na medida em que a pesquisa e a interpretação das artes 

e das letras ditas barrocas renovaram o corpo conceitual e os 

instrumentos desses campos de estudo. 11 

 

 

 O sucesso alcançado por "barroco" na Europa na esteira do pensamento de 

Wolfflin ganharia novo impulso com a influência do romantismo alemão sobre o Velho 

Mundo no início do século passado. Os pressupostos da subjetividade e do 

expressionismo que o romantismo consagraria às manifestações artísticas, contribuíram 

fortemente na construção de uma metafísica do "barroco" e de seus artífices. Num 

contexto social e político de autoafirmação dos estados nacionais europeus e de 

consolidação das jovens repúblicas latino-americanas, formou-se um terreno fértil para o 

desenvolvimento daquela segunda tendência no tratamento de "barroco" da qual falamos. 

Classificada por Benito Pelegrini como "neológica" 12, esta segunda tendência 

caracteriza-se basicamente pela ampliação do conceito para muito além da esfera da arte, 

transformando-o numa categoria unificadora de manifestações culturais de um dado 

período histórico. A ideia de uma herança cultural "barroca" unificadora do passado 

nacional tornou-se caríssima às elites nacionalistas latino-americanas e, por conseguinte, 

deu fôlego renovado aos estudos e interpretações do conceito aqui nos trópicos na 

segunda metade do século XX. Daí despontam ícones regionais do conceito que, em 

maior ou menor grau, confluem seus usos de "barroco" para esta tendência "neológica". 

Observamos, portanto, que a absorção dos preceitos românticos teve importância 

fundamental para a construção da ideia de uma "era barroca" ou "idade barroca", 

estabelecendo uma ponte definitiva na cultura ocidental entre a ideia de "barroco" e o 

resgate de um passado nacional. É a partir desta perspectiva que o artista barroco ganharia 

o status de herói nacional e sua arte tornar-se-ia comumente a revelação lúdica de um 

futuro nacional em curso. O novo e vigoroso impulso dado a "barroco" pela influência 

romântica renovou o "horizonte de expectativa" 13  do conceito e, por conseguinte, o 

                                                           
11 Ibidem, p. 18. 
12  PELEGRIN, Benito. Visages, virages, rivages du baroque. Apud: GRAMMONT, Guiomar de. O 

Conceito de Barroco: um jogo de espelhos? In: Revista do IFAC, n. 2. Ouro Preto, dez. 1995, p. 94. 
13  Vide: KOSELLECK, Reinhard. Espaço de experiência e horizonte de expectativa: duas categorias 

históricas. In: Futuro Passado: contribuição à semântica dos tempos históricos. Rio de Janeiro: Editora 

Contraponto / Ed. PUC-Rio, 2006, p. 305 - 327. 
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horizonte geográfico de suas apropriações. Sobre esse processo, João Adolfo Hansem 

aponta que: 

 

 

Quando as representações coloniais dos séculos XVII e XVIII são 

transformadas em 'barroco' no século XX, a interpretação nacionalista 

continua sendo mantida no uso dedutivo e acrítico da noção. Desde 

1888 e 1915, anos em que Heinrich Wolfflin publicou livros nos quais 

utiliza o termo 'barroco' como categoria estética positiva e 

classificatória de alguns estilos de pintores dos séculos XVI e XVII, os 

cinco esquemas morfológicos constitutivos da categoria (...), foram 

substancializados na história da arte e passara a ser aplicados 

analogicamente às belas letras e às diversas artes pictóricas, plásticas e 

arquitetônicas do séc. XVII e XVIII, identificadas como 'literatura 

barroca' e 'arte barroca' em programas artísticos, críticos e 

historiográficos modernistas e modernos de tendências ideológicas e 

estáticas bastante diversas. Em seguida, a categoria foi utilizada como 

classificação totalizadora que unifica as políticas, as economias, as 

culturas, as chamadas 'mentalidades' e, finalmente, sociedades 

europeias inteiras dos séculos XVII e XVIII, principalmente as ibéricas 

contra-reformistas e suas colônias americanas, na forma de essências: 

'o Homem barroco', 'a Cultura barroca', 'a Sociedade barroca'. 

Naturalizado pelos usos, o termo 'barroco' significa a unidade de um 

estilo de época situado entre unidades estilísticas também evolutivas: 

classicismo e maneirismo, no séc. XVI, e neoclassicismo, no XVIII. 14 

 

 

É nesse contexto que "barroco" amplia seu terreno e aporta no Novo Mundo, onde 

os usos conservadores do passado colonial na construção de uma unidade nacional branca, 

católica e latifundiária, têm de lidar agora com a incômoda proposta de uma herança 

colonial baseada na mestiçagem e na emancipação cultural das heranças européias. Se é 

na Europa que o debate sobre "barroco" têm sua origem, decerto é aqui nos trópicos que 

ele ganha novos contornos que marcariam profundamente a complexa trajetória do 

conceito até nossos dias, sobretudo pelo seu papel na construção identidades culturais 

latino-americanas.  

A busca de características comuns a fenômenos da arte, das letras e da cultura 

colonial em geral, comumente ignorando as especificidades históricas e os preceitos 

retóricos de época, torna-se um lugar comum para as elites do Novo Mundo, 

desencadeando apropriações de "barroco" que vinculam fortemente o conceito às 

identidades coletivas latino-americana, brasileira e mineira, a ponto de torná-lo "um 

                                                           
14 HANSEM, João Adolfo. Prefácio. In: GRAMMONT, Guiomar de. Aleijadinho e o Aeroplano. Rio de 

Janeiro: Civilização Brasileira, 2008, p. 30.  
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assunto capital da nossa cultura, sob cuja égide (...) nascera a nossa própria índole 

definidora de civilização e nacionalidade". 15  

 Mas "barroco" não teria vida fácil nessas terras, onde para alicerçar a construção 

dessas nossas identidades, precisaria abandonar ou subverter seu arcabouço original de 

símbolos e valores conservadores ligados à reafirmação do poder das monarquias ibéricas 

e da Igreja contra reformista. Um desafio dessa magnitude só poderia mesmo ser levado 

a cabo por pesquisadores e ensaístas do porte de Affonso Ávila que, com a colaboração 

de especialistas do quilate de Diogo de Vasconcelos, Roger Bastide, Lourival Gomes 

Machado e Germain Bazin, costurou as amarras fundamentais entre a herança cultural 

metropolitana e as peculiaridades locais dessas novas identidades em construção, 

sobretudo a tropicalidade, a mestiçagem e o onipresente desejo de emancipação. 

 "Barroco" que já via na Europa seus limites conceituais serem o centro de 

acalorados debates nos campos da história da arte e da cultura, agora ganharia 

profundidade como espelho identitário das culturas latino-americanas. Para isso seria 

submetido a um curioso e contraditório processo, onde era primeiro despido de sua 

historicidade para que o conceito pudesse se generalizar a todas as áreas das 

manifestações humanas - artes, letras, religiosidade, festas populares, organização social, 

estado de consciência, enfim - e a seguir, novamente historicizado para situar num tempo 

pretérito determinado - a "era barroca" ou "idade barroca" - o modelo original da cultura 

latino-americana.  

A complexa dualidade apropriação-subversão de "barroco" pela intelectualidade 

tropical repercute nas muitas e contraditórias definições do conceito por aqui, pelo que, 

não vemos outra forma viável para sua compreensão que não considere a totalidade 

caleidoscópica dessas conceituações. Esse panorama de uma multiplicidade semântica 

nem sempre lógica e comumente contraditória no qual o conceito se viu envolvido, parece 

ter criado um velado pré-requisito para se trabalhar com o termo, qual seja uma clara 

delimitação prévia pelo autor daquilo que se poderia entender a partir do seu uso de 

"barroco", mesmo que isso curiosamente se desse pela negação da generalidade.  

Mesmo José Lezama Lima, ensaísta e poeta cubano, expoente da chamada 

literatura barroca contemporânea, não escapou dessa questão, conjugando sempre a 

apologia ao barroco como grande amálgama cultural latino-americano com sistemáticas 

críticas ao esvaziamento do conceito nos moldes com que já se apresentava em seu tempo. 

                                                           
15 AVILA, Afonso. Barroco teoria e análise. Belo Horizonte: Cia Brasileira de Metalurgia e Mineração, 

1997 (Coleção Stylus, n° 10), p.11. 
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Em seu principal ensaio sobre o tema, La Expresión Americana publicado em 1969 - 

mesmo ano em que Affonso Ávila lançava no Festival de Inverno de Ouro Preto o 

primeiro número da revista Barroco - Lezama Lima inicia o segundo e instigante tópico 

de seu ensaio - La Curiosidad Barroca - com o seguinte parágrafo: 

 

 

Cuando era un divertimento, en siglo XIX, más que la negación, el 

desconocimiento del barroco, su campo de visión, era en extremo 

limitado, aludiéndose casi siempre con esse término a un estilo 

excesivo, risado, formalista, carente de esencias verdaderas y 

profundas, y de riego fertilizante. Barroco, y a la palabra seguía una 

sucesión de negaciones perentorias, de alusiones deterioradas y 

mortificantes. Cuando en lo que va del siglo, la palabra empezó a correr 

distinto riesgo, a valorarse como una manifestación estilista que dominó 

durante doscientos años el terreno artístico y que en distintos países y 

en diversas épocas reaparece como una nueva tentación y un reto 

desconocido, se amplio tanto la extensión de sus domínios  que 

abarcaba los ejercícios loyolistas, la pintura de Rembrandt y el Greco, 

las fiestas de Rubens e el ascetismo de Felipe de Champagne, la fuga 

bachiana, un barroco frio y un barroco bullente, la matemática de 

Leibnitz, la ética de Spinoza, y hasta algún crítico excediéndose em la 

genralización afirmaba que la tierra era clássica y el mar barroco. 

Vemos que aqui sus domínios llegan al máximo de su arrogância, ya 

que los barrocos galerones hispanos recorren un mar teñido por una 

tinta igualmente barroca.16 

 

 

 Com esse parágrafo Lezama mais que critica, ele ironiza a dispersão teórica e a 

saturação semântica alcançado por "barroco" nas décadas de 1950 e 60, quando o termo 

já em muito ultrapassara os limites da arte e do estilo estendo-se também a estudos da 

religião, da política, da filosofia, dos festejos populares e até mesmo de uma ciência 

barroca. Como salienta Helmut Hatzfeld, para vociferar contra este cenário Lezama usa 

sua erudição peculiar para unir em uma só crítica as teses de Weisbach sobre os exercícios 

loyolistas, de Gebhardt sobre a pintura de Rembrandt e a ética de Spinoza, de Grautoff 

sobre a pintura de El Grecco e, por fim, de Stubbe sobre o ascetismo do pintor flamenco 

Philippe de Champagne. 17  

Essa postura de Lezama - cuja análise aprofundaremos no terceiro capítulo dessa 

dissertação - vem ilustrar a profunda controvérsia em torno dos usos de "barroco" que 

marcariam toda a história do conceito, especialmente no Novo Mundo. Nestas terras, a 

                                                           
16 LIMA, Jose Lezama. La Expresión Americana. México: Fondo de Cultura Económica, 1993, p. 79. 
17 HATZFELD, Helmut Anthony. Estudos sobre o barroco. Tradução: Célia Berrettini. São Paulo: Ed. 

Perspectiva / EDUSP, 1998, p. 10 - 51. 
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excomunhão sumária das diversas generalizações herdadas do "barroco" europeu, ao 

mesmo tempo em que desnudava o conceito reaproximando-o das suas delimitações 

estilísticas originais, contraditoriamente abria o espaço necessário às novas 

generalizações pertinentes aos anseios da intelectualidade latino-americana.  

 Vê-se, portanto, que a existência das duas tendências fundamentais para 

tratamento do conceito de "barroco" das quais falamos - a que retoma e aprofunda as 

delimitações originais e aquela que, ao contrário, propõe sua ampliação para muito além 

dos limites do estilo - por vezes apresenta-se como coexistência, com ambas sendo 

construídas a partir de um mesmo processo que desconstrói as generalizações 

eurocêntricas para permitir, ao mesmo tempo, tanto a ratificação de seus limites originais 

quanto a reconstrução de novas generalizações decorosas ao contexto tropical.  

Não surpreende que as contundentes críticas de Lezama Lima a esse barroquismo 

que assolou o velho continente e ajudou a construir uma "era" ou "idade" barroca, sejam 

sucedidas de uma profunda ampliação de "barroco" pelo mesmo autor ao campo da 

identidade coletiva quando este se debruça sobre o passado colonial latino-americano. 

Parece-nos, portanto, que ironicamente o tripé "dual, contraditório e dilacerado" tão caro 

a Affonso Ávila na adjetivação do gênio mulato do barroco mineiro, talvez encontrem 

seu substantivo mais apropriado não no referido artífice, mas no próprio conceito de 

barroco.18  

No Brasil as apropriações de "barroco" tiveram uma trajetória peculiar, tendo em 

vista que boa parte dos atributos legados ao conceito pela intelectualidade europeia ou 

hispano-americana não se aplicava com propriedade à realidade colonial luso-brasileira, 

cujas manifestações artísticas e literárias seriam "exumadas" 19  para a construção do 

passado nacional. Indubitavelmente temos em Affonso Ávila o maior estandarte de 

"barroco" no Brasil na segunda metade do século passado, saindo de sua pena os mais 

influentes textos e de sua paixão as mais relevantes pesquisas e publicações acerca do 

                                                           
18 Mais que um artista barroco genial, para Affonso Ávila, Antônio Francisco Lisboa parecia ser a própria 

encarnação de "barroco" em todas as suas dimensões, estilísticas, sociais, psicológicas e espirituais. "Dual, 

contraditório, dilacerado, o Aleijadinho é bem o barroco encarnado na dimensão e criativa de uma 

perplexidade mineira, brasileira". É nesses termos, bem ilustrativos da visão identitária que o pensamento 

de Ávila agregaria a "barroco", que o poeta mineiro se refere a Antônio Francisco Lisboa em sua famosa 

palestra pronunciada na Associação Médica de Minas Gerais em 1975, a convite do XI Congresso Brasileiro 

de Cirurgia Plástica. Já no título da seção dedicada ao escultor mineiro, Ávila trata o Aleijadinho como o 

"artista-síntese" do barroco, ideia que desenvolveria com paixão e profundidade ao longo de toda a sua 

obra. O texto desta palestra foi posteriormente revisado e editado para composição da primeira parte de um 

estudo introdutório do autor sobre o barroco mineiro, publicado em 1984 em São Paulo sob o título 

"Iniciação ao Barroco Mineiro". Vide: AVILA, Affonso. Op. cit., 1984, p. 27. 
19 GOMES JR, Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 23. 
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tema ao longo de ao menos três décadas. É principalmente através de Affonso Ávila que 

o barroquismo que tomou conta do continente americano ecoa no cenário nacional, 

sobretudo na construção conceitual de um "barroco mineiro" desencadeada a partir dos 

anos 1950.  

Retomemos a fábula apresentada no início desse capítulo. Sem muito esforço, 

podemos perceber nela a representação metafórica de uma ideia muito forte no 

pensamento ocidental ao longo do século XX, que inclusive foi a base da concepção de 

uma estética neobarroca por Severo Sarduy no início dos anos de 1970. Resumidamente 

essa ideia pressupõe uma similitude artística, cultural, intelectual e espiritual entre a era 

barroca e o mundo contemporâneo. A ideia de uma equivalência das soluções estilísticas 

"barrocas" seiscentistas e setecentistas com as "modernas" vingou, fincou pé no 

pensamento ocidental sobre as artes e a cultura e redundou numa profunda simpatia desses 

modernos do século XX para com os barrocos.  

 Estava dado o impulso que o conceito precisava para se proliferar nos meios 

artísticos e intelectuais como espelho histórico da cultura contemporânea, ganhando o 

centro do debate intelectual como peça-chave de muitos programas nacionalistas 

modernos. É nesse contexto que "barroco" se consolida no Brasil a partir dos anos de 

1920, na esteira da redescoberta - ou construção - de um país modernista encabeçada por 

Mário de Andrade. Apesar da reflexão nacionalista sobre as artes no Brasil remontar ainda 

ao século XIX, quando a Academia de Belas Artes e o Instituto Histórico e Geográfico 

Brasileiro (IHGB) davam o tom da política cultural do Império, foi a partir da década de 

1920 que a noção de "barroco" ganhou densidade no debate nacional.  

 Os debates sobre o conceito no Brasil, via de regra, resultam dos desdobramentos 

tardios daqueles ocorridos na Europa, especialmente na Itália, Espanha e Alemanha, já 

que a influência francesa no meio artístico e intelectual da jovem república brasileira, 

gerou também aqui uma supervalorização da cultura neoclássica e um consequente 

retardo na revalorização dos padrões artísticos coloniais. A crítica neoclássica 

hegemônica por aqui no século XIX, se caracterizava principalmente pela depreciação 

dos padrões formais da arte barroca em virtude do seu afastamento das boas regras da 

forma e do estilo, ou seja, dos padrões da arte clássica greco-romana. A arte barroca, deste 

modo, continuava a representar sobretudo uma decadência de estilo. 

Superar a influência desta visão na crítica de arte brasileira era o desafio posto a 

"barroco" nas primeiras décadas do século XX, e foi com o projeto modernista de nação 

que ele começou a ser levado a cabo, abrindo caminhos para a entrada do conceito na 
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inteligência nacional. O grande interesse de Mário de Andrade pela arte colonial 

conduziu-o a Minas Gerais pela primeira vez em 1919. Cinco anos mais tarde e já com o 

programa de construção de um Brasil modernista a todo vapor, Mário retorna a Minas em 

uma viajem "neobandeirantista"20 ciceroneando uma comitiva de artistas e intelectuais 

em busca da primeira manifestação cultural genuinamente brasileira.  

Mesmo que nesse momento "barroco" ainda seja um conceito inexpressivo ou 

mesmo ignorado no debate nacional, é inegável que essa empreitada modernista desperta 

o interesse pela arte colonial mineira na intelectualidade brasileira. Deste modo, quando 

em fins da década de 1930 os novos estudos produzidos e divulgados pelo recém-criado 

Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (SPHAN) consagram essa arte por 

"barroca", o conceito já encontra aberta pelos modernistas a sua via de acesso ao debate 

nacional sobre as artes e a cultura.  

  A primeira utilização do termo "barroco" no Brasil com caráter propriamente 

estilístico - mas não necessariamente positivo – foi feita a inda em meados do séc. XIX 

por Manuel de Araújo Porto Alegre, 21 ensaísta e intelectual da primeira geração do 

romantismo brasileiro e com forte atuação junto ao IHGB e à Academia de Belas Artes. 

Neste tempo “barroco” sofria com a política civilizatória da arte que, seguindo os moldes 

do classicismo francês, condenava ao ostracismo as formas "borromínicas" que nada mais 

faziam que corromper a boa forma. Essa acepção pejorativa trazida do Dezenove acaba 

repercutindo na relutância dos principais historiadores e ensaístas brasileiros em assumir 

deliberadamente o termo nas primeiras décadas do século XX. Mesmo nas densas 

descrições artísticas que Diogo de Vasconcelos promove em seu famoso estudo A Arte 

em Ouro Preto publicado em 1911, "barroco" é aplicado com muita ponderação às 

manifestações artísticas em questão. Isto se dava pelo fato de “barroco” não ser ainda 

tomado como um estilo artístico autônomo, mas apenas como uma variação inventiva do 

estilo jesuítico que dominou a arquitetura colonial brasileira, já havendo sido 

devidamente desqualificado em estudos anteriores como os de Gonzaga Duque acerca da 

pintura e da escultura brasileira, ou os de Manuel Querino sobre os artistas baianos.  

Portanto, "barroco" chega até os modernistas nos de 1920 e 1930 como uma 

grande inquietação a respeito do resgate ou abandono definitivo das artes coloniais para 

a construção de uma nova brasilidade. Se hoje em dia o sucesso retumbante alcançado 

pelo conceito de "barroco mineiro" nos leva a vincular automaticamente as manifestações 

                                                           
20 MENDES, Nancy M. Op. cit., 2003, p. 42. 
21 Cf. GOMES JR., Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 40. 
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artísticas e literárias coloniais luso-brasileiras da capitania mineradora ao conceito de 

"barroco", é fundamental compreendermos que nem sempre foi assim.  

A constante relutância de Mário de Andrade em vincular "barroco" à arte colonial 

mineira e principalmente ao Aleijadinho, trata-se muito mais de uma tradição intelectual 

sobre os usos do conceito do que desconhecimento acerca dos debates sobre barroco 

travados a seu tempo. Em seu ensaio A arte do Aleijadinho escrito em 1928 22, Mário 

constrói seu personagem mítico sobre Antônio Francisco Lisboa ao largo do rótulo 

"barroco" que Aleijadinho ganharia nas décadas seguintes, e quando admite "barroco" 

como estilo é para em seguida diminuí-lo ante os traços classicistas, góticos, realistas ou 

mesmo expressionistas do referido artífice: 

 

 

Raro realista, [Aleijadinho] foi um deformador sistemático. Mas a sua 

deformação é duma riqueza, duma liberdade de invenção 

absolutamente extraordinárias. (...) E vivendo no Barroco e o 

expressando, ele vai além das lições barrocas que presenciava, o seu 

tipo de igreja é dum sentimento renascente. E na tolerância ele 

manifesta uma ciência de composição equilibrada, muito serena, que 

escapole do barroco também. E na escultura ele é toda uma história da 

arte. Bizantino às vezes, como no leão de Congonhas, freqüentemente 

gótico, renascente às vezes, freqüentemente expressionista à alemã, 

evocando Cranach, Baldung, Klaus Sluter; e mais raro realista, dum 

realismo mais espanhol que português. 23 

 

 

 É curiosíssimo percebermos que nessa célebre passagem de Mário de Andrade, a 

construção de um discurso sobre o Aleijadinho se dá nos mesmos moldes daquele 

construído por Affonso Ávila a respeito do "barroco mineiro" décadas mais tarde. Qual 

seja a presença de um programa identitário prévio às suas interpretações sobre a arte 

colonial mineira e seu artista-símbolo, que condicionam suas conclusões à construção de 

peculiaridades regionais fundamentais para uma "brasilidade" ou uma "mineiridade". 

                                                           
22 Segundo informações de Nancy Maria Mendes, a primeira publicação do ensaio de Mário de Andrade do 

qual foi retirado o citado artigo "A arte do Aleijadinho", teria sido publicada somente em 1929 e com o 

título "Aleijadinho. Posição Histórica". Tratava-se então de uma edição de O Jornal, impresso no Rio de 

Janeiro, com conteúdo de sua 2a. seção ilustrada dedicada especialmente a Minas Gerais sob coordenação 

de Manuel Bandeira. Entretanto, como Mário deixou registrado o ano de "1928" no exemplar desse ensaio 

compilado para publicação no XII volume de suas obras completas, tomamos essa data como o ano de 

produção do referido ensaio e, por conseguinte, do artigo dele extraído. Vide: "Nota prévia", in: MENDES, 

Nancy M. Op. cit., 2003, p. 84. 
23 ANDRADE, Mário. A arte do Aleijadinho. In: MENDES, Nancy M. Op. cit., 2003, p. 87. 
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 A imprecisão dos usos de "barroco" por Mário de Andrade é sintomática das 

turbulências vividas pelo conceito no cenário intelectual da época. Nesse arredio 

contexto, o fato ter colocado para si o papel de conhecer a fundo a arte colonial mineira 

e buscar vinculá-la positivamente com a formação de uma identidade nacional, já faz de 

Mário de Andrade um marco na trajetória de "barroco" no Brasil. Mesmo sem debruçar-

se sobre o conceito em si e tratando-o com certa imprecisão nos seus ensaios, Mário 

elevou a um outro patamar de importância no debate nacional aquela arte que 

posteriormente seria consagrada como barroca.  

 De um modo geral a trajetória de "barroco" no Brasil resume-se num contínuo de 

apropriações e reapropriações do conceito que, via de regra, partem do resgate da arte 

colonial para configuração de uma nova identidade nacional. O caminho do resgate foi 

de fato o mais trilhado, contudo não foi o único. Por vezes o conceito é também chamado 

a proclamar o momento do rompimento com o passado colonial por uma estética 

emergente e autônoma, que, segundo Janice Theodoro, presume que “barroco”, seja ele 

americano, peruano, cubano ou brasileiro, deve partir de um ponto comum: o início de 

um novo fenômeno estético de auto identificação das sociedades, a partir da fusão dos 

resquícios de diferentes paradigmas previamente dilacerados 24: 

 

 

O processo que leva à formação de uma consciência estética surge 

lentamente, a partir de uma série de transformações criadoras que 

ocorrem na sensibilidade da população que habita o território brasileiro. 

Os primeiros indícios estão presentes em manifestações orais e visuais, 

portanto muitas vezes ausente do documento histórico oficial, ou seja, 

o cerne do patrimônio fundador da nossa identidade encontra-se 

frequentemente embutido em manifestações culturais populares das 

quais não faz parte o documento oficial. (...). Frente a esse quadro, o 

que representa o barroco? Representa um esforço no sentido de criar, 

cuja primeira forma de expressão será, basicamente, visual. A 

fragmentação, ou seja, o que restou dos significados ancestrais 

representa a energia que permite o surgimento do novo. 25 

 

 

 Vê-se, portanto, que a vinculação de "barroco" às ideias de mistura e miscigenação 

- como em Lezama Lima - ou à ideia de resgate cultural - como nos ensaios modernistas 

- não esgotam, mas apenas ilustram alguns dos usos identitários do conceito dos quais 

                                                           
24 THEODORO, Janice. O barroco como conceito. In: Revista do IFAC, nr. 4. Ouro Preto: Imprensa 

Universitária da UFOP, dez. 1997, p. 23. 
25 Ibidem, p. 25. 
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falamos. Tentando construir uma "trajetória histórico-estético responsável pela 

construção do barroco como conceito" 26, Janice Theodoro parte da ação conjunta de 

portugueses, negros e índios na guerra de emboscada que expulsou os holandeses do 

Nordeste brasileiro, para propor o surgimento nesses grupos multiculturais de um novo 

fenômeno estético posteriormente conhecido como barroco.  

Na proposta da autora, "barroco" é aplicado a um fenômeno identitário resultante 

não da simples mistura de culturas, mas do rompimento de cada grupo étnico com seus 

paradigmas culturais - ou com os resquícios desses paradigmas - resultando na 

caracterização de um novo padrão cultural comum, uma nova identificação coletiva. Essa 

ideia de "barroco" como criação emergida da mistura e não como a 'mistura' em si é mais 

uma possibilidade construtiva do conceito que se fará presente no debate sobre "barroco" 

ao longo de sua trajetória. 

 Aplicando essa dicotomia "resgate x ruptura" ao contexto brasileiro de início do 

século XX, percebemos que as primeiras abordagens de "barroco" no Brasil claramente 

privilegiam a ideia de 'resgate' cultural, sobretudo a partir do trato modernista com a 

herança artística colonial. Em fins dos anos de 1930, todavia, a entrada em cena dos 

especialistas ligados ao SPHAN agrega aos discursos sobre "barroco" uma complexidade 

nova, produzindo um leque de novas alternativas para o conceito que vão muito além da 

referida dicotomia. Privilegiando a pesquisa empírica sobre as obras e as fontes, 

pesquisadores de alto gabarito como Roger Bastide, Hanna Levy e posteriormente 

Lourival Gomes Machado consagram em suas publicações a admissão plena de "barroco" 

como categoria estilística autônoma, positiva e adequada para nominar a herança artística 

do Brasil colonial, especialmente aquela legada pela capitania mineradora.  

 A forte atuação de Rodrigo de Melo Franco de Andrade à frente do SPHAN na 

preservação e divulgação do acervo patrimonial brasileiro, bem como a chegada da 

missão de professores europeus para ocupar importantes cadeiras na pesquisa e no ensino 

das ciências humanas e das artes da recém-criada Universidade de São Paulo (USP), 

repercutiram na elevação do patamar do debate sobre as artes no Brasil. "Barroco" não 

ficaria indiferente a esse movimento e se via agora metido em construções conceituais 

cada vez mais complexas. As imprecisões teóricas e as costumeiras contradições dos usos 

de "barroco" no Brasil, dariam lugar agora a um padrão de investigação empírica bem 

mais rigoroso e a construções conceituais bem mais elaboradas.  

                                                           
26 Ibidem, p 21. 
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Dentre as muitas contribuições desta nova geração ligada ao SPHAN, destacamos 

duas que consideramos fundamentais no percurso conceitual de "barroco" no Brasil. A 

primeira delas trata-se do artigo de Hannah Levy publicado na revista do SPHAN em 

1941 sob o título A Propósito de Três Teorias Sobre o Barroco, tomado por muitos como 

a primeira reflexão propriamente teórica sobre "barroco" produzida no Brasil. A segunda 

remete a Roger Bastide e seus clássicos estudos O Mito do Aleijadinho e Sociologia do 

Barroco no Brasil, ambos publicados como em seu famoso livro Psicanálise do Cafuné, 

também de 1941. 

 O rigor teórico-metodológica dessas novas abordagens do conceito ganham ainda 

mais força com as pesquisas de Lourival Gomes Machado no final desta década. 

Debruçando-se com muita propriedade sobre o conceito, Machado eleva "barroco" de um 

conceito presente em artigos ou capítulos específicos para o patamar de protagonista de 

livros inteiros, sendo inclusive a ele atribuída por Myriam Ribeiro de Oliveira, a provável 

criação do conceito de "barroco mineiro", em seu importante estudo O Barroco em Minas 

Gerais, publicado postumamente na coletânea Barroco Mineiro. 27 Ao mesmo tempo em 

que reconhece a importância da rigidez metodológica empregada "com admirável 

severidade e plena eficiência" 28 nos trabalhos do SPHAN, Machado propõe um salto na 

interpretação do barroco que supera os limites da descrição densa impostos pelo 

empirismo monográfico característico daqueles trabalhos, adentrando no complexo 

campo das significações socioculturais do barroco.  

 Com profunda erudição, Machado parece adotar um papel conciliador entre as 

teorias clássicas do barroco estabelecendo os limites e excessos de cada uma, mas 

                                                           
27 Na introdução de sua coletânea "Barroco Mineiro em textos", Nancy Maria Mendes apresenta uma 

análise pessoal a respeito dessa sugestão de Myriam Ribeiro que toma o referido artigo de Lourival Gomes 

Machado como o precursor do conceito de "barroco mineiro". Mendes elenca a partir de uma leitura 

minuciosa do artigo, quatro tópicos que a conduzem ao encontro da proposição de Myriam: em primeiro 

lugar o uso majoritário pelo autor ao longo de todo o artigo do termo "barroco mineiro" em relação a outras 

palavras e expressões equivalentes para designar a arte colonial mineira, o que ocorre em pelo menos 70% 

dos casos; em segundo, a transformação proposital da expressão em uma palavra composta a partir do uso 

de hífen - "barroco-mineiro" - a partir da página 170 quando o autor começar a tratar do Aleijadinho; em 

terceiro, a abertura e encerramento do artigo com o uso simbólico de "barroco mineiro" na primeira e na 

última frases do texto: "O estudo do barroco mineiro..." e "... Antônio Francisco Lisboa, a mais alta e mais 

autêntica figura do barroco mineiro."; por fim, a constatação de que, nos termos da autora, "em certas 

passagens, a expressão modifica-se semanticamente: percebe-se que o adjetivo deixa de indicar só um 

patronímico para integrar-se ao substantivo, num todo semântico. Vejam-se três dos casos: 'Carecessem de 

melhores refutações as teorias europeias de barroco e melhores não poderiam que as desse barroco 

mineiro, tão firmemente enraizado no novo solo e tão desligadas daquelas núcleos institucionais e...' (p. 

166); 'de início vos propus considerarmos juntos a enunciação do barroco mineiro' (ibidem); 'Exatamente 

nesse instante histórico, afirma-se um barroco mineiro, plenamente barroco e especificamente de Minas' 

(p.169-170)." Vide: MENDES, Nancy M. Op. cit., 2003, p. 39-40. 
28 MACHADO, Lourival Gomes. Barroco Mineiro. São Paulo: Perspectiva, 2003 (Coleção Debates - Arte, 

n° 11), p. 151. 
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principalmente apontando os pontos de convergência entre elas. Tomando a ideia de 

forma mentis como porto de partida, Machado aplica "barroco" a uma forma de expressão 

que corresponderia direta ou indiretamente a uma estrutura mental coletiva, construindo 

a partir disto um refinado elo teórico capaz de unir as manifestações artísticas ditas 

barrocas a um conjunto de fenômenos culturais, sociais e políticos que caracterizariam 

determinada época: 

 

 

Forma, expressão e cultura continuam a interessar-nos, mas não só nos 

esquivamos de qualquer valorização excessiva, que a um elemento 

atribua predominância, como ainda passamos a cuidar, principalmente, 

de pesquisar as ligações que, estabelecendo-se entre tais elementos, 

traduzem, em verdade os processos sociais vivos que vinculam uma 

forma a uma cultura e fazem esta recorrer àquela Evidente se torna que, 

nesse dependência recíproca, devendo os liames desenvolverem-se no 

campo da expressão, esta  por sua vez, assumirá duplo aspecto, pois não 

só deveremos considerá-la como um feixe de possibilidades expressivas 

oferecidas pela forma, senão ainda precisaremos atender à importância 

do conteúdo expressivo que uma cultura acaba por infundir nas suas 

manifestações artísticas. 29 

 

 

 Nesse mesmo instante em que "barroco" começava a ser considerado pela história 

literária brasileira, sobretudo com Otto Maria Carpeaux, Afrânio Coutinho e Sérgio 

Buarque de Holanda, a requintada análise de Lourival Gomes Machado repercute ao 

menos em dois pontos fundamentais para a história de "barroco" no Brasil. Primeiramente 

ele agrega ao conceito uma complexidade teórica muito bem quista a esta emergente elite 

intelectual, usando "barroco" como protagonista do que Gomes Jr. considera "a primeira 

interpretação na história da arte brasileira feita a partir de orientações teóricas explícitas" 

30, amenizando com isso as críticas às limitações teóricas que a herança romântica ainda 

impunha sobre os estudos pioneiros do SPHAN e ajudando a consolidar o conceito no 

alto debate sobre as artes e a cultura no Brasil.  

 Em segundo lugar, o reconhecimento de uma categoria de "barroco" própria à 

herança artística de Minas Gerais e a proposição original do termo como conceito – o 

“barroco mineiro” – desencadeou uma verdadeira empreitada intelectual na construção 

das suas peculiaridades. O êxito retumbante dessa jornada encabeçada por pesquisadores 

e ensaístas reunidos em torno do Centro de Estudos Mineiros da UFMG (CEM) e da 

                                                           
29 MACHADO, Lourival G. Op. cit., 2003, p. 76. 
30 GOMES JR. Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 86. 
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revista Barroco, conformaria a trajetória do conceito na segunda metade do século XX e 

faria "barroco" chegar aos dias atuais, para o senso comum ou para a crítica especializada, 

praticamente como um sinônimo de "Minas Gerais". 

 No cenário latino-americano a perspectiva dominante nesse período via nas 

manifestações artísticas barrocas apenas uma faceta do conceito que compreendia, em 

última instância, todo o cenário cultural, político, social e espiritual colonial do Novo 

Mundo. Em toda a América Latina autores como Lezama Lima, Alejo Carpentier ou 

Octavio Paz desenvolvem a partir de "barroco" densas teorias artísticas fundamentadas 

em uma cultura barroca "transplantada e reducionada à peculiaridade tropical". 31 No 

Brasil, as maiores contribuições dessa tendência são legadas pelo pensamento militante 

de Affonso Ávila, cujas contribuições teóricas e práticas nos serão objeto de minuciosa 

análise no quarto capítulo do presente estudo.  

Feita esta contextualização, cabe-nos por ora fazer uma breve abordagem a 

respeito dos efeitos de sua pena e da sua paixão sobre os rumos de "barroco" no debate 

nacional na segunda metade do século XX. A apropriação identitária de "barroco" que no 

Brasil já se esboçara nos escritos de Mário de Andrade ainda nos anos de 1920, seria 

consagrada por Affonso Ávila algumas décadas mais tarde. Contudo, se nos programa 

modernistas era o aspecto nacional que seria privilegiado, com Ávila o foco da 

apropriação de "barroco" recai sobre a construção de uma "mineiridade" para a qual essa 

herança cultural seria peça fundamental.  

Tomado novamente como “um assunto capital de nossa cultura, sob cuja égide 

entendíamos nascera a nossa própria índole definidora de civilização e nacionalidade" 32, 

o conceito de barroco retomaria com o poeta e ensaísta mineiro um forte aspecto 

metafísico e generalista, rompendo com o rigor monográfico imposto pelos estudiosos do 

SPHAN e, ao largo das considerações de Lourival Gomes Machado sobre a perda da 

efetividade do conceito na "vaguidão de aventuras pseudofilosóficas, que pretendiam 

explicar a forma barroca por um indefinido espírito barroco" 33.  

 Ao contrário de Machado, que teceu duras críticas a esse "barroquismo" 34 que a 

tudo se aplica e buscou uma adequação do conceito aos parâmetros de uma história da 

arte, Ávila compreendia as artes como um aspecto manifestado da cultura, da 

                                                           
31ÁVILA, Affonso. Op. cit., 1997, p. 11. 
32 Ibidem, p. 11. 
33 MACHADO, Lourival G. Op. cit., 2003, p. 153. 
34 Ibidem, p. 153. 



30 
 

mentalidade, enfim, do espírito barroco dominante em dada época. Nessa perspectiva 

"barroco" seria um conceito mais adequado a uma história das mentalidades. Nos termos 

de Adalgisa Campos, "barroco não foi apenas um estilo artístico, mas uma visão de 

mundo envolvendo formas de pensar, sentir, representar, comportar-se, acreditar, criar, 

viver e morrer." 35  

Logo na Apresentação de Barroco: teoria e análise, coletânea de textos da revista 

Barroco, organizados e publicados em comemoração aos vinte e cinco anos de fundação 

do periódico, Ávila ratifica suas críticas aos pioneiros do conceito que limitavam 

"barroco" aos fenômenos formais próprios das artes visuais, e apresenta-os uma passagem 

bem ilustrativa do seu pensamento e dos seus usos do conceito:  

 

 

Os trabalhos divulgados ao longo de seus 25 anos de circulação têm, 

pois, a gama de um sumário rico e diversificado, contemplando as áreas 

da história do estilo e manifestações limítrofes ou desinenciais, de suas 

fontes e influências, de seu autoctonismo brasileiro ou americano, de 

sua ideologia religiosa e de vida e comportamento social contextual, da 

poesia da prosa, do sermonário, do teatro, da festa, da crônica e 

documentação factuais, do urbanismo, das arquiteturas tectônicas e do 

efêmero, da escultura, da talha, da pintura, da iconografia e iluminura, 

da precursora interação texto-imagem, da música, das danças..., 

fazendo, todavia, permear toda essa multiplicidade de abordagens de 

uma ideia diretiva e fundamentadora: a de que o enfoque crítico do 

barroco modernamente, só poderá alcançar a sua compreensão 

dilucidadora se buscar firmar-se na percepção, na heurística e na 

preceptiva de uma história de mentalidade. 36 

 

 

 De certo modo, a aplicação de "barroco" por Ávila como unificador de fenômenos 

tão diversos e aparentemente tão além dos limites da forma e do estilo - como as lutas 

religiosas contra reformistas, as grandes navegações e a expansão mercantilista europeia 

- representa uma tendência dominante no debate internacional a partir dos anos 50, que 

encontrariam no conceito de barroco "a ideia definidora daquilo que exprime e dá sentido, 

ao longo de extenso período da história cultural do Ocidente, a uma atitude filosófica, 

estética e existencial do homem europeu, do homem latino-americano".37  

No mesmo período em que Affonso Ávila publicava por aqui obras referenciais 

para "barroco" no Brasil - como os Resíduos Seiscentistas em Minas (1967) e o primeiro 

                                                           
35 CAMPOS, Adalgisa Arantes. Introdução ao Barroco Mineiro: cultura barroca e manifestações do rococó 

em Minas Gerais. Belo Horizonte: Crisálida, 2006, p. 07. 
36 ÁVILA, Affonso. Op. cit. 1997, p. 12. 
37 Idem, 1984, p. 03. 
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número da revista Barroco (1969), Lezama Lima publicava em Cuba seu brilhante ensaio 

La Expressión Americana, obra fundamental para compreensão do barroco latino-

americano. Na Europa o debate sobre “barroco” também ganhara força nesse período com 

o escritor e crítico de arte Severo Sarduy publicando seus principais ensaios acerca de 

uma estética neobarroca - Escrito sobre un cuerpo (1969) e Barroco (1974). Na Espanha, 

a corrente estruturalista em voga influenciou diretamente a apropriação de "barroco" por 

José Antônio Maravall, fazendo o conceito ser construído a partir de uma estrutura 

histórica. Com a publicação de La Cultura del Barroco em 1975, Maravall ratifica o 

conceito uma etiqueta de época capaz de englobar fenômenos como a conflitividade 

social ou mesmo um uma cosmovisão do mundo.  

Já no início dos anos 1990, atestando a longevidade desse pensamento totalizante, 

Rosário Villari organiza e publica em Roma uma coletânea de textos intitulada L'Uomo 

Barocco, onde diferentes especialistas elencam e analisam as características sociais, 

políticas, culturais, intelectuais, psicológicas e espirituais daqueles que comporiam o 

tecido social da chamada época barroca: o estadista, o soldado, o financeiro, o secretário, 

o pregador, o missionário, a religiosa, a bruxa, o cientista, o artista e o burguês.  

A ideia de um homem barroco que pudesse personificar o conceito vem de longa 

data e oferece uma importante chave de interpretação para alguns usos de “barroco”. 

Deslocar o foco da análise estilística das obras de arte barrocas para os discursos 

psicossociais a respeito dos artistas barrocos, pode ser um frutífero e ainda pouco 

explorado caminho para a compreensão do conceito no debate contemporâneo, tendo em 

vista que o usos desse recurso é duradouro e sistemático, indo do Aleijadinho de Mário 

de Andrade nos anos 20 até o recente Uomo Barroco de Villari, passando pelo Senhor 

Barroco Colonial de Lezama Lima e pelo Homem Barroco de Affonso Ávila, entre outros. 

 Um século após as delimitações inicias de "barroco", o conceito parece atualmente 

fadado à vinculações identitárias. No Brasil, tornou-se lugar comum a vinculação 

automática de "barroco" às ideias de brasilidade ou de mineiridade. A celebração dos 500 

anos produziu um exemplo bem ilustrativo a esse respeito, quando a mais importante 

exposição sobre a identidade cultural brasileira apresentada ao mundo no Petit Palais de 

Paris, recebeu o simbólico título de "Brasil Barroco: entre o céu e a terra" 38. Igualmente 

                                                           
38 A referida exposição, em Paris entre Novembro de 1999 e Fevereiro do ano seguinte, teve na curadoria 

brasileira a presença de Ângelo Oswaldo, político, ensaísta e crítico de arte com longa atuação junto ao alto 

escalão da política patrimonial brasileira e resultou na publicação de um catálogo completo da exposição 

pela editora União Latina em dois volumes, um em francês e outro em português.  
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representativo é o número 51 da Revista de História da Biblioteca Nacional, de dezembro 

de 2009, que trouxe na capa uma escultura em madeira de Jesus Cristo atribuída a Antônio 

Francisco Lisboa e o simbólico título "Aleijadinho, o criador do Deus brasileiro”. 39  

 Outro caricato exemplo dos usos de “barroco” na atualidade pôde ser visto 

recentemente no carnaval da cidade de Mariana, cuja edição de 2015 foi promovida com 

o slogan "do barroco ao profano". A indagação que nos cabe diante deste cenário reside 

nas possibilidades de investigação do barroco ainda plausíveis nos dias de hoje, que nos 

permitam escapar desses lugares comuns consagrados ao conceito, e produzir 

conhecimento histórico válido sobre essa arte e seus protagonistas. Em busca dessa 

resposta, discorremos no tópico a seguir sobre algumas propostas em torno da questão.  

 

 

         

           Imagem 1: catálogo da exposição                               Imagem 2: capa da edição nr. 51 da Revista 

            Brésil Baroque: entre cel et terre.                            de História da Biblioteca Nacional (Dez./2009). 

Fonte:http://www.martinsfontespaulista.com.br/                Fonte: arquivo pessoal, imagem digitalizada. 
bresil-baroque-entre-ciel-et-terre-brasil-barroco 
         -entre-ceu-e-terra-168894.aspx/p 
              Consultado em: 12/10/2015. 
 

 

                                                           
39 Além das costumeiras e consagradas vinculações de barroco ao Aleijadinho e ao acervo artístico de Minas 

Gerais, a reportagem apresenta, dentre outros exotismos, uma confissão do pintor e pesquisador José 

Efigênio Pinto Coelho, autor de atribuições altamente duvidosas a obras de Aleijadinho, onde atesta que "o 

meu Deus tem cara de barroco mineiro". Ver: REVISTA DE HISTÓRIA DA BIBLIOTECA NACIONAL. 

Rio de Janeiro: SABIN (Sociedade de Amigos da Biblioteca Nacional. Ano 5, nr. 51, Dezembro de 2009, 

p. 18. 
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Imagem 3: cartaz de divulgação do Carnaval de Mariana 2015.  

         Fonte: http://www.portalmariana.org/destaques/programacao-do-carnaval-mariana-2015/ 
Consultado em: 18/05/2015. 

 

 

1.2 "Barroco", conceito e representação: novas possibilidades. 

 

 Logo na abertura do seu belo artigo sobre as nuevas tendências de la investigación 

sobre el barroco brasileño 40, publicado na quadragésima edição da Revista de Crítica 

Literária Latino-americana, Petra Schumm lança mão de um ensaio de Haroldo de 

Campos para vincular tacitamente “barroco” aos debates sobre a origem cultural e 

literária do Brasil, já que para ele “se há um problema instante e insistente na 

historiografia literária brasileira este problema é a questão da origem... esse enredo 

metafísico vê acrescida à sua intriga uma componente singular de suspense: o nome do 

pai...” 41.  

Debruçando-se sobre o tema, a autora desbrava a vasta gama de tratamentos do 

conceito na historiografia brasileira e apresenta uma proposta razoável para análise de 

“barroco” no contexto atual. “¿De qué estamos hablando cuando nos referimos al 

barroco?” 42, pergunta-se Petra Shcumm ao iniciar sua investigação. O caminho por ela 

                                                           
40 A frase em espanhol reproduz o título do referido artigo. Vide: SCHUMM, Petra. Nuevas tendências de 

la investigación sobre el barroco brasileño. In: Revista de Crítica Literária Latinoamericana. Año XX, nr. 

40, Lima-Berkeley, 2° semestre de 1994; p. 127-139. 
41 CAMPOS, Haroldo de. Apud: SCHUMM, Petra. Op. cit., 1994, p. 127. 
42 SCHUMM, Petra. Op. cit,. 1994, p. 129. 
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proposto implica não em fazer uma história dos monumentos e artistas que o conceito 

abarcaria, mas sim produzir a partir de “barroco” uma historiografia do conceito, nos 

moldes de um inventário analítico das suas diferentes apropriações na história do 

pensamento brasileiro. A partir dessa proposta, a qual Grammont chama de “meta-

história” do barroco 43, brota um leque de novas possibilidades que nos permitem indagar 

as razões que têm levado diferentes gerações de intelectuais a tomar “barroco” como 

origem cultural latino-americana, brasileira ou mineira. 

A crise paradigmática do elemento “nacional” na intelectualidade dos anos 70 

repercutiu fortemente nas investigações sobre o passado cultural brasileiro. Após décadas 

de veneração pelo “nacional autêntico” que remete ainda ao século XIX e se consolida 

com o projeto modernista de país, a apropriação do “nacional” pela propaganda oficial 

do regime militar a partir de 1964 não deixou alternativa à intelectualidade brasileira 

senão a repulsa ou, na melhor das hipóteses, uma velada antipatia pelas concepções 

nacionalistas.  

O “barroco”, então consagrado às origens de uma cultura artística e literária 

genuinamente nacionais, não passaria ileso a esse cenário e veria brotar a partir dessa 

controvérsia um leque de novas perspectivas interpretativas para o conceito. Petra 

Schumm ressalta que: 

 

 

frente a la desintegración de los tópicos de lo nacionaol-auténtico, los 

críticos y artistas brasileños han emprendido la tarea de reubicar y 

redimensionar la importância del período barroco dentro de la historia 

literia ya cultural de su país. 44 

 

 

Inevitavelmente esse desprendimento de “barroco” do seu aspecto “nacional-autêntico” 

que por décadas deu o tom das apropriações, impactou numa revisão dos enfoques 

teóricos do conceito e, com isso, exacerbaram-se anacronismos e vícios até então 

naturalizados pela equivalência do conceito ao todo da cultura colonial. 

 A importação de um modelo europeu de construção da história nacional trouxe 

consigo conceitos e preconceitos a respeito do passado colonial que ficariam enraizados 

por décadas na nossa historiografia das artes e da cultura. Contudo, esse reposicionamento 

do “nacional” e o abandono das perspectivas eurocêntricas de interpretação do passado 

                                                           
43 GRAMMONT, Guiomar. Op. cit., 1995, p. 96. 
44 SCHUMM, Petra. Op. cit., 1994, p. 128. 
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colonial propiciaram a uma nova geração de historiadores e intelectuais brasileiros trazer 

a noção de “interação” para o centro do debate. Fenômenos como a colonização ou a 

formação cultural e artística do Brasil passaram a ser vistos como um processo dinâmico, 

cuja complexidade reside, sobretudo, nas diferentes representações sobre eles 

construídas, pelos diferentes agentes em diferentes tempos históricos.  

É nesse contexto que a desconstrução da representação barroca do passado 

colonial tornou-se uma peça fundamental para compreender os usos identitários do 

conceito no Brasil. Essa desconstrução, todavia, tem se dado de forma nas últimas 

décadas e sob forte resistência de uma ala mais conservadora do pensamento nacional. 

Por um lado, por tradição intelectual, já que se trata de uma ideia que remete ainda ao 

começo do século passado. Por outro lado, pela confusa pretensão de negar a existência 

do que já não existe.  

A complexidade de “barroco” exige uma clara delimitação do que se está tratando 

pelo termo, de modo que se faz indispensável que o pesquisador vincule claramente sua 

argumentação ao aspecto formal-estilístico ou às representações produzidas a partir do 

conceito. Parafraseando o que disse o escritor e esteta francês Etienne Gilson a respeito 

das filosofias da arte 45, a confusão de argumentos desarmônicos com o objeto, acaba por 

fomentar a quem se debruça sobre o estudo do barroco a irresistível vontade de ir fazer 

outra coisa. 

Este confuso dilema é ilustrado de forma muito perspicaz por Gilles Deleuze em 

sua análise sobre Leibniz e o barroco, quando equipara o estranhamento de se negar a 

existência de barroco àquela causado pela negação de unicórnios ou elefantes-rosa.46 De 

fato, ao tratar do barroco, se faz necessário perceber que nos tempos coloniais nem as 

obras de arte e nem seus autores existiam ou se reconheciam como “barrocos”. Posto isto, 

ratificamos que por ora, nesta dissertação o foco da análise irá recair na análise da 

construção a posteriori dessas representações como barrocas, em dado contexto e a partir 

de determinado programa estético ou intelectual.  

A permanência do desenvolvimento da análise em longas teses cujo objetivo final 

continue sendo a ratificação da comprovação - mais ou menos óbvia - do apontamento 

acima referido, direciona os resultados da análise para a metáfora de Deleuze. A partir 

                                                           
45 GILSON, Etiene. Apud: COLI, Jorge. O que é arte. São Paulo: Brasiliense, 1995 (Coleção Primeiros 

Passos, nr. 46), p. 8. 
46 DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o Barroco. Tradução: Luiz B. L. Orlandi. Campinas: Papirus 

Editora, 1991, p. 64. 
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disto, buscando uma solução para esse dilema metafórico recorrente nos estudos de 

“barroco”, nos limitaremos a desvendar a estrutura de sustentação do conceito sem 

qualquer pretensão de desmonte do arquétipo analisado. Primeiramente pelo fato de que 

a aceitação de “barroco” como uma entidade metafísica – como a constante universal de 

D’Ors ou a índole de civilidade e nacionalidade de Ávila 47 - conduziria nossa crítica a 

desconstruir o que já não existe.  

Em segundo lugar, porquê a aceitação de “barroco” como uma representação 

implica necessariamente, como observa Roger Chartier 48, na negação entre uma suposta 

divisão entre a objetividade das estruturas – obras de arte e artistas barrocos – e a 

subjetividade das representações que delas são feitas a posteriori. Admitindo esse 

pressuposto torna-se inviável a desconstrução dos discursos barrocos sobre a realidade 

colonial por se tratarem aqueles da própria realidade em si.  

Posto tais ponderações, retornamos ao artigo de Petra Schumm para coadunarmos 

com a autora no sentido de que no cenário atual, de um claro esvaziamento dos 

fundamentos nacionalistas e identitários que por décadas sustentaram as construções de 

“barroco”, uma alternativa razoável para seu estudo reside em “fazer a história, não das 

manifestações artísticas que o conceito abarcaria, mas produzir uma historiografia do 

Conceito, ou seja, um inventário analítico das diferentes apropriações e construções que 

ele toma na história do pensamento brasileiro e latino-americano.” 49 É esse o caminho 

que pretendemos seguir nesse estudo. 

                                                           
47 O pensamento de Eugênio D’Ors a respeito do barroco é marcado por sua concepção como uma espécie 

de constante universal do espírito humano que, segundo a crítica de João Adolfo Hansem, acabava por 

desmaterializar por completo qualquer a construção dedutiva do conceito. (Vide: HANSEM, J. A. Op. cit., 

2001, p. 03.). Na concepção de Affonso Ávila, dentre as várias abstrações recebidas pelo manuseio 

metafórico do conceito, barroco recebe o papel de égide responsável pelo surgimento da nossa índole 

definidora de civilização e nacionalidade. (Vide: ÁVILA, Affonso. Op. Cit., 1997, p. 11). Para muito além 

dos icônicos pensadores supracitados, uma vasta gama de historiadores da arte, poetas e ensaístas vêm 

ratificando ao longo do tempo a construções metafísicas do conceito, a começar por Germain Bazin, notável 

historiador da arte e francês e colaborador da Revista Barroco que já no título do artigo de abertura da 

coletânea Barroco: teoria e análise organizada por Affonso Ávila, apresenta sua concepção de barroco 

como “um estado de consciência” (Vide: BAZIN, Germain. Barroco: um estado de consciência. In: AVILA, 

Affonso. Op. Cit., p. 17). Mais recentemente, Adalgisa Campos, em seu livro introdutório sobre o barroco 

mineiro, atribui a “barroco” o papel de uma visão de mundo, algo que vai muito além das artes e da cultura, 

“envolvendo formas de pensar, sentir, representar, comportar-se, acreditar, criar, viver e morrer (Vide: 

CAMPOS, Adalgisa A. Op. cit., 2006, p. 11). Mesmo em estudos muito recentes e estreitamente vinculados 

aos padrões de uma história da arte propriamente dita esta abstração ou metafísica do barroco têm-se feito 

presente, vide, dentre outros, os estudos de Rodrigo Espinha Baeta publicados nos últimos anos que 

comumente tomam “barroco” como um “espírito que, de maneira descontínua e diversa, tomou de assalto 

o mundo ocidental...” (Vide: BAETA, Rodrigo Espinha. Teoria do Barroco. Salvador: EDUFBA, 2012; e 

BAETA, R. E. O Barroco, a arquitetura e a cidade nos séculos XVII e XVIII. Salvador: EDUFBA, 2010). 
48 CHARTIER, Roger. À beira da falésia: a história entre certezas e inquietudes. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 

2002, p. 72. 
49 GRAMMONT, Guiomar. Op. cit., 1995, p. 96. 
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1.2.1 Um conceito como representação 

Após sinuosa trajetória desde o fim do século XIX, a noção de barroco como um 

conceito estilístico, própria a uma história da arte, parece esvaziada de sentido pelas 

generalizações sistemáticas do conceito aos domínios das mentalidades, cultura e 

identidade coletiva, dentre outros Para muito além dos limites de forma, espaço e tempo 

histórico, “barroco” se aplica atualmente a toda sorte de adjetivações, das pernas de 

Garrincha à topografia montanhosa de Minas, passando até pela psicanálise na busca de 

um espírito “barroco” que dê “subsídio de visibilidade” para a ética psicanalítica. 50  

Pressupondo aqui a questão estilística – ou, pra citar Wolfflin, da “evolução dos 

tipos” 51 - apenas como a ponta visível do iceberg que envolve a construção do conceito, 

nossa análise de "barroco" torna-se uma empreitada instigante, contudo complexa. 

Lançando mão de ferramentas teóricas da nova história cultural, propomos a compreensão 

do "barroco" como uma representação formada por um conjunto de conceitos cunhados 

desde os fins do séc. XIX, que ora se complementam, ora se contradizem, conforme os 

programas estético, intelectual ou político hegemônicos. 

Deste modo, nos apropriamos do pensamento de Roger Chartier como um dos 

referenciais teóricos desta análise, a fim de refutarmos a ideia de um conceito único que 

se confunda com uma suposta definição correta do "barroco" e que, por isso, contrapor-

se-ia às diversas outras variações "erradas" do conceito. Ao contrário, propomos a 

compreensão dessa diversidade semântica do "barroco" construída ao longo de todo o 

século como a própria representação do conceito.  

Portanto, compreender o conceito de "barroco" como uma representação implica 

necessariamente na negação de uma suposta divisão entre a objetividade das "estruturas" 

e a subjetividade das suas "representações" em determinado processo histórico. 

(CHARTIER, 2002, p.72). Deste modo, qualquer conceituação de “barroco” deve ser 

entendida como parte constituinte do conceito e não uma mera camada sobreposta a um 

                                                           
50 “O que pode haver em comum entre a psicanálise e o barroco? Qual seria o sentido da conexão entre 

esses dois campos tão diversos? Em que o barroco poderia interessar à teoria e à clínica psicanalítica? Que 

tipo de interlocução atenderia tanto à expressão barroca como à psicanálise?”. Esse elencado de questões 

consiste no parágrafo de abertura da apresentação do projeto “Psicanálise e Barroco”, vinculado ao 

Programa de Pós-graduação em Memória Social da Unirio e cujo periódico, publicado desde 1999, já 

alcançou a sua 12ª edição. Tendo como ponto de partida pesquisas em torno da ética na psicanálise, o 

periódico já se aventura há mais de uma década na peripécia retórica de apropriar “barroco” como 

ferramenta psicanalítica. Independente do mérito, ratifica-se aqui a ironia de João Adolfo Hansem citada à 

epígrafe dessa dissertação e que ora reproduzimos: “Como não-ser, o diabo da analogia é infinito, pra 

lembrar Valery, e tudo se barroquiza...”. Vide: http://www.psicanaliseebarroco.pro.br 
51 WOLFFLIN, Henrich. Op. cit., 2010, 103.  
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conceito definido. Ressaltando os problemas teóricos gerados pela tomada dessa suposta 

divisão entre representação e estrutura - ou entre abordagens estruturalistas e 

procedimentos fenomenológicos - Chartier apresenta algumas proposições para a 

superação desse dilema: 

 

 

A primeira delas espera eliminar os falsos debates engajados em torno 

da divisão, dada como universal, entre a objetividade das estruturas 

(que seria o território da história mais segura, aquela que manipulando 

documentos maciços, seriais, quantificáveis, reconstrói as sociedades 

tal como eram verdadeiramente) e a subjetividade das representações (à 

qual se ligaria uma outra história, destinada aos discursos e situada à 

distância do real). 52 

 

 

Aplicando a teoria de Chartier à análise de “barroco”, torna-se forçoso considerar 

que, como representação, as variações semânticas do conceito devem ser compreendidas 

de forma articulada aos programas intelectuais e às práticas identitárias construídas a 

partir dele. Para Wolfflin, tomado aqui como marco inicial, “barroco” tratava-se “do estilo 

que resultou da degeneração da Renascença” 53. Mais de meio século depois Affonso 

Ávila define o mesmo conceito como “parte da origem cultural e da formação histórica 

peculiar do Brasil” 54. Entre esses dois polos, existem ainda diversas conceituações para 

“barroco” que vão da forma mentis de Lourival Gomes Machado 55 , ao “estado de 

consciência” de Germain Bazin 56 

A consideração da totalidade das definições cunhadas ao longo do tempo não 

implica na aceitação da ideia de uma trajetória evolutiva do conceito. Pelo contrário, 

descartamos totalmente uma suposta atuação cooperativa das "comunidades" intelectual, 

artística ou acadêmica em prol da construção de um conceito mais ou menos homogênea 

de "barroco". Nesse sentido nossa concepção remete às críticas de Pierre Bourdier sobre 

a ideia de uma “comunidade científica” homogênea e cooperativa. Entendemos que elas 

se aplicam também sobre o campo artístico – ou das teorias artísticas – inexistindo um 

                                                           
52 CHARTIER, Roger. Op. cit., 2002, p. 72. 
53 WOLFFLIN, Heinrich Op. cit., 2010, p. 25. 
54 AVILA, Affonso. Op. cit., 1984, p. 07. 
55 Vide: MACHADO, Lourival G. Op. cit., 2003, p. 156. 
56 BAZIN, Germain. Barroco, um estado de consciência. In: AVILA, Affonso. Op. cit., 1997, p. 17. 
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uma prática intelectual pura sobre “barroco”, imaculada dos interesses pessoais, 

econômicos e políticos. 57  

Muitas vezes o que está em jogo na longa trajetória de definições e apropriações 

de “barroco” é a busca pelo “monopólio da autoridade científica definida” 58 sobre o 

conceito, de modo que uma breve análise dessas definições já deixa claro que elas, 

comumente, parecem construídas menos por empreitadas colaborativas que por ferrenhas 

lutas de representação entre as elites artísticas e intelectuais. Defendendo-se das críticas 

à sua ideia de representação como objeto privilegiado da pesquisa histórica, Roger 

Chartier argumenta que: 

 

 

Não existe história possível se não se articulam as representações das 

práticas e as práticas da representação. Ou seja, qualquer fonte 

documental que for mobilizada para qualquer tipo de história nunca terá 

uma relação imediata e transparente com as práticas que designa. 

Sempre a representação das práticas tem razões, códigos, finalidades e 

destinatários particulares. Identificá-los é uma condição obrigatória 

para entender as situações ou práticas que são o objeto da 

representação.59 

 
 

Aplicando essa perspectiva à análise de “barroco”, fica inerente a uma história do 

conceito a vinculação de suas múltiplas definições com as “razões, códigos, finalidades e 

destinatários particulares” a cada qual relacionadas. Observemos que mesmo 

categorizado com definições de estilo, espaço e tempo histórico por Wolfflin 60, no Novo 

Mundo “barroco” ganharia peculiaridades sempre harmônicas aos seus agentes. Assim o 

foi com o “barroco americano”, vinculado à tropicalidade e à herança indígena local para 

transformar num alicerce da emancipação cultural dos povos colonizados. Do mesmo 

modo, a vinculação de “barroco” à mestiçagem negra e às matérias-primas locais seria o 

                                                           
57 BOURDIER, Pierre. O Campo Científico. In: ORTIZ, Renato (org.). Pierre Bourdier. São Paulo: Ática, 

1983 (col. Os Pensadores), p.122 e 123. 
58 Ibidem, p. 122. 
59 CHARTIER, Roger. Defesa e ilustração da noção de representação. In: Fronteiras. Dourados - MS; v.13, 

n° 24, jul./dez. 2011, p. 16. 
60 Nos termos exatos do autor, a respeito do estilo, define Wolfflin: “Costuma-se designar como o nome de 

barroco o estilo no qual se dissolveu a Renascença ou – como se diz muitas vezes – o estilo que resultou da 

degeneração da Renascença”. A respeito do espaço geográfico, diz o autor: “Não existe um barroco italiano 

geral e homogêneo. Mas entre as transformações que sofre a Renascença e que diferem entre si conforme 

as regiões, só a que se processou em Roma pode reivindicar o valor da tipicidade, se me é lícita a 

expressão... Finalmente, o barroco romano é a transformação mais completa e radical da Renascença.” Por 

fim, a respeito do tempo histórico do barroco, afirma o autor: “Quanto ao passado, o Barroco está limitado 

pela Renascença, quanto ao futuro, pelo Neoclassicismo, que começa a surgir depois de meados do séc. 

XVIII; ao todo o Barroco ocupa cerca de duzentos anos”. WOLFFLIN, Heinrich. Op. cit., 2010, p. 25-26. 
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mote para a caracterização de um “barroco” próprio a capitania mineradora, principal 

pilar de uma identidade regional mineira.  

Posto isso, entendemos que não há alternativa razoável para a construção de uma 

história de “barroco” que não considere as definições de Lezama Lima, Affonso Ávila e 

tantos outros para além das coerências técnicas, esmiuçando o contexto político-

ideológico dos seus agentes em busca de suas razões, códigos, finalidades e destinatários 

das quais nos falam Chartier. Deste modo, é imprescindível considerar que “os conflitos 

epistemológicos são sempre, inseparavelmente, conflitos políticos” 61, fazendo com que 

a noção de cooperação dê lugar à de luta de representações como ferramenta privilegiada 

de compreensão do conceito. Luta essa que passa pelo passado nacional dos estados 

europeus, pela emancipação cultural das nações latino-americanas, pela construção 

modernista de um Brasil autêntico e, especialmente de uma “mineiridade” capaz de 

particularizar Minas Gerais por sua herança artística colonial. 

 

 

1.2.2 "Barroco" a partir da história dos conceitos 

Pensar uma história do conceito de “barroco” presume a definição clara do que se 

entende por “conceito”. Vejamos, a princípio, a definição do Dicionário Michaelis de 

Língua Portuguesa: 

 

 

Conceito: sm (lat conceptu) 1 Aquilo que o espírito concebe ou entende; 

ideia; noção. 2 Expressão sintética. 3 Símbolo, síntese. 4 A mente, o 

entendimento, o juízo. 5 Reputação. 6 Consideração. 7 Opinião. 8 Dito 

engenhoso; máxima, sentença. 9 Conteúdo de uma proposição; 

moralidade de um conto. 10 Parte de uma charada em que se define a 

palavra inteira. 11 Sociol Termo que designa uma classe de fenômenos 

observados ou observáveis. 12 Lóg A ideia, enquanto abstrata e geral.62 

 

 

Observemos que mesmo num dicionário não especializado, já aparecem nada menos que 

doze acepções possíveis para o termo, o que nos dá um bom indício da complexidade da 

matéria. Apesar de variadas, as expressões coloquiais ou mesmo a sociológica acima 

apresentadas não oferecem o embasamento necessário à distinção que precisamos do 

                                                           
61 BOURDIER, Pierre. Op. cit., 1983, p. 124. 
62  “Conceito.” Dicionário Michaellis da Língua Portuguesa. Fonte: http://michaelis.uol.com.br/ 

moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=conceito. Consulta em 17/05/2015. 
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termo. Deste modo, recorramos à esfera dos dicionários especializados e vejamos o que 

o nos diz o Pequeno Dicionário Filosófico a respeito do mesmo verbete: 

 

 

Conceito: uma forma do pensamento que generaliza grupos de dados, 

de elementos, de fenômenos diversos, formando noções ou termos que 

representam as relações entre esses elementos. Por ser uma abstração 

da realidade, o conceito se altera de acordo com a situação histórica, o 

local, as condições e interesses envolvidos; assim sendo, deve ser 

explicado em termos destas realidades. 63   

 

 

 

É inequívoco que essa definição contribui para uma noção mais apropriada do 

termo ao trabalho monográfico que ora desenvolvemos, especialmente pela historicização 

do verbete com a presunção da atuação de forças externas sobre sua dinâmica semântica. 

Todavia, como ferramenta metodológica tal definição ainda carece de uma evidenciação 

mais clara das peculiaridades do conceito que o tornam tão mais distinto quanto valioso 

em relação à palavra comum. Esta lacuna nos conduz a Reinhart Koselleck e, mais 

especificamente, às suas proposições sobre a história dos conceitos, onde questões 

políticas e sociais são agregadas à mera dinâmica vernácula.  

Nessa perspectiva, a profunda transformação sofrida por “barroco” desde sua 

categorização original ultrapassa a dimensão linguística e se relaciona, sobretudo, com as 

disputas políticas e sociais que compõe o pano de fundo dessas conceituações. Segundo 

Koselleck:  

 

A batalha semântica para definir, manter ou impor posições políticas e 

sociais em virtude das definições está presente, sem dúvida, em todas 

as épocas de crise registradas em fontes escritas. (...). É evidente que 

uma análise histórica dos respectivos conceitos deve remeter não só à 

história da língua, mas também a dados da história social, pois toda 

semântica se relaciona a conteúdos que ultrapassam a dimensão 

linguística. (...). Exatamente quando se focaliza a duração ou a 

transformação dos conceitos sob uma perspectiva rigorosamente 

diacrônica é que a relevância histórica e social dos resultados cresce 64 

 

 

 Afinal, qual seria a distinção fundamental de um conceito que, ao mesmo tempo 

em que o diferencia da palavra, possibilita-o abarcar toda a teoria sobredita? A resposta 

                                                           
63 ROSENTAL, Mark Moiseich & IUDIM, Pavel Fedorovick. Pequeno Dicionário Filosófico. São Paulo: 

Livraria Exposição do Livro, 1959, p. 89. 
64 KOSELLECK, Reinhart. Op. cit., 2006, p. 102. 



42 
 

para essa questão foi desenvolvida por Koselleck a partir da premissa de que, ao contrário 

da palavra, a transformação dos significados do conceito ao longo do tempo está 

diretamente ligada a transformações, fatos ou disputas políticas e sociais. Em outras 

palavras, a multiplicidade da realidade e da experiência histórica está diretamente 

agregada à pluralidade de significados adquiridos por um conceito ao longo do tempo.  

Deste modo, a peculiaridade do conceito sobre a palavra dar-se-ia, sobretudo, pelo 

fato de que naquele, significado e significante coincidem na mesma medida em que a 

multiplicidade da realidade e da experiência histórica se agrega à capacidade de 

plurissignificação de uma palavra. 65  

 

 

O sentido de uma palavra pode ser determinado pelo seu uso. Um 

conceito, ao contrário, para poder ser um conceito, deve manter-se 

polissêmico. Embora o conceito também esteja associado a uma 

palavra, ele é mais que uma palavra: uma palavra se torna um conceito 

se a totalidade das circunstâncias político-sociais e empíricas, nas quais 

e para as quais essa palavra é usada, se agrega a ele. 66  
 

 

 Não há ilação que explique a agregação da acepção sexual no verbete “comer”, 

que de mero ato alimentar passou a representar também o ato sexual protagonizado pelo 

seu agente masculino. Mera dinâmica semântica. Agora, como lembra Koselleck, os 

efeitos das transformações políticas e sociais ocorridas na França em 1789 sobre o termo 

“revolução”, afetaram de tal modo sua semântica que o termo se tornou caríssimo a todos 

os movimentos de contestação da ordem política e social emergidos a partir de então, 

principalmente aqueles golpistas – como o de 1964 no Brasil - que, em essência, nada 

tinham de revolucionários. Eis um clássico exemplo de conceito.                   

Se não temos no caso de “barroco” um movimento revolucionário atuando sobre 

a transformação semântica do conceito, decerto que temos programas políticos e 

identitários que o fazem com profundidade, tornando possível e adequada a transposição 

das proposições de Koselleck para nossa análise. Não por acaso duas das contribuições 

mais significativas para o conceito na América Latina surgiram justamente de Lezama 

Lima e Affonso Ávila, duas das mentes mais engajadas na construção das novas 

identidades latino-americanas.  

                                                           
65 Ibidem, p. 109. 
66 Ibidem, loc. cit.  
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Com o uso das suas célebres metáforas do Senhor Barroco Colonial e do Homem 

Barroco, Lima e Ávila, respectivamente, lançam mão de “barroco” a partir de ideais 

identitários que precedem o uso do conceito pelos mesmos, condicionando a apropriação 

e os usos que estes fazem de “barroco” – incluindo o rico arsenal de metáforas. Mas por 

que do crescimento exponencial dos usos de barroco ao longo do século XX? Por que 

uma palavra que demorou ao menos três séculos para se livrar da acepção pejorativa 

tradicional, ganhou nas últimas décadas uma avalanche de apropriações pelos mais 

diversos campos do conhecimento? Quais razões levaram “barroco” a representar uma 

totalidade dotada de sentidos que engloba e unifica um conjunto de experiências de 

experiências históricas particulares? 67 

 Como nos lembra Grammont, Lezama Lima atentou criticamente para esse 

quadro, ressaltando que no tempo em que “barroco” não era moda e os críticos o viam 

como um estilo extravagante, o conceito não sofria essa invasão de elementos de áreas 

tempos e lugares diferentes sob suas fronteiras. 68  Contudo, à medida que suas 

associações nacionalistas e identitárias vingaram e transformaram-no em um símbolo 

cultural latino-americano, brasileiro e mineiro, “tudo se barroquiza”.69 Segundo Lezama, 

“barroco”: 

 

 

ampliou-se tanto a extensão dos seus domínios, que abarcava os 

exercícios loyolistas, a pintura de Rembrandt e de El Greco, as festas 

de Rubens e o ascetismo portroyalista de Filipe de Champagne, a 

efervescente fuga bachiana, um barroco frio e um barroco brilhantes, a 

matemática de Leibniz, a ética de Spinoza, e até algum crítico, 

excedendo-se na generalização afirmava que a terra era clássica e o mar 

barroco. Vemos que aqui os seus domínios chegam ao máximo da sua 

arrogância, e que os barrocos galeões hispânicos singram um mar 

tingido por uma tinta igualmente barroca. 70 

 

 

Na teoria de Koselleck, o manuseio das categorias de espaço e tempo como 

categorias históricas leva o autor ao desenvolvimento de duas ideias perspicazes para 

desatar o nó apontado por Lezama sobre esta fixação por “barroco”: o “espaço de 

experiência” e o “horizonte de expectativa”. Para Koselleck, é justamente a totalidade 

                                                           
67 Vide: BENJAMIN, César. Apresentação. In: KOSELLECK, Reinhart. Estratos do Tempo: estudos sobre 

história. Tradução: Markus Hediger. São Paulo: Contraponto, 2014, p. 7-9. 
68 GRAMMONT, Guiomar. Op. cit., 1995, p. 93. 
69 HANSEM, João A. Apud: GRAMMONT, Guiomar de. Op. cit., 1995, p. 93. 
70 LIMA, Lezama.  Apud: GRAMMONT, Guiomar. Op. cit., 1995, p. 93. 
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histórica agregada a um conceito – espaço de experiência – que determinam o juízo de 

valor sobre sua apropriação, já que dela advém o valor da experiência pretérita para 

qualificar o que se pretende. Ao mesmo tempo, a aplicação de determinado conceito sobre 

um ente determinado busca direcionar as perspectivas de sua significação futura – 

“horizonte de expectativa”.  

Nessa perspectiva, a gradativa aplicação de “barroco” sobre a herança artística e 

literária luso-brasileira a partir dos anos de 1930, só se tornou viável pela revaloração do 

conceito promovida por Wolfflin, criando uma nova possibilidade para a partir da 

articulação do passado colonial com a expectativa de construção de uma origem “barroca” 

para o Brasil. De modo similar, a consagração dessa vinculação de “barroco” ao nacional-

autêntico ao longo do século XX canonizou o conceito, agregando ao seu espaço de 

experiência doses de brasilidade, originalidade, genialidade, mineiridade. A partir daí, a 

arquitetura colonial mineira tornou-se “barroca” 71, as capelas e catedrais tornaram-se 

igrejas “barrocas”, os artífices e artesãos viraram artistas “barroco” e até mesmo o 

carnaval das cidades históricas passaram a evocar o espírito “barroco” do Triumpho 

Eucaristico.  

Portanto, ao mesmo tempo em que as apropriações positivas de “barroco” são 

condicionadas pela consagração do termo, elas apontam para interesses futuros evocando 

a capacidade do conceito de gerar sobre o ente nominado – seja uma identidade ou uma 

igreja – um efeito de credibilidade e autenticidade. Em suma, podemos dizer que esse 

processo ocorre porque o campo semântico de um conceito “revela um ponto de vista 

polêmico orientado para o presente, assim como um componente de planejamento futuro, 

ao lado de determinados elemento de longa duração da constituição social e originários 

do passado.” 72 Nessa perspectiva, a caracterização do estilo representa apenas a faceta 

mais visível da complexa e conflituosa trajetória de “barroco”.  

                                                           
71 A esse respeito, Myriam Ribeiro de Oliveira aponta a necessidade de reconhecer que muitos dos aspectos 

singulares da arquitetura mineira do séc. XVIII tomadas como símbolo da peculiaridade de um barroco 

mineiro, já são, na verdade, soluções tipicamente rococós e não barrocas, devendo, portanto, serem 

compreendidas a partir da importação de modelos arquitetônicos franceses e germânicos e não da explosão 

criativa original intrínseca à região como queriam os modernistas. A autora completa o raciocínio 

ressaltando que “a expressão ‘Barroco Mineiro’, geralmente aplicada a toda a arquitetura religiosa edificada 

em Minas setecentista, recobre efetivamente um universo estilístico muito mais amplo, que vai das 

construções retangulares da primeira metade do século XVIII às sinuosas da segunda metade, passando 

pelas curvilíneas ou de oposições côncavo-convexas de meados do século. São três estilos arquitetônicos 

diferentes, que, em princípio, podem ser relacionados aos três principais estilos de época, no cenário 

internacional do período correspondente aos séculos iniciais da nossa história, ou seja, o Maneirismo, o 

Barroco e o Rococó.” Vide: OLIVEIRA, Myriam Ribeiro de. Reavaliação do barroco mineiro. In: 

MENDES, Nancy M. Op. cit., 2002, p. 126. 
72 KOSELLECK, Reinhart. Op. cit., 2006, p. 101. 
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1.3 A categorização do "barroco" na história da arte 

  

1.3.1 As definições antigas de "barroco" 

A convivência com as auto rotulações da contemporaneidade, atitude costumeira 

entre as vanguardas artísticas, pode conduzir a um grave anacronismo na análise das 

manifestações artísticas coloniais. Se é certo que Salvador Dalí se autoproclamava um 

“surrealista”, Mário de Andrade um “modernista” ou mesmo Caetano Veloso um 

“tropicalista”, o mesmo não se pode dizer, por exemplo, de Antônio Francisco Lisboa, 

Francisco Vieira Servas, Manuel da Costa Ataíde, Francisco Xavier de Brito e uma série 

de outros artífices coloniais que hoje tomamos por artistas “barrocos”.  

Primeiramente porque a seu tempo o termo possuía acepção fortemente pejorativa, 

muito próxima ao grotesco e ao bizarro, como demonstram os dicionários de época. 

Segundo porque a aplicação estilística de “barroco” data de fins do século XIX e, 

portanto, tarda ao menos um século em relação ao tempo histórico desses artistas ditos 

barrocos. O grande problema dessa prática não reside no ato de etiquetar, que quando 

feito com propriedade nos oferece uma ferramenta conceitual útil e necessária para 

analisar, contextualizar e categorizar as manifestações artísticas. Mas sim na 

generalização anacrônica dessa prática, quando se aplicando rótulo cunhados a posteriori, 

etiquetamos de forma generalista todo o contexto histórico em questão.  

Estas etiquetas comumente abarcam traços psicologizantes e preceitos pós-

românticos emergidos a partir do séc. XIX e, sem o devido cuidado, podem condicionar 

uma análise equivocada das manifestações artísticas e de seus artífices. Nesse sentido o 

caso do “barroco” é exemplar, tendo em vista sua tortuosa trajetória ao longo do tempo 

que transformou um termo pejorativo aplicado a pérolas disformes numa etiqueta cara às 

elites contemporâneas, usada para rotular justamente as manifestações artísticas 

produzidas àquele tempo. Os dicionários antigos da língua portuguesa apresentam fartos 

exemplos dessa origem pejorativa de “barroco”, como veremos a seguir. 

Considerando que os dicionários registram com significativo retardo as acepções 

que circulam na linguagem oral, cremos remeter pelo menos ao séc. XVII os usos 

negativos de “barroco” na língua portuguesa. O primeiro registro que levantamos remete 

às primeiras décadas do Setecentos, quando o padre Raphael Bluteau, clérigo de 

ascendência francesa, chegou a Portugal em 1668 e deu início à publicação dos oito 

volumes do seu referencial Vocabulário portuguez & latino. Esse hercúleo trabalho 
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publicado pelo Collegio das Artes da Companhia de Jesu de Coimbra ao longo de 

dezesseis anos – o primeiro volume data de 1712 e o último de 1928 – traz à página 

cinquenta e oito do seu segundo volume a seguinte definição para o verbete:  

 

 

BARROCO. Barrôco. Pérola tosca, & desigual, que nem he comprida, 

nem redonda, Unio, diverse ab rotunda, e turbata in figure. Barrôco, 

igoalmente comprido. Unio cylindrus. ou unio cylindraceus. Este 

adjectivo he de Plin. Barrôco, chato de huma banda, & redondo de 

outra. Alguns lhe chamão, unio Tympanias, atis. & outros, Tympanion, 

in Nent. Fundãose nesta palavra de Plinio, no livro 9 cap. 35. 

Crassescont etiam in senect, concheque inharescivit, nec ijs facies, e ab 

eâ rotunditas; aversis planities, ab id tympana nominativo. 73 

 

 

Definindo “barroco” como adjetivação pejorativa à forma irregular, desigual e 

tosca de certas pérolas, Bluteau antecipa um fenômeno que estenderá por pelo menos dois 

séculos: o uso da analogia para chamar de “barroco” tudo o que foge da forma ou dos 

padrões da boa norma. A partir daí o termo parece ter percorrido um longo caminho no 

vocabulário ocidental como sinônimo de imperfeição, bizarrice, extravagância de mau-

gosto. Um século após a publicação de Bluteau, “barroco” parace adentrar no Dezoito 

com sua semântica inalterada, sendo apresentado por Antônio de Moraes Silva no 

primeiro volume do seu Diccionário da Língua Portuguesa – uma versão recompilada e 

acrescida do dicionário de Raphael Bluteau - publicado na Typographia Lacerdina de 

Lisboa em 1813, como “BARROCO, s.m. Perola irregular, com altibaixos. Penedo 

pequeno irregular. ” 74  

 

 

                                                           
73 BLUTEAU, Raphael. Vocabulario portuguez & latino: aulico, anatomico, architectonico... Coimbra: 

Collegio das Artes da Companhia de Jesu, 1712 - 1728. vol. 2, p. 58. Fonte: 

<http://www.brasiliana.usp.br/pt-br/dicionario/edicao/1>. Consultado em 04/06/2015. 
74  SILVA, Antonio de Moraes. Diccionario da lingua portugueza - recompilado dos vocabularios 

impressos ate agora, e nesta segunda edição novamente emendado e muito acrescentado, por ANTONIO 

DE MORAES SILVA. Lisboa: Typographia Lacerdina, 1813, p. 267. Fonte: <http:// 

www.brasiliana.usp.br/pt-br/dicionario/2/barrooco>. Consultado em 04/06/2015.  



47 
 

      
 
Imagem 4: Vocabulário Portuguez e Latino de Raphael Bluteau. No detalhe o verbete Barroco. 

Fonte: http://www.brasiliana.usp.br/en/dicionario/1/barroco. Consultado em: 12/10/2015 

 

 

Ao contrário de Bluteau, Moraes e Silva não agrega definições em latim para os 

vernáculos registrados. Diplomado em direito civil e canônico pela Universidade de 

Coimbra, o autor inicia a publicação do seu Dicionário ainda em 1789, um ano depois de 

exilar-se na Inglaterra, só concluindo a publicação do último volume no referido ano de 

1813. Duas décadas depois a conotação pejorativa de pérolas disformes reaparece na 

sucinta definição do verbete no Dicionário da Língua Brasileira de Luiz Maria da Silva 

Pinto, publicado em 1832 na “Imperial Cidade de Ouro Preto”, então capital da Província 

das Minas Gerais: “BARROCO, s.m. Perola tosca com altibaixos”. 75  

Foi preciso esperar o transcorrer quase todo o século XIX para que “barroco” 

entrasse pela primeira vez no discurso sobre as artes. Pouco depois de Wolfflin publicar 

em 1888 seu clássico estudo Renascença e Barroco, o conceito ganha pelas mãos de 

Antônio Cândido de Figueiredo sua primeira acepção artística em língua portuguesa. 

Filólogo e escritor português, autor de inúmeros estudos linguísticos e sócio 

correspondente da Academia Brasileira de Letras, Cândido de Figueiredo certamente 

frequentava o debate sobre as artes e a cultura da época, no qual “barroco” acabara de ser 

inserido por Wolfflin. Deste modo foi que às definições pejorativas do verbete o autor 

                                                           
75 PINTO, Luiz Maria da Silva. Diccionario da Lingua Brasileira por Luiz Maria da Silva Pinto, natural 

da Provincia de Goyaz. Na Typographia de Silva, 1832, volume único, p. 19. Fonte: <http://www.brasilia 

na.usp.br/pt-br/dicionario/3/barroco>. Consultado em 04/06/2015. 
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acrescentou uma nova em seu Novo Dicionário da Língua Portuguesa publicado em 

1899: “Diz-se do trabalho artístico que é irregular e extravagante (it. barocco)” 76. 

É importante lembrar, como ressalta Gomes Júnior, que a definição de Cândido 

de Figueiredo deve ser tomada como pioneira na vinculação de “barroco” com as artes 

em língua portuguesa, mas não como a consagração dessa vinculação, haja visto que em 

outros dicionários posteriores ao de Figueiredo nenhum significado de ordem artística é 

atribuído ao verbete. Isto ocorre, por exemplo, com o Dicionário da Antiga Linguagem 

Portuguesa, de Henrique Brunswick publicado em Lisboa no ano de 1910. Do mesmo 

modo se dá com o Dicionário Contemporâneo da Língua Portuguesa, feito sobre o plano 

de Francisco Júlio de Caldas Aulete e publicado já em 1925, pouco antes das primeiras 

apropriações nacionalistas de “barroco” virem à tona na inteligência brasileira. 77 

Essa trajetória de barroco aqui relatada nos dicionários de língua portuguesa 

parece ter sido a tônica do verbete nos vernáculos europeus em geral, com a observação 

de que na língua francesa o verbete já apresenta sentido figurado muito cedo, exacerbando 

a adjetivação específica a pérolas disformes e sendo usado também “por irregular, bizarro, 

desigual. Um espírito barroco, uma expressão barroca, uma figura barroca”, conforme 

registra a edição de 1740 do dicionário da Academia. 78 É curioso perceber que esse 

mesmo dicionário limitava-se em sua edição anterior – de 1694 - à corriqueira definição 

de barroco como pérolas imperfeitas.  

Enquanto na língua portuguesa foi preciso esperar até os umbrais do século XX 

para que Cândido de Figueiredo nos apresentasse a primeira vinculação do verbete com 

o universo artístico, na França isso já ocorrera em 1776, quando o quinto volume do 

Supplémente à l’Encyclopedie, ou Dictionaire raisoné des sciences, des arts et des 

métiers, par une société de gens de lttres, vincula também ao verbete “barroco” uma 

acepção relacionada a um determinado tipo de música confusa, excessivamente modulada 

e dissonante. 79  Duas coisas são importantes de serem percebidas a partir dessa 

comparação. Em primeiro lugar, o retardo de mais de um século dos dicionários de língua 

portuguesa em relação aos franceses em registrar essa acepção artística para “barroco”, 

acepção essa que possivelmente já circulava na linguagem popular europeia e 

especialmente ibérica desde início do Setecentos.  

                                                           
76 FIGUEIREDO, Cândido. Apud: GOMES JR, Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 32. 
77 Ibidem, p. 32 
78 Ibidem, p. 32, nota 1. 
79 Ibidem, loc. cit. 
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Em segundo lugar, que a precocidade da vinculação artística de “barroco” em 

língua francesa não tirou o caráter pejorativo do verbete, haja vista que na referida 

publicação francesa de 1776, “barroco” é usado para caracterizar uma música “cuja 

harmonia é confusa carregada de modulações & dissonâncias, o canto duro e pouco 

natural, a entonação difícil, & o movimento constrangido.” 80 Portanto, seja em língua 

portuguesa ou francesa, precoce ou tardiamente, “barroco” traz consigo um caráter 

extremamente negativo. 81  

A conclusão imediata a partir das definições antigas apresentadas é um tanto 

quanto óbvia, mas ainda assim relevante para ressaltar o perigo do anacronismo pelo uso 

indiscriminado de “barroco”. Aqueles aos quais identificamos atualmente como artistas 

“barrocos”, não só desconheceram essa palavra como um rótulo estilístico como jamais 

o aceitariam por seu sentido depreciativo à época. Nada seria mais repulsivo a um 

Borromini ou a um Aleijadinho que o tratamento de obras como “barrocas”. Ademais, 

ressaltamos que o estudo dessas definições antigas de “barroco” confirmou a procedência 

de tomarmos Wolfflin como marco inicial para uma história do conceito, assunto que 

trataremos a seguir. 

 

 

 

 

                                                           
80 Ibidem, loc. cit. 
81 Se com os dicionários de língua portuguesa supracitados – exceto o de Cândido de Figueiredo - pudemos 

acessar e transcrever diretamente do original a partir da biblioteca digital Brasiliana da Universidade de 

São Paulo, com os de língua francesa, pelas dificuldades do idioma e do acesso à fonte, a recorrer ao texto 

apresentado por Guilherme Simões Gomes Júnior em sua nota nr. 1 apresentada à página 32 da sua obra 

aqui referenciada, nota essa que pelas sucintas mas ricas informações, julgamos procedente reproduzi-la 

aqui integralmente: “Na França, na primeira edição do dicionário da Academia de 1694, barroco diz 

respeito a ‘pérolas de um redondo muito imperfeito. Um colar de pérolas barroco’. Na edição de 1740 do 

mesmo dicionário admite-se um sentido figurado para a palavra: ‘Barroco também se diz, no figurado, por 

irregular bizarro, desigual. Um espírito barroco, uma expressão barroca uma figura barroca’ (cf. Luc Ferry, 

Homo Aestheticus: A Invenção do gosto na Era Democrática, São Paulo, Ensaio, 1994; p. 62). No século 

XVIII a noção começa a ganhar outros contornos. No Supplément à l’Encyclopédie, ou Dicionaire raisoné 

des sciences, des arts et des métiers, par une société de gens de lettres (vol. V), publicado em Amsterdã 

em 1776, barroco é termo relacionado à música: ‘Barroco (Música) uma música barroca é aquela cuja 

harmonia é confusa, carregada, de modulações & dissonâncias o canto duro e pouco natural, a entonação 

difícil, & o movimento constrangido’ (p. 813 [216]). Quase um século depois, no Dictionnaire universel 

du XIX siècle, français, historique, géographique, mythologique, bibliographique, littéraire, artistique, 

scientifique, etc. etc., sob a responsabilidade de Pierre Larousse, publicado em Paris em 1867, o verbete é 

mais amplo e demonstra como a palavra já possuía um sentido múltiplo. São enumeradas as referências à 

joalheria: barroco enquanto perola de esferidade imperfeita; à geologia: enquanto rocha abrupta; à 

escolástica: enquanto forma bizarra que excita o riso; mas também a vários sentidos: ‘Um gosto BARROCO. 

Um estilo BARROCO. Uma pintura BARROCA’ (p. 250); e faz referência também a comportamentos 

barrocos e a mulheres barrocas. Em todos os exemplos os sentidos são negativos; barroco é sempre alguma 

coisa da ordem do irregular, do áspero, do ridículo, do medíocre.”  Vide: GOMES JR, Guilherme S. Op. 

cit., 1998, p. 32, nota 1. 
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 1.3.2 Wolfflin como marco fundamental 
 

Tendo transcorrido os séculos XVIII e o XIX sem significativas alterações 

semânticas como acabamos de demonstrar, “barroco” recebe sua primeira acepção 

positiva já em fins do Novecentos, com os estudos de Heinrich Wolfflin, escritor e 

historiador da arte suíço, discípulo de Jacob Burckhardt. Nascido na comunidade de 

Winterthuer em 1864, Heinrich Wolfflin desenvolveu seus estudos iniciais na Basiléia e 

posteriormente em Berlim e em Munique, estando em contato direto com a elite 

intelectual e artística europeia da época e sofrendo dela forte influência filosófica e 

literária na sua formação intelectual, pelo que, apesar de suíço teve na tradição 

universitária alemã a grande responsável por sua formação cultural e metodológica.  

Fascinado pela arte italiana, Wolfflin frequentou diversas vezes aquele país - em 

especial a cidade de Roma - para observações e coleta de material usados em seus estudos 

sobre a história da arte italiana. Em seu livro Renascença e Barroco de 1888, Wolfflin 

categorizou pela primeira vez o uso de “barroco” para um estilo autônomo e positivo na 

história da arte, rompendo com a longa duração do caráter pejorativo do verbete e fixando, 

em nosso entendimento, o marco inicial para uma história desse conceito nos moldes aqui 

propostos.  

O sucinto prefácio preparado por Wolfflin para a primeira edição da obra já dá o 

tom da sua abordagem da questão quando o autor inicia o texto afirmando que “o processo 

da dissolução da Renascença é o tema deste estudo.” 82 Está dado o tom que de certo 

modo nortearia toda a abordagem do barroco desenvolvida por Wolfflin tanto na obra em 

questão quanto nos Conceitos Fundamentais da História da Arte publicado já em 1915: 

uma definição estilística do conceito, com delimitações de forma, espaço e tempo 

levantadas a partir de uma análise privilegiada dos aspectos externos das obras de arte em 

questão. 83  

 A ideia de que as formas artísticas não são criações espontâneas e independentes 

em si – que, de certo modo, consiste na essência de uma metafísica da arte comum no 

                                                           
82 WOLFFLIN, Heinrich. Op. cit., 2010, p. 23. 
83 O que aqui apontamos como característica norteadora da abordagem de Wolfflin sobre “barroco” é 

tomada na análise da profa. Carla M. S. Oliveira, professora do departamento de Ciências Básicas Sociais 

da Universidade Federal da Paraíba, como uma das principais lacunas da obra do autor, aparentemente pela 

subordinação dos aspectos intrínsecos e até mesmo de uma metafísica da obra de arte ao processo histórico 

material que em última instância é tomado como o condicionante da “evolução dos tipos”.  Vide: 

OLIVEIRA, Carla Mary S. Dobras e Redobras: uma discussão sobre o barroco e suas interpretações. In: 

Política & Trabalho 15, p. 151-165. Programa de Pós-Graduação em Sociologia da UFPB, novembro de 

1999. Fonte: http://www.carlamaryoliveira.pro.br/pt15_oliveira.pdf. Consultado em 11/08/2015. 
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pensamento europeu do séc. XIX – já vinha sendo defendida por Wolfflin mesmo antes 

da publicação de Renascença e Barroco, especialmente na sua tese Prólogo a uma 

Psicologia da Arquitetura apresentada em Munique em 1886. Contudo é naquela obra 

que a ideia seria trabalhada diretamente na lapidação de seu conceito de “barroco”, 

assumindo a árdua tarefa de lidar com o espaço de experiência trazido pelo termo que há 

séculos – como vimos – o vinculava a acepções pejorativas, da estranheza ao exagero, da 

tortuosidade à aberração.  

Somente a constatação do consenso em torno do Renascimento como um estilo 

artístico puro, legítimo e irradiador de valores positivos já nos dá a dimensão do fardo de 

Wolfflin em positivar um novo estilo artístico que surgira, segundo ele próprio, 

exatamente da dissolução – degeneração ou decadência, conforme a tradução - desta arte 

renascentista.  

 

 

O processo de dissolução da Renascença é o tema deste estudo. Ele 

pretende ser uma contribuição para a história do estilo e não para a 

história dos artistas. Era minha intenção observar os sintomas da 

decadência, para descobria possivelmente no “desandamento e na 

arbitrariedade”, a lei que tornasse possível um olhar para a vida interior 

da arte. Confesso que vejo nisso a verdadeira finalidade da história da 

arte. 84 

 

 

 A citação acima retirada exatamente do Prefácio da referida obra Renascença e 

Barroco ilustra com muita propriedade o pensamento e os objetivos do autor: em termos 

metodológicos o privilégio dos aspectos externos da obra para compreensão de sua vida 

interior, a transformação estilística ou a evolução dos tipos como objeto privilegiado e a 

associação direta do barroco à degeneração do estilo renascentista. O grande desafio que 

Wolfflin se propõe a partir dessas considerações iniciais é o de categorizar o barroco 

como “uma forma de representação nova e vital que havia evoluído a partir do 

Renascimento” 85 e não somente como o excremento deste, o que dele restou no pior 

sentido da expressão.  

Logo, o uso de “barroco” proposto por Wolfflin estará sempre no limiar entre um 

estilo que se origina do anterior mas que adquire autonomia própria, que decorre mas não 

se limita à degeneração da Renascença. Vê-se desse modo que o uso original do conceito 

                                                           
84 WOLFFLIN, Heinrich. Op. cit., 2010, p. 23 
85  SILVA, Regina Helena D. R. Ferreira da. Wolfflin: estrutura e forma na visualidade artística. In: 

WOLFFLIN, Heinrich. Op. cit., 2010, p. 14. 
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como categoria estilística decorre diretamente da aplicação dos princípios da “visibilidade 

pura” à análise da manifestação artística em questão. Essa chamada “escola da 

visibilidade pura” da qual Wolfflin talvez tenha sido o grande expoente na historiografia 

da arte impulsionou a elaboração de grandes esquemas explicativos para as manifestações 

artísticas, partindo sempre do princípio de que as formas e suas transformações ao longo 

do tempo possuem um conteúdo significativo próprio, não tendo relação necessária com 

o simbolismo do tema que ela carrega na obra de arte em si, seja ele histórico, religioso, 

mitológico ou político.  

Em outras palavras, “a forma, nesse sentido, é a linguagem comum presente em 

todos ou quase todos artistas de um mesmo tempo ou ligados a uma mesma corrente 

estilística”.86 Tratando-se de uma obra da sua juventude, é natural que Renascença e 

Barroco não apresente ainda a solidez teórica e metodológica que Wolfflin demonstraria 

quase duas décadas mais tarde em seus Conceitos Fundamentais, contudo é inegável que 

essa primeira apropriação de “barroco” como categoria estilística por parte do autor tenha 

na visibilidade pura seu princípio norteador. Quase um século depois e com “barroco” já 

devidamente municiado de um arsenal identitário latino-americano, Affonso Ávila 

tomará como simplista e reducionista esta abordagem wolffliniana de “barroco”.  

Segundo Ávila: 

 

 

a arte barroca instaurou uma nova linguagem plástica na arquitetura na 

pintura, na escultura, mas não o fez em razão tão-só de um novo 

processo de composição explicado apenas pelo seus aspectos externos 

e imediatos. Esse novo procedimento do artista haveria por certo de 

refletir uma contingência histórico-filosófica do homem da época. 87 

 

 

Apesar de reconhecer os méritos de Wolfflin na consagração do barroco como 

estilo, Ávila, em sua trajetória intelectual, literária e espiritual em busca de uma 

identidade cultural própria a esses “povos das montanhas”, critica sua aplicação limitada 

de “barroco” aos fenômenos próprios das artes visuais. Se Ávila admite que foi com 

Renascença e Barroco que “a palavra adquiriu status crítico-estético e passou a figurar 

nos estudos especializados e, pouco a pouco, nos manuais de currículos universitários” 

                                                           
86 BARROS, José D’Assunção. Heinrich Wolfflin e sua contribuição para a teoria da visibilidade pura. In: 

Existência e Arte – Revista Eletrônica do Grupo PET – Ciências Humanas, Estética da Universidade Federal 

de São João Del-Rei – ANO VII – Número VI – janeiro a dezembro de 2011, p. 70. 
87 AVILA, Afonso. Op. cit., 1984, p. 04. 
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88, é para em seguida apresentar por oposição a sua própria visão totalitária de “barroco” 

aplicada a um estilo de época para muito além da forma e do estilo, “tornando possível 

falar-se do caráter de uma idade barroca, de uma concepção barroca do mundo, de uma 

ideologia religiosa do barroco”. 89 

Retomemos a obra original de Wolfflin a respeito do barroco. Publicada em 1888, 

Renascença e Barroco é dividida em três partes distintas que se seguem a uma bela 

introdução elaborada pelo autor. A primeira delas é intitulada “A Natureza da 

Transformação Estilística” e aborda essencialmente a descrição densa do estilo pictórico, 

o efeito de massa na escultura e na arquitetura e a análise minuciosa do efeito de 

movimento nas obras de arte em questão. O detalhe fica por conta do “grande estilo” ao 

qual Wolfflin dedica integralmente o segundo item desta primeira parte: trata-se da 

Renascença e não do Barroco. Como aqui já observamos anteriormente, o uso de 

“barroco” contraposto ao “grande estilo” renascentista delega sempre ao barroco um grau 

de subordinação à Renascença. Alçar o barroco ao topo da hierarquia dos estilos é uma 

tarefa que ficará a cabo principalmente dos teóricos latino-americanos da segunda metade 

do século XX. 

Na segunda e na terceira partes do estudo Wolfflin mergulha na história da arte 

em si, coloca o passar do tempo no centro da análise e toma a transformação estilística e 

a evolução dos tipos como objetos de análise. Pinturas, arquitetura urbana e campestre, 

pátios, janelas e jardins, enfim, são parte do arsenal analisado com profunda erudição para 

compreender - sempre a partir da forma - qual a lógica da evolução dos tipos que fez da 

Renascença o Barroco. Num primeiro momento as “Razões da Transformação Estilística” 

(título da segunda parte do estudo) são o foco da análise, compondo um texto com alto 

grau de abstração a fim de identificar os princípios mecânicos e psicológicos que tornam 

“a mudança [da forma] absolutamente necessária”. 90  

Num segundo momento e após esmiuçar as abstrações condicionantes da mudança 

formal, o autor desenvolve na terceira parte do seu estudo uma análise pormenorizada da 

“Evolução dos Tipos” em si, onde não mais as abstrações mas um vasto arsenal de 

exemplos concretos de transformações arquitetônicos e paisagísticas são enumeradas, 

analisadas e comparadas a fim de se embasar as ideias levantadas no item anterior e, por 

fim, chegar à finalidade última do estudo: identificar as raízes do estilo barroco a partir 

                                                           
88 AVILA, Afonso. Op. cit., 1984, p. 4. 
89 Ibidem, loc. cit. 
90 WOLFFLIN, Heinrich. Op. cit., 2010, p. 87. 
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da transformação da arte renascentista. Naves, abóbadas e organização interior da 

arquitetura religiosa, fachadas, janelas, escadas e portais dos Palácios, jardins, fontes e 

lagos das villas campestres e urbanas, dentre outros, são alguns dos diversos elementos 

analisados pelo ainda jovem Heinrich Wolfflin nesta parte do estudo. 

Com uma análise essencialmente formal, sem grande preocupação iconográfica, 

os temas e ambientes são tomados sempre como um pano de fundo para os minuciosos 

paralelismos e confrontos traçados pelo autor entre esses dois estilos em busca da lógica 

da transformação estilística. De certo modo, podemos dizer que em Renascença e 

Barroco Wolfflin lança – e com muita propriedade – alguns dos seus artifícios teóricos e 

metodológicos que sustentarão os Conceitos Fundamentais da História da Arte, sua obra 

da maturidade, tais como o esmero no levantamento exaustivo de fontes artísticas para 

sustentação das análises – razão das suas diversas viagens ao território italiano; e a 

preocupação com um rigor metodológico em sua análise que fosse próprio a um 

historiador da arte.  

Mesmo com a publicação de obras intermediárias entre 1888 e 1915, parece ser 

realmente com Conceitos Fundamentais que Wolfflin ganha demasiada notoriedade no 

universo intelectual europeu e consolida em termos teóricos e metodológicos a 

categorização original de “barroco” como estilo artístico positivo. Se é fato que Wolfflin 

mantem em seu primeiro estudo sobre o barroco o estilo renascentista como ponto de 

partida, desta vez, porém, como ressalta Germain Bazin, 91 ele não restringe sua análise 

ao momento de transição deste último estilo para o estilo barroco, embasando sua análise 

fundamentada em cinco pares fundamentais de conceitos opostos com exemplos que 

percorrem toda a extensão da chamada “época barroca”, ou seja, do século XVI ao século 

XVIII. Na opinião de Bazin, esta obra de Wolfflin acaba por constituir-se numa espécie 

de gramática das formas artísticas do período em questão. 92  

Diferentemente de Renascença e Barroco, Conceitos Fundamentais é estruturado 

em cinco capítulos enumerados e com objetivos de análise claramente definidos: “O 

linear e o pictórico”, “Plano e profundidade”, Forma fechada e forma aberta”, 

“Pluralidade e unidade” e, por fim “Clareza e obscuridade”. Em cada um deles a pintura, 

a escultura e a arquitetura ganhar tópicos privilegiados de análises que vão caracterizando, 

sempre por oposição à Renascença, os fundamentos técnicos e estéticos do “barroco” 

                                                           
91 BAZIN, Germain. Op. cit., 1989, p. 144. 
92 Ibidem, loc. cit. 
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original, por assim dizer. 93 Em seu belo artigo Wolfflin: estrutura e forma na visualidade 

artística, Regina Helena Dutra Rodrigues Ferreira da Silva resume com clareza essa 

proposta:  

 

 

1. enquanto o clássico é linear e plástico, o barroco é pictórico. A linha 

limita e isola os objetos da visão, por isso a leitura da obra clássica é 

nítida e distinta, cada elemento é concreto e perfilado como afirma 

Wolfflin. No barroco houve uma evolução para linhas mais livres, luzes 

e sombras, que conferem movimento e até dissolvem a figura. 2. A arte 

clássica se revela na superfície, pois o plano é o elemento próprio da 

linha.  No barroco a imagem se organiza através da superposição de 

planos e a visão se dá em profundidade. A desvalorização do contorno 

é responsável pelo desaparecimento da representação em superfície. 3. 

Do clássico ao barroco a evolução se dá da forma fechada para a forma 

aberta. Embora toda a obra de arte se apresente como uma forma 

fechada e completa em si mesma, a comparação entre as formas 

clássicas e barrocas revela o segundo muito mais solto e flexível, 

enquanto o clássico obedece às leis rígidas de construção. 4. A 

multiplicidade caracteriza o clássico, e a unidade, o barroco. No 

primeiro caso há pluralidade de elementos que, autônomos, formam um 

conjunto. No barroco os elementos isolados perdem a expressividade, 

uma vez que é a visão única, globalizada, a primeira que se percebe. 5. 

A clareza absoluta no clássico evolui para a clareza relativa no barroco. 

A clareza está intimamente ligada à forma de representação. A linha e 

a composição em superfície favorecem a leitura da obra de arte, 

enquanto que a clareza fica prejudicada em estilos pictóricos 

construídos com diversos planos de profundidade, movimentados por 

contrates de luz e sombra, característicos do barroco. 94 

 

 

 

 Affonso Ávila vai mais além e nos apresenta em sua Iniciação ao Barroco 

Mineiro uma versão esquemática da metodologia wolffliniana onde, com a perspicácia 

que lhe é peculiar, relaciona por um jogo de setas indicativas, duas colunas de 

características formais correspondentes respectivamente às obras de arte tipicamente 

clássicas e barrocas: 

 

                                                           
93 Na verdade, como podemos perceber já no índice da edição traduzida dos Conceitos Fundamentais 

usadas em nosso estudo e que encontra-se devidamente referenciada ao fim dessa dissertação, os itens 

pintura, escultura e arquitetura aparecem conjuntamente como itens de análise específicas somente nos 

capítulos um, dois e três da obra em questão. No quarto capítulo intitulado “Pluralidade e unidade” e no 

quinto capítulo intitulado “Clareza e obscuridade”, a pintura e a arquitetura voltam a aparecer em tópicos 

específicos, contudo agora sem a presença da escultura como ocorrera nos três primeiros capítulos. Vide: 

WOLFFLIN, Heinrich. Op. cit., 2000.  
94 SILVA, Regina Helena D. R. F. Wolfflin: estrutura e forma na visualidade artística. In: WOLFFLIN, 

Heinrich. Op. cit., 2000, p. 16. 
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Imagem 5: Categorias wolfflinianas da visão, segundo esquema de Affonso Ávila. 

 Fonte: AVILA, Afonso. Iniciação ao Barroco Mineiro. São Paulo: Nobel, 1984, p. 05. 

 

 

 

Apesar da profunda formação filosófica de Wolfflin ter inevitavelmente 

influenciado na sua teorização sobre o barroco, a consideração de aspectos metafísicos 

ou psicologizantes em momento algum protagonizou a conceituação original de 

“barroco”. Ao mesmo tempo em que a abstração metodológica apresentada nos Conceitos 

Fundamentais está sempre sedimentada com fartos exemplos referenciados no seu tempo 

e espaço de produção, também a fixação do autor pelo estilo e, mais especificamente, pela 

sucessão dos estilos apresentada anteriormente em Renascença e Barroco já o obrigara a 

delimitar com clareza o espaço e o tempo histórico do conceito em construção:  
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Costuma-se designar como o nome de barroco o estilo no qual se 

dissolveu a Renascença ou – como se diz muitas vezes – o estilo que 

resultou da degeneração da Renascença (...). Não existe um barroco 

italiano geral e homogêneo. Mas entre as transformações que sofre a 

Renascença e que diferem entre si conforme as regiões, só a que se 

processou em Roma pode reivindicar o valor da tipicidade, se me é lícita 

a expressão.... Finalmente, o barroco romano é a transformação mais 

completa e radical da Renascença (...). Quanto ao passado, o Barroco 

está limitado pela Renascença, quanto ao futuro, pelo Neoclassicismo, 

que começa a surgir depois de meados do séc. XVIII; ao todo o Barroco 

ocupa cerca de duzentos anos. 95 
 

 

 Não obstante as críticas recebidas – especialmente pela historiografia da arte 

italiana encabeçada à época por Benedetto Crocce – é inequívoco constatar que a 

construção conceitual de “barroco” por Wolfflin foi um marco tanto para o estilo quanto 

para o conceito. A grande difusão de suas obras entre as elites artísticas e intelectuais 

europeias do começo do século XX elevou “barroco” a um novo patamar, trazendo-o ao 

centro do debate artístico no Velho Mundo e promovendo uma mudança radical na 

acepção do conceito. O estigmatizado verbete, cujo uso pejorativo expandiu-se durante o 

séc. XIX a toda sorte de adjetivações – inclusive comportamentais – encontrou na 

categorização de Wolfflin sua redenção. “Barroco” agora, como conceito, oferecia um 

novo horizonte de expectativa, vendo uma diversidade de novas definições surgirem a 

partir de programas identitários, políticos e econômicos durante todo o século XX. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
95 WOLFFLIN, Heinrich. Op. cit., 2010, p. 25-26. 
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Capítulo 2 

O BARROCO NOS TRÓPICOS:  

mestiçagem, tropicalidade e emancipação cultural. 

 

 

Como a criatura que foge ao controle do criador, após a categorização de Wolfflin 

“barroco” expandiu-se rapidamente pela Europa encaixando-se como uma luva nos 

programas ideológicos dos estados nacionais modernos. 96  Afinal, para além de um 

território delimitado e um governo centralizado, uma nação se constrói também – e 

fundamentalmente – a partir da ideia de uma herança cultural comum ao conjunto de sua 

população. Foi esse o papel delegado a “barroco” por boa parte da elite intelectual e 

política europeia e posteriormente repetido em Minas Gerais com a tentativa de Affonso 

Ávila de construir uma mineiridade a partir da herança cultural da capitania mineradora.  

Rastreando os artifícios de construção dessas “comunidades imaginadas”, 

Benedict Anderson 97 ressalta que para além dos mapas e dos sensos demográficos, um 

terceiro instrumento foi fundamental na construção do nacionalismo moderno: os museus, 

espaços privilegiados de apresentação palpável da memória coletiva sob a representação 

de uma herança histórica e cultural comum. É nesse contexto que “barroco” tornou-se um 

artifício simbólico caríssimo às elites nacionalistas, sendo apropriado sistematicamente 

como ícone identitário de um passado artístico nacional. 

Nesses usos programáticos do conceito, o aspecto artístico seria obviamente 

importante, todavia, não suficiente, sendo também de suma importância que a etiqueta 

homogeneizasse uma herança cultural expressa também nas letras, na música, nos festejos 

populares, etc. Deste modo, estava dado o passo fundamental para o rompimento das 

delimitações iniciais do conceito dos campos da forma e do estilo artístico. Como atesta 

João Adolfo Hansem, as novas apropriações do conceito o levariam rapidamente ao ponto 

de designar sociedades inteiras: 

 

                                                           
96 Convém ressaltar que esta expansão de “barroco” pela Europa na esteira do pensamento Wolffliniano 

não se deu de forma igualitária em todo o Velho Mundo, encontrando forte resistência especialmente na 

França e na Itália até meados do século XX. Na França sobretudo pela forte tradição neoclássica que 

rejeitaria bravamente a arte barroca como um estilo autônomo e positivo, e na Itália, como nos lembra 

Germain Bazin, sobretudo pela rejeição violenta do filósofo Benedetto Croce à doutrina da visibilidade 

pura ou à simples submissão da obra de arte a qualquer categorização, seja extrínseca ou intrínseca. Vide: 

BAZIN, Germain. Op. cit., 1989, p. 146-147. 
97  ANDERSON, Benedict. Comunidades Imaginadas: reflexões sobre a origem e a difusão do 

nacionalismo. São Paulo. Companhia das letras, 2008, p. 37. 



59 
 

Desde que Wolfflin usou o termo como categoria estética positiva, a 

extensão dos cinco esquemas constitutivos de ‘barroco’ – pictórico, 

visão em profundidade, forma aberta, unificação das partes a um todo, 

clareza relativa – passou a ser ampliada, aplicando-se analogicamente 

a outras artes do séc. XVII, como as belas letras, apropriadas como 

‘literatura barroca’ em programas modernistas e estudos de tropos e 

figuras feitos segundo a conceituação romântica de retórica como 

estilística restrita à elocução psicologicamente subjetivada, para em 

seguida classificar e unificar as políticas, as economias, as populações 

as culturas, as ‘mentalidades’ e, finalmente, sociedades européias do 

séc. XVII, principalmente as ibéricas contra-reformistas, com suas 

colônias americanas, na forma de essências: ‘o homem barroco’, a 

‘cultura barroca’, a ‘sociedade barroca’.98  

 
 

A título de ilustração, retomemos como exemplo os títulos de Villari e de Maravall 

citados no capítulo anterior, respectivamente: El Hombre Barroco (1993) e La Cultura 

del Barroco (1975). As propostas metodológicas dessas duas obras a respeito de 

“barroco” já se fazem flagrante nos próprios títulos e ilustram com muita propriedade a 

longevidade da ideia do conceito como um amálgama cultural ou um estilo de época. 

Seguindo a proposta editorial de uma coleção italiana que buscava desvendar as épocas 

históricas a partir de seus homens típicos, a organização de Villari tenta descrever uma 

“sociedade barroca” como uma espécie de organismo social estruturado e reconhecido a 

partir de elementos, funções, práticas e instituições que se enquadrariam na mesma 

etiqueta “barroco”. O sumário traz a divisão dos doze capítulos com artigos 

especializados para a compreensão desse o homem barroco: o estadista, o soldado, o 

financeiro, o secretário, o rebelde, o pregador, o missionário, a religiosa, a bruxa, o 

cientista, o artista e, por fim, o burguês.  

 

 

I. O ESTADISTA 

II. O SOLDADO 

III. O FINANCEIRO 

IV. O SECRETÁRIO 

V. O REBELDE 

VI. O PREGADOR 

VII. O MISSIONÁRIO 

VIII. A RELIGIOSA 

IX. A BRUXA 

X. O CIENTISTA 

XI. O ARTISTA 

XII. O BURGUÊS 

Imagem 6: capa da edição portuguesa do  livro O Homem Barroco, organizado por Rosário 

Villari, com detalhe do respectivo Sumário reproduzido à direita. 

Fonte: VILLARI, Rosario (Dir.). O Homem Barroco. Tradução: Maria Jorge Vilar de 

Figueiredo. Lisboa: Ed. Presença, 1995. 

                                                           
98 HANSEM, João A. Op. cit., 2001, p. 10. 
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Mantendo a linha de abordagem universalista de “barroco”, Maravall, por sua vez, 

estrutura sua análise a respeito da cultura do barroco – tomada sempre como uma resposta 

cultural da modernidade à crise do antigo regime - em quatro capítulos muito 

representativos: "A cultura do barroco como um conceito de época", "A conflitividade da 

sociedade barroca", "Elementos de uma cosmovisão barroca" e "Os recurso de ação 

psicológica sobre a sociedade barroca". Traçados a partir de um quadro de conflitividade 

social que molda uma cultura dirigida, massiva, urbana e conservadora, esta análise ilustra 

e corroborar com a referida tendência generalista, apriorística e um tanto quanto orgânica 

de usos do conceito. Em voga entre as elites artística e intelectual europeias na segunda 

metade do século passado, esta tendência vai encontrar no pensamento latino-americano 

um vácuo identitário extremamente fértil.  

 

 

2.1 O Barroco Americano 

 

 Se o estilo barroco assentado nas Américas é diretamente referenciado em 

matrizes artísticas europeias, o conceito de barroco aqui desenvolvido apresenta uma 

simbologia invertida, já que sua apropriação americana se dá, sobretudo, como 

instrumento de ruptura com a herança cultural metropolitana. Para cumprir essa ruptura 

e se consolidar como pilar de uma nova identidade latino-americana, o “barroco” do Novo 

Mundo – seja ele americano, brasileiro ou mineiro – precisaria ser devidamente 

tropicalizado e mestiçado a ponto de tornar-se suficientemente distinto do seu conceito 

original europeu.  

Deste modo, tropicalizado e mestiçado por historiadores da arte, pesquisadores e 

ensaístas locais, “barroco” se desenvolve na América adjetivado como “americano”, 

“brasileiro” ou “mineiro” a partir de características peculiares à história, à sociedade e à 

paisagem dos trópicos que fossem inacessíveis ao universo europeu. Convém sempre 

ratificar que aqui não nos interessa julgar a pertinência artística dessas apropriações de 

“barroco”, mas sim identificar e analisar o programa intelectual que, conscientemente ou 

não, entendemos ter norteado esse processo. A partir dessa perspectiva metodológica e 

das leituras já realizadas, só nos resta ir ao encontro com a análise de Grammont que 

aponta esta fixação por “barroco” na América Latina como sintoma de um desassossego 
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intelectual, despertado pela necessidade de construção de uma identidade própria a partir 

da analogia constante entre a contemporaneidade e uma época barroca. 99 

O conceituado historiador e crítico de arte Riccardo Averini, colaborador da 12ª 

edição da Revista Barroco100 com seu famoso estudo Tropicalidade do Barroco, é um 

exemplo bem ilustrativo do processo a que nos referimos acima do conceito como projeto. 

Ainda distante do final do seu referido texto, o autor antecipa uma conclusão que, via de 

regra, é desenvolvida pelo autor e apresentada ao leitor após esgotada a argumentação do 

texto. Todavia, tratando-se do barroco como germe de uma identidade cultural 

genuinamente latino-americana, a conclusão já está dada para Averini – e muitos outros 

da sua geração – antes mesmo da concepção da pesquisa: 

 

 

Antecipo uma conclusão: o barroco dos países latino-americanos é a 

primeira forma de arte co-natural e legítima na qual se exprimem a 

progressiva ascensão daquelas populações e a aspiração, que já não se 

pode deter, a uma estruturação social orgânica e civil, diferenciada da 

metropolitana: delas nascerá a consciência de nacionalidades 

autônomas e distintas.  Por esta razão, o barroco dos países latino-

americanos, depois da primeira fase de implantação, surge considerado 

como arte autóctone e originária: se se quiser pensar num paralelo 

histórico será necessário indicar-se o “romântico” das sociedades 

comunais europeias. 101 

 
 

 A posição de Averini a respeito de “barroco” é parte de uma reação categórica de 

pesquisadores e ensaístas latino-americanos contra um ponto de vista eurocêntrico de uso 

do conceito, o qual relegava as manifestações artísticas coloniais a uma segunda categoria 

de “barroco” fugir da rigidez estilística do barroco europeu. Afinal, agora categorizado e 

positivado, o conceito outrora rejeitado duramente pela intelectualidade do velho 

continente se tornara caríssimo aos seus herdeiros, a ponto de ter seus usos pelo 

pensamento latino-americano tratados veladamente como um ato de petulância ou mesmo 

um atentado à propriedade intelectual europeia sobre o conceito. 

                                                           
99 GRAMMONT, Guiomar. Op. cit., 1995, p. 93. 
100 A edição de n° 12 da Revista Barroco que tem Riccardo Averini como colaborador, constitui um caso 

peculiar na trajetória do periódico por tratar-se de uma edição produzida como celebração e registro do 

“Congresso do Barroco no Brasil: arquitetura e artes plásticas” realizado em 1982.  Desde a sua décima 

edição, Affonso Ávila havia adotado a periodicidade bienal na publicação da Barroco – exceção feita à 15ª 

edição que viria a ser trienal -  todavia, somente em dois casos ao longo de toda a sua longa trajetória a 

frene da Barroco, a publicação se deu a título de registro de eventos: a sobredita 12ª edição e também a 15ª, 

referente ao congresso “Maneirismo, Barroco e Rococó” realizado no ano de 1990.  
101 AVERINI, Riccardo. Tropicalidade do Barroco. In: ÁVILA, Affonso. Op. cit., 1997, p. 26. 
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 Seja como for, podemos dizer que a trajetória de “barroco” na América Latina 

mais se parece com um pêndulo que, década após década, busca um equilíbrio entre os 

extremos do eurocentrismo - que reduz o barroco americano a uma sub-categoria – e o 

das identidades “barrocas” latino-americanas - que toma esta arte como uma primeira 

manifestação artística autônoma desses povos. É a esta última tendência que daremos 

especial atenção nas páginas seguintes por englobar a maioria dos expoentes do “barroco” 

na América Latina, os quais debruçaram-se sobre o conceito com duas tarefas hercúleas: 

primeiro a de transformá-lo no amálgama de um diversificado conjunto de manifestações 

artísticas coloniais. Segundo a de construir a partir dele uma identidade cultural latino-

americana que dê conta ao mesmo tempo da origem e da emancipação cultural desses 

povos sobre a herança metropolitana.  

 No artigo citado, Averini enfatiza a necessidade de se revisar os esquemas da 

historiografia da arte tradicional para se estudar o barroco americano, tendo em vista que 

seu arraigado eurocentrismo acabou “ignorando o significado que [o barroco] teve na 

determinação do caráter e da própria fisionomia da nova civilização, a ‘presença’ do novo 

mundo.” 102 Se hoje parece haver de algum modo uma aceitação maior quanto á uma 

diversidade de manifestações e formas englobado no chamado “barroco americano”, a 

princípio os usos do conceito nessas terras primavam pela unificação dessas 

manifestações fragmentárias. Afinal, numa perspectiva identitária a independência 

cultural sobre a herança europeia se faz muito mais importante que qualquer formalismo 

teórico. Segundo Averini: 

 

 

É altura de atender agora às expressões artísticas denominadas 

coloniais, como a manifestações, já não periféricas e marginais à grande 

arte europeia mas essenciais e determinantes dum espírito que se vinha 

substancialmente modificando, dum mundo que se ampliava e se 

preparava para acolher novos significados, novas experiências e para 

gerar novas formas de vida. O ímpeto vital do barroco colonial não é 

inferior ao da contemporânea arte europeia; pode ser talvez, superior de 

sentimento. Os seus monumentos não são sempre cansativas repetições 

ou variações gratuitas de modelos europeus, nem os seus produtos 

permanecem expressões artesanais a um nível de suficiência medíocre; 

pelo contrário conseguem, muito mais frequentemente do que se pensa, 

constituir-se como obras-primas, e impõem um trabalho de penetrante 

exegese para serem compreendidas nos seus valores absolutos. 103 

 

 

                                                           
102 Ibidem, loc. cit. 
103 Ibidem, loc. cit.. 
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É importante perceber que a via latino-americana de construção de um “barroco” 

representa um rompimento radical tanto com a tradição da visibilidade pura de Wolfflin, 

quanto com sua corrente oposta encabeçada por Benedito Crocce, que refutava qualquer 

tipo de categorização para as manifestações artísticas. Em busca de um “barroco” como 

origem cultural, foi necessário que o conceito abarcasse para além da forma das 

manifestações artísticas, também o espírito do tempo e do lugar onde elas foram 

concebidas. Deste modo o pensamento latino-americano propõe-se a abandonar as 

interpretações que limitavam “barroco” às artes visuais e promulgar que as expressões 

gerais legadas pela herança colonial ibérica, possibilitam a caracterização de um barroco 

próprio a essas terras. 

Originado da compilação de uma série de cinco conferências ministradas pelo 

célebre poeta e ensaísta cubano José Lezama Lima em janeiro de 1957 no Centro de Altos 

Estudos do Instituto Nacional de Havana, La Expresión Americana talvez seja a obra mais 

representativa dessa angustiada busca por uma identidade latino-americana. O princípio 

que norteia os usos de “barroco” por Lezama em Cuba é muito próximo ao de Affonso 

Ávila em Minas Gerais: a designação de um conjunto de manifestações emergidas como 

válvula de escape da opressão – ou contenção – religiosa e como expressão lúdica de uma 

linguagem de resistência cultural sobre o colonizador.  

Esta ideia de “barroco” como contraconquista é minuciosamente trabalhada nos 

cinco ensaios que compõem La Expresión Americana: Mytos e Cansancio Clássico; La 

Curiosidad Barrroca; El Romanticismo y el Hecho Americano; Nacimiento de la 

Expresión Criolla; e Sumas Críticas del Americano. Daí emerge a emblemática figura do 

Senhor Barroco Colonial, espécie de instrumento de personificação do barroco 

desenvolvido por Lezama Lima e que encabeçará as metáforas do autor para a aplicação 

do conceito. Discorrendo sobre a história literária espanhola e latino-americana, o autor 

lança mão inclusive dos versos de Bartolomé Hidalgo para embasar sua construção do 

Senhor Barroco Colonial. Após reproduzir o cielito “Al Triunfo de Lima y el Callao“, 

Lezama ressalta que: 

 

En esas distancias de la tierra y la palabra de las pausas del ombú, y del 

requiebro de la querencia, se constituye el señor estanciero, que vive 

sucesivo al desterrado romántico, con signo muy  opuesto de vida, 

aunque en igualdad del perfeccionamienteo en la instalación recuerde 

aquel paisaje disfrutado por el señor barroco. Su disfrute no está em el 

goce de las golosinas de la inteligência o del gusto, sino en la doma. En 

la constitución de ese señorío, a través de las vicisitudes del que marcha 
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a la establecerse estanciero, o del que establecido se derrumba. No 

puede alcanzar esse disfrute del señor barroco, porque se há establecido 

un vacío, al integrarse el separatismo, vacío que tiene que llenar de 

nuevo y fundar un domínio verba y terrenal . La peligrosa distancia con 

la que se enfrenta, amparado por la casa copa del ombú, le prepara la 

mano dura para la doma y la novidade su grupo de palavras.104  
 

 

Este referido ensaio Nacimiento de la Expresión Criolla é extremamente 

emblemático dos usos do conceito por Lezama, a começar pela expressão Criolla já no 

título do ensaio. Ao contrário do uso corriqueiro que costumamos fazer de criollo – ou 

crioulo, em português – como designação genérica de um espanhol nascido na América, 

no pensamento de Lezama esta expressão ganha uma forte conotação identitária. 

Inicialmente usado pelo autor para tratar genericamente dos vernáculos latino-americanos 

do século XIX, “criollo” tem sua acepção expandida ao longo do ensaio para designar 

uma unidade cultural da América Hispânica que se contraponha ao universo ibérico.  

Observemos aqui que essa ideia de Lezama faz parte de uma tendência muito forte 

no pensamento latino-americano de então, qual seja a peculiarização do conceito para 

construção de um barroco propriamente americano cujas características fossem 

inacessíveis ao universo europeu, especialmente a mestiçagem  e a tropicalidade. É como 

esta perspectiva que Riccardo Averini disserta sobre esse “barroco colonial”:  

 

 

Nenhuma forma vegetal européia pode sofrer o confronto, com 

extensão e ímpeto dinâmico, ponhamos o caso, com as talhas 

fitomórficas do arco de alcova do Mansi em Lucca: na cidade toscana 

a presença de tal obra de arte pode ser naturalmente considerada o fruto 

duma ampliação fantástica, duma imaginação excitada e exorbitante. 

Mas a folha enrolada dum ‘imbauba’ brasileiro ou de uma ‘orelha de 

elefante’ tolera perfeitamente a comparação, não digo com as volutas e 

talhas dos países europeus, mas com os próprios fortes cotovelos e 

obliqüidades da alfaia de talha duma obra de arte como a Matriz de 

Tiradentes. (...) Quem está habituado a estas mensurações ópticas [das 

igrejas italianas] não se acostuma facilmente à fragmentação analítica e 

subsequente da alfaia barroca. Mas o olhar habituado às inextrincáveis 

convulsões da floresta tropical ou às pitorescas misturas de culturas das 

primitivas fazendas tropicais, (...) o olhar avezado a tanta desordem 

natural, à qual acrescenta a gama vivíssima das incríveis flores 

espontâneas, sabe perceber imediatamente a regra distributiva e 

pacificante da estrutura nos ‘retábulos’ de talha, e sente também 

rapidamente como esta forma de arte, se provém daquela natureza, e a 

imita, sabe porém superá-la, constringindo-a na disciplina do número. 
105 

                                                           
104 LIMA, Jose Lezama. Op. cit., 1993, p. 151. 
105 AVERINI, Riccardo. Tropicalidade do Barroco. In: ÁVILA, Op. cit., 1997, p. 28. 
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Imagem 7: Igreja do convento de Santo Domingo (sec. XVII) na cidade mexicana de Oaxaca.  

A combinação de motivos europeus junto a elementos tipicamente tropicais na talha do forro 

ilustra com muita propriedade a “tropicalidade” tão explorada por Lezama Lima, Riccardo Averini e 

outros teóricos na construção conceitual de um “barroco americano”. 

Fonte: http://es.slideshare.net/Havimejia/ha110-barroco-en-america?next_slideshow=3 

Consultado em: 12/10/2015. 

 

 

Como já dissemos, essa personificação do conceito construída por Lezama em 

torno do Senhor Barroco Colonial encontra um paralelo no Homem Barroco de Affonso 

Ávila. São diversas as analogias possíveis entre os dois personagens, contudo, optamos 

aqui por ressaltar as particularidades de cada uma dessas figuras. A consagração definitiva 

de “barroco” no pensamento latino-americano a partir de meados do século passado, 

atendeu a um programa intelectual muito claro, seja em Cuba ou nas Minas Gerais: a 

construção de identidades culturais específicas às populações do mundo colonial, 

tomando “barroco” ao mesmo tempo como certidão de nascimento e como carta de 

alforria cultural.  

Essa essência comum, todavia, não padronizou os tratamentos do conceito e 

tampouco a construção das metáforas em questão, com o papel de subversão cultural do 

barroco sendo muito explorado na metáfora de Lezama. O Homem Barroco de Affonso 

Ávila, por sua vez, apresenta em duas peculiaridades marcantes: a primeira delas é uma 
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preocupação muito maior com uma identidade local do que com uma continental, 

preocupando-se mais com Minas que com a América. A segunda delas é a grande carga 

emocional que a sensibilidade poética de Ávila atribui ao seu Homem Barroco, 

constituindo o que Grammont vai tratar como uma súmula existencialista do artista 

barroco colonial. 106  

Tendo seus usos originalmente vinculados a uma manifestação artística contra-

reformista na Europa, “barroco” encontra na América Latina um cenário de domínio 

absoluto do catolicismo que inviabilizaria esse modelo interpretativo. Um dilema crucial 

se impõe nesse momento à construção de um barroco americano: como construir um 

“barroco” que passe ao largo do contexto contra-reformista mas, ao mesmo tempo, não 

retome a visibilidade pura que inviabilizaria uma noção identitária do conceito?   

Neste quadro, a construção de um novo arcabouço retórico seria necessário para 

viabilizar o uso de “barroco” como manifestação cultural no Novo Mundo, e esse recurso 

encontrará na mestiçagem seu mote fundamental. Dos ensaios de Mário de Andrade 

publicado ainda na década de 1920 até os de Affonso Romano de Sant’Anna no ano 2000, 

a mestiçagem é uma tópica no pensamento de diversos pesquisadores e ensaístas de 

“barroco” na América Latina. Roger Bastide, Orlandino Seitas Fernandes, Lezama Lima, 

Affonso Ávila e Janice Theodoro são alguns desses notáveis estudiosos que exploraram 

profundamente a ideia da mestiçagem para construção de “barrocos” como expressão 

cultural próprias dos povos latino-americanos.  

Em seu famoso ensaio A arte do Aleijadinho de 1928, Mário ratifica 

sistematicamente a ligação entre a mestiçagem de Antônio Francisco Lisboa e uma 

cultura genuinamente brasileira. Nos termos do autor o Aleijadinho “é um mestiço, mais 

que nacional. Só é brasileiro porque, meu Deus! Aconteceu no Brasil. E só é o Aleijadinho 

na riqueza itinerante das suas idiossincrasias. E nisto em principal é que ele profetizava 

americanamente o Brasil...” 107. Apesar de não vincular de forma precisa a mestiçagem 

do Aleijadinho a “barroco”, Mário abre e legitima o caminho para que isso venha a 

acontecer nas décadas seguintes 108. Assim que o conceito se torna objeto de estudos 

                                                           
106 GRAMMONT, Guiomar. Op. cit., 1995, p. 96. 
107 ANDRADE, Mário de. A arte do Aleijadinho. In: MENDES, Nancy M. Op. cit., 2003, p. 89. 
108 Mário de Andrade de fato remete o Aleijadinho e sua mestiçagem a “barroco”, todavia de forma muito 

imprecisa, o fazendo também ao estilo renascentista, ao gótico ou até mesmo ao expressionismo. Isto se dá, 

sobretudo, porquê os modernistas são levados até a arte colonial não pelo conceito de barroco em si – como 

se daria com os primeiros teóricos do “barroco” no Brasil a partir dos anos 1940 – mas pela busca de fontes 

primárias que dessem suporte à construção de nossa identidade nacional, fontes essas que à época de Mário 

apenas começavam a ser tratadas como “barrocas” pela intelectualidade brasileira. No tópico seguinte esse 
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específicos a partir dos anos de 1940 e 1950, a mestiçagem esboçada por Mário é 

prontamente resgatada e agregada ao conceito durante toda a segunda metade do século 

passado. 

Enquanto na América hispânica é a herança indígena que amarra “barroco” à 

mestiçagem, na América portuguesa e, sobretudo, nas Minas Gerais esse papel cabe à 

“mulatice”. Vê-se que a ideia se adapta às condições locais que possibilitem ao conceito 

tornar-se peculiar para sustentar uma identidade igualmente peculiar. Se a construção 

desses novos barrocos tem em comum um caráter identitário, as peculiaridades da 

embaúba, do cedro, da pedra-sabão e das demais matérias primas tipicamente tropicais 

não podem esgotar a particularidade das formas. À construção de um “barroco” como 

cultura deve corresponder um alicerce teórico fundamentalmente cultural. À construção 

de um “barroco” peculiar aos povos do Novo Mundo deve corresponder um alicerce 

teórico igualmente peculiar à cultura desses povos.  

Neste cenário a mestiçagem - mais que a paisagem tropical ou as matérias-primas 

locais – torna-se protagonista dessas novas apropriações de “barroco”, especialmente na 

segunda metade do séc. XX quando o conceito já é explicitamente trabalhado. Os 

“barrocos” americanos não poderiam ficar limitados aos aspectos materiais e estilísticos, 

representando em última instância uma síntese cultural do homem e da sociedade 

colonial, ou seja, da nossa própria identidade. Affonso Ávila mais uma vez sintetiza com 

muita propriedade essa ideia ao tratar do Barroco no Brasil e a Particularidade Mineira, 

na primeira parte da sua Iniciação ao Barroco Mineiro: 109  

 

Para nós brasileiros falar do barroco é falar de nossa própria origem 

cultural, de nossa própria formação histórica, das raízes de nossa 

maneira própria e íntima de ver, de sentir, de exprimir uma peculiar 

experiência do real que a arte só faz transfundir e sublimar. Porque o 

barroco está de muito perto ligado a um modo peculiar de ser que aqui 

aportou com os povoadores portugueses e cedo se amoldou à nossa 

realidade tropical e americana. Inseparável da ideologia que forjou a 

                                                           
tema será melhor explorado quando tratarmos especificamente do “barroco” no Brasil. Vide: ANDRADE, 

Mário de. A arte do Aleijadinho. In: MENDES, Nancy M. Op. cit., 2003, p. 84-89. 
109 É curioso perceber que este referido texto de Ávila que compõe a primeira parte da sua Iniciação ao 

Barroco Mineiro trata-se originalmente de uma palestra produzida e pronunciada pelo autor na Associação 

Médica de Minas Gerais em virtude do XI Congresso Brasileiro de Cirurgia Plástica. Se de fato soa curioso 

não se tratar de uma publicação, palestra ou congresso especializado no barroco ou ao menos na história da 

arte, é extremamente sintomático de como já no começo dos anos 1980 a ideia de um “barroco mineiro” já 

havia rompido os limites da crítica especializada para tornar-se uma espécie de bandeira cultural de Minas 

Gerais. No caso específico, a apresentação do “barroco mineiro” na palestra do poeta parece ter sido um 

artifício da organização do evento de apresentar o próprio estado anfitrião aos congressistas “forasteiros”, 

exemplificando com muita clareza o sucesso precoce da proposta de transformar “barroco” em sinônimo 

de Minas Gerais. 
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nossa primeira sociedade e os nossos primeiros valores - o religiosismo 

contra-reformista dos jesuítas - o barroco não ficou limitado, porém às 

formas exteriores de um estilo arquitetônico ou do revestimento 

ornamental do rito católico. Ele sintetizava, como já vimos, as forças de 

interioridade bastante características do homem do período e delas 

impregnou por isso todas as manifestações da nossa incipiente vida 

cultural e social. 110 

 

 

Apesar da alusão a “nós brasileiros”, entendemos que essa ideia de “barroco” 

como uma categoria heurística – usando o termo de Hansem 111  - representa um 

pensamento comum a toda a inteligência latino-americana, simbolizando o processo de 

fusão de culturas que tipifica a gênese da nossa identidade. Se em Cuba, no México ou 

no Peru a fusão se dá a partir da herança cultural pré-colombiana, no Brasil ela se dará a 

partir mulatice herdada da miscigenação africana. Janice Theodoro, em uma proposta 

mais ousada, lança mão da guerra de emboscadas utilizada para expulsão dos holandeses 

do Brasil, para sugerir que o “barroco” no Brasil seria um fenômeno de auto identificação 

coletiva originada de uma nova consciência estética, a qual teria surgida do contato 

multiétnico de negros, índios, portugueses e holandeses no evento em questão. 112  

Seja como fusão ou como ruptura, como integração ou como resistência, seja ela 

negra ou indígena, a ideia da “mestiçagem” parece ocupar lugar central na construção de 

um barroco americano – dos barrocos americanos. Tropicalizado e mestiçado pela alta 

cúpula do pensamento latino-americano, “barroco” se habilita a ser usado 

programaticamente como instrumento privilegiado de construção de uma identidade 

cultual aos povos do Novo Mundo, conceituando a cultura criolla miscigenada da 

América hispânica, a arte mestiça dos artífices mineiros, o Senhor Colonial que encarna 

a cultura da resistência e da Contraconquista ou o Homem ordinário do Setecentos 

mineiro em todas as suas facetas.  

De um estilo artístico a uma cosmovisão do mundo, “barroco” aporta na América 

Latina para definir, em última instância, não apenas um estilo artístico herdado da Europa, 

“mas uma visão de mundo envolvendo formas de pensar, sentir, representar, comportar-

se, acreditar, criar, viver e morrer” 113 que caracterizassem concretamente uma identidade 

autônoma dos povos latino-americanos. 

                                                           
110 AVILA, Afonso. Op. cit., 1984, p. 07. 
111 HANSEM, João Adolfo. Prefácio: Aleijadinho e outras representações. In: GRAMMONT, Guiormar. 

Op. cit., 2008, p. 26. 
112 Cf. THEODORO, Janice. O barroco como conceito. In: Revista do IFAC, nr. 4. Ouro Preto: Imprensa 

Universitária da UFOP, dez. 1997. 
113 CAMPOS, Adalgisa Arantes. Op. cit., 2006, p. 07. 
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Imagem 9: Detalhe da Assunção da Virgem, pintado por Manuel da Costa Ataide no forro da 

Igreja de São Francisco de Assis de Ouro Preto. A imagem acima talvez seja a mais ilustrativa acerca da 

mestiçagem mulata que, juntamente com as matérias-primas locais e a paisagem da capitania, sustentaram 

a construção conceitual de um “barroco mineiro”. Desde a década de 1940 que respeitados autores como 

Sylvio de Vasconcellos, defendem a tese de a pintura de Ataíde incorporava a fisionomia local, a ponto 

do artista representar a própria Virgem Maria e seus anjos como mulatos. 

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Mestre_Ata%C3%ADde. Consultado em: 12/10/2015. 

 

 

2.2 O Barroco Brasileiro 

 

 Falar da história de “barroco” na inteligência nacional trata-se, de certo modo, de 

falar da própria história do debate sobre as artes e a cultura no Brasil, tamanha a 

importância alcançada pelo conceito no panorama artístico e intelectual brasileiro ao 

longo do século XX. Tratássemos aqui das questões propriamente estilística do barroco, 

buscaríamos como justificativa dessa colocação a influências da herança artística colonial 

sobre a formação das novas gerações de artistas plásticos, arquitetos, pintores e escultores 

brasileiros. Por sua vez, se buscássemos uma história cultural do barroco, encontraríamos 

nas representações de brasilidade emergidas ao longo do século passado, as referências 
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ao passado colonial que caracterizariam o barroco “um assunto capital de nossa cultura, 

sob cuja égide (...) nascera a nossa própria índole definidora de civilização e 

nacionalidade. ” 114  

Todavia, como aqui propomos uma análise conceitual de “barroco”, só nos resta 

ir ao encontro da análise de Gomes Jr., segundo a qual a importância do conceito no 

pensamento nacional se divide em dois planos fundamentais: “um propriamente histórico, 

isto é, enquanto problema posto para a história das artes e da cultura; outro teórico, na 

medida em que a pesquisa e a interpretação das artes e das letras ditas barrocas renovaram 

o corpo conceitual e os instrumentos desses campos de estudo.” 115 Vejamos que esta 

colocação não implica na negação da importância da arte dita barroca sobre os 

movimentos artísticos e literários brasileiros ou mesmo na construção de origem mítica 

da identidade nacional, mas trata-se apenas de uma coerência com o enfoque 

metodológico aqui proposto para análise de “barroco”. 

Na apresentação do primeiro número da Revista Barroco publicado no ano de 

1969, Affonso Ávila enfatiza em diferentes passagens a atração que o barroco exerce 

sobre a inteligência contemporânea de então, justificando tal atração com um argumento 

que viria a ser décadas depois novamente explorado por Guiomar de Grammont em seus 

ensaios sobre o tema: a sistemática analogia entre as representações da 

contemporaneidade e da chamada “época barroca”. Não não nos resta dúvida da 

pertinência desse argumento para explicar a verdadeira fixação da inteligência nacional 

pelo “barroco”, levando o conceito a ter sua trajetória confundida com a do debate sobre 

as artes, as letras e a cultura no Brasil em si. Segundo o ilustre poeta mineiro: 

 

as similitudes e afinidades que aproximam duas épocas aparentemente 

distanciadas entre si, duas culturas que colocam porém em crise os 

mesmo valores, dois homens que experimentam com isso uma idêntica 

perplexidade existencial, duas artes que refletem consequentemente 

níveis bem parecidos de historicidade e se traumatizam na mesma 

vertiginosa instabilidade.116 

 

 

 Qualquer proposta de fragmentação da trajetória de “barroco” no pensamento 

nacional corre o risco da simplificação excessiva, fazendo jus às ressalvas necessárias. 

                                                           
114 AVILA, Afonso. Op. cit., 1997, p. 11. 
115 GOMES JR, Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 18. 
116 ÁVILA, Affonso. Apresentação. In: BARROCO, nº 1, ano 1969. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 

1969. Direção: Affonso Ávila; Secretário: Hélio Gravatá, p. 06. 
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No caso, como propomos uma análise conceitual do barroco centrada no seu uso 

identitário por Affonso Ávila para a construção de um barroco mineiro, optamos por uma 

divisão didática que remete à bipartição simples entre o objeto em si e o caminho 

preparatório até ele. Deste modo, aqui nos basta caracterizar dois grandes momentos de 

“barroco” no debate nacional sobre as artes e a cultura ao longo do século passado.  

O primeiro deles compreende os estudos pioneiros sobre o conceito elaborados na 

primeira metade do século XX, com Mário de Andrade sendo o titubeante marco inicial 

de uma trajetória que só ganharia um corpo teórico e documental de fôlego junto aos 

pesquisadores do SPHAN a partir da década de 1930. O segundo momento tem como 

grande protagonista o pensamento militante de Affonso Ávila que, juntamente com 

alguns ilustres colaboradores da Barroco, explora profundamente o conceito a partir dos 

anos de 1960 para a construção de uma identidade regional mineira. 117 

 

 2.2.1 Os estudos pioneiros 

 Os estudos pioneiros sobre a herança artística colonial tida como barroca 

remontam ainda ao século XIX, quando o projeto nacionalista do Império encabeçado 

pela Academia de Belas Artes e pelo Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro (IHGB) 

percebe no resgate da arte colonial uma possibilidade de construção do passado cultural 

da nação. Essa época pode ser entendida como uma espécie de pré-história de “barroco” 

                                                           
117 Em seu livro Palavra Peregrina, fruto de sua tese de doutoramento em História Social pela Universidade 

de São Paulo, Guilherme Simões Gomes Jr. apresenta uma proposição diferente para o desenvolvimento 

histórico de “barroco” no pensamento nacional, fragmentando-o em quatro momentos distintos. O primeiro 

deles remete tem início nos anos de 1830 e diz respeito à formação de uma primeira reflexão sobre as artes 

no Brasil, tendo como palco privilegiado as instituições do novo Império Brasileiro e como pensador 

destacado o escritor e crítico gaúcho Manoel de Araújo Porto Alegre. O segundo momento apontado por 

Gomes Jr. trata-se da apropriação modernista do conceito a partir dos anos de 1930, quando a abordagem 

ainda imprecisa de Mário de Andrade sobre o conceito concretiza sua positivação no tratamento da herança 

artística colonial.  O terceiro momento apontado pelo autor ocorre logo a seguir sob a batuta dos 

“especialistas” do recém-criado Serviço do Patrimônio Artístico Nacional, quando “barroco” se concretiza 

pelos estudos de Hannah Levy, Roger Bastide, Lourival Gomes Machado e outros, como uma categoria 

estilística positiva diretamente ligada à origem cultural e artística brasileira. Por fim, o quarto e último 

momento apontado por Gomes Jr. – que evidencia claramente a proposta de uma história literária de 

“barroco” privilegiada pelo autor - remete a meados do século XX quando, em um período cronológico 

parcialmente sobreposto ao momento anterior, “barroco” ultrapassa os limites do debate artístico e dos 

gabinetes intelectuais e passa a fazer parte do vocabulário das letras, ou seja, torna-se um assunto de teoria 

literária que toma conta do pensamento de célebres pesquisadores brasileiros como Sérgio Buarque de 

Holanda, Otto Maria Carpeaux e Afrânio Coutinho. Não obstante a pertinência da divisão proposta pelo 

autor com a sua proposta metodológica, entendemos que aqui não nos cabia coadunar plenamente com ela 

por divergência da proposta metodológica, já que enquanto Gomes Júnior analisar “barroco” no contexto 

de uma história literária brasileira, nossa proposta privilegia a historiografia da arte e da cultura no Brasil. 

Deste modo nos referenciamos apenas parcialmente na análise do autor para propor aqui nossa divisão mais 

simplificada e objetiva da trajetória conceitual de “barroco” no pensamento nacional. A esse respeito, vide: 

GOMES JR, Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 24. 
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no Brasil. Neste momento, num contexto dominado pela influência crescente do 

neoclassicismo francês, a elite artística e intelectual brasileira se deparava com a dura 

missão de construir, a partir de uma extravagante e rejeitada herança artística portuguesa, 

uma identidade cultural genuína aos povos desse novo e independente Império brasileiro. 

Mesmo sem que a presença de uma noção estilística de “barroco” nessa 

empreitada imperial, é ali que se inicia um debate propriamente nacional a respeito das 

artes e da cultura. Debate esse que, tendo Manuel de Araújo Porto Alegre como 

protagonista, nortearia o pensamento nacional sobre as artes e a cultura até as primeiras 

décadas do século XX, quando “barroco” começa a ganhar espaço na esteira da 

mitificação do Aleijadinho. Pelo que, julgamos conveniente proceder uma breve 

apreciação a respeito desse processo que fertilizou o terreno intelectual do qual “barroco” 

brotaria como conceito no século seguinte.  

Considerado uma espécie de patrono das artes plástica no Brasil pelo seu 

pioneirismo na política cultural do Império, Manuel de Araújo Porto Alegre (1806-1879), 

apesar de gaúcho, desenvolveu sua formação artística e intelectual na capital imperial a 

partir de 1827, quando chega ao Rio de Janeiro para iniciar seus estudos na recém-criada 

Academia Brasileira de Belas Artes. Talentoso escritor e crítico de arte, Porto Alegre 

compôs a primeira geração do romantismo brasileiro e teve sua carreira marcada pelas 

atuações junto ao IHGB e à referida Academia de Belas Artes.  

O contexto artístico e intelectual da época era dominado pelo neoclassicismo 

francês, referência para os artistas e intelectuais brasileiros do séc. XIX, o que foi ainda 

mais acentuado com a instalação da missão artística francesa no Rio de Janeiro em 1826. 

Porto Alegre, que chegou a ser aluno de Jean Baptiste Debret, desenvolve sua formação 

nesse contexto de construção de uma missão civilizadora para o Brasil a partir dos 

parâmetros neoclássicos franceses, tradicionalmente arredio à herança artística pós-

renascentista italiana e ibérica, que viria em breve a ser rotulado como “barroca”. 

 Gomes Jr. aponta a possibilidade de ter sido Porto Alegre o primeiro a usar 

“barroco” em um sentido estilístico, mas ainda longe das definições categóricas que o 

conceito ganharia com Wolfflin a partir de 1888. Mesmo que as referências a 

“barromínico” ou “jesuítico” sejam privilegiados em relação a “barroco”, as ideias que 

darão sustentação ao conceito como estilo já se fazem presentes em Porto Alegre, como, 

por exemplo, as analogias entre alguns artistas coloniais e a poesia castelhana de Luis de 

Góngora ou a arquitetura italiana de Francesco Borromini. Convém ressaltar que nesse 

momento de hegemonia da tradição francesa no qual se insere Porto Alegre, a referência 
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à noção “barroco” ou às obras e artistas a ela associadas – como a arquitetura borromínica 

- são sempre pejorativas, tratadas invariavelmente como sinônimo de bizarrice, 

extravagância, anamorfismo ou mau-gosto.  

Ao contrário do que virá a acontecer a partir dos anos de 1930 quando “barroco” 

começa a virar moda entre a elite artística e intelectual brasileira, o espaço de experiência 

trazido pelo verbete até enão perpetua sua acepção pejorativa ao longo de todo o século 

XIX. É nesse cenário que a ideia de “barroco” como categoria estilística começa a ser 

insinuada no Brasil. Uma herança colonial que por muito tempo foi tratada apenas como 

“jesuítica”, agora começava a se aproximar da noção de “barroco” para a problemática 

tarefa de se construir através  dela uma primeira manifestação artística genuinamente 

brasileira.  

Para um intelectual como Porto Alegre, inserido na tradição francesa de identificar 

os momentos de esplendor da arte ocidental a partir da sua aproximação com os padrões 

greco-romanos, a mera insinuação de uma identidade artística nacional forjada a partir da 

arte da decadência – ou dos padrões borromínicos – representava um nó difícil de ser 

desatado na construção de um projeto civilizador brasileiro. Analisando seu papel neste 

entrevero intelectual que marca a indefinição sobre a herança artística colonial, Gomes Jr 

aponta que: 

 

 

Como homem público, personagem importante na cultura e na política 

no tempo do Império, sua [de Porto Alegre] atuação faz parte de um 

projeto civilizador e suas preferências estéticas são razoavelmente 

coerentes com esse projeto. (...) Dentro dessa perspectiva, sua adesão à 

pintura histórica, seu gosto clássico, seu elogio da Antiguidade, da 

Renascença e do neoclassicismo de David estão de acordo com a ideia, 

ou pelo menos com o desejo, de que o Império estava em vida de 

realizar uma importante obra, colocando a jovem pátria brasileira no 

caminho da civilização. E são essas ideias que norteiam sua atividade 

crítica e sua atuação como diretor da Academia de Belas-artes. Nesse 

contexto, as formas amaneiradas, o borromínico e o barroco só podem 

ser condenados. 118 
 

  

Essa indefinição é refletida na imprecisão dos usos de “barroco”. De um modo 

geral, como já dissemos anteriormente, o tratamento dessa herança artística e 

arquitetônica tem ao longo do século XIX o “barroco” preterido pelo “jesuítico”, já que 

este permitia uma definição histórica dessas obras e edificações sem uma caracterização 

                                                           
118 GOMES JR, Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 42. 
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puramente estilística. “Barroco” segue sendo para a intelectualidade brasileira desse 

período fundamentalmente um termo pejorativo associado às manifestações artísticas de 

influência borromínica.  

Apesar do importante papel de Porto Alegre em introduzir o termo no debate 

nacional, sua acepção pejorativa permanecerá inabalável ao longo de todo o Novecentos, 

levando “barroco” a um ostracismo de onde só sairia no fim do século com os novos 

estudiosos do IHGB e da Academia de Belas Artes. Se o pioneirismo de Araújo Porto 

Alegre na aplicação de barroco ao debate artístico nacional não conseguiu – e nem era 

sua proposta – mudar a carga negativa do conceito, uma nova geração de ensaístas e 

pesquisadores que despontava nas instituições oficiais nas últimas décadas do Império 

parecia estar disposta a dar a “barroco” uma relevância ainda não alcançada pelo no 

pensamento nacional.  

Apesar de permanecer numa certa indefinição conceitual até a década de 1930, 

“barroco” passou nos estudos de Luiz Gonzaga Duque Estrada, Manuel Raymundo 

Querino, Diogo de Vasconcelos e Araújo Viana, dentre outros, a ser sistematicamente 

vinculado à herança artística colonial luso-brasileira, especialmente aquela da capitania 

mineradora. Enquanto nos dois primeiros autores “barroco” ainda ecoa fortemente sua 

acepção pejorativa, nos dois últimos - especialmente em Diogo de Vasconcelos - já é 

nítido que esta acepção perde força e o termo começa a ser usado sobretudo para explicar 

a formação do estilo Jesuítico que teria dominado a arquitetura colonial. 

 Em uma passagem muito emblemática do seu ensaio As Obras de Arte, escrito em 

1911 e publicado como parte integrante do livro comemorativo ao bicentenário de Ouro 

Preto, Diogo de Vasconcellos aponta que “os jesuítas não eram homens para instrumentos 

gastos, ou contraproducentes; e neste caso, trataram de inventar para si um estilo, 

combinando os elementos do românico e do barroco italiano, que mais ao almejo se 

prestassem”. 119  Diogo de Vasconcellos é extremamente descritivo nos seus estudos, 

abordando tanto obras específicas quanto o conjunto das edificações que compunha o 

cenário arquitetônico das cidades históricas, especialmente Ouro Preto. Extrapolando o 

limite tradicional da crítica de arte acerca de obras e monumentos, Diogo de Vasconcelos 

acaba por produzir os primeiros estudos “de fôlego” – usando um termo de Nancy Maria 

Mendes 120 - acerca da arte colonial mineira.  

                                                           
119 VASCONCELLOS, Diogo de. A segunda fase arquitetônica de Ouro Preto. In: MENDES, Nancy M. 

Op. cit., 2003, p. 76. 
120 MENDES, Nancy M. Op. cit., p. 42. 
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 Araújo Viana, sócio efetivo do IHGB e catedrático da Escola Nacional de Belas-

artes, apresenta em seu curso Das Artes Plásticas no Brasil em Geral e na Cidade do Rio 

de Janeiro em Particular publicado pela revista do IHGB em 1915, uma passagem muito 

ilustrativa dos usos de “barroco” naquele princípio de século, onde o conceito parecer 

querer se livrar da carga pejorativa e criar vínculo definitivo com a herança artística 

colonial, mas por força maior continua a ser descrito como arte desarmônica e 

tumultuada: 

 

 

Portugal, ou melhor ainda, toda a Península Ibérica recebeu e aclimou, 

como seus, os modos de construção e os estilos decorativos, emigrados 

de Itália, depois da época brilhante do Renascimento, quanto artistas 

célebres que deliravam em composições curvelíneas, complicações 

ornamentais, entrando a concha, a rocalha, o rústico, e perdendo a 

arquitetura exterior a feição harmônica de suas linhas com os tumultos 

ornamentais dos interiores. [...] A colonização portuguesa coincidiu 

com a época do entusiasmo pelos modos e estilos do barroco. 121 

 

  

Podemos dizer que, em suma, após ser inserido por Araújo Porto Alegre no debate 

nacional, a ideia de “barroco” passar por um período de relativo esquecimento até ser 

resgatada com força em fins do séc. XIX por uma nova geração de estudiosos, 

majoritariamente vinculada ao IHGB e à Escola Nacional de Belas-artes. A partir dos 

exemplos apresentados, fica claro que a consagração da noção de “barroco” no 

vocabulário artístico nacional naquela virada de século, apresentava uma diferença bem 

clara em relação ao que se passava com o conceito no velho continente. Enquanto 

Wolfflin propunha uma mudança radical na semântica do conceito com sua categorização 

estilística, no Brasil “barroco” consolidava seu espaço no debate artístico e sua vinculação 

à herança artística colonial ainda com forte acepção pejorativa, ocasionando um uso 

titubeante do conceito e inviabilizando qualquer construção identitária a partir dele.  

Somente com o projeto modernista de nação algumas décadas depois é que o 

vínculo já estabelecido entre “barroco” e a arte colonial brasileira, tornou necessária a 

positivação do conceito para que uma identidade cultural brasileira pudesse ser construída 

a partir dele. A influência do neoclassicismo francês nas artes e nas letras brasileira 

acabou por retardar e dificultar muito os projetos de vinculação das manifestações 

                                                           
121 Ernesto da Cunha de Araújo Viana, “Das Artes Plásticas no Brasil e Geral e na Cidade do Rio de Janeiro 

em Particular (Curso em Cinco Lições Professado no Instituto Histórico e Geographico Brasileiro)”, Revista 

do Instituto Histórico e Geographico Brasileiro (tomo LXXVIII 1915, parte II), Rio de Janeiro, Imprensa 

Nacional, 1916, p. 512. Apud: GOMES JR, Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 48. 
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culturais da época colonial com uma suposta origem cultural brasileira. Particularmente 

aquelas manifestações artísticas e arquitetônicas produzidas sob influência das doutrinas 

errôneas de Borromini – que mais tarde acabariam sendo consagradas como barrocas – 

geravam na inteligência neoclássica brasileira um tremendo mal-estar sua aceitação como 

legítima herança artística brasileira.  

Coube a Mário de Andrade as primeiras afrontas à acepção negativa de “barroco”, 

mas ainda de forma insegura e indireta. O mérito de Mário reside sobretudo no fato de ter 

empregado “barroco” em expressões elogiosas, usando o malfadado conceito ao lado de 

adjetivos consagrados como “renascentista”, “clássico” ou “expressionista”. Nessa 

relação, mesmo que de forma indireta, “barroco” se prestou pela primeira vez no 

pensamento nacional a qualificar positivamente um sujeito.  

É muito curioso para a geração atual que já tem naturalizado o vínculo do 

“Aleijadinho” com “barroco”, descobrir que nem sempre foi assim. Nas primeiras 

décadas do século passado o caráter pejorativo de do conceito ainda era tão forte que, 

mesmo par um intelectual do porte de Mário de Andrade, a vinculação de “barroco” a 

qualquer representação de nacionalidade ainda se fazia problemática. Neste tempo 

“barroco” não era o caminho, mas o destino inevitável para os modernistas que, em busca 

por fontes primárias para a construção de uma cultura genuinamente brasileira, se 

depararam com um acervo artístico e arquitetônico que há tempo começara a ser tomada 

como barroco. 

Affonso Ávila parece seguir a mesma lógica identitária que orientou o programa 

modernista, contudo, na segunda metade do século XX o vínculo entre “barroco” e o 

nacional autêntico já havia se consagrado no pensamento brasileiro. Enquanto Ávila 

privilegia a construção de uma “mineiridade”, Mário mais se preocupa com um projeto 

nacional para o qual a herança artística colonial e seu gênio original – o Aleijadinho – 

seriam peças fundamentais. Se resgatássemos o velho dilema do ovo ou da galinha para 

a análise da trajetória conceitual de “barroco”, poderíamos atestar que, via de regra, os 

usos do conceito partem de uma inquietação ou de um programa intelectual prévio.  

Ficou claro em nossos estudos que não foi a herança barroca que despertou a 

intelectualidade latino-americana, brasileira ou mineira para a origem cultural desses 

povos, mas a sim a busca dessa origem cultural que transformou “barroco” numa 

categoria privilegiada, capaz de integrar manifestações plurais fragmentadas. No caso de 

Mário de Andrade é evidente a presença de um projeto nacional prévio a sua primeira 
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expedição a Minas Gerais em 1919, vindo para essas bandas em busca de argumentos que 

embasassem uma teoria nacional previamente estabelecida.  

Usando uma metáfora de Kant, podemos dizer que Mário veio até a arte colonial 

mineira como um advogado que inquire sua testemunha. Nancy Maria Mendes prefere 

tratar a viagem modernista a Minas como uma “expedição neobandeirantista”, capitulada 

por jovens sonhadores seduzidos pela notícia das riquezas artísticas aqui estabelecidas 

nos tempos coloniais. 122  Guiomar de Grammont, por sua vez, aponta que o que o 

modernismo trata por “redescoberta” do Brasil representou na verdade a invenção de um 

novo país, ou seja, de um Brasil modernista do qual aqueles jovens, em sua maioria 

oriundos da elite e conhecedores da cultura europeia, pudessem agora ter orgulho de 

pertencer. 123  

De qualquer modo, a importância da apropriação modernista de “barroco” não 

reside na profundidade de abordagem, mas sim na primazia de uma ainda tímida 

vinculação do conceito a elementos positivos, no processo de articulação da arte colonial 

com os projetos culturais que começavam a se desenvolver na jovem República brasileira. 

A partir do modernismo – mas não necessariamente com o modernismo - “barroco” 

começa a protagonizar os usos do passado colonial a serviço da nacionalidade.   

 O grande mote das reflexões de Mário de Andrade foi sem dúvida a figura do 

Aleijadinho, sobre a qual se construiu o mais emblemático gênio artístico nacional. 

Catalisando a mulatice e a doença que afligiram Antônio Francisco Lisboa, Mário 

constrói a partir dele uma espécie de gênio original da arte brasileira. O problema 

novamente posto ao ilustre modernista é o de admitir o Aleijadinho como um artista 

barroco. Mário o faz, mas de forma titubeante, sempre conjugando “barroco” com 

adjetivos já consagrados pela história da arte, tornando nosso gênio original num artista 

ao mesmo tempo barroco, renascente, expressionista, realista, gótico, enfim, “em toda 

uma história da arte” 124.  

Por mais que atualmente pareça estranha a relutância de Mário em estabelecer esse 

vínculo de forma explícita, no contexto da época é perfeitamente compreensível. Desde 

Araújo Porto Alegre que a intelectualidade brasileira, ansiosa por um novo projeto de 

nação, convivia com o anátema de ter de lidar com uma certidão de nascimento barroca.125 

                                                           
122 MENDES, Nancy M. Op. cit., 2003, p. 42. 
123 GRAMMONT, Guiomar. Op. cit., 2008, p. 40. 
124 ANDRADE, Mário. A arte do Aleijadinho. In: MENDES, Nancy M. Op. cit., 2003, p. 85. 
125 Gomes Jr. trata esse impasse ilustrado pela metáfora da certidão de nascimento barroca como um 

“danado mal-estar” para os modernistas. De minha parte, mais consternado com os ilustres intelectuais em 
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Outra saída não havia, pois, como aponta Gomes Jr, o complexo artístico e arquitetônico 

colonial – especialmente o de Minas – era o único acervo de alta civilização legado por 

um país recente e com alto descaso no plano da cultura, e, portanto, “com capacidade de 

dizer, pela própria monumentalidade, algo que pode ser traduzido em uma expressão 

como esta: 'Foi assim que tudo começou.’” 126  

Ao contrário da descrição densa privilegiada por Diogo de Vasconcellos, Mário 

de Andrade adotou um tom mais ensaístico, detendo-se sobretudo sobre o conjunto da 

obra e dos traços biográficos do Aleijadinho que o permitiriam preencher o molde do 

herói colonial brasileiro. A despeito da fundamentação empírica, Mário se notabilizou 

pela emissão de pareceres sobre a autenticidade ou qualidade das obras e, sobretudo, pela 

enfática vinculação da mestiçagem às peculiaridades estilística do Aleijadinho. Essa 

postura influenciaria profundamente as novas gerações de historiadores e, por 

consequência, a consagração da relação entre “barroco” e mestiçagem.  

A retomada da pesquisa empírica e da descrição densa como métodos 

privilegiados sobre a arte colonial só se daria com os especialistas do Serviço do 

Patrimônio Histórico Nacional (SPHAN) no final da década de 1930. Após profundos 

debates sobre as políticas culturais da jovem república brasileira encabeçados por 

Gustavo Capanema, Mário de Andrade e Rodrigo de Melo Franco, um ambicioso projeto 

de resgate e valorização da cultura nacional foi levada a cabo pelo governo de Getúlio 

Vargas. Uma das primeiras medidas dessa política foi a elevação da cidade de Ouro Preto 

à categoria de “monumento nacional”, além da criação da Inspetoria de Monumentos 

Nacionais (IPM) em 1933, primeiro órgão voltado para a preservação do patrimônio 

histórico brasileiro.  

O vínculo de “barroco” com a herança artística colonial se consolidava à medida 

em que aquela era recuperada e valorizada pelas políticas públicas brasileiras. Em 1937, 

poucos dias após o golpe que instituiu o Estado Novo, um decreto de Vargas instituiu o 

Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (SPHAN), órgão que centralizou as 

políticas patrimoniais brasileiras. Como presidente foi nomeado Rodrigo Melo Franco de 

Andrade, que se manteve à frente da instituição até sua aposentadoria em 1967. Contando 

com notórios pesquisadores brasileiros e estrangeiros no seu quadro, além de ilustres 

                                                           
questão, prefiro tratar esse mal-estar como um anátema, uma verdadeira maldição “barroca” a assombrar 

os novos projetos de nação estreitamente vinculados aos padrões neoclássicos franceses herdados do século 

XIX.  
126 GOMES JR, Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 64. 
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colaboradores como Mário de Andrade, Afonso Arinos, Manuel Bandeira, Sérgio 

Buarque de Holanda e Lúcio Costa, o SPHAN capitaneou uma mudança profunda no 

debate nacional a respeito da arte e da cultura colonial. 

Ao contrário do padrão crítico-ensaístico privilegiado por Mário de Andrade, os 

estudos produzidos pelo SPHAN apresentam num primeiro momento um forte teor 

monográfico, com uma profunda descrição das obras e monumentos analisados. A análise 

desse acervo que se consagrava como “barroco”, ganhava com os especialistas do 

SPHAN uma grande consistência teórica e documental, a qual seria ratificado com os 

estudos de Roger Bastide junto à Universidade de São Paulo e, um pouco mais tarde, os 

de Lourival Gomes Machado. Em uma passagem de seu ensaio Contra As Lendas em 

Torno do Artista, publicado no ano de 1942, o historiador e ensaísta mineiro Augusto de 

Lima Júnior, criticando as abordagens generalistas acerca da arte colonial e do 

Aleijadinho, ilustra com muita clareza essa guinada metodológica da qual falamos. 

Segundo o autor: 

 

 

O verdadeiro [Antônio Francisco] Lisoba vive, assim, na memória 

contemporânea, desfigurado e soterrado pelos estuques e tanta gente 

monta guarda à contrafacção que não é fácil, sem grandes esforços e 

não isento de perigos limpá-lo do artifício, para um exame de critério 

científico. Nós não queremos escrever história da arte para crianças 

retardadas ou para néscios. Devemos respeitar nossa época que exige 

um pouco mais de análises nas cousas postas sob nosso exame, que deve 

ser fieto sem a preocupação dos presentes, por mais respeitáveis que 

sejam, ou de razões sentimentais amarradas às balelas que se forjaram 

através dos tempos, em torno do Aleijadinho de Ouro Preto. (...) 

Ponderemos ainda a facilidade com que toda a gente se orna com o 

título ‘técnico da arte’ mal conhecendo, vagamente, a história geral do 

Brasil, fundamento de qualquer estudo nesse campo. 127 

 

 

Explorando esse polêmico tema do mito do Aleijadinho, desbravado por Roger 

Bastide nos anos 40 e resgatado por Guiomar de Grammont recentemente - Lima Jr. 

aponta claramente as novas perspectivas teórico-metodológicas que em ascensão a partir 

dessa nova geração ligada ao SPHAN. Apesar de resgatar a descrição característica dos 

trabalhos de Diogo de Vasconcelos, os especialistas do SPHAN apresentaram uma 

importante inovação teórica, qual seja o trabalho sistemático para desvincular “barroco” 

                                                           
127 LIMA JR. Augusto de. Contra as lendas em torno do artista. In: MENDES, Nancy M. Op. cit., 2003, p. 

90. 
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da noção de “jesuítico”. Essa vinculação remete ainda ao século XIX e havia se tornado 

uma constante no pensamento nacional acerca da arte colonial, inclusive no pensamento 

de Diogo de Vasconcelos. Agora, pela primeira vez essa ideia era desconstruída nos 

trabalhos de Godofredo Filho, Augusto de Lima Júnior, Manuel Bandeira e outros. A esta 

altura, início da década de 1940, “barroco” já praticamente não aparecia com conotação 

pejorativa nos referidos trabalhos e, sobretudo nos escritos de Luis Jardim, onde pela 

primeira vez “barroco” é abertamente insinuada como a possível arte da civilização 

brasileira.  

Em 1940 e 1941 a historiadora da arte Hannah Levy, alemã radicada há 4 anos no 

Brasil, publica na Revista do Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional dois 

artigos que, de certo modo, elevariam o patamar do debate acerca de “barroco” a um outro 

nível de abstração. Com Valor Artístico e Valor Histórico: Importante Problema da 

História da Arte e A Propósito de Três Teorias do Barroco, Hannah discorre seu profundo 

conhecimento sobre as teorias da arte e, sobretudo, sobre a obra de Heinrich Wolfflin - 

tema de seu doutoramento concluído em Paris em 1936 - construindo a primeira grande 

reflexão teórica sobre “barroco” produzida no Brasil.  

Dialogando permanentemente com as obras de Luís Jardim, Salomão de 

Vasconcelos e outros contemporâneos ilustres da história da arte brasileira, Hannah Levy 

dá uma enorme contribuição ao pensamento nacional durante o pouco mais de uma 

década que aqui esteve, especialmente com sua publicação em 1944, também na revista 

do SPHAN, do seu estudo referencial Modelos Europeus na Pintura Colonial. No que se 

refere a “barroco” que é o que aqui propriamente nos interessa, podemos afirmar que com 

os estudos de Hannah Levy o debate sobre o conceito no Brasil ganha uma nova face, é 

elevado a um novo patamar.  

De uma ideia que desde o século XIX vinha sendo lapidada de forma gradativa e 

imprecisa, “barroco” ganhava agora um corpo teórico denso e se aproximava de um 

conceito estilístico autônomo aceito e precioso para o pensamento nacional. Com Hannah 

Levy “barroco” rompe os limites de uma ideia insinuada ou categoria geral e passa a ser 

construído a partir dos rígidos padrões de uma teoria da arte. Essa nova concepção 

agregada a “barroco” por Hannah Levy e demais especialistas do SPHAN vai ao encontro 

das reflexões que Roger Bastide vinha desenvolvendo junto à Universidade de São Paulo 

(USP). Acadêmico francês integrante da missão intelectual europeia que aportou na USP 

em 1938, Bastide assumiu ali a cátedra de Sociologia e desenvolveu nas décadas seguintes 

importantíssimos estudos acerca da história da arte e da cultura brasileira.  
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A importância de Roger Bastide para o pensamento brasileiro ultrapassou os 

limites da academia, tornando-se membro e colaborador efetivo de diferentes sociedades 

de sociologia, psicologia e folclore no Brasil. Junto à USP, Bastide lecionou por quase 

duas décadas e recebeu ao final o título de “doutor honoris causa”.  Em 1941 publica uma 

de suas obras mais famosas, uma compilação de cinco ensaios abordando questões 

artísticas e sociológicas brasileiras intitulada Psicanálise do Cafuné e estudos de 

Sociologia e Estética Brasileira. Ali se incluíam dois estudos fundamentais para o debate 

nacional acerca de “barroco”: O Mito do Aleijadinho e Sociologia do Barroco no Brasil.  

No primeiro deles, o autor apresenta pela primeira uma análise da construção 

mitológica da figura do Aleijadinho, demonstrando com profunda erudição a construção 

do herói mestiço brasileiro a partir de fórmulas historicamente consagradas a Hércules, 

Homero, Mozart, Beethoven, dentre outros. Analisando a aplicação particular dessas “leis 

da mitologia Ocidental” 128  ao caso do Aleijadinho, Bastide identifica matizes 

sociológicas que, peculiares ao contexto histórico da sociedade mineradora, permitem a 

caracterização de um herói igualmente peculiar e apropriado ao contexto. Deste modo de 

uma sociedade escravocrata, racista e miscigenada surge um herói clássico em sua 

genialidade e sofrimento, mas peculiar em sua mulatice e nostalgia racial. 

Já no segundo ensaio, Bastide apresenta uma proposta de compreensão 

sociológica das formas peculiares apresentadas pelo barroco no Brasil, mantendo a 

densidade teórica mas ordenando a análise para uma perspectiva mais sociológica. 

Enquanto Hannah Levy privilegiou uma abordagem de “barroco” no contexto das teorias 

artísticas, Roger Bastide analisa o conceito a partir de variáveis sociológicas, tendo suas 

manifestações explicadas a partir de questões como localização geográfica, densidade 

demográfica, estratificação racial e regime escravocrata, miscigenação racial, dentre 

outros.  

A partir disto Bastide passa a buscar a explicação para as manifestações regionais 

do barroco no Brasil a partir da diversidade social do território colonial. Ou seja, com 

Roger Bastide a busca por barrocos regionais brasileiros ganha sua primeira formatação 

teórica, com a elaboração das ferramentas sociológicas de caracterização dessas 

manifestações e especialmente com a identificação de pelo menos três núcleos distintos 

do Barroco Brasileiro: Nordeste, Rio de Janeiro e Minas Gerais.  

                                                           
128 BASTIDE, Roger. O Mito do Aleijadinho. In: MENDES, Nancy M. Op. cit., 2003, p. 248. 
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Deste modo, Bastide inaugurava os fundamentos de um debate duradouro no 

pensamento nacional acerca das peculiaridades do barroco no Brasil, o qual se 

desdobraria na segunda metade do século XX em uma acirrada luta de representações em 

torno do conceito. Com a visibilidade nacional e as perspectivas econômicas e turísticas 

oferecidas por “barroco”, multiplicam-se programas intelectuais que buscam criar a partir 

do conceito uma representação coletiva da história e da cultura regional em questão, 

iniciando uma grande empreitada de construção de peculiaridades.  

Nesse momento, o que ainda restava da vinculação a arte colonial e a noção de 

“jesuítico” é definitivamente preterida pela perspectiva “barroca”, e as ideias insinuadas 

acerca de um barroco particular a Minas Gerais começam a ganhar força, especialmente 

com a entrada de Lourival Gomes Machado no debate. 

  

 2.2.2 Em busca de um barroco mineiro 

 De forma muito sensata e até mesmo curiosa a um leitor iniciante no assunto, 

Melânia Silva de Aguiar adverte logo no prefácio da coletânea de Nancy Maria Mendes 

acerca do barroco mineiro, que falar do barroco em Minas Gerais não significa 

exatamente tratar daquilo que a história da arte convencionou chamar de barroco 

mineiro. 129  Para a autora, a noção de barroco estaria ligada essencialmente a uma 

categoria estilística de determinadas manifestações artísticas, a qual se pode identificar 

também no legado artístico e arquitetônico da capitania mineradora.  

Na visão de Melânia Aguiar, o conceito de “barroco mineiro” trata-se de uma 

categoria demasiadamente diferenciada da mera justaposição das noções de “barroco” e 

“mineiro”, ou seja, das manifestações artísticas barrocas erigidas no espaço da capitania 

mineradora. Para a autora, o “barroco mineiro” convencionado pela história da arte 

“abriga uma gama variada de obras artísticas, de comportamentos sociais, de 

manifestações múltiplas da vida nas Minas Gerais do séc. XVIII, que a rigor, não se 

limitam a um período histórico bem definido e uniforme.” 130 

 Ecoando uma ideia hegemônica na historiografia da arte brasileira na segunda 

metade do século XX e que tem Affonso Ávila como maior expoente, Melânia Aguiar 

mostra como as variáveis sociais, culturais e identitárias agregadas ao estudo das 

manifestações artísticas barrocas da capitania mineradora, criou um novo conceito capaz 

                                                           
129 AGUIAR, Melânia Silva de. Prefácio. In: MENDES, Nancy M. Op. cit., 2003, p. 33. 
130 Ibidem, loc.cit. 
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de abarcar essa complexidade e de particularizar com notoriedade o caso regional, qual 

seja o “barroco mineiro”.  

Focando a construção desse conceito, buscaremos inicialmente traçar uma breve 

análise dos estudos originais que insinuaram a ideia de um “barroco mineiro” ainda na 

primeira metade do século XX. A seguir, nos deteremos sobre o pensamento militante de 

Affonso Ávila, principal expoente do “barroco mineiro” durante a segunda metade. Posto 

isso, antecipamos uma conclusão: há uma diferença fundamental entre o nascimento 

conceitual de “barroco mineiro” em relação ao de “barroco”, qual seja, a de que aquele, 

ao contrário de “barroco”, já nasce com um horizonte de expectativa positivo.  

Enquanto a categorização de “Wolfflin” afronta uma acepção pejorativa 

dominante e inicia uma batalha para positivação de “barroco”, as primeiras insinuações 

de “barroco mineiro” protagonizadas por Augusto de Lima Júnior e especialmente 

Lourival Gomes Machado meio século depois, são alavancadas pela acepção positiva que 

“barroco” já alcançara no pensamento nacional de então. Essa constatação é fundamental 

para a compreensão de “barroco mineiro” como projeto. 

 Em Mário de Andrade, como demonstramos anteriormente, a relação entre 

“barroco” e “Minas Gerais” é preterida e intermediada. Preterida pela ideia de um barroco 

brasileiro que atendesse ao nacionalismo modernista e que reduzia as manifestações da 

capitania à condição de germe de uma cultura nacional. Intermediada pela figura do 

Aleijadinho, já que sem explorar diretamente o conceito de “barroco”, Mário foca sua 

abordagem da arte colonial mineira sobre seu gênio original e a partir dele é que esboça 

suas dispersas referências ao conceito.  

Augusto de Lima Jr., a exemplo de Mário, dedica boa parte dos seus estudos da 

arte colonial mineira à figura do Aleijadinho, sendo este inclusive o objeto de seu texto 

mais famoso, Contra as lendas em torno do artista, publicado no ano de 1942. Contudo, 

ao contrário de Mário, ele nomeia objetivamente a herança artística da capitania 

mineradora – ou “os tesouros da arte que criados pela civilização que se instaurou nas 

Minas Gerais” 131 - como arte Barrôca [sic], que considera a arte da civilização brasileira. 

 Dos autores pioneiros da ideia de um barroco mineiro, sem dúvida o mais 

importante deles foi Lourival Gomes Machado. Respeito historiador e crítico de arte, 

Machado é fruto da primeira turma de formandos da Faculdade de Filosofia, Letras e 

Ciências Humanas da Universidade de São Paulo (FFLCH / USP), compondo junto com 

                                                           
131 LIMA JR, Augusto de. Apud: GOMES JR, Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 68. 
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Antônio Cândido, Paulo Emillio Sales Gomes e outros, um seleto grupo de intelectuais 

que fundariam a Revista Clima em 1941 e apresentariam nas décadas seguintes 

importantes contribuição ao debate sobre as artes e a cultura no Brasil.  

No final da década de 1940 Machado mergulha na arte colonial mineira e publica 

alguns estudos que renovariam profundamente o debate acerca “barroco” no Brasil. 

Mesmo sua morte prematura - aos 49 anos - não impediu que ele se tornasse um autor de 

referência do barroco mineiro. Segundo Myriam Ribeiro de Oliveira, profunda 

conhecedora do tema, foi com o famoso estudo O Barroco em Minas Gerais publicado 

por Lourival Gomes Machado em 1956, que pela primeira vez se propôs categoricamente 

um conceito de “barroco mineiro”.  

Uma análise minuciosa sobre a obra de Machado evidencia que mesmo antes da 

publicação do referido artigo o autor já esboçara em diferentes passagens referências a 

“barroco mineiro” como categoria conceitual. Por exemplo ao tratar da feição da terra 

logo no início do seu relato Viagem a Ouro Preto, publicado em forma de artigos para o 

jornal Estado de São Paulo no ano de 1948, Machado fala do “proveito estético na 

contemplação da superficial geografia que a paisagem insinua, verdadeira introdução ao 

caráter geral do barroco mineiro.” 132  

É importante apontarmos nessa breve passagem duas importantes constatações: 

em primeiro lugar o uso objetivo da expressão “barroco mineiro” como categoria 

descritiva para aquilo que normalmente era tomada como arte barroca produzida em 

Minas Gerais. Em segundo lugar, a relevância dada pelo autor à topografia e à paisagem 

local como peculiaridades de conformação um “barroco mineiro”, argumento 

profundamente explorado pelos teóricos do assunto ao longo das décadas seguintes.  

Roger Bastide já havia aberto o caminho para a construção das peculiaridades de 

“barroco” no Brasil ao defender como característica marcante da arte barroca, a sua 

plasticidade de adaptação aos mais diferentes contextos sociais e naturais da Europa e do 

Novo Mundo. Apesar desta ideia ter repercutido em diferentes autores a partir de então, 

é com Machado que ela é mais profundamente explorada no contexto das Minas Gerais, 

virando uma das principais peculiaridades do barroco mineiro. 

Tratado por Francisco Iglésias como um paulista que teve Minas Gerais como 

paixão 133, Machado faz sua própria empreitada neobandeirantista a Ouro Preto no ano de 

1948 e a partir daí aprofundou sua paixão e seus estudos sobre essa arte colonial. Com 

                                                           
132 MACHADO, Lourival G. Op. cit., 2003, p.180. 
133 IGLÉSIAS, Francisco. Apresentação. In: MACHADO, Lourival G. Op. cit., 2003, p. 25. 
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Lourival Gomes Machado o debate acerca do “barroco” que já ganhara corpo nos 

trabalhos do SPHAN e de Roger Bastide, alcança um patamar ainda mais elevado no 

pensamento nacional. O conceito que até então vinha sendo objeto de bons trabalhos 

monográficos, artigos e conferências acadêmicas, passa com Machado a ser o 

protagonista de obras de fôlego, com a publicação de artigos em série e de livros inteiros 

a respeito do barroco.  

Em 1948, assim que retorno de Minas, publica uma série de artigos no jornal O 

Estado de São Paulo sob o título Viagem a Ouro Preto. Se aqui Lourival ainda não se 

debruça sobre “barroco” em si, já apresenta as primeiras referências explícitas ao conceito 

de “barroco mineiro” como citamos anteriormente.  No ano seguinte Lourival se 

aprofunda nas teorias do barroco e publica uma série de onze artigos, também no Estado 

de São Paulo, intitulada O barroco e o absolutismo, onde a relação entre o absolutismo 

português e arte barroca da capitania mineradora é investigada em busca de sustentação 

para as reflexões do autor sobre o barroco mineiro.  

O sexto artigo publicado nesta série é extremamente emblemático do que se 

passava com “barroco” naquele momento. Trata-se de Originalidade da arte mineira, 

estudo precioso em sua erudição e sintomático do processo de construção das 

peculiaridades. Em 1953 Machado publica Teorias do Barroco, obra na qual analisa as 

principais vertentes de tratamento do barroco na história da arte e especialmente no debate 

nacional daquele momento, com destaque para a teoria de Heinrich Wolfflin e para o 

diálogo com as análises de Hannah Levy. Em 1956, por fim, Machado publica seu já aqui 

citado estudo O Barroco em Minas Gerais, produzido em função da sua participação no 

“Primeiro Seminário de Estudos Mineiros” realizado pela Universidade de Minas Gerais.  

A partir do acervo citado já é possível perceber como Machado se propunha a 

reorientar para um grau teórico mais complexo o debate acerca de “barroco” no Brasil. 

Mesmo com as exaltações diversas aos estudiosos do SPHAN e ao trabalho daqueles 

pesquisadores que sob a tutela de Rodrigo Melo Franco de Andrade formariam a chamada 

“geração heroica” 134, Machado apresenta um padrão diferenciado de análise em relação 

àqueles, menos presa ao teor monográfico-descritivo e mais aprofundado na teoria e na 

                                                           
134 O termo “geração heroica” que acima citamos é uma expressão muito usada pela profa. Adalgisa Arantes 

de Campos para referir-se a esta geração de pesquisadores vinculadas ao SPHAN. Pesquisadora do barroco 

mineiro e profunda admiradora desta geração de pesquisadores em questão, a profa. Adalgisa faz uso 

corriqueiro desta expressão nas suas palestras que já presenciamos para enaltecer o árduo trabalho 

desenvolvido por estes pesquisadores na coleta e catalogação de fontes, montagem de dossiês de registro e 

tombamento de bens, preservação de documentos históricos e toda sorte de procedimentos que tornaram 

possíveis o trabalho de gerações de novos pesquisadores do barroco mineiro. 
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análise das simbologias das manifestações artísticas em questão, mesmo que sempre 

embasado por constatações empíricas. 

Via de regra o perfil de historiador parece prevalecer sobre o de ensaísta nos 

estudos de Machado, levando-o a embasar em minúcias as análises e proposições acerca 

do barroco mineiro. A conclusão teórica é precedida da constatação visual e de um 

profundo conhecimento histórico da formação do estilo. Deste modo, tratando da 

originalidade da arte mineira no referido sexto artigo da série O Barroco e o Absolutismo, 

o autor conclui: 

 

 

Por sumárias que sejam, as indicações registradas dar-nos-ão o direito 

de encaminhar uma primeira conclusão provisória sobre o caráter 

formal do barroco da zona do ouro e, consequentemente, enunciar os 

primeiros problemas que se levantarão em seu estudo sociológico. A 

conclusão é simples: o barroco mineiro tem uma morfologia específica, 

sem contradizer ou ignorar os padrões barrocos. Poder-se-á, de futuro, 

erguer-se um conjunto de regras básicas para caracterizar as 

construções religiosas desse ciclo que se ligam organicamente a um 

mesmo complexo artístico. Para tanto, necessariamente traçar-se-á toda 

a evolução histórica que, de tipos bem definidos e conhecidos – a 

construção europeia em gerla e, particularmente, a portuguesa; depois, 

o jesuítico, sua formulação no litoral sulino e sua lenta modificação das 

várias etapas do desbravamento etc. – nos tragamao caso em estudo, 

posto que só tal análise conseguirá alcançar os pequenos porquês da 

forma final. Por enquanto, bastar-nos-emos com anotar a originalidade 

da versão mineira do barroco, relembrando seus dois grandes traços 

característicos: ainda é o barroco, sobretudo se atentarmos para a 

formalística decorativa, onde encontraremos as mesmas linhas, ritmos 

e princípios de composição europeus, mas já é um barroco diferente, 

sobretudo em contraposição aos padrões italianos de onde promana a 

estilística que inspirou toda a Europa e, também, a América. 135 

 

 

Na visão de Machado o espaço é o elemento fundamental para a compreensão das 

manifestações artísticas e “barroco” é, a partir disto, apropriado pelo autor para designar 

um modo de vida fundamentado em uma concepção de espaço própria a dado período 

histórico. Para compreender a conformação desse espaço do qual emerge a arte barroca, 

Machado recorre à noção de forma mentis para propor que a arte barroca corresponde a 

uma determinada estrutura mental que condicionou os modos de expressão artística de 

certas sociedades em dado tempo histórico. É interessante perceber que, apesar de 

dialogar o tempo todo com as características formais do estilo, Machado não se limita a 

                                                           
135 MACHADO, Lourival G. Op. cit., 2003, p. 117. 
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elas, pelo contrário, desenrola uma profunda investigação em busca dos condicionantes 

históricos e das estruturas mentais que teriam orientado a padronização do estilo. Em uma 

passagem muito ilustrativa a esse respeito, Machado lembra que: 

 

 

não se vazam mármores para transformá-los em rendas, não se ondulam 

muros até desmentir a rigidez cúbica da construção, não se desdobram 

arquiteturas impossíveis na pintura dos tetos, mudando-os em pontos de 

passagem para o infinito do céu, apenas para confirmar nos reis a 

certeza de seu poder ou tributar aos santos a homenagem de nossa 

exaltação, mesmo porque coroas e auréolas sempre encontraram modos 

de exprimir-se satisfatoriamente por intermédio das mais diversas 

formas artísticas. 136 

 

 

A teoria de Machado se propõe a ser uma ferramenta de construção de um barroco 

mineiro. A partir dela foi possível explicar retoricamente as peculiaridades de um barroco 

mineiro a partir das irrefutáveis particularidades geográficas, sociais e culturais da região, 

estabelecendo um contraste legítimo entre um barroco mineiro e outro europeu, 

americano, pernambucano ou litorâneo. Com sua teoria Machado reacende um debate que 

desde os anos de 1920 já eram insinuadas nos textos de Mário de Andrade e Roger 

Bastide, trazendo agora à discussão um arsenal teórico capaz de consagrar estas 

peculiaridades a partir das variáveis socioambientais da capitania.  

A particularidade da arte colonial mineira forjada como germe de brasilidade nos 

ensaios modernistas e estruturada por Roger Bastide em vertentes essencialmente 

sociológicas, adquiriu com a teoria de Machado um embasamento definitivo. Em seu 

artigo A Originalidade da Arte Mineira, Machado apresenta uma passagem muito 

representativa a esse respeito, quando, analisando a relação entre o absolutismo político 

e a arte barroca, ressalta que: 

 

 

A realidade social, a que se liga direta e coerentemente a realidade 

política, aparece-nos como a responsável pela definição de um 

determinado espírito e de uma certa forma de expressão estética: a 

conjunção entre ambas, feita sobretudo graças às forças políticas, levar-

nos-á diretamente à caracterização de um complexo de manifestações 

artísticas a cujos traços gerais nos referimos por meio do termo 

‘barroco’. 137 

 

 

                                                           
136 MACHADO, Lourival Gomes. Apud: GOMES JR, Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 80. 
137 MACHADO, Lourival G. Op. cit., 2003, p. 119. 
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 A teoria construída por Lourival Gomes Machado privilegia a síntese e não o 

embate entre o arsenal de teorias artísticas e sociológicas do barroco que esmiúça nos 

diversos textos aqui citados. Para Gomes Jr, Machado foi o primeiro intelectual a praticar 

no Brasil a história e a interpretação da arte a partir de orientações teóricas explícitas.138 

O pensamento de Machado influenciaria nas décadas seguintes uma leva de 

pesquisadores e ensaístas fundamentais na consagração de “barroco mineiro”, inclusive 

Affonso Ávila. Ao final da sua Iniciação ao Barroco Mineiro, por exemplo, Ávila 

apresenta um pequeno roteiro de leituras para “aprofundamento informativo, teórico e 

analítico”, o qual traz logo no primeiro item a indicação de Barroco Mineiro, coletânea 

de estudos de Lourival Gomes Machado organizada e publicada postumamente por 

Francisco Iglésias.  

Apesar do falecimento prematuro em 1967 não ter permitido que Machado se 

tornasse um colaborador da revista Barroco, sua obra foi decisiva na formação de boa 

parte dos pesquisadores e ensaístas que ali publicaram, a começar pelo próprio Affonso 

Ávila. Já na segunda edição do periódico publicado em 1970, a seção de “Resenhas e 

Notas” traz uma análise específica da referida obra Barroco Mineiro feita por Fernando 

Corria Dias. Ademais, uma breve análise sobre o “barroco mineiro” de Ávila já aponta 

em diferentes passagens a influência do pensamento de Machado. No segundo volume de 

O Lúdico e as Projeções do Mundo Barroco, por exemplo, Ávila dedica-se a analisar a 

migração do barroco europeu aos confins de Minas Gerais a partir de uma ótica de 

transplantação de mentalidade, ele afirma que: 

 

 

Numa sociedade que se esbate contraditória entre o primado humano 

dos sentidos e o apelo sobrenatural da fé, confirma-se a fórmula 

definidora do barroco sintetizada por Leo Spitzer: ‘O fato espiritual 

aparece sempre encarnado, e a carne apela sempre para o espiritual’. 

Porque na verdade se transplantou, para as Minas do século XVIII, um 

estilo mais de civilização do que estritamente de arte, o qual, favorecido 

pelas condições geográficas da região, acabou cristalizando-se no seu 

insulamento e marcando fundamentalmente a trajetória mental do povo 

das montanhas. 139 

 

 

                                                           
138 GOMES JR, Guilherme S. Op. cit., 1998, p. 86. 
139 AVILA, Affonso. O Lúdico e as projeções do Mundo Barroco II: áurea idade da áurea terra. São Paulo: 

Perspectiva, 1994, p. 47. 
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Se a referência aos condicionantes geográficos já havia se tornado lugar comum 

no estudo da originalidade da arte mineira, a sua conjugação com abstrações mais próprias 

a uma história das mentalidades remete diretamente a forma mentis que fundamentou a 

teoria de Machado. Apesar de demonstrar um grande conhecimento das teorias do 

barroco, especialmente a de Heinrich Wolfflin, Affonso Ávila se debruça na construção 

de um “barroco mineiro” sobretudo a partir do que foi legado pelo pensamento nacional. 

Lançando mão de Diogo de Vasconcelos, Mário de Andrade, Lourival Gomes Machado 

e de alguns ilustres contemporâneos como Germain Bazin, Sylvio de Vasconcelos e 

Carlos del Negro, dentre outros, Ávila implementa uma empreitada intelectual em torno 

de “barroco mineiro” a partir dos anos de 1960, se tornando protagonista na consagração 

do conceito.  

 

 

 

Imagem 10: capa da primeira edição do livro Teorias do Barroco, de Lourival Gomes Machado, 

com o detalhe da curiosa dedicatória manuscrita pelo autor para seu amigo Francisco Iglésias: “Para o 

Iglesias, apesar dos meus juízos, Lourival.” Fonte: acervo da biblioteca do Instituto de Filosofia, Artes e 

Cultura da Universidade Federal de Ouro Preto (IFAC – UFOP). 
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Capítulo 3 

AFFONSO ÁVILA E A REVISTA BARROCO 

 

 

3.1 Vida e carreira: o pensamento militante de Affonso Ávila 

 

Encerrando a apresentação da Fortuna Crítica de Affonso Ávila, publicada em 

2006, Camila Diniz Ferreira, editora do Suplemento Literário de Minas Gerais, 

caracteriza a jornada do ilustre poeta como “um percurso solitário de lutas e desafios para 

construir a história de Minas Gerais, descobrir as identidades brasileiras e descobrir-se a 

si mesmo”. 140 Talvez não haja forma mais apropriada de caracterizar a essência da vida 

e da obra de Ávila, a não ser que aí se desse um jeito de incluir a palavra “barroco”. Sua 

produtiva carreira de mais de meio século, produziu um acervo mutuamente embasado, 

com a pesquisa histórica enriquecendo a sua obra poética ao mesmo tempo em que esta 

dava requinte e sensibilidade a sua escrita historiográfica. 

Brilhante poeta, ensaísta, jornalista, crítico literário e historiador de Minas e do 

barroco mineiro, Affonso Ávila desenvolveu uma trajetória exemplar em sua longevidade 

e relevância, buscando no “caminhar para as origens” do qual nos fala a poesia de Manoel 

de Barros, descobrir a si próprio nas origens culturais de Minas Gerais para a qual 

“barroco”, a seu tempo, vinha se consolidando como peça central. Sempre com seriedade 

e qualidade, Ávila publicou diversos livros e uma vasta gama de ensaios acerca do barroco 

mineiro, recebendo prêmios e vendo algumas dessas obras se tornarem  referência para o 

tema, como Resíduos Seiscentistas em Minas (1967) e O Lúdico e as Projeções do Mundo 

Barroco (1971). 

Em todo o seu percurso, Ávila foi marcado pela atenção dada às transformações 

históricas vivenciadas pela arte, pela cultura e pela política nacional. Seu aguçado senso 

crítico se refletiu na sua produção e no seu ativismo em torno da literatura brasileira e, 

especialmente, do barroco mineiro. Nesse diálogo permanente entre a expressão 

individual do poeta e a crítica ao contexto social, o “poeta chega também a um dado 

                                                           
140 FERREIRA, Camila Diniz. Affonso Ávila, o poeta de Minas. In: FORTUNA CRÍTICA DE AFFONSO 

ÁVILA. Introdução: Melânia Silva de Aguiar. Belo Horizonte: Secretaria de Estado da Cultura de Minas 

Gerais; Arquivo Público Mineiro, 2006, p. 6. 
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momento em que ultrapassa a sua própria e individual história” 141, confundindo-se com 

a história narrada em verso e prosa a ponto de, ao final, a trajetória de Ávila simbolizar a 

própria a história de Minas e do barroco mineiro.  

Segundo Roger Chartier “não existe história possível se não se articulam as 

representações das práticas e as práticas das representações” 142 . Em se tratando de 

“barroco mineiro”, não há história possível senão a que articule as representações acerca 

do conceito com as práticas a partir delas implementadas. Sendo o principal teórico do 

conceito e também seu principal militante junto à esfera acadêmica, política e artística 

nacional, Affonso Ávila foi indubitavelmente o grande protagonista da história de 

“barroco mineiro” ao longo da construção do conceito. 

A concepção de Ávila acerca do “barroco mineiro” sempre esteve diretamente 

vinculada à militância do poeta em torno do conceito, num jogo articulado de 

representação e prática que fez da defesa do “barroco mineiro” uma luta pela própria 

história de Minas Gerais. Explicando o surgimento de seu interesse pelo tema a partir de 

1963, durante as pesquisas para os poemas do Código de Minas, Ávila afirma:  

 

 

Então, ao mesmo tempo em que escrevia os poemas, passei a pesquisar 

também aspectos que me pareciam fascinantes e reveladores da 

formação mineira e brasileira. (...). Eu tinha diante dos olhos a mesma 

realidade, o mesmo pretexto, apenas em etapas distanciadas no tempo, 

e através do trabalho paralelo eu pude estabelecer uma analogia muito 

significativa entre um período de duzentos anos atrás e um período 

contemporâneo nosso, em que a mentalidade dominante, o 

condicionamento ideológico, o comportamento social praticamente não 

evoluíram. Se houve evolução, também houve sempre retornos e 

retornos bem bruscos. São grandes arquétipos os que eu pude localizar 

dentro genericamente do universo brasileiro e, mais especificamente 

dentro de um universo mais localizado que é o de Minas Gerais. Minas 

é a síntese brasileira. 143 

 

 

Affonso Ávila sempre trouxe consigo a inquietante busca por uma identidade 

mineira, em torno da qual ele se debruça na poesia e nas pesquisas ao longo de toda a sua 

carreira. A compreensão dessa “mineiridade” como uma inquietação ou um desassossego 

intelectual é fundamental para entender a importância alcançada por “barroco” no 

                                                           
141 ÁVILA, Affonso. O Lúdico e as projeções do mundo barroco I: uma linguagem ‘a das cortes’; uma 

consciência ‘a dos luces’. São Paulo: Perspectiva, 1994, p. 219. 
142 CHARTIER. Op. cit., 2011, p. 16. 
143 ÁVILA. Op. cit., 1994, vol. I, p. 214. 
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pensamento de Ávila. O primeiro contato com o conceito, no começo da década de 1960, 

representou para o poeta a descoberta de uma caríssima chave de compreensão dessa 

mineiridade. 

Ao imediato encantamento de Ávila com o “barroco”, sucede-se nos anos 

seguintes uma série de pesquisas e publicações direcionadas ao passado colonial de Minas 

Gerais, tais como os dois volumes de Resíduos Seiscentistas em Minas, o Código de 

Minas & Poesia Anterior e, especialmente, a primeira edição da revista Barroco em 1969. 

É inequívoco concluir a partir desse processo, que a construção de um “barroco mineiro” 

no pensamento de Ávila na segunda metade do século passado, atende a um programa 

mais amplo de construção de uma identidade cultural própria a Minas Gerais, para o qual 

“barroco” se tornaria peça fundamental.  

A relação pesquisa-poesia na qual “barroco” se metera com Affonso Ávila, elevou 

o conceito um novo patamar de possibilidades interpretativas, possibilitando que se 

formassem uma nova geração de teóricos e pesquisadores do tema centrados na 

ratificação ou da negação das suas interpretações. Ao longo de sua carreira, Ávila 

ultrapassou os rótulos de poeta, pesquisador, jornalista ou escritor, sendo comumente 

lembrado pelos seus pares e pela crítica especializada como um “agitador cultural”. 

Cidadão mineiro nascido na capital a 19 de janeiro de 1928, Ávila trouxe consigo 

profundas raízes interioranas herdada de seus pais Lindolpho e Liberalina, naturais do 

pacato e histórico município de Itaverava, cuja origem remete ao final do século XVII 

quando ali se fundou um dos primeiros arraiais mineradores da capitania.  

Esse vínculo com as origens é marcante na obra de Affonso Ávila, tornando-o um 

estandarte de uma “mineiridade” que, a partir do “barroco mineiro”, desvendasse a 

origem cultural desse povo das montanhas. Ainda muito cedo, aos 22 anos de idade, Ávila 

inicia sua colaboração com o Suplemento Literário do jornal Diário de Minas, mancando 

o início de sua trajetória na imprensa literária brasileira. Mesmo tendo realizado sua 

primeira estadia em Ouro Preto um ano antes, àquele tempo é o interesse pela literatura e 

pela poesia que orienta o pensamento e os relacionamentos de Ávila, mantendo-o muito 

próximo dos ciclos literários brasileiros e aproximando-o de um grupo de jovens 

intelectuais que, com ele, fundariam a revista Vocação, em 1951.  

Rui Mourão, atual diretor do Museu da Inconfidência de Ouro Preto, Fábio Lucas, 

com quem Ávila assinava conjuntamente a secção Tribuna das Letras no referido 

suplemento do Diário de Minas, e Cyro Siqueira, jornalista, crítico cinematográfico e 
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cronista do Estado de Minas 144; são alguns desses parceiros ilustres que fundaram a 

revista Vocação e tiveram participação marcante na cena cultural mineira a partir dos 

anos 50. Em 1952, com apenas 24 anos de idade Ávila foi nomeado auxiliar de gabinete 

do então governador Juscelino Kubitscheck. Ano frutífero esse que, ao mesmo tempo, 

rendera a Ávila a referida nomeação e o casamento com sua companheira de toda a vida, 

a poetisa Laís Corrêa de Araújo, a qual, a propósito, também integrava o grupo de jovens 

intelectuais acima citado. 

 

 

      

 

Imagens 11 e 12: à esquerda, o casamento de Affonso Ávila e Laís Corrêa de Araújo. À direita, capa do 

terceiro número da revista Vocação, publicado em 1951. 

Fonte: FORTUNA CRÍTICA DE AFFONSO ÁVILA. Op. Cit., 2006, p. 41 e 54. 

 

 

 

Em 1953, Affonso Ávila, que a esta altura já frequentara o alto ciclo da literatura 

nacional, lança O Açude e Sonetos da Descoberta, seu primeiro livro e também o que lhe 

rendera o seu primeiro prêmio literário. Quatro anos depois, já tendo formado preciosas 

                                                           
144 Se na capital Cyro Siqueira é reconhecido como grande cronista e crítico cinematográfico, no interior 

de Minas, mais especificamente na Zona da Mata, seu papel é resignado ao filho do Reverendo Cícero 

Siqueira. Pastor presbiteriano radicado no município de Alto Jequitibá, o ilustre Reverendo presidiu por 

muitos anos o internato do colégio evangélico da cidade, que se tornou em meados do século XX o grande 

centro educacional do interior de Minas. A figura do ilustre reverendo de Alto Jequitibá, tida até hoje por 

meu pai e muitos outros alunos da época como uma referência de moral e erudição, carece de pesquisas 

mais aprofundadas a seu respeito, representando em nosso entendimento uma grande lacuna na história da 

Zona da Mata mineira ainda aberta à investigação. 
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amizades como Graciliano Ramos, Murilo Mendes e Juscelino Kubitscheck – então 

Presidente da República – Ávila funda a revista Tendência em nova parceria com Fábio 

Lucas e Rui Mourão. Além destes, também participou desta parceria Fritz Teixeira de 

Salles, ensaísta e pesquisador, autor do livro Associações Religiosas no Ciclo do Ouro, 

obra de referência acerca das irmandades leigas mineiras. 145 

Com a revista Tendência, pela primeira vez a poesia de Ávila ganhava uma 

repercussão nacional, dando-lhe grande visibilidade e permitindo que germinassem os 

primeiros diálogos com os concretistas paulistas, especialmente Augusto de Campos, 

Décio Pignatari e Haroldo de Campos. Esta relação resultou num grande amadurecimento 

literário para Ávila, e também em um convite feito em 1962 para que ele se tornasse 

colaborador do periódico daquele grupo, a revista Invenção, editada e publicada em São 

Paulo. No ano seguinte, ao propor uma “Semana Nacional de Poesia de Vanguarda”, a 

reitoria da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) não teve dúvidas acerca da 

organização, convidando Affonso Ávila para promover e dirigir o evento que contou com 

os maiores nomes da literatura nacional. 

 

           

 

Imagens 13 e 14: à esquerda capa do quarto número da revista Tendência publicado em 1962; à direita o 

cartaz de divulgação da Semana Nacional de Poesia de Vanguarda promovida pela da UFMG em 1963. 

Fonte: FORTUNA CRÍTICA DE AFFONSO ÁVILA. Op. Cit., 2006, p.222 e 231. 

                                                           
145 Vide: SALLES, Fritz Teixeira de. Associações Religiosas no Ciclo do Ouro: introdução ao estudo do 

comportamento social das Irmandades de Minas no Século XVIII. São Paulo: Perspectiva, 2007.  
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É importante perceber que até este ponto, toda a notoriedade conquistada por 

Affonso Ávila emerge da sua poesia, sendo “barroco” ainda um ilustre desconhecido nas 

suas obras. Tendo uma formação universalista, Ávila estava ainda alheio aos assuntos da 

história e da cultura de Minas. Em uma entrevista concedida ao Estado de Minas no ano 

2000, Ávila explica, sem meias palavras, que o surgimento do seu interesse pelos assuntos 

de Minas Gerais se deu pela tarefa assumida junto à “Crônica de BH” a partir de 1957, 

quando teve a obrigação de comentar e escrever sobre temáticas mineiras. 146 

Esse interesse germinou alguns anos depois e, durante a preparação do seu livro 

Código de Minas, Ávila deparou-se com alguns textos, poemas e documentos que o 

inebriaram de entusiasmo acerca da história de Minas. Entusiasmo esse advindo 

fundamentalmente da sensação de ter encontrado numa herança artística específica da 

capitania mineradora a chave de compreensão de uma identidade cultural igualmente 

específica destas terras. Em nosso entendimento, essa “chave de compreensão” 

representou, na verdade, um alicerce de construção dessa identidade, ou seja, de uma 

“mineiridade” construída a partir de uma herança “barroca”.  

A partir daí o conceito de um “barroco mineiro” lançado por Lourival Gomes 

Machado há quase duas décadas, vai ganhar nova forma e nova força com o requinte e a 

militância de Affonso Ávila. Se a qualidade literária dispensa apresentação, tratemos de 

justificar com exemplos concretos essa militância intelectual que atribuímos ao autor. A 

partir do seu envolvimento com o barroco mineiro, Ávila passou a fazer uso dos espaços 

e das amizades conquistadas através de sua literatura para difundir o conceito no debate 

nacional sobre as artes e a cultura. Graciliano Ramos, Murilo Mendes, Guimarães Rosa, 

e João Cabral de Melo Neto são alguns dos nomes de peso que já compunham o ciclo de 

amizades de Ávila à época de seu mergulho no barroco. 

Para muito além do trabalho escrito, Ávila também participou ativamente da 

organização de congressos, de projetos de conservação patrimonial, da articulação 

política entre órgãos de educação e cultura, enfim, de uma vasta gama de atividades 

envolvendo sempre o barroco mineiro. Em 1968, apenas um ano após o lançamento de 

Resíduos Seiscentistas em Minas, Ávila vai para Ouro Preto organizar a criação da 

Fundação de Arte de Ouro Preto (FAOP), instituição que até hoje tem grande importância 

junto ao patrimônio histórico de Minas.  

                                                           
146 Apud: FORTUNA CRÍTICA DE AFFONSO ÁVILA. Op. cit., 2006, p 383. 
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Em 1969 tornou-se diretor do Centro de Estudos Mineiros da UFMG (CEM) e 

lançou o primeiro número da revista Barroco, um marco para os pesquisadores do tema 

no Brasil. Dois anos depois Ávila protagonizou mais uma ação fundamental para o 

patrimônio histórico mineiro ao elaborar, a pedido do Governo do Estado, o projeto de 

criação do Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico (IEPHA/MG). Em 1973 

o poeta dá outro passo importante ao se tornar membro integrante da equipe da UNESCO 

para Conservação, Valorização e Desenvolvimento de Ouro Preto e Mariana.  

No ano seguinte, convite do Ministério da Fazenda, Ávila organizou a criação do 

Centro de Estudos do Ciclo do Ouro (CECO), na Casa dos Contos de Ouro Preto, órgão 

ainda ativo e responsável por um grande acervo documental sobre a história de Minas. 

Ademais, aos exemplos citados acrescentam-se, dentre outras ações, a organização de 

diversos congressos e simpósios sobre o barroco mineiro, a participação no Conselho 

Universitário da UFMG, a criação do “Centro de Pesquisas do Barroco Mineiro” em Belo 

Horizonte, as diversas visitas ciceroneadas de artistas e intelectuais junto às cidades 

históricas de Minas, além das sucessivas publicações da revista Barroco que 

permaneceria sob sua direção até o décimo oitavo número. 

Vê-se, a partir do exposto, a razão de tratarmos como “pensamento militante” a 

atuação de Affonso Ávila na construção e consagração de “barroco mineiro”. Estudioso 

sistemático do tema e grande divulgador do conceito, Ávila trouxe uma grande 

contribuição para o estudo da história de Minas Gerais e da formação cultural de seu 

povo. Sua obra inaugural acerca do barroco, Resíduos Seiscentistas em Minas, já nasce 

clássica e premiado em 1967, recebendo o Prêmio de Erudição “Cidade de Belo 

Horizonte” e o “Prêmio Nacional de Ensaio”. Juntamente com o primeiro número da 

Barroco lançado dois anos depois, estas obras constituem a pedra fundamental lançada 

por Ávila para edificação da sua “barrocologia” nas décadas seguintes.  

Em 1970, Ávila dirigiu a publicação do segundo número da Barroco, que contaria, 

entre artigos, resenhas e registros, com as célebres colaborações de Hélio Gravatá, Heitor 

Martins e Fernando Correia Dias, entre outros. Já no ano seguinte, o poeta se desdobra 

entre a elaboração do projeto de criação do IEPHA e o lançamento de O Lúdico e as 

Projeções do Mundo Barroco, um primoroso livro de ensaios sobre o barroco que 

apresenta, em dois volumes, uma proposta de síntese da formação cultural de Minas 

Gerais. Nesta obra Ávila ratifica duas convicções acerca de “barroco mineiro” que 

defenderá por toda sua vida: o caráter generalista do conceito estendido a todas as 

manifestações culturais, e sua ligação com uma identidade cultural mineira.  
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Criticando o que seria uma limitação dos teóricos originais, Ávila descarta a 

limitação de “barroco” a uma esfera estilística, aplicando o conceito a toda a formação 

cultural da capitania mineradora, definindo-o como uma verdadeira visão de mundo. A 

partir de então a construção de “barroco mineiro” pelo poeta e seus colaboradores que 

publicarão na Barroco nas décadas seguintes seguirá sempre esta tendência identitário-

generalista sintetizada na sua “Nota à Primeira Edição”: 

 

 

Entre as raízes remotas e os condicionamentos mais decisivos [da 

cultura brasileira], está por certo o barroco, não enquanto tão-só um 

estilo artístico, mas sim como fenômeno de maior complexidade – um 

estado de espírito, uma visão do mundo, um estilo de vida, de que as 

manifestações da arte serão a expressão sublimadora. A colonização do 

Brasil e – mais do que ela – a nossa estruturação com povo e o nosso 

amanhecer de nação vinculam-se, por fatores de vária ordem, à 

singularidade histórica, filosófica, religiosa do Seiscentos e seu 

desdobramento. Buscando compreendê-la – e com ela o barroco, 

estaremos obviamente caminhando para o desenho de uma imagem 

mais nítida de nós mesmos, uma idéia mais correta de nossa 

especificidade nacional. 147 

 

 

 Já consagrado como estandarte do barroco mineiro, Affonso Ávila é 

sistematicamente requisitado para projetos, eventos e palestras envolvendo o tema. Em 

1974, a convite da Associação Médica de Minas Gerais, ele elabora e pronuncia seu 

famoso discurso Iniciação ao Barroco Mineiro, o qual seria publicado em forma de livro 

somente dez anos depois com a colaboração da sua filha, a historiadora Cristina Ávila. 

Dividido em duas partes distintas, esta obra pode ser entendida como roteiro para os 

principiantes no assunto.  A primeira parte compreende o conteúdo da palestra em si, com 

destaque para o tópico de abertura intitulado O Conceito de Barroco, onde ratifica sua 

posição acerca do conceito já explorada em escritos anteriores: 

 

 

Os primeiros estudiosos do barroco limitaram sua atenção à criação 

plástica, a um fenômeno formal que eles não distinguiam senão como 

categoria própria das artes visuais: da arquitetura, da pintura, da 

escultura. Essa posição evoluiria, no entanto, para uma visão global do 

mesmo fenômeno, que outros estudiosos passariam a identificam 

também na literatura, no teatro, na música e mesmo em toda a vida 

social do período, tornando possível falar-se do caráter de uma idade 

barroca, de uma concepção barroca do mundo, de uma ideologia 

religiosa do barroco. 148 

                                                           
147 ÁVILA. Op. cit., 1994, vol. 1, p. 13. 
148 ÁVILA. Op. cit., 1984, p. 4. 
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 A segunda parte, com um teor mais técnico, trata-se de um estudo de caso anexado 

como complementação da teoria desenvolvida na primeira. Compreende uma apreciação 

do acervo artístico e arquitetônico de Sabará, um dos mais representativos da arte 

brasileira do período colonial. Apesar de sucinto, este livro teve uma grande aceitação, 

colaborando muito para divulgar “barroco mineiro” no Brasil. 

 Esse período de uma década entre o pronunciamento e a publicação da referida 

palestra, representou uma fase muito produtiva para Affonso Ávila, especialmente na 

poesia, com a publicação de quatro grandes obras: Cantaria Barroca em 1975, Discurso 

de Difamação do Poeta no ano seguinte, Masturbações em 1980 e Barrocolagens em 

1981. Nesse mesmo ano Ávila organizou e presidiu o “Congresso do Barroco no Brasil: 

arquitetura e artes plásticas”, importante encontro de pesquisadores e ensaístas do barroco 

realizado em Ouro Preto, de onde sairia o material para a edição do décimo segundo 

número da Barroco, publicada no ano seguinte. 

 

 

 
 

Imagem 15: Affonso Ávila presidindo a abertura do Congresso do Barroco no Brasil – Arquitetura e 

Artes Plásticas, na Casa da Ópera de Ouro Preto, em 1981.  

Fonte: FORTUNA CRÍTICA DE AFFONSO ÁVILA. Op. Cit., 2006, p. 340.  

 

 

Em 1984, ano em que publica a Iniciação ao Barroco Mineiro, Ávila também 

preside o “I Encontro de Pesquisadores do Barroco” em Sabará e ainda organiza a criação 

do “Centro de Pesquisas do Barroco Mineiro” em Belo Horizonte. Até que sua próxima 



99 
 

obra de peso acerca sobre o barroco venha a ser publicada em 1997, Ávila conjuga sua 

militância pelo barroco com uma rica produção literária. Nesse período, as publicações 

de grandes obras poéticas como O Belo e o Velho (1987) e O Visto e o Imaginado (1990), 

são acompanhadas da organização e publicação dos números 13 (1984-5), 14 (1986-9), 

15 (1990-92), 16 (1994-95) e 17 (1993-96) da revista Barroco, sempre sob sua direção. 

A partir do exposto, vemos que não há entressafra na carreira de Affonso Ávila. 

Desde o seu envolvimento com o “barroco” não há um período qualquer em que ele não 

esteja mergulhado nos estudos, pesquisas, publicações ou eventos acerca do tema. Esta 

frenética militância implica numa gradativa fixação de “barroco” na alma do poeta, a 

ponto de o conceito ultrapassar os limites de sua pesquisa e inebriar sua poesia com a 

publicação de Cantaria Barroca (1975), de Barrocolagens (1981) e de uma série de 

outras obras que, se não trazem “barroco” no título, o trazem no conteúdo. 

Após 25 anos da publicação do primeiro número da Barroco, Affonso Ávila 

organiza uma compilação dos mais relevantes artigos trazidos pelo periódico nesse 

período. Publicada em 1997, ela sai do prelo com o título de Barroco: teoria e análise. 

Dividido em cinco partes distintas que abordam desde as teorias do barroco até a 

especificidade mineira, o livro apresenta um riquíssimo acerco que o tornam a mais 

completa obra para estudo do tema já publicada no Brasil. Na apresentação do compêndio, 

Ávila apresenta a ideia-referência para a seleção dos textos publicados, qual seja, a 

perspectiva de “barroco” a partir de uma história das mentalidades: 

 
 

Os trabalhos divulgados ao logo de seus 25 anos [da revista Barroco] 

de circulação têm, pois, a gama de um sumário rico e diversificado, 

contemplando as áreas da história, do estilo e manifestações limítrofes 

ou desinenciais, de suas fontes e influências, de seu autoctonismo 

brasileiro ou americano, de sua ideologia religiosa e de vida e 

comportamento social, contextual, da poesia, da prosa, do sermonário, 

do teatro, da festa, da crônica e documentação factuais, do urbanismo, 

das arquiteturas tectônicas e do efêmero, da escultura, da talha, da 

pintura, da iconografia e iluminura, da precursora interação texto-

imagem, da música, das danças..., fazendo, todavia, permear toda essa 

multiplicidade de abordagens de uma ideia diretiva e fundamentadora: 

a de que o enfoque crítico do barroco, modernamente, só poderá 

alcançar a sua compreensão dilucidadora se buscar firmar-se na 

percepção, na heurística e na preceptiva de uma história de 

mentalidade.149 

 

 

                                                           
149 ÁVILA. Op. cit., 1997, p. 12. 
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Dentre os autores que integram esta primorosa coletânea estão Germain Bazin, 

Riccardo Averini, Selma Melo Miranda, Myriam Ribeiro de Oliveira e outros 

especialistas do mesmo quilate. Guiomar de Grammont ressalta que a amplitude dos 

temas abordados na organização feita por Ávila, faz que a publicação seja de grande valia 

tanto para o pesquisador especialista “quanto para o leigo que deseja se aprofundar 

prazerosamente no conhecimento das múltiplas perspectivas apresentadas sobre a arte e 

a cultura do período.” 150 

 No ano 2000, ao mesmo tempo em que publica o décimo oitavo número da revista 

Barroco, último sob sua direção, Ávila lança Catas de Aluvião, trazendo à tona uma série 

de 44 ensaios que, numa complexa teia de eventos e personagens, exploram em 

profundidade a história e a formação cultural de Minas. Ali, contudo, “barroco” divide 

seu protagonismo com outros temas mineiros como a Inconfidência, a exploração dos 

diamantes e alguns conterrâneos ilustres como Guimarães Rosa e Carlos Drummond de 

Andrade. Vale ressaltar que no ano anterior, Ávila fora convidado a publicar um texto 

especial no catálogo da exposição Brésil Baroque: entre Ciel et Terre, realizada no Petit 

Palais em Paris. A esse ensaio ele intitula Baroque, style de vie, style du Minas Gerais.  

 Às publicações de A lógica do Erro em 2002 e de Circularidades de Ilusão em 

2004, sucede-se a Barroco 19 publicada no ano de 2005, primeiro número da revista sem 

Affonso Ávila na direção. Lançada como edição comemorativa aos 35 anos do periódico, 

a revista, agora sob direção de sua filha Cristina Ávila, traz um texto inédito do poeta e 

outra dezena de estudos produzidos tanto por antigos colaboradores – como Myriam 

Ribeiro de Oliveira e Adalgisa Arantes Campos – quanto por uma nova geração de 

estudiosos que tiveram a própria Barroco como referências de formação – como Marcos 

Hill, Rodrigo Bastos e Alex Bohrer. 

 No ano seguinte, em 2006, Affonso Ávila tem sua brilhante carreira duplamente 

condecorada. Primeiramente com a láurea JK, comemorativa dos 50 anos da posse de 

Juscelino Kubitschek na presidência da República; e depois com a publicação de sua 

Fortuna Crítica pela Secretaria de Estado da Cultura do Governo de Minas Gerais, em 

parceria com o Arquivo Público Mineiro, onde se reúnem em dois blocos distintos - 

“Poesia” e “Ensaios e Pesquisas” - uma preciosa compilação de análises, resenhas e 

críticas das suas obras e da sua carreira.  

                                                           
150 Apud: FORTUNA CRÍTICA DE AFFONSO ÁVILA. Op. cit., 2006, p. 22. 
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Rui Mourão, Décio Pignatari, Fritz Teixeira de Salles, Francisco Iglésias, 

Guiomar de Grammont, Afrânio Coutinho e sua esposa Laís Corrêa de Araújo, são alguns 

dos intelectuais e companheiros de jornada que assinam os textos. Por sua qualidade e 

profundidade, a Fortuna Crítica de Affonso Ávila já nasce como obra de referência. 

Prefaciando-a, Melânia Silva Aguiar, professora titular de literatura brasileira da UFMG, 

afirma que sua Fortuna Crítica “é uma viagem no tempo; e é ainda a oportunidade de 

conhecer de perto a trajetória de um escritor e, dentro dela, a nossa própria, indivíduos 

que somos de um tempo, elos de uma cadeia que se projeta em direção ao futuro”. 151 

 Alguns anos antes da publicação de sua Fortuna Crítica, Affonso Ávila havia sido 

agraciado pela Associação Paulista de Críticos de Arte (APCA) com o prêmio de melhor 

publicação de poesia do ano de 2002, referente ao seu livro A Lógica do Erro. Em 2008 

Ávila tem sua obra poética reunida e publicada no livro Homem ao Terno: poesia reunida 

(1949-2005). Dois anos depois, no mesmo ano em que publica seu último livro de poesias 

com o emblemático título de Poeta Poente, Ávila é agraciado com a exposição 

affonso80anosávila, promovida pela UFMG no Palácio das Artes de Belo Horizonte.  

No dia 26 de setembro de 2012, após uma longa e produtiva carreira, Affonso 

Ávila, viúvo desde 2006, sucumbe a uma parada cardíaca e falece em Belo Horizonte. 

Em virtude de sua morte ficam inacabados pelo menos três projetos: uma reunião de seus 

trabalhos relacionados ao patrimônio histórico de Minas Gerais, uma seleção de poemas 

que seria prefaciada por Antônio Carlos Secchin e um volume com os melhores sonetos 

da literatura brasileira. O rico acervo de publicações, traduções, prêmios e homenagens 

fazem da carreira de Afonso Ávila um exemplo de seriedade, comprometimento e 

qualidade literária. Deve-se a ele mais que a qualquer outro contemporâneo a 

consolidação de “barroco mineiro” no pensamento nacional. 

 

 

3.2 A revista Barroco 

  

 3.2.1 A fundação: características e colaboradores. 

Em seu discurso “Uma saudação à revista Barroco”, pronunciado no lançamento 

da edição comemorativa aos 25 anos do periódico, Aracy Amaral, professora titular de 

História da Arte da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP, se refere à Barroco 

                                                           
151 FORTUNA CRÍTICA DE AFFONSO ÁVILA. Op. cit., 2006, p 26. 
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como a expressão autêntica da dedicação de Minas ao estudo de suas tradições culturais. 

Afrânio Coutinho, renomado crítico literário e imortal da Academia Brasileira de Letras, 

refere-se à Barroco como uma publicação indispensável para o conhecimento de nossa 

arte. José Mindlin, escritor e respeitado bibliófilo, qualifica como uma verdadeira proeza 

a regularidade e o alto nível mantido pela Barroco ao longo da sua trajetória. 152 

Com dezoito números publicados, dezenas de colaboradores e centenas de 

pesquisas, ensaios, resenhas, notas e registros acerca do barroco e do patrimônio histórico 

mineiro, a revista Barroco tornou-se, nas suas quatro décadas de existência, a mais 

importante publicação do gênero no Brasil. Partindo da premissa de que um povo não se 

entende e não se explica senão pela identificação das raízes formadoras de suas 

peculiaridades, Ávila toma para si a missão de entender a mineiridade a partir de seu 

germe cultural, ou seja, do barroco mineiro. 

Para isso, seria imprescindível uma base enciclopédica sobre o tema, já que 

naquele tempo as publicações acerca do barroco ou se achavam ou “dispersas em revistas 

de assuntos gerais ou restritas à divulgação de circuito menor.” 153 É nesse contexto que 

no final dos anos 60 Ávila decide reunir pesquisadores e ensaístas do tema em torno de 

um periódico especializado, que fosse orientado por uma abordagem não meramente 

documental e erudita do tema, privilegiando “uma ensaística realmente sintonizada com 

a atualidade crítica”.154 Dessa proposta nasce a revista Barroco, cujo primeiro número é 

lançado durante o Festival de Inverno de Ouro Preto no ano de 1969.  

 Já a partir do primeiro número ficam claras as diretrizes do periódico que, além 

do caráter aglutinador e ensaístico já referidos, tenta não restringir seu recorte cronológico 

ao chamado período barroco. A perspectiva privilegiada é a de resgate desse período, em 

análises comparadas entre a época barroca e a contemporaneidade. Isto se dá porquê, 

segundo Ávila, são justamente as similitudes que aproximam as duas épocas que causam 

o fascínio da inteligência contemporânea para com aquele período. A crise de valores, a 

perplexidade existencial humana, a historicidade artística refletida na instabilidade das 

formas, enfim, são tomadas numa perspectiva comparada e universalista, dando um alto 

grau de erudição à revista.   

                                                           
152 Para acesso a esses e outros depoimentos acerca da Barroco, vide: FORTUNA CRÍTICA. Op. cit., 2006, 

p. 321 - 350. 
153 BARROCO, nº 1, ano 1969. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1969. Direção: Affonso Ávila, p. 06. 
154 Ibidem. 
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Os quatro artigos especializados do primeiro número da Barroco ilustram muito 

bem o que estamos falando. O primeiro, de Maria de Lourdes Belchior Pontes, se dedica 

a uma teorização do barroco na península Ibérica pela perspectiva de uma história 

literária. O segundo, de Curt Lange, aborda as danças coletivas públicas no período 

colonial brasileiro. O terceiro, de Fernando Corrêa Dias se dedica à proposição de uma 

sociologia do barroco mineiro, numa linha já desbravada por Roger Bastide. Por fim, no 

quarto e último artigo, de autoria de Heitor Martins, a cultura ibérica é novamente 

privilegiada com uma análise da peça La Estrella de Sevilla, do dramaturgo espanhol 

Lope de Vega. 

É interessante como a linha editorial da revista parece materializar a concepção 

de Ávila sobre “barroco”, com a seleção de textos que abordam não só o estilo mas toda 

uma gama de manifestações pertinentes a esse “barroquismo”, cuja abrangência 

ultrapassa delimitações rígidas de forma, espaço e tempo histórico. Afinal, uma das 

premissas de Ávila é tomar barroco como um fenômeno universal, e, portanto, “para 

compreendê-lo corretamente em sua dimensão brasileira, teremos que considerá-lo de 

maneira simultânea em suas matrizes e seus outros desdobramentos.” 155  

A principal característica do “barroco” de Ávila materializado no periódico é, sem 

dúvida, a questão identitária. Uma breve análise dos sumários já evidencia a proposta de 

um periódico que cumpra um papel investigativo da origem cultural mineira. Na prática 

isto se dá pelo privilégio a autores e textos que busquem uma articulação dos elementos 

teóricos do conceito com as peculiares culturais do povo em questão.  

Na seção de “Resenhas e Notas” do primeiro número, quatro dos seis textos 

publicados abordam temas brasileiros ou mineiros: Resíduos Seiscentistas em Minas, de 

Affonso Ávila; Anchieta, a idade média e o Barroco, de Azevedo Filho; Igrejas barrocas 

do Rio de Janeiro, de Jorge de Sena; e Escultura Barroca ornamental do Brasil, de Carlos 

Del Negro. Em todos os números da Barroco dirigidas por Affonso Ávila – à exceção do 

16ª, dedicado a inventariar os monumentos históricos e artísticos do circuito do diamante 

– prevalece uma abordagem identitária do conceito. Mesmo a articulação com os temas 

universais do barroco se dá, via de regra, para reforçar a peculiaridade mineira pelo 

estranhamento em relação às constantes universais do estilo. 

Outra característica marcante da Barroco foi sua excelência gráfica. Suas capas 

coloridas e seu preciosismo estético representaram uma ousadia ao formalismo editorial 

                                                           
155 Ibidem. 
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da época. Nada mais natural a um poeta concretista que sempre primou pela estética. 

Affonso Ávila colocou nas mãos de Eduardo de Paulo a responsabilidade pelo 

planejamento gráfico do primeiro número da Barroco, e o resultado foi tão satisfatório 

que a parceria acabou se estendendo por quase uma década, com as nove primeiras 

edições sendo formatadas por ele. A partir do décimo número o planejamento gráfico da 

Barroco passa para as mãos de Myriam Ávila, ainda assim a estética da publicação 

continua seguindo as linhas gerais traçadas por Eduardo de Paulo.  

 

 

 
 

Imagem 17: capas originais dos 20 números da revista Barroco. 

Fonte: BARROCO, n° 20, anos 2012/2013. Belo Horizonte: Centro de Pesquisas do Barroco Mineiro, 

2013. Direção: Cristina Ávila. (Edição comemorativa: Homenagem a Affonso Ávila). 

 

 

Propor em 1969 a publicação de uma revista de arte e cultura pautada por uma 

ensaística multidisciplinar, tratou-se de uma investida extremamente ousada numa época 

onde, como lembra Cristina Ávila, a história das mentalidades era tomada ainda como 

mera curiosidade no debate nacional.156 Nesse contexto, o apoio de alguns intelectuais foi 

                                                           
156 BARROCO, n° 20, anos 2012/2013. Belo Horizonte: Centro de Pesquisas do Barroco Mineiro, 2013. 

Direção: Cristina Ávila. (Edição comemorativa: Homenagem a Affonso Ávila), p. 13. 
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fundamental parar abrir caminhos para a nova empreitada de Affonso Ávila que, se já 

gozava de notoriedade no ciclo literário, ainda iniciava seu percurso na historiografia 

nacional, inaugurado ainda há pouco com a publicação de Resíduos Seiscentistas em 

Minas dois anos antes. 

Francisco Iglésias, Fernando Corrêa Dias, Francisco Curt Lange, Benedito Nunes, 

Antônio Cândido e Hélio Gravatá foram alguns desses intelectuais importantíssimos para 

a realização e a boa aceitação da Barroco. Francisco Iglésias, historiador mineiro 

conhecido pela erudição e pela escrita ensaística, usou sua reputação acadêmica 

construída junto à Faculdade de Ciências Econômicas da UFRJ para inserir a Barroco no 

debate acadêmico de ponta. Mesmo tendo assinado seu primeiro texto na Barroco 

somente no quinto número da revista 157 , sua colaboração foi fundamental para a 

divulgação e boa aceitação da revista desde o seu primeiro número.  

Curt Lange, Fernando Corrêa Dias e Benedito Nunes assinam artigos já no 

primeiro número da Barroco, dando uma espécie de chancela de qualidade à publicação. 

Especialmente no caso de Curt Lang essa chancela foi importantíssima por se tratar de 

um renomado musicólogo conhecido internacionalmente e muito influente junto às 

vanguardas artísticas latino-americanas. Seus artigos publicados nos números 1,5,9 e 11 

da Barroco colaboraram tanto para corroborar com a erudição da revista, quanto para 

levá-la ao campo de interesse de muitos intelectuais e artistas latino-americanos. 

 Antônio Cândido é um caso muito peculiar, já que sua amizade com Affonso Ávila 

remete ainda a meados da década de 1950, muito antes do poeta mineiro se debruçar sobre 

o barroco. A convite do próprio Antônio Cândido é que Ávila passa a colaborar com o 

Estado de São Paulo em 1957, assinando a Crônica de Belo Horizonte. Tendo ingressado 

no corpo docente da USP em 1942, Cândido já gozava de grande prestígio junto à 

academia brasileira no final dos anos 60 quando Ávila se lança sobre o barroco. Sua 

cooperação com o projeto do periódico foi importantíssima para a aceitação da Barroco 

na academia brasileira, mesmo sem jamais ter publicado na revista. 

 Por fim, é fundamental ressaltar o papel de Hélio Gravatá para a realização da 

Barroco. Notável bibliófilo e profundo estudioso da história de Minas, Gravatá se tornou 

uma espécie de consultor honorário do tema. Raras são as obras relevantes sobre a história 

de Minas produzidas na segunda metade do século passado que não tenham de alguma 

                                                           
157 Trata-se de uma resenha da obra “Morada Paulista”, de Luís Saia, produzida por Francisco Iglésias para 

a seção de Notas e Resenhas da Barroco nr. 5. Vide: BARROCO, nº 5, ano 1973. Belo Horizonte: Imprensa 

da UFMG, 1973. Direção: Affonso Ávila, p.131-132. 
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forma passado pelo seu crivo. Sua importância para a pesquisa e o conhecimento histórico 

de Minas rendeu-lhe uma justa homenagem do Arquivo Público Mineiro, que batizou 

com seu nome a plataforma de pesquisa a documentos relevantes sobre a história mineira. 

158 Tendo secretariado os dezesseis primeiros números da Barroco e ainda colaborado 

regularmente com artigos e resenhas, Gravatá se tornou o braço direito de Affonso Ávila 

durante quase três décadas, sendo peça fundamental na organização e publicação da 

revista.  

 

 

 

 

Imagem 16: Affonso Ávila entre Antônio Cândido e Ferreira Goulart, durante mesa-redonda na 

Faculdade de Letras da UFRJ, em 1982. 

Fonte: FORTUNA CRÍTICA DE AFFONSO ÁVILA. Op. Cit., 2006, p. 319. 

 

 

 3.2.2 A trajetória da Barroco.  

 Com seu primeiro número publicado em 1969, cujo teor já detalhamos no tópico 

anterior, a Barroco inaugura uma duradoura trajetória que contabilizaria vinte números 

publicados ao longo de mais de quatro décadas de existência. Entre o primeiro e o 

vigésimo número, foram percorridos 44 anos de publicações regulares numa longevidade 

rara a periódicos do gênero no Brasil. Dos 20 números da Barroco, 18 deles foram ao 

prelo sob direção de Affonso Ávila, entre 1969 e 2000, sendo que desses, 16 foram 

                                                           
158 Vide: <http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/search.php> Consultado em 09/01/2016 
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secretariados por Hélio Gravatá, entre 1969 e 1995, numa longa e frutífera parceria 

editorial. Destacados esses números, vejamos a lista completa das publicações: 

 

BARROCO, nº 1. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1969.  

BARROCO, nº 2. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1970.  

BARROCO, nº 3. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1971.  

BARROCO, nº 4. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1972.  

BARROCO, nº 5. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1973.  

BARROCO, nº 6. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1974.  

BARROCO, nº 7. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1975.  

BARROCO, nº 8. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1976.  

BARROCO, nº 9. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1977.  

BARROCO, nº 10. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1979.  

BARROCO, nº 11. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1981.  

BARROCO, nº 12. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1983.  

BARROCO, nº 13. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1985.  

BARROCO, nº 14. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1989.  

BARROCO, n° 15. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1992.  

BARROCO, n° 16. Belo Horizonte: Gráfica Formato, 1995.  

BARROCO, n° 17. Belo Horizonte: Gráficas Formato, 1996.  

BARROCO, n° 18. Belo Horizonte: Instituto Flávio Gutierrez, 2000.  

BARROCO, n° 19. Belo Horizonte: Centro de Pesquisas do Barroco Mineiro, 2005. 

BARROCO, n° 20. Belo Horizonte: Centro de Pesquisas do Barroco Mineiro, 2013.  

 

 Um levantamento numérico sobre as palavras-chave geradas pela indexação da 

revista, apontam em primeiro lugar a palavra “barroco” com 134 aparições (19,88 %), 

algo natural para uma revista intitulada pela própria palavra.  O curioso é perceber que 

em segundo lugar, à frente de termos estilísticos como “arquitetura”, “pintura” ou 

“escultura”, vem “Minas Gerais” com 58 aparições (8,61%). 159 Esses números ratificam 

algumas de nossas percepções iniciais acerca da Barroco, quais sejam, a revista como 

materialização do “barroco mineiro” de Affonso Ávila, e a natureza investigativa do 

periódico acerca da identidade cultural mineira.  

                                                           
159 Cf: SOUZA, Evandro de. Revista Barroco: o lugar de uma arte. In: Boletim de Pesquisa – NELIC, v. 8, 

n° 12 / 13. Florianópolis: UFSC, 2008, p. 185. 
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Na apresentação do primeiro número, Affonso Ávila propõe uma periodicidade 

anual para a Barroco, o que de fato ocorre nas 9 primeiras edições. Somente a partir de 

1979 é que a revista passa à periodicidade bienal, tendo as edições 10, 11, 12 e 13 sendo 

publicadas em anos alternados. Algumas observações importantes podem ser feitas sobre 

esse período. A primeira refere-se às tremendas dificuldades enfrentadas por Ávila para 

manter a regularidade da publicação. Com o apoio do poder público limitado à 

colaboração da UFMG, em cuja gráfica seriam impressos os 15 primeiros números, Ávila 

não raras vezes é obrigado a lançar mão de recursos próprios para garantir publicação de 

alguns números. 

A segunda refere-se ao contexto político desse período, dominado pelo regime 

militar brasileiro. A postura da Barroco passou a ser constantemente criticada por alguns 

intelectuais da época que, diante da barbárie protagonizada pela ditadura, consideravam 

qualquer posição apolítica como conivência com o regime. Apesar de ser um crítico da 

ditadura e de ter participado ativamente da campanha democrática de Tancredo Neves, 

Ávila sempre teve a paixão pela literatura e a busca das raízes mineiras como 

protagonistas do seu ofício, preterindo uma militância política explícita.  

 De um modo geral, a crítica de esquerda que predominava no pensamento 

nacional durante as décadas de 1960, 70 e 80, dava o tom editorial dos periódicos. Mesmo 

em trabalhos monográficos voltados explicitamente para arte e a cultura dava-se um jeito 

de inserir conceitos ou autores marxistas como argumento de autoridade. Ao contrário de 

alguns periódicos ou editoras de oposição ao regime – como a Civilização Brasileira, por 

exemplo - a Barroco nunca teve como propósito uma política cultural em si, mas apenas 

ser um catalisador dos estudos acerca do barroco e da história cultural de Minas Gerais. 

Mesmo sob críticas, Ávila manteve a linha editorial da Barroco praticamente inalterada 

durante todo esse período. 

 À medida em que ganhava notoriedade com a boa aceitação das primeiras 

publicações, a Barroco crescia em importância e em tamanho, passando das poucas mais 

de 100 páginas do primeiro número para edições colossais acima de 400 páginas e com 

um riquíssimo acervo de fotografias e ilustrações. O número de colaboradores também 

cresceu com o tempo, permanecendo, contudo, o próprio Affonso Ávila como o nome 

mais frequente nas páginas da Barroco. A ele se seguem Hélio Gravatá, Augusto Carlos 

da Silva Teles, Myriam Ribeiro de Oliveira e Francisco Curt Lange, Silviano Santiago e 

Haroldo de Campos, nessa ordem.  
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 Entre o primeiro e o nono número, a Barroco manteve razoavelmente estável o 

seu número de colaboradores: 6 no primeiro número, 5 no segundo, 6 no terceiro, 8 do 

quarto ao sétimo número, 9 no oitavo e novamente 5 no nono número. A partir do décimo 

número, publicado em 1979, pela primeira vez o número de colaboradores de uma edição 

chega a dois dígitos, indicando um caminho irreversível de inchaço da revista que passaria 

a contar com 10 colaboradores nesta edição, com 13 na edição seguinte e com incríveis 

36 no seu décimo segundo número publicado em 1983. 

 A Barroco 12 merece destaque por tratar-se da primeira edição produzida a partir 

de um evento específico. A realização do Congresso do Barroco no Brasil em 1981, foi 

um marco para divulgação do tema no debate nacional. Realizado na cidade de Ouro 

Preto, o Congresso contou com a participação dos referidos 36 especialistas, entre velhos 

parceiros - como Benedito Nunes – e nomes internacionais - como Damián Bayón e 

Marco Diaz. Nos meses subsequentes ao evento Ávila compilou os textos, palestras e 

comunicações proferidos no Congresso e, dois anos depois, conseguiu publicá-los na 

Barroco 12. 

É curioso perceber a partir de algumas entrevistas de Ávila, como a realização 

desses congressos em Ouro Preto carregava uma utopia do poeta de transformar a cidade 

em centro de referência internacional para o estudo do barroco. Ávila chega a vislumbrar 

com o poder público o fornecimento de bolsas de pesquisa para que estudiosos do Brasil 

e do exterior pudessem vir a Ouro Preto se debruçar no estudo e na divulgação do barroco 

mineiro. Todavia, apesar dos seus esforços, o que veríamos nas décadas seguintes é a 

consolidação de Ouro Preto e Mariana como um circuito turístico, com a arte barroca 

mais valorizada para a cenografia dos centros históricos do que para a educação 

patrimonial ou o debate acadêmico.  

O fato é que a boa receptividade da Barroco 12 impulsionou seu viés 

enciclopédico, fazendo com que a revista se aproximasse de uma linha editorial análoga 

aos guias de museus. 160 A ensaística continua prevalecendo, mas conjugada com um 

crescente número de ilustrações e levantamentos documentais. O sucesso da fórmula e a 

recorrente escassez de financiamento para as publicações, fez com que Ávila repetisse 

por mais três vezes essa experiência, lançando as edições de número 15, 17 e 18 a partir, 

respectivamente, do II Congresso do Barroco no Brasil (1989), do Colóquio Luso-

                                                           
160 SOUZA, Evandro. Op. cit., 2008, p. 186. 
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Brasileiro de História da Arte (1992) e do Simpósio “O Território do Barroco no Século 

XXI” (2000). 

Nas edições 13 e 14 o padrão editorial é retomado sem grandes alterações. Na 

primeira delas, publicada no ano de 1984, merece destaque o falto de que além de nomes 

tradicionais como Hélio Gravatá, Myriam Ribeiro e Augusto Carlos da Silva Telles, pela 

primeira vez aparece como colaborador o nome de José Arnaldo de Aguiar Coêlho Lima, 

professor de História da Arte da Universidade Federal de Ouro Preto que viria a assumir 

a secretaria da publicação a partir de 1997, suprindo com muita competência a lacuna 

deixada pelo falecimento de Hélio Gravatá. Mesmo com a saída de Affonso da direção 

da revista, José Arnaldo manter-se-ia secretariando também os números 19 e 20 dirigidos 

por Cristina Ávila. Falecido no ano de 2014 em virtude de um infarto fulminante, José 

Arnaldo deixou grande saudade na comunidade marianense e no ciclo de estudiosos do 

barroco que tinham nele uma referência de conhecimento e solicitude.  

Quanto ao número 14 , publicado no ano de 1989, um fato muito curioso 

envolvendo o planejamento gráfico da Barroco merece destaque. Impossibilitado de 

acompanhar in loco a diagramação final da revista na gráfica responsável, Affonso Ávila 

indignou-se ao receber a publicação impressa e já pronta para distribuição. Com capa lisa 

na cor amarela, padrão jornalístico na formatação dos textos, grandes espaços vazios 

alternados com ilustrações mal recortadas e uma série de outros problemas estéticos, a 

Barroco 14 foi tacitamente rejeitada por Ávila. Apesar disso, a cobrança dos financiadores 

e dos colaboradores fez com que a revista fosse impressa e distribuída normalmente, a 

contragosto de Ávila que, indignado, reuniu e queimou todos os exemplares a que teve 

acesso.  

Pude constatar pessoalmente, em um dos raros exemplares ainda disponíveis, que 

os problemas da edição se restringiam ao planejamento gráfico, já que o conteúdo seguiu 

o nível de excelência da publicação com textos preciosos de Olinto Rodrigues, Régis 

Duprat, Mônica Massara e do próprio Affonso Ávila, responsável por um belíssimo 

ensaio acerca da ideologia e estrutura das festas barrocas. Todavia, ao aguçado olhar de 

um poeta concretista os problemas estéticos da publicação comprometeram-na por 

completo.  
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Imagem 18: capa da Barroco 14. 

Fonte: arquivo pessoal, imagem dititalizada. 

 

 

 Em setembro de 1989, Affonso Ávila preside em Ouro Preto o “II Congresso do 

Barroco no Brasil”, evento que, a exemplo da sua primeira edição ocorrida oito anos 

antes, conta com a participação de dezenas de altos especialistas do tema. Ali, grandes 

nomes da historiografia da arte nacional como Maria Beatriz de Melo e Souza,  Myriam 

Ribeiro de Oliveira e Adalgisa Arantes Campos, dividiram espaço com especialistas de 

renome internacional como Germain Bazin, Vitor Serrão, John Bury e Ramón Gutiérrez.  

Do farto material apresentado durante os quatro dias do evento é que surgiria o 

décimo quinto número da Barroco. Após o encerramento do Congresso, Ávila se lançou 

numa jornada de mais de dois anos compilando, editando e principalmente buscando 

apoio financeira para a publicação da revista. Em 1992, finalmente a Barroco 15 sai do 

prelo cumprindo, mais uma vez, o papel de disponibilizar aos estudiosos do tema um 

precioso acervo de artigos, ensaios e ilustrações a partir do que havia de mais moderno e 

qualificado no debate internacional do tema. 

  As três edições seguinte seguiriam a linha enciclopédica cada vez mais dominante 

na revista, com um vultuoso número de colaboradores, textos e ilustrações que fizeram a 

Barroco ultrapassar o limite das quinhentas páginas no seu décimo sexto número. 
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Produzido a partir de um projeto da Fundação João Pinheiro, a Barroco 16, publicada no 

ano de 1995, apresenta-se como edição especial sob o título “Minas Gerais: monumentos 

históricos e artísticos - Circuito do Diamante”, cumprindo o papel de um minucioso 

inventário patrimonial sobre a região de Conceição do Mato Dentro, Serro, Diamantina, 

Minas Novas e adjacências. 

Este número se realizou com Affonso Ávila coordenando a participação de mais 

três dezenas de colaboradores, entre historiadores, turismólogos, arquitetos, geógrafos, 

fotógrafos e desenhistas. Ao final, têm-se mais um volume monumental do periódico com 

um riquíssimo acervo de informações, documentos e ilustrações. Cabe ressaltar duas 

informações relevantes a respeito dessa edição: é a última secretariado por Hélio Gravatá 

e a primeira, desde a fundação da revista, a não ser impresso pela gráfica universitária da 

UFMG. Após vinte e três ano de parceria, uma proposta de institucionalização acadêmica 

da revista levou Ávila ao rompimento com a UFMG pelo receio da perda de autonomia e 

do padrão ensaístico privilegiado pelo periódico desde a sua fundação. 

Na edição seguinte, já com o saudoso professor José Arnaldo à frente da secretaria 

da Barroco, a fórmula adotada por com sucesso por Ávila nas edições 12 e 15 é retomada 

com a primeira parte do número 17 sendo produzido a partir do “Colóquio Luso-

Brasileiro História da Arte”, realizado também em Ouro Preto, em novembro de 1992. O 

evento contou mais uma vez com a participação de especialistas de peso do Brasil e do 

exterior, como Vitor Serrão, Paulo Varela Gomes, Selma Melo Miranda, Marcos Hill, 

Myriam Ribeiro de Oliveira, Fernando Corrêa Dias e Aracy Amaral. Compilando as 

comunicações do evento em três blocos temáticos – Portugal; Brasil; Brasil: Minas Gerais 

– Ávila organizou a primeira parte da Barroco 17 com 27 artigos oriundos do Colóquio, 

abordando desde a arquitetura religiosa de Braga, em Portugal, até as exéquias de Dom 

João V em Ouro Preto.  

Ao contrário das edições anteriores vinculadas aos Congressos do Barroco no 

Brasil, dessa vez Ávila inclui como segunda e terceira partes do periódico os tópicos 

regulares da publicação compostos pelos artigos temáticos e pela seção de registros. 

Apenas a tradicional seção de “Resenhas e Notas” não aparece nesta edição. Na segunda 

parte, Ávila já começa a demonstrar sua abertura aos novos debates acerca do barroco 

que vinham se configurando no cenário internacional, dedicando toda ela a textos sobre 

a “Mentalidade, intersemitótica e desinências formais”. Por sua vez, a seção de registro 

que compõe a terceira parte da publicação, desta vez é marcada pelas homenagens a Hélio 

Gravatá. 
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 A Barroco 18 foi a última sob direção de Affonso Ávila. Publicada no ano 2000, 

esta edição da revista mais uma vez se propõe a ser um “Número-Simpósio”, conforme 

consta na sua contracapa. Contando com uma requintada formatação realizada por Sérgio 

Lus de Souza Lima, que assumira o planejamento gráfico da revista desde o décimo 

quinto número, a Barroco 18 se propõe a compilar e publicar o conjunto das palestras e 

comunicações que seriam proferidas durante o Simpósio “O Território Barroco no século 

XXI”. A peculiaridade desse número-simpósio da revista em relação aos anteriormente 

citados, é o fato do evento jamais ter acontecido. 

Programado por Affonso Ávila para ocorrer no ano 2000, novamente em Ouro 

Preto e sob patrocínio do Instituto Flávio Gutierrez, o encontro foi abortado pela 

desistência do Instituto em financiar o Simpósio pouco antes da sua realização. Luís de 

Moura Sobral, Haroldo de Campos, Omar Calabrese, Ana Hatherly, Maria Inês 

Mantovani e Pierre Catel são alguns dos gabaritados pesquisadores que já haviam 

confirmado presença no evento mediante convite formal enviado por Ávila. Apesar do 

controverso cancelamento do evento, o instituto presidido por Ângela Gutierrez manteve 

o apoio à publicação da revista que foi mandada ao prelo com uma constrangida 

apresentação de Affonso Ávila esclarecendo o ocorrido. 

O conteúdo das publicações em si seguiu o padrão da excelência da Barroco, com 

vinte e cinco artigos especializados divididos em oito blocos temáticos: 1. A ideia de 

barroco e os desígnios de uma nova mentalidade; 2. A escrita literária do barroco e as 

possibilidades de um discurso neobarroco; 3. Do labirinto barroco às fantasias 

tecnológicas do século XXI; 4. Da arte aberta do barroco à arte multimídia 

contemporânea; 5. Artes plásticas e arquitetura e suas linhas prospectivas; 6. Formas 

interativas do barroco: a conservação de sítios e monumentos; 7. Museus, bens móveis e 

os processos de perenidade; e 8. Interdisciplinaridade da pesquisa e os projetos 

institucionais na área do barroco. 

Além da excelência ressaltada, é importante perceber na Barroco 18 a 

continuidade da abertura aos novos debates do barroco já insinuada na edição anterior, 

com a publicação de textos voltados para o discurso neobarroco, a fantasia tecnológica 

do século XXI e a multimídia contemporânea. Na última Barroco sob sua direção, Ávila 

fecha seu ciclo de três décadas à frente da revista ratificando algumas de suas 

características fundamentais – como a ensaística, a abordagem insterdisciplinar, a 

excelência do conteúdo e do planejamento gráfico – e, ao mesmo tempo, abrindo as portas 

da publicação para o debate contemporâneo do barroco.  
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Após a saída de Affonso Ávila, a direção da Barroco passou às mãos de sua filha 

Cristina, a qual conduziu a revista a duas novas publicações. A Barroco 19 foi publicada 

no ano de 2005, em edição comemorativa aos 35 anos da revista. Já a edição seguinte, 

vigésimo e último número, foi publicado somente oito anos depois, em 2013, a título de 

homenagem a Affonso Ávila que havia falecido no ano anterior. Em ambas é mantida a 

organização tradicional do conteúdo, com partes distintas para artigos, resenhas e 

registros. Na Barroco 20, contudo, são acrescentadas ao final duas seções extra dedicadas 

a “depoimentos” e “críticas escolhidas” sobre Affonso Ávila. 

Se a estrutura e a excelência foram mantidas pela Barroco após a saída de Affonso 

Ávila da direção, especialmente o último número parece indicar um caminho de 

inovações para o periódico. A cooperação internacional parece ganhar mais amplitude 

com a publicação inédita de um artigo em língua alemã, acerca do barroco como 

fenômeno intercultural. Pela primeira um número regular da revista abre espaço para um 

debate puramente historiográfico com o artigo “História da Arte ou estória da arte?”, de 

Roberto Carvalho de Magalhães. Além disso fica clara a preocupação em valorizar a 

própria história da publicação, com a inclusão de um precioso índice onomástico dos 

dezenove números da Barroco publicados anteriormente.  

Pós-doutora em História da Artes, dona de um apurado senso estético e 

extremamente zelosa com a memória de seu pai, Cristina Ávila me afirmou pessoalmente 

em entrevista realizada em 19/11/2015, que sua expectativa é romper completamente com 

os padrões tradicionais da Barroco, inclusive com o seu formato. Perguntada sobre a 

perspectiva do periódico sob sua direção, Cristina apontou dois pontos fundamentais: em 

primeiro lugar, uma grande preocupação em manter uma memória da própria revista, 

onde se inclui o projeto de digitalização de todos os números que virá a cabo neste ano 

de 2016; e em segundo lugar, a intenção de fazer a Barroco dialogar cada vez mais com 

o contemporâneo. Só nos resta desejar longevidade ao periódico, desejosos de que a 

Barroco mantenha seu nível de excelência e continue cumprindo sua missão afixada por 

Affonso Ávila de catalisar o debate e promover o barroco mineiro no pensamento 

nacional e internacional. 
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3.3 Barroco e Mineiridade  

 

 Adentrar no universo das identidades coletivas é sempre uma jornada complexa, 

ainda mais quando se trata de uma investigação onde as questões analisadas remetem 

também ao próprio investigador. Se Minas são muitas - para lembrar Guimarães Rosa - 

muitas também são as mineiridades, e é sobre elas que nos deteremos nesse último tópico. 

Contudo, não para verificar a correspondência entre o estereótipo e seu representado de 

carne e osso, mas para compreender a construção histórica da identidade cultural mineira 

e, sobretudo, a sua vinculação com a ideia de barroco na segunda metade do século XX. 

De início, para contextualizar a abordagem regionalista que faremos neste tópico, 

tomemos uma passagem de João Adolfo Hansem acerca da origem históricas das 

identidades regionais brasileiras: 

 

 
No Brasil, sabe-se por meio de trabalhos de historiadores – como os de 

Manoel Luiz Salgado Guimarães – que estudaram a ação do Instituto 

Histórico e Geográfico Brasileiro no século XIX, que os usos do 

passado colonial foram conservadores, afirmando a unidade, a 

originalidade e a autenticidade tropicais da elite branca latifundiária e 

católica. (...) Nesse modelo historiográfico, os autores e as obras 

coloniais funcionam teleologicamente como antecipações exemplares 

que anunciam a grandeza do tempo dos intérpretes.  Desde os textos da 

Revista do Instituto, no século XIX, as representações que reproduzem 

essa ideologia quando tratam de artes e artistas pressupõem, 

metafisicamente, que a 'identidade cultural brasileira' já se encarna 

prospectivamente como pernambucanidade, nos heróis brasileiros, 

índios, negros e brancos, que venceram os holandeses em Guararapes, 

em 1654; ou como baianidade, no poeta Gregório de Matos e Guerra 

que, no final do século XVII, cantou em sua lira maldizente vícios e 

torpezas da Bahia; ou como paulistanidade, nos bandeirantes que, com 

doçura cristã, fizeram contato com populações indígenas, ampliando o 

território da nacionalidade; ou como mineiridade, no republicano 

Tiradentes, nos românticos Tomás ou Dirceu Antônio Gonzaga e Maria 

Dorotéia ou Marília Joaquina de Seixas. E no Aleijadinho. 161 

 

 

E é sobre esta última citada por Hansem, a mineiridade, que nos debruçaremos 

neste tópico da dissertação. Muitos são os cronistas, ensaístas, historiadores e escritores 

que lançaram as bases de uma mineiridade ao longo do tempo. Diogo de Vasconcellos, 

Alphonsus de Guimarães, João Guimarães Rosa e Affonso Ávila são alguns dos 

expoentes dessa empreitada secular em busca dos elementos culturais e psicossociais que 

                                                           
161 HANSEM, João Adolfo. Prefácio. In: GRAMMONT, Guiomar de. Op. cit., p. 2008, p. 26. 
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caracterizariam uma identidade mineira. Desconfiado, introvertido, irônico, hospitaleiro, 

proseador, religioso, prestativo, enfim. A totalidade desse conjunto de valores, costumes 

e tradições que seriam típicas ao povo das Minas Gerais é o que convencionou-se tratar 

por “mineirice” ou “mineiridade”.  

Para o dicionário Michaelis uma sucinta definição já basta para a distinção de 

“mineiro”: “Que se refere ao estado de Minas Gerais. Diz-se do, ou o natural de Minas 

Gerais”. 162  Todavia, para a construção de uma identidade cultural se faz necessário um 

mergulho muito mais profundo naquilo que seria natural de Minas, próprio e peculiar 

destas terras. Para o ilustre historiador mineiro Diogo de Vasconcelos, que vivia a difícil 

tarefa de valorizar as singularidades históricas e artísticas locais sem, contudo, se 

contrapor à identidade nacional da jovem república brasileira, a mineiridade era tomada 

como a essência daquilo que se mantivera fixo e imutável na população mineira ao longo 

de seus dois séculos de história: 

 

 

O povo mineiro, à luz destes princípios, tem de considerar antes de tudo 

a sua origem privilegiada. (...) Descendente de generoso sangue 

paulista, congraçado com o da mais heroica e laboriosa de todas as 

Mães-Pátrias, conservou e conserva na língua da mais bela epopeia 

moderna, nos hábitos inalteráveis da economia, do trabalho e da honra, 

tão bem como na fé católica, a cujos surtos se devem o descortino dos 

continentes e dos mares, as condições seguras, os elementos 

conservadores e as energias políticas de sua perfectibilidade no 

caminho indefinido aberto a vida das gerações, que vão nos suceder. 163 

 

 

 A criação de institutos privilegiados da produção historiográfica mineira na nova 

capital do estado a partir de fins do século XIX, como o Arquivo Público Mineiro em 

1895 e o Instituto Histórico e Geográfico de Minas Gerais em 1907, dá um impulso 

significativo a essa busca por uma identidade própria. Não por caso é justamente nessa 

época que Diogo de Vasconcellos publica sua obra principal, História Antiga de Minas 

Gerais, de 1904. Considerando que desde a colonização da capitania o desenvolvimento 

de seu povo se deu de forma unida, igualitária e harmoniosa, o autor toma para si o papel 

                                                           
162  Fonte: http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavr 

a=Mineiro. Consultado em: 22/01/2015. 
163 Apud: RAMALHO, Walderez Simões Costa. Uma história da mineiridade: o sentido “essencialista” de 

uma representação. In: Anais do XIX Encontro Regional de História – ANPHU/MG. Juiz de Fora, 28 a 31 

de julho de 2014, p. 4. Fonte: http://www.encontro2014.mg.anpuh.org/resources/anais/34/1398480269 

_ARQUIVO_Mineiridade-Walderez.pdf. Consultado em 22/01/2016. 
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de resgatar a história e a cultura mineira, como se o progresso da sociedade local 

dependesse da conservação de seus valores e da perpetuação das suas tradições. 

 É nessa perspectiva que Cláudio Manoel da Costa, Tomás Antônio Gonzaga, Frei 

José de Santa Rita Durão, Joaquim Felício dos Santos e alguns outros célebres 

personagens dessas terras, começam a ser resgatados como ícones originais de uma 

cultura genuinamente mineira. Oliveira Viana, renomado sociólogo e historiador carioca, 

foi outro intelectual de peso que ratificou essa visão essencialista, buscando, em seu relato 

de viagem a Minas Gerais, caracterizar o povo mineiro a partir de um conjunto 

homogêneo de valores e tradições, com grande ênfase à formação rural e aos núcleos 

familiares. 164  

No contexto de modernização urbana vivido pelo Brasil a partir da década de 

1930, a perpetuação das tradições passou a ser exaltada como um selo de legitimidade da 

verdadeira identidade nacional, ainda imaculada das influências modernas. Logo, a 

reprodução de uma tipologia conservadora, patriarcal, católica e, sobretudo, rural, 

começou a forjar os primeiros estereótipos de uma cultura genuinamente mineira no 

imaginário nacional. A partir de um vasto elenco de virtudes, historiadores, ensaístas e 

escritores mineiros teceriam ao longo de décadas, uma enorme colcha de retalhos que 

forjasse uma unidade cultural e comportamental tomada como “mineiridade”.  

Como epígrafe do poema de abertura do Código de Minas, Affonso Ávila 

apresenta um verso de seu contemporâneo e amigo João Guimarães Rosa: “Minas em 

mim. Minas comigo. Minas.” 165 Extraído do famoso texto Aí está Minas: a mineiridade, 

publicado em 1957 na revista O Cruzeiro, este verso se inclui num longo, belo e confuso 

texto acerca da mineiridade. Nele, Guimarães Rosa particulariza sua terra natal e seus 

conterrâneos a partir de uma mineiridade forjada a partir de uma infinidade de variáveis.  

Numa perspectiva geográfica, “minas é a montanha, montanhas, o espaço erguido, 

a constante emergência, a verticalidade esconsa, o esforço estático, a suspensa região que 

se escala”. Como sincretismo da brasilidade, “em seu território, ela [Minas] ajunta de 

tudo, os extremos, delimita, aproxima, propõe transição, une ou mistura: no clima, na 

flora, na fauna, nos costumes, na geografia, lá se dão encontro, concordemente, as 

diferentes partes do Brasil”. Como miscigenação, Guimarães lembra que nessa Minas 

geratriz, a do ouro, “plasmados dos paulistas pioineiros, de lusos aferrados, de baianos 

                                                           
164 Vide: VIANNA, Francisco José de Oliveira. Minas do lume e do pão. In: Pequenos estudos de psicologia 

social. Rio de Janeiro: Companhia Editora Nacional, 1942, p.30-53. 
165 ÁVILA, Affonso. Código de Minas. Rio de Janeiro: Sette Letras, 1997, p. 9. 
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trazedores de bois, de numerosíssimos judeus manipuladores de ouro, de africanos das 

estirpes mais finas, negros reais, aproveitados na rica indústria, se fez a criatura que é o 

mineiro inveterado, o mineiro mineirão, mineiro da gema, com seus males e bens.” 166 

 Na apresentação do livro de Maria Arminda do Nascimento Arruda acerca da 

Mitologia da Mineiridade, Nirlando Beirão ressalta que o mito identitário, no caso de 

Minas, tem uma característica marcante: é sempre lisonjeiro. Nada mais natural a uma 

construção intelectual feita sobretudo por pensadores mineiros. No sobredito texto de 

Guimarães Rosa, ele apresenta uma passagem extremamente emblemática quando define 

o “mineiro”, representante encarnado da mineiridade, a partir de: 

 

 

“um vivo rol de atributos, de qualidades, mais ou menos específicas, 

sejam as de: acanhado, afável, amante da liberdade, idem da ordem, 

anti-romântico, benevolente, bondoso, comedido, canhestro, 

cumpridor, cordato, desconfiado, disciplinado, desinteressado, discreto, 

escrupuloso, econômico, engraçado, equilibrado, fiel, fleumático, 

grato, hospitaleiro, harmonioso, honrado, inteligente, irônico, justo, 

leal, lento, morigerado, meditativo, modesto, moroso, obstinado, 

oportunidade (dotado do senso da), otário, prudente, paciente, plástico, 

pachorrento, probo, precavido, pão-duro, personalista, perseverante, 

perspicaz, quieto, recatado, respeitador, rotineiro, roceiro, secretivo, 

simples, sisudo, sensato, sem pressa nenhuma, sagaz, sonso, sóbrio, 

trabalhador, tribal, taciturno, tímido, utilitário, virtuoso.” 167 

 

 

 Levada a cabo essa perspectiva de Guimarães Rosa, a mineiridade seria uma 

identidade capaz de representar, com alguma fidedignidade, um ou dois cidadãos 

nascidos nestas terras desde o povoamento da Capitania. Vejamos, portanto, alguns 

elementos históricos e sociológicos que nos ajudem a compreender essa complexa teia de 

significados construída em torno mineiridade. Analisando a formação das identidades 

nacionais modernas, Benedict Anderson ressalta que estas se constituem a partir de 

fenômenos extremamente díspares, costurados ideologicamente de modo a fazer sentido 

para a alma das suas populações.168 Um dos seus elementos mais importantes, segundo o 

autor, é a história nacional, construída por historiadores e materializada nos museus.  

Apropriando essa ideia, entendemos que não seria possível a construção de uma 

identidade mineira desvinculada de uma origem cultural comum. De fato, identidade 

coletiva e história regional caminharam juntos na construção de uma mineiridade. Maria 

                                                           
166 ROSA, João Guimarães. Aí está Minas: a mineiridade. In: O Cruzeiro. Rio de Janeiro, agosto de 1957. 

Fonte: http://advivo.com.br/node/1369764. Consultado em 21/01/2016. 
167 Ibidem. 
168 ANDERSON, Benedict. Op. cit., 2008, p. 37. 
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Arminda traça uma sucinta mas interessante trajetória da mineiridade, a partir de alguns 

sujeitos fundamentais: os viajantes estrangeiros que passaram pela região registrando as 

excentricidades locais; os cronistas de época que, entre relatos e fábulas, produziram um 

rico acervo de memórias da capitania; os historiadores mineiros que, a partir de caminhos 

já abertos pelos cronistas, reproduziram lendas e estereótipos para valoração do passado 

mineiro; os ensaístas mineiros, principais responsáveis por formatar uma identidade 

mítica a partir do acervo historiográfico já produzido; os políticos mineiros, que se 

aproveitaram do estereótipo conciliador para alcançar uma projeção nacional nos 

momentos de crise e transição; e, por fim, os escritores mineiros, criadores de uma 

literatura tipicamente regional que levou consigo, na esteira do seu sucesso, a ideia de 

mineiridade a toda parte: 

 

 

No que diz respeito a Minas Gerais, as missões estrangeiras 

organizaram parte do material empírico e chegaram a observações tão 

argutas, mas também tão expressamente enlevadas que, não por mera 

causalidade, firmaram os pilares para a construção da mineiridade. Em 

sentido semelhante, os cronistas recompuseram o passado mineiro, 

entressachando observações dos viajantes, fontes históricas, 

informações colhidas in loco entre os contemporâneos e opiniões 

pessoais. Memórias do Distrito Diamantino, de Joaquim Felício dos 

Santos, é obras exemplar dessa vertente. Certos historiadores mineiros, 

ao caminharem no campo aberto pelos anteriores, não conseguiram 

esquivar-se da glorificação do passado mineiro. Bibliografia para a 

análise, grafaram, concomitantemente, parte dos traços que delineiam 

as visões sobre Minas. “Foram os ensaístas, no entanto, os codificadores 

da mineiridade. Respaldados nas diversas fontes arroladas acima, 

granjearam para os mineiros o contorno de sua identidade. Os políticos 

mineiros ungiram-se no aroma identificador que exalava por todos os 

poros, transformando-se nos grandes emissários dessa construção. Com 

as suas ações aduziram novos tons à fotografia. As expressões políticas 

dos mineiros combinaram memórias, alusões ao passado e arguta, 

capacidade de análise, conformando um discurso original. 

Provavelmente, a maior originalidade mineira está na literatura. 

Tipicamente mineira no conteúdo manifesta das suas personagens, 

empurra a visão para além-montanhas. Mineira e universal, com um pé 

na terra e o outro após-fronteira. O fechamento do círculo é o seu 

esfumaçamento. 169 

 

 

 Esta trajetória da mineiridade traçada pela autora se adequa com muita 

propriedade aos autores que temos estudado nos últimos anos. Richard Burton, August 

de Saint-Hilaire e Spix & Martius são responsáveis por alguns dos mais importantes 

                                                           
169 ARRUDA, Maria A. N. Op. cit., 1990, p. 29. 
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relatos escritos sobre Minas Colonial. Dos textos legados por cronistas identificamos, 

além do já citado Memória do Distrito Diamantino, pelos menos mais duas obras 

fundamentais publicadas por Affonso Ávila em Resíduos Seiscentistas em Minas: o 

Triunfo Eucarístico, de 1734, e o Áureo Trono Episcopal, de 1748. 170 

 Quanto aos estudos historiográficos, os exemplos são fartos. A ideia de dois Brasis 

apregoada por Euclides da Cunha – um litorâneo e o outro do sertão - rendeu frutos na 

historiografia mineira, que tratou de particularizar ainda mais o Brasil sertanejo com 

características próprias da Capitania. Assim o fizeram com maestria Diogo de 

Vasconcellos e Augusto de Lima Júnior, dentre outros. Na ensaística sobre os temas 

mineiros os exemplos também são fartos, com destaque para Silviano Santiago, 

colaborador da Barroco 3; Alceu Amoroso Lima, intelectual carioca autor de Voz de 

Minas: ensaio de sociologia regional Brasileira, além do próprio Affonso Ávila. 

Ávila é um caso realmente peculiar para a construção da mineiridade, já que atuou 

com relevância em pelo menos duas frentes simultâneas: a ensaística histórica e a 

literatura, comumente de forma indissociável. 171 Exemplo disto é que a sua primeira e 

mais importante publicação historiográfica, Resíduos Seiscentistas em Minas, traz à 

epígrafe um escritor e não um historiador, com uma passagem do já citado artigo Aí está 

Minas: a mineiridade, do ilustre Guimarães Rosa. 172 

Se na primeira metade do século XX o mundo rural, a religiosidade e a 

perpetuação das tradições são o suporte privilegiado para os estereótipos da mineiridade, 

a partir de meados do século a chegada de “barroco mineiro” dá novos contornos ao 

debate. A construção da identidade mineira passará agora, sobretudo, por essa origem 

cultural capaz de unificar a sua diversidade humana e – parafraseando Benedict Anderson 

– fazer sentido para a alma dessa população. É nesse momento que Affonso Ávila 

                                                           
170 ÁVILA, Affonso. Resíduos Seiscentistas em Minas: textos do século do ouro e as projeções do mundo 

barroco (2 vols.). Belo Horizonte: Secretaria de Estado da Cultura / Arquivo Público Mineiro, 2006. 
171 Não seria descabido citar aqui três frentes simultâneas, incluindo a historiográfica junto às outras duas 

supracitadas. Só não o fazemos em respeito à postura do próprio Ávila sobre sua condição de historiador. 

Seus importantes trabalhos de pesquisa e divulgação de fontes primárias da história de Minas, como em 

Resíduos Seiscentistas ou no seu Glossário de Arquitetura e Ornamentação, tiveram uma enorme 

relevância para a historiografia mineiriana. Seja na temática, no trabalho com fontes primárias ou na 

relevância para a historiografia, o trabalho de Affonso Ávila se encaixaria com muita propriedade na 

etiqueta “historiador”. Todavia, o receio da rejeição acadêmica pela quebra do monopólio de produção do 

saber historiográfico sobre Minas, levou Ávila a reiteradamente negar o rótulo de historiador ou pretensão 

de sê-lo. Na apresentação do primeiro volume de Resíduos Seiscentista, Ávila já deixa claro que seu negócio 

é a ensaística, não tendo “a pretensão de inovar em matéria teórica ou historiográfica.” Vide: ÁVILA, 

Affonso. Op. cit., 2006, p. 16. 
172 Ibidem, p. 13. 
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mergulha na história de Minas e do barroco e assume o protagonismo na construção desse 

novo paradigma de mineiridade.  

Se, como já dissemos, as Minas são muitas – “é a mata cismontana molhada de 

ventos marinhos... É o sul, cafeeiro, assentado na terra-roxa de declives... É o Triângulo, 

avançado, forte, franco. É o Oeste, calado e curto nos modos... É o Norte, sertanejo, 

quente, pastoril... É o Centro, corográfico... É o Noroeste dos chapadões...” 173 - alguma 

delas teria de ser privilegiada para a caracterização de uma identidade imaginária que 

sobrepusesse às demais 174. Naturalmente, a escolhida pela intelectualidade local foi “a 

Minas geratriz, a do ouro, que evoca e informa, e que lhe tinge o nome; a primeira a 

povoar-se e a ter nacional e universal presença.” 175  

Estabelecido este recorte, Affonso Ávila encabeça a empreitada de, dessa Minas 

do ouro, forjar uma nova mineiridade para a qual a herança barroca se tornaria uma peça 

fundamental. A um mineiro do Norte, sertanejo por excelência, o domínio das veredas e 

das cordas da viola chancelam sua mineiridade. A um outro da Zona da Mata, caipira e 

cafeeira, a distinção entre o bolo e a broa ou a couve e a taioba já o tornam 

demasiadamente “mineiro”. Todavia, nestas alterosas inférteis da região mineradora, a 

herança artística e cultural colonial - já consagrada como “barroca” em meados do século 

passado - servirá de mote para a construção dessa mineiridade. 

No seu projeto mais longevo, a revista Barroco, nada menos que todos os 18 

números publicados sob sua direção apresentam algum artigo, nota, resenha ou registro 

dedicado especificamente a temas mineiros. Ao tomar o barroco como um “fenômeno 

universal” logo na apresentação da edição inaugural da revista, Ávila deixa claro que 

assim o faria como exercício metodológico para compreensão de sua dimensão brasileira, 

identificando as constantes e as particularidades das manifestações erigidas nestas terras 

e, especialmente, no “vivo contexto barroco que é Minas Gerais”. 176 Por isso é possível 

sustentar nossa afirmação de que, apesar do discurso universalista, a Barroco será 

norteada, sobretudo, por uma proposta investigativa da origem cultural mineira. 

Já no seu primeiro número, a revista traz o emblemático artigo “Sociologia do 

Barroco Mineiro”, de Fernando Corrêa Dias, deixando claro dois pontos fundamentais: 

                                                           
173 ROSA, Guimarães. Op. cit., 1957. 
174 Para Maria Arminda, por ser uma construção tipicamente intelectual, a mineiridade preservava três 

dimensões fundamentais; a mítica, a ideológica e a imaginária. E é nesta última dimensão que os escritores, 

poetas e ensaístas mineiros têm atuação marcante devido, sobretudo, ao seu vínculo profundo com a 

memória de Minas. Vide: ARRUDA, Maria A. N. Op. cit., 1990, p. 257. 
175 ROSA, Guimarães. Op. cit., 1957. 
176 ÁVILA, Affonso. Apresentação. In: BARROCO, nº 1. Belo Horizonte: Imprensa da UFMG, 1969. 
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em primeiro lugar o espaço privilegiado que os temas de Minas teriam no periódico; e em 

segundo lugar, uma linha de abordagem transdisciplinar de “barroco mineiro” que 

conduziria o conceito a uma acepção essencialmente identitária. Deste modo, “barroco” 

e identidade mineira mantêm-se em estreita relação ao longo de três décadas de 

publicações da Barroco, materializando na linha editorial do periódico não só a 

concepção de “barroco mineiro” de Ávila como também sua concepção de “mineiridade”.  

Além da revista Barroco, muitas obras de Affonso Ávila publicadas a partir da 

década de 1960 – tanto historiográficas como poéticas – lidaram diretamente com a 

relação “barroco e mineiridade”. Pelo que, para seleção das obras a serem apreciadas em 

nossa análise, adotaremos a posição do próprio Ávila ao tomarmos duas delas como 

fundamentais para compreender a relação do poeta com sua terra natal: Código de Minas 

e Resíduos Seiscentistas em Minas.  Em uma entrevista concedida à revista Sibila no ano 

de 2003, Affonso Ávila trata diretamente do assunto:  

 

 

Quando, em 1967, publiquei os Resíduos Seiscentistas em Minas, 

Murilo Mendes me advertiu: ‘espero que o ensaísta e pesquisador não 

vão matar o poeta’. Curiosamente, esse primeiro livro sobre o barroco 

surgiu das pesquisas que realizava para o Código de Minas, iniciado em 

1963. Folheando velhos números da Revista do Arquivo Público 

Mineiro, dei de frente com os dois preciosos textos setecentistas: o 

Triunfo Eucarístico e o Áureo Trono. Surgiu, como de um ímpeto, a 

vontade de aprofundar-me no estudo deles, isso sem deixar de lado a 

prioridade do projeto do Código. Fui feliz, pois pude saber dividir-me 

entre as duas tarefas criativas – ambas, sim, cheguei a bom termo com 

os dois livros simultâneos, um de 1967, outro e 1969, que mudaram 

completamente o meu interesse e a minha perspectiva intelectual. 177  

 

 

 O Código de Minas representa, de fato, um marco na carreira de Affonso Ávila. 

Além da excelência poética que rendeu uma ótima aceitação junto à crítica especializada, 

foi a partir dele que se concretizou o vínculo de Ávila com os temas mineiros. Para 

Benedito Nunes, o Código se constitui numa “legítima obra de vanguarda porque nela, a 

intencionalidade criadora se associa ao espírito de análise e a lógica de composição à 

penetrante visão da realidade. ” 178 Roberto Pontual vai mais além e aponta na sua crítica, 

a presença de uma forte preocupação identitária no Código. Segundo ele, “o que ele grava 

por lirismo ou agarra em grito de denúncia é a sua terra, a mineiridade. Está registrando, 

                                                           
177 SIBILA – Revista de poesia e Cultura, n. 5. São Paulo, 2003. In: FORTUNA CRÍTICA. Op. cit., 2006, 

p. 396. 
178 In: ÁVILA, Affonso. Op. cit., 1997. (Contracapa). 



123 
 

portanto, com os olhões e a faca do presente, as câmaras e as camadas de tempo 

sedimentadas ao longo de um núcleo vivo e altamente definidor do passado nacional.” 179 

 A análise de Pontual, respeitado crítico carioca, apresenta três aspectos 

importantíssimos: primeiro atesta a longevidade – ou a sobrevida 180 - da ideia de se 

buscar nas artes os traços de uma identidade nacional. Em segundo lugar, perpetua uma 

ideia-chave na história da mineiridade, qual seja, a identidade mineira como germe de 

uma identidade nacional. Por fim, percebe o forte vínculo da mineiridade de Ávila com 

os aspectos da terra. Em outras palavras – e como ressaltou com veemência sua filha 

Cristina na entrevista que segue anexa a desta dissertação – a mineiridade de Ávila é uma 

identidade atávica, muito mais preocupada com a ancestralidade e das tradições da terra 

do que com a construção de uma teoria da mineiridade.  

 Em suma, é possível afirmar a partir do Código, que Affonso Ávila, em sua 

jornada identitária, se preocupa muito mais em investigar do que categorizar uma 

mineiridade, e que essa investigação, feita sempre com muita seriedade, busca, sobretudo, 

responder a inquietações pessoais do poeta. São essas premissas que nortearam a busca 

de Ávila por textos, crônicas, poemas e documentos de época em que permitissem ao 

poeta identificar os traços originais de uma cultura genuinamente mineira. Assim nasceria 

o acervo base para produção do Código de Minas. Conjugando fragmentos 

contemporâneos com outros de época, Ávila compõe um mosaico de epígrafes que remete 

à lógica de compreender a cultura atual pela analogia com o passado colonial. 

 Enquanto a epígrafe de abertura do livro resgata o Fundamento Histórico do 

poema Vila Rica, de Cláudio Manoel da Costa, na página seguinte a epígrafe do primeiro 

poema do livro traz o já citado verso contemporâneo de Guimarães Rosa. A partir deste 

último é que Ávila desenvolve seu poema de abertura do livro, Trilemas da Mineiridade, 

onde o vínculo entre a mineiridade e o passado colonial aparece prefigurado em alguns 

elementos que se perpetuarão ao longo de toda a sua obra: 

 

 

                                                           
179 ÁVILA, Affonso. Op. cit., 1997. (Contracapa). 
180  Em um artigo publicado pela revista ARS, o crítico e curador Tadeu Chiarelli, professor do 

Departamento de Artes Plásticas da USP, toma por objeto o livro Explode Geração, publicado por Roberto 

Pontual em 1985, para demonstrar como o conturbado panorama político vivido pelo Brasil na década de 

80, possibilitou a formação de uma nova geração de artistas que resgatou fortemente a vinculação arte-

nacionalidade, ideia historicamente alinhada com as apropriações de barroco no Brasil e, especialmente, 

em Minas Gerais. O que eu trato como longevidade da ideia, é tratado por Chiarelli como uma “sobrevida 

da questão nacional na arte brasileira dos anos 1980.” Vide: CHIARELLI, Tadeu. In: ARS, ano 7, n° 15. 

São Paulo: USP, 2010. Disponível em: http://www.revistas.usp.br/ars/issue/view/261/showToc. 

Consultado em 28/01/2016. 
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eu em mim 

eu em minas 

eu em minas de mim 

 

eu em outros 

eu em óxido 

eu em óxido de outros 

 

eu em texto de minas 

eu em templo de minas 

eu em tempo de minas 

 

eu em parnaso de outros 

eu em partido de outros 

eu em paródia de outros 

 

eu em onírico de mim 

eu em omisso de mim 

eu em opaco de mim 

 

eu em camada de óxido 

eu em câmara de óxido 

eu em câncer e óxido 

 

eu em modorra de minas 

eu em montanha de minas 

eu em montagem de minas 

 

eu em análogo de outros 

eu em anódino de outros 

eu em anônimo de outros 

 

eu em inepto de mim 

eu em insípido de mim 

eu em inóspito de mim 

 

eu em fossa de óxido  

eu em fóssil de óxido 

eu in-fólio de óxido 181 

 

 

Ouro Preto, tomada como “a cidade-monumento” 182 do barroco mineiro, também 

recebe menção especial com o poema Anti-Sonetos Ouro-Pretanos, que traz à epígrafe 

um verso do Triunfo Eucarístico, de Simam Ferreira Machado: “A grandeza da fortuna, 

cifrada em breve esfera de matéria, e de tempo.” 183 Por fim, é imprescindível ressaltar 

no Código a singela referência à Itaverava, pequena cidade mineira e terra natal dos pais 

de Affonso Ávila. Como já dissemos, a concepção de mineiridade de Ávila é 

                                                           
181 ÁVILA, Affonso. Op. cit., 1997, p. 13. 
182 ÁVILA, Affonso. Op. cit., 1984, p. 25. 
183 ÁVILA, Affonso. Op. cit., 1997, p. 93. 
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essencialmente atávica, razão pela qual, mesmo tendo nascido e se criado em Belo 

Horizonte, Ávila pretere a jovem e moderna capital mineira em nome da histórica e 

ancestral Itaverava. 184 Como epígrafe do poema, uma passagem da Monographia de 

Itaverava, publicada por Francisco Penna ainda em 1921: 185  

 

 

De sorte que, Itaverava quer dizer – pedra faiscante, pedra brilhante, 

pedra relampagueante, pedra de fogo ou pederneira. Na pronuncia e na 

grafia, passou por diversas evoluções linguísticas, até se firmar no 

vocábulo Iaverava. 186 

 

 

Como poema, sob o título de Itaversão, os versos que se seguem: 

 

 
itabrá 

itaberá 

itaverá 

itabraba 

itaberaba 

itaberava 

itaverava 

 

itavero 

itaveras 

itavera 

itaveramos 

itaverais 

itaveram 

itaverbo 187 

 

                                                           
184 Segundo me foi relatado por sua filha Cristina na entrevista anexa, ao ser questionado sobre suas origens, 

Affonso Ávila apresentava sempre a mesma frase: “Eu não sou de Belo Horizonte; eu estou em Belo 

Horizonte”. Mesmo tendo nascido e se criado em Belo Horizonte, Ávila definia sua própria identidade 

mineira apontando para o passado e não para o futuro, para a herança colonial interiorana e não para a 

modernidade da capital. Esse curioso aspecto da vida pessoal, é muito representativo da concepção de 

mineiridade do poeta, com as indagações pessoais acerca de sua própria identidade, transpondo-se para um 

modelo de identidade coletiva fundamentado na herança colonial, ainda viva nos monumentos e tradições 

interioranas das cidades históricas mineiras. 
185 É digno de nota a seriedade do trabalho criativo de Affonso Ávila, para quem o caminho mais fácil 

parece nunca ter sido do seu feitio. Para compor o referido poema em homenagem a Itaverava, Ávila se 

debruçou sobre a Monographia de Itaverava: município de Queluz, Estado de Minas Gerais, obra de 

Francisco Penna publicada originalmente em 1921 pela Typographia Salesiana de Niterói. Na segunda 

edição da obra que foi ao prelo em 1962, época em que Ávila começou a se debruçar sobre os textos 

preparatórios do Código, já consta um pequeno comentário de Hélio Gravatá. Pelo que, deduzimos que foi 

através do célebre bibliófilo e amigo que Ávila tomou conhecimento da existência da referida obra. Cf: 

http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/gravata/brtacervo.php?cid=16892. Consulta em 28/01/16. 
186 ÁVILA, Affonso. Op. cit., p. 107. 
187 Ibidem, p. 108. 
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Imagens 19: Capa e contracapa da edição integral do Código de Minas, publicada no ano de 1997. A 

primeira versão do Código foi divulgada no ano de 1963 como um poema-cartaz, feito em papel reciclado 

e desdobrável. Em 1967 a editora Civilização Brasileiro publica sua primeira versão em forma de livro, 

todavia, com o acréscimo de alguns poemas de Ávila que não faziam parte do projeto do Código, pelo 

que, a publicação sai com o título Código de Minas e Poesia Anterior. Em 1978, alguns poemas do 

Código são selecionados e publicados em uma antologia poética da editora paulistana Summus Editorial. 

Finalmente, somente em 1997, o Código de Minas recebe sua primeira publicação integral, pela editora 

carioca Sette Letras, representada nas imagens acima. 

 

 

Resíduos Seiscentistas em Minas é a segunda obra-fundamental citada por Ávila 

para compreender seu envolvimento com a história de Minas e com o barroco mineiro. 

Publicado originalmente em 1967, trata-se de uma obra co-irmã do Código de Minas por 

fazerem parte de um mesmo projeto intelectual iniciado no começo daquela década. Em 

suma, Ávila disponibiliza, em dois volumes, seis ensaios sobre a prefiguração do mundo 

barroco em Minas a partir de textos de época produzidos na Capitania, acompanhados das 

versões fac-símiles de dois deles: o Triunfo Eucarístico e o Áureo Trono Episcopal.  

O primeiro deles data de 1734, tem autoria de Simam Ferreira Machado e narra as 

festividades por ocasião do translado triunfal do Santíssimo Sacramento da Igreja do 

Rosário para a recém-inaugurada Matriz de Nossa Senhora do Pilar de Vila Rica – 

atualmente Ouro Preto. O segundo deles data de 1749 e tem autoria anônima. Nele o 

cronista relata em minúcias a saga de Dom Frei Manoel da Cruz que, durante um ano e 

três meses, viajou do Maranhão às Minas Gerais para assumir a prelazia de Mariana e se 

tornar o primeiro bispo da capitania mineradora. 
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Imagens 20 e 21: à esquerda, capa do Triunfo Eucharístico, de Simam Ferreira Machado, publicado em 

Lisboa no ano de 1734. Á direita, capa do Áureo Throno Episcopal, de autoria anônima, publicado 

também em Lisboa no ano de 1749. 

 

 

Resíduos Seiscentistas ilustra com muita propriedade o protagonismo de Ávila na 

vinculação de “barroco” à ideia de “mineiridade”. Já no subtítulo do livro - “textos do 

século do ouro e a projeção do mundo barroco” - Ávila evidencia o teor identitário da 

obra. Sem muito esforço, esse subtítulo poderia ser parafraseado como “análise de textos 

do séc. XVIII para caracterização de uma época barroca em Minas Gerais de onde se 

originou uma identidade cultural mineira”. Na epígrafe do livro, essa proposta é ratificada 

com uma longa passagem de Guimarães Rosa extraída de “Aí está Minas: a mineiridade”, 

não por acaso, a mesma fonte da epígrafe do poema de abertura do Código de Minas. 

De uma época barroca, evidentemente, se originaria uma mineiridade barroca. 

Esse é o eixo central do pensamento de Ávila que será desenvolvido nos seis artigos que 

compõem Resíduos Seiscentistas: 1. Transplantação de uma mentalidade e um estilo de 

vida; 2. Triunfo Eucarístico: uma festa barroca; 3. A academia cultista do Áureo Trono; 

4. As Cartas Chilenas ou uma cosmovisão barroquista; 5. O primado do visual na cultura 

barroca mineira; e 6. Desdobramentos de um conflito ideológico. 188 Já no primeiro deles, 

                                                           
188 ÁVILA, Affonso. Op. cit., 2006, p. 19. 
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Ávila explicita sua proposta de interpretação do barroco na formação histórica de Minas 

e do povo mineiro: 

 

 

Aberta essa nova diretiva para a interpretação do barroco brasileiro, 

estamos agora habilitados a juízo menos tímidos sobre o complexo 

cultural do século dezoito em Minas, cujas desinências ainda não se 

desfizeram de todo, muito embora a pressão natural dos elementos de 

evolução. Por conseguinte, o conceito de barroco não mais se 

restringirá, no caso, a aspectos da criação plástica, quase sempre ligados 

à obra do Aleijadinho. Em vez de se falar com reservas de 

manifestações tardias do barroco, pode-se afirmar abertamente a 

ocorrência de uma idade barroca mineira, identificável tanto na 

escultura de Antônio Francisco Lisboa, quanto na pintura de Ataíde, na 

música de José Emerico Lobo de Mesquita ou mesmo na poesia de 

Cláudio Manuel da Costa. 189 

 

  

Ao propor explicitamente uma idade mineira “barroca”, Affonso Ávila constrói 

uma mineiridade que unifica em torno do conceito, um conjunto de manifestações sociais, 

artísticas e culturais extremamente diversificado, trilhando assim o perigoso caminho de 

“tomar o barroco a metáfora de uma identidade colonial híbrida, que parece condenada à 

fragmentação no momento em que se dá o abandono do conceito”. 190 Da arquitetura 

retangular portuguesa à ornamentação religiosa rococó, da escultura devocional de 

Aleijadinho à poesia árcade dos inconfidentes, das pinturas em perspectiva de Ataíde às 

danças e festejos coletivos, da organização social das vilas à psique de seus primeiros 

habitantes, enfim, “tudo se barroquiza” para Ávila, na caracterização de uma época cujo 

produto final, será uma identidade cultural barroca para esse povo das montanhas. 

Essa breve investigação que fizemos sobre a construção dessa mineiridade 

“barroca” por Affonso Ávila, ao mesmo tempo em que encerra o estudo produzido nessa 

dissertação, parece-nos abrir um rico caminho de investigação ainda não trilhado com a 

profundidade devida. O pensamento de Ávila acerca do barroco é, via de regra, 

sintomático do debate nacional e internacional em voga a seu tempo. Todavia, acerca da 

mineiridade, Ávila desenvolve um pensamento realmente peculiar, sendo o grande 

protagonista de uma identidade cultural mineira construída, por excelência, a partir da 

herança artística colonial. No apagar das luzes, novas e intrigantes possibilidades se 

abrem para nossas investigações futuras. 

                                                           
189 Ibidem, p. 25. 
190 GRAMMONT, Guiomar de. Op. cit., p. 96. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 Ao longo dos três anos em que nos dedicamos aos estudos do mestrado e à 

produção dessa dissertação, muitas foram as intempéries superadas para tentar produzir 

um estudo digno da riqueza dos temas abordados. Uma preciosa etapa de amadurecimento 

intelectual foi cumprida debruçando-me, nesse período, sobre o conceito de “barroco” e 

o pensamento de Affonso Ávila, de modo que o encerramento deste estudo não representa 

para nós o fim de uma jornada, mas antes um impulso de continuar trilhando esse 

instigante caminho em estudos futuros. 

 Algumas considerações importantes surgiram desta investigação, a começar pela 

rica perspectiva que uma história do conceito pode oferecer aos estudos do barroco. Uma 

máxima corrente nos ciclos especializados, critica ironicamente os trabalhos de 

“historiadores da arte que não olham para as obras de arte”. Todavia, a experiência com 

um estudo conceitual do barroco, nos demonstrou que a recíproca é igualmente 

verdadeira, com os estudos fundamentados em características puramente formais e 

estilísticas do barroco, se limitando à ponta de um iceberg cuja base remete, comumente, 

a questões identitárias, políticas e econômicas. 

 Na esfera teórico-metodológica, consideramos que o predomínio da ensaística na 

construção de “barroco” como identidade, fez da metáfora o argumento privilegiado. 

Após os estudos realizados, é forçoso constatar que a relação entre “barroco” e 

mineiridade construída por Affonso Ávila é fundamentada, sobretudo, na capacidade 

ímpar do poeta em tecer analogias metafóricas entre uma idade barroca de Minas Gerais 

e seu tempo presente. Mesmo onde há fundamentação histórica, a amarração entre a 

lógica e o argumento se dá, sobretudo, com metáforas que se mostram “tanto mais 

eficazes quanto mais poéticas se fazem.” 191 

 A hipótese central deste estudo tomava a construção conceitual de um “barroco 

mineiro” no pensamento de Affonso Ávila, como parte de um programa mais amplo de 

construção de uma mineiridade. Ao final, julgamos realmente procedente esta hipótese, 

contudo, com uma ressalva importante a se registrar. O que a princípio tomamos como 

um “programa”, demonstrou-se na verdade uma inquietação, um desassossego, um 

incômodo intelectual do poeta pela caracterização da sua própria identidade como 

cidadão mineiro.  Inquietação essa que precede o seu envolvimento com “barroco” e, de 

                                                           
191 GRAMMONT, Guiomar de. Op. cit., 1995, p. 95. 
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certo modo, acaba condicionando sua apropriação identitária do conceito a partir da 

década de 1960. 

Outra relevante constatação à revista Barroco, sua mais duradoura empreitada 

intelectual. Após uma análise pormenorizada da fundação e da trajetória do periódico, 

ficou evidente que Ávila personifica na linha editorial do periódico as suas próprias 

concepções acerca do barroco e da identidade cultural mineira. Se com Resíduos 

Seiscentistas e com o Código de Minas, ele inaugura seu mergulho nos temas, é nos 

dezoito números da Barroco publicados sob sua direção, que Ávila dá forma acabada e 

notoriedade nacional ao seu barroco mineiro e à sua mineiridade barroca. 

Por fim, não poderíamos deixar de ressaltar o curioso ostracismo de Ávila junto à 

historiografia acadêmica mineira. Ao longo de sua carreira, ele teve de lidar, ao mesmo 

tempo, com o reconhecimento do meio artístico e literário e com a rejeição majoritária do 

meio historiográfico local, especialmente na UFMG. Apesar da seriedade e da qualidade 

de seus trabalhos, Ávila pagou um alto preço pela quebra do monopólio acadêmico sobre 

a história de Minas e do barroco mineiro, especialmente com a publicação de preciosas 

fontes primárias em Resíduos Seiscentistas e com a criação de uma revista especializada 

sem qualquer vínculo institucional. Somente nos últimos anos é que esse quadro começou 

a mudar, contudo ainda a passos lentos. 
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192 Com uma carreira longa e extremamente produtiva, Affonso Ávila deixou um legado de centenas de 

publicações diversificadas entre autoria, coautorias, traduções, conferências e comunicações, dentre outros 

formatos. Pelo que, selecionamos a partir do enfoque desta dissertação aquelas obras de poesia, ensaio e 

pesquisa que julgamos fundamentais para a compreensão da trajetória do autor abordada neste estudo. 

Optamos por organizar em ordem cronológica para melhor compreensão da trajetória intelectual do autor. 

Para consulta à bibliografia completa de Affonso Ávila bem como daquela sobre ele, vide: FORTUNA 

CRÍTICA DE AFFONSO ÁVILA. Introdução: Melânia Silva de Aguiar. Belo Horizonte: Secretaria de 

Estado da Cultura de Minas Gerais; Arquivo Público Mineiro, 2006, p. 425 a 460. 
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ANEXO II 

 

ENTREVISTA COM A PROFA. DRA. CRISTINA CORRÊA DE 

ARAÚJO ÁVILA 193 

 

Professora, a respeito da vida e obra do seu pai, tendo estudado o pensamento do seu 

pai acerca de ”barroco mineiro” me pareceu impossível dissociar a abordagem teórica 

que ele faz do conceito das diversas ações práticas implementadas a partir dele, pelo que 

tenho feito na minha dissertação o uso da expressão “pensamento militante” para tratar 

de Affonso Ávila.  

 

Cristina Ávila: Exatamente. Tem a trajetória dele que é pouco conhecida né, que é a 

trajetória de infância, que ele nasceu em Belo Horizonte, filho da minha avó Liberalina 

Barros Ávila e do meu avô Lindolfo Ávila, e neto do Coronel Antônio Roberto Ferreira 

Barros que era músico praticante, que trabalhou também com música barroca, fazendo 

copista e tudo. Do contato que eu tive com a família dele [de Affonso Ávila], parecia que 

ele tinha nascido num berço totalmente inadequado, que ele era completamente 

inadequado. Na juventude ele teve problemas psiquiátricos graves porquê ele não se 

adequava ao que o pai desejava, que ele se transformasse num comerciante como era o 

pai dele, que tinha abandonado a fazenda em Itaverava para se aventurar na Belo 

Horizonte nova. Mas depois, através da própria poesia dele e de conversas que eu tive, eu 

senti que ele tinha uma proximidade intelectual muito grande com a mãe, minha avó, 

Dona Liberalina, que foi uma mulher que foi impedida pelo pai de estudar depois do 

ensino primário e que veio a Belo Horizonte, arranjou um subterfúgio, para vir pra Belo 

Horizonte para estudar na escola.  

A primeira vez que ela veio foi com a desculpa de cuidar de sobrinhos que estavam 

em Belo Horizonte e moravam com o irmão dela. Então, fugida, ela estudou na escola de 

aperfeiçoamento. Ela queria, na verdade, estudar em Mariana, no Seminário de Mariana, 

mas isso foi desconsiderado pela família, ela chegou a tentar bordar enxoval, enfim, tem 

um poema que fala disso. Bom, então eu acho que por esse lado da mãe, que era uma 

                                                           
193 Cristina Ávila é historiadora da arte e filha do escritor Affonso Ávila. Esta entrevista foi realizada por 

mim no dia 19/11/2015, na sua residência em Belo Horizonte. Optei por uma metodologia de entrevista 

semi-estrutura, fazendo o registro do áudio através de um gravador de voz, totalizando 74 minutos 

ininterruptos. O texto que se segue corresponde à transcrição literal que fiz do referido registro de áudio.  
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grande leitora da Bíblia, de salmos e, pelo que eu acompanhei, de tudo que caía na mão 

dela ela lia, apesar de ser uma dona de casa e uma pessoa que viveu pra família. Então o 

primeiro aspecto sobre a trajetória inicial do meu pai seria essa inadequação. Depois ele 

conseguiu agregar algumas pessoas, vizinhança, amigos, amigos de futebol, jovens, em 

torno de um primeiro projeto que era um jornalzinho de curiosidades. E a tia Tunica, 

madrinha dele, foi quem publicou os primeiros poemas dele, logo em seguida desse surto 

que ele teve causado por essa inadequação.  

Depois disso ele se voltou para a literatura, tendo criado a revista Vocação, que 

era uma revista literária, onde ele se envolveu com um grupo de pessoas da área da 

literatura, mamãe inclusive, que foi premiada e ganhou dele de noivado um livrinho que 

ele mandou publicar do caderno de poesias dela, escrito a mão. Então com a presença da 

mamãe, que vinha de uma família de tradição literária, apesar de ela ter sido órfã de pai 

e mãe, ela tinha essa tradição e a irmã dela mais velha enfatizou muito isso neles, de que 

eles tinham que estudar porquê eles não tinham nada a não ser a cabeça, ele [Affonso 

Ávila] foi com a inteligência dele se formando nessa questão da literatura, uma literatura 

que fosse ao mesmo tempo... primeiro passou por aquele período dos sonetos e depois ele 

partiu pra uma literatura que fosse militante. E com um compromisso que eu acho que, 

apesar da literatura dele às vezes ser uma literatura até muito fechada, muito difícil, um 

compromisso atávico com Minas Gerais. Surgiu depois a proposta dele de criação da 

revista Tendência, ele já escrevia crônicas como convidado para jornais de São Paulo, e 

teve esse congresso em 1957 em Assis – SP, onde há um rompimento justamente por 

questões ideológicas relacionadas à própria literatura.  

Todos os grupos eram muito nacionalistas, e daí em diante ele começou a cada 

vez mais a se embrenhar por uma literatura que não fazia concessões e que dizia tudo pra 

quem soubesse ler, continuou trabalhando como jornalista e foi convidado por um amigo 

pessoal, o Rui Mourão, que estava trabalhando no gabinete do Bias Fortes para fazer parte 

desse gabinete para escrever pareceres, discursos, etc., começando aí uma carreira que 

poderia ter se transformado numa carreira política se ele tivesse tido essa opção, mas não 

quis. Logo depois, quando ele começa a se embrenhar para escrever essa literatura que 

ele pretendia atávica, ele começa a ler tudo sobre Minas Gerais, simplesmente tudo. Eu 

tenho inclusive listas documentadas do que ele leu para cada livro. 

 

Em algumas entrevistas concedidas pelo seu pai ele afirma a necessidade gerada pela 

sua crônica no Estado de São Paulo é que o fez se debruçar sobre os temas de Minas e, 
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especialmente sobre o barroco a partir de 1963-64. Portanto, ao contrário do que mesmo 

antes de se ligar ao barroco mineiro do qual se tornaria um estandarte, Affonso Ávila já 

gozava de um significativo prestígio advindo da sua literatura. Está correta essa 

observação? 

 

Cristina Ávila: Exatamente, isto aí está corretíssimo. Isto bate com os documentos dele, 

com os documentos que ele deixou escrito e que foram publicados na última revista 

Barroco, ele me entregou na véspera da morte dele, nós publicamos fac-símile mas eu 

tenho o original datilografado que foi escrito encima da época da ditadura. Eu sou 

testemunha do tanto que ele sofreu perseguições nessa militância dele, tanto por um lado 

que era o lado mais conservador quanto por um lado acadêmico, e quem o apoiou eram 

pessoas extremamente inteligentes e que conseguiram entender que tinha uma coisa 

transcendental nessa pesquisa dele, que ele não estava nem tomando pra si o direito de 

historiador e nem interessado em fazer uma história marxistas. Ele estava interessado em 

cultura e literatura, foi essa a base. Depois, com a publicação do Resíduos Seiscentistas 

cada vez mais ele só tem como possibilidade de sobrevivência, inclusive literária, com 

essa militância com o patrimônio, porquê aí ele teve aliados do porte de Sylvio de 

Vasconcellos, Rodrigo de Melo Franco, pessoas que eram ligadas ao patrimônio e 

reconheceram nele um talento. 

 

Isto puxa uma pergunta que eu te fazer justamente a respeito disto. Quais foram os 

grandes parceiros, os grandes colaboradores do Affonso Ávila nessa empreitada inicial 

sobre o barroco que permitiram-no publicar o Resíduos Seiscentistas e especialmente o 

primeiro número da revista Barroco em 1969? 

 

Cristina Ávila: Acho que o principal era o Francisco Iglésias, que se não me engano 

escreveu na primeira Barroco. Além disso, o Rui Mourão, que era professor na 

Universidade de Brasília e saiu na época da ditadura, junto com o Heitor Martins, que se 

exilou do Brasil. Os colaboradores da primeira edição foram o Curt Lange, com quem ele 

fez contato por iniciativa do próprio Curt Lange, o Fernando Correia Dias que era uam 

socióloga da Universidade de Brasília e que era uma pessoa sensacional, tinha um 

discurso muito avançado pra sociologia da época, o Heitor Martins e o Benedito Nunes 

com quem ele travou amizade em 1957 em Assis – SP. Esses são os primeiros. Agora, 

pra conseguir editar a gente teve o auxílio de um amigo que foi amigo da gente até a 
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morte, dele e de todos os mineiros, que foi o Hélio Gravatá, muito pouco citado porquê 

ele era um bibliógrafo, um anotador, mas foi fundamental. Não tem um livro escrito sobre 

Minas Gerais enquanto ele estava vivo sem que ele fosse consultado, em tudo, não só na 

área de cultura: a Devassa da Devassa, coisas desse porte.  

O planejamento gráfico da revista se deu através de uma amizade artística  muito 

grande que ele tinha com os alunos do Guignard, sendo que tinha um que faleceu muito 

prematuramente e que foi ilustrador, tendo a revista Vocação a ilustração do Amílcar de 

Castro, que era uma pessoa que já se alinhava ao pensamento dele [de Affonso Ávila], 

mesmo dentro dessa vertente que chega a uma estética concretista e a publicação, o aval 

do Francisco Iglésias junto à reitoria da UFMG e do Centro de Estudos Mineiros também 

da UFMG (CEM), centro esse que rompeu  com ele no momento em que quis 

institucionalizar a revista [Barroco] academicamente e ele se opôs e começou a fazer ela 

como dava e quando dava. 

 

As produções do Affonso Ávila publicadas a partir de meados da década de 1960, 

especialmente com a repercussão de Resíduo Seiscentista e do primeiro número da 

revista Barroco, parecem embrenhadas pelo barroco mineiro, parecendo ao leitor que 

já não existia uma distinção objetiva entre o que era obra do poeta e o que era do 

pesquisador. Para o próprio Affonso Ávila existia uma distinção clara entre o ofício da 

poesia e o da pesquisa histórica? 

 

Cristina Ávila: Bom, para ele eu tenho certeza que ele sentia que havia uma 

diferenciação, principalmente por causa dos estudos que ele foi tendo que fazer com a 

UNESCO ligada a patrimônio e tal que eram mais pragmáticos. Mas pela minha visão 

como historiadora da arte e como leitora do poeta e também através de documentos 

póstumos que eu tive acesso, havia um ponto em que as duas coisas se misturavam, tanto 

que quando ele estava fazendo uma pesquisa ele via uma palavra referente ao barroco que 

era utilizada depois num poema ou num livro, anotada como um bilhete. Ele era, 

aparentemente, muito organizado, a documentação dele e muito bem solicitado, apesar 

de nunca ter sido uma pessoa expansiva.  

Expansiva quem sempre foi é a minha mãe, ele [Affonso Ávila] tinha um 

recolhimento e uma seriedade que fazia valer o nome dele como um carimbo importante 

tanto para a área do barroco como para a área da literatura. Por barroco estamos falando 

em termo de um estudo conceitual, cultural do barroco. Ele nunca quis ser historiador, ele 
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foi sendo com esse espírito sempre livre de um ensaístico. Isso eu gostaria que ficasse 

bem claro, pois ele foi muito criticado principalmente durante a ditadura por algumas 

pessoas de esquerda de dentro da academia, por não ter um “compromisso” com um 

direcionamento de esquerda radical. Ele sempre foi ele próprio. Conhecia todo mundo, 

transitava em todos os lugares, tinha essa questão de escrever em jornal que dava a ele 

grande popularidade e tinha o reconhecimento de grandes amigos, tanto dentro da 

universidade quanto fora. É a partir dos anos 80 que esse preconceito vai se tornando cada 

vez maior. 

 

E maior em Minas? 

 

Cristina Ávila: Em Minas especialmente. Por exemplo, o grupo de São Paulo, o grupo do 

Rio e o grupo de fora, do exterior, nunca duvidou dele. É muito curioso, acho que isso é 

próprio de um autodidata, o incômodo causado pela capacidade de aprender e produzir 

sem passar pelo crivo dos doutores da academia, ainda mais tendo a aprovação de alguns 

deles como Antônio Cândido e Francisco Iglésias, que não eram qualquer um. Chegava 

num ponto em que sabiam quem ele era. Se metiam com ele até certo ponto mas ele nunca 

teve um conflito assim direto, a não ser com relação à literatura, com ninguém. Ele não 

tinha compromisso, vínculo ideológico efetivo com ninguém a não ser com ele próprio.  

Depois de 64, desde as Viúvas de Caraguatá, do Código de Minas, ele tem um 

viés político interessantíssimo dentro dos poemas dele, de resistência, não essa resistência 

de “mineiridade” que ele critica dentro da poesia dele, muitas vezes, ele faz várias críticas 

a isso de o que é ser mineiro e o que é essa mineiridade. Ele tinha autocrítica a respeito 

disso, ainda que num momento em que era moda usar esse termo, inclusive em relação a 

tudo, em relação a mim, em relação à minha mãe, a não ser em movimentos específicos 

de literatura, em relação a órgãos culturais, em relação inclusive à projeção pública 

política, ele teve a posição dele e se afirmou como militante independente.  

 

Qual é a relação do pensamento do seu pai com esse termo “mineiridade”, sobre o qual 

você ressaltou que tecia críticas a respeito? 

 

Cristina Ávila: Eu acho que a gente pode aproximar, do ponto de vista tanto ideológico 

quanto literário, de um personagem maravilhoso que é o Guimarães Rosa. Inclusive a 

primeira crítica positiva feita ao Grande Sertão Veredas – que depois veio a ganhar 
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prêmios e tudo - foi feita por Affonso Ávila. O Guimarães tinha por ele um afeto muito 

grande apesar de terem personalidades completamente diferentes. O mesmo interesse pela 

origem de Minas, a mesma participação, o Guimarães na Alemanha protegendo os judeus 

e indo contra o pensamento nazista, ele aqui [Affonso Ávila] com relação a uma 

resistência pessoal e poética contra a ditadura militar. Esse interesse pela origem mineira 

vem antes porquê desde sempre ele quis fazer um grupo mineiro, desde jovem.  

O primeiro passo foi fazer o jornalzinho com os amigos e companheiros, se voltar 

pra Minas Gerais e pensar em quem estava perto que podia agregar valor a ele ou à poesia 

dele. Teve essa questão de 1957, do grande Encontro de Letras de Assis e depois a Semana 

de Poesia de Vanguarda de 1963 que foi considerada uma grande ousadia para quem 

participou. Haviam pessoas inusitadas tipo o Leminski, que veio do Sul com 18 anos, 

sozinho, que chegou aqui bateu na porta, quis participar foi acolhido. Então eu acho que 

ele [Affonso Ávila] já tinha um interesse não pela mineiridade em si como um conceito, 

uma verdade, mas sim por fazer de Minas Gerais um centro cultural. Ele brinca muito 

com as palavras, principalmente na poesia, mas ele não vai confrontar diretamente Silvio 

de Vasconcelos e outros com relação à mineiridade, mesmo porque naquela altura ele 

nem tivesse se atentado para o peso que isso viria a ter para a história de Minas, mas a 

impressão que eu tenho é essa. 

 

Existem alguns teóricos e historiadores que podem ser citados como as grandes 

influências do Affonso Ávila em relação ao barroco especificamente? Ele cita muito 

Diogo de Vasconcelos e alguns outros em relação à história de Minas, mas 

especificamente sobre o barroco você consegue identificar suas principais influências 

teóricas?  

 

Cristina Ávila: Não, sinceramente não. Ele leu teóricos alemães, ele leu e traduziu 

teóricos em inglês, ele tem um texto exemplar sobre Wolfflin mas também Schiller e 

outros filósofos, ele teve contato direto com Sartre. Ele começou via literatura – através 

do Suplemento Literário especialmente – a despertar o interesse de gente do exterior e 

agregar isso. Muito foi busca pessoal dele, da tendência natural que ele tinha como 

pesquisador, como curioso, e da formação de uma poesia atávica, no mesmo sentido que 

a gente vê na ficção do Guimarães Rosa, que estabelece uma relação com a terra e não 

com a ideologia que se cria sobre aquela terra, mas sobre uma relação visceral. Acho que 
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é mais nesse sentido. Meu pai teve que se construir teoricamente e ele era um grande 

estudioso.  

Eu posso dar depoimento meu de criança dos cuidados que tínhamos ao redor dele 

pra que ele pudesse estudar, onde era localizado o escritório na casa, como se deslocavam 

as crianças nas férias quando ele estava terminando um livro, se dedicar totalmente ao 

estudo dele, os cuidados da minha mãe em relação à saúde e ao silêncio e o respeito que 

ele criou entre os filhos sem nunca ter castigado ninguém. São cinco filhos e ninguém 

nunca recebeu um tapa, era sempre um castigo para pensar ou para trabalhar com ele na 

biblioteca principalmente na máquina de escrever. Eu mal escrevia e já tinha meu 

jornalzinho, com seis anos, diferenciado daqueles dos filhos mais velhos que eram muitos 

mais elaborados, eu fazia versinhos e brincadeiras totalmente infantis mas era tão 

considerados quanto os deles pelo meu pai. Muitas dessas brincadeiras e dessa 

participação nossa se deu totalmente de forma natural, ele nunca chegou perto da gente e 

falou lê isso, a não ser que a gente pedisse.  

Agora tudo estava liberado, não só para os filhos mas para qualquer um que 

entrasse em contato com ele. Ele não era fácil como personalidade, não era uma pessoa 

afável tanto que ele não fez carreira em televisão mesmo chegando a ser solicitado muitas 

vezes para fazer propaganda de bancos aqui em Minas Gerais. Mas ele nunca aceitou 

dinheiro em troca disso, nem cargo. Dos cargos que ele teve ele, com a mesma 

generosidade que ele se apegou a eles para construir, ele dispôs dos mesmos, saindo de 

cena na hora certa, na hora que ele achou que precisava. Os cuidados da minha avó com 

ele, a minha avó também rodeava ele de cuidados com uma intuição, talvez uma 

sabedoria, de que ele era um gênio, um superdotado que desbravou os caminhos dele 

sozinho, mas teve grandes caminhos. 

 

Logo na apresentação do primeiro número da revista Barroco, Affonso Ávila já 

apresenta algumas características fundamentais do periódico: o seu caráter ensaístico e 

seu papel como aglutinador dos estudos sobre o barroco. No seu ponto de vista, quais 

foram na prática as características fundamentais que a Barroco teve enquanto sob 

direção do seu pai? 

 

Cristina Ávila: Bom, a primeira coisa que eu acho mais importante você falou e eu 

reafirmo: essa posição aglutinadora, ele [Affonso Ávila] tinha interesse nisso sim. Apesar 

de ele não ser uma pessoa expansiva nos contatos sociais ele era uma pessoa acolhedora, 
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extremamente acolhedora. Tem um texto maravilhoso dele publicado na [revista 

Barroco] 20 em que ele fala das parábolas de Cristo, onde ele não cita nada a não ser as 

próprias parábolas, que foi o último texto que ele escreveu e onde a gente vê claramente 

essa característica de aglutinação dele. Segundo, ele mesmo tinha o interesse 

enciclopédico, desde sempre. Claro que ele foi afunilando isso e isso foi cada vez sendo 

afunilado para duas vertentes principais que seriam a literatura e a história de Minas. Mas 

se você conhece a biblioteca e o arquivo dele vê-se que a ele interessava tudo.  

Ele tinha um arquivo de recortes que o prof. Caio Boschi deu um depoimento 

quando ele morreu dizendo que talvez fosse o legado de memória mais importante de 

Minas Gerais. Ele foi um fabricador da memória, mas não só de Minas, aí cabia também 

o interesse em revistas russas, o interesse em literaturas do mundo inteiro, ele tinha um 

conhecimento de arte não aprofundado do ponto de vista estilístico já que ele nunca se 

dedicou especificamente a isto, mas ele sempre aglutinou pessoas que pudessem fazer 

isso com ele. O Glossário de Arquitetura e Ornamentação é um exemplo disso, de que 

ele não se arriscou a ser um arquiteto, ele não se arriscou a ser um historiador da arte, a 

não ser a pensar livremente. [A revista Barroco] tem essa característica desde o começo.  

E a segunda é a interseção entre a revista Barroco e o Festival de Inverno de Ouro 

Preto. O primeiro número foi lançado no Festival de 1969 e ele foi uma das primeiras 

pessoas a trabalhar no Festival. Ele tinha uma relação muito próxima com algumas 

pessoas do festival, especial na área de música, umas dessas pessoas ainda viva e atuante 

hoje é a Berenice Menegali, uma pianista que tinha e até hoje tem uma visão 

completamente contemporânea e generosa a respeito da música, ela criou um instituto 

praticamente por si própria que sobrevivi ninguém sabe como, não tem apoio efetivo de 

nenhuma instituição. Ao mesmo tempo em que ele não tinha um trânsito na História, onde 

só foi sendo reconhecido com o passar do tempo, ele tinha um grande trânsito na 

arquitetura, no teatro, na música, nas artes plásticas e literatura, naturalmente.  

Eu acho que o grande ressentimento na vida foi o de não ter sido acolhido pelos 

historiadores daqui, não como historiador porquê ele nunca pretendeu isso, mas como um 

pensador, como ele foi acolhido no mundo inteiro por historiadores, filósofos, etc. Uma 

coisa que eu acho que a gente tem que pautar muito é a questão de ele ser autodidata, dele 

ter procurado como uma formiguinha a vida toda os caminhos dele. E sempre passando 

por períodos intensos de depressão profunda, de falta de reconhecimento e de 

perseguição, seja política e ideológica, de direita e de esquerda, perseguição literária de 

alguns lados, perseguição acadêmica. E ele conseguiu transpor isso tudo com uma coisa 
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que ele falava literalmente e deixou escrito: “podem falar o que for de mim, mas ninguém 

pode falar que eu não trabalhei, que eu não tenho trabalho”.  

Ele se fixava muito na questão da responsabilidade dele com o patrimônio, a arte 

e a literatura em Minas por ele estar localizado aqui. Apesar de que ele também deu um 

depoimento muito interessante sobre a “Rua Cristina, 1.300” que era a casa dela, e que 

Haroldo de Campos chamava de “Solar dos Ávilas” por ser uma casa que acolhia todo 

mundo que ia lá, o Discurso de Difamação do Poeta é um livro que trata muito disso. Ele 

se sentia isolado em Minas Gerias, ele depõe sobre isso pouco antes dele morrer numa 

revista especializada sobre o bairro Santo Antônio. Em um depoimento no Estado de 

Minas sobre o que ele sentia sobre Belo Horizonte, ele disse: “Eu não sou de Belo 

Horizonte, eu estou em Belo Horizonte. Eu vivo numa ilha que á a Rua Cristina, 1300. 

Ele se sentia isolado.  

 

A minha geração está crescendo tendo o Affonso Ávila como um estandarte do barroco 

mineiro e da cultura mineira, dando a impressão de uma vida com grande 

reconhecimento e certo glamour. É surpreendente conhecer esse isolamento vivido por 

ele no seu próprio estado.  

 

Cristina Ávila: Mas isso foi construído fora de Minas. Ele não tinha nada de glamoroso, 

poderia ter tido, mas isso não era nem da personalidade dele. Umas das diferenças dele 

com relação ao seu contemporâneo e amigo Affonso Romano de Sant’Anna e também ao 

Ferreira Gullar, era justamente isso. Era um tipo de construção meio drummoniana 

também, quando criticado que não estava nem aí para Itabira, Drummond afirma que 

Itabira é apenas um retrato na parede, como dói. Meu pai era um visionário, mas ele teve 

de ser engolido, especialmente pelo reconhecimento de fora, inclusive internacional. E 

pelo que ele escrevia, como ele mesmo fala, ele se fez e se firmou trabalhando. E como 

trabalhou. Eu sou testemunha de ter trabalho com ele desde os 18 anos, aliás, desde antes, 

como auxiliar levando as coisas e buscando, apesar de o meu grande interesse naquela 

época era a música, eu era estudante de piano e minha carreira para mim sairia dali.  

 

Durante todo o período do seu pai a frente da revista Barroco, sempre esteve presenta 

na publicação textos que relacionam o barroco à identidade cultural mineira. Esta 

preocupação sempre esteve presente na trajetória do seu pai, certo? 
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Cristina Ávila: Sim. Eu não estou dizendo isto. O que eu disse sim que não foi uma coisa 

premeditada, uma coisa que ele buscou. Foi uma coisa que aconteceu, que veio despertar 

ele por inúmeros motivos, até pela ligação dele com Itaverava. O interesse dele não era 

construir uma ideologia de mineiridade. O interesse dele era que Minas Gerais tivesse 

uma ressonância que tinha São Paulo, que tinha o Rio, entendeu? Por isso inclusive é que 

ele não saiu, ele teve duas tentativas de sair de Minas e nas duas ele voltou. A primeira 

foi pra São Paulo, mas ele consegue continuar escrevendo para lá via correio. E tinha 

também uma coisa relacionada ao fato da mamãe estar trabalhando em Minas, porquê ela 

tinha emprego e ele não tinha. Ela era concursada desde os 18 anos do IEPI, então de 

certa maneira ela foi uma mulher importantíssima porquê ela manteve a família muitas 

vezes com o salário dela, coisas que as pessoas não sabem. Tinha então esse interesse 

dele de ficar em Minas também para ficar com ela. Mas sempre viajando pelo Brasil.  

Ele tinha horror de avião, tinha um pânico total de avião que foi especialmente 

por causa de Brasília, de ter viajado naqueles aviõezinhos. Ele não tinha nenhum caráter 

aventureiro, a não ser para se aventurar em Minas Gerais, ele chegava ao ponto de ouvir 

as pessoas dizendo que ele tinha conhecer a Europa e respondia “eu não preciso, já 

conheço muito bem Sabará.” Ele tinha umas tiradas irônicas nesse sentido, através de 

Sabará ele conhecia o mundo inteiro. Isso é até bem Dostoievski, falando de sua aldeia 

você está falando do mundo. Agora que o reconhecimento veio de fora para dentro eu 

tenho certeza absoluta, e vivi isto. Agora não podemos deixar nunca de falar da 

colaboração da minha mãe, ímpar, porquê teve a relação dela com o Suplemento Literário, 

com o Murilo Mendes na Itália, e minha mãe viajava. Ela não chegava a ser uma feminista 

de carteirinha mas tinha uma vertente de se afirmar com poeta em igualdade ao homem e 

por isso participava de várias coisas no exterior. 

 

Você sente o reconhecimento da revista Barroco como a grande publicação do tema no 

Brasil, especialmente por parte da academia? O seu pai em vida conseguiu sentir esse 

reconhecimento? 

 

Cristina Ávila: Olha, assim como no caso do meu pai, a notoriedade da publicação veio 

de fora pra dentro. O fato de ter sido lançado o primeiro número no Festival de Inverno 

onde estavam vários artistas internacionais, levou a revista pra fora. Além disto, haviam 

os intelectuais que foram pra fora e continuaram mantendo contato com a publicação 

como foi o caso do Heitor Martins, que foi pros Estados Unidos e continuou de lá 



151 
 

colaborando e escrevendo. Agora, eu sinto que a revista é um ponto de interrogação 

porquê as pessoas amam sair na Barroco e têm ódio quando não saem. Então tem gente 

– na História, não na Literatura ou nas Artes Plásticas – que nunca chamou ele pra fazer 

uma palestra sobre o barroco ou a história de Minas, uma coisa desse nível, porquê tinha 

um rancor da revista pelo fato de ele ter se recusado a institucionalizá-la. Esse momento 

foi um momento crucial, quando ele começou a fazer essa revista por conta própria, ele 

juntava dinheiro, se organizava, conversa com um e com outro conseguindo os direitos 

autorais de todo mundo e que, com a colaboração muito grande nos anos 1980, dos 

funcionários do IEPHA (Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas 

Gerais). Eu fui parte dessa equipe, o José Arnaldo também, nós éramos estagiários na 

verdade, mas era um grupo sensacional que ele aglutinou em torno do Centro de Estudos 

do Barroco e que acabou por uma discordância entre os próprios membros no momento 

em que ele já tinha entregado para os mais jovens. Até antes de mim, a partir da edição 

de número 15, você já vai ver o Centro de Pesquisas do Barroco como comissão editorial.  

 

Quais as principais diferenças que a publicação ganhou a partir da sua chegada à 

direção da Barroco, para a edição de número 19 publicada em 2005? 

 

Cristina Ávila: Eu mantive a revista em diálogo com todas as áreas como ele sempre 

pretendeu, mas eu passei a incentivar muito o diálogo com a arte contemporânea. Isso já 

é uma coisa minha, e que ele acatou com a maior simplicidade. Eu fui levando textos pra 

ele de pessoas que estavam trabalhando com arte contemporânea, artistas plásticos, 

ilustradores, críticos de arte, etc., e aí foram aparecendo alguns destaques não para o 

passado como o Maneirismo até a Idade Média porque isto já ocorria, mas também com 

a contemporaneidade, o que ele ensaiou também publicando Barrocolagens, é um ensaio 

com a contemporaneidade. Além disto haviam os textos do Haroldo de Campos, de gente 

deste tipo que estava mais próxima do discurso contemporâneo.  

Eu tive muito influencia nisto, porque a gente passa ter um diálogo, 

principalmente depois que eu fiz o mestrado em São Paulo e vim a trabalhar fora de Minas 

Gerais e fora do Brasil, e com uma necessidade econômica, que é uma história muito 

parecida com a dele porquê eu também não tinha vínculo empregatício e por isso tinha 

que me virar e escrever pra quem quisesse. Isto ampliou o meu leque e os diálogos com 

a Universidade de São Paulo – não com a universidade em si mas com pessoas de lá – e 

com a Universidade de Campinas. Vou citar nominalmente o professor Nelson Aguilar 
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que foi uma pessoa que me deu a mão, que leu um texto meu, gostou e me chamou pra 

participar da exposição do Gugguenheim no ano 2000 porquê não tinha outra pessoa, um 

rapaz queria escrever e tudo mas não tinha quem pensasse um exposição fora do Brasil. 

No Brasil foi a Myriam Ribeiro, que tinha havido um rompimento com ela e eu estava 

sem nada, foi quando ele leu um texto meu e me falou “vem cá, eu quero conversar com 

você, escreve pra mim, é sobre artes plásticas e barroco...”. 

 

Em um artigo da profa. Guiomar de Grammont, ela aponta algumas similaridades entre 

o pensamento do Affonso Ávila e do Lezama Lima, sendo a mais marcante delas o 

mergulho na chamada “época barroca” como estratégia de compreensão da 

contemporaneidade por similitudes do homem barroco com o homem atual. Você 

concorda com essa visão? 

 

Cristina Ávila: Meu pai sempre teve muito interesse nessa comparação entre a época 

barroca e o mundo contemporâneo. Ele não tinha preconceito de duas coisas que eu acho 

fundamental, tanto do que é trabalho é trabalho, seja de um arquiteto que colaborou 

porque foi lá e levantou um sítio arquitetônico, seja de um geólogo que foi lá e mapeou 

determinado lugar, seja de um pensador importantíssimo, etc. Além disso não havia o 

preconceito do diálogo com a juventude, ele tinha um apreço enorme. Alguns artistas 

eram pra ele quase que pessoas da família, acho que todo o grupo de artistas mineiros 

surgidos na geração 80, em maior ou menor grau. Ele tinha diálogos com críticos como 

Aracy Amaral e outros internacionais que também faziam esse trânsito. Ele sempre teve 

uma preocupação com deixar, construir, e vários vácuos, apesar de você ter quase todo 

ano obras dele produzidas já que ele tinha interiorizado a ideia de todo ano produzir 

alguma coisa que julgava relevante, ele teve vácuos.  

O vácuo da revista Barroco foi muito doloroso pra ele, o fato de eu ter pegado a 

empreitada da revista Barroco 20 já era uma coisa que a gente vinha trabalhando há muito 

tempo e não conseguia, não conseguia ninguém pra editar a revista. Foi na véspera da 

morte dele ele me entregou uns seis artigos que ele tinha em mãos, inclusive um dele 

referente a uma aula magna que ele tinha dado para literatura sobre as parábolas de Cristo, 

e um depoimento publicado na revista Barroco e nunca havia sido publicado antes e pediu 

pra mim, sentado na cadeira de rodas, já consumido pelo câncer, apontando e solicitando 

que terminasse a número 20 pelo menos. O grande problema dele era o número 19 (risos), 

ele tinha umas peculiaridades, dizia que o número 19 não era um número bom porquê era 
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de perna quebrada. Eu falei isso na reunião da Assembleia Legislativa onde estavam 

vários intelectuais, eu falei que o que ele mais queria era não terminar no número 19. 

Nesse sentido minha expectativa com relação à Barroco é romper com ela 

completamente, inclusive com o formato. Essa aqui [a edição de número 20] ainda tem o 

dedo do Affonso Ávila.  

 

Essa era a próxima pergunta que iria te fazer. Qual a perspectiva que você tem para a 

revista Barroco daqui pra frente? 

 

Cristina Ávila: Primeiramente eu gostaria de manter uma memória em relação à própria 

revista. Eu tenho um projeto que está pra sair no ano que vem de digitalizar todas, colocar 

todas no computador porquê tem alguns números que estão simplesmente desaparecidos, 

não existem. Tem também alguns números como a edição 14 que foram rejeitadas [por 

Affonso Ávila] por não ter sido feitas sob a orientação dele direta na gráfica e quando ele 

viu estava tudo errado, diferente, um texto entrando no outro, uma capa feia, etc. Ele 

também tinha muito senso estético. Agora, a minha perspectiva é romper completamente, 

é de fazer a revista Barroco dialogar cada vez mais com o contemporâneo. Essa é a minha 

vontade. 

 

Na minha última pergunta, gostaria de retomar algumas questões que abordamos aqui. 

É possível dizer que a busca de compreensão desse homem barroco por parte do Affonso 

Ávila, com suas crises e seus conflitos existenciais, foi uma forma de auto compreensão 

do seu pai? 

 

Cristina Ávila: Pode. Eu acho que sim, tem pertinência isto que você está falando. Ele 

nunca explicitou isto assim diretamente, mas eu acho que implicitamente na obra dele 

está isto sim. Na introdução da primeira revista Barroco tinha uma coisa existencialista 

importante, de existir não apenas como um cidadão, um ser histórico, mas também como 

um artista e um poeta que faria isso, enfim. No final da vida ele aponta muito que tudo 

começou por causa da literatura, que foi a literatura que deu a ele todo esse cabedal de 

conhecimento que vem posteriormente e eu acho que ele apontou muito bem nesse 

sentido. Na revista 19, do ano 2000, que se refere ao congresso “Território Barroco no 

séc. XXI”, que nunca foi realizado, ele entra em diálogo com o neobarroco, com teóricos 

do neobarroco, especialmente com Omar Calabrese. 




