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RESUMO

A construcdo da identidade no Brasil integrou-se através de programas institucionais e
artisticos que tinham um viés comum: criar imagens do “nacional”. O presente estudo
consiste em analisar conjuntos de obras especificos que o pintor Alberto da Veiga Guignard
pintou durante sua morada em Ouro Preto. Atuando durante a Era Vargas, Guignard
contribuiu iconograficamente para a construcdo da paisagem brasileira e do patriménio
nacional, dialogando com convencdes da pintura ocidental e oriental. A imagem possui um
carater cognitivo, ou seja, 0 objeto visual colabora com o0s processos sociais e, portanto, é
dotado de historicidade. O valor cognitivo dos objetos da cultura visual sera aqui relacionado
com a constru¢cdo de uma memoria coletiva sobre o Brasil e a nacionalidade brasileira.
Considera-se aqui duas principais vertentes das pinturas de paisagem de Guignard. Primeiro,
um paisagismo documental sobre Ouro Preto e outras cidades mineiras identificadas como
patriménio; e as paisagens imaginantes nas quais predominam as fantasias da memodria.
Representadas de forma mais realista, suas paisagens documentais enfatizam o carater
monumental dos edificios coloniais da regido de Ouro Preto, sdo constituidas por pontos de
vista que valorizam os edificios barrocos e as ruelas ingremes da cidade. J& as paisagens
imaginarias que constituem um grande simbolismo na dimensdo da memdria, formada esta
por vérias camadas sobrepostas de acontecimentos, visdes, pensamentos e vivéncias. As
paisagens imaginarias dialogam com a memoria a partir dos elementos simbolicos que as
constituem através de uma composicdo mais livre, poética e fantasiosa. Ambas as vertentes

das obras de Guignard, portanto, integram a propaganda do Brasil e de sua paisagem nacional.

Palavras-Chave: Guignard; Ouro Preto; Paisagem; Modernismo; Patrimdnio Nacional; Arte

Moderna; Pintura de Paisagem.



ABSTRACT

The construction of identity in Brazil was integrated with institutional and artistic
programs that had a common bias: to create images of the "national”. The present study
consists of analyzing sets of specific works that the painter Alberto da Veiga Guignard painted
during his residence in Ouro Preto. Acting during the Vargas Era, Guignard contributed
iconographically to the construction of the Brazilian landscape and the national patrimony,
dialoguing with Western and Eastern painting conventions. The image has a cognitive
character, that is, the visual object collaborates with social processes and, therefore, is
endowed with historicity. The cognitive value of the objects of visual culture will here be
related to the construction of a collective memory about Brazil and Brazilian nationality. Here
we consider two main aspects of Guignard's landscape paintings. First, a documentary
landscaping about Ouro Preto and other cities “mineiras” identified as cultural heritage; and
the imaginative landscapes in which the fantasies of memory predominate. More realistically
represented, its documentary landscapes emphasize the monumental character of the colonial
buildings of the Ouro Preto region, which are made up of points of view that value the
Baroque buildings and the steep streets of the city. Already the imaginary landscapes that
constitute a great symbolism in the dimension of memory, formed by several overlapping
layers of events, visions, thoughts and experiences. The imaginary landscapes dialogue with
the memory from the symbolic elements that constitute them through a freer, poetic and
fanciful composition. Both aspects of Guignard's works, therefore, integrate Brazil’s

propaganda and its national landscape.

Keywords: Guignard; Ouro Preto; Documental Landscape; Modernism; National Patrimony;

Modern Art; Landscape Painting.
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INTRODUCAO

Sé&o tantas vistas e tantos modos de olhar. Morros, montanhas, rios e mares de um pais
tropical. Um Brasil ilustrado, desde a invasdo dos europeus. Desde o século XVI viajantes e
pintores deslumbrados percorreram esta terra, deixando um legado ic6nico e paisagistico para
a formacéo do que seria a “paisagem brasileira”. Os modernistas e intelectuais brasileiros do
século XX em diante buscaram abordar os discursos e as representagdes como parte do
programa que visava construir a identidade nacional com a ideia da homogeneidade do povo
brasileiro. Esses discursos eram constituidos por escritos em jornais e revistas (poesia, textos,
cronicas, etc), imagens, masicas, eventos comemorativos, exposi¢des, entre outros recursos
relacionados com a construcdo da memdria, tal como os arquivos e a criacdo de instituicoes
responsaveis pela memdria e pelo passado de uma comunidade.

Dentro do cenério de industrializacdo e de empreitadas ideoldgicas que se propagavam
pelo pais, nasce em finais do século XIX no Brasil um artista que contribui energicamente ao
cenario da arte moderna brasileira, o pintor Alberto da Veiga Guignard (1896-1962). Formado
em pintura pela Real Academia de Belas Artes de Munique, com especializacdes em Florenca
e Paris, o pintor é conhecido pelas suas contribui¢cGes pedagdgicas e artisticas no cenario
modernista brasileiro. Rio de Janeiro, sua terra natal, e Minas Gerais foram 0s principais
lugares de atuacdo do pintor. Durante o periodo de 1911 até 1929 esteve estudando na Europa,
e posteriormente participou de inUmeras exposi¢cdes tanto nacionais quanto internacionais,
nunca deixando seu papel de educador. Em seu conjunto de obras, serdo analisadas aquelas
que mais contribuiram para a consolidacdo de uma cultura visual paisagistica sobre Ouro
Preto, antiga capital mineira fundada por bandeirantes em 1711, da qual se tornou uma das
principais regides do ciclo do ouro no periodo da mineracdo. A paisagem de terreno
montanhoso encantou a sensibilidade do pintor e inspirou-o em seu tema de primazia: a
paisagem.

Guignard confeccionou inimeras pinturas de retratos, naturezas-mortas e paisagens,
Depois de ser apresentado as belezas do terreno montanhoso da regido de Ouro Preto, o artista
encantou-se com as casinhas coloniais, as montanhas e o céu, expressando-se através de
pinturas de paisagens que evidenciam duas principais vertentes, das quais uma exple a
arquitetura colonial, de carater mais documental, enquanto a outra vertente tende a um
imaginario onirico, de carater mais fantasioso, lirico, simbdlico e mneménico.

Neste processo de industrializacdo e institucionalizagcdo que marcou o século XX séo

concebidos projetos governamentais de modernizagdo e criagdo de uma memoria historica
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nacional, cujos quais tinham como finalidade forjar a identidade do pais, j& que a ideia do
Estado Nacional divergia da realidade historica e social do Brasil, ou seja, um pais
colonizado, altamente explorado, embasado em uma méao-de-obra escrava e trabalho de
imigrantes, diversidade cultural e discrepancias sociais. Essa empreitada foi construida
através de discursos e imagens que fizeram parte do imaginario sobre o Brasil moderno. A
utilizacdo discursiva da histéria magistra vitae pelas instituicbes e escritores da época
articulou a criacdo de Herois Nacionais e de um imaginario sobre o pais que repercutiu na
divulgacdo da producdo imagetica da época, ou seja, tal abordagem especifica da
historicidade constituia também a propaganda do Brasil moderno. Fundado em 1839, as
representagdes que compdem os textos da ‘“Revista” do Instituto Histérico Geografico
Brasileiro | reproduzem uma ideologia que pressupdem que a ideia da identidade cultural
brasileira se “encarna prospectivamente” nos heroéis brasileiros (HANSEN apud GUIOMAR,
2008, p. 27).

Guignard, além de pintar porcelanas e portas de hotéis, participou de inUmeros saldes
de exposicéo, deu aulas e contribuiu com ilustracfes para o jornal carioca . A fim de entender
como suas producdes contribuiram para a propaganda de Ouro Preto enquanto simbolo
nacional, a intencdo é explorar parte das midias visuais que constituiram a construgdo de uma
memoria da cidade e de sua imagem através da paisagem. A presenca artistica de Alberto da
Veiga Guignard integrou neste processo multidisciplinar de forjar uma identidade nacional do
pais, pois através da linguagem visual apreendeu e criou uma sensibilidade estética sobre a
paisagem de Ouro Preto. O tema de paisagem marca visivelmente a carreira do artista, além
dos retratos, pinturas de género e temética religiosa.

As fontes visuais a serem analisadas ao decorrer do trabalho serdo compostas pelas
producdes artisticas da época, contando com algumas pinturas e fotografias pertinentes ao
tema. A autora Lélia Coelho Frota, em seu livro Guignard: arte, vida, traca a vida do artista,
sua historia e trajetoria, e a obra é ricamente ilustrada com as reproducdes de suas pinturas.
Uma serie de informacdes sobre Guignard também podem ser retiradas dos catadlogos das
exposicdes em que o artista participou, tal como o &lbum A memdria Plastica do Brasil
Moderno. A Enciclopédia Itad Cultural disponibiliza também um vasto contetdo ilustrativo e
biografico sobre os pintores e obras.

A imagem sera tratada enquanto fonte visual. Ulpiano Bezerra de Menezes afirma que
a imagem possui um carater cognitivo e considera o objeto visual enquanto detentor de
historicidade, sendo a visualidade uma importante dimensdo que colabora com 0s processos

sociais. Partindo da existéncia de uma “iconosfera”, uma espécie de paisagem sociovisual, o
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autor propde uma analise que considere a constru¢do da imagem e as “condigdes técnicas e
sociais de sua producdo e consumo” (MENEZES, 2003, p. 18). Articulando patrimonio,
memoria e monumento, Frangoise Choay (2001) aborda a problematica do monumento desde
sua génese até os ultimos séculos, incluindo seus desenvolvimentos e transformacdes do
proprio conceito de monumento. N&o se restringe apenas aos objetos salvaguardados, pois
considera também os discursos que eram produzidos acerca dos monumentos e da memoria
relacionada com o espaco.

Sobre os desenvolvimentos do patrimonio nacional, Marcia Chuva, em suas obras A
invencdo do Patrimdnio (1995) e Os arquitetos da Memoria | (2009), desenvolve um discurso
sobre a criagdo do patriménio no Brasil, sendo este um resultado de uma série de articulacGes
politicas e discursivas relacionadas a salvaguarda do passado histérico do pais. Vanusa
Moreira Braga (2010), em seu artigo intitulado Viagens ao Passado: os intelectuais e a
sacralizagdo de Ouro Preto, escreve sobre a série de intelectuais que por Ouro Preto
passaram, contribuindo, cada qual a sua maneira, a essa constru¢cdo do discurso de
preservacdo da cidade e sua romantizacdo enquanto cidade histérica. Na pintura, 0s
monumentos coloniais ganham um destaque simbolico que contribuem para a transformacao
da cidade antiga, obsoleta, de arquitetura colonial em um simbolo do passado brasileiro que
integra iconicamente o patrimdnio nacional.

Durante o século XX houve, portanto, uma fomentacdo que visava a criacdo de uma
memoria especifica sobre o passado brasileiro através de um conceito de salvaguarda oriundo
da Europa. Essa construcdo identitaria do pais envolveu a criacdo de herdis nacionais,
enaltecimento das construcdes coloniais enquanto simbolo do passado colonial, valorizagdo
do homem trabalhador, valorizacéo da fauna e flora do pais.

Aleida Assmann (2011), em sua obra Espacos da Recordacéo, fala sobre a importancia
da imagem na fomentacdo da memoria coletiva, pois a memoria viva implica uma memoria
suportada em midias, em objetos que transmitem o significado coletivo. Essas midias
imageticas contém um potencial afeccional que as diferenciam da escrita, possuindo um
significado sensivel que estabelece conexdo com a experiéncia vivida do observador. O que
distingue a atividade mnésica entre os povos é a forma de propagacdo do conhecimento ou
mitos de origem, segundo Jacques Le Goff (1990) em Histéria e Memoria. Sera discutido
também como a paisagem funciona enquanto elemento simbolico, ou seja, enquanto uma
dimensdo simbolica do espaco que tem seu significante produzido através das representacdes
e discursos que envolvem o lugar-comum. Admitindo este carater simbolico do espaco, deve-

se refletir como as construgdes culturais contribuem para o significado de um espaco e de sua
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memoria coletiva. Simon Schama (1996) em Paisagem e Memoria discorre sobre a
importancia da paisagem na imaginagdo e na configuragdo de espacos, tal como o papel
retorico da topografia, sendo a paisagem que vemos resultado de uma construcdo cultural
imagética e discursiva da qual define nossos julgamentos estéticos. Anne Cauquelin (2007),
ao construir uma complexa reflexdo sobre a génese da paisagem, refere-se sobre a
importancia elementar do enquadramento e composi¢édo para a visao de uma paisagem, a qual
depende da articulacdo dos objetos no espago. Segundo a autora, 0s elementos da paisagem
guardam um poder simbdlico que deriva do mito, e carregam lendas que contribuem para a
formacdo de um significado simbolico sobre o espaco. Anne Cauquelin (2007) afirma que o
significado da paisagem é constituido pelas as figuras de linguagem que utilizamos para
construir um ambiente, sendo que os primeiros indicios da paisagem aparecem em escritos e
descricdes de espacos e cenas. Simmel (2009, p. 6) também enfatiza a importancia da
demarcacdo para a paisagem, ou seja, a paisagem abarca em si 0 carater unitario de uma
visdo.

As repercussdes do movimenato modernista e da Semana do dia 22 sdo comentadas
por Annateresa Fabris, que investe na problematica da construcdo da modernidade brasileira
concomitante a industrializagdo, afirmando que os tipos de discursos da época colaboraram
para delinear a nocdo do conceito do que seria a modernidade brasileira. Rodrigo Naves
(1996), em sua obra intitulada A forma dificil: ensaios sobre arte brasileira, apresenta uma
interpretacdo geral das artes visuais produzidas no Brasil desde o século XIX. Debret,
Guignard, Volpi, Segall e Amilcar de Castro, entre outros artistas, sdo tratados nestes ensaios,
que enfatizam a precariedade da forma de nossa producéo artistica até mesmo nas melhores
obras produzidas no Brasil. O dilema de como tratar a pintura brasileira considerando uma
auséncia da tradicdo pictdrica, escassez de publicos e instituicdes, também é presente em
outros autores como Ronaldo Brito. A tradicdo pictorica que chegou ao Brasil era de origem
europeia, € 0s modernistas intencionavam inovar com uma arte nacional prépria que
quebrasse com os padrdes europeus, e a ideia era construir uma arte nacional, que
representasse o Brasil tal como ele é, e ndo um Brasil visto por estrangeiros.

Giulio Carlo Argan (2001) aborda a problemética da nova percepcdo do sujeito
moderno como observador de segunda ordem, e elabora um eficiente método de analise
arraigado tanto na tradigcdo da disciplina quanto em algumas inovac¢6es do campo da cultura
visual. O autor argumenta que a industrializagdo trouxe uma crise de representatividade que
manifestou-se a partir do momento em que arte e producdo deixaram de manter estreitas

afinidades. Na estética de Mario de Andrade também temos em seu argumento a questdo da
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importancia do trabalho artesanal, pois com a critica da arte social ele intenciona reavivar o
valor artesanal da obra, em detrimento de supervalorizar seu lado individual e subjetivo. De
acordo com Argan (2001), a industrializagdo gerou o fim do fazer “ético” e a substituicdo
deste pelo fazer racional das maquinas. Também sobre a questdo da interferéncia da
tecnologia moderna na arte, Walter Benjamin reflete sobre as repercussdes da imprensa e seu
poder de disseminar imagens, fixar convencdes e alterar as formas de recepcdo de uma mesma
imagem através de seus suportes variados.

Os estudos de Baxandall, historiador da arte Galés que lecionou no Warburg Institute,
propds uma nova metodologia de carater dindmico. Em sua obra Padrdes de Intencéo, o autor
busca indicios histéricos ou individuais que o ajuda a delinear uma espécie de "trajetdria do
pensamento” do artista até culminar na pintura, e afirma ndo ser uma abordagem psicologica,
mas sim uma relacdo entre o objeto e suas circunstancias. Sua analise é influenciada pela
historia social da arte, possui uma abordagem contextual. Refere-se aos “termos de causa”,
que seria o0 contexto especifico que originou a obra, e esta, ao ser analisada, passaria entdo por
trés etapas: os termos de causa que as originaram, a analise comparativa, e a analise plastica.

Em A Realidade Figurativa, Pierre Francastel (1982) trata o problema do espago como
uma experiéncia propria a0 homem, e o conceito de imaginario da atual pesquisa tera base
neste estudo iniciado sobre a epistemologia da imaginacgéo criativa, que desviou dos aspectos
puramente ideoldgicos da arte, gerando um alicerce para a fundacdo de uma sociologia topica
do imaginario. Interpreta as multiplas atividades do ser humano como sec¢des isoladas, assim
como Erwin Panofsky, ultrapassando o tradicional esquema linear da historia da arte, e ndo
obedece a esquemas mentais. Panofsky (1986), enquanto discipulo de Warburg, continuou as
pesquisas que guiavam ao Viés iconoldgico de analise, que baseia-se no protagonismo das
transformacdes dos signos através do tempo.

Esclarecendo sobre as formas na arte, Rudolf Arheim (2006) em Arte e Percepcao
Visual utiliza uma andlise mais psicoldgica e formal (plastica) sobre a questdo das forcas
perceptivas na composicdo e seus efeitos na percepcao, sendo que o autor considera essas
forcas como sendo uma sensacéo psicologica que resulta da forca fisica do mundo concreto. A
partir de sua contribuicdo um tanto quanto inédita na area de psicologia da arte e da
percepcao, € possivel compreender algo sobre os efeitos plasticos e como agem sobre a nossa
percepcao visual. Este seria um campo considerado como sensivel, do qual ndo conta com a
cognicdo apenas, mas com as experiéncias vividas do observador relacionadas & visdo. E
possivel, portanto, abordar as sensacdes que certas caracteristicas ou elementos plasticos nos

passam, entendermos sua logica interna sem cairmos nas sensacgdes de forma naturalizada,
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mas sim como resultado de uma articulagdo dos recursos plasticos e seus elementos dentro do
campo visual ou enquadramento.

Sobre as convencOes e seu papel na compreensdo ou apreensdo de uma imagem,
Gombrich (1986) elabora com profundidade sobre esse processo de fixacdo de convengdes em
sua obra Arte e llusdo: um estudo da psicologia da representacao pictorica. O que faz de uma
obra ser realista ndo se baseia, a principio, em uma simples “copia” da natureza, mas sim de
como sua schemata € apreendida, ou seja, ndo se trata apenas de uma transposicdo dos
elementos visuais, mas sim de um estudo elaborado, de uma reinterpretacdo baseada em
convencgdes instauradas e esquemas de representacdo. A mudancga de tecnologia e técnicas
também influéncia nas transformacdes de formas de representacao, sao fatores que colaboram
para as mudancas das convencdes, como salienta o0 autor em relagcdo a imprensa e a tinta a
oleo.

A pesquisa de campo consistiu em visitar os arquivos e museus dos quais abrigam
fontes imagéticas que utilizei na pesquisa. O arquivo fotografico do IFAC contém uma série
de registros fotograficos tirados por Luiz Fontana, essas fotos foram utilizadas como um
referencial tradicional de registro documental da cidade historica de Ouro Preto. A visita ao
Museu de Arte da Pampulha também foi essencial, onde fotografei as obras de Guignard e
outros artistas que retratavam paisagens ouropretanas, entre elas estdo: “Noite de Sdo Joao”
(Guignard, 1961), “Fantasia” (Guignard, 1961), “Sabard” (Guignard, 1961), “Ouro Preto”
(Wilde Lacerda, 1962), “Ouro Preto” (Inima de Paula, 1965), “Ouro Preto Noturno” (Yara
Tupinamba, 1995), “Luar em Ouro Preto” (Yara Tupinamba, 1995). No Museu Casa Guignard
em Ouro Preto encontra-se um grande acervo do pintor, e abriga uma “Paisagem Imaginante”
de grandes dimensdes, além de ser composto por outros trabalhos do artista como estudos,
diarios, cartas, pinturas e desenhos de pequenas dimensfes da paisagem e de personagens
conhecidos do pintor. Guignard propagou sua arte das mais diversas maneiras, e nao apenas
em suportes considerados como nobres na tradicdo da pintura a 6leo: pintou violdo, cabeceira
de cama, portas de hotéis, porcelanas, cardapios de restaurante. O Museu Casa Guignard
desenvolveu o Projeto Guignard, disponibilizando um acervo virtual sobre a obra do artista,
projeto selecionado pelo programa Petrobras Cultural 2004. Também estd a disposi¢do no
Museu o folder-mapa dos Passos de Guignard, que documenta parte da trajetéria do artista
durante suas caminhadas para retratar as paisagens de Ouro Preto.

E relevante observar aqui a situagio precéaria em que se encontra o Museu de Arte da
Pampulha, pois todas as obras que fizeram parte da construcdo histérica de Minas Gerais

estdo acolhidas na reserva técnica, segundo os funcionarios que la trabalham, por falta de
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infraestrutura do Museu, decorrente da negligéncia da Prefeitura em relacdo as ampliagdes
necessarias que ja deveriam ter se iniciado. Essas obras ndo se disponibilizam ao puablico, e é
necessario um grande processo burocratico para acessa-las, aléem de que ha muitos objetos
empilhados por falta de espaco para monta-los e seguir com a restauracdo. O Museu da
Pampulha, pelo que foi possivel perceber ao longo das duas visitas que fiz, € mais utilizado
pelo publico que visa utilizar o jardim como cenario fotogréafico do que pelo seu acervo em si.

A atual pesquisa trata das pinturas de paisagem de Guignard, e de como esta producao
se articulou a preocupacao patrimonial que assolava os intelectuais da época em meados do
século XX. Dentro do conjunto de obras de Guignard, percebemos duas vertentes que
predominam: a paisagem documental, de carater mais naturalista, e a paisagem imaginaria,
com cenarios inventados, fantasiosos e por vezes fantasmagodricos. Pretendo, através das
analises, esclarecer como o artista manifesta esses dois tipos diferentes de memoria: a
paisagem documental faz parte da memdria historica que o artista registrou, enquanto que as
paisagens imaginarias pertencem a esfera mitica da memoria, um registro imaginario dos
lugares e experiéncias pelos quais Guignard passou. Considerado por muitos como um lirico
nacionalista, em suas paisagens imaginarias Guignard traz um cenario mistico, montanhoso,
com pequenas construcbes que se assemelham a castelos da Idade Média. Um carater
anacrdnico e um tanto quanto nostalgico repercute no conjunto das paisagens imaginantes.
Fragmentos, montanhas e neblinas que criam cenarios fantasticos, pequenos baldes flutuantes
gue sobem ao céu e minusculas igrejas que pairam sobre as montanhas assemelhando-se a

castelos medievais.
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Capitulo 1
IMAGEM, MEMORIAE HISTORIA

1.1. A dialética entre progresso e nostalgia

Serd discutido nesta pesquisa sobre como a imagem pode ser utilizada enquanto uma
ferramenta para criacdo de memodrias, coletiva e individualmente. A imagem do objeto pode
ser naturalmente captada pelo nosso sentido da visdo, porém o modo que esse objeto visual é
interpretado coletiva ou individualmente dependera de inimeras variaveis. Objetos que muitas
vezes estdo associados ao lugar-comum das civilizages recebem uma especial atencdo por
fazerem parte da cultura patrimonializante, da qual utiliza-se deste conjunto de objetos visuais
e criam elementos discursivos que contribuem para a formacdo da memoria e da identidade de
um povo ou de uma comunidade. Esse conjunto de objetos pode conter um carater sinestésico
por estar associado aos nossos outros sentidos. Narrarei um exemplo simples de interacéo
entre sentidos em nossa memoria. Suponha que entro em um museu de festas populares e me
deparo com icbnicas pinturas de fogueiras e pessoas dancando em uma quadrilha ao redor.
Mesmo sem olhar a legenda, por conter um contetdo ritualistico comum, ja consigo
relacionar com as Festas Juninas que estive presente, o que me leva a lembrar das guloseimas
que encontro neste tipo de comemoracéo e das musicas que la ouco. Momentaneamente me da
uma vontade de comer cachorro-quente e tomar um quentdo. Neste pequeno exemplo,
conseguimos perceber como a memdaria tem um carater associativo muito ligado aos nossos
sentidos, constituindo um processo automatico de lembranca por associacdo. Esse tipo de
lembranca ndo é como se estivéssemos em uma prova de fisica tentando lembrar de uma
férmula dificil, contudo mesmo para a formula de fisica podemos decorar cantigas que nos
facilitam a memorizagdo. Existem, portanto, varias maneiras de lembrar. Mas uma coisa é
certa: a repeticdo de motivos criard um espaco especial em nossa memoria. As festas
populares acontecem a todo ano, e envolvem motivos tradicionais, ou seja, elementos que
sempre se repetem, algo em comum que também podemos encontrar nas cantigas que nos
ajudam a decorar. A repeticdo transforma algo que temos que decorar em um processo mais
automatico.

Em relacdo a memoria cultural, de carater coletivo, como a nocao de patriménio atua
em nossa sociedade ocidental ao decorrer da historia? Como a patrimonializagdo articula

nossa memoria coletiva e individual relacionada a identidade? De acordo com a proposta
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sugerida por Aleida Assmann (2013, p. 39-56), a patrimonializacdo é um recurso que funciona
como um modo de estabilizar o sentimento de perda causada pelo desenvolvimento urbano
acelerado. Seguindo a linha de pensamento das teorias da compensacao, a dialética entre o
progresso e a nostalgia é estabilizada através da cultura da preservacao, e funciona como uma
estratégia compensatoria, como um modo de reconectar o passado, o presente e o futuro. Tal
hipGtese acompanha as ideias de Koselleck (2014), que ao discorrer sobre as estruturas
temporais afirma que o regime de tempo moderno é conduzido por uma acelera¢do no tempo
que aconteceu devido ao crescimento acelerado do desenvolvimento urbano e tecnologico.
Como consequéncia de fatores que contribuiram para a mudanca da concep¢do do tempo, e
apo6s a Revolucdo Industrial (séc. XVI1II-X1X) e a Revolucdo Francesa (1789), os discursos
comecam a investir na ressignificacdo dos objetos que caiam em desuso, contando com
discursos nostalgicos que procuravam ressignificar a cidade através de seu carater histérico:
aquelas de morfologia mais antiga, que passaram a ser “obsoletas” de acordo com as politicas
modernizadoras, sobretudo com 0s novos instrumentos de transporte.

Durante os séculos XIX e XX o processo acelerado do desenvolvimento
industrializado, de desfuncionalizacdo das cidades e dos objetos, incluiu discursos que
favoreciam a preservacdo e a memoria, demonstrando o receio da perda de um passado
recente, de uma destruicdo sem limites, nocdo que passou a ser contrabalanceada pela utopia
do futurismo no século XX (ASSMANN, 2013). Considerando que dado repositério de
conhecimento partilhado entre as comunidades sofreu interferéncia devido a urbanizacdo e ao
éxodo rural, temos como consequéncia uma interrupcao parcial na comunicacdo entre épocas
e geracdes (ASSMANN, 2013). Aleida Assmann (2011), em sua obra intitulada Espagos da
Recordacdo, aborda a questdo da importancia da imagem na fomentacdo da memoria coletiva,
afirmando que a memoria viva implica uma memédria suportada em midias, em objetos que
transmitem o significado coletivo, tal como monumentos, memoriais, museus e arquivos. As
midias funcionam como suportes materiais que fundamentam a memaria cultural e interagem
com a memoria individual. Os mediuns da memoria tém qualidades distintas: diferentemente
da escrita, a imagem possui um potencial afeccional que a torna um suporte privilegiado do
inconsciente cultural, a imagem é metafora e medium da memoria, ja que nossa recordacéo se
da por meio de imagens (ASSMANN, 2011).

Ao abordarmos elementos como as cidades historicas, 0s museus a céu aberto e 0s
espacos monumentalizados, é interessante notar a énfase que Simon Schama (1996) denota
em relacdo a importancia da paisagem na imaginacao e na configuracdo de espacos, e o papel

retorico da topografia. Ou seja, a paisagem, por mais natural que parecga, nao € despojada de
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um valor cultural, pois o que vemos como estando do lado de fora de nds é uma representacéao
mental de nossas proprias experiéncias. Sendo assim, a qualidade da beleza é definida pela
cultura, suas convences e cognicao.

Ao considerar as mais diversas experiéncias de nocdes temporais e diferentes modos
de interpretacdo e assimilacdo em relacdo ao tempo, concebemos a existéncia de varias
percepcdes em relagdo ao futuro, sendo que o objeto do historiador — o passado — também
inclui diferentes futuros (ASSMANN, 2013, p. 39). A mudanca na estrutura da temporalidade
Ocidental que observamos hoje em dia se constitui por um retorno do passado que se
relaciona a eventos traumaticos e violentos que aconteceram nos séculos anteriores, 0s quais
urgem pela recordacdo e lembranga (ASSMANN, 2013, p. 41). De acordo com Koselleck, a
estrutura do regime de tempo moderno é sustentada pela repeticdo constante de rupturas,
gerando assim um periodo de transi¢do que produz um hiato entre “espaco de experiéncia” e
“horizonte de expectativa” (KOSELLECK, 2000). Esse modo de quebrar o tempo, tipico da
modernidade, “anunciou ritualmente a ‘morte’ de varias institui¢des culturais e valores, que
tém se tornado obsoletas pelas novas viradas e desenvolvimentos” (ASSMANN, 2013, p. 44).
Com o choque produzido pelas mudancgas, “o presente foi arremessado no abismo do
passado” e “as novas institui¢cdes destinadas a coletar e preservar veio a possuir um presente
anterior que na virada se tornou passado” (ASSMANN, 2013, p. 48). Nesse processo de
mudanga e desvalorizacdo forcada do presente, observamos a emergéncia do conhecimento
historico, e cria-se assim uma nova forma de “vida apds a morte” para materiais que perderam
sua legitimidade e validade e que, por outro lado, gerou um novo interesse profissional sobre
tais objetos como “fontes historicas” (ASSMANN, 2013, p. 48). Essa transformagao radical,
constituida por incrementos tecnolégicos, mudangas sociais e degradacdo ambiental, criou
uma nostalgia pelas areas rurais intocadas por tais efeitos da aceleracdo do tempo, pois
contiguamente a esse movimento acelerado no ambiente urbano jaz o sentimento de perda,
um efeito colateral que gera desorientacdo e falta de familiaridade, “produzindo uma crise de
experiéncia” (ASSMANN, 2013, p. 50).

De acordo com as teorias da compensacao, a dialética entre o progresso e a nostalgia é
estabilizada através da cultura da preservacdo e memoria (ASSMANN, 2013, p. 50). Seria
essa, portanto, a funcdo especifica da musealizagao: preservar os elementos de identidade de
forma que permanecam reconheciveis (ASSMANN, 2013, p. 50), visto que a tradigédo
caminha em passos lentos e o progresso acelerado conduz ao esguecimento acerca das
geragOes passadas e de suas experiéncias. Com essa separa¢do, tornou-se frequente a tentativa

de reconectar e reconstruir a ponte entre passado e futuro (ASSMANN, 2013, p. 55).
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Segundo Hartog, a expectativa inicialmente depositada no progresso e no futuro, no
século XX, trouxe com ela o futurismo e o presentismo. Assim, assistimos ao movimento
futurista apostando com toda a forca na ruptura com o passado em prol do progresso
(HARTOG, 2013, p. 141). Porém a catastrofe da Primeira e da Segunda Guerra Mundial e as
crises posteriores abalaram o futurismo, e cada vez mais o futuro cedia terreno a supremacia
do ponto de vista do presente, ou seja, o presentismo (HARTOG, 2013, p. 142). O imperativo
da modernizacdo, pouco a pouco, é substituido nas politicas urbanas pela conservacdo e
renovacao: ao colocar-se a importancia no presente, surge a preocupagdo com a conservagao e
com a defesa do meio ambiente (HARTOG, 2013, p. 151). Em meados de 1970 o presente se
mostra inquieto e preocupado com a memoria, e vemos a ascensdo de um movimento que visa
preservar e reconstituir um passado prestes a desaparecer (HARTOG, 2013, p. 151). Os anos
do patriménio sdo marcados pela producdo em massa dos arquivos, pelo desejo de perpetuar
memorias e de reconhecer 0s atos violentos do passado, e teremos 0 museu como espaco de
expressao livre a todas as formas de criacéo, cuja finalidade n&o seria apenas conservar obras
de arte (HARTOG, 2013, p. 155). A memoria, o patriménio e a comemoracgdo sdo elementos
gue constituem esse presentismo, articulam-se entre si e apontam para a identidade
(HARTOG, 2013, p. 156).

Essa busca pela reconstrugdo do passado toma forma através de um presentismo
nostalgico que procura compensar essa fenda no tempo causada por politicas de esquecimento
e pelas transformacdes bruscas que o modernismo acarretou. A mudanca no regime da
memoria, portanto, mostra-se um instrumento presentista, e traz com ela uma nova forma de
lidar com o tempo e com as questdes de identidade e tradicdo relacionadas a memdria
individual e coletiva (HARTOG, 2013, p. 156). Essa proliferacdo patrimonial que articula
memoria e territério € resultado, possivelmente, da dissolucdo de um repositério de
conhecimento partilhado, o0 que gera uma interrup¢do na comunicacdo entre épocas e geracoes
(ASSMANN, 2011, p. 17). O patrimonio nunca se alimentou da continuidade, mas de rupturas
e questionamentos da ordem no tempo, “com todos 0s jogos da auséncia e da presenca, do
visivel e do invisivel que marcaram e guiaram as incessantes e sempre cambiantes maneiras
de produzir semioforos” (HARTOG, 2013, p. 242-243).

Em fins do século XVII o valor arqueologico do monumento e sua funcdo memorial
no presente encontravam-se, segundo a no¢do de Nietzsche (2003), sob a ‘historia
monumental”, em uma légica monumental, pois atuavam como testemunhas que exprimem a
grandiosidade e a poténcia dos povos do passado, em detrimento do valor memorial do

mesmo (CHOAY, 2001, p. 19). Alguns anos mais tarde tal ldgica monumental ainda
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permanece, Visto que no Dictionnaire de 1’Académie destaca-se 0 monumento e sua funcédo
memorial no presente, porém direcionando aos valores estéticos e de prestigio, e
“monumento” passa a denotar a magnificéncia nas cidades e a ter um carater soberbo, ilustre e
de glorificagdo (CHOAY, 2001, p. 19). Na publicacdo do escritor Charles Nodier, de 1820,
notamos a mudanca de mentalidade ao ser enfatizado aspectos do monumento de Franca que
pertencem a uma ordem de ideias e sentimentos nacionais que ndo se renovam, e 0 interesse
que antes era dominado pelos eruditos passou a pertencer aos viajantes curiosos, que
buscavam uma “viagem de impressdes” (CHOAY, 2001, p. 125).

Considerada a fase de consagracdo dos monumentos histéricos (1920-1960), “o século
XIX atribuird uma nova importancia as antiguidades” (CHOAY, 2001, p. 125). O advento da
era industrial, em sua necessidade de compensacao das transformacdes e degradacfes do meio
ambiente, contribuiu para “inverter a hierarquia dos monumentos historicos e privilegiar, pela
primeira vez, os valores da sensibilidade, principalmente estéticos” (CHOAY, 2001, p. 127), e
0s monumentos foram descobertos, pela sensibilidade roméntica, como um campo de deleite,
construindo-se assim, com essa reinterpretacdao, novas redes de lagos afetivos através desses
vestigios (CHOAY, 2001, p. 132). A representacdo plastica romantica confere um papel
inverso a figuracdo dos monumentos antigos em relacéo ao que Ihe era atribuido outrora pelos
eruditos, e vemos o pitoresco e o sublime como elementos que incrementam e superam a
qualidade estética inerente a realidade concreta das antiguidades, trazendo um novo prazer
visual e sentimentos distintos (CHOAY, 2001, p. 132). Neste momento de tomada de
consciéncia de uma mudanca de tempo, 0 monumento antigo estabelece um confronto com o
mundo em processo de industrializacdo, com essa “nova civilizagdo” vem também o
sentimento da existéncia de uma finitude, e 0 monumento passa a se inscrever sob o signo do
insubstituivel, sendo os danos que ele sofre irreparaveis (CHOAY, 2001, pp. 135-136).

Esse presentismo, que dialoga com os regimes de memoria, é impulsionado através da
producdo de presenca que alimenta nossos sentidos e sensagfes no mundo real. Assim como a
patrimonializacdo e o desejo da permanéncia de memorias podem ser vistas como uma forma
de compensacdo do sentimento de nostalgia, também o desejo de presenga, que seria um
produto do presentismo, talvez esteja compensando uma espécie de afastamento que a
subjetividade do homem moderno estabeleceu com as coisas, um afastamento do sensivel que
assim nota Victor Hugo ao dizer que a inddstria substituiu a arte, ideia adotada tambem por
Balzac e John Ruskin, de acordo com Choay (2001). Em sua obra a autora aborda também o
movimento dos literatos do romantismo que acreditavam que a arte foi substituida pelos

produtos: ndo havia apenas o sentimento de perda do passado, de um tempo que se foi, mas de
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toda uma sensibilidade que também foi perdida e que deu lugar a uma nova forma de relacdo
com o mundo. Com o advento das maquinas, a percepcao que o individuo tem em relagcéo ao
mundo real e as coisas alterou-se, e aléem da consciéncia do sujeito moderno como observador
de segunda ordem, o enfraquecimento da confeccdo artesanal e a maneira de producéo
industrial dos produtos ira coloca-lo em uma posicio coadjuvante, ndo-auténoma e alienada®.
Pois entdo, a necessidade de presenca, até certo ponto, vem a compensar essa alienacdo
gerada pela industrializacdo, que teve como resultado, segundo Argan (2001), o fim de um
fazer “ético” e a substitui¢do deste pelo fazer racional das maquinas. Em seu Projeto e
Destino, Argan (2001) argumenta que a industrializacdo trouxe uma crise que pode ser
contada pela arte moderna: arte e producdo deixaram de manter estreitas afinidades. Tendo
como campo o “mundo da vida”, a arte serve ndo mais para interpretar a realidade, mas para

fazer a experiéncia, e neste mundo toma conta o

Numa tal sociedade sem tempo nem espaco, o artista (e, em geral, o homem
moderno) tenta desesperadamente fixar um presente no qual quer agir e que
continuamente lhe escapa: o presente (explicou Bergson) ndo é sendo um futuro que
transcorre no passado. Quer-se “ser do proprio tempo”, pertencer a sociedade
presente, mas logo se percebe que isso ndo € possivel porque a presentificacdo do
passado priva o passado daquele sentido sem o qual ndo se pode ter o sentido do
presente. Assume-se entdo uma atitude critica, cujas duas formas caracteristicas e
alternantes sdo os protestos e a utopia: formas que necessariamente se mesclam, uma
vez que se protesta sempre em nome do passado ou do futuro (“antes as coisas iam
melhor”; “no futuro vai ser diferente”), mas na realidade temendo ou ndo desejando
que o passado retorne ou que o futuro se torne presente. O que atrai, no passado e no

futuro, ¢ justamente o seu “ndo estar presente”. (ARGAN, 2000, p. 8).

Nesta visdo em que se contempla a utopia da sociedade, temos em maos um presente
que escapa, uma impossibilidade de viver no atual, e vemos o0 homem moderno perdido em
um labirinto, e segundo a analogia que faz Argan (2001) sobre o pensamento utdpico e o
progresso técnico, o principio de ambos seria 0 mesmo: um crescimento regulado e sem
obstaculos, invencdes que sempre superam as anteriores. O papel do sujeito como produtor de
conhecimento e como autor de sua propria transformacdo também transformou sua visdo

sobre o tempo presente. Logo, com a industria perdeu-se a forga do trabalho artesanal, do

! Aqui o termo referente a alienacdo corresponde ao conceito de alienacdo empregado por Karl Marx.
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fazer ético, e enfraqueceu-se a sensibilidade: ja ndo se reconhecia um valor em si na arte, ela
deveria ter uma fungdo na sociedade, e nesse periodo nota-se uma transi¢ao “do sistema ou da
estrutura da arte, passando de representativa a funcional” (NAVES in: ARGAN, 1996, p. 22).
Tal busca de carater funcional corresponde a escassez de sensibilidade do homem moderno e
ao sistema utilitdrio do modernismo capitalista, no qual uma das caracteristicas seria a
reducdo da poiesis e de toda a atividade humana a esfera da praxis, sendo que “a finalidade da
poiesis € produzir algo diferente da propria producdo, e estd ligada a verdade, ao
desvelamento na presenca, enquanto a préaxis esté ligada a vida” (AGAMBEN, 2012, p. 11). E
importante notar que essa “perda da sensibilidade” indicada por Agamben ¢ seguida pela
popularizacdo da arte e o surgimento da industria cultural (além do capitalismo, claro).

Nas sociedades modernas, a heranca cultural da lugar a acumulacéo do passado e séo
caracterizadas por uma “época em que 0 homem ndo consegue mais encontrar entre passado e
futuro o espaco do presente” (AGAMBEN, 2012, p. 11). Uma vez que o novo observador
autorreflexivo estabelece uma nova relacdo entre percepc¢éo fisica e experiéncia conceitual, 0
mundo material e o ato fisico tornam-se objetos da percepcdo particular do sujeito, fenémeno
qgue gera uma multiplicidade de experiéncias, uma infinidade de percepcbes e formas
(GUMBRECHT, 1998, p. 14). Essa poténcia da infinidade nas representacdes culmina em
uma “crise de representabilidade”, a qual motiva a temporalizacdo: a partir do século XIX
atribui-se ao tempo “a fungdo de ser o agente absoluto de mudan¢a” (GUMBRECHT, 1998,
pp. 14-15). Esta seria a esséncia do tempo historico, e a ideia da possibilidade de repeticéo se
extingue (GUMBRECHT, 1998). Assim, o papel do sujeito conecta-se ao tempo historico,
tendo que imaginar uma série de situacGes futuras que devem ser diferentes do passado e do
presente e optar pela escolha de sua preferéncia, estabelecendo-se uma inter-relagéo entre
tempo e acdo e a impressdo da capacidade de “fazer” historia (GUMBRECHT, 1998, p. 16).
Tal cenario evocado por essa mobilizacdo da subjetividade é caracterizado pela posicédo
relativizada do observador, pois o priva de estabelecer um contato imediato com o mundo e
marca a crise da representabilidade (GUMBRECHT, 1998, p. 18). Essa mudanca trouxe um
impacto no campo hermenéutico, a0 mesmo tempo em que 0s significantes adotaram
“funcdes, sobretudo estéticas, que transcendem a funcdo de representar sentido”
(GUMBRECHT, 1998, p. 18). Os movimentos artisticos, sobretudo as vanguardas,
mostraram-se cada vez mais dispostos a romper com a funcdo tradicional da representacao,
atribuindo uma nova importancia para a forma de percepcdo em relacdo a materialidade das
producdes (GUMBRECHT, 1998, p. 19).
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Gumbrecht observa que a literatura pds-modernista tem se esforcado em uma
producdo que ndo preza a recuperacdo da funcdo da representagdo, mas que procura
apresentar “mundos” aos leitores, além disso, o autor ressalta o papel das midias eletrénicas
na apresentacdo de imagens que jorram diante de nossos olhos a fim de captar e prender a
atencdo. Com isso, observa-se a tendéncia de desejos que se associam “a presenga, a
intensidade e, certamente, a percep¢do, mais do que a representagdo e a experiéncia”
(GUMBRECHT, 1998, p. 27).

As tentativas de retomar os valores da sensibilidade — principalmente estéticos, como
assim vemos na arte do Romantismo — nos leva a pensar o patrimonio como uma das formas
de producéo de presenca, da presentificacdo de um passado perdido, e de uma tentativa de
reconexdo com as coisas do mundo, seja de um passado extraviado por politicas de
esquecimento ou de um presente negligenciado pela prépria alienagdo. Ao investir na ideia da
desprotagonizacdo do sentido (significado) em prol de uma recuperagdo “por meio de uma
simples reconexao com as coisas no mundo” (GUMBRECHT, 2010, p. 177), podemos
considerar que as cidades-patriménio sdo um 6timo exemplo para demonstrar esse desejo de
“residir no passado”, uma demanda que pertence a imaginacdo, a imaginacao historica mais

propriamente dita, e nem tanto a um espirito nostalgico, segundo o autor.

1.2. Imagem e memoria

Temos na imagem um potente instrumento de producdo de presenca que relne
onirismo e estética. Em sua Poética do Espaco, Bachelard ndo reduz as imagens a meros
meios secundarios de expressdo, pelo contrario, em sua fenomenologia da imaginacéo ele
sugere que “se vivam diretamente as imagens como acontecimentos subitos da vida. Quando a
imagem € nova, 0 mundo é novo” (BACHELARD, 1978, p. 228).

A imagem, portanto, insere-se como um elemento participativo na articulagdo da
memoria do individuo e no modo em que este concebe sua experiéncia temporal. De acordo
com o que diz Le Goff (1990), a atividade mnésica é um fenbmeno constante entre 0s povos,
tanto nas sociedades que possuem escrita como nas que ndo possuem: o que se distingue é a
forma com que se articula o conhecimento ou os mitos de origem. Desde o aparecimento da
escrita, a qual permitiu o desenvolvimento da memdria coletiva artificial, os monumentos
comemorativos passam a ser objetos de ritual de celebragdo em nome de um acontecimento
memoravel, tendo a inscricdo como elemento indicativo e o lugar como espago que adquire
um sentido simbdlico (LE GOFF, 1990, p. 432).
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Aleida Assmann define dois tipos distintos de memdria que estabelecem paralelos: a
“memoria cultural”, que se mantém por meio de textos normativos e por isso supera épocas, e
a “memoria comunicativa”, que se estabelece através da comunicacdo entre as geracoes,
baseando-se na oralidade (ASSMANN, 2011, p. 17). A onda de historicidade que emergiu
durante os ultimos séculos, segundo Nora, poderia ter alguma ligagdo com a crise da memoria
experiencial, e a proliferagdo patrimonial que articula memoria e territorio relaciona-se com o
“deslocamento de um regime de memoria para outro” (HARTOG, 2013, p. 242). Devido ao
deslocamento das comunidades rurais para as cidades, as memdrias das geracfes tendem a
desaparecer, assim como particularidades regionais, ou seja, com 0 desaparecimento do
conhecimento tradicional associado surge uma percepcdo de perda e esquecimento
(ZONABENI apud HARTOG, 2013, pp. 242-243). Essa crise da memoria é tematizada pela
arte que procura novas formas de trabalhar com a dinamica da recordacao e do esquecimento
culturais, e mesmo o acumulo de residuos e de objetos desfuncionalizados comecam a receber
um novo olhar, pois segundo a demonstracdo de Krzysztof Pomian, mesmo apds sua
neutralizacdo o objeto pode ganhar um novo significado e se transformar em um “semi6foro”
(ASSMANN, 2011, p. 27). Tal foi o que aconteceu com Ouro Preto ao ser ressignificada
enquanto patrimdnio histérico e ndo mais vista apenas como a antiga capital mineira,
ultrapassada e obsoleta.

Uma das consequéncias desse esquecimento e perda seria a cientifizacdo da historia,
pois a objetividade estaria aléem de uma questdo metodoldgica, mas dependeria também da
extincdo de qualquer sentimento de afeto relacionado as lembrancas do passado (ASSMANN,
2011, pp. 18-19). Com essa intensificacdo do problema da memoria, “a memoria viva implica
uma memoria suportada em midias que € protegida por portadores materiais como
monumentos, memoriais, museus e arquivos” (ASSMANN, 2011, p. 19). Ao estabelecer uma
distingdo entre os processos da memoria individual e da memoria coletiva — o primeiro
ocorreria espontaneamente no individuo enquanto o segundo seria guiado por uma politica
especifica de recordacdo e esquecimento — nos deparamos com o problema ja mencionado da
crise da memoria experiencial, portanto a separacdo entre a memoria individual e viva e a
memoria coletiva cultural artificial encontra-se em uma situacéo problemaética, e tal tendéncia
de fusdo traz “o risco da deformacdo, da reducdo e da instrumentalizacdo da recordagdo”
(ASSMANN, 2011, p. 19). Identifica-se, portanto, que enquanto ocorre a retracdo de certos
tipos de memoria (memoria de aprendizagem, memdria formativa, memoria experiencial),

outras formas ganham cada vez mais importancia, tal como a memoéria das midias ou da
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politica, as quais, sob a forma de reivindicagdes, passam a atuar no presente (ASSMANN,
2011, p. 20).

Na tentativa de definir a variedade de funces da memdria, podem ser discernidos dois
tipos de memoria: a memoria de “acumulagdo” (de armazenamento) e a memoria de
“recordagdo” (psicologizada e vista como um sentido interno), a qual “trata da intera¢do da

memoria com a imaginacao e a razado” (ASSMANN, 2011, p. 22). Assim,

individuos e culturas constroem suas memorias interativamente através da
comunicacdo por meio da lingua, de imagens e de repeticdes ritualisticas, e
organizam suas memorias com o auxilio de meios de armazenamento externos e
préticas culturais. Sem estes ndo é possivel construir uma memaria que transponha
geragBes e épocas — o que significa também que a constituicdo da memoria se
modifica juntamente com o estado oscilante de desenvolvimento dessas midias.
(ASSMANN, 2011, p. 23-24).

As midias enquanto suportes materiais fundamentam a memdria cultural e interagem
com a memoria individual, sendo que essas midias tecnoldgicas que rodeiam o individuo
confundem a barreira entre 0s processos intra e extrapsiquicos: tal fronteira estaria ligada a
uma permanéncia supratemporal de dimensao cultural, na qual a escrita foi considerada como
meio mais preferivel para tal objetivo (ASSMANN, 2011, p. 24). Com o advento do
armazenamento eletrénico surge a possibilidade da sobrescrita permanente e da reconstrucéo
das recordacOes, ¢ nessa mudanga de paradigma, observamos que “a concep¢do de um
registro duradouro de informagdes ¢ substituida pelo principio da continua sobrescrita”
(ASSMANN, 2011, p. 24).

Sendo assim, reparamos como é profunda a conexdo entre a memoria do individuo e
as midias que o cercam. O processo da recepcdo das imagens pode ser considerado como
inconsciente sobre essa relacdo, porém o processo da confec¢do da midia ou da imagem pode
ser munido de consciéncia. A paisagem, um elemento que constitui 0 campo das imagens
representadas na literatura e nas artes, também inclui-se neste processo de fomentacdo da
memoria associativa de um individuo, relacionando-se visualmente com os “lugares de
memoéria®?, que sdo constituidos por espagos de carater ritualistico com um significado

simbdlico.

2 Conceito definido segundo Pierre Nora.
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1.3 Paisagem e memoria

Em comparacdo com a escrita, as imagens armazenam coisas diferentes por conter
expressdes e experiéncias independentes da lingua, além de possuirem um poder especial de
memorizagdo que foi “descoberto nos simbolos e arquétipos que alcangam mundos de sonhos
individuais e o inconsciente cultural” (ASSMANN, 2011, p. 25). Os acontecimentos
relevantes usualmente geram “lugares de memoria” que constituem as midias externalizadas
através do espaco e localizacdo, e mesmo ap6s de fases de esquecimento coletivo onde a
memoria cultural foi perdida, esses lugares sdo capazes de despertar e reanimar a recordacao,
tais como uma paisagem, monumentos ou ruinas (ASSMANN, 2011, p. 25). Ou seja, mesmo
com a transmissdo de conhecimento interrompida, a imaginacdo ainda age como uma poténcia
na integracao dos pensamentos.

Bachelard, em sua Poética do Espaco, dedica um pequeno trecho sobre o devaneio do
caminho, sobre “espagos que nos chamam para fora de ndés mesmos”, e afirma que “o espaco
chama a acdo e antes da acdo a imagina¢do trabalha”, tendo em vista o comportamento
projetivo que define os devaneios de objetos (BACHELARD, 1978, p. 204). Neste ponto,
Bachelard difere os devaneios intimos e introvertidos onde o individuo repousa em seu
passado — através de lugares que fizeram parte da vida intima — dos devaneios do caminho, de
espacos que nos chamam para a extroversao.

Curiosamente, encontramos na mnemotécnica romana uma espécie de escrita mental
gue baseava-se em elementos dos locais e imagens, e com essa técnica a fonte principal da
memoria se transferiu da audicdo para a visdo, e foi concebida como um tipo de
armazenamento confidvel e de “recuperacao idéntica das informacdes inseridas na memoria”
e, eliminando a dimensdo do tempo como agente estruturador, “se apresentava como um
procedimento puramente espacial” (ASSMANN, 2011, p. 25). Durante o processo de
recordacdo, que se opde a fase de armazenamento deliberado onde o tempo é superado e
paralisado, a dimensdo do tempo torna-se critica (ASSMANN, 2011, p. 33). Sendo assim, F.
G. Junger propde uma diferenciacdo entre “memoria” e “recordagdo”: a primeira estaria
associada ao conhecimento, as coisas pensadas, e a segunda estaria associada as experiéncias
pessoais e ndo a aprendizagem, pois as recordagdes tém uma carga de espontaneidade que
difere dos conteddos da memoria (ASSMANN, 2011, p. 33). Bachelard, ao abordar as
experiéncias intimas do individuo no espaco interior, enfatiza a ligacdo entre memoria e
imaginacdo enquanto formadoras da comunhdo entre lembranca e imagem, e considera o

devaneio como o elemento de ligag@o entre os pensamentos, as lembrancas e os sonhos. E no
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plano dos devaneios o espago torna-se protagonista, pois o tempo ndo mais anima a memoria,
0 tempo abstrai-se e “¢ pelo espago, ¢ no espago que encontramos os belos fosseis de uma
duracgdo concretizados em longos estagios” (BACHELARD, 1978, p. 203).

Enfatizo aqui a importancia do espaco, cujo qual conecta-se com nossa sensibilidade,
no processo da imaginacdo e da lembranca. A recordacdo procede de forma reconstrutiva, mas
ndo sem sofrer uma espécie de interferéncia que a distorce e renova o que foi lembrado, e
neste intervalo a lembranca esta sujeita a um processo de transformacédo (ASSMANN, 2011,
pp. 33).

Por muito tempo a escrita permaneceu como o0 melhor medium da memoria, por ter
qualidades como legibilidade e transparéncia, porém ndo tardou que descobrissem a imagem
como fontes histdricas: esta, por sua vez, com ambivaléncia e seu potencial afeccional, torna-
se “o suporte privilegiado do inconsciente cultural” (ASSMANN, 2011, p. 237). Ao surgir na
memoria, as imagens se diferem do processamento verbal e alcancam regides ndo alcangadas
pela linguagem, a imagem €, a0 mesmo tempo, metafora e medium da memoria, sendo que a
“descri¢do da memoria esta [intimamente] ligada a tecnologia da midia” (ASSMANN, 2011,
p. 237-238). Para Belluzzo (1996) uma das propriedades das imagens é que estas surgem
como significacdes em pulsdo, ndo montam uma estabilidade visual, sendo que o imaginario
mais poetiza do que aponta.

Atualmente a fotografia supera as demais midias e vem a ser 0 meio mais importante
para a recordacdo, ja que € um indicio seguro do passado: proporciona uma comprovacao
através de seu carater indexador (ASSMANN, 2011, p. 237), e o referente assume uma
importancia crucial em sua leitura visual (CHOAY, 2001, p. 21). Roland Barthes vé a
fotografia como um novo tipo de provas, e apesar de sua natureza tendenciosa em relacéo ao
sentido da coisa, ela ndo inventa: € a propria autentica¢do que a constitui (BARTHES, 1989).
A emanacdo do referente traz a certeza de sua existéncia e a0 mesmo tempo tem o poder de
ressuscitar a Morte (BARTHES, 1989), essa seria a duplicidade da fotografia que joga com os
dois planos da memoria: a retificagdo daquilo que representa e o afeto, sendo que “o afeto é
da mesma natureza que o encantamento pelo monumento” (CHOAY, 2001, p. 21). Segundo
Barthes, em sua obra “A Camara Clara”, a fotografia seria uma forma de monumento
adaptada a nossa época, uma forma individualizada mais particular de conseguir a volta dos
mortos que fundam sua identidade. Temos com a fotografia um encantamento imemorial
realizado de uma forma mais livre, entre as vias do ontoldgico, além de contribuir para a

“semantizagdo do monumento-sinal” (CHOAY, 2001, p. 22).
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A articulacdo desses sinais nas sociedades contemporéneas estd cada vez mais
dependente da mediacdo de sua imagem, tal a importancia que a midia assume sobre 0s
valores simbdlicos das imagens e suas réplicas que, por serem esses sinais metamorfoseados
em imagens, sdo enfim dissociados de seu valor utilitario (CHOAY, 2001, p. 22).

Na mnemotécnica romana, as escritas ideograficas — imagines agentes — foram
psicologizadas, pois enquanto uma imagem afeta a imaginacdo de maneira especial, ela detém
uma poténcia de ‘“cunhar impressdes [...] nesse sentido o afeto € mencionado na
mnemotécnica romana como o principal apoio das recordacdes” (ASSMANN, 2011, p. 239).
Ou seja, a imagem que causa alguma espécie de estimulo de natureza afetiva tem mais
chances de impressionar e permanecer nas lembrancas do que uma imagem banal e cotidiana
que acaba por ser inexpressiva (ASSMANN, 2011, p. 239). As imagines agentes tinham,
portanto, um carater de apelo afetivo que foi instrumentalizado, o que lhes forneceu uma forca
memorativa imanente. Ao fazer a ponte mnemonica, tal teor de afeto inscrito nas imagens
neutraliza-se e “a multiplicidade incontrolada de associagdes ¢ rapidamente bloqueada”,
sendo assim a memdria como ars tem dominio sobre a vis , e as imagens® permanecem
“somente no ambito de sua fun¢do unitiva e apoiadora da memoria” (ASSMANN, 2011, p.
239), 0 que demonstra como os dois aspectos da ars e da vis podem atuar simbioticamente na
memdria (ASSMANN, 2011, p. 241).

Baudelaire afirma que houve uma mudanca na percepcdo e memoria decorrente da
aceleracdo do tempo, gerando assim na modernidade uma nova intera¢do entre memoria e
imaginacdo baseada na dialética entre o transitério, o efémero e o eterno e imutéavel. Enquanto
gue na mnemotécnica o aspecto central das recordacdes era 0 espaco, na modernidade, devido
a pressdo do tempo e da fotografia, a “vis que atua nas imagens torna-se, em Baudelaire
aquela forca da memdria que perdura no fluxo do tempo fugidio” (ASSMANN, 2011, p. 241).

Com o desdobramento da concepcdo de simbolo no século XIX e inicios do XX,
passamos de uma constituicdo psiquica da memdria individual a nocdo de uma memdria
transindividual, onde o costume é capaz de fixar formas e de torna-las tabu, como por
exemplo, o simbolo em contexto da cultura mortuaria (ASSMANN, 2011, p. 242). Aby
Warburg dedicou suas pesquisas a essa forca memorativa imanente presente nas imagens,

perguntando-se qual seriam as condicGes de surgimento e transmissdo das mesmas

3 Meméria como ars , como “arte”, processo de armazenamento. Memoria COMO Vis, como “poténcia”, insere-

se dentro de uma dimensdo antropologica, do processo de recordacdo: estd ao lado da fantasia e do engenho. A

memoria em uma dimensdo psicoldgica, historica em perspectiva genética. (ASSMANN, 2011, p. 27).

33



(ASSMANN, 2011, p. 243). Para ele, os media paradigmaticos da memoria sdo as imagens, e
a partir dos estudos da arte do Renascimento, movimento que investiu no revivamento
estético da Antiguidade, ele constatou que houve um resgate de formulas imagéticas que
intensificavam o teor de mobilidade e forca expressiva nas representacdes (ASSMANN, 2011,
p. 243). As imagens, portanto, tinham a capacidade de fixar um potencial de afec¢édo das agdes
como também de desencadeé-las novamente, ¢ as “férmulas patéticas” denominariam uma
série de imagens recorrentes que ativam esse “potencial de afec¢do originalmente embutido
nessa figura” (ASSMANN, 2011, p. 243-244). Segundo Warburg, através da repeticdo de uma
férmula imagética cria-se uma forga impregnante que contém sua “reativa¢do energética”,
pois a recordacdo, além articular o conhecimento histdrico, cria, em seus simbolos, “um
reservatorio das forgas que em dada situagdo sofrem descarga historica” (WIND apud
ASSMANN, 2011, p. 244).

Saxl observa a existéncia de uma “tradicdo viva da mimica e do gesto” dentro da
linguagem gestual imagética, e que foi a partir dessa tradi¢do que se originaram os primardios
das artes plasticas (ASSMANN, 2011, p. 244). A transmissdo cultural do simbolo se
desenvolve através de uma dindmica de transmissdo distinta daquela que se da com a escrita,
pois existe uma forca imediata que emana da imagem e que ¢ mais proxima “da forga
impregnante da memoria e mais distante da forca interpretativa do entendimento”
(ASSMANN, 2011, p. 244). No inconsciente, portanto, textos e imagens adaptam-se de
formas distintas. O fato da imagem ultrapassar essa fronteira, relacionar-se diretamente com o
sentido da visdo e com as experiéncias vividas pelo interpretador, confere-lhe um status
préprio que esta conectado com o sobrepeso criativo da imagem: “de objeto da observagio ela
se transforma em sujeito da aparicdo” (ASSMANN, 2011, p. 245). A essa for¢a animadora da
imagem Charles Lamb nomeou como “arquétipos”, dos quais seriam afetos despertados
transubjetivamente que jazem “no mundo da preexisténcia extramundana” e que “integram o
aparato herdado pelo ser humano” (ASSMANN, 2011, p. 245-246).

Sobre este conteudo onirico e extramundano, Bachelard afirma que a imagem tem,
além da historia, uma “pré-histéria”, uma primitividade, e sdo ao mesmo tempo lembrangas e
lendas: “qualquer grande imagem tem um fundo onirico insondavel e é sobre esse fundo
onirico que o passado pessoal poe cores particulares” (BACHELARD, 1978, p. 218).

A forga da imagem e sua canonizagdo se materializa através de sua reprodutibilidade
(propagacdo, divulgagdo, copias e releituras), sendo que a imagem enquanto paisagem
também estd vulnerdvel a tais eventualidades, pois é definida pela nossa percepcao

modeladora que visa um certo enguadramento, do qual inspira a ordem, e que “¢
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indispensavel a constitui¢do de uma paisagem como tal” (CAUQUELIN, 2007, p. 137). Na
obra de Simon Schama, temos como exemplo as paisagens idilicas que constituiram uma série
de imagens da Inglaterra rural: um extenso espaco coberto de grama verde, arbustos e arvores.
Essa imensidao do verde no cartaz britanico de Frank Newbold expressava a abundéncia de
terras e a0 mesmo tempo criava uma imagem idealizada que se relacionava com a posse de
terras, ¢ em baixo os escritos: “your BRITAIN. Fight for it now”. Estamos perante uma
paisagem de tematica pastoril que de certa forma se canonizou na Inglaterra através de sua
proliferacdo e cumpriu seu papel enquanto formadora de opinido, enquanto formadora de
sonhos: a paisagem ideal para se viver.

A imagem tem esse poder, de atravessar nossa imaginacdo e de nos fazer viajar no
tempo e no espaco, de criar sentimentos que se baseiam em uma visdo idealizada da imagem.
Para Schama, paisagem, mito e memoria andam lado a lado, e tal forca € normalmente
escondida sob camadas do lugar-comum. Como exemplo, ele remete & um cliché turistico,
cathedral grove, que sdo aquelas florestas monumentais formadas por arvores gigantes e diz
que esse lugar comum (commonplace) é constituido por uma “longa, rica, e significante
historia de associacfes entre 0 bosque primitivo pagdo e sua idolatria as arvores, e as formas
distintas da arquitetura gética” (SCHAMA, 1995, p. 14). Mesmo dentro de uma paisagem
urbana “a cidade participa da propria forma perspectivista que produziu a paisagem. Ela é, por
sua origem, natureza em forma de paisagem™ (CAUQUELIN, 2007, p. 149). George Simmel,
a fim de definir sobre o que seria uma paisagem, afirma que a “nossa consciéncia, para além
dos elementos, deve usufruir de uma totalidade nova, de algo uno, ndo ligado as suas
significagdes particulares nem delas mecanicamente composto” (SIMMEL, 2009, p. 5).

Alem do importante papel da escrita e da oralidade na transmissdo do conhecimento
entre as geracdes, vemos através desse estudo a intima relacdo que ha entre mito, memoria e
imagem, e a importancia do papel da imagem na construcdo de identidade entre a
comunidade, o individuo, e o lugar. A constituicdo do patrimbnio e da heranca cultural
interage com recursos que contribuem para a formacéo de identidade de um povo, e faz parte
de um longo processo formativo que envolve o individuo enquanto enquanto parte de uma
comunidade que possui um pertencimento que ultrapassa a esfera individual. Desta forma, a
articulacdo entre imagem, memoria e historia mostra-se um sistema multidisciplinar
relacionado a percep¢do do ser humano e ao mundo ao seu redor. A imagem funciona como
ferramenta para a memoria, portanto com o advento da industria cultural a imagem acaba
ganhando uma grande dimensdo na sociedade que se deve principalmente as técnicas de

reproducéo fisica e digital.
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Capitulo 2
GUIGNARD E APAISAGEM

2.1. Modernismos

O modernismo, movimento literario e artistico ocorreu na Europa a partir de meados o
século XIX, tinha como principio questionar pressupostos bésicos relacionados a arte
académica e a tradigdo artistica oficial, afirmando a autonomia da arte, liberdade de criacéo,
originalidade e genialidade do artista, buscando novas soluc@es formais a partir da estrutura
da obra de arte e da teoria estética da arte pela arte (RIBEIRO, 2007, p. 117). A ideia da
“autonomia da arte” ¢ um conceito fundamental para compreendermos essa mudanca dos
discursos relacionados a funcdo da arte, pois com o realismo de Courbet e Daumier surge um
debate sobre a questdo da funcdo social da arte, contrapondo-se ao esteticismo burgués que
marcava a época e que defendia o valor de culto® da obra, de sua originalidade (RIBEIRO,
2007, p. 117). Walter Benjamin opde o esteticismo a cultura de massa, 0 qual é pautada pela
emergéncia da fotografia e das técnicas de reproducdo, e que sdo responsaveis pelo
predominio do valor de exposicdo e recepcdo da obra na sociedade de massa (RIBEIRO,
2007, p. 117).

Dentro do movimento modernista no Brasil cujo qual abarcou inicialmente o
romantismo, o realismo e o impressionismo, haviam correntes da vanguarda artistica, que
defendiam utopias revolucionarias e que se inspiraram nas vanguardas europeias. A
Vanguarda disseminou-se, ganhando terreno pela Europa e nas Ameéricas, contanto com
movimentos como o futurismo italiano, expressionismo alemdo, construtivismo russo,
dadaismo, surrealismo, constituindo um segundo momento da histéria da arte moderna
(RIBEIRO, 2007, p. 118). Possuem um carater militante, revolucionario e utdpico,
acreditavam que a arte tinha como missdo a construcdo de um novo homem e uma nova
ordem social (RIBEIRO, 2007, p. 117), ja que a industrializacdo e o desenvolvimento
tecnoldgico estavam mudando aspectos importantes da sociedade e da interacdo desta com o
mundo. Os artistas usavam palavras de ordem, manifestos, estratégias de choque,
questionavam a instituicdo artistica burguesa, e criticavam as categorias da obra de arte,

“rompendo a distancia entre a arte e a vida” (RIBEIRO, 2007, p. 118).

4 0 valor de culto relaciona-se com o carater ritualistico que envolve a apreciacdo da obra de arte. Este valor é

perdido ou transformado com a reprodutibilidade.
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Em 1922, acontece um evento que marcou 0 modernismo brasileiro. Liderado por
Oswald de Andrade, 0 movimento modernista teve origem em discussdes que questionavam a
tradicdo artistica, e esses artistas lutavam em prol de uma arte brasileira que tivesse harmonia
com as propostas das vanguardas europeias (RIBEIRO, 2007, p. 119). De acordo com a
historiadora Aracy Amaral, a semana do dia 22 estava inserida no contexto do nacionalismo
emergente da | Guerra Mundial e da industrializacdo do pais, cujo polo foi S&o Paulo
(RIBEIRO, 2007, p. 117). A semana estaria relacionada com movimentos politicos, tal como o
levante dos tenentes no Forte de Copacabana em 1922 e a Revolucdo de 1924 em S&o Paulo
(RIBEIRO, 2007, p. 119). Tanto 0 movimento artistico quanto o politico lutavam a favor de
uma mudanca direcionada a ideias nacionalistas, pois enquanto os artistas propunham a
construcdo de uma arte brasileira, os tenentes defendiam um governo centralizado e
nacionalista (RIBEIRO, 2007, p. 118). O movimento do Pau Brasil, em 1925, e 0 movimento
Antropofagico, em 1928, proclamaram a modernidade brasileira, sendo S&o Paulo o grande
ndcleo do movimento modernista, este tendo desdobramentos posteriores (RIBEIRO, 2007, p.
119-120).

A partir de meados do século XX foram produzidas muitas analises sobre obras e
artistas da época do modernismo no Brasil, feitas sobretudo por criticos e historiadores da arte
do periodo. O critico de arte Méario Pedrosa, por exemplo, em seu livro publicado em 1981
tenta com muito esfor¢o estabelecer os mestres do modernismo de uma forma valorativa,
buscando encontrar o nacionalismo nas obras como este sendo o elemento tematico mais
importante e caracteristico dos pintores das décadas de 20/30. Esta manipulacdo discursiva
que intencionava moldar a nacionalidade do brasileiro € presente também dentro de
instituicbes que trabalham com arquivos e com a histdria do pais.

Apesar dos discursos que projetavam tentativas nacionalistas de unificacdo, € preciso
ficar claro que o modernismo no Brasil, tendo visibilidade na “Semana da Arte Moderna” em
1922, ndo foi um movimento homogéneo, além disso recebeu influéncias tanto da arte
europeia como da arte latinoamericana. De acordo com Antonio Romera, em México 0s
grandes murais fizeram sucesso, e artistas como Diego Rivera marcaram essas producdes
murais, ademais, no Brasil, Portinari também executou grandes murais em construcdes
relacionadas ao Estado (ROMERA, Antonio; pp. 5-18 in: BAYON, Damian, 1984). As cores
fortes, o intenso uso de cores primarias de forma saturada, cendrios coloridos e de ambiente
tropical sdo caracteristicas usuais da arte latinoamericana. As esculturas africanas também
funcionaram como ricas referéncias para pintores como Picasso, por exemplo, em seu quadro

Mulheres d'Avignon. As influéncias orientais sdo marcantes nesta época de inicios do Séc.
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XX, inclusive Guignard, nas suas Noites de Séo Jodo (figura 1), digeriu muito bem o cenério
montanhoso Chinés, a reparar as cores utilizadas e a verticalidade da composi¢do. Os baldes
eram comuns nesta época das Festas de S&o Jodo no Rio de Janeiro, local de sua antiga

residéncia que remete a infancia do pintor.

Figura 1 - Noite de S&o Joéo

Autor: Guignard, 1961. Oleo sobre tela, 60,5 x 45,7 cm. Acervo Museu da Arte de Pampulha.
Fonte: Guignard e a Memoria Plastica do Brasil Moderno. Reproducéo Fotografica
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O periodo da arte moderna foi também o da globalizacdo da arte. Van Gogh e Matisse
se inspiraram muito na arte oriental, este ultimo contribuindo para a tradicdo da pintura
enquanto portadora de linguagens variadas (FRANCASTEL, 1990). A modernidade em
Guignard, segundo Carlos Zilio, advém de sua inspiracdo em Matisse e Cézanne, pois estuda
esses dois artistas com afinco a fim de superar o conflito entre desenho e a cor. Em suas
pinturas, hora mais ousadas hora mais convencionais, Guignard desenha com a cor, organiza a
superficie com manchas coloridas, e adquire uma liberdade crescente no tratamento da cor
(ZILIO, 1983, pp. 18-19). O fato de Guignard ter sido interpretado como “uma criatura
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ingénua, que conseguiu expressar a poesia da ‘alma brasileira’” teve um efeito que esvaziou o
sentido cultural e o valor ontoldgico de sua obra (ZILIO, 1994, p. 114 apud AULICINO,
2007, p. 53.

No artigo de Brito, o qual comenta Annateresa Fabris, a modernidade brasileira
relaciona-se com o “carater incipiente de nosso desenvolvimento tecnoldgico e cientifico, que
levava o artista a introjetar essa problematica fundamental na constitui¢do do ‘real moderno’,
antes de vivé-la objetivamente” (FABRIS, 1994, p. 15). Este fator revela o carater utopico da
visdo sobretudo do movimento futurista. Guignard trabalha, em suas obras, com seu oposto,
com a nostalgia de um passado mitico, e inclui elementos relacionados as tradicdes e rituais,
ou seja, ao tempo ciclico. O aspecto onirico e mneménico das Paisagens Imaginantes esta
também no fato de ndo condizerem com um realismo representativo. O espaco possui sua
liberdade, anacronismos e a0 mesmo tempo como se carregasse uma esséncia do local,
esséncia que tem a ver com o ambiente e com a forma que o autor tratou os elementos
geogréficos e espaciais, se importando com a paisagem de ouro preto e seu carater simbolico,
que é acompanhado pelo terreno acidentado, pelo conjunto de montanhas, pela neblina, pela
cidade vista de cima, as pequenas construcoes vistas de longe assemelhando-se com castelos
medievais. Pode-se dizer que sdo esses 0s elementos predominantes que constituem a
paisagem simbolica da cidade de Ouro Preto. Resta nos perguntarmos como é constituida tal
esséncia simbolica.

Anne Cauquelin afirma que hd um movimento ciclico na formacdo da paisagem
enquanto entidade simbolica, que relaciona 0 nosso exterior as memorias que formamos ao
decorrer de um contato visual e literario. Portanto existe uma origem mitica na esséncia da
paisagem que caminha paralelamente com as figuras de linguagem que utilizamos ao
descrever um local. Além disso, temos nossas memorias individuais que acabam se fundindo
com tal contetido mitico e por vezes idealizado, ndo sendo possivel segregar tais camadas, ja

que um tipo se alimenta do outro nesse movimento ciclico, resultando em uma ideia
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especifica de paisagem para cada individuo, porém ao mesmo tempo com um fundo comum.
Em suas Paisagens Imaginantes, o mais importante ndo sdo os detalhes da arquitetura ou da
sua monumentalidade dos edificios, como o caso das fotografias de Fontana, mas sim seu
carater simbolico, mitico e fantasioso. Essas caracteristicas demonstram uma origem
mnemonica em suas representacdes através do tratamento simbdlico de elementos especificos
que remontam a paisagem de Ouro Preto. Guignard cria um aspecto anacronico e ritualistico
da paisagem, conseguindo retirar do observador a sensacdo de intimidade com o local. Além
desse carater simbolico, a forma de representacdo de Guignard também influencia neste
sentimento de intimidade, pois ao deixar de lado a forma idealizada académica mas mantendo
o carater figurativo, ele simplifica formas dando um carater primitivo. O seu lado naif ndo o
faz pertencer a tal estilo, até porque ndo foi autodidata como Henri Rousseau®.

Nas analises criticas modernistas se dava énfase em contrapor os aspectos de ordem
estetica e sociocultural (FABRIS, 1994, p. 14). Havia, na época, a preocupagao em enquadrar
a arte produzida com a teoria do que deveria ser a arte moderna. Com o governo totalitario de
Vargas, a partir de 1937 a preocupacao de ordem ideoldgica se sobrepde as de ordem estética,
tanto no ambito do politico-burocratico quanto do produtor artistico (AULICINO, 2007, p.
51). De acordo com Antbnio Candido, a recepcao e a funcdo social da obra de arte passam a
ser mais importantes do que a sua organizacao estética, e segundo as conclusdes de Carlos
Zilio em relagéo a essa fase do modernismo, ndo bastava mais que a arte fosse brasileira e
moderna, mas deveria ser também social, vinculada aos problemas do povo brasileiro
(AULICINO, 2007, p. 51). Assim fala Candido: “O critério de definicdo de boa arte passa a
ser, nesse periodo, ndo mais relacionado ao engajamento estético-vanguardista do artista, mas
sim ao grau de nacionalismo” (CANDIDO, 1987, apud AULICINO, 2007, p. 51). A
renovacdo formal ndo definia mais a qualidade da obra, pois o preceito ideoldgico torna-se
prioridade. Assim, no final dos anos 30, Mario de Andrade condena 0s movimentos de
vanguarda que tendiam a abstracdo, ou as posturas radicais de negac¢do da razdo (AULICINO,
2007, p. 51). O intelectual Mario de Andrade condena também o experimentalismo, pois
poderia interferir na funcdo social da arte, ja que esta diretamente ligado ao individualismo do
artista (AULICINO, 2007, p. 52).

Em Aleijadinho e o aeroplano, Guiomar trabalha a problematica da abordagem

> Henri Rousseau foi um Pintor Francés autodidata e considerado naif pelas suas formas de representagdo na
pintura e pela sua posicdo autodidata. Criava paisagens e florestas fantasiosas, e gostava da ideia da selva dos
paises exGticos. Apesar de nunca ter visitados tais paises como Africa e méxico, afirmava ter ido a guerra e

presenciado situacdes na selva.
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histérica do IHGB e sua Revista. O instituto, que foi fundado em 1838, organizou a
articulacdo de sua producdo em trés temas centrais, que seriam a questdo indigena, as
descricdes de viagens e 0s temas regionais, com a finalidade de integrar os grupos e a historia
regional em um amplo projeto de constru¢édo nacional, visando alcangar uma homogeneizagéao
da visdo do Brasil dentro das elites brasileiras (GUIOMAR, 2008, p. 94). O instituto
carregava 0 espirito da historia magistral vitae, a histéria como mestra da vida, e conta
Manoel Salgado Guimaraes que buscavam ‘“celebridades regionais” com o intuito de criar
bons exemplos através das biografias de brasileiros distintos e virtuosos, o que contribuiu na
construgdo de “herdis nacionais” (GUIOMAR, 2008, p. 95). Essa apropriac¢ao do passado pelo
IHGB intencionava usar essa fonte de experiéncia como exemplo para o presente, adotando
uma historia linear, como mestra da vida, capaz de articular passado, presente e futuro
(GUIOMAR, 2008, p. 93). Tal era o projeto nacionalista adotado pelo Instituto Historico, cujo
qual admitiu uma metodologia especifica de se abordar a histéria que foi continuada pelo
projeto modernista posteriormente.

A outra questdo que a autora trabalha € o discurso biografico na criacdo de um
personagem. Por exemplo, na biografia de Aleijadinho escrita por Bretas ele reforca a imagem
do artista como o génio autodidata, utiliza-se de conceitos psicologizantes nas obras de
Aleijadinho, e a doenga adquire uma grande dimensdo em sua biografia. Por isso néo irei
reproduzir analises que insistem em enfatizar sobre a aparéncia de Guignard e sua doenca do
labio leporino, pois ndo acho que acrescentaria a analise técnica de suas obras e de sua
carreira profissional.

Agora reparemos 0 que Rodrigo Naves escreve logo na introducido de seu livro “A

Forma Dificil”, cujo qual reserva um capitulo apenas para Guignard:

Para a minha a minha analise, Debret caiu do céu. Um neoclassico de quatro
costados chega ao Brasil e, talvez até em virtude do sentido social agucado na
escola, procura aos poucos procurar uma forma artistica que dé conta de um tipo de
existéncia em tudo diverso na Franga revolucionaria. [...] Guignard é uma velha
mania. Foi observando seu trabalho que boa parte dessas ideias ganhou corpo.
Artista irregular, em suas paisagens turvas atinge alguns dos momentos mais altos de
nossa pintura. Se o vejo (também) como problema, isso tem mais a ver com afeicdo
do que com desdém Considero Guignard — como pessoa e artista — uma figura
emblematica das virtudes e mazelas do pais. Santo para 0s amigos e conhecidos,
bebia feito um céo [...] E que esse santo fosse um beberrdo inveterado, esclarece um
pouco de nossas transigéncias sociais. [...] Volpi me interessou porque — para além

da alta qualidade de sua pintura — é um construtivista das avessas. Em vez de impor
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formas e cores marcantes, criou estruturas amenas [...] (NAVES, pp. 35-36).

Em seguida Naves menciona Segall, contando como sua obra fica mais classica
progressivamente no Brasil, e em seguida fala sobre Amilcar de Castro e sua relagdo com o
construtivismo. O que quero apontar é a questdo de todo um imaginario que criamos ao
lermos um trecho de um texto repleto de figuras de linguagem, sobretudo estando esse logo na
introducdo, na abertura do livro. Nesta introducdo a analise sobre a carreira de Guignard
enquanto pintor brasileiro mostra-se a menos impessoal entre as demais, e Carlos Zilio utiliza
palavras como “velha mania”, “irregular”, “beberrdo”. Pode ser que Guignard admitisse
bastante intimidade para as pessoas, fosse amigo de muitas e tivesse muito carinho por elas,
mas isso nao justifica a forma boémica que Naves introduziu um dos maiores pintores

modernistas do Brasil.

2.2. Guignard e a paisagem: Vida e obra

Neste capitulo vou me dedicar ao trajeto pictorico e geogréfico de Guignard, o que nos
permite um contato mais palpavel com as suas experiéncias de vida. Guignard nascido em
Nova Friburgo em 1896, provinha de uma familia da elite social. Mudou-se, com seus 4 anos,
para Petropolis, onde seu pai trabalhou como fiscal de impostos, comerciante e corretor de
imoéveis (AULICINO, 2007, p. 13). Um belo dia no ano de 1906, seu pai foi limpar a
espingarda de caca e acidentalmente disparou contra si mesmo (AULICINO, 2007, p. 13). O
seguro de vida permitiu que a familia se mudasse para o Rio de Janeiro no mesmo ano e, para
a sorte de Leonor Augusta, sua amada mée agora viuva, surgiu um bardo aleméo falido que se
interessou em casar-se com ela (AULICINO, 2007, p. 13). Em 1907 mudaram-se para Vevey,
Suica, e depois de frequentar alguns colégios particulares, Guignard terminou seus estudos
preparatdrios em Munique, para onde se mudaram em 1915 (AULICINO, 2007, p. 13).

De acordo com o livro de registros, matriculou-se em 1916 na Academia de Munique
na classe de desenho de Hermann Groeber (1865-1935), cujo qual também havia frequentado
a Academia de Munique na segunda metade do século 19 (PALHARES, 2010, p. 67). Groeber
tornou-se orientador no curso de modelo vivo em 1907, e depois professor honorério de
desenho em 1913 (PALHARES, 2010, p. 68). Hermann Groeber adotava uma dinamica de
convivéncia interessante entre os alunos, pois além das aulas havia confraternizacdes de
varios tipos entre os estudantes, e tal carater afetivo de sua dindmica criava um sentimento de

pertencimento dos alunos a uma comunidade artistica (PALHARES, 2010, p. 68). Groeber
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tinha gosto pelos retratos, era pintor da vida cotidiana do homem do campo Bavério. A
influéncia naturalista e impressionista oferece um carater mais realista a suas pinturas, onde
superou o tom escuro da pintura tonal da Escola de Munique empregando a luz (PALHARES,
2010, p. 68). Essa técnica luminosa tornou-se, no final do Dezenove, indice do “estilo
moderno” (PALHARES, 2010, p. 68).

Guignard também frequentou aulas nos semestres de inverno e verdo em 1916 e 1917
com o desenhista satirico e caricaturista Adolf Hengeler (1863-1927), o qual se tornou pintor
tardiamente de forma autodidata. Estudante na Bavaria durante a segunda metade do século
19, ficou conhecido por sua contribuicdo ao semanério llustrado Fliegende Blatter
(PALHARES, 2010, p. 66). Segundo a autora, suas pinturas “revelam uma influéncia do
Romantismo tardio e do estilo Biedermeier®, cuja filiagio sera encontrada [...] em Moritz Von
Schwind, Ludwig Richter e no simbolismo de Franz Von Stuck” (PALHARES, 2010, p. 66).

Dentre os temas e motivos que Hengeler utiliza estéo

[...] figuras mitoldgicas, cenas religiosas ou de contos de fadas germanicos, casais
apaixonados cercados por putti e flores em meio a paisagens idealizadas, poetas e
pintores observando a natureza e cercados por anjinhos [...], criaturas atemporais

em coloridos trajes imaginarios (PALHARES, 2010, p. 67).

Palhares repara também o carater convencional do desenho dentro da fantasia e do
simbolismo de suas pinturas, num “tom edulcorado e artificial” (PALHARES, 2010, p. 67).
Provavel que este estilo convencional fosse de gosto do publico, o que respaldava as
producdes do pintor (PALHARES, 2010, p. 67).

6 O termo Biedermeier designa um periodo de finais do século XIX e faz referéncia a cultura burguesa

conservadora da época, caracterizada na arte pela representacao do idilico e do ambiente doméstico.
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Figura 2 - Vista do leste para a peninsula de Wasserburg no Lago de Constanca

Autor: Hermann Groeber. Oleo sobre tela, 73 x 98 cm.

Fonte: Blouin Art Sales Index’

Figura 3 - O semeador

Autor: Adolf Hengeler, 1911. Oleo sobre tela, 80,8 x 92,5 cm.
Fonte: Kunstkopie.de

! Disponivel em: <https://www.blouinartsalesindex.com/auctions/Hermann-Groeber-4916846/Blick-vom-Osten-

auf-die-Halbinsel-Wasserburg-am-Bodensee-> Acesso em: 22 junho 2018.
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Figura 4 - Ailha dos Mortos

Autor: Arnold Bécklin, 1880. Acervo Offentliche Kunstsammlung, Kunstmuseum, Basiléia, Suica.

Fonte: www.stmoroky.com®

Figura 5 - Jockey Club ao Anoitecer

‘ 8ps
y, V) | R

Autor: Guignard, 1951. Oleo sobre madeira. 42 x 52 cm.

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural®

& Disponivel em: <http://www.stmoroky.com/reviews/gallery/bocklin/iotd.htm> Acesso em: 22 junho 2018

% JOCKEY Club ao anoitecer [Jockey Club]. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sio Paulo: Itad
Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral886/jockey-club-ao-anoitecer>. Acesso em: 07
de Dez. 2018.
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O romantismo fantéstico dos pintores alemaes, tal como demonstra Bocklin na figura
4, nos remonta a pintura “Jockey Club”, de Guignard. Na figura 5 o cenario
predominantemente escuro, as arestas bem delineadas, altos contrastes, remetem visualmente
ao romantismo aleméo. As figuras parecem flutuar em meio a escuriddo. Os pontos brancos
conferem um ar fantasmagorico, € como se houvesse uma luz propria emanando das figuras.
O bal&o branco no canto direito do quadro alude a uma lua cheia, mas a real lua encontra-se
vermelha, atras da igreja do canto esquerdo. De um lado hd uma igreja de duas torres na frente
de um pequeno morro, e do outro lado uma minuscula igreja em cima de um morro gigante.
Reparemos que o autor consegue um contraste de carater fantastico, pois 0 modo chapado que
ele trata formalmente os morros ao fundo deixa as figuras na superficie, retirando a impressao
de profundidade ou qualquer tipo de perspectiva. E como se estivéssemos vendo duas escalas
ao mesmo tempo, no mesmo plano visual. As cores que ele utiliza sdo as que constituem a
bandeira do Brasil: o amarelo no céu e o azul no chdo, com a bandeira verde no meio e 0s
pontos brancos espalhados por toda a tela — as cabecas — assemelhando-se a estrelas. Mas, por
trés, posicionada entre a igreja e a bandeira verde, temos uma lua vermelha. O vermelho, que
simboliza sangue (na cultura ocidental moderna), ndo aparece na bandeira do Brasil, mas
aparece em sua historia. Apesar do quadro ter amarelo, verde e azul, predomina-se uma paleta
obscura.

O intenso contato que Guignard tinha com Ismael Nery e Murilo Mendes também
trouxe inspiracdo para sua pintura, aproximando-o de um contetdo simbolista e metafisico
(AULICINO, 2007, p. 55). Nos anos 30, durante a difusdo do Nacionalismo, alguns
intelectuais elegeram suas pinturas que se relacionavam a questdo da identidade nacional,
sendo que a producdo de Guignard neste periodo, apesar de ser bem diversificada, parece ter
respondido a demanda do periodo (AULICINO, 2007, p. 55).

As producdes que cercavam Guignard e que formavam seu contexto de insercédo

artistica na Alemanha era um tipo de arte

[...] bastante popular e aceita pelo gosto médio e pelo meio académico como sendo
'moderna’. No caso de Hengeler, uma visdo adocicada simbolista-romantica de
inspiracdo pangermanica e de Groeber um estilo pleinarista de temas rurais, de
preferéncia bavaros, que de certa forma denunciam uma modernidade j& aclimatada
(PALHARES, 2010, p. 68).

Palhares compara essa maneira miniaturizada que Guignard trata 0s objetos de

primeiro plano e as paisagens montanhosas de limites indefinidos ao fundo com a sensagéo de
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intimismo e proximidade que os pintores flamengos conseguiam (PALHARES, 2010, p. 79).
O interesse que despertou Guignard pelas paisagens montanhosas que encontrou no Brasil
talvez seria inexistente se ndo conhecesse toda essa tradicdo (PALHARES, 2010, p. 79). Na
época de sua formacdo Guignard também estava proximo a uma importante colecdo publica
de arte européia dos séculos 18 e 19. A Neue Pinacothek tornou-se num dos principais acervos
da arte moderna daquele momento por estar repleta de producdes do chamado Klassische
Moderne (PALHARES, 2010, p. 79-80), o que incluia obras impressionistas e pos-
impressionistas da Frangca. Conhecia também os trabalhos de pintores do romantismo aleméo
tais como Goya, Caspar David Friedrich, Gainsborough, Turner, Constable, Lovis Corinth,
Odilon Redon, entre outros. O contato que Guignard teve com 0S mestres secessionistas
Hermann Groeber e Adolf Hengeler “abriu-lne um caminho alternativo em relagdo aos
rigorosos parametros académicos” (AULICINO, 2007, p. 3). Confirmando aqui a influéncia
pos-impressionista, Lélia Frota diz como o expressionismo foi importante, tendo ele um amor
e adoracdo por Van Gogh, tanto nas pinturas quanto nas citacbes (FROTA apud AULICINO,
2007, p. 4).

Depois de passar por uma paixdo infeliz com Anna Doéring, a qual parece que o
abandonou no altar, ele sai de Munique em 1924 e se instala em Florenga para estudar a
pintura do Quattrocento italiano nos Uffizi e no Pallazzo Pitti (AULICINO, 2007, p. 4). Entre
varios pintores quatrocentistas italianos, Guignard admirou sobretudo Botticelli (AULICINO,
2007, p. 4). Conheceu Picasso quando foi expor no Saldo de Outono em Paris em 1927, onde
passou a residir em um Hotel chamado Namur da capital francesa, participando novamente da
exposicdo no ano seguinte (AULICINO, 2007, p. 4). Em 1926 sua mae morre, e em 1927
morre sua irmd mais nova, ambas afastadas de seu convivio, fato que o impulsionou a
procurar suas raizes novamente, retornando ao pais de origem aos 33 anos de idade
(AULICINO, 2007, p. 4).

Passado-se 14 anos de sua ida para a Europa e depois de sofrer grandes perdas e
desilusbes amorosas, Guignard volta para o Brasil em 1929 com a intengédo de se estabelecer
definitivamente (AULICINO, 2007, p. 4). Se instalou no Rio de Janeiro e no mesmo ano
participou do Saldo de Belas-Artes, ganhando uma medalha de bronze com o retrato de
Glorinha Strobel, considerada “surpreendente para 0s padrdes académicos cariocas por sua
liberdade estilistica” (AULICINO, 2007, p. 4-5). No inicio, com exce¢do de Ismael Nery,
Guignard ndo tinha muitas relagbes com outros pintores, pois ele se queixava que esse
ambiente artistico era “bem atrasado com relacdo a Europa”, mas estabeleceu uma forte

conexd@o com escritores modernistas (AULICINO, 2007). Depois do Saldo Revolucionario de
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1931, que foi uma mostra da Escola Nacional de Belas Artes dirigida por Lucio Costa,
Guignard faz novas amizades com artistas modernos, incluindo Cicero Dias, Goeldi e
Portinari (AULICINO, 2007, p. 5).

Atuou como professor de desenho e pintura de 1931 a 1943 na Fundacdo Osorio,
instituicdo que amparava meninas 0rfas de soldados das forcas armadas (AULICINO, 2007, p.
5). Em 1935 Guignard deu seis meses de aulas de desenho no recém-criado Instituto de Artes
da Faculdade de Filosofia da Universidade do Distrito Federal. A partir de 1933 colaborou
com aulas de desenho e pintura em um atelié localizado nos Arcos da Lapa, e de 1936 a 1941
esteve produzindo paisagens e naturezas mortas no Jardim Boténico, com motivos retirados
da flora brasileira (AULICINO, 2007, p. 5). Nesse periodo recebeu varios prémiosi® e
participou de inimeras exposicGest. De acordo com os requisitos do prémio, ele deveria
perfazer o circuito modernista pelas cidades historicas, que foi quando viajou, em 1941, para
Minas Gerais, Parand, interior do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, onde registrou uma série de
paisagens da arquitetura colonial (AULICINO, 2007, p. 6). No seu periodo de estadia em

Itatiaia no Hotel Repouso, Guignard

[...] trocou o favor da estadia por trabalhos artisticos, como ilustracdo de cardapios,
convites e diversas ornamentacfes em portas, janelas, armarios, vigas e batentes, em
motivos rococds, e outros populares que recordavam as decoragles bavaras
(AULICINO, 2007, p. 6).

Em 1943, alguns alunos que tinham aulas gratuitas com Guignard gragas ao projeto da
Unido Nacional dos Estudantes se juntam para pagar uma contribuicdo pela orientacdo e
alugam um novo espaco, uma antiga gafieira da Lapa chamada Flor do Abacate, entre os

alunos estavam: Iberé Camargo, Geza Heller, Alcides Rocha Miranda, Vera Mindlin, Maria

10" Seu quadro “Bambus” (1937) recebeu 0 segundo prémio no Saléo oficial de Buenos Aires. Em 1939, recebeu
a medalha de prata do XLV Saldo Nacional de Belas Artes pela pintura “Retrato de Semiramis Siqueira” e, em
1940, adquiriu o Prémio Viagem ao Pais com “Lea ¢ Maura” ou “As Gémeas”. Em 1942 recebeu a medalha de
ouro da Divisdo Moderna do 48° Saldo Nacional, pela paisagem “Serra do Mar, Itatiaia”.

1 Em 1930 participou da coletiva de arte brasileira do Roerich Museum de Nova Yorque, e em 1937 levam essa
exposicdo para museus norte-americanos, inclusive as obras de Guignard. Em 1938 participou do Il Saldo de
Maio de Sdo Paulo, e nesta mesma época Mario de Andrade adquire sua obra chamada “A familia do fuzileiro
naval”. Outra que acaba por ser comprada pelo Museu de Arte Moderna de Nova Yorque ¢ a sua “Noite de Sao

Jodo”, em 1942.

48



Campello, Werner Amacher e Milton Ribeiro (AULICINO, 2007, p. 6). Assim formou-se o
Grupo Guignard no Rio de Janeiro, onde o pintor dava aulas de carater livre. A exposicao que
Guignard organizou em 1943 juntamente com seus estudantes ndo foi apreciada de forma téo
pacifica, pois os alunos da vertente académica se revoltaram contra as obras e destruiram um
desenho de Iberé Camargo, resultando no encerramento da exposi¢do (AULICINO, 2007, p.
6). O acontecimento promoveu Guignard de tal forma que depois foi convocado por Juscelino
Kubitschek para criar e lecionar um curso de arte moderna na capital mineira (AULICINO,
2007, p. 6). A mudanca do artista para a capital mineira em 1944 teve consequéncias em sua
visibilidade dentro do contexto artistico nacional e passou a ter uma importancia chave
enquanto professor e difusor do modernismo em Minas (AULICINO, 2007, p. 7). Tentou
sempre manter o carater livre de sua escola, e lutou por isso até sua morte. Durante sua
geréncia ele ndo permitiu que a Escola Guignard se juntasse ao Instituto de Arquitetura.
Depois que morreu, a Escola Guignard burocratizou-se.

No periodo que abarcou inicios dos anos 30 até os anos 50 a questdo do tema em
pintura mostrava-se fundamental para 0 modernismo brasileiro, do qual construir uma cultura
fundamentada na identidade nacional era um dos objetivos dos artistas modernistas
(AULICINO, 2007, p. 7). Em suas paisagens vemos a forma abundante com que Guignard
representava a natureza, utilizando grandes espacos naturais para construir seus cenarios que
ganhavam assim um protagonismo inédito. Diferente de Tarsila, Guignard apresentou-nos
uma profundidade peculiar nas suas paisagens (AULICINO, 2007, p. 7), e através da fartura
do espaco em suas representacOes ele passa a ideia da imensiddo de nosso pais e da riqueza da
natureza brasileira.

Aulicino conclui que em Guignard “é o sentimento que modula o processo criativo, 0
tempo artesanal de sua pintura”, como se 0S elementos ndo destoassem do ritmo de sua
paisagem, apesar do carater fragmentario em suas paisagens imaginantes (AULICINO, 2007,
pp. 13-14). Guignard capta na vida da comunidade um tempo da ordem do sagrado, pois
reveréncia em suas pinturas o ciclo da natureza (AULICINO, 2007, p. 14). Aulicino relaciona
0 tempo mitico com os povos indigenas, tempo esse que se realiza como linguagem e onde ha
um equilibrio entre 0 homem e a natureza, tendo Guignard a visdo de uma sociedade utdpica,
“que nao violenta a si, nem ao seu meio ambiente”, € na pintura encontra uma forma de
manifestar o sonho da construcao de uma Nacgao Brasileira, “mas deixando de lado as grandes
exaltagOes dos que tiveram engajados no Movimento Modernista Brasileiro” (AULICINO,
2007, p. 14).
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Na estética de Mario de Andrade®? encontramos um ar de desprezo em relacéo a arte
internacional, uma énfase ao carater nacional das obras, além de que Mario de Andrade ndo
favorecia em suas criticas as pinturas de carater exclusivamente estético. Olivio Tavares de
Araujo escreve no catalogo de uma pequena mostra que a obra de Guignard € visivelmente
moderna, porém ndo & modernista, j& que ndo tem ideologia nem aderiu a um projeto
preexistente, a uma tendéncia ou escola, e afirma que “nunca foi, em definitivo, ‘de
vanguarda’” e pode parecer anacronica (ARAUJO apud RIBEIRO, 2009, p. 8)

O carater ritualistico da abordagem de Guignard aparece sobretudo em suas famosas
Noites de S&o Jodo. A repeticdo tematica, algo marcante nas obras de Guignard, reafirma o
carater dos rituais, que também possui em sua natureza a repetitividade constante. Sobre o

tempo mitico, Francastel afirma que

O mito é a palavra e 0 modo de conhecimento desde que nem o tempo, nem o
espaco sejam considerados como introduzindo uma oposi¢do fundamental entre os
seres e as coisas. Para o pensamento mitico, a vida circula eternamente no universo,
estabelecendo ciclos de passagem entre os seres. O principio mitico supde a crenca
absoluta no principio de identidade, ele implica também a crenca na importancia
fundamental da vida genética dos seres humanos e em sua identidade com a vida do
mundo. Nessa forma de pensamento, o espaco € pouco diferenciado [...] A
linguagem mitica permite que os homens joguem e valorizem os atos em que se
expressam sua afetividade e seu poder. [...] Nesse universo mitico, 0 espago €
sempre reduzido, como nas formas topolégicas do conhecimento, a experiéncia
intima e ativa do sujeito. [...] Ele transforma seu corpo e sua percepg¢do no centro do
universo [...] Ele apreende globalidades, totalidades espaciais. (FRANCASTEL,
1990, p. 95)

Ana Maria de Moraes Belluzzo, ao refletir sobre a pintura “Familia do Fuzileiro
Naval”, reconhece que Guignard intui uma especificidade do retrato fotografico que inclui e
enquadra fragmentos de um tempo que se renova a cada retrato, sem perder a memoria do
percurso (BELLUZZO apud AULICINO, 2007, p. 62). Com um olhar deslumbrado, Guignard

vé-se humoradamente como um estrangeiro que redescobriu o Brasil da infancia, e muitas

12 Mario de Andrade tinha uma posicdo estética que se baseava na supressdo do individualismo moderno. O
fazer artistico, assim, tornava-se uma agéo produtiva, que tinha como objetivo “a fabricagdo de um produto”,
sem atender a nenhum desejo do artista. O que se deveria perseguir era a melhoria da técnica ou habilidade do

artista e ndo mais o préprio artista ou suas habilidades pessoais (MORAES, 1999, p. 71).
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vezes esse olhar impde convengbes, concepgdes cientificas e fantasias romanticas
(AULICINO, 2007, p. 109). O pintor tem a consciéncia de que as fantasias participam da
construgdo do “gosto”, mostrando de um lado o exotismo estrangeiro e do outro a busca por
padrdes nacionalistas (AULICINO, 2007, p. 109-110). Em “Floresta Tropical” Guignard
utiliza-se da antiga técnica italiana de enquadramento, a veduta. O primeiro plano é formado
por folhagens e animais que abrem caminho para o horizonte. Nos transporta para um
ambiente exotico, decorativo, colorido e fantasioso. O carater decorativo que constitui certa
artificialidade nesta obra de Guignard “revela o didlogo com a producdo de imagens dos
viajantes estrangeiros em busca da exuberancia tropical” (AULICINO, 2007, p. 109).

Nesse momento de construcdo historica do observador, os viajantes criaram um
conjunto de obras que constituiram a “ideia de natureza” do Brasil, com a utilizacdo de icones
da natureza e emprestando significados simbolicos de outras civiliza¢cdes (BELLUZZO, 1996,
p. 16). As crencas dos europeus sobre o pais exotico culminam em representacdes idealizadas,
devendo considerar, portanto as origens miticas em relacdo a natureza dos viajantes
(BELLUZZO, 1996, p. 16). Além disso, o prestigio do tema natural tem relacdo com a
reconstrucdo da ideia da natureza a partir do século XVI, época de grande desenvolvimento
cientifico da qual os viajantes contribuem para o projeto enciclopédico através de ilustracdes
que agrupam os seres da natureza (BELLUZZO, 1996, p. 16). Belluzzo (1996) destaca que as
imagens do século XVI fundamentam-se em analogias dos viajantes, abordagens que incluiam
a relacdo do Novo Mundo com ideias advindas da Antiguidade, e essa aproximacao se

constituiu pela linguagem simbdlica.

2.3 A pintura de paisagem

Pode-se dizer que antes do século XVIII, majoritariamente, a pintura de paisagem
possuia um carater bastante cenografico. Tanto nas telas barrocas onde a natureza aparece
como um grande pano de fundo para as cenas mitoldgicas, quanto nas paisagens neoclassicas
e romanticas onde os edificios, as vezes em ruinas, juntamente com a paisagem natural
funcionam como grandes cenarios para um tema principal que tem a vida humana como o
principal elemento. Além das tematicas campestres, as paisagens urbanas e marinhas eram
também muito abordadas pelos pintores do barroco e do romantismo, funcionando como uma
excelente forma dos pintores exibirem mestria através de motivos dificeis, tendo como
exemplo disso as marinhas e as naturezas-mortas dos pintores holandeses.

A relacédo entre o cenério teatral e a pintura remonta a uma tradicdo que foi mantida
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desde as pinturas murais dos Romanos. Considerando essa relagdo, Francastel menciona os
acessorios e suas metamorfoses ao decorrer do Quattrocento: carros, arvores, rochedos,
oratorios, templo, castelo, chafariz, sebes, torre, trono, montanha, navio, etc, formam um
conjunto que pertence ao universo do teatro, e ndo ao da realidade (FRANCASTEL, 1990, p.
41). Sobre tradicdo e inovacdo na pintura, Francastel afirma que as geragdes “inovam ao
transformar a significa¢do das coisas, ndo a descobrir, cada vez, seus modelos”, sendo que “o
que importa é o partido que se tira das coisas, ndo as coisas em si mesmas”, pois “o objetivo
dos artistas ndo é decifrar as propriedades contidas nas coisas, mas criar um sistema mental de
representacdo” (FRANCASTEL, 1990, p. 41). Os objetos que aparecem na pintura nao sao os
objetos em si, mas representacdes que fazem parte de uma linguagem especifica e que estd em
frequente transformacéo e adaptacdo (FRANCASTEL, 1990).

Com a Escola de Barbizon, as experiéncias pictoricas a plen air comecaram a surgir
com mais forca, trazendo o naturalismo para as pinturas da vida no campo. A natureza servia
de cenério principal para a vida campestre, e apesar de terem essa experiéncia ao ar livre,
normalmente os pintores finalizavam a obra dentro do estidio — esquema que ndo sera
seguido pelos impressionistas®®. Devemos perceber sobretudo as contribuicdes que Escola de
Barbizon ofereceu em relag¢do ao protagonismo da natureza e a transformacéo do tema.

Na arte moderna europeia reparamos uma gradativa transformacdo do tema e da
prépria importancia do tema. A pintura de paisagem difundiu-se nesta época de
transformacdes tematicas como o melhor meio para explorar os efeitos da luz e das sensacdes
da visdo. Leonardo da Vinci, jA naquela época, discutia sobre os estados da agua e seus
efeitos, afirmando que este era o elemento mais importante e dindmico que a natureza oferece:
encarna nos estados liquido, gasoso, onde se encontra com as nuvens, e sélido. Elementos da
natureza como a agua, o céu e a luz foram fontes de inspiracdo para inimeros artistas que se
interessaram por essa dinamica da percep¢do que temos sobre 0 espaco ao nosso redor e seus
fendmenos. Os desenvolvimentos cientificos em relacdo a dtica e & percepcao visual também
colaboraram para esse despertar otico dos pintores, mesmo que de forma experimental.

Depois de viver por 14 anos sob os céus da Europa, Guignard retorna ao Brasil e é
tocado pela luz tropical, o que gerou o desafio de novas possibilidades cromaticas

considerando sua formacéo europeia (ZIL10O, 1983, p. 19). Zilio afirma que apesar das obras

13 0s impressionistas pintavam ao ar livre, do inicio ao fim do processo. Diferente das correntes académicas, que

permitiam os esbocos ao ar livre, porém a finalizacdo do quadro era dentro do estidio.
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ndo terem uma “sequéncia retilinea”, ha uma tendéncia dominante em suas pinturas,

constituida

[...] por cores rebaixadas e matéria densa, onde as formas sdo delineadas por um
traco preto, para uma pintura de cores intensas, com a tinta bastante liquefeita [...].
Esta crescente liberacdo cromatica, que coincide com uma pincelada cada vez mais
solta, altera também a importancia da nuvem e sua pintura. De componente de
fundo, torna-se cada vez mais um elemento presente, chegando a dominar em alguns
trabalhos, através de uma fusdo com as montanhas, toda a superficie da tela. (ZILIO,
1983, p. 19).

Neste percurso que toma suas paisagens, a porta para a subjetividade sera um elemento
cada vez mais presente (ZIL10O, 1983, p. 19).

Figura 6 - Paisagem Imaginéria

Autor: Guignard, 1960. Oleo sobre tela. 96 x 55 cm. Colegéo Particular, Sdo Paulo.

Fonte: Guignard e a Memoria Plastica do Brasil Moderno. Reproducéo Fotogréfica.
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Figura 7 - Ouro Preto

e N

Autor: Guignard, 1949. Oleo sobre madeira. 96 x 55 cm. Colecdo Particular, Rio de Janeiro.

Fonte: Guignard e a Memoria Plastica do Brasil Moderno. Reproducéo Fotogréfica.

Mestres como Frans Post (1612-1680) e Castagneto (1851-1900), o primeiro holandés
e 0 segundo italiano, contribuiram profundamente na tradicdo da pintura de paisagem
brasileira. Nascido em Italia, Castagneto vem para o Brasil em 1874 e se matricula na
Academia Imperial de Belas-Artes!*. Quando seu orientador George Grimm rompe com a
Academia, Castagneto o acompanha na instalacdo de um atelié ao livre na Praia da Boa
Viagem, em Niter6i, e l& desenvolve e aperfeicoa seu dominio técnico, manifestando
tendéncias romanticas®®.

Nesta pintura a 6leo da figura 9, Castagneto retrata o rio de Sdo Paulo, com um barco
as margens e morros ao fundo. Reparemos que esta pintura apresenta uma abordagem mais
naturalista da paisagem, a luz amarelada que incide sobre o ambiente evidenciando o clima
tropical € contrabalanceada pelos tons frios do violeta e do azul. As pinceladas se evidenciam

no plano mais proximo, dando uma textura, e diminui gradualmente conforme a profundidade

14 Enciclopédia Itad Cultural, 2018. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21306/castagneto> Acesso em: 23 de setembro de 2018.

15 Enciclopédia Itad Cultural, 2018. Disponivel em:

<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21306/castagneto> Acesso em: 23 de setembro de 2018.
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do horizonte, também podemos reparar na gradacdo da paleta de cores no sentido de baixo

para cima, do amarelo ocre para o azul, respectivamente.

Figura 8 - Paisagem com Rio e Barco ao Seco em S&o Paulo

Autor: Giovanni Battista Castagneto, 1895. Oleo sobre tela, 33 x 55 cm.
Fonte: Acervo do MASP*¢, Sdo Paulo.

Figura 9 - Praia e Igreja de Santa Luzia

Autor: Giovanni Battista Castagneto, 1885. Oleo sobre tela, 36 x 75 cm.

Colegdo Particular. Fonte: Enciclopédia Itad Cultural®’

Na figura 9 Castagneto aproximou-se mais da paisagem urbana e preocupou-se em

expor os elementos da cidade. As rochas servem de suporte para uma pesada construcdo — a

16 Disponivel em: <https://masp.org.br/acervo/obra/paisagem-com-rio-e-barco-ao-seco-em-sao-paulo-ponte-

grande> Acesso em: 22 de junho 2018.
17 Disponivel em: <http:/fenciclopedia.itaucultural.org.br/obral107/praia-e-igreja-de-santa-luzia> Acesso em: 23
de junho 2018.
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igreja — e 0s morros como plano de fundo sdo antecedidos pelas outras casas a beira da praia.
O pintor explora aqui 0 uso de uma perspectiva linear, e as cores azuladas ao fundo nos
passam uma distancia atmosférica. Os pontos mais altos de luz na pintura encontram-se logo a
frente, na areia e na construcdo. A iluminacdo segue, portanto, uma hierarquia: 0 maior
contraste e a maior iluminacdo encontram-se em primeiro e segundo plano. Apesar de
apresentar uma parcela da cidade ou da aldeia, Castagneto valoriza mais a representagéo do
monumento e a paisagem em vez da vida da comunidade, sendo essa representacdo de carater
monumentalizante do local. Até mesmo o ponto de vista é de baixo pra cima, recurso utilizado
também no cinema e na fotografia para passar a no¢cdo de monumentalidade, grandeza e
superioridade de algo ou de alguém.

Outro pintor que contribuiu para a heranca de pintura de paisagem no Brasil foi Frans
Post. Post foi um pintor holandés trazido pela expedi¢do de Mauricio de Nassau realizada no
final de 1636 (LAGO; DUCOS, 2005, p. 15). A missdo que Post recebeu de Mauricio de
Nassau foi de registrar as paisagens da regido que estavam sob controle holandés, assim como
as batalhas e os principais edificios que haviam caido sob o dominio holandés (LAGO;
DUCQOS, 2005, p. 15). Post mergulha o espectador em uma atmosfera exdtica a partir de uma
composicdo onde os elementos ndo sdo fotocOpias da realidade, mas frutos da criagdo
fantasiosa do pintor, juntamente com o que ele encontrou de exotico e iconico em terras

forasteiras.
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Figura 10 - Capela com pértico

Autor: Frans Post. Oleo sobre madeira, 43.20 x 57.80 cm.

Fonte: Enciclopédia Ita Cultural®®

Na pintura da figura 12 a vegetacdo serve como uma espécie de moldura para o
horizonte longinquo. Com uma tonalidade mais escura que o resto da composicdo, a
vegetacdo contribui para destacar o céu e a luz que ilumina o resto do cenario, com a capela
em evidéncia. Como se estivesse surgindo por detras dos arbustos, o edificio iluminado por
uma luz amarelada recebe os fiéis que caminham em sua dire¢do. Esta pintura exibe o carater
monumental do edificio, o qual se encontra num cenario repleto de animais e plantas, sob um
céu azul que remete ao clima tropical. Dois elementos se destacam nesta pintura: o carater
monumental do edificio, apesar deste ser relativamente singelo, e o cenario exdético da regido.
Reparemos que Post da extrema importancia ao céu: € um elemento essencial em suas
paisagens, ndo apenas um pano de fundo para as figuras... essa caracteristica também
encontraremos nos céus de Guignard. A vegetacdo exdtica oferece uma pitada de fantasia para

0 cenario.

18 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24410/capela-com-portico> Acesso em: 23 de
junho 2018.
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Figura 11 - Claustro Franciscano de Igaracu

Autor: Frans Post. Oleo sobre madeira, 48 x 70 cm.

Fonte: Enciclopédia Ital Cultural®®

Figura 12 - O Rio S&o Francisco

Autor: Frans Post, 1939. Oleo sobre tela, 60 x 88 cm.
Fonte: Enciclopédia Itad Cultural®

19 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24414/claustro-franciscano-de-igaracu> Acesso
em: 23 de junho 2018.
20 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra24407/rio-sao-francisco-e-o-forte-maurits> Acesso
em: 23 de junho 2018.
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Nesta pintura, Post captura um animal exotico a beira da agua (sim, uma capivara era
exotica para o holandés). Apresenta um carater bastante decorativo, contudo, em obras
posteriores, nas gravuras de Barleaus por exemplo, o autor expressa uma preocupagdo mais
documental (LAGO; DUCQOS, 2005, p. 15). Sdo Francisco € o rio mais importante que
atravessa o Nordeste do Brasil, e provavelmente o artista acompanhou Nassau, o qual tinha
finalidades bélicas, em sua expedicdo em 1638 que seguiu o curso do rio. Apesar de estar
comprometido em uma missdo que tinha como finalidade um projeto de cunho politico, 0
pintor conseguiu tratar as composi¢des com originalidade, “muitas vezes deixando o tema
‘oficial' apenas como pano de fundo” (LAGO; DUCOS, 2005, p. 17).

Guignard, em sua trajetoria na pintura, retratou o Jardim Botanico do Rio de Janeiro
através de um esquema de composi¢do que muito lembra Monet em “Ponte sobre lagoa de
vitdrias-régias”. Nao tanto na forma das pinceladas, pois repara-se que as pinceladas de
Monet eram mais leves, passa uma sensagdo de vento e movimento, ¢ no “Jardim Botanico”
de Guignard ele utiliza-se de mais rigidez, as figuras parecem estar na superficie da tela, mais
planas, mais densas. Porém em termos de elementos e ponto de vista, percebemos esse grande
cambio de referéncias. A matiz predominante em ambos o0s casos é o verde, porém o
tratamento da cor aplicado por Guignard tende ao tom mais terroso, enquanto que Monet
alcanca a vibracdo cromaética através de cores mais saturadas e vivas. Na pintura de Guignard,
mesmo as plantas que se encontram mais afastadas nos saltam & vista como se estivessem na
superficie da tela. N&o utiliza a perspectiva ortogonal para passar a impressao de afastamento
nem ponto de fuga, diferente de Monet, que adiciona sutilmente um ponto de fuga logo abaixo
da ponte coincidindo com a faixa escura atras que sobe até a extremidade do quadro.

O “Jardim Botanico” de Guignard possui um carater mais decorativo, ndo faz questao
e seguir uma tridimensionalidade espacial realista. Neste quadro, isso se deve ao fato de nédo
ficar muito bem definido para os nossos olhos o que estd em primeiro plano e o que néo esta,
essa falta de ponto de fuga, falta de um claro-escuro hierarquico que ofereca a relacdo de
profundidade, e essa aparente confusdo nos faz reparar os objetos de uma maneira menos
objetiva e sem conseguir estabelecer de primeira uma hierarquia de planos sobre os
elementos. Se eu me concentrar, consigo enxergar a faixa de cima como uma espécie de
recorte abstrato. Os elementos figurados aparecem altamente borrados ao fundo. Em Monet a
protagonista é a ponte, que atravessa 0 campo visual e se destaca da vegetacdo atrés. E o
objeto mais definido do quadro, o que resulta em um aspecto mais sélido que 0s outros
elementos naturais. A ponte estd em primeira posicdo de destaque do quadro todo se

comparada aos outros elementos.
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Se Guignard inspirou-se nos céus de Post, quando pintou as vitdrias-régias do Jardim
Boténico lembrou-se de Monet. Na pintura que mostra a figura 15, reparamos que 0S
elementos de destaque sdo as vitorias-régias, das quais ocupam mais da metade do quadro.
Suas flores chamam a atencdo ndo pelos detalhes, que ndo hd muitos, mas pela maneira
sucinta que o pintor utiliza a cor mais pura e como se cada pétala fosse uma Unica forte
pincelada. Monet nos oferece uma natureza mais fragmentada em leves pinceladas, o que nos
passa aquele tempo fugidio, a impressao da brisa e do frescor. Enquanto isso Guignard prefere
parar no tempo, oferecendo algo mais estatico para os olhos, mais sintetizado, simbolico e
decorativo. A pintura de Guignard é visivelmente menos naturalista, ndo segue uma regra
aparente de perspectiva, estabelece também um maior contraste entre o figurado e o abstrato,
utiliza-se de recortes mais bruscos na superficie, e nos permite uma espécie de leitura mais
fragmentada de seu quadro, como se o0 todo pudesse se desfazer em partes. Em Monet a
leitura desse quadro é mais totalizante, no sentido de apreendermos o todo para
compreendermos os detalhes. Essa mudanca de modos de leitura que o quadro de Guignard
permite requer a readaptacdo de nossa percep¢do em relacdo a imagem que temos diante de
nos. Enquanto Monet desejava passar as sensacGes do ambiente da forma mais dindmica
possivel, naturalista, e estudar os efeitos da luz sobre a superficie, Guignard estagnou o tempo
e fragmentou o espaco. Essa confusdo dos planos no quadro de Guignard nos faz voltar a
atencdo para as flores e suas pétalas espichadas desabrochando sobre a agua. De forma mais
introspectiva, Guignard consegue aproximar intimamente o leitor ao elemento da natureza em
si, enquanto que Monet nos aproxima mais da sensacdo de estar em um cenario repleto de

natureza, ou seja, da presenca da natureza.
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Figura 13 - Jardim Boténico

Autor: Guignard, 1937. Oleo sobre madeira. 76 x 76 cm. Colegéo Particular.

Fonte: Guignard e a Memdria Plastica do Brasil Moderno. Reprodugdo fotogréfica.

Figura 14 - Ponte sobre uma lagoa com nenufares
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Autor: Monet, 1899. Oleo sobre tela, 92,7 x 73,7 cm.

Fonte: Acervo Museu Metropolitano de Arte de Nova York?

21 Disponivel em: <https://www.metmuseum.org/art/collection/search/437127> Acesso em: 23 de junho 2018.
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Essa forma intima de abordar os elementos é muito importante na obra de Guignard. O
carater primitivo, quase infantil que adota, produz uma impressdo de que ele pintou suas
flores com um certo afeto, com um ar pueril, como se estivesse querendo mostrar como a
presenca das flores é importante. Talvez esse sentimento de intimidade que ele alcanga atraves
desse tratamento especifico nos leve a suscitar outros sentimentos relacionados a intimidade,
0 afeto seria um desses sentimentos. Outro importante fator que nos permite ver essa
abordagem mais intima do objeto é a forma que Guignard utiliza sua técnica, pois ele ndo a
utiliza para expor seu virtuosismo técnico, o que ndo lhe falta. De modo geral, o/a artista
quando exp0e seu virtuosismo, ele/a automaticamente cria uma barreira de habilidades entre
ele/a e o observador. Quando vemos uma pintura na qual o virtuosismo nédo é tdo ébvio ou
aparente, essa barreira torna-se mais fragil. Quando vamos ao museu e vemos um quadro
aparentemente pintado de uma forma precéria ou aleatéria e dizemos que até uma crianga
poderia fazé-lo, isso é um sinal de que a barreira foi realmente quebrada, ou seja, 0
observador ja ndo vé diferenca entre as habilidades técnicas de um pintor e de uma crianga, 0
que ndo quer dizer que o pintor ndo tenha aplicado conscientemente uma técnica. Ou seja,
guanto maior o virtuosismo alcancado maior serd esta barreira simbdlica técnica entre o
publico e o pintor e, portanto, este fator por si sé afasta o sentimento de intimidade.

Alem da for¢a da pintura ocidental sobre as obras de Guignard, é interessante notar
uma espécie de parentesco que suas paisagens tém com obras orientais — as paisagens
chinesas. Na figura 16, pintura que faz parte da série “Noites de Sao Jodao”, Guignard utiliza-
se da verticalidade na composicdo, marca com uma cor escura, em tom frio, os limites das
montanhas, por vezes um pouco pontiagudas, o chao se funde com o céu no meio das nuvens.
Na pintura chinesa podemos encontrar certos padrdes que possuem um parentesco formal, tal
como a utilizacdo desses contrastes localizados no limite dos morros e fusdes entre o chdo as
montanhas, e as nuvens, aléem da composicdo vertical. Uma coisa interessante sobre a pintura
oriental é o método de referéncia utilizado na pintura budista: os monges saiam para observar
a paisagem, ao retornar pintavam de acordo com formulas representativas e a partir da prépria
memoria que obtinham do espaco. Yuan Chao, pintor da segunda metade do séc. XII, apesar
de ter viajado 30 anos pelos lugares frequentados por intelectuais, ficou amargurado com o
fato de que ndo conseguiu visitar a regido Hsiao-hsiang, as margens do lago Tung-ting? .
Sendo assim, sua pintura que retrata tal regido geografica é de carater imaginario.

Liang K’ai, pintor de uma época proxima (sec. XII), retrata uma desoladora paisagem

22 Enciclopédia dos Museus, 1968, pp. 40-41.
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com neve, onde se destaca monumentalmente no canto direito do quadro uma grande arvore, e
no canto esquerdo dois homenzinhos no dorso dos cavalos um tanto quanto cabisbaixos. O
espaco infinito e as montanhas vertiginosas transformam-nos em pequenas figuras desoladas
na neve, “‘e, todavia, um dos homens, quando se volta para falar ao outro, cria um momento

de vida em meio a opressiva desolagdo”?,

Figura 15 - Paisagem com Neve

Autor: Liang K’ai. Acervo Museu de Téquio.

Fonte: Enciclopédia dos Museus

A neve interessava aos artistas chineses como um elemento que transformava
paisagens em cenarios fantasticos. Durante as dinastias Ming e Ch’ing, a propria neve tornou-
se um fendmeno realista e comegou a interessar aos pintores para além de sua utilizagdo em
cenas fantasticas?®. E interessante aqui observar que Guignard obtinha efeitos de um cenario
fantastico através da neblina, das nuvens e da fuséo entre céu e chd, fusdo que tambem ocorria
com a utilizacdo da neve pelos pintores chineses. Encontramos aqui, portanto, uma tradigéo

visual que recorre a elementos da natureza de carater etéreo como uma maneira subliminar de

2 Enciclopédia dos Museus, 1968, p. 43.
24Enciclopédia dos Museus, 1968, p. 43.
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criar cenas fantasticas e um ambiente mistico. Ndo é a nuvem por si s6 ou a neve, mas a
maneira etérea que esses elementos da natureza sdo representados, transcendentalmente, pois
ao mesmo tempo que se sugere o campo fisico, a fusdo propde um imaterialismo das coisas,
como se os objetos ficassem flutuando. Em “Noite de Sdo Jodo” (figura 16), os pontos mais
solidos séo apenas sugeridos por manchas escuras abstratas que se diluem gradualmente até
desaparecer, na fusdo entre o céu e o. Esta, mas ndo esta... assim como em nossa memoria.
Nossa memoria é sobretudo fantastica e transmutavel, ja que ndo € apenas uma lembranca

objetiva das experiéncias vividas.

Figura 16 - Noite de Sao Joao

{50

Autor: Guignard, 1961. Oleo sobre madeira, 46 x 50 cm.

Fonte: Colegdo Roberto Marinho®

25 Fonte: Guignard e a Memoria Plastica do Brasil Moderno. Reproducéao Fotografica.
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Carlos Zilio (1983) afirma uma “inegavel presenca da arte chinesa” na obra de
Guignard, sobretudo nas noites de S&o Jodo. No que tange a ideia de profundidade em suas
paisagens imaginantes, o pintor ndo utiliza da perspectiva linear cénica com ponto de fuga,
mas aproxima-se da perspectiva oriental que pode ser tanto aérea quanto cavaleira
(axonomeétrica obliqua), criando assim uma dupla perspectiva, uma vista do alto que confere
uma visao global da paisagem (ZILIO, 1983, p. 20). A concepc¢édo do espaco através de cheios
e vazios que Guignard utiliza também € um elemento que aproxima sua arte da arte oriental,
que “¢é pensada a partir de uma relagdo entre montanha e a agua, que constituem dois pélos
entre os quais circula o vazio representado pela nuvem” (ZIL10, 1983, p. 20). A montanha e a
agua na arte chinesa ndo se opBem, pois 0s vazios entre elas sugerem um espago nao
mensuravel e criam um movimento de afastamento no espaco de carater circular, alterando a
perspectiva e o olhar, fato que, segundo a analise de Frangois Cheng, transforma a relacédo de
sujeito-objeto (ZILIO, 1983, p. 20). Na arte oriental, a imagem abre-se para a subjetividade
como “operador de elevagdo”, criando uma vivéncia para o espectador, ¢ onde "o espago
sugere uma relacdo com o espirito ou com o sonho e promove uma interacdo entre sujeito e
objeto” (ZILIO, 1983, p. 20).

Atraveés destas duas tradi¢Ges diversas, Guignard busca na pintura ocidental e oriental,
uma sintese que fortalece o carater subjetivo de sua pintura, sendo a nuvem o elemento de
ligacdo entre o Ocidente e o Oriente (ZILIO, 1983, p. 20). Segundo o autor, o fundamento da
“brasilidade” na obra de Guignard nada tem a ver com o nacionalismo instituido, mas com um
projeto poético que permitiu uma apreensdo aguda do homem e da paisagem brasileiros
(ZILIO, 1983, p. 21). Guignard privilegia a nuvem como elemento de organizagdo do espago
pictdrico, e “no processo de superagao do conflito entre desenho e a cor, as nuvens vao
tomando e determinando a tela através de justaposicdes paradoxais em que se alternam cheios
e vazios” (ZILIO, 1983, p. 21).

Em 23 de Junho de 2010, de acordo com o jornal O Tempo?®, foi inaugurada a
exposicdo Guignard e o Oriente: China, Japdo e Minas, que contou com a curadoria de Paulo
Herkenhoff e Priscila Freire em uma exposi¢cdo temporéria que reuniu 45 pinturas de
Guignard, objetos, mdveis, gravuras japonesas e documentacdo fotografica de chinesices em
Minas Gerais. Essa exposicdo tornou mais palpavel algumas teorias que ja estavam sendo

propostas por historiadores. O curador Paulo Herkenhoff afirma na reportagem que este tema

% Disponivel em: <http://www.otempo.com.br/divers%C3%A30/magazine/o-oriente-na-obra-de-guignard-
1.241334> Acesso em 23 de junho 2018.
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despertava interesse aos historiadores ha algum tempo, e o conjunto de obras proposto aceita a
tese desta estreita relagcdo entre a pintura oriental e as obras de Guignard. Conta o curador que
realizou uma ampla pesquisa sobre seu objeto de estudo, incluindo o levantamento dos livros
consultados por Guignard durante a época que frequentava a Biblioteca Nacional, no Rio de
Janeiro, até pesquisas de campo em igrejas e museus em Nova York. Também nesta
reportagem, Priscila Freita enfatiza a ligag&o que o artista tinha com as montanhas, pois viveu
em regides montanhosas desde seu nascimento em Nova Friburgo, passando por Bavéria,
Itatiaia e Minas Gerais.

Neste capitulo procurei estabelecer a interacdo que Guignard realizou com a producéao
ao seu redor, de sua época mas também do passado. Ele dialoga o tempo todo, em suas
pinturas de paisagem, com o modernismo e a tradi¢do, com a historia de Ouro Preto mas e sua

memaria simbdlica colonial.
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Capitulo 3

MONUMENTALIDADE E SONHO NAS PAISAGENS DE OURO PRETO/MG

3.1 Guignard: tradicao, técnica e fantasia.

Figura 17 — Itatiaia
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Autor: Guignard, 1941. Oleo sobre madeira, 32 x 50 cm.
Fonte: Colecdo Particular, Sdo Paulo.?’

21 Fonte: Guignard e a Memoria Plastica do Brasil Moderno. Reprodugéo fotografica.
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Figura 18 - Paisagem Imaginante

Autor: Guignard, 1951. Oleo sobre madeira, 61 x 50 cm. Colegao Luis Antonio de Almeida Braga.

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural®

Baxandall distingue dois tipos de analises, aquelas que se focam na producdo e
aquelas que almejam compreender questdes de recepcao da obra, salienta que “a consciéncia
de que o quadro tem um efeito sobre nos porque é um produto da acdo humana parece estar
profundamente fixa em nossa maneira de pensar e falar” (BAXANDALL, 2006, p. 38). Se
compararmos 0 quadro “Paisagem Imaginante” (figura 18) de 1951 com a paisagem de
“Itatiaia” (figura 17), pintada em 1941, observamos que a paleta utilizada apresenta grandes

variagfes. Na paisagem de Itatiaia o0 artista pintou a vista da paisagem de onde ficou alojado

28 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra34861/paisagem-imaginante> Acesso em: 24 de
junho 2018.
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entre 1940 e 1942. Optou por utilizar cores vivas, mas com uma saturagcdo suave,
predominando o laranja, o violeta e o verde. A presenca dos efeitos expressivos do quadro nos
leva a indagar como o pintor utilizou os recursos plasticos em suas pinturas de paisagem a fim
de conseguir tal significado sensivel. As paisagens de Ouro Preto Guignard conferiu um
carater nostalgico e melancélico, que pode ser observado nas ‘“Paisagens Imaginantes”.
Diferente deste, na pintura de Itatiaia predomina a horizontalidade na composi¢do e na
estrutura do quadro. A horizontalidade dos vetores € um recurso plastico que confere uma
impressdo de maior estabilidade no campo visual, e é utilizado pelos pintores para passar uma
impressdo de calma, tranquilidade, isolamento e, dependendo da escala dos elementos,
imensidé&o.

Rudolf Arheim, em Arte e Percepcéo Visual, aborda com profundidade a questdo das
forcas perceptivas na composicdo e seus efeitos na percepcdo visual, e considera essas
“forgas” como sendo tanto psicologicas quanto fisicas, no sentido em que essas forgas “ndo
existem apenas na experiéncia, mas também no mundo fisico” (ARHEIM, 2006, p. 9). O autor
denomina por “processos de campo” tal processo cerebral involuntario de percepgdo, sendo
que todos os acontecimentos “em qualquer lugar é determinado por interacao entre as partes e
o todo” (ARHEIM, 2006, p. 10). Entdo, por qual motivo a horizontalidade do quadro é capaz
de transmitir tranquilidade? A tranquilidade transmitida pode relacionar-se com o equilibrio e
as tensdes presentes na composicdo. E o que seria o equilibrio em uma composicéo?

Arheim, ao procurar uma referéncia nos estudos de fisica, diz que o equilibrio ¢ “o
estado no qual as forgas, agindo sobre um corpo, compensam-se mutuamente. Consegue-se 0
equilibrio [...] por meio de duas forgas de igual resisténcia que puxam em dire¢des opostas”
(ARHEIM, 2006, p. 11). Tal definicéo do equilibrio na fisica se aplica para o equilibrio visual,
“0 equilibrio ¢ o estado de distribuigdo no qual toda a agdo chegou a uma pausa” (ARHEIM,
2006, p. 12). Contudo, segundo o autor, ha diferencas entre o equilibrio fisico e o equilibrio
perceptivo, ja que o segundo se submete ao recurso da ilusdo. O equilibrio ndo requer
simetria, mas requer estabilidade.

O fato do quadro possuir uma configuracdo vertical, por exemplo, j& fornecerd ao
observador uma impresséo Otica diferente, até mesmo no movimento do olhar em rela¢do ao
campo visual do quadro. Um quadro vertical tende a ser lido de baixo para cima, enquanto
que o horizontal fornece uma leitura menos diagonal, mais estavel e linear, e o foco torna-se o
horizonte no caso da paisagem, onde os olhos descansam. Portanto aqui vemos que ha uma
dindmica que interage entre a composi¢do no interior do quadro e sua estrutura. A paisagem

de Iltatiaia, além de possuir seus elementos organizados na horizontalidade e centralizado,
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constitui-se por uma estrutura do chassi retangular horizontal, o que reforca o carater
horizontal da pintura como um todo. Diferente, portanto, da “Paisagem Imaginante” pintada
posteriormente (Figura 18), que foi confeccionada na vertical e possui seu horizonte apagado,
ofuscado, perdendo-se a dimenséo de profundidade. Observemos que o céu funde-se com as
montanhas na parte de cima do quadro, ndo em seu centro, 0 que oferece um carater mais
etéreo a composicao e traz uma sensacao de clausura causado pela natureza montanhosa que
circunscreve a cidade e que contribui para a sensacdo nostalgica; a névoa que se forma de
modo crescente de baixo para cima também catalisa esse aprisionamento pelo ambiente
natural, e torna a parte inferior do quadro mais nitida e focalizada ao mesmo tempo em que
contribui na ordem pela qual o observador ird ler o quadro. A paleta da “Paisagem
Imaginante” ¢é obscura, tende ao cinzento, e esse tom cinza confere um carater melancdlico a
paisagem. Vale ressaltar aqui o efeito que o cinza exerce sobre nossa percepcao, ja que o ceu
nublado precede o frio e a tempestade, enquanto que o colorido alude ao clima tropical, a
primavera e a vida. O céu nublado, portanto, pode influenciar no estado de espirito de uma
pessoa, mesmo que inconscientemente.

O carater etéreo conseguido através de tais recursos fornece um cenario um tanto
mistico e flutuante: veja como as pequenas figuras produzidas pelo homem flutuam sobre a
névoa. Esse carater flutuante dos objetos foi conseguido através do contraste utilizado entre
figura e fundo. As pequenas figuras, pouco detalhadas sdo visivelmente mais nitidas e
contrastam com as cores do fundo, lembrando que as cores claras na percepcéo visual inferem
proximidade, elas saltam do fundo e parecem flutuantes no meio da névoa desfocada. O nivel
de nitidez e as cores das figuras em didlogo com o fundo enevoado e indefinido, onde néo se
sabe bem o que € chédo e o0 que é céu, estabelece nesta composicdo a dialética da distancia - o
perto e o longe. Ao mesmo tempo em que os edificios e bal6es sdo minusculos em relacéo a
escala do quadro, o que produz um distanciamento, eles se destacam da superficie, parecendo
estarem mais préximos em relagdo ao plano em que estdo supostamente localizados. Este
duplo sentido das figuras perto e longe simultaneamente conseguido através desses recursos
plasticos confere uma atemporalidade ao cenario, e essa atemporalidade intensifica a
melancolia do quadro, aproximando-se do sentimento nostalgico. Este sentimento é
intensificado pela presenca simultanea de elementos do presente e do passado que interagem
na composic¢do: o costume ritualistico de soltar baldes; o ato efémero da subida dos bales; a
durabilidade das antigas constru¢des de carater “historico”; e a perenidade da paisagem
natural. A cena apresenta uma diversidade temporal que transmite um sentimento de

anacronismo, e a0 mesmo tempo uma nostalgia melancdlica.
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Algumas de suas paisagens (Figura 19) possuem um padrdo de representacdo dos
elementos que por vezes assemelham-se as representagdes corogréaficas Medievais e da época
dos descobrimentos, basta observar as representacdes cartograficas dos portugueses durante a
exploragdo do territdrio chinés. Pode se dizer que este estilo “cartografico” de representagdo
possui uma certa capacidade de remeter o observador para outra época, tal como acontece
com as igrejas nos cumes dos morros, das quais eram motivos altamente utilizados na
representacdo medieval e que caracterizam as pinturas sacras do medievo. Sobre o ato da
recepcdo, Baxandall afirma que “um quadro representa para nos algo mais que um objeto
material: implicitamente consideramos ndo s6 a historia do processo de trabalho do pintor,
mas também a experiéncia real de sua recepgédo por parte dos espectadores” (BAXANDALL,
2006, p. 39).

Figura 19 - Visdo de Olinda
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Autor: Guignard, 1943. Oleo sobre madeira, 580 x 410 cm.
Fonte: Enciclopédia Itad Cultural®®

29 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral835/visao-de-olinda> Acesso em: 24 de junho

2018.

71



A forma que o pintor utiliza tais elemento plasticos e a perspectiva cavaleira ndo
converge com as regras de tratados de pintura académicos que visavam uma representacéo
mais realista da paisagem. Alguns especialistas mencionam a linguagem modernista, que seria
basicamente a utilizacdo dos recursos plasticos de uma forma diferente a fim de conseguir um
sentido também diferente em relacdo a pintura académica. De acordo com Francastel, a
pintura utiliza-se de uma linguagem, ndo € apenas uma interpretacdo do que se vé no mundo
real. E por isso que forma e contelido ndo podem estar segregados em uma analise de
conteudo da obra, pois deve-se ter o cuidado de nao extrapolar no significado da forma a fim
de tentar tornar a analise plastica auto-explicativa e evitar a circularidade na interpretacéo,
como adverte Guinzburg (1989, p. 41-93), pois seu significado articula-se com elementos que
ndo estdo necessariamente expostos expressivamente. Nao é surpresa, portanto, que pintores
modernistas renomados como Matisse e Cézanne, incluindo Guignard, tivessem estudado com
muita profundidade a pintura académica, principalmente a pintura de paisagem, de onde vem
a maioria das inovacd@es técnicas da pintura a 6leo nos ultimos seculos.

Diferente da paisagem de Itatiaia, na qual o artista isolou o tema da paisagem natural,
na Paisagem Imaginante é possivel encontrarmos uma tematica hibrida, onde se funde
tradicdo e paisagem, cultura e natureza. A tradicdo faz parte da paisagem e a paisagem faz
parte da tradicdo. E neste sentido que essa série das paisagens imaginantes contribuiu para a
consolidacdo da formacdo da memdria da cidade de Ouro Preto enquanto uma cidade-
paisagem, um lugar onde repousam os antepassados coloniais e de uma natureza que encanta,
e que encantou o artista. Além de ter adquirido oficialmente seu valor enquanto patriménio
histérico em meados do século XX, Ouro Preto possui uma paisagem que impressiona
visualmente, basta percorrer seus caminhos sinuosos: uma série de montanhas que vistas de
longe nos concebe a imensidao da paisagem e que nos permite acompanhar o distanciamento
dos planos, pontos de vistas nas alturas, diversidade de planos, diversidade atmosférica
conferida pelas nuvens e pela neblina, fusdo entre chdo e céu nas épocas mais nebulosas. O
cenario paisagistico de Ouro Preto &, pictoricamente falando, muito rico. Possui uma textura
bem diversificada composta tanto por elementos naturais quanto urbanos. Para um pintor que
sempre se encantou com o tema da paisagem como Guignard, que mesmo em seus retratos e
naturezas-mortas fazia questdo em pintar a paisagem de fundo, Ouro Preto ndo poderia passar
despercebido.

A série das Paisagens Imaginantes tem um lirismo que pertence a uma face metafisica,
pois coloca-se como exterior a temporalidade, caracteristica que encontramos também na obra

do pintor pré-surrealista Giorgio de Chirico. Chirico também utilizava em suas composic¢oes
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motivos como edificios arquitetdnicos que articulavam com espagos vazios e desolados, as
vezes com a presenga de solitéarias figuras antropomorfas. Se negava em ceder ao futurismo e
adotou uma abordagem onde o tempo mostra-se estagnado, suspenso, como se fizesse parte de
um mundo irreal, onirico. Assim como De Chirico pretendia alcangar o mundo dos sonhos e
do inconsciente, Guignard alcancou a dimensdo da memdria e dos anacronismos nela

presentes.

Figura 20 — Paisagem Imaginante

Autor: Guignard, 1954. Oleo sobre madeira. 95,5 x 80 cm.

Fonte: Colecdo Particular, Rio de Janeiro *°

30 Fonte: Guignard e a Meméria Plastica do Brasil Moderno.
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Em “Fantasia de Minas” (Figura 20), o artista abre méo do naturalismo em detrimento
da representacdo de uma paisagem que possui suas origens na imaginacdo fantasiosa, nos
devaneios, adquirindo assim um carater onirico e surrealista. O quadro apresenta uma cidade
flutuante, vista de cima, a cor do céu e a cor do chdo sdo analogas, se fundem num amontoado
de nuvens e montanhas, ndo ha uma légica realista entre as propor¢des dos elementos: 0s
edificios sdo enormes se comparados as montanhas, porém do contrério iriam desaparecer na
monotonia da escala realista. Este recurso permite que a percepcdo do enquadramento
interprete como uma vasta area e a0 mesmo tempo nos da a visao dos edificios no topo das
montanhas, e a falta de detalhes das igrejas e o contraste entre figura e fundo permitem uma
clara legibilidade assim que batemos o olho no quadro. No primeiro plano encontram-se
algumas pequenas figuras, pessoas soltando bal6es e caminhando para a igreja. Até mesmo 0s
passaros da revoada proxima a igreja sdo do tamanho e até maiores que as pessoas. A
perspectiva desse quadro ndo se inscreve nos canones da academia, que postulava a
perspectiva ortogonal. E possivel percebermos mais de um ponto de vista nesta paisagem, o
gue nos remete as imagens misturadas e fragmentadas de nossa memoria. No primeiro plano
no canto inferior do quadro, o pintor trabalha com as transparéncias do fundo e com as
montanhas em uma perspectiva lateral, ou seja, ao olharmos a passagem entre 0 morro e 0
ceu, o horizonte ndo é mais céu e sim a continuidade das montanhas. Gera um sentido duplo
na percepcdo, como se fosse uma paisagem sobreposta a outra. Tal recurso é intensificado
também pela frontalidade dos edificios e pelo paralelismo das palmeiras. O fato de as
montanhas ndo diminuirem de tamanho conforme se distancia também contribui para esse
carater flutuante, ja que nos confunde sobre a disposicdo: a falta de profundidade nos faz
perceber a cadeia de montanhas como uma ascensdo para o céu. Nao e possivel distinguir
claramente se estamos diante de uma paisagem com um ponto de vista passaro em voo, ou se
estamos diante de uma paisagem fragmentada disposta de modo frontal. Depende da forma
que iremos apreciar o quadro: se observarmos mais de perto, as cenas separadamente, teremos
uma visao parcialmente frontal de cenas distantes. Se observarmos de longe, para a paisagem
como um todo, ndo iremos reparar nos fragmentos e perceberemos uma vista de cima, tipo

passaro em voo.

O que temos de mais monumental neste quadro ndo sdo os edificios ou a arquitetura da
cidade, mas a paisagem em si, em sua vasta dimensdo, dialogando com as pequenas

construcdes semelhantes aos castelos medievais. As igrejas mediam o céu e a terra, comegam

74



no morro e apontam nas nuvens, estdo la firmes e fortes, porém o modo flutuante de as

representar transmite um carater etéreo e fragmentado.

Figura 21 - Paisagem imaginaria de Minas

Autor: Guignard, 1947. Oleo sobre tela. 0.94 x 1.44 cm. Acervo Museu da Inconfidéncia.

Fonte: Museu Casa Guignard. Reprodugdo fotogréafica.
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Autor: Guignard, 1938. Oleo sobre tela, 0.94 x 1.44 cm
Fonte: www.delfinadearaujo.com3!

31Disponl'vel em: <http://www.delfinadearaujo.com/galeria/guig2.htm> Acesso em: 25 de junho 2018.

Obra queimada em incéndio.
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H& uma série de artistas que investiram nas paisagens da regido ouropretana, dando
destaque ao relevo montanhoso, as vistas vertiginosas e as construcGes coloniais. Essa
repeticdo tematica indica a existéncia de uma tradicdo paisagistica referente a esse tipo de
representacdo da cidade mineira, sempre relacionando-a com a natureza e a construcao
colonial.

Autor: Wilde Lacerda, 1962. Oleo sobre madeira. 60 x 69.

Fonte: Acervo Museu da Pampulha. Reproducéo fotografica.
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Figura 24 - Ouro Preto

Autor: Inima de Paula, 1965. Oleo sobre tela. 88 x 115,5 cm.

Fonte: Acervo Museu da Pampulha. Reprodugdo fotogréafica.

Figura 25 - Luar em Ouro Preto

Autor: Yara Tupinamba, (do album caminhos para Belo Horizonte) 1965. Serigrafia sobre papel. 48 x 66 cm.

Fonte: Acervo Museu da Pampulha. Reproducéo fotogréfica.
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Muitos dos artistas contemporaneos de Guignard, tal como Inima de Paula e Wilde
Lacerda, se inspiraram nestas paisagens bem especificas da cidade colonial, representando-as
em suas pinturas, evidenciando os edificios e as descidas vertiginosas. Wilde Damasco
Lacerda (Belo Horizonte, 1929-1996) era pintor, desenhista, escultor e professor, sendo que
antes de iniciar sua carreira artistica trabalhava como funileiro junto com o irmado® . Em
1946, a prefeitura de Belo Horizonte oferece-lhe uma bolsa de estudos para a Escola de Belas
Artes, e com isso ganha a chance de estudar pintura com Alberto Guignard e escultura com
Franz Weissmann, tornando-se posteriormente assistente de ambos (Enciclopédia Itau
Cultural). Em 1940 Juscelino Kubitschek foi nomeado prefeito de Belo Horizonte e quatro
anos depois Guignard é convocado a lecionar e dirigir o curso livre de desenho e pintura da
Escola de Belas Artes de Belo Horizonte — a Escola do Parque, da qual posteriormente se
chamara Escola Guignard —, por onde passaram os escultores Almilcar de Castro, Farnese de
Andrade e Lygia Clark, e Wilde Lacerda, que havia ganhado uma bolsa de estudos para
pintura®. Juscelino Kubtschek torna-se governador em 31 de janeiro de 1951, criando
a Companhia Energética de Minas Gerais e também priorizando as estradas e a
industrializacdo. A criacdo da escola em Belo Horizonte fez parte do projeto de modernizagéo
da cidade, j& que em termos de tradicdo pictorica estava ficando para tras em relacdo a Séo
Paulo e Rio de Janeiro, onde encontrdvamos um ndcleo artistico muito mais intenso que na
cidade mineira. Em 1948 o Prefeito Otacilio Negrdo de Lima revoga 0s recursos que
asseguravam o funcionamento da Escola, a qual a partir de 1947 havia se tornado Curso de
Belas Artes, com trés professores contratados®*.

Em decorréncia da auséncia de recursos, o Curso de Belas Artes de Belo Horizonte
passa por sedes temporarias e dificuldades financeiras, € no ano de 1950 um regulamento
designa o perfil juridico da instituicdo, que se torna Escola de Belas Artes de Belo
Horizonte®®. Guignard foi encarregado de elaborar o estatuto da escola, esbocando a ideia de
um curso superior que funcionasse de modo livre e autbnomo em relacdo ao Sistema Nacional

de Educagéo.

32 Enciclopédia Itadl Cultural. Disponivel em <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24753/wilde-lacerda>
Acesso em: 23 de setembro de 2018.

3 Enciclopédia Itad Cultural. Disponivel em <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicao114269/escola-

guignard>. Acesso em: 23 de setembro de 2018.

3 Idem.

35 Idem.
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3.2 Monumentalidade: a pintura documental/realista das paisagens construidas em
Ouro Preto/Minas Gerais

Reparemos que existem varias maneiras de representar o engquadramento de uma
visdo, varias formas de se apresentar os elementos figurados presentes no conceito de
paisagem. A seguir apresento algumas fotografias tiradas por Luiz Fontana (1897-1968). O
fotografo retratou inUmeras paisagens de Ouro Preto e de seu patrimdnio material. Seu acervo
fotografico possui mais de mil fotos e encontra-se no arquivo do IFAC da Universidade de
Ouro Preto. Suas fotografias constituem a memaria cultural paisagistica de Ouro Preto, sendo
que a maioria das fotos que integram o arquivo possuem énfase na arquitetura e no urbanismo
da cidade, incluindo um namero significativo de close-ups em detalhes dos interiores das
igrejas barrocas, de panoramicas que enquadram o urbanismo organico da cidade e seus

monumentos.

Figura 26 - Vista Panoramica da cidade de Ouro Preto

Autor: Luiz Fontana. Fotografia. Acervo do IFAC.
Fonte: Arquivo digital IFAC®.

36 |FAC: Instituto de filosofia, Arte e Cultura da UFOP.
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Figura 27 - Bairro Antonio Dias, Ouro Preto

Autor: Luiz Fontana. Fotografia. Acervo da UFOP.
Fonte: Arquivo Digital IFAC.

O elemento que chama atencdo da fotografia acima (Figura 27) constitui-se por uma
ruela sinuosa com angulos quebrados, e seu arredor composto por uma vista bem proxima dos
edificios, o que enfatiza os elementos arquitetbnicos. Apresenta, de certa forma, uma vista
mais intima da cidade, de seu interior, o caminho do andarilho que a percorre, do morador que
passa por ela todos os dias, das pedras que fazem o carro vibrar, das janelas que servem como
grandes olhos que observam. E uma rua que se assemelha a um corredor acolhedor e
vertiginoso ao mesmo tempo.

Na figura 28 o fotografo captou a fachada frontal da igreja a partir de um angulo
diagonal que projeta uma dindmica para a foto - a partir de um ponto de fuga localizado ao
lado inferior direito, uma vista de baixo para cima que revela a monumentalidade do edificio,
e um céu de grande variacdo tonal que dramatiza o cenario e contrasta com as paredes brancas
da Igreja barroca. Ao fundo vemos apontar duas torres de outra igreja, os morros ao fundo e o

Pico do Itacolomi apontando no horizonte.
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Figura 28 - Igreja S&o Francisco de Assis

Autor: Luiz Fontana. Fotografia. Acervo do IFAC.
Fonte: Arquivo Digital do IFAC.

Figura 29 - Paisagem de Ouro Preto

Autor: Guignard, 1958. Oleo sobre madeira, 42.50 x 50 cm.

Fonte: Enciclopédia Itati Cultural 3

37 Enciclopédia Itad Cultural. Disponivel em http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2942/paisagem-de-ouro

preto. Acesso em 22 de Dezembro de 2018.
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Guignard também trabalha uma paisagem mais documental em “Paisagem de Ouro
Preto” (figura 29), além de tratar os elementos com certa fidelidade a realidade, reparamos a
semelhanca entre o enquadramento da composicdo das imagens 29 e 30, revelando em
Guignard o carater monumental na abordagem de Ouro Preto dando destaque aos edificios. O
mesmo se aplica para as ilustragdes que Guignard contribuiu para o “Jornal da Manha”, como

podemos observar nas imagens seguintes:

Figura 30 - Album de Guignard

S—— At

. N.° 23 — OURO PRETO

Autor: Guignard, 1942. Ouro Preto. Acervo Museu Casa Guignard.
Fonte: Jornal A Manhd. Reproducéo Fotogréfica.
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Figura 31 - Album de Guignard

Autor: Guignard, 1942. Bairro de Antbnio Dias, Ouro Preto. Acervo Museu Casa Guignard.
Fonte: Jornal A Manha.

Figura 32 - Album de Guignard

Autor: Guignard, 1942. Bairro de Antdnio Dias, Ouro Preto. Acervo Museu Casa Guignard.

Fonte: Jornal A Manha.
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Nas llustracbes do &lbum de Guignard, o pintor da maior énfase aos edificios, aos
detalhes arquiteténicos dos quais trabalha com a ponta fina do bico de pena. As ilustra¢cdes do
Jornal correspondem a uma visdo bastante patrimonial da cidade de Ouro Preto, considerando
as concepcbes do projeto modernista da época, 0 qual valorizava tais representacdes que
evidenciassem o carater colonial da cidade a fim de se construir uma imagem simbdlica do
nacional brasileiro. “Serra de Itatiaia” também possui uma representacdo mais realista, porém
a énfase, como podemos ver, € a paisagem natural, o que valoriza sobretudo a flora e a

topografia da paisagem brasileira.

Figura 33 - Serra de Itatiaia

Autor: Guignard, 1940. Oleo sobre madeira, 37 x 53 cm. Colegao Particular.

Fonte: Enciclopédia Itall Cultural®®

38 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral822/serra-de-itatiaia. Acesso em: 23 de setembro

de 2018.
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Figura 34 - Paisagem de Sabara

Autor: Guignard, 1950. Oleo sobre Madeira. 40 x 60. Colecio Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand.
Fonte: Guignard e a Memédria Plastica do Brasil Moderno. Reprodugéo Fotografica.*

Em “Paisagem de Sabara”, Guignard recorre a um tratamento mais documental da
paisagem, sendo que a igreja € o primeiro elemento que nos salta aos olhos. No meio das
montanhas, o edificio branco avantaja-se no meio do verde e do rosa que compdem o resto do
quadro. Esta composi¢do contém um carater descritivo, além de uma escala dos objetos
bastante fidedigna com a realidade. De perspectiva ortogonal, tem um ponto de fuga que
direciona-se algures do lado esquerdo do quadro, e as montanhas ao fundo que encontram-se
mais afastadas recebem um tom mais azulado-esbranquicado, criando assim um efeito de
profundidade atmosférica. Desde o Renascimento Da Vinci ja havia escrito sobre os efeitos da
atmosfera em objetos distantes em seu tratado. Algumas linhas estdo bem marcadas, hora mais
escuras, hora mais claras, transparecendo marcas de pincel e as “manchas” coloridas. O
grande edificio branco destaca-se das casas, surgindo por detras das residéncias e enfeitando a
estrada. O caminho da estradinha causa certa vertigem de tdo ingreme, e por esse motivo
nossos olhos conseguem repousar com mais facilidade sobre os morros ao fundo. Tamanha a

instabilidade que a diagonal traz para o quadro, a descida ingreme faz passarmos depressa

39 Disponivel em: https://masp.org.br/acervo/obra/paisagem-de-sabara. Acesso em: 23 de setembro de 2018.
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pela frente da igreja e visarmos um pequeno caminho na subida do morro. No plano mais
préximo do observador podemos ver os edificios, sendo que 0s morros e 0 céu aparecem
como um plano de fundo.

Em “Sabara”, figura 35, Guignard retrata a paisagem de Minas em uma vista de
passaro em voo, os edificios sdo pequenos em relacdo ao cenario natural, e 0s préprios morros
sdo protagonistas desta paisagem. A aldeia aparece engolida pela imensiddo natural que a
rodeia. Esta pintura ndo faz parte das paisagens imaginantes, porém tampouco monumentaliza
os edificios ou as construcdes coloniais: estas aparecem singelas perante a imensidao das

montanhas.

Figura 35 - Sabara
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Autor: Guignard, 1952. Oleo sobre madeira, 50 x 60 cm. Colegéo Particular.

Fonte: Enciclopédia Itall Cultural*

40 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2957/paisagem-de-sabara> Acesso em: 14 de

agosto 2018.
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Em “Sabard” o pintor utiliza de tons mais terrosos, esverdeados. As casinhas e
edificios tem um tom minimalista, utiliza-se de uma paleta mais escura, uma vegetacao
indomada que ndo se parece com um jardim. Sabara estad sob uma vista do alto que capta a
imensiddo da paisagem que rodeia as casinhas e a igreja. Os morros, esses sim Sao
monumentais, € no quadro de Guignard, 0 que se repete em muitos outros quadros do pintor,
temos um ponto de vista em voo de péssaro. O observador posiciona-se acima da paisagem de
Sabara, como se estivesse voando, ou sobre as nuvens. Conforme as montanhas vao se
afastando, elas véo perdendo a profundidade, ficam mais chapadas em relagéo a superficie do
quadro e com o contorno bem marcado. J& ndo tem aquele carater naturalista da Lagoa Santa e
assume um esquema que se assemelha a obra de Cézanne, com 0s tons terrosos e o0 verde

predominando a metade inferior do quadro, e cores frias, azuladas, na parte de cima.

Figura 36 - Montanhas em Provenca
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Autor: Paul Cézanne, 1879.53.5 x 72.4 cm.

Fonte: Colecdo Museu Nacional de Wales, Cardiff. Cezanne Catalogue.**

4 Disponivel em: <http://cezannecatalogue.com/catalogue/entry.php?id=387> Acesso em: 09 de setembro 2018.
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A partir da observacdo da cronologia de producédo de suas pinturas, aparentemente nao
ha coeréncia linear de estilos, 0 que ndo quer dizer que o pintor ndo tivesse uma coeréncia
prépria, de carater mais especifico.

Este fator muito particular de suas pinturas pode nos dar indicios de que o pintor tinha
uma viséo muito peculiar sobre o progresso, o que reflete em seu conjunto de obras. Enquanto
outros artistas politicamente mais engajados, como Candido Portinari e Tarsila do Amaral, que
procuravam dar um rumo ndo apenas plastico mas discursivo em relacdo a producao,
Guignard trabalhava de acordo com uma coeréncia prépria de producéo que divergia da nocao
de progresso e nacionalismo que os principais modernistas investiam. Em Portinari, por
exemplo, reparamos claramente em uma evolucdo tematica: no inicio trabalha com a
natureza-morta e retratos nobres, depois vemos surgir elementos nacionalistas, retratos do
esteredtipo do homem trabalhador e paisagens de homens trabalhando, época quando pintou
seu primeiro mural (1936). A partir desta descrigéo sintetizada de sua producéo reparamos que
sua obra evolui de forma relativamente ordenada: comecando por retratos de pessoas bem
vestidas, alguns anos depois partiu para imensos murais representando o povo brasileiro ao
estilo de Picasso.

As ilustracdes do jornal A Manha feitas a nanquim evidenciam o carater monumental
dos edificios coloniais, através de um tratamento refinado da linha. O jornal “A Manha” foi
um 6rgdo oficial do Estado novo que esteve sob a direcdo de Cassiano Ricardo de 1941 a
1945. Durante este periodo, Guignard colabora com varias ilustracdes que fizeram parte da
documentacdo iconografica do jornal. Na concepc¢do de literatura adotada pelo jornal que
pertencia ao regime, esta deveria ser o “espelho da nacionalidade”, além de considerar as
regides geograficas como “arquipélagos culturais™?. Tais ideias faziam parte de um grande
projeto que tratava da reconstituicdo da histéria da cultura brasileira, no qual Guignard
também esteve incluido e que abarcou as duas vertentes de sua producdo, porém de maneira
diversa, pois elas focam-se em elementos diferentes.

A seguir, estabeleco uma comparacédo entre as duas vertentes de sua producéo através

de uma tabela comparativa.

4 CPDOCIFGV - Centro de Pesquisa e Documentacdo de Historia Contemporanea do Brasil. Diretrizes do

Estado Novo (1937 - 1945): A Manha. Disponivel em:
<https://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/ AEraVargas1/anos37-45/EducacaoCulturaPropaganda/AManha>. Acesso
em: 06 de Ago. 2018.
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Quadro 1 - Tipos de vertentes das pinturas de paisagem de Guignard

PAISAGEM DOCUMENTAL

PAISAGEM IMAGINANTE

Representacdo de cidades, vistas de
edificios, a natureza como plano de fundo,

monumentalizacdo da arquitetura

Importancia aos elementos da
natureza, as construc@es interagem com o
cenario, vastidao da paisagem e elementos

advindos da memorializacéo

A escala dos elementos corresponde
a realidade, com proporcoes realistas

A escala dos elementos ndo
corresponde a escala real, sem proporcdes

realistas

Realismo: O processo criativo
baseia-se em formas fidedignas da realidade

e aproximacao maior com o objeto real

Onirismo: abstracionismo,
subjetividade, fusdes e fragmentos. O
processo criativo baseia-se na memdria do
artista e no potencial de criacéo de carater

livre, ndo seguem uma representacao do real

Desenho linear, configuracdes mais

Obtém efeitos através de manchas e

definidas cores
Paleta mais intensa e cores
fortes; paleta mais fria e escura que
Tons claros dialoga com a pintura de paisagem

chinesa e com o clima nebuloso de

Ouro Preto

Perspectiva cOnica: utilizagéo de

ponto de fuga, efeitos de profundidade

V6o de péssaro: vista
superior, inexisténcia de ponto de

fuga

Horizontalidade

Verticalidade
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Quadro 2 - Tipos de vertentes das pinturas de paisagem de Guignard

PAISAGEM DOCUMENTAL

PAISAGEM IMAGINANTE

Influéncias da pintura de paisagem ocidental
europeia, Escola de Barbizon

Dialoga com varias tradi¢des: pinturas
orientais, pintura dos viajantes,
representacdes corograficas da época dos
descobrimentos, surrealismo, simbolismo-
romantico

Exp0e alto grau de virtuosismo técnico

O virtuosismo se camufla em representacdes
simbolicas de carater primitivo que nos

alude a certa “infantilidade”

Representacdes descritivas: mantém um
caréter classico de pintura de paisagem, com
pontos de vistas, angulos e enquadramentos

convencionais

Representa¢cdes mnemaonicas: dispde 0s
elementos de forma peculiar, fragmentos que
nos remetem & estrutura das imagens no

inconsciente;

O nacionalismo se manifesta através da
monumentalizacdo da arquitetura colonial
das cidades historicas, valorizando assim o

trajeto do ciclo do ouro

Valorizacédo da flora, da topografia e da
representacéo de rituais comemorativos que
remetem a cultura popular brasileira, tal

como o ato de soltar bal6es; regionalismo

Quadros de dimensdes pequenas e médias

Quadros de dimensdes médias e grandes

Pinturas individuais

Produziu uma série das “Paisagens

Imaginantes”
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CONCLUSAO

Em nossa compreensdo da relacdo entre paisagem e memoria na obra de Alberto da
Veiga Guignard observamos dois movimentos ou formas de ver que se conjugam. Analisando
suas obras, pode-se dizer que o artista produziu dois tipos de registros de paisagem
predominantes. Um tipo que trata o tema de forma mais naturalista, documental, apresentando
uma nocao de representacio tradicional®; e um tipo de registro mais mneménico, com com
fragmentos, cenarios fantasiosos, fusfes de matérias, afastando-se do realismo e se
aproximando de um lirismo quase romantico, onde o que chama a atencdo, muitas vezes, ¢ a
escala enorme da paisagem em relacdo aos outros elementos e a perspectiva sem pontos de
fuga, tal como acontece nas Noites de Sdo Jodo. Longe de querer dividir suas pinturas em
estilos, € visivel esta diferenca que o conjunto de obras manifesta.

Aquilo que era identificado como o colonial, tematizado na literatura, nas reflexdes e
politicas sobre o patriménio desde os anos 1930 e mesmo nas artes visuais, aparece em suas
pinturas sob a forma documental, de carater mais monumentalizante, mas também sob uma
forma mais fantasiosa que remonta a paisagem medieval. Em suas pinturas de paisagem de
cardter documental utiliza-se a perspectiva ortogonal, ha énfase nos edificios, e apresenta
certa fidelidade em relacdo a materialidade do patriménio construido e sua paisagem. Na sua
outra vertente paisagistica, o observador olha de cima, como se estivesse no alto do morro, e
para esse efeito Guignard adere a perspectiva de voo de passaro. Neste tipo de paisagem
imaginaria o pintor ndo se prendia aos elementos da paisagem real, nem a real escala dos
objetos.

Mas é importante enfatizar que as duas maneiras de perceber e pintar a paisagem de
Minas Gerais, em especial de Ouro Preto, sdo simultaneas. Ndo é possivel falar, portanto,
como por vezes € comum na analise das obras de muito pintores, em fases. Ndo h& uma
linearidade, uma ordem de carater progressista em relacdo aos tipos de representacdo. Sua
aproximac&o sensivel com a natureza e com a paisagem é muito intensa e particular, tanto que
a maior parte de sua producdo € configurada por paisagens e retratos com paisagem. Podemos
dizer que essa atencdo dota sua producdo pictérica de propriedades singulares quando
comparadas a obra de outros pintores modernistas — ponto que ndo exploramos tanto ao longo
da dissertacdo, ainda merecendo um estudo detalhado. Para um artista que dava uma

gigantesca énfase ao desenho é interessante notar como o pintor trabalha com as manchas,

4 Tradicdo que seria baseada no costume europeu de representacdo de paisagem, relacionado a técnica, ponto

de vista e utilizagdo dos elementos.
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sobretudo nas Paisagens Imaginantes. Ou seja, em suas fantasias ele recorre a um maior
abstracionismo, com fusdes e sobreposi¢des que configuram o cenério, enquanto que em suas
paisagens mais documentais ele recorre ao desenho e ao trago mais definido. A discussédo dos
pintores sobre mancha versus desenho repercute ao longo da Histdria da Arte, e trabalha
muito bem com a mescla de linguagens figurativas modernas, o que demonstra uma grande
exceléncia técnica pictorica.

A analise formal da obra de Guignard nos levou a pensar as formas possiveis de
relacionamento e imaginacdo do passado naquele momento histérico em que a memoria
historica brasileira era construida pelo Estado e os intelectuais que a ele se integravam.
Procuramos mostrar como, de um lado, sua pintura mais documental dialogava com a postura
monumentalizante que tomava a paisagem das cidades barrocas de Minas Gerais,
especialmente Ouro Preto, como simbolos da nacionalidade. E, por outro, como as paisagens
imaginantes constituem fantasias a partir dos elementos naturais, arquitetdnicos e cotidianos
da vida popular, criando imagens oniricas que se relacionam a dimensdes mais pessoais, a
uma memdria afetiva em dialogo com a memdria histérica, mas ndo dominada por ela. As
imagens que produziu, portanto, dialogam com o movimento mais amplo de afirmacdo da
brasilidade e sua ancoragem no passado colonial segundo os preceitos desenvolvidos
principalmente pelos intelectuais e artistas modernistas. Mas ao mesmo tempo revelam uma
postura que nos leva a questionar, como tentamos fazer, a visdo a ele atribuida de artista
ingénuo. Suas paisagens imaginantes possuem um carater mnemonico que manifesta o
imaginario de um tempo ciclico, ritualistico e fantasioso, sdo fragmentos de realidades
anacrdnicas que coexistem na memoria, uma manifestacdo forte de sua independéncia e
distancia em relacdo aos programas oficiais da arte brasileira a favor da imaginacéo nacional.

E, no entanto, através do simbolismo de suas pinturas, Guignard contribuiu
iconograficamente no processo de construcdo de um imaginario sobre a cidade Ouro Preto e
sua paisagem, sendo que a recorréncia tematica foi um fator muito importante para a
canonizagdo do imaginario de um lugar-comum acerca do barroco brasileiro, estabelecendo-se
assim uma espécie de propaganda paisagistica. Mas seria necessario investigar mais
intensamente como essas imagens circulam, a conexd delas com outras imagens
semelhantes, a relacdo delas com outros discursos, para entender como essas producdes
fizeram parte de um conjunto que buscava a ressignificacao da cidade de Ouro Preto enquanto
cidade histdrica e simbolo da nacionalidade brasileira. O importante em nossa pesquisa,
acreditamos, foi justamente apontar na obra de Guignard as tensdes desse projeto que nao

conseguiu abarcar toda a imaginacao: as fantasias de Minas e as paisagens imaginantes sao as
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evidéncias dessa tensdo, sdo paisagens da memdria que constituem contrapontos a
monumentalidade da historia e que atribui uma visdo mais fantasiosa, mistica, e ndo apenas

histérica e monumental, ao imaginario da cidade de Ouro Preto.
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