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A paisagem como dimensdo ssmbolica
do espaco: o mito eaobrade arte*

LeonaRDO H. G. FicoLI**

Resumo: A paisagem é um modo de representagdo danatureza; € umaimagem cultural do
espago geografico. Como simbolo espacial de um imaginario, a paisagem apontaparaum
sentido, mais que ao entorno. No caso estudado, as letras e as artes plasticas foram
essenciai s naconstrucdo das representacdes do espaco regional e naelaboracdo dasgrandes
imagens miticas. Esse sistemade representagdes tem a pai sagem como simbol o dominante
econstitui o fundamento de umaideologiaregional, bem como o daauto-imagem dos seus
habitantes. Neste trabal ho, procuramos compreender o significado damoderna produgéo
artisticadeAlberto daVeiga Guignard. Focalizamos suaobrasobre apaisagem regional de
Minas Geraisnao como simples“visdo demundo”, mas como universo pléstico articulado
aoimaginario social, simultaneamente renovador e ordenador de valoresmiticos, porquea
auténtica obra de arte é aguela que consegue ressuscitar ou restaurar o mito.

Palavr as-chave: arte eimaginario; pai sagem, arte eidentidade; i dentidade regional, paisa-

gem esimbolismo.

Introducéo

O tema deste trabalho é a paisagem como
uma das formas simbdlicas do espaco, portan-
to, como umaformacultural. Buscamos compre-
ender o lugar da paisagem em um contexto
cultural regional: a regido de Minas Gerais.
Atribuimosimportante papel aos discursosfigu-
rativos, taiscomo aliteraturaeapintura, que ao
longo dahistériamodelaram o imaginario social
sobre apaisagem regional. Napintura, 0 género
paisagistico local édelongadata, masalcancou
a mais complexa elaboragdo com a pintura
modernistadeAlberto daVeigaGuignard. Anali-

* Trabalho apresentado no XIIl Ciclo de Estudos sobre o
Imaginario, em outubro de 2004, em Recife (PE).Versdes
preliminares foram apresentadas na XXV Reunido da As-
sociac@o Brasileira de Antropologia (ABA), em Recife (PE),
em junho de 2004, e no semindario Cultura Contemporanea:
ImbricacBes e Hibridismos, na Unesp, em Araraguara, em
outubro de 2004.

** Professor associado do Departamento de Sociologia e
Antropologia (SOA), da Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG).

sar umaobrade arte exige, antes de mais nada,
escapar do falso problemaque areduz oracomo
expressdo do mundo psiquico do autor, oracomo
manifestacdo do mundo social. Parair além das
interpretagdes biograficas ou contextualistas,
centramos a atencéo em trés grandes questdes:
otema, 0 estilo e 0 regime daimagem da obra.
Ao analisarmos a chamada “fase mineira’ da
producdo artistica de Guignard, propomos-nos
acaptar o imaginario expresso simbolicamente
na e pela obra de arte, como articuladora de
valores miticos (Durand, 1993, p. 136).

A paisagem: dimensdo simbdlica do
espacgo

A paisagem pode ser definida como uma
area composta por associacao de formas, ao
mesmo tempo fisicas e culturais. Ao contrario
do olhar geogréfico, que deixa escapar todo o
significado da paisagem humanaao reduzi-laa
forcas naturais, apai sagem pode ser vistacomo
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expressdo humana intencional, formada por
muitas camadas de significacéo (L obato Corréa
e Rosendahl, 1998, p. 9 e passim).

A paisagem € muito mais que 0 simples
espaco exterior a0 homem. Desde o Renasci-
mento, foi entendidacomo criagao raciona mente
ordenada, ligada a uma maneira de harmonizar
0 mundo (Lobato Corréa e Rosendahl, 1998).
Maisque um territdrio que anaturezaapresenta
a0 observador, é produto de uma maneira de
Ver 0 espaco externo, um cenario que supdeum
espectador, um olhar particular sobre 0 mundo
externo. Em suma, a paisagem € um relato, um
desenho, uma representacdo. Territorio recor-
tado por uma “janeld’, apreciado desde um
ponto de vista singular, fregiientemente esse
ponto devistaéartistico, envolvendo umasérie
de técnicas particulares desenvolvidas para
representé-lo etransformé:-1o emimagem cultu-
ral pelaatribuicdo de um significado.

A paisagem é, portanto, um signo (dizivel)
integrante de um imaginério socia (geralmente
regional) que apontaparaum sentido (indizivel),
mais que ao objeto sensivel que |he serve de
referéncia: paese feito paisagem. No horizonte
de alguns imaginérios sociai's, a paisagem tem
feito do entorno exterior e visivel a chave para
a compreensdo do sentido da vida humana
(Figoli, 2006, p. 439). No caso em estudo, a
paisagem de Minas Gerais tem constituido a
pedraangular de um longo e complexo sistema
simbdlico ouideologiaregional, naqual seassen-
taaauto-imagem de seus habitantes. Ricamente
buriladaa“penaepincel”, por extensae obsessi-
va atividade discursivaimagético-figurativa, a
paisagem mineira constitui uma das grandes
imagens miticasdo imaginario regionalista.

Um mitema: a pintura paisagistica

E consenso entre os historiadores que a
origem dos mitos da“mineiridade” remonta ao
século XVIII. Se a singularidade topogréfica
mineirafoi, deinicio, consideradaestranhapara
0s padr@es literarios europeus vigentes, aos
poucosfoi incorporadaaliteratura, evidénciada
constituicdo de umanovasensibilidade sobre o
entorno (Sampaio, 1977, p. 9).

A vis8o roméantica da natureza do século
XVIII sefaz sentir na pintura do periodo, que

incorporaa paisagem como suporte danarrativa
e da composicdo das cenas, como ilustram as
igrejasmineiras (Sampaio, 1977, p. 9). E asom-
brado naturalismo rousseauniano que apintura
de paisagens afirma-se como género pictorico,
em oposicéo a artificialidade da civilizagéo
moderna, registro do surgimento de uma nova
percepcao do espago que ndo esta desvinculada
da expressao de sentimentos nacionalistas.

A regido, no século seguinte, passa por
profundas mudancas. Apds o florescimento das
cidadesdo ciclo do ouro e do diamante, sobrevi-
eram apobreza e aestagnacéo. Umanovavoca
¢a0 econdmica centrada nas atividades rurais
modificaarelacdo do homem com o entorno, e
com ela o nascimento de novas cidades. Sob a
influénciadaAcademialmperia deBelasArtes,
a arte mineira produz as primeiras pinturas de
pai sagens consideradas como género indepen-
dente. Alguns artistas abandonam as cenas
académicas para mergulhar nas paisagens lo-
cais, que ganham em veracidade ao serem
conectadas as narrativas da Inconfidéncia,
congtituindo o fundo daslutas pelaindependéncia
(Sampaio, 1977, p. 9).

O século XX é de intensa renovagdo nas
artes. Novas linguagens e tendéncias artisticas
se espalham, no comeco do século, naEuropae
nos Estados Unidos. Enquanto isso, Minas per-
manecia completamente alheia a esses movi-
mentos. Nas primeiras décadas, firmam-se os
nomes de alguns artistas paisagistas. Em 1918,
chega a Belo Horizonte o fluminense Anibal
Pinto Mattos, queiniciaum significativo movi-
mento cultural, com a criagdo da Sociedade
Mineira de Belas Artes e do Saldo de Belas
Artes. Dizia-se que Mattos era um apaixonado
intérprete danaturezade Minas. “aterramineira
surge de suas telas transfigurada e idealizada
pelasuapal etade pintor poeta’ (Sampaio, 1977,
p. 18).

E sintomético que a Semana de Arte Mo-
derna, de 1922, n&o tenha repercutido imedia-
tamente na arte mineira.! Longe de manterem
aedtreitarelacdo e amUtuainfluénciaque expe-

1. Osjovens escritores e poetas de Belo Horizonte e Catagua-
ses, desde o inicio, sintonizaram as idéias revolucionarias e
demolidoras do modernismo, procurando a saida do estégio
parnasiano e simbolista. Sobre a estreita relagdo que o grupo
da ‘alegre e paradoxal’ revista Verde, de Cataguases, manti-
nha com o movimento modernista, assim se refere Méario
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rimentavam os poetas modernistas paulistas e
mineiros nas décadas de 1920 e 1930, os pinto-
res mineiros se mantém fiéis a concepgéo da
arte quevisavamaisareproducdo naturalista, a
documentacdo, do que a interpretacéo livre da
natureza; apegados a ordem antiga, a forgca da
tradicéo, preferiam pintar suas telas com ima-
gens dos panoramas coloniais.

Arrefecida a efervescéncia dos anos 20, a
arte moderna comega, na década seguinte, a
sedimentar-se no Brasil. Em Minas, grandes
vocagesliterarias modernistas serdo importante
expressao damineiridade,® o que contribui para
umanovaformade olhar o espaco regional. Na
pintura, a paisagem é o género pictérico que
melhor se integra ao espirito das classes que
consomem arte. No periodo, os artistas volta
vam-se para as cidades coloniais do ciclo do
ouro e, na sua busca de fixar as raizes locais,
descobriam os povoados e as matas, as monta-
nhas, os rios e os homens habitantes desses
mundos perdidos (Sampaio, 1977, p. 20).

Na década de 1940, inicia-se uma grande
mudangano campo artistico, areboque das que
sefaziam sentir no terreno politico e econdmico.
Sendo prefeito Juscelino Kubitschek, Belo Hori-
zonte serd objeto de grande mudanca arqui-
teténica, com aimplantacéo do conjunto urbanis-
tico da Pampulha, concebido por Oscar Nie-
meyer e Roberto Burle Marx,* primeira paisa-

de Andrade (1929): “Nao é possivel a gente conceber a
formagé@o de um espirito sem influéncias, fruto unicamente
de Cataguases. Existe influéncia de tal escritor paulista sobre
0s mogos de Cataguases, como existe influéncia dos mogos
de Cataguases sobre esse escritor paulista. E maior que
imaginam, muito maior”.

2. Como no século XIX Minas tinha recebido um grupo de
viajantes estrangeiros, que documentou a Minas do periodo,
em 1924 um importante grupo de viajantes ilustres veio
conhecer ou revisitar as sociedades histéricas. O grupo for-
mado por Mério de Andrade, Oswald de Andrade, Tarsila do
Amaral, entre outros, empreende a redescoberta do Brasil,
dando inicio areavaliagéo da arte do século XVIII em Minas,
redescoberta que alimentara ndo sé os poemas de Mério,
Oswald e Cendrars, como os desenhos que Tarsila fez para
registrar a viagem e as pinturas que posteriormente produziu.
Se 0s artistas plasticos mineiros ndo se beneficiaram direta-
mente da visita, os escritores tiveram a oportunidade de
estreitar o relacionamento com eles (Sampaio, 1977, p. 19).

3. Como Emilio Moura e Abgar Renault, Carlos Drummond
de Andrade langa, em 1930, seu primeiro livro, Alguma
poesia.

4. Utilizando-se essencialmente da vegetagdo prépria da
regido, a paisagem nova integra formas naturais, arquitetura
e a paisagem circundante. A obra mais representativa do

gem urbana moderna de Minas e marco da
arquitetura moderna nacional . A construcéo da
Pampulhapropicia, com apresencade Candido
Portinari, a idéia de criar uma escola de arte
nos moldes modernos e que, por sugestéo dos
modernistas, ficaraacargo do pintor Alberto da
VeigaGuignard.

O estilo; académicos e moder nos

Aceitaapropostade K ubitschek, Guignard
deixao Rio de Janeiro e vem aBelo Horizonte
em 1944 paraimplantar um curso de pinturae
desenho. Sem ser modernistaradical, promove
a abertura das artes plasticas locais para a
contemporaneidade. Nesse mesmo ano, tem
lugar al Exposicdo de Arte Moderna em Belo
Horizonte, organizadapelaprefeituranointuito
de promover as novas tendéncias pictoricas,
reunindo obras dos mais importantes artistas
modernosdo pais, asquais apresentam um novo
olhar sobre o territorio, astradi¢des e suagente,
para o campo artistico local em plena eferves-
céncia

Essas expressdes pléasticas modernas ndo
foram rapidamente compreendidas. O momento
erade certatensdo e de ecletismo.® Nesse com-
plexo ambienteintel ectual eartistico,® aEscola
de Guignard desenvolve-seem francarivalidade
com adeAnibal Mattos, quetinhaaglutinado as
figuras mais destacadas do academicismo,

conjunto, a lgreja de Sao Francisco, é a primeira obra moder-
na em que a paisagem minera, ao repetir a forma de suas
montanhas, € explicitamente abordada (Sampaio, 1977,
p. 21).

5. Em meio a tradi¢éo, herdada da antiga Ouro Preto, e a
modernidade, imposta por sua prépria condi¢do de cidade
planejada, a nova capital carece, desde sua inauguracéo, de
uma imagem. Sua face eclética, ainda que de remanéncia
oitocentista, tem uma aura moderna, e a busca de uma iden-
tidade com o moderno é o que dara a ténica do desenvol-
vimento da cidade (Sampaio, 1977, p.17).

6. Os principais expoentes do nicleo modernista, que
tiveram ativa participagéo na vida intelectual mineira, eram:
Carlos Drummond de Andrade, Emilio Moura, Pedro Nava,
Martins de Almeida e Jodo Alphonsus. Vanda Klabin, em
artigo publicado a respeito do ambiente cultural na época,
comenta o seguinte: “O ambiente cultural mineiro ja
revelava, desde a década de 20, uma série de inquietacdes em
torno da renovagdo artistica, com o surgimento de uma
geracdo de intelectuais que seriam 0s novos agentes da
cultura. Estas novas formulacdes apontam para novas
maneiras de ver e agir, que comegam lentamente a entrar
em ebulicdo na ainda muito restrita e provinciana capital
mineira’ (apud Zilio, 1983, p. 41).
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tornando-se um dosmaioresfocosderesisténcia
a0 avango das tendéncias modernistas.

Em Minas, desde os anos 20, eraintenso o
confronto entre os modernos e 0s conserva-
dores. Se, no ambito daliteratura, o movimento
modernista ndo encontrou sérias resisténcias
para penetrar no ambiente cultural mineiro, no
terreno das artes pléasticas o confronto com as
estruturas académicas vai se dar tardiamente e
se caracterizara por um tom de acirrada polé&-
mica que levara a formacéo de duas faccdes
opostas, as quais se agruparam contra e afavor
das atividades do grupo Guignard (Zilio, 1983,
p. 43). O confronto transcende a mera rivali-
dade. Com a presenca de Guignard, trava-se
uma clara luta politico-ideolégica no campo
artistico, quetomaaformaespecificado embate
entre modelos pedagdgicos e estéticos. aos
clichés, aos modelos ideais, as formas rigidas
de ensino do academicismo, a nova escola vai
contrapor o “liberalismo didético”, o método
modernistado ensino livre; asformas percepti-
vas proprias do academicismo, quevalorizavaa
pintura figurativa do real, o0 modernismo de
Guignard privilegiaraainterpretacdo daredidade
(Barbosade Oliveira, 2002). O mestre procurava
intensificar asensibilidade artisticadosaunose
agucar também avisao criticadarel agéo passa
do—presente, abrindo a possibilidade de novos
caminhos pararelacionar otradiciona ao moder-
no, ndo paraacodpiado passado, mas paratrans-
cender o conflito (AndrésRibeiro e Silva, 1997,
p. 194). Guignard dao exemplo aos seusaunos,
revolucionando as antigas percepcdes das paisa-
gensmineiras.

A obra de Guignard: as paisagens
imaginantes

Os principaistemas pictéricos tratados por
Guignard ao longo de suacbraforam: osretratos,
as naturezas-mortas, as flores, o sagrado e as
paisagens. A convergénciadeinimeros elemen-
tos em suas telas tem sido apontada como
caracteristica de sua pintura, convergéncia que
alcanca o mais alto e complexo grau nas paisa
gens que Guignard pintou na maturidade e que
denominou imaginantes.’

Sem dlvida, anaturezatem sido o elemento
predominante em toda sua obra pictérica. Mas,

assim como ao longo dapropriahistériadaarte
a evolucdo da paisagem marca as varias fases
danossa concepcéo da natureza, em Guignard,
haum aprofundamento gradual do tema. Consi-
derando apenas as paisagens brasileiras pinta-
das por Guignard, podem ser apontadas trés
fases em sua producéo: a tropical (1936-40),
representada pelas pinturas sobre o Jardim
Botanico do Rio de Janeiro (Figura 1); Itatiaia
(1940-42), quando o artista se interessa mais
pela paisagem natural e os espagos amplos
(Figura 2), e, por Ultimo, a paisagem mineira
(1944-1962) (Figuras 3, 4e5) (Morais, 1979, p.
80 e ss.). Na fase tropical, tratou o Jardim
Boténico do Rio de Janeiro realisticamente nos
variostrabal hos que realizou e também buscou
simbolizar a paisagem tropical brasileira; nas
pinturas da serra de Itatiaia, Guignard tem a
precisdo de um topdgrafo, resultado de uma
observacdo demorada. Mas € em Minas Gerais
gque vai realizar a obra paisagistica mais
significativadesuacarreira, aguelaqueacritica
considera representativa de sua maturidade
artistica.

E consenso entre os criti cos que suamel hor
expressao artisticaé essarecriacdo dageografia
e do espirito daMinas colonial, de Ouro Preto,
Sabarg, Diamantinae Mariana. Nafasemineira,
o0 pintor criou umaartericae densamente carre-
gada dos valores espirituais de Minas Gerais
fixados nas cenas, nos retratos, na via-sacra,
nacabegade Cristo, nas naturezas-mortas, mas
especialmente nas paisagens, 0 tema mais
significativo e maisamplamentetrabal hado pelo
artista(Sampaio, 1977, p. 27).8

7. Acertadamente, tem sido apontado que praticamente todos
0s principais “temas’ tratados por Guignard est&o indicados
numa tela denominada Os noivos (1937). S&o eles o retrato,
a paisagem, as flores e o sagrado. Apenas a natureza-morta
estaria ausente neste “arquiquadro”, sintese de tantos ele-
mentos, sendo o principal deles a convergéncia da cultura
das elites e a do povo comum. Essa convergéncia havera de
se dar inUmeras vezes ao longo de seu percurso de artista e
atingird seu mais alto e complexo grau nas “paisagens
imaginantes” (Coelho Frota, 1997, p. 57).

8. Diz Ferreira Gullar: “Sua fixagdo em Minas Gerais, con-
correndo para a fixagdo de uma temética em sua obra, deu a
essa mesma obra uma qualidade adiciona as qualidades pro-
priamente estéticas: a identificagdo com um mundo cultural
caracteristico, com uma realidade regional que, invertendo-
se 0s termos da relacéo, continua agora com o suporte da
linguagem que a revelou pictoricamente. A pintura de
Guignard e a paisagem mineira sdo hoje uma coisa so,
completando-se” (grifo nosso, apud Sampaio, 1977, p. 24).
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Figural—JardimBoténico, 1938

Figura2 — Paisagemde Itatia, 1940

Figura5 —Paisagemimaginante, 1961

Deiinicio, as paisagens mineiras se carac-
terizavam pelo realismo ou pela veracidade
topografica— o que sevianatelapodiaser com-
provado no modelo (Figuras 1 e 2). Nosultimos
anos, manifesta-se umavontade de despojamen-
to, com evidente intencdo construtiva, e até de
Figura3 —Paisagemimaginaria, 1952 livrefantasia. A paisagem perde amaterialidade,



Figoli, LeonarDO H. G. A paisagem como dimensdo simbdlica do espago:...

o0 desenho agil e a pincelada livre déo lugar a
umarepresentacao pictéricaque sesituaameio
termo entre a figurac&o do real e a expresséo
do imaginério. S8o suas Fantasias de Minas
Gerais (Figuras 3, 4, e 5). Essas “fantasias’,
de atmosfera onirica e luminosa, surgem como
sintese dessa paisagem com a qua Guignard
conviveu tanto tempo, a ponto de fundir num
nico espaco variascidadeseaculturaregional,
de fazer convergir nesses espacos fundidos os
extremos da cultura local, do refinamento das
elites as manifestagdes populares. A verticali-
dade dacomposi ¢&o permite asuperposi¢éo, no
tempo e no espaco, de situagdes e eventos, da
topografiae daarquiteturajatornadamemoria,
acentuando desse modo o caréter fantasioso da
proposta (Sampaio, 1977, p. 25).°

E erro acreditar que a arte tem na natureza
0 seu prototipo. Paul Klee jadiziaque “a arte
nao reproduz o visivel, elaotornavisivel”. Para
a arte, a natureza ndo passa de matéria sem
formaintrinseca. Ao contrario, anossaidéiada
natureza conforma-se a arte, pois foi moldada
por grandes artistas (apud Tavares, 1998).
Assim, apaisagem mineirafoi objeto demdltiplas
interpretacOes pictoricasao longo do tempo: do
realismo das mais antigas que, com intencéo de
documentar a originalidade do territorio,
cunharam um discurso visual préximo ao da
narrativa histérica, asleituras mais simbdlicas,
Cuja expressdo mais acabada se encontra em
Guignard e seusdiscipul os. Suasinterpretacdes
pictéricas se afastaram cada vez mais da
realidade topogréfica que representavam, para
dar lugar a representacdo imaginéria da paisa
gem local, fantasias muito revel adoras da natu-
rezamineiraque, em certo sentido, hoje consti-
tuem apai sagem do imaginério social. Enquanto
muitos artistas permanecem fiéisaantigaforma

9. Diz também Frederico Morais: “a paisagem em Guignard
é mais do que tema. E personagem. Ela € (Morais, 1974, p.
24). Marilia Andrés Ribeiro e Fernando P. Silva (1997), em
alentada e cuidadosa avaliagdo das artes plésticas neste Ulti-
mo século em Belo Horizonte, sintetizam bem o significado
da presenga de Guignard em Minas Gerais: “O liberalismo
didético é acentuado nessa primeira fase de atuacéo de
Guignard. A paisagem, o desenho, a linguagem lirica e as
cores livres compdem um discurso mineiro. Apaixonado
pelas montanhas e pelas cidades histéricas, numa leitura
lirica do universo barroco, o artista recria a paisagem colo-
nial com igrejas e casarios que dancam em meio a0 espago
pictorico” (p. 194, grifo nosso).

de conceber apaisagem, ainvencdo abriu novas
perspectivas, permitindo o exercicio dareescri-
turadamontanhaedahistériade Minas, perma-
necendo a paisagem como ponto principa de
referéncia da arte mineiradas Ultimas décadas.
Com efeito, a morte de Guignard, em 1962
(Figura6), néo marcou o fim deumaera. Muitos
de seus alunos o substituiram, mantendo vivos
seus ensinamentos. M uitos arti stas permanecem
fiéisapaisagem de Minas segundo alinguagem
€ 0S esguemas mais ou menos préximos de
Guignard.®®

Figura6 _ Auto-retrato, 1961

Analise simbdlica das paisagens imagina-
rias de Guignard

O sentido de uma obra, literaria ou picto-
rica, segundo Durand (1993), ndo se pode reduzir
as estruturas psicoldgicas de seu autor, a sua
biografia, como ensaiaram alguns psicanalistas,

10. A década de 1950 marca o inicio de uma nova etapa
econdmica para Minas Gerais e, conseqllentemente, tam-
bém para 0 mundo das artes e das letras. Em Juiz de Fora, o
Nucleo Anténio Parreiras desempenha o mesmo papel re-
novador que teve a escola Guignard em Belo Horizonte.
Dele participaram artistas como Inimé& de Paula, Edson
Motta, Nivea Bracher, Roberto Gil, Roberto Vieira e Carlos
Bracher, todos interessados em manipular os elementos da
paisagem. A efervescéncia artistica continua nos anos 60 e
conta entre seus principais impulsores os irméos Bracher.
Ouro Preto, por seu lado, retoma nos anos 60 seu prestigio
de centro cultural, que teve em Estevdo Souza um sucessor
de Guignard, um continuador da obra paisagistica do seu
mestre. Em outras cidades mineiras, véo se formando gru-
pos de artistas, com uma producéo que se faz hoje relevante
(Sampaio, 1977, p. 30).
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nem exclusivamente aos dados sociais e
histéricos, como defende algumasociologiada
arte, nem mesmo ao sistemamecénico deformas
— disposicao sintética de um discurso que néo
diz nada—, como quer certo estruturalismo.

Aorejeitar asalternativasreducionistasque
tornam a obra de arte um mero epifenémeno,
acessorio cujo sentido sebuscanum ser psiquico,
social ou existencial mais profundo, se faz
necessario dar a primazia a propria obra, a sua
singularidade criadora, por cima de todas as
formalizagbes. Evitaremos, entdo, partir de
gualquer ordem de estruturas preestabel ecidas
alheias a obra, pois entendemos que é ela que
cria estruturas e formas, sejam harmdnicas ou
contrarias e conflituosas (Garagalza, 1990, p.
134).

Tratar-se-4 de compreender a articulagdo
daobradearte com oimaginario, néo comosim-
ples“visdo de mundo”, mas como universo que
ordena e articula valores de origem mitica,
pois a auténtica obra de arte, segundo ensina
Durand (1993), € aquela que consegue ressus-
Citar ou restaurar o mito. Assim, o conheci-
mento de uma obra requer seguir as tensdes
estruturai s que a constituem. Toda obrade arte,
especificamente a pintura, apresenta, segun-
do Durand, duplacara: écriagdo original, singu-
lar (schopfung), mas também, antagoni camen-
te, se situa numarede significativa e estrutural
ja existente (gestaltung), o que suscita a com-
preensdo, ainterpretacdo, afamiliaridade (1993,
p.129-130). Portanto, s se entende a obra por
meio de uma rede de estruturas heterogéness,
dispares e por vezes antagbnicas que sO ela
unificacom asuaunicidade. A tensfo estrutural
éaessénciadaobra. O conhecimento adequado
dela radica, assim, na compreensdo da tensdo
entreaoriginalidade criativa e aposi ¢ao ocupa:
da numa rede de significacéo.

Numa primeira aproximacao, € preciso
resistir atentacdo biogréfica, de atribuir avida
trégica, boémia e solité&ria de Guignard, por
exemplo, o sentido de sua pintura. Quando
atentamos para a temética mais caracteristica
elongamente explorada de suaobra, apaisagem
mineira, ndo ha duvida de que estamos diante
de umatemética herdada. O tema, de recorrén-
ciaobsessiva, é evidentemente o maiscomplexo
de sua producédo artistica. Colocada contra o

fundo dos demai s di scursos pai sagisticos regio-
nais, pictéricos ou nao, é inegavel que nos
defrontamos com um verdadeiro mitema, no
sentido que L évi-Strauss ddaessetermo (L évi-
Strauss, 1968, p. 186 ess.), um temarecorrente
queatravessao imaginario regional ao longo do
tempo e de suas varias manifestagdes estéticas.

Seapaisagem mineira, apsicologiade seus
homens e sua culturaforam intensamente figu-
radaspelaliteraturae pelapinturadevariasgera-
¢Oes, 0 mitema alcanga, na obra de Guignard,
sua mais complexa e livre expressao visual,
verdadeira sintese imagética dos inimeros
olhares que contribuiram para a construgao
desseimaginério regional desde ostemposcolo-
nias.

Séo as imagens da paisagem, de seus
homens e de suacultura, sobrecarregadas pelos
investimentos figurativos de capasimagindrias
de muitas geracOes que ele sintetiza em suas
paisagens imaginantes. A paisagem mineira,
na suas Fantasias de Minas, constitui uma
tematica tdo onipresente na obra madura de
Guignard quetomavalor de arquétipo, porqueo
gue se epifaniza na suas imagens poéticas e
guase oniricas ndo é um discurso conceitual
gualquer sobre aregido, visdo de mundo, mas
uma tematica que evolui para um modelo
imaginario, parao arquétipo (Durand, 1993, p.
145-146). Efetivamente, a paisagem, descritae
inventada por suapintura, tornou-se apaisagem
regional por exceléncia. O objeto, revelado,
construido einventado pelaatividade pictdrica,
acabou por transformar-se, pela sua viséo
poéticaeliricado espaco, no suporte figurativo
de todo um regionalismo que se encontravaem
vias de transformagéo.*

Se histéria e ideologia ndo sdo suficientes
para constituir uma obra pictérica, permitem
compreender melhor seu acento tematico. A
obrade Guignard é muito mais. Sendo podemos
reduzi-laas coordenadas sociais e culturais, do
meio e momento que a viram nascer, sua obra

11. Junto da forte renovag8o modernista experimentada
pela pintura local, a literatura mineira viu aparecer, por
exemplo, o melhor da obra de Guimardes Rosa: Grande
sertdo: veredas (1956), expressdo exemplar na construgéo
de um regionalismo transfigurado que, tomando o sertdo,
espago exterior, como sua matéria, converteu-o em espaco
interior: “o sertéo € dentro da gente”, dizia Guimardes Rosa
(Franco Carvalhal, 2001).
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apresenta-se como expressdo de um momento
de grande tensdo no campo da arte, protago-
nizado pelo academicismo conservador e pela
renovacdo modernista.l?

S6 se entende uma obra, diz Durand,
através de uma rede de estruturas heterogé-
neas, dispares e por vezes antagdnicas que
s0 ela unifica com a sua unicidade. A famosa
compreensdo € a tomada de consciéncia do
conflito, das disjuncdes explicativas no seio do
ato criador. Quando sereduzem as contradicoes,
nado se“ compreende”; entretanto, hacompreen-
s80 quando se situam e admitem essas contradi-
¢Bes no universo que suportam com asuatensao
antagonica. Assim considerada, a pinturapaisa
gisticaarquetipa de Guignard apresenta-se como
configuracdo Unicade um paradoxo, aquele que
abriga a intensa contradicéo entre passado e
presente que ele presencia e vivencia sob a
forma da acirrada luta politica que travam
conservadores e modernos, embate entre os
mundos da tradi¢do e da modernidade, que no
terreno artistico confronta, em matériade sensi-
bilidade estética, ortodoxos e heterodoxos: a
tradic8o classicista, de um lado, e a heresia
modernista, de outro. Certamente, a temética
paisagistica tdo presente em sua obra, que
acompanha as questdes de seu tempo e regiao,
€ sem duvida parte da heranca artistica local,
mas aformaoriginal de representar essa paisa-
gem, concebida por Guignard, estabelece uma
tensdo estrutural entre a temética da paisagem
mineira, por um lado, e o estilo pictérico moder-
nista, por outro. Este Ultimo, em sintese propria
e meticulosa das correntes expressionista,
cubista e surrealista, experimenta, remodela,
recria, inventa e fantasia as imagens arquetipi-
casdatradico cultural, apai sagem montanhosa,
0 casario colonial das cidades do ouro e do
diamante, enfim, o cenério do passado mitico
dos herdisnacionais. Em suma, com imaginagdo
e novo estilo pictérico, atera profundamente,
porém nao abole a ordem tradicional .

12. Essa tensdo toma a forma de uma luta propriamente
estética entre as tendéncias do academicismo conservador,
de um lado, e a renovagdo modernista, de outro, confronto
vivenciado nos grandes centros produtores no Brasil desde
os anos 20, como S&o Paulo e Rio de Janeiro, e que se
reproduz tardiamente em Belo Horizonte nos anos 40, luta
propriamente artistica da qual Guignard foi protagonista
principal, como produtor e também diretor de uma escola
criada com esse fim.

Sem abandonar aidéia de que a pintura é
do plano daimitac&o, do redobramento realista,
o artistadeu ascostasao real, como fez Cézanne
— a quem toma por modelo em suas paisa-
gens sobre a serra do Itatiaia —, para dar-lhe
uma nova visibilidade, uma visibilidade espe-
cifica. Guignard simplesmente substituiu o
mundo visivel pelo universo esquizéide de sua
pintura. Nele, mais que fantasia ha uma total
desconsideracdo pela realidade: a perspectiva
eaproporcado, o absurdo dasfiguras e situagoes,
0 alheamento total aparecem como auténticas
transgressdes desse mundo que toma por refe-
réncia. Mas a sensacdo de irrealidade, como se
sabe, é um dos elementos especificos damoder-
nidade (Zilio, 1983, p. 11).

Mais ainda, natensdo estrutural que cons-
troi entre tematica social x estilo singular, sua
linguagem colorista e decorativa € poderosa-
mente reforcadapel o regimediurno daimagem
(Durand, 1989). Pelairradiacdo de uma lumi-
nosidade que doéi nos olhos, mas empresta a
pintura uma vida maior — como o proprio
Guignard chegaadeclarar —, suapinturadesenha
um espaco aberto e provocaum efeito detrans-
porte em que o olhar do espectador € levado a
subir. Nas pai sagens expressionistas pintadasna
fase Itatiaia, o painel é tomado de matéria
abstrata, céu e nuvens, céu tingido de azul, céus
nublados, limpidos, de azuisfrios, contra hori-
zontes profundos que criam grandes ilusdes de
espaco. Na fase mineira mais avancada, atela
val esfriando, apinceladaflui, hcasascinzentas
riscadasdeterra, tonssujos, tonsfrios, céu vasto,
aberto, que ocupa grande parte da tela, céu
pesado de densamatériavaporosa, nadadeazul,
tudo cinza, com toques de roxo, de vermelho, e
de verde sujo, produzindo o colorido exato de
um espago desmaterializante, marcado por mon-
tanhas emergentes, balGeseigrejas, oferecendo
uma concepcdo aérea da paisagem mineira. Os
elementos, como casas, igrejas, pameiras, fabri-
cas, tém quaisquer tamanhos, emergindo da
neblina sem compromisso com a perspectiva
(Coelho Frota, 1997).

De acordo com o esgquematismo transcen-
dental de Durand, asimagensdo regimediurno
estdo dirigidas pela dominante postural, pelos
grandes esquemas ascencional e distinguidor
(diairético), erepresentados, entre outros, pelos
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arquétiposdaluzedo ar. A conquistadaposicao
vertical nohomem, lembraDurand, possibilitaa
faculdade de separar, de discernir a distancia
pela vista. Regime marcado pela distincdo e
pelaanalise, utiliza-seda* antitese” como reto-
rica fundamental que estabelece uma interpre-
tacdo dualista baseada no jogo de figuras e de
imagens antagobnicas (Garagal za, 1990, p. 74).
N&o é dificil reconhecer essa estrutura daima-
gem nas paisagens fantasiadas de Guignard: a
composicdo fortementevertical, inundadadeluz
e ar em atmosfera carregada de nuvens, cujo
carater ascencional esta simbolizado pelos
€sguios coqueiros, os destacados campanarios
barrocos e, principal mente, os bal des coloridos
de S&o Jodo, eleva o olhar do espectador. A
linguagem antitética de sua retérica pictorica
manifesta-se naoposi ¢do dominante dacompo-
Sicéo, aque se constitui entreafiguraeo fundo
da pintura, jogo de contraponto que travam o
casario colonial, medieval, o assentamento
humano miniaturizado, de um lado, e o vasto
cenario natural das cadeias montanhosas recor-
tadas num agigantado espaco que dominaatel a,
de outro.

A imaginaco diurnaadotaaatitude herdica
dalutacontraa“tentacdo” e exagera o aspecto
maléfico de chronos. A ameaca da temporali-
dade e, portanto, da morte é afrontada por esse
regime com aatitude distinguidora, queextrai e
separa 0s aspectos positivos e 0s projeta num
além atemporal (Garagalza, 1990, p. 74). Diante
do monstro devorador, das trevas, que simbo-
lizam o Tempo, o artista contrapde os simbolos
luminosos; diante daameagadaqueda, o esque-
ma ascencional. A temporalidade combatida
pelos simbolos luminosos, reforcados pelo
esquema vertical e ascenciona das paisagens,
ndo deixa davida de que se trata do peso do
passado colonial, representado pelo casario e
pelas igrejas barrocas gulliverizados, miniatu-
rizados —inequivocarepresentacdo arquetipica
do regime noturno —, tudo sufocado por imenso
espaco iluminado e atemporal.

Sobreadinamicaprépriado regimediurno
da imagem, Gilbert Durand fala de quatro
estruturas esquizomorfas. A primeira consiste
No retrocesso autistico, manifesto na perda de
“contato” com arealidade; asegunda, prolonga
mento | 6gico daanterior, manifesta-se nadesa-

gregacao da representacdo do conjunto; a
terceira, N0 geometrismo que se expressa na
importancia que adquire a simetria, a plani-
ficacdo e aldgicaformal: o espaco e 0 assenta-
mento geométrico sao sobreval orizados, agigan-
tados. A quarta, por fim, é representada pelo
modo de pensar quefuncionapor “ antitese”: todo
0 sentido do regime diurno do imaginario esta
pensado contra 0 semantismo das trevas, da
animalidade, daqueda, contrachronos, o tempo
mortal.

A dinédmicaesguizomorfado imaginério néo
parece estranhaaobra pictéricaque analisamos:
0 retrocesso autistico e a desagregacéo, postos
de manifesto na explicita desmaterializacdo
produzida pela desconsideracéo transgressora
do real, bem como a sobreval orizacgo do espa-
€0, expressapelamonumentalidade montanhosa
€ 0 agigantamento do espaco, sdo indicadores
clarosdo geometrismo daestrutura. Além disso,
0 pensar antitético que orientatodo o sentido da
composi ¢do pictoérica, do diurno contrao tempo
mortal do passado ameacador e tenebroso, €
representado, na obra de Guignard, pela arqui-
teturacolonial miniaturizadaem face dacegante
claridade do espago agigantado e colorido que
busca dominé-lo. O regime diurno daimagem
valorizaaelevagdo e aalturaporque sdo formas
hiperbdlicas, hipérbole generalizada: o alto, o
grande, o veloz adquirem sempre valorizagdes
positivas, desvalorizando, em consequiéncia, 0
pequeno e o estético.

A estrutura antitética central que organiza
as “paisagens imaginantes’” guignardianas,
resultado da polaridade que institui o desenho,
nada mais é que a tradicéo e a modernidade,
representadas pelo antagonismo que travam a
teméatica social da paisagem, ancorada no
passado mitico regional, e a destacada singula-
ridade do estilo pictérico moderno de Guignard.
Essa estrutura antitética nuclear recebe ainda o
reforco de outras polarizagdes que acentuam a
tens&o e o sentido do regime diurno daimagem,
como a que resulta do carater estatico da
paisagem natural edaarquitetura, diantedo ritmo
e do movimento dos balBes coloridos que
cruzamtodo o céu. A polaridade, objetivaevisud,
entre as formas estéticas e dindmicas de
elementos pictéricos é robustecidapelaantitese
cromatica que suportam as cores frias da natu-
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reza, do céu e das montanhas, dominantes no
painel, e as cores quentes das construgdes e
dos balfes que integram a paisagem humana,
de maneiraque acor, a0 mesmo tempo, ordena
erompeo equilibrio quefingeredizar (Baudinet,
1976, p. 10). Pode-se assinalar, ainda, um dltimo
antagonismo estilistico entre o desenho de apa-
rénciaprimitiva, ingénuo, atéinfantil, e o traco
elaborado querecusaaimitacéo daformavisivel
para transcendé-la. Esse dualismo reforca o
antagonismo nuclear entreotemaeo estilo, que
organizatoda a composi¢éo.

A andliseestrutural em profundidaderevela
adialéticaentreaestruturado tema, a paisagem,
e a estrutura dos regimenes profundos daima
gem, apoiados pel o estil o pictérico. Poder-se-ia
dizer que as estruturas estéticas — temax estilo
/ figura x fundo —, bem como as polarizactes
crométicas se opdem as estruturas morais e
conceituais — passado x presente / tradicdo x
modernidade —, resultantes da configuracdo de
séries antagbnicas. A vontade moralizadora do
tema, representado pela visdo modernista, fica
desmentida pelo deleite perante 0 mundo que
representa, espéci e de consentimento aimagem
nuclear: o passado mitico etradicional dapaisa
gem mineira(Durand, 1993, p.144).

Odualismo &ico queanimaaobrapictérica,
expresso pelaformula*tradicéo e modernidade”,
fica contestado: o que era critica converte-se
em aceitagdo. A paisagem colonial, temaconser-
vador dosdiscursosregionais, elemento simbé-
lico fundamental do mito damineiridade, apre-
senta-se como objeto obsessivo de uma sensibi-
lidade modernaque, em suadualidade, pretende
ser criticado academicismo, davelhapercepcao,
mas, paradoxa mente, aintencdo renovadorada
lugar ao convite conciliatorio da dualidade, ao
reencontro entre tradi¢c&o e modernidade, consti-
tuindo assim um grande oximoro pictérico
(Durand, 1993, p.144).

Uma obra humana ndo prop&e um sistema de
imbricac8o de classes ou relagdes univocas:
guando tomo consciéncia da disjuncéo das
formas e de seus materiais|[...], quando tomo
consciéncia da obra enquanto configuracéo
Unica do dispar, entdo sim compreendo essa
obra, me aproximo mais a sua poéticasingular
e a assimilo. A compreensao — o entendeu
Weber com profundidade — passa pela aceita-

¢&o do paradoxo [...], ndo ha mais verdadeira
estruturaque aque constréi, ou sgja, queredine
numaobraunicaeviva, conflituosa, paradoxal,
formas e materiais dispares. (Durand, 1993,
p. 70)

Desaparece assim a possibilidade de uma
hi potéti ca novidade absoluta, como criagdo ex-
nihilo: a auténtica obra de arte é sempre
recriacdo, recorréncia, ressurreicdo do mito.

Abstract: The landscape is a way of nature represen-
tation; is a cultural image of a geographic environment.
As spatial symbol of a social imaginary, the landscape
points out to a meaning, more than to the environment
itself. In the case studied, the literature and plastic arts,
have been essential to build the representations of regional
space and for the elaboration of the greatest mythical
images. This representation system has the landscape as
dominant symbol and constitutes the basis of aregional
ideology as much as the self-image of itsinhabitants. In
this paper, we try to for understand the meaning of the
modern artistic production of Alberto da Veiga Guignard.
Wefocalize hisMinas Geraisregional |andscape painting,
not as a simple “cosmovision” but as a plastic universe
articulated with the social imaginary, been simultaneously
arenovator and an organizer of mythical values, because
the genuine work of art is the one that revive or restore
the myth.

Key-words: art and imaginary; landscape, art and identity;
regional identity, landscape and simbolism.
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