A Baia pE GUANABARA: IMAGEM E REALIDADE
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Voyageur, que veux-tu? Je veux voir...
Victor Hugo

observadores traduzem em imagens a realidade encontrada e, assim,
comegam a contar sua histéria: “Sem o olhar ndo haveria a revelagao™ .

A visio ndo se limita a um simples sentido, ela permite compreender e represen-
tar o que os olhos véem. “O fato de o olhar dos viajantes estar estratificado em
diversas épocas e estabelecer, em relagao aos objetos, contatos e pontos de vista
diversificados ¢ essencial para quem reflete e julga. Imagens de viagem pertencentes
a diferentes épocas devem considerar-se como crénicas destes objetos”. Essa reflexdo
que Goethe anota na biografia do amigo e pintor Philipp Hackert representa o ponto
de partida para a nossa “experiéncia de viagem”, como diria Lévi-Strauss. Ndo se
trata de um simples deslocamento no espago, mas de uma volta no tempo, com o
propésito de reconstruir as “veredas”, como Guimardes Rosa chamaria os caminhos
tragados para explorar, ou melhor, visualizar a Bafa de Guanabara através do olhar de
seus visitantes.

A escolha desse cendrio justifica-se pela grande riqueza do acervo iconogrifico
devido tanto 2 importincia estratégica do seu sito nas rotas de navegagdo quanto as
caracterfsticas naturais privilegiadas que constitufram, desde a sua aparigdo, para os
que chegaram do mar, um forte apelo 4 imaginagdo. Os cerca de 400 quilometros
quadrados de espelho d’dgua com as margens festoadas de sacos e enseadas, pontilha-
dos de ilhas, quase um anfiteatro fechado pelo articulado perfil de suas montanhas,
contribuem, junto 2 peculiaridade de sua luz e de suas cores, para a majestade do lugar.

Os itinerdrios dessa “viagem”, reconstituidos através de um mosaico de citagoes
tomadas de “segunda mio” de cosmégrafos, cartégrafos e artistas de diversas prove-
niéncias que conseguiram introduzir um espirito e uma capacidade de observagio
sempre novos na construgao dessa paisagem, pretendem nos levar a uma leitura da
estreita relagio entre arte e natureza que se tornou paradigma da cultura brasileira.

Da anilise etimolégica oferecida por Michel Serres*, “paisagem” deriva de pagus,
termo animado da raiz indo-européia pak, que se configura no sentido de “plantar”.
A presenga humana operante é a que funda o “pais”. A paisagem nio é um dado
natural, mas um ponto de vista sobre 0 mundo, uma construgio que, como um
mapa, necessita de uma legenda que decifre seu cédigo de representagao’.

O Novo Mundo passa a ser conhecido no momento em que os primeiros
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Ante a irrelevincia de qualquer outro patriménio preexistente, a natureza no Brasil
assume, nos primeiros séculos apés a descoberra, uma impordincia nao muito diferen-
te daquela da obra de arte. Ambas estio relacionadas com a histéria e a reflecem.

,O olhar humano oferece 4 insignificincia primordial do evento natural, através
de suas representagdes, uma interpretagao semintica e o transforma em paisagem,
tinico elemento “construido” com o qual a implantagao de uma nova civilizagao
precisou se relacionar. Entendemos “paisagem” no sentido que lhe atribui o geégrafo
Claudio Greppi — “uma qualidade peculiar do espago que tem mais a ver com o
prazer estético™.

Lucien Febvre, estudando o século XVI, se pergunta se o surto de uma nova
sensibilidade produz as descobertas ou se 0 mundo novo renova seu descobridor.
Para Gombrich, a pintura da paisagem estimula a descoberta do mundo. E dessa
época a tradugio visual do que antes era privilégio exclusivo dos textos. Michel
Foucault aponta a diferenga entre a paixdo do século XVII pelo ver e pelo representar
em contraposi¢ao a paixdo renascentista pela leitura e pela interpretagio dos textos’.
Os relatos dos primeiros cronistas sobre a Bafa de Guanabara® oferecem uma ima-
gem ora pobre, pecando por omissio, ora fantasiosa, deixando-se levar pela retérica
a fim de impressionar o leitor e aumentar seu prestigio. O desenho, mais do que
qualquer relaro, mostra-se capaz de criar um ambiente simbélico, mediador e intér-
prete da relagdo com essa realidade.

A contradigao, presente nos primeiros séculos de colonizagao, entre a atragio da
natureza, a ordem e o ethos da civilizagao encontra na arte da paisagem, enquanto
“prazer estético”, o mediador capaz de transformar a paisagem real em paisagem
ideal, gracas ao imagindrio do préprio autor.

A convivéncia do belo com o terrivel, do atraente com o amedrontador, da
fascinagdo pelo exético com o desejo de dominagio percebe-se no relato da viagem
de Hans Staden ao Brasil em 1554, ao qual pertence uma das primeiras iconografias
que retrata 0 Rio de Janeiro e seu porto. A predominéncia da civilizagio européia em
contraste com o primitivismo dos hdbitos indigenas é sublinhada pela colocagao dos
navios em primeiro plano. Como no teatro, esse ¢ o lugar onde o autor dialoga com
o espectador, expressando suas opinies e preferéncias.

Na maneira de olhar e representar o Novo Mundo, coexistem ficgo e realidade,
atitudes utdpicas e idealizagio. A desejada realizagao do homem na natureza sob a
forma de paraiso parece se concretizar com a Franga Antdrtica’, e o francés André
Thevet é um dos seus principais cronistas. Nas gravuras A Ilha Henri, atual ilha de
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Villegaignon, e Atague da Armada Portuguesa ao Forte de Coligny, os andnimos grava-
dores, baseando-se em desenhos de Thever, fazem uso da terceira dimensio de forma
quase ilusionista. Ambas as imagens assinalam a passagem da topografia s vistas,
mesmo sem o uso da perspectiva. O desenho, voltado para a celebragio e para a
divulgacio dos acontecimentos, enfatiza, com a distorgio proposital das proporgdes,
elementos fisicos considerados mais importantes. As fisionomias e os hdbitos euro-
peus adotados refletem uma maneira de olhar o mundo condicionada pelo préprio
cédigo de representagdo ou, talvez, intencionalmente, para traduzir os fatos numa
linguagem mais familiar ao interlocutor europeu.

Nos mapas encomendados em 1558 pelo mesmo André Thevet, dessa vez como
cosmégrafo, em que aparece pela primeira vez a denominagao indigena “Guanabara”,
¢ interessante considerar o uso que se faz do sistema de representagio a fim de
conquistar a confianga e o interesse do Velho Mundo pelo novo continente. A
criatividade e a variedade dos sinais convencionais utilizados permitem imaginar os
agrupamentos indigenas, as diversas espécies de vegeragdo, os cursos de dgua, as
elevagdes do terreno e o articulado desenho das costas. As representagoes, gragas as
normas cartogrificas, transmitem ao observador exterior a imagem tranquilizadora
de uma natureza organizada e domesticada, nao tao diferente do mapa de uma drea
rural européia, mantendo as devidas peculiaridades. Um aspecto lidico e pitoresco é
oferecido pela presenga de estranhos peixes na baia, provavelmente baleias, desco-
nhecidas para o gravador.

Os desenhistas ou gravadores, autores das primeiras imagens do Novo Mundo,
na maioria das vezes, reproduziam e interpretavam desenhos, cartas ou relatos de
viagem realizados por outros, introduzindo seu olhar através de interpretagdes gera-
das pela prépria imaginagdo ou pela lembranga de paisagens herdadas.

A rica produgao cartogréfica influenciou o interesse pela paisagem e estimu-
lou a percepgdo, desenvolvendo um novo olhar em relagio 2 natureza. Infelizmen-
te, neste trabalho ndo serd possivel dar conta da rica cole¢ao de mapas que retra-
tam a bafa.

O permanente conflito, no Brasil Colénia, entre cultura e natureza faz com que,
na hiemrquia entre os géneros artisticos, até o infcio do século XIX, a representagao
da paisagem ndo seja considerada importante, prevalecendo as imagens de arte sa-
cra. Trechos de paisagens aparecem timidamente nos fundos arquitetdnicos presen-
tes nos antigos retratos de benfeitores de diversas irmandades, como “parergon”,
elemento para emoldurar a cena®.

No século XVIII, as perspectivas de Leandro Joaquim mostram o primeiro
olhar brasileiro que retrata a cidade e a bafa. Representagdes dessa tltima sao Pesca
da baleia (fig. 1), Visita da esquadra inglesa, Romaria Maritima e Vista da Igreja e Praia
da Gléria. Abre-se um novo capitulo na pintura da paisagem brasileira, que terd seu

8. Hannah Levy, “A Pintura Colonial do Rio de Janciro®, Revista do Patriménio Histdrico e
Aprtistico Nacional, n. 27, 1997, p. 180.
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apogeu no século XIX. Referindo-se a0 Mediterrineo, escrevia Fernand Braudel, “o
mar, é preciso saber olhd-lo”. Nesse universo artistico colonial extremamente con-
vencional, a originalidade das obras de Leandro Joaquim deriva de uma nova manei-
ra de saber olhar o préprio mundo. Pela primeira vez, a natureza ¢ relacionada 2
cultura. A bafa é tratada como complemento natural da cidade, assumindo o papel de
uma grande praga, lugar de encontro onde tudo acontece, desde a chegada e saida
dos navios, as grandes festas e 4 pescaria.

A ousadia pictérica de Leandro Joaquim no distanciamento das regras “co-
loniais” reflete-se na renovagio das paletas de cor, que permite a valorizagao da
luz e das tonalidades desse peculiar microcosmo. Esse novo olhar faz parte de um
processo de secularizagdo e autonomia que comega a se manifestar ranto nas
artes, quanto no mundo das idéias e dos costumes’. No inicio do século XIX a
abertura dos portos brasileiros s nagdes amigas, motivada pelo estabelecimento
da corte portuguesa no Rio de Janeiro, traz uma inovagio no universo cultural da
Colénia.

A moda das viagens e a grande atragio exercida pelas paisagens “exdticas”, se-
gundo a visio roméntica presente nas Academias de Belas Artes da Europa, junto aos
éxitos das expedigoes cientificas de Humboldt e, ainda, a procura por um lugar
“primitivo” como reagio aos primeiros impactos da revolugao industrial, determi-
nam o éxodo dos novos viajantes em diregao ao Brasil. O ideal estético que estd por
trds da descoberta da natureza, torna a paisagem objeto de contemplagao num pro-
cesso que envolve a realidade filoséfica, a cultura e a visio do mundo'®.

Os acontecimentos mais importantes no Rio de Janeiro sdo a chegada da Mis-
sdo artistica francesa, em que artistas e naturalistas trazem consigo os cinones do
neoclassicismo e, poucos anos mais tarde, a da missdo cientifica austriaca, que intro-
duz a ciéncia romantica alema (naturphilosophie) junto a peculiar sensibilidade entre
o pitoresco e o sublime.

Uma leitura da vista: QO Morro de Santo Anténio no Rio de Janeiro, de Nicolas-
Antoine Taunay, mostra a perplexidade do artista francés ao olhar a “outra” realida-
de, como se seu olhar estivesse condicionado ao vocabuldrio herdado. Segundo a
estética do “pitoresco”, a paisagem real ¢ ajustada de modo a assumir a semelhanga
com uma pintura. No primeiro plano, o autor parece disfargar-se sob a roupagem
dos frades para observar de longe a cidade, numa alegoria que evidencia a distincia
entre a cultura e a realidade tropical. O binéculo utilizado pelo frade faz lembrar as
“lentes” que, segundo Gombrich, determinam a maneira de observar e 0 modo de
representar o que se viu. O artista ndo consegue submeter sua visao ao esquema
rigido de divisdo hierdrquica dos planos. Taunay pretende atribuir a estrutura urba-
na colonial ainda incipiente uma iluséria “historicidade”, evidente na figuragao

9. Améndio Miguel dos Santos, “Os Painéis Elipticos de Leandro Joaquim na Pintura do Rio
de Janeiro Setecentista”, Gdvea, n. 11, Rio de Janeiro, abril 1994, p.133.
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dos prédios cuja arquitetura mais lembra uma cidade européia'' . A baia, relegada
ao plano de fundo com a finalidade de dar mais profundidade ao quadro, devido 2
escala, entra em conflito. O grandioso perfil do Pao de Agticar coloca em xeque a
idealizada harmonia entre cultura e natureza. O comentdrio do escritor Blaise
Cendras nos anos 20, durante sua famosa viagem ao Brasil, teria ajudado Taunay a
sair do impasse: “o que quer que eles fagam com seu pequeno urbanismo, serao
sempre esmagados pela paisagem”'?.

Um ano depois de Taunay, em 1817, o artista austriaco Thomas Ender retomard
o mesmo ponto de observagdo. A visao é mais ampla, mais contemplativa. A cidade
estd inserida no préprio contexto geogrdfico ambiental. As leves tonalidades da aqua-
rela colaboram para marcar a sucessao de planos que, do tom mais escuro do jardim,
passa ao trabalho mais detalhado na drea da cidade, construida por volumes essenci-
ais, até chegar a clareza da luz que caracteriza a bafa, em que nao mais se percebe o
limite entre 0 céu e o mar. Os permanentes contatos com os naturalistas da Missao
Austriaca, influenciados pela escola de Humbold, e o espirito pitoresco desenvolvi-
do nas viagens precedentes ensinaram a Thomas Ender, como ele mesmo afirma em
sua autobiografia, a “observar primeiro a natureza™?.

O cendrio da Bafa de Guanabara convida o olhar a priorizar as vistas panordmi-
cas que, inspiradas nos cinones académicos europeus, surpreendem pela escala e
pela variedade dos acidentes geogrificos que predominam na cena, roubando lugar
ao contexto urbano.

No panorama aquarelado circular de Emeric Essex Vidal, as costas e, por trds, o
anfiteatro das montanhas sdo reduzidos a um perfil definido quase sé pelo contorno,
inspirado no desenho convencional das cartas nduticas. A baia, onde se destaca a
elegante esquadra de navios, vista como através de um filtro rosa, levemente amare-
lado, que elimina qualquer diferenga de cor entre 0 mar e o céu, transforma-se num
cendrio quase irreal. O panorama circular afirma a definitiva “rearralizagao” de um
modo de representar'®.

Rugendas, sensivel observador, quase cientifico na descrigio tanto dos elementos
naturais quanto dos construidos, retoma o motivo do perfil na litografia Vie de Rio de
Janeiro, Prise de la Rade. O uso da luz e seu reflexo nas dguas permite sublinhar a relagao
entre as montanhas, o céu, o mar e a cidade, num clima de imobilidade e siléncio. Os
barcos, elementos de referéncia dos diferentes planos, contribuem para conferir pecu-
liaridade ao lugar. A paisagem transforma-se, pela visio roméntica do autor, num lugar
ideal onde ¢ possivel encontrar a harmonia entre 0 homem e a natureza.
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O panorama do Rio de Janeiro do artista chinés Sunqua (Sun Qua), consti-
tuido originariamente por quatro painéis, destaca-se pelo preciosismo grifico
que alcanga a perfei¢do de uma miniatura na descricio da cidade. As técnicas
pictéricas utilizadas criam uma luminosidade quase artificial, que permite explo-
rar diferentes tonalidades nas cores do céu e seus reflexos na dgua. O olhar dos
pintores, a0 se defrontar com a beleza inquietante da baia, reencontra lembran-
cas de vistas anteriores presentes em sua memodria, que integram e enriquecem
sua linguagem. Referéncia As vistas roménticas da Bafa de Ndpoles (Séc. XVIII-
XIX) sio evidentes na tela Rio de Janeiro de Alessandro Ciccarelli (1811-1879),
pintor napolitano (fig. 2).

Um certo rigor académico na composi¢io — em que o Pao de Agticar parece
substituir o Vestivio — e a textura cromdtica com uma paleta de cores mais mediter-
raneas lembram, na obra do pintor Alessandro Ciccarelli, que representa a bafa ao
por do sol, evidentes reminiscéncias da escola paisagistica napolitana.

Na vista da bafa de Debret, assim como na vista da entrada da bafa de Rugendas,
muda a posigio do olhar, mudam as atitudes dos artistas que se deixam seduzir
pela grandiosidade da escala, inusitada para o padrio europeu. Nao existe mais a
janela renascentista por onde olhar um pedaco limitado de mundo, desapareceu o
primeiro plano onde colocar figuras ou cenas para servir como intermedidrias
entre 0 autor e o espectador. A visdo é de um universo quase primordial, em que a
divisdo entre a terra e a 4gua ¢ ainda confusa. A arte, enquanto representagio
privilegiada do mundo para registrar a composicao da peculiaridade de acidentes
geogrificos, s6 resta a alternativa de reproduzir o jogo de relagdes de um mundo
ideal. A v60 de péssaro, as normas da vista se adaptam & multiplicagao ad infinitum
dos planos, nessa sucessao continua de terras, 4guas e céu, em que a fala de cores
torna ainda mais grandiosa a imagem apenas delineada pela preciosa delicadeza do
trago.

A paisagem do Rio de Janeiro parece convidar a vista do alto de seus morros.
Na segunda metade do século XIX, invertem-se os papéis. O embelezamento e o
ripido crescimento da cidade fazem dela o principal objeto das vistas, enquanto a
baia passa a ser olhada como tela de fundo do cendrio. O que, para Taunay, era
imagindrio, torna-se real. Chegam os primeiros barcos a vapor registrados por De
Martino. A produgio de ilustragdes da bafa naquele final de século é muito grande
em virtude da demanda e da resposta comercial, tanto no pais quanto no exterior. A
quantidade prejudica a qualidade. O olhar dos artistas se torna embagado, a paisa-
gem ¢é simplesmente reproduzida segundo cinones académicos, a guisa de cartdes
postais.

Nesse clima, destacam-se algumas vistas de Castagneto, as “pessoais’. Através
de fortes pinceladas, o artista constréi o seu mundo imerso na luminosidade da forte
luz tropical. As telas transmitem sua comunicagio emotiva com a realidade, trazendo
uma inovagio em diregio a uma sensibilidade moderna.

Na arte moderna, muda a relagio entre natureza e cultura. Nas marinas de
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Pancett, ¢ possivel perceber que o olhar do autor pousa na paisagem 2 procura de
sua pintura, nao mais de uma imagem “exética’”.

A bafa que obrigou, durante séculos, tantos observadores a exercitarem seu
olhar, passou, nesse século, a ser o objeto privilegiado do olhar de um novo viajante,
um arquiteto atrafido pelas suas formas, pela peculiaridade e grande potencialidade
de seu espago e, enfim, pela vontade de se apropriar dela. Le Corbusier, em 1929 e
em 1936, mapeia o Rio como um “conquistador” que deseja submeter a paisagem a
fim de destacar sua “magnificéncia”'®. Em suas anotagdes, a baia estd sempre presen-
te, vista a partir do mar e das montanhas, elemento-chave dos que se desenvolvem
inspirados em suas curvas. Os desenhos que reproduzem a bafa tém a pureza do
olhar maravilhado dos antigos viajantes e toda a poténcia do construtor do novo. A
intensa sensibilidade se exprime nos tragos essenciais dos numerosos esbogos em
que, retomando 2 intuigio de Leandro Joaquim com uma nova ousadia, propde
reavivar a relagio narcisista da cidade com a bafa. A forre percepgio dessa paisagem
d4 coragem a Le Corbusier para penetrd-la com edificios-viadutos, que contornam,
entram e saem de seus relevos. Essa relagio passional pode ser resumida em uma
anotagio sua: “é necessdria uma permanente ‘negociagio com a paisagem’ para de-
fender essa dltima’.

Utépica representagio de lugares sonhados para alguns, a paisagem real da Bafa
de Guanabara confunde-se com a paisagem ideal na meméria de seus habitantes que,
durante mais de 500 anos, tiveram-na como pano de fundo de sua histéria e que hoje
a assumem com a forca de arquétipo do préprio imagindrio social.

O grande olho sibilino e narcisista desenhado por Oscar Niemayer — em que se
refletem o Museu de Arte Contemporinea de Niteréi, o mar, a bafa e os barcos —
mostra como a forga desse cendrio permanece e oferece, ainda, espago para sua
continua renovagio.

15 Carlos Zilio, gp. cit., p. 49.
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anota”. In: Le Corbusier. Rio de Janeiro. 1929~1936, Paris, Yannis Tsiomis Editor, Centro de Arquite-
tura e Urbanismo do Rio de Janeiro, 1998, p. 117.
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