40

PAISAGENS DO BRASIL NO CONTEXTO DE UMA COLECAO PUBLICA:
ARTISTAS VIAJANTES NO PALACIO ITAMARATY, EM BRASILIA
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RESUMO

Na Historia da Arte, a pintura de paisagem pode ser tema ou género. Com o objetivo de
analisar a insercéo desse género em colecbes publicas brasileiras, escolhemos o acervo do
Palacio Itamaraty em Brasilia como objeto de pesquisa. Nossa pesquisa aborda o processo
de formacdo da colecao, o papel do Paléacio Itamaraty como sede da instituicdo que tem
como uma de suas missfes a projecdo internacional de uma imagem do Brasil e como as
paisagens retratadas pelos artistas viajantes podem se relacionar com a Histéria da Arte
Brasileira para reafirmar um discurso institucional.

Palavras — chave: paisagem brasileira, Palacio Itamaraty, identidade nacional,
artistas viajantes, contexto de exposicao.

ABSTRACT

In art history, landscape painting may be subject or genre. Aiming to analyze the inclusion
landscape paintings in public collections in Brazil, we have defined the collection of the
Itamaraty Palace in Brasilia as subject of study. Our research addresses the formation
process of the collection, the role of the palace headquarters of the Foreign Ministry as an
institution that has as one of its missions to the international projection of an image of Brazil,
and how the landscapes as portrayed by artists travelers can relate to the Brazilian History of
Art.

Key words: Brazilian landscape, Itamaraty Palace, national identity, artists travelers,
exhibition as context

Considerando a obra de arte em seu contexto de exposi¢ao e a inser¢ao da pintura
de paisagem brasileira em cole¢des publicas, o acervo do Palacio Itamaraty, sede
do Ministério das Relac¢des Exteriores (MRE), foi selecionado para servir de objeto

de estudo.

Embora tenha sido o dltimo dos palacios a ser construido, sendo inaugurado em
abril de 1970, a Chancelaria foi o primeiro ministério a ser totalmente transferido do
Rio de Janeiro para a nova capital em 1967. A mudanca trouxe beneficios, pois

assim Brasilia se firmaria como a verdadeira sede politica e diploméatica do pais.



41

Sede do MRE, o Palécio Itamaraty possui a fungdo institucional de projetar uma
imagem do Brasil. De acordo com o texto de apresentacdo da visita ao Palacio

Itamaraty, assinado pelo Ministro das Relacfes Exteriores Celso Amorim (2009, p.6):

O Palacio é uma espécie de cartao de visita do Brasil e traduz, em cada um
dos seus detalhes, idéias e valores caros a diplomacia brasileira. Primeiro, a
inspiracdo no passado, no esforco e no talento daqueles que tanto fizeram
pelo Brasil. A forca do Palacio nos envolve como um legado. Segundo, a
vibracéo do presente, reflexo da dedicacao cotidiana de todos nés na busca
de um pais melhor, de um mundo mais justo e solidario. E, terceiro, a utopia
do futuro, para o qual o Palacio parece a todo tempo apontar, na dualidade
de sua elegancia e simplicidade, nas suas formas arejadas e amplas.

A decoracao do prédio é quase a mesma desde 1970. O acervo variado é composto
por mobiliario, objetos, pinturas e esculturas de diferentes autores e realizadas em
momentos da histéria (colonial, neoclassico, barroco e académico). Ha ainda os
jardins projetados pelo paisagista Roberto Burle Marx (1909-1994), que se
encontram nas areas externas e internas, do térreo ao terraco do terceiro andar.
Algumas pecas da colecao do Itamaraty vieram transferidas da antiga sede no Rio
de Janeiro e a escolha das obras a serem integradas e organizadas na colecéo foi
feita em grande parte pelo Embaixador Vladimir Murtinho.

Se consideramos a principal fungao institucional do Itamaraty, “ser o cartdo de
visitas do Brasil”, podemos supor que a escolha das obras a constituirem esse
acervo nao foi aleatéria. Em nossa pesquisa, consideramos apenas as obras que
pertencem & colecdo do Pal4cio Itamaraty em Brasilia®. Ainda que seja esta uma
colecdo publica institucional, atribuimos-lhe o papel de colecionador, que se
diferencia da de colecionista, com a finalidade de refletir sobre o processo de

constituicdo do acervo.

Encontramos no catalogo Entre Dois Séculos?, os textos de Antonio Houassis e

Roberto Pontual, que apresentam uma distincdo entre colecionador e colecionista.

! A antiga sede do MRE, no Rio de Janeiro também se chama Palécio Itamaraty. O novo prédio em
Brasilia recebeu o nome de Palacio dos Arcos, projeto de Oscar Niemeyer. Porém, por costume, o
Palacio dos Arcos passou a ser chamado também de Itamaraty.

2 O catélogo Entre Dois Séculos (PONTUAL, 1987) retne reproducdes de obras pertencentes a
colecdo Gilberto Assis Chateubriand. As obras presentes na colecdo representam 216 artistas com
papel importante na arte brasileira do século XX.
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Nos apropriamos de tais definicbes para relacioni-las com o objeto de estudo deste
trabalho. Segundo os textos, o colecionador é aquele que escolhe as obras a
compor um acervo de acordo com uma necessidade especifica a ser atendida, com
critérios definidos. Difere do colecionista que, a principio, reune pecas
aleatoriamente, impulsionado pelo desejo de actimulo, sem critérios tdo especificos®
(PONTUAL, 1987. p. 6, 8 -10). Provavelmente, a constituicdo do acervo publico
exposto em Brasilia ndo exemplifica essa Ultima concepcado, pois, apesar de nédo
produzir um conjunto homogéneo, transmite uma mensagem condizente com o

discurso institucional.

Um acervo constituido com a finalidade de veicular uma imagem do Brasil ndo pode
ser abrangente a ponto de distanciar-se desta premissa, e manter certas
caracteristicas essenciais. A afirmacao “transmitir uma certa idéia de Brasil’ traz a
tona a reflexdo sobre a formacdo da identidade do pais, a ser mostrada aos
visitantes durante as visitas guiadas e também durante os encontros politicos que

ocorrem no Palacio.

Segundo Amorim (2009, p.6), a variedade do acervo procura exemplificar os
principais aspectos da cultura brasileira: sua diversidade e a relagdo entre tradicéo e
inovacdo®. E nessa diversidade que se baseia o discurso da identidade nacional
transmitida pela diplomacia brasileira. Vemos obras de artistas brasileiros e de
estrangeiros, cujo papel também é reconhecido na arte brasileira, realizadas em

diversas técnicas.

A preocupagdo com uma “identidade nacional”, embora estivesse presente no
periodo de transferéncia do Palacio para Brasilia, € historicamente, anterior a este
momento. Durante o século XIX, com a Independéncia do Brasil, o debate se
intensificou no confronto de discursos ideoldgicos e politicos, sendo resgatado
posteriormente com o projeto modernista®. Para destacar a diversidade como traco

caracteristico, consideramos algumas defini¢des.

® E necessario lembrar gue tais definicbes sdo conclusdes referentes a outra colecdo, ndo a do
Itamaraty. Entretanto, achamos pertinente cita-la para auxiliar na compreensdo de que ha objetivos
que motivaram a escolha das obras.

* Esta informac&o pode ser encontrada no mesmo no texto de apresentagéo do Palacio.

® Cf. FREITAS, 2007.
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De acordo com o Novo Dicionério Aurélio da Lingua Portuguesa (FERREIRA, 2004,
p. 1066), identidade é o “aspecto coletivo de um conjunto de caracteristicas pelas
quais algo é definitivamente reconhecivel, ou conhecido”. Para caracterizar uma
identidade nacional, consideramos os valores cultivados e absorvidos coletivamente
por toda uma nacdo. A discussdo sobre a identidade é frequentemente atualizada
devido as constantes transformacgfes sociais e historicas, principalmente a partir do
século XIX, que tem gerado alteracbes nas visbes anteriormente estabelecidas.
Nocgdes como classe, raga e nacionalidade, antes vistas como sélidas referéncias,
entraram em declinio e suas definicbes ficaram cada vez mais dificeis de serem
estabelecidas (HALL, 2005). Entdo, como definir a identidade brasileira em

diferentes periodos e contextos?

No periodo pds - Independéncia, a partir de 1822, a concepcdo de identidade
nacional brasileira baseou-se uma continuidade com Portugal, de onde provinham
as referéncias que marcaram a formacdo de nossa cultura® (SILVA, 2001.p.17). No
Modernismo, a discussdo é retomada’ e a afirmacdo da identidade passou a
incorporar a valorizagdo do passado colonial e o nacionalismo como valores

caracteristicos do discurso sécio-cultural e, também, das artes plasticas.

A transferéncia do Palacio Iltamaraty para Brasilia

A transferéncia da sede do Ministério das RelacBes Exteriores para Brasilia
reafirmou a nova capital como sede politica. A construcdo da cidade estava inserida
em um projeto social e politico utopico. Finalmente, a interiorizacdo da capital
brasileira era realizada e, com isso, havia a possibilidade de colocar em préatica um
projeto ideoldgico: a constru¢cdo de um mundo novo e justo, a partir dos ideais

relacionados as tendéncias artisticas internacionais.

® Vale lembrar que o Brasil foi o Gnico pais da América Latina que apdés a proclamacdo da
independéncia em que houve a instauragdo de uma monarquia como regime politico (em outros
paises, houve a proclamacédo da republica). Inclusive, o governante, o imperador D.Pedro |, era
europeu e, portanto, o vinculo com a metrépole lusitana ainda permaneceu.

’ Atualmente, alguns autores questionam essa periodizacdo. Ha quem defenda que antes mesmo da
década de 20, j& havia tragcos de modernismo na arte brasileira, com raizes ainda no século XIX. Esta
€ uma conclusdo a partir da leitura de Annateresa Fabris (1994). A autora relaciona diferentes
posicionamentos de varios autores para refletir sobre 0 modernismo brasileiro.
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O desejo de progresso do governo JK tornou-se campo fértil para que os arquitetos
Oscar Niemeyer, e principalmente, Lucio Costa instituissem em grande escala no
Brasil a arquitetura moderna, e para que o cenario artistico brasileiro se alinhasse a
tendéncia internacional: o padrdo funcional e racionalista da arquitetura e do
urbanismo. Tal relacédo é discutida por Grace de Freitas (2007) que, ao considerar 0
contexto politico e social que serviu de cenario para o desenvolvimento de propostas
estéticas como o Construtivismo e o Neoplasticismo na Europa, analisa também o
reflexo que essas tendéncias exerceram no Brasil, ndo como espelho ou ‘imitagao’,
mas como acontecimento contemporaneo. A arquitetura revolucionaria e a arte
vistas como agentes transformadores da sociedade, presentes em tais tendéncias

artisticas, guiaram o pensamento do periodo e a elaborac&o do projeto da cidade.

O arquiteto e urbanista Lucio Costa, responsavel pelo projeto urbanistico do Plano
Piloto, encontrou na arte e na arquitetura as formas de manifestacdo que
considerava essenciais a vida (FREITAS, 2007.). Costa (2001, p.7) acreditava que a
transformacao arquitetonica era indissociavel do desejo de mudancas econémicas e
sociais. As transformacGes desejadas deveriam estar acompanhadas do
reconhecimento do vinculo com o nosso passado, a tradicdo colonial. Com a
construcado da capital, o arquiteto encara a iniciativa como “um ato deliberado de
posse, de um gesto de sentido ainda desbravador, nos moldes da tradi¢gado colonial”.
(COSTA, 2001. p. 69 € 94)

Ainda sobre esse contexto, o pensamento de Mario Pedrosa € importante para
tracarmos relacfes entre o contexto de construcédo da capital, do Palécio Itamaraty e
a formacéo da colecdo do MRE em Brasilia. Em Reflexdes em torno de uma nova
capital (2006), Pedrosa associa a construgado de Brasilia ao conceito da “civilizagao
— oasis”, que remete a povos surgidos sobre uma base artificial. Nesse ambiente,
uma organizagdo seria imposta e a civilizagdo receberia influéncias externas
naturalmente, absorvendo todas as contribuicbes culturais. Pedrosa questiona a
possibilidade de iniciar o processo de civilizagcdo — oasis com a construcdo de
Brasilia e define a “tomada de posse & moda cabralina” (2006, p.9) de Lucio Costa.
No desenvolvimento do projeto urbanistico de Brasilia, com a possibilidade de
edificar a capital, Lucio Costa teve a oportunidade de construir as bases para um

8 Segundo Pedrosa, o simbolo do ato e representado visualmente pela cruz, a configuragdo da
cidade.
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novo padrdo cultural e artistico. Em terras colonizadas o colonizador poderia
transplantar sua cultura, inserindo - a no territério isolado, que depois se tornaria
centro de irradiacdo. Sobre ser “centro de irradiagao”, é pertinente citar novamente
Pedrosa. Em Perspectiva de Brasilia, escrito dez anos apo0s texto citado
anteriormente, o autor comenta o posicionamento geogréafico da cidade no territério
brasileiro. Segundo Pedrosa (1981.p.244), “a geografia de Brasilia € um convite para
ir-se de encontro ao interior’. Essa visdo geografica aparece associada a uma visao

cultural. Ou seja, em Brasilia haveria a sintese do que vem de fora.

7z

A exposicdo de parte das idéias de Pedrosa neste trabalho é importante para
abordar o desenvolvimento das possibilidades de formagéo da colegéo do Itamaraty.
Primeiramente, as questdes politicas, sociais e histéricas que envolveram a
transferéncia da capital além de serem pano de fundo da construcdo do Palécio
também caracterizam o pensamento em prol da tradi¢éo colonial assumido por Lucio
Costa. A revalorizacdo do passado colonial seria componente da identidade
brasileira. E a “identidade brasileira” € componente essencial da imagem que o

Palacio Itamaraty procura transmitir.

Faz parte da identidade nacional a diversidade, exemplificada pela variedade do
acervo e também presente no pensamento de Mario Pedrosa. Se em Brasilia h4 a
“sintese do que vem de fora”, as dependéncias do Palacio formam o contexto ideal
para exposicao deste traco cultural brasileiro, onde identificamos varias influéncias
externas nas pecas do acervo. Podemos exemplificar este aspecto citando a
presenca de um biombo japonés, em exposi¢cao no terceiro piso do Itamaraty, bem
COmOo 0 Uso ostensivo de tapetes orientais na decoracao do prédio.

A colecéo e o0 espacgo expositivo

Como ja foi dito, no prédio € distribuida grande variedade de obras. Porém, para a
visitacdo do publico, o acesso é permitido somente em algumas areas do térreo ao

terceiro andar, onde se encontram as obras que analisamos.ApOs as visitas as
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dependéncias do Itamaraty, alguns questionamentos direcionaram 0
desenvolvimento da pesquisa:

- como um acervo variado, que combina obras estrangeiras e nacionais atende a

necessidade institucional, de exibir uma identidade brasileira?

- como as obras de arte se relacionam com a funcdo da instituicdo, 0 espacgo

arquitetdnico e o contexto expositivo?

- como a pintura de paisagem se insere na proposta de afirmacdo de uma identidade

e de uma modernidade nacionais?

Com o intuito de refletir e responder a tais questdes, selecionamos algumas obras
para serem analisadas e contextualizadas na Historia da Arte Brasileira.
Consideramos ainda, a disposicao das pinturas expostas nos ambientes do Palacio

[tamaraty.

A visita no interior do prédio se inicia no piso térreo. Neste piso se destaca a
escultura Ponto de Encontro, de Mary Vieira, e os jardins de Burle Marx. Ao
subirmos uma escada helicoidal (Fig.1), chegamos ao segundo piso. Neste piso, se
destacam a obra de Franz Weissmann e um painel Athos Bulcdo, bem como
esculturas, tapecarias, moveis coloniais e bustos. No terceiro piso, encontra-se a
Sala Portinari ou Sala Média. Nesse ambiente destaca-se a Coroacédo de D.Pedro,

de Debret, além de pinturas de Candido Portinari.

Figura.1: Vista parcial do térreo, da escala e do 2° piso.
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A partir da Sala Portinari, visitamos varios outros ambientes: Sala Duas Epocas, D.
Pedro Il, Bahia, Rio de Janeiro e Brasilia, percorridas sequiencialmente. O nome
atribuido a cada uma das trés ultimas salas citadas homenageia as capitais do
Brasil: Rio de Janeiro, Salvador e Brasilia. Tais salas, todas no terceiro andar, séo

utilizadas em recepcdes a chefes de Estado ou a outras autoridades politicas.

Entre a Sala Portinari e a Sala D. Pedro Il (também chamada de ante-sala), ha um
corredor, onde encontra - se a pintura No Jardim (Fig.2), de Eliseu Visconti.

Figura 2:No Jardim, Eliseu Visconti. Oleo sobre tela, 46, 5 x 61 cm, década de1930.

Apods a Sala D.Pedro Il, chegamos a Sala Bahia (Fig.3). Este ambiente é pouco
utilizado em recepcgdes, devido as suas pequenas dimensdes. A partir da porta de
entrada, vemos uma grande janela a esquerda e a direita, na parede oposta,
encontra - se uma pintura de Abraham Louis Buvelot, Vista da baia tomada a

caminho do Monte Serrat (Fig 4). Em frente a entrada, ha outra porta que da acesso
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a sala seguinte. Portanto, o visitante tem duas opc¢des: pode passar direto pelo local,
em direcdo ao proximo ambiente; ou, caso deseje visualizar os detalhes da pintura,
0 visitante deve contornar e mesa situada no centro do ambiente e se direcionar ao

fundo da sala.

Figura 3: Interior da Sala Bahia. Ao fundo, esté a pintura de Buvelot.

Figura. 4: Vista da baia tomada a caminho do Monte Serrat, Abraham Louis Buvelot, éleo sobre tela,
38,2 x 49,4 cm, 1839
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No ambiente posterior, na Sala Rio de Janeiro, ha vérias cromolitografias®, entre
elas, uma de Emil Bauch: Vista do Rio de Janeiro (Fig. 5). Por ser maior, essa sala €
mais frequentada pelas autoridades e fornece maior facilidade de locomocéo pelo
seu espaco. As imagens dispostas uma a frente da outra podem ser observadas
com maior atencdo. Como a porta de saida (ou que d& acesso a sala seguinte, Sala
Brasilia) se situa do outro lado a porta de entrada, € inevitavel ndo circular por todo o

ambiente.

A descricdo da disposicdo do espaco arquitetbnico e das pecas eleitas tornou-se
necessaria nesse estudo, na medida em que consideramos a influéncia que o
ambiente exerce sobre o comportamento dos visitantes. No terceiro andar, o local
mais propicio a contemplacdo ao qual é dedicado um tempo prolongado de visitacao
€ o terraco, onde se localizam diversas esculturas um jardim de Burle Marx. O tempo
de permanéncia nas salas descritas é curto’, a passagem pela obras é rapida.
Ainda sim € possivel tracar relacdes entre as obras, que retratam cidades de
importancia para a historia do pais, e 0 contexto em que se encontram: salas que
homenageiam as mesmas cidades representadas nas imagens. Essas relacdes

serdo retomadas posteriormente, apds a descri¢cdo das obras.

A Paisagem na colecao do Itamaraty

O trabalho do artista brasileiro Eliseu Visconti € de importancia reconhecida para a
Histéria da Arte Brasileira. Contudo, os trabalhos de Bauch e Buvelot chamam a
atencdo por um motivo: apresentam a paisagem brasileira vista por artistas
estrangeiros, chamados de artistas viajantes. Utilizando técnicas especificas (pintura
ou cromolitografia), mostraram suas proprias visdes e concepc¢fes da paisagem
brasileira. Ou seja, nessas imagens vemos 0 Brasil representado pela visdo do

estrangeiro, do “outro”.

o Cromolitografia € um método da litografia (técnica de gravura que usa pedra como matriz), em que a
imagem € impressa em cores.

% Tempo curto é nesse caso, relativo. Como s6 é permitida a permanéncia na sala com a presenca
de algum guia, para alguns visitantes, cinco minutos sdo suficientes para apreciar todas as imagens.
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O acervo de imagens sobre o Brasil feitas pelos artistas viajantes, que se utilizaram
de técnicas como o desenho, a gravura e a pintura. Todas sdo registros de
impressdes particulares, da visdo estrangeira da natureza tropical e do povo
brasileiro. Segundo Ana Maria Belluzzo (1998. p. 14), tais obras contribuiram para a
formacao da identidade cultural e historica (principalmente do periodo colonial) do
pais. Belluzzo também refor¢ca que a importancia do trabalho dos viajantes se volta

mais para Histéria do Brasil, do que para a arte.

Mario Barata (1987, p. 419), ao pensar sobre a arte oitocentista brasileira, afirma
que a contribuicao efetiva do trabalho dos viajantes ndo chega a atingir a Histéria da
Arte, ndo apresentando grande importancia. Os dois autores mantém posicoes
criticas semelhantes em relacdo a obra dos viajantes, ainda que um autor ndo cite o
outro. Diante dessas afirmacdes importa aqui refletirmos sobre quais sdo 0s
aspectos relevantes presentes nas imagens que motivaram a escolha das obras que
compdem o acervo®, j& que de acordo com Barata e Belluzzo, as obras dos
viajantes ndo sdo relevantes para a Arte Brasileira. Para analisar a relevancia de tais
imagens na arte brasileira, é preciso refletir quais tracos de rupturas ou de

continuidade, entre as obras dos viajantes e a producao artistica brasileira.

Como método, a andlise dos trabalhos seguiu alguns direcionamentos que foram
somados as questbes anteriores: buscamos identificar o que € representado nas
imagens e o tipo de tratamento recebido (relacdo entre contetudo e forma), por meio
de um processo descritivo e do desenvolvimento de alguns conceitos especificos.
Assim, podemos identificar determinadas concepc¢des de paisagem e aspectos do
pensamento artistico que predominava no periodo; verificando como eles se
refletem nos aspectos formais das imagens. E finalmente, podemos verificar se 0s
valores presentes no discurso institucional se relacionam de alguma maneira com as

caracteristicas observadas nas imagens.

As obras dos viajantes e suas caracteristicas

! para tornar o estudo mais especifico, resolvemos tratar somente das obras localizadas nos
espacos ja descritos.
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Na cromolitografia Vista da Baia de Guanabara (Fig. 5), Emil Bauch representou um
panorama da Baia de Guanabara, no Rio de Janeiro. Vista do alto, a baia esta
posicionada na linha do horizonte, ocupando metade da composicao. A terra firme

esta cercada pelo mar, que ocupa todo o primeiro plano da composicéao.

Figura 5: Vista da Baia de Guanabara, Emil Bauch, cromolitografia, 241 x 72 cm, antes de 1889.

Da esquerda ao centro da imagem, predomina o mar, que envolve uma pequena
regido de terra e ilhas ao fundo. Em primeiro plano, pequenas embarcacdes
navegam longe da costa, porém, pela posicdo em que se encontram, parecem se
dirigir a praia. Em meio aos barcos a vela, um grande navio se destaca também

rumo ao litoral.

Do centro a direita, 0 mar também esta em primeiro plano, em diferentes tonalidades
de azul J& no segundo plano, predomina a terra firme, onde morros altos cobertos
pela vegetacdo ocupam a regido central da baia. Préximo a praia, ha grande
concentracdo de barcos perto do porto. Nesse local também vemos parte de uma
cidade distribuida pela regido litoral. H4 ainda uma pequena ilha, localizada a direita,

ocupada por constru¢cdes em toda a sua extensao.

Ao percorrermos o olhar por toda a extensdo dos morros, visualizamos o
desmatamento em alguns pontos, e a cidade que ocupa areas proximas a praia e ao
porto. Mesmo em pequena escala, vemos constru¢cdes ndo muito detalhadas, mas
por estarem delimitadas por finas linhas, provavelmente representam ruas; entao,
podemos concluir que a urbanizacdo ja é presente, mais densa nas proximidades

litorAneas. Ao fundo, algumas constru¢cbes se misturam a mata. Vemos entéo,
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vemos a presenca da natureza ainda preservada e as marcas da intervencéo

humana no espaco geografico.

Finalmente, em ultimo plano, montanhas em tonalidades mais claras, levemente
azuladas, parecem evidenciar a grande distancia que se encontram do litoral. Nessa
regido, parece ndo haver intervencdo do homem, pois ha predominéncia da
natureza. O céu esta claro, h4 somente uma nuvem ao centro, mas que pela quase
auséncia de contraste cromatico, € bem discreta, se misturando com a tonalidade

clara do céu azul.

Na paisagem Vista da baia tomada a caminho do Monte Serrat (Fig.4), Abraham
Louis Buvelot representa a vegetacao nativa, a cidade e o mar. Em primeiro plano,
estd a mata, cortada por uma estrada de chdo, formando uma diagonal, bem

préoxima aos limites inferiores da composicéo.

No centro da imagem, h&d um casal negro, que parece conversar. As vestes simples
que usam, sugerem que sejam trabalhadores do campo. Atras da mulher, esta uma
cesta no chéo, que pode ser seu instrumento de trabalho. O casal esta rodeado pela
vegetacdo: a direita, esta uma arvore alta e a mata densa, onde um arbusto em
verde claro se destaca em meio as plantas escuras. Do lado oposto, dois coqueiros
altos estéo erguidos em meio aos arbustos. Atras do casal, uma cerca baixa separa

a estrada da mata, em verde escuro.

Em segundo plano, estd o mar tranquilo, sem ondas. Ha muitos barcos a vela, que
se concentram em maior quantidade na parte central da composi¢do, préximos a

praia, onde pode se situar um porto.

Em dltimo plano, ha morros cobertos pela vegetacdo, cuja altura decresce da
esquerda para direita, formando uma leve diagonal. Existem vérias construcdes
distribuidas pela extensdo desses morros. O céu estd coberto por uma grande
nuvem, € possivel ver somente a parte superior do céu azul; entretanto, a cena nao

aparenta estar nublada.

Forma e contetido
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Analisamos as duas imagens, vemos caracteristicas distintas: um tipo especifico de
formato, como o panorama na cromolitografia de Bauch; e uma qualidade de

expressao, como o pitoresco na pintura de Buvelot.

Segundo Belluzzo (1998, p. 50-52), o panorama como formato de apresentacdo da
imagem foi comum no século XIX, na obra dos artistas viajantes, vindos de diversas
tradicBes artisticas. Esse modelo paisagistico era uma alternativa a pouca existéncia
ou precariedade dos mapas. Assim, por meio dos panoramas, temos uma Visao
geral de todo o territério. A autora afirma que a quantidade de vistas panoramicas
produzidas durante o século XIX representa uma afinidade com a visdo do espaco
amplo.

Para fazer uma imagem panoramica, o artista deveria ser habilidoso na
representacdo de multiplos pontos de fuga e na fidelidade documental. As inovacdes
tecnoldgicas visuais do século XIX, como os instrumentos que exploram a luz e o
movimento, auxiliaram no desenvolvimento da técnica. Belluzzo afirma que esses
seriam apenas talentos técnicos, ndo tdo importantes para concepcdes artisticas de
paisagem; portanto, o panorama deveria ser visto como uma das tentativas de
diversdo popular, aproximando o espectador da técnica utilizada na producdo da
imagem. Essas paisagens eram descritivas, contendo um acumulo de informacgéo do
local retratado. Por ndo transformarem a natureza e ndo a reconstruirem de maneira
idealizada, esses artificios de representacdo do real ndo poderiam ser confundidos

com as concepcodes artisticas da paisagem (BELLUZZO, 1998. p. 53).

Entre os desafios que a representacdo panoramica impunha aos artistas, estavam a
dificuldade de abarcamento todo o espaco e a insercdo de todas as informacgdes
visuais no espaco interior do quadro. Vista da Baia de Guanabara, € um exemplo de
uma possivel solucéo para esses desafios. O recurso seria a elevada altura do ponto
de vista e da vista aérea, como a vista de um péassaro. E provavel também que
tenham sido utilizados instrumentos mecanicos, como lentes e lunetas, para
alteracao da perspectiva (BELLUZZ0O,1998. p.59).

Muitos artistas estrangeiros contribuiram com a producdo de vistas panoramicas do
Brasil, mas entre essas contribuices, existem muitas diferencas. Em sua obra,

Bauch apresenta o panorama da cidade em desenvolvimento e da frota naval
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localizada préxima ao porto, unindo a vista urbana e a marinha. As vistas das
cidades representavam naquele periodo uma tentativa de promocéo do Brasil frente
as nacles estrangeiras. E como as cidades brasileiras ainda eram razoavelmente
pequenas, em comparacdo as cidades européias, 0s artistas tiveram maior
facilidade em representa-las, existindo muitos registros de cidades brasileiras. A
maneira de “representar o todo” exemplifica o compromisso com o ilimitado que

muitos artistas viajantes desse periodo assumiram (BELLUZZO,998. p.62).

De modo diferente, Buvelot apresenta uma cena pitoresca. O pitoresco representa
uma forma de posicionamento do artista em relacdo a natureza, quando ele é visto
como parte integrante do ambiente (ARGAN, 1992. p. 17-19). O artista viajante esta
na condicdo de ‘estrangeiro’, mas ja possuindo o olhar educado, a natureza

circundante se torna uma realidade interiorizada.

A natureza é concebida como fonte de estimulos, sendo percebida pelos sentidos,
apreendida pelo intelecto e modificada com o agir. Utilizando técnicas mentais e
manuais, o artista transmite sua experiéncia e direciona a experiéncia das pessoas,
como uma forma de educacédo do olhar (ARGAN, 1992, p. 17). O mundo exterior so
estimula o artista quando ele o percebe por meio de cddigos culturais, ocorrendo o
encontro do que é visto e do que a cultura legitima do que é visto. A viagem
pitoresca pelo Brasil €, segundo Belluzzo (1998, p. 19-20), uma transposi¢cao de
modelos europeus do século XVIII, no qual o sentimento tem a funcédo de juizo

estético.

As paisagens pitorescas produzidas sdo evidéncias de imagens previamente
criadas, o lugar se torna inspirador quando o viajante tem afinidade com esse
ambiente. O artista viajante adepto a estética do pitoresco ndo constrdi a paisagem,
mas dela desfruta; o que proporciona prazer na natureza € o que é reconhecido. O
gue se busca € o particular, o caracteristico. Fazem parte do repertorio da estética
pitoresca a representacdo de morros, da vegetacado, do beira-mar e de construcoes;
assim como ocorre na pintura de Buvelot, em diferentes niveis (BELLUZZO, 1998, p.
23).

A identificacdo e o desenvolvimento de conceitos como panorama e pitoresco, nos

ajudam a compreender o que as obras representaram para a arte e para a histéria
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brasileira, em sua época de fatura e no atual contexto em que elas se apresentam.
Como ja dissemos, sdo duas formas distintas de visualidade, que por mais que nao
tenham grande importancia para a arte brasileira, como afirmaram Belluzzo e
Barata, sdo exemplos do pensamento corrente da época, associado as concepc¢des
paisagisticas, além de contribuirem para a constituicdo de um banco de imagens do
Brasil. Para Belluzzo (1998, p.62), tanto o pitoresco, como 0 panoramico
compreendem um repertorio de imagens que se difundiram no exterior, imagens de

um pais cuja formacao tem a participacao de todas as nacdes.

O conteudo das imagens em relagdo ao contexto de exposicéo.

Nas duas imagens sao retratadas as paisagens de duas cidades de importancia
para a formacdo da historia politica, econébmica e social brasileira. E em ambas
imagens, vemos a presen¢a da natureza intocada, com a vegetacado nativa em
alguns pontos, antes da intensa devastacdo da mata atlantica. Ndo esquecamos
também gue na Vista do Monte Serrat, quem apresenta a cena € um casal negro,
que pode representar a formacdo étnica brasileira. S80 cenas que mostram o
cotidiano dessas cidades em desenvolvimento social e econdmico. Sabe-se que por
muito tempo a populagdo brasileira se concentrou nas proximidades do litoral, por
motivos econdémicos. Afinal, eram nos portos que se recebiam e despachavam as
mercadorias. Vemos as duas cidades aos poucos sendo erguidas, se espalhando
pelo territério, mostrando a civilizacdo do pais. A urbanizacdo representa a

interferéncia humana no ambiente natural.

A disposicéo das obras em locais especificos, Sala Rio de Janeiro e Bahia, contribui
para o direcionamento da reflexdo: cada sala abriga imagens que representam
ambas as cidades. A homenagem as antigas capitais brasileiras, feita por meio da

nomeacao das salas, € complementada pela presenca das paisagens.

A partir desse contexto especifico, podemos criar relagdes de correspondéncia entre
0 processo de desenvolvimento do pais e da construcdo da identidade nacional.

Esses sdo valores transmitidos ao publico pelo discurso institucional, mas né&o
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necessariamente da Historia da Arte Brasileira. E importante lembrar que apesar da
colegdo reunir “o que ha de melhor na arte brasileira’, segundo o Guia de
Apresentacdo do Palécio Itamaraty (2006), a funcédo da colecdo ndo € representar

um recorte que ‘conte’ a histéria da arte brasileira.

Ao percorrer todo o interior do Pal4cio Itamaraty, o visitante fica impregnado de
diversas referéncias historicas e estéticas. Como foi descrito em alguns trechos
deste texto, vemos moveis coloniais, esculturas modernas, tapecarias orientais,
pinturas de retrato, paisagens, pinturas abstratas... As pecas reunidas em um Unico
espaco mostram a heterogeneidade da colegéo. E esta heterogeneidade exemplifica
a diversidade presente na identidade nacional, aspecto defendido pela diplomacia

brasileira. Retomando novamente o Guia de Apresentacdo, como

Reflexo da complexidade e riqueza da cultura brasileira, o acervo do
Itamaraty suscita reflex6es a respeito da prépria identidade nacional. [...]
Elementos nativos misturam-se a contribuicbes estrangeiras para formar
uma cultura dindmica e cosmopolita, tdo caracteristica da sociedade
brasileira. (AMORIM, 2009)

by

As conclusbes em relacdo a interpretacdo das obras foram possiveis ao
considerarmos que o significado destas obras de arte estudadas pode resultar da
relacdo que ambas estabelecem com os ambientes expositivos. (MARTINEZ, 2003,
2007, 2008) A analise de Vista da Baia de Guanabara e Vista do Monte Serrat, pode
ser realizada de maneira independente em relacdo ao local em que se apresenta,
entretanto, nessa pesquisa 0 contexto expositivo é, também, englobado pelo
processo de interpretacdo das obras, sobretudo se considerarmos que a

especificidade da funcao institucional nos guiou desde o inicio da pesquisa.
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