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RESUMO

O trabalho tem como objeto de andlise a paisagem do Rio de Janeiro, neste caso,
consolidada por uma estrutura topografica — a natureza — e outra humana — a
arquitetura —. O desejo de conciliagdo que a arquitetura assume em relagdo a
paisagem, é a hipétese de um embate que se mostrara inalcancavel. E uma vez
que se entende a paisagem como um fato cultural, aqui seu estudo tem como
recorte o olhar artistico de pintores e arquitetos numa delimitacdo histérica que no

Brasil vai do advento do Neoclassicismo a consolidacdo do Modernismo.

Se 0 marco inicial se da no comeco do século XIX, quando varios artistas europeus
desembarcaram no Brasil freqlientemente como integrantes de missdes
expediciondrias, as quais tinham o objetivo de catalogar, registrar, observar, mais
tarde o Modernismo, contrapondo-se ao Neoclassicismo, marca uma nova etapa da
arte produzida no Brasil, pois € neste momento que a cultura brasileira finalmente
reconhece em si uma expressao propria.

Dividido em duas partes, na qual a primeira refere-se as representacdes do Rio de
Janeiro através dos pintores, enquanto que a segunda é dedicada a representacéo
dos arquitetos, o trabalho organiza-se esquematicamente segundo relacdes
dialéticas. Assim, se uma parte esta dedicada ao olhar dos pintores e a outra ao
dos arquitetos, por sua vez cada parte subdivide-se em dois capitulos, os primeiros
referentes ao olhar estrangeiro, enquanto que os dois segundos capitulos de cada
uma das partes tratam do olhar local, isto é dos artistas brasileiros ou estrangeiros
radicados no Brasil que retrataram a paisagem inseridos no ambiente cultural da
cidade do Rio de Janeiro.

RESUMEN

La tesis tiene como objeto de investigacion el paisaje de Rio de Janeiro,
consolidada por una estructura topogréafica - la naturaleza - y otra humana - la
arquitectura -. El deseo por la conciliacion que la arquitectura impregna ante el
paisaje, es la hipdtesis de un embate inalcanzable. Y una vez que se entiende el
paisaje como un hecho cultural, su estudio esta acotado por la mirada artistica de
pintores y arquitectos entre un limite histdrico que en Brasil va desde la llegada del
Neoclasicismo hasta la consolidacion del Arte Moderno.

Si el punto inicial es en los comienzos del siglo XIX, cuando varios artistas
europeos desembarcaron en Brasil a menudo como integrantes de misiones
expedicionarias con el objetivo de catalogar, registrar, observar, mas tarde con el
Arte Moderno, que se opone al Neoclasicismo, llega una nueva etapa del arte
producido en Brasil, pues es cuando la cultura brasilefia finalmente reconoce una
expresién propia en si misma.
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Dividido en dos partes, en la cual la primera trata de las representaciones de Rio
de Janeiro a través de los pintores, mientras la segunda estd dedicada a las
representaciones de los arquitectos, la tesis tiene su organizacién segun relaciones
dialécticas. Asi, si una parte trata de la mirada de los pintores y la otra la de los
arquitectos, por su vez cada parte estd subdividida en dos capitulos, los dos
primeros referentes al ojo extranjero, mientras que el segundo de cada parte trata
del ojo local, es decir, de los artistas brasilefios o extranjeros radicados en Brasil
que retrataron el paisaje inmerso en el ambiente cultural de la ciudad de Rio de
Janeiro.

ABSTRACT

This thesis has the landscape of Rio de Janeiro, as a case study. Such a landscape
is both consolidated by a “topographic structure” — the nature — and a “human
structure” — the architecture. The wish for conciliation which the architecture
assumes as regards to landscape is the mssibility of a confrontation that will be
proved to be unreachable. As landscape is understood as a cultural fact, this
research takes the artistic look of painters and architects to delimitate the universe
of analysis which, in terms of Brazil, starts with the advent of the Neoclassicism
and extends until the consolidation of the Modernism.

The starting point for investigation is then, the beginning of the XIX century, when
several European artists had disembarked in Brazil, most frequently as members of
missionary expeditions whose objectives were essentially to catalogue, to register,
to observe. Contrasting to this, this study points out that the Modernism, opposing
to the Neoclassicism, come to establish a new path for the art produced in Brazil,
as Brazilian culture eventually recognizes in itself its own expression.

To reach such findings, this thesis is divided in two parts organized according to
dialectic relations. The first part deals with the representations of Rio de Janeiro
through the painters, and the second is dedicated to the representations of the
architects. Each one of these two parts is further divided into two chapters. Both
first chapters refer to the foreign look, whereas both second deal with the
domestic look. Such a look encompasses Brazilian, as well as foreign artists, who
had portrayed the landscape, at the time they were living and participating to the
cultural environment of the city of Rio de Janeiro.
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PAISAGEM E ARQUITETURA

Apresentacéao

En una puesta de sol hay dos fases muy
distintas. Primero el astro es arquitecto. Solo
después, cuando sus rayos ya no llegan
directos, sino reflejados, se transforma en
pintor. Desde que se oculta detras del
horizonte, la luz se debilita y hace aparecer
planos cada vez mas complejos. La plena luz
es la enemiga de la perspectiva, pero entre el
dia y la noche cabe una arquitectura tan
fantastica como efimera. *

Ao se deter na representacdo da paisagem da cidade do Rio de Janeiro,
onde a arquitetura tem o significado de acdo humana que transforma o
territério, compondo junto com a paisagem natural a imagem do lugar,
este trabalho abarca ndo s6 o género especifico da pintura de paisagem,
mas também os croquis de arquitetos que retratam esta mesma paisagem.
Pintor e arquiteto, cada um com seu olhar especifico sobre um objeto focal
comum, compdem formas de expressdes proprias. A cidade é o cenario
para ambos. Assim, a imagem, traducdo de um olhar que interpreta, revela
e transforma o lugar, assume seu papel como um produto cultural.
Trabalha-se aqui, portanto, com o conceito atual de paisagem, tal como ja
assinalado por Alain Roger* ou Simon Shama,® que equivale & percepcdo do
ambiente territorial sobre o qual o homem vive e atua, na qual, mais que
objeto de contemplacdo, corresponde a um instrumento para a
materializacdo arquitetdnica. Porcéo visivel do espaco territorial, ou sendo,
da proépria natureza, a paisagem nao deixa de ser uma criagdo humana no
sentido de um objeto culturalmente perceptivel e compreensivel.

O objeto de analise, a paisagem do Rio de Janeiro, consolidada por uma
estrutura topografica — a natureza — e outra humana - a arquitetura —,
teve como recorte a delimitacdo histérica o advento do Neoclassicismo no
Brasil e a consolidacdo do Modernismo. Neste caso, adota-se como marco
fundamental o inicio no século XIX, quando varios artistas europeus
desembarcaram no Brasil freqientemente como integrantes de missdes
expedicionarias, as quais tinham o objetivo de catalogar, registrar,
observar, etc. Eram os artistas viajantes que, imersos num processo de
acumulo de informag6es como base para um conhecimento universalizante,
de acordo com o cientificismo ideol6gico que contagiou a Europa no século
XVIII, traduziram graficamente as primeiras impressdes que a paisagem
local emanava. ConsequUéncia e contraponto do Neoclassicismo, o
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Modernismo marca uma nova etapa da arte produzida no Brasil, pois é
guando a cultura brasileira finalmente reconhece em si uma expressdo
propria. E sintomético, portanto, que nesse processo de reconhecimento, a
paisagem local ganhasse relevancia ou mesmo um protagonismo. Por fim,
concluindo o estudo, o Modernismo, que Ilonge de significar o
encerramento de uma ciclo artistico e cultural, significa a abertura de novas
expressividades.

Estruturalmente, o trabalho estd dividido em duas partes: a primeira se
refere as representacGes do Rio de Janeiro através dos pintores, enquanto
gue a segunda é dedicada a representacdo dos arquitetos. Se Leon Battista
Alberti (1404-1472)" ja havia observado a polarizacdo entre o desenho do
pintor e do arquiteto em funcdo da aparéncia perceptiva objetivada pelo
primeiro e da verdade geométrica do segundo, agora é um outro aspecto
gue ressalta tal dicotomia. Neste caso, a diferenca fundamental que se
identifica no olhar do pintor e do arquiteto esta relacionada com a propria
natureza do processo de representacdo de uma paisagem que se tem
diante de si. Enquanto o do primeiro procede a existéncia da paisagem, o
do segundo precede a um ambiente conformado pela paisagem a ser
transformada pela arquitetura, projetando uma realidade ainda néo
existente, na qual a paisagem, justificativa inicial para o espago a ser
idealizado, surgird por completo. Se muitas vezes a pintura, a de paisagem
especificamente, quer fazer ver o significado do territorio, revelando sua
identidade, a arquitetura cabe transforma-lo. Contudo, a dicotomia
pintura/arquitetura ndo corresponde apenas a uma estratégia de andlise
previamente definida, pois também h& uma certa correspondéncia
cronologica dos episodios aqui analisados.

Um ponto coincidente na acéo pictorica e arquitetdnica sobre a paisagem,
corresponde a transformacdo da realidade que se tem diante de si. Trata-
se de uma resposta inerente a percepcad o do homem enquanto ser cultural.
Os olhos nédo sdo apenas uma janela para o espaco real; atraves deles o
homem faz sua sele¢do por meio de um filtro cultural, o que conforma o
espaco existencial.® Dividido entre uma metade razdo e outra emocio, a
selecdo visual ndo deixara de ser um processo inerente ao homem. E se
cada um percebe uma mesma realidade de distintas maneiras, em funcéo
de cada experiéncia individual acumulada, ao artista pintor ou arquiteto,
cabe interagir com dita realidade, recriando-a. Assim, e tal como ja
observou Maria Pace Chiavari,® a iconografia do Rio de Janeiro mostra uma
“tensdo entre cidade real e cidade ideal’, onde o habitante desafia a
natureza, expressdo manifesta tanto em imagens de pintores que
vislumbram a cidade idealizada, como nos desenhos de arquitetos que
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projetam uma nova cidade a se impor sobre um territério inusitado, ou
sendo, ingrato.

Um outro aspecto a ser mencionado quanto a estrutura do trabalho, é a
oposigdo estrangeiro versus local, onde cada parte inicia-se com um
capitulo dedicado ao olhar estrangeiro que aporta no Rio de Janeiro, para
depois ser contraposto pelo olhar dagueles que ajudaram a construir a arte
a partir do interior da prépria cultura brasileira. Uma vez que se trata de
um processo que ocorre tanto pelas maos e olhares exdgenos, como
também através dos proprios brasileiros, o confronto cultural € inevitavel.

Assim, esquematicamente o trabalho estrutura-se segundo relacbes
dialéticas: uma parte dedicada ao olhar dos pintores e a outra ao dos
arquitetos; por sua vez cada parte subdivide-se em dois capitulos, os
primeiros referentes ao olhar estrangeiro, enquanto que os dois segundos
capitulos de cada uma das partes tratam do olhar local.

Conforme se vera, na primeira parte o capitulo 1, cujo titulo é “O Rio de
Janeiro no olhar dos artistas viajantes do século XI1X”, corresponde ao olhar
estrangeiro dos pintores, tendo como destaque trés dos mais proficuos
artistas do periodo: Jean Baptiste Debret, Johann Moritz Rugendas e
Thomas Ender. Em comum o fato dos trés terem ido ao Brasil como
membros de grupos expedicionarios, tendo como missdo o registro grafico
do ambiente local. Contudo, ndo foram os U(nicos estrangeiros que
aportaram no Rio de Janeiro ao longo do século XIX; na verdade, centenas
de artistas passaram pela cidade naquela época, tendo deixado uma
enorme quantidade de imagens do lugar. Mais do que tudo, uma preciosa
documentacdo iconogréfica que permite conhecermos parte da historia
daquele ambiente especifico, e € a base da qual se tenta aqui nfundir o
encontro de uma cidade em formag&o ante uma paisagem exuberante.
Quanto ao conceito de “artista viajante”, adotamos a definicdo proposta
por Carlos Martins a partir de Dawn Ades,’ ou seja, eram artistas que se
deslocavam a algum lugar com o intuito de observar e registrar
iconograficamente tal ambiente.

Dialeticamente, o capitulo 2, “O olhar moderno sobre a paisagem
revelada”, corresponde ao olhar local dos pintores, isto é, trata da
paisagem do Rio de Janeiro segundo os artistas brasileiros, ou, como no
caso de Lasar Segall, de um estrangeiro que se transfere definitivamente
ao Brasil. Este recorte, no entanto, ndo se da apenas atraves de um
contraposto foco sobre os pintores locais, pois “olhar moderno” também se
refere a um deslocamento temporal. Daqui em diante, o que se analisa séo

10
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imagens realizadas no século XX. O capitulo 2, precisamente, trata dos
pintores que inauguram uma arte moderna no Brasil a partir de um desejo
de se integrarem ao movimento intelectual que, na Europa, revolucionava
as artes plasticas.

Ja a segunda parte comecga com o capitulo 3: “A paisagem emoldurada: Le
Corbusier no Rio de Janeiro”. Se antes dos pintores brasileiros, foram os
estrangeiros quem inicialmente se atentaram e descobriram a paisagem
local, também no caso dos arquitetos, foi necessaria a vinda de Le
Corbusier para que se detonasse o processo de observacdo do proprio
espaco onde tais arquitetos atuavam. Portanto, se foi Le Corbusier o
primeiro arquiteto a emoldurar a paisagem do Rio de Janeiro dentro de
uma folha de papel, aqui procuramos assinalar que esta atitude nem era
inédita em sua anterior producdo, como tampouco 0 encontro com esta
tropical, litoranea e sul-americana cidade ndo lhe causou nenhum impacto
perceptivo. A cidade do Rio de Janeiro, foi intensamente desenhada por
este Unico e incomparavel individuo: Le Corbusier.

Assim, chega-se finalmente ao capitulo 4, “Os arquitetos cariocas diante da
paisagem do Rio de Janeiro”, e que trata do olhar dos arquitetos locais.
Tida como uma das principais caracteristicas da arquitetura moderna
brasileira, a incorporacdo da paisagem pode se dar ndo sé pela
transparéncia dos espacos edificados, como também pela configuracdo da
arquitetura ao longo do territorio visivel e que se constitui como paisagem.
Mas, em nosso caso, 0 que realmente interessa sdo 0s registros graficos
dos arquitetos, que ao desenharem seus projetos, o fazem confrontando-os
com o entorno, isto €, com a paisagem do Rio de Janeiro. Os desenhos
selecionados, tentam mostrar este intencionado dialogo entre arquitetura e
paisagem.

Em resumo, o trabalho organiza-se segundo algumas contraposi¢fes: o
pintor x o arquiteto, o olhar estrangeiro x o0 olhar local a imagem
representada X a imagem projetada, a paisagem X a arquitetura, a
natureza x o artificio. Tais embates sdo, portanto, mais do que uma
simples logica de estudo, sendo a propria estrutura do trabalho de
investigagao.

Ainda quanto a polaridade olhar estrangeiro/olhar local é necessario
relativizar a recorrente questdo sobre a dependéncia cultural da qual se
acusa a arte brasileira e latino-americana como um todo. Tratando-se de
um tema que ainda ndo esta superado no debate cultural local, apesar das
inUmeras abordagens expressas num passado recente, este determinismo

11
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artistico parece querer impor um processo Unico e inevitavel. Contudo, uma
possivel conclusdo sobre tal impasse devera ser assumida pelo proprio
leitor, visto que o trabalho exime-se de seguir por tal caminho. Se a
estruturagdo aqui apresentada pode insinuar a defesa do argumento sobre
uma subordinacdo direta da arte brasileira pela européia, cabe mencionar
gue 0 que estd em questdo é a transmutacdo das idéias que permeiam a
arte, e que isto ndo ocorre por inducdo, mas por influéncias reciprocas,
através de contatos, transmissdo de conceitos, fluxos e refluxos, o que néo
significa negar uma expressividade propria aqueles que produzem esta
mesma arte.

Se os estudos textuais e bibliograficos que orientaram este trabalho
ocorreram atraves de fontes primarias e secundarias, base a partir da qual
reconstruiu-se  episédios  histéricos segundo o0s objetivos aqui
intencionados, € necessario destacar que as imagens, foco desse mesmo
estudo, ou sendo, principal objeto de analise do trabalho, foram todas
encontradas em diversas publicacdes. Dito de outro modo, ndo existe aqui
nenhuma figura inédita. Deste modo, em relagdo a metodologia de
pesquisa do objeto de estudo, que sdo as imagens que conformam a
iconografia da paisagem do Rio de Janeiro, pode-se dizer que esta se
baseou fundamentalmente em pesquisa de material impresso ja publicado
em livros, revistas ou catalogos de exposi¢oes.

Contudo, se a pesquisa em livros, revistas e catalogos revelaram o material
a ser analisado, por outro lado, véarias destas figuras foram cedidas
diretamente pelas instituicbes detentoras dos direitos de imagem, acdo que
teve o objetivo de ter acesso a um material grafico de melhor qualidade.
Tal procedimento, porém, teve como consequéncia a identificacdo de
outras imagens até entdo desconsideradas no ambito deste estudo.

Foi assim com o Museu Nacional de Belas Artes e o Museu da Chacara do
Céu/Museus Castro Maya, ambos no Rio de Janeiro, instituicdes que detém
vasto e importante acervo referente ao capitulo dedicado aos artistas
viajantes do século XIX, e onde foram encontradas respectivamente as
figuras 15, 16 e 17, e as de numero 23, 24, 25 e 31. Do mesmo modo
ocorreu com o Museu Lasar Segall em Sdo Paulo, com relagdo as figuras
43, 44 e 45, e com a Casa de Rui Barbosa no Rio de Janeiro, que possui
um raro exemplar da revista Movimento Brasileiro n® 12 de 1929, e cuja
imagem da capa — figura 64 — é de Le Corbusier, tema do terceiro capitulo.
Ainda sobre este capitulo, uma outra figura, a de nidmero 53, também
pertence ao ja citado Museu Nacional de Belas Artes. Contudo, justamente
ao citar o caso de dois desenhos de Le Corbusier localizados em duas

12
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instituicbes situadas na propria cidade do Rio de Janeiro, torna-se
necessario mencionar a dificuldade quanto as demais imagens. Foi quase
um ano de correspondéncias com a Fundation Le Corbusier em Paris, para
gue fosse possivel adquirir satisfatoriamente as outras imagens de Le
Corbusier que tratam do Rio de Janeiro.

De um modo distinto, mas ndo menos trabalhoso, ocorreu em relacéo as
imagens dos arquitetos locais, abordados no Gltimo capitulo. Apesar do
Nacleo de Pesquisa e Documentacdo da Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro, da Fundacéo Oscar
Niemeyer e da Casa de Lucio Costa localizarem-se no Rio de Janeiro, as
condigdes de consulta aos acervos instituicdes sdo precarias, dificultando
uma pesquisa mais aprofundada. Tal fato, porém, ndo impediu que o
material selecionado fosse menos abrangente ou representativo dos
analisados nos capitulos precedentes, pois como ja foi mencionado, grande
parte das imagens aqui incluidas foram encontradas em publicaces
presentes em diversas bibliotecas visitadas durante a realizacdo da
pesquisa.

Enfim, agrupadas lado a lado segundo a estrutura adotada para o0s
capitulos propostos, o conjunto das imagens corresponde a metodologia de
trabalho ao longo do desenvolvimento desta tese. Se, por exemplo, no
caso dos artistas viajantes, muitos estudos tém surgido em tempos
recentes, limitd-los aqueles que tratam sempre da paisagem permeada
pela arquitetura da cidade do Rio de Janeiro, e mais tarde, contrap6-los
aos artistas modernistas dentro da mesma tematica agora citada, € o que
torna inédito o material estudado. Portanto, se ndo ha novidade quanto a
cada imagem individualmente, a reunido delas de acordo com os objetivos
mencionados, pretende apresentar algo que se enquadre dentro da
transformacgdo do olhar artistico sobre a simbiose da paisagem com a
arquitetura no Rio de Janeiro.

Finalmente, evita-se aqui cair no tentador perigo de propor uma analise
linear da histéria desta relacdo entre paisagem e arquitetura. Antes de
tudo, o que se quer é articular distintos aspectos de tal relacdo dentro do
ambito aqui considerado, e sempre atraves de suas varias representacoes
gréficas, sejam elas realizadas por pintores ou arquitetos.

13
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A PAISAGEM CULTURAL

Introducéao

As re-presentacdes visuais da paisagem

Antes de poder ser um repouso para 0S
sentidos, a paisagem é obra da mente.

Compde-se tanto de camadas de lembrancas

quanto de extratos de rochas”.!

A paisagem enquanto construcdo e representacdo ja estava presente na
cultura ocidental desde a Antiguidade. Se na Grécia antiga, por exemplo, o0s
templos eram erguidos em funcdo da paisagem local,? conferindo um
carater divino ao solo em funcao, por exemplo, de uma colina que marcava
um eixo visual, em Pompéia encontram-se registradas pinturas
paisagisticas nas paredes das casas dos citadinos, que, abertas para um
patio interno, correspondia a um recurso para levar o espacgo ao infinito,
através daquilo que se configurava como um janela para o campo.

Contudo, se no periodo Classico a paisagem ja estava enquadrada no
espectro de um olhar civilizado, ainda ndo se tem muito claro o momento
inaugural do seu surgimento no ambito da cultura ocidental enquanto
representacdo artistica plena e auténoma. Segundo Augustin Berque séo
necessarios a existéncia de quatro critérios — o linguistico, o literario, o
pictérico e o “jardinistico”, isto é, o jardim fisico ornamental — para que
uma sociedade assimile e assuma a paisagem como valor cultural,®
argumentacdo bastante elucidativa e que auxilia o entendimento do
significado que se pode estabelecer sobre o conceito de paisagem, mas
gue condicionaria o surgimento de uma “sociedade paisagistica” na Europa
apenas no século XV.* Deste modo, se o critério linguistico determina a
existéncia de uma terminologia prépria para a paisagem, ainda seriam
necessarios uma interpretacdo literaria de sentido poético, outra visual
traduzida em imagens pictoricas e, finalmente, uma espacial, cuja
configuracdo se manifesta através de jardins.

O fato é que ao se referir a paisagem, cada representacdo torna-se
indissociavel de um conceito amplo relacionado com a percepg¢ao da porcao
terrestre e visivel da natureza, isto €, a propria paisagem. Algo que Ihe da
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coesdo, mas ndo impede uma compreensdo e uma aproximacao a cada
representatividade. Se os quatro critérios estdo relacionados entre si,
constituindo uma uniformidade, a autonomia de cada tipo de representacgao
€ estabelecida pela estrutura interna de cada campo da expressividade,
seja ele o linguistico, o literario, o pictérico ou paisagistico (aqui, em
substituicdo ao termo “jardinismo”). No ambito da historia das artes, a
visualidade da paisagem criou um contundente segmento que é a pintura
de paisagem, e que se desenvolve ao longo dos diversos periodos e estilos
artisticos. Do mesmo modo vem ocorrendo com 0 paisagismo/jardinismo,
disciplina que recentemente adquiriu autonomia, recebendo contribuigdes
desde a botanica & arquitetura.’ No que se refere a esse trabalho, é o
campo da representacao pictorica — e por correlagdo, a grafica, que inclui o
desenho — que sera abordada e analisada.

Voltando atrés, Alain Roger,® ainda que reconhecendo a contribuicio de
Berque, reinvindica a Roma o estabelecimento do conceito pleno de
paisagem na historia ocidental, a despeito da inexisténcia de uma precisa
terminologia latina para o que se entende hoje como paisagem. Varios
artefatos ou manifestacdes artisticas corroboram a presenc¢a do conceito de
paisagem no mundo romano, seja nos textos de Virgilio (c. 80 a.C-19 a.C.),
seja nas pinturas pompeianas.’

N&o obstante, e contrapondo-se paralelamente as recentes afirmacfes de
Berque ou Roger, é Kenneth Clark® quem anteriormente havia afirmado
gue a descoberta da paisagem ocorre por volta do século XIIl, na Alta
Idade Meédia, quando a floresta escura aos poucos deixa de ser
assustadora, e o jardim, enquanto simbolo mistico, é assimilado
definitivamente pela cultura cristd. JA no caso de autores como E. H.
Gombrich® ou Renzo Dubbini,’® centrados exclusvamente no ambito das
artes visuais, identificam o periodo renascentista, quando ocorre uma
autonomia no sistema de representagdo visual, como sendo o verdadeiro
momento de “invencdo” da paisagem. Se para Gombrich as teorias
artisticas renascentistas foram fundamentais para o surgimento do
paisagismo como género pictorico, para Dubbini isto ocorre com a
elaboracdo da “veduta”, um tipo de visdo propria do periodo na qual o
espaco interno do quadro se abre em direcdo ao espaco exterior. Neste
caso, 0 espacgo pictorico do Renascimento € resultado de uma composi¢ao
fragmentada em varios planos, mas onde a paisagem tem também a
fungdo de fechar o quadro.

Conforme se pode perceber, a identificagho do momento inaugural da
percepcdo e representacdo da paisagem enquanto categoria artistica
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autbnoma € ainda uma questdo indefinida, apesar da presenca de
determinados aspectos de uma cultura paisagistica ao longo da historia
ocidental, seja por exemplo em Flandres, na Italia, ou mesmo com o
bavaro Albrecht Altdorfer (c. 1480-1538) [fig. 01: Vista do vale do
Danubio/c. 1520-25], um artista percursor, mas que se manteve como um
episodio isolado.

Fig. 01: Albrecht Altdorfer,
Vista do vale do D_anL'Jbio/c. 1520-25

Um outro aspecto, porém, a ser destacado quanto a representacdo da
paisagem, diz respeito ao papel dado a arquitetura e a cidade na
composicdo das imagens, procedimento que dard suporte ao conteudo
idealizado pelo artista, fosse na organizacdo do espaco, na composi¢do do
ambiente representado ou idealizado, fosse na afirmacdo do carater
simbdlico da imagem. Assim, enquanto pintura de género, isto &,
fundamentada no conteddo de uma narrativa, a iconografia urbana ja havia
sido tratada por artistas dos mais diversos periodos historicos. Ja na Idade
Média, tem-se o caso de um Ambrogio Lorenzotti (c. 1319-1347) com o seu
afresco O Bom Governo da Cidade (1338-40), onde, segundo Horst W.
Janson, o discurso alegoérico de cidadania esta fundamentado no espaco
cenogréfico da cidade e do meio natural:
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A multidao, alegre e atarefada, introduzindo a
escala humana, d4 ao panorama arquitectural
a sua realidade surpreendente. A direita (...)
uma vista dos campos de Siena, limitados por
montanhas distantes. E uma verdadeira
paisagem — a primeira desde o0s tempos
romanos antigos - plena de \vasta
profundidade mas que se distingue das suas
antecessoras classicas por uma ordenacéo
marcada, um aspecto ‘domesticado’. Aqui, a
presenca do homem nao € acidental; tomou
conta da natureza, fez terragos de vinha nas
colinas e tragou no vale as linhas geométricas
das pastagens e campos de cultivo. ™

Como se percebe, os valores imbuidos na organizacdo do espaco pictorico
recorrem tanto aos elementos construidos pelo homem quanto aqueles
procedentes da agdo divina, como sdo as montanhas ao fundo da imagem.
De qualquer modo, neste periodo, isto ainda ndo era regra, uma vez que a
simbologia discursiva, seja ela sagrada ou profana, determinava a propria

natureza da composicao.

Fig. 02: George Grosz, A fabrica/1925-16

-
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Eventualmente ao longo da histéria da arte, tal tipo de paisagem, a urbana,
sera tema explorado por Vvarios artistas, mas sempre ainda dentro de uma
l6gica discursiva, num processo inseparavel de uma recorrente paisagem
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associada ao ambiente natural, e que estava relacionado ao imaginario
bucodlico que a caracteriza. Assim, em relagdo a iconografia da paisagem
urbana poderiamos destacar a escola holandesa (séculos XVI e XVII),*
passando obviamente pelo Vedutismo que teve em Canaletto (1697-1768)
um dos mais proficuos interprétes do meio urbano de Veneza, indutor de
veementes imagens graficas. Mais tarde, com o progressivo deslocamento
da tradicdo didatica da arte figurativa em direcdo a uma autonomia
narrativa, e ainda dentro da iconografia urbana, poderiamos citar
movimentos da vanguarda do século XX como o Expressionismo alemao,*?
cujas imagens de George Grosz (1893-1959) sdo exemplares [fig. 02: A
fabrica/1925-16] ou mesmo a pintura metafisica de Giorgio de Chirico
(1888-1978).*

A descoberta da paisagem

Enquanto representacgdo pictoérica ou grafica, a paisagem esta presente em
varios momentos da historia da arte ocidental. Contudo, até o final do
século XVII a paisagem ndo deixa de ser suporte cenogréafico para um
discurso narrativo, fosse ele sagrado ou profano. S6 a partir do século
XVII1, com o estabelecimento da idéia de que o homem deve relacionar-se
com o mundo através de sensacdes e sentimentos, € que a paisagem
ganhard total protagonismo.

A partir do lluminismo, a laicizagcdo da arte em paralelo ao incremento do
interesse cientifico pela natureza, proporcionou um novo olhar estético
sobre a paisagem. Sintomatico deste momento, é a difusdo através de toda
Europa do jardim boténico, espaco que organiza a paisagem sob uma
ordem cientifica, ao mesmo tempo que disponibiliza conhecimento ao
habitante da cidade,™ lugar este que é a antitese do campo.

J& o campo, que também nao € a floresta selvagem, é o espaco territorial
fisico que, ao proporcionar recursos econdmicos ao homem estruturados
sob forma agricola, adquire valor artistico livre de qualquer consideracéo
religiosa. E quanto a floresta, esta passa a ser depositaria de um
conhecimento cientifico ainda por ser totalmente descoberto, revelado,
cabendo ao homem civilizado organizar expedi¢Ges capazes de enfrenta-la.
Algo que teve como consequéncia a participacdo de artistas em varias das
expedicdes do periodo, principalmente em direcdo ao Novo Mundo. Nestas
missdes ou viagens, a tarefa do artista era retratar tanto as espécies
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vegetais isoladamente como também o0s varios ambientes que
conformavam aquelas florestas.

Assim, o olhar artistico que se lanca sobre a natureza encontra na
paisagem natural a matéria prima para a elaboracdo de um novo
referencial de composi¢cdo. As regras compositivas para a paisagem
tornam-se inerentes a si mesma, desvinculadas de estruturagdes
consagradas por uma pintura mais retérica, como era aquela de cunho
religioso com conotagdes doutrinarias. A partir de entédo, o que vale para o
artista é a busca da beleza, do prazer sensivel.

Isto ocorre gracas a autonomia reivindicada pela arte, que procurou uma
estrutura linguistica e semantica propria, desfazendo todo um viés que a
vinculava com outros campos do conhecimento humano, como sdo a
Religido, a Histéria, a Mitologia, e, inclusive, a Filosofia. Ao longo do século
XVIII, uma idéia de liberdade, seja em relagdo a Igreja ou ao Estado, passa
a ser cada vez mais conquistada e usufruida pelo homem, num processo
gue alcancard sua plenitude no século XIX, ainda que constantemente
combatido por posicBes retrogradas e contraditorias.

E nestas condicdes que a Estética surge como uma reivindicacido de
autonomia em relagdo a Arte. Nascida do seio da Filosofia, a Estética foi
quem estabeleceu como exclusivos limites artisticos o prazer do belo,"
liberando a Arte para que esta buscasse na Natureza ndo referenciais
compositivos mas sim a estrutura de sua propria expressdo. Uma vez
desvinculada das tradicdes narrativas e simbdlicas, a arte deve ter
capacidade de sugerir “associa¢cées mentais”, estimulando no observador
outros sentimentos além daqueles postos pela sensibilidade do artista.
Contudo, no contexto de tal sentimento de liberdade, estara proporcionado
a abertura de caminhos distintos e paralelos para o estudo e
desenvolvimento da prépria Arte.

Obviamente, isto é um processo lento, mas que ocorre gradativamente,’
pois um novo sentido perceptivo acaba por penetrar no seio de uma arte
cada vez mais vinculada ao mundo terrenal. Este mundo, onde o homem
habita, transforma e constréi, tem na natureza seu espaco existencial e
onde a paisagem é a sua imagem correspondente.

Assim, no século XVIII, com o nascimento da verdadeira pintura de
paisagem, com o surgimento do jardim inglés ou com as Ultimas grandes
obras do Tardo Barroco, ocorre um certo deslocamento do enfoque
idealista, tipico do Renascimento, para uma visdo mais naturalista ou
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realista. A paisagem natural, a partir daquele momento, passa a ser vista
por seus proprios atributos, e sua contemplacdo oferece ao homem
experiéncias sensoriais suficientes para ndo mais idealiza-la. No final deste
processo, a representacdo da paisagem ja ndo tem como principio a
“reproducdo da realidade”, onde a natureza € a fonte inesgotavel de
matéria prima para a agdo do artista. E com a chegada da modernidade o
conceito de imitacdo na arte sera algo progressivamente superado.*®

De qualquer modo, é curioso notar que na valorizagdo historica da
paisagem ocidental, uma ordem sacralizada é pré-condi¢cdo para que 0
olhar artistico se deslocasse para a natureza. Constantemente, pintores e
arquitetos olham para a paisagem de duas maneiras contrapostas: ou
porque véem nela a presenca divina, ou porque, tendo como fonte uma
natureza césmica, cujas bases sdo matematicas, a paisagem lhes serve
como modelo para a criagdo de uma obra humana, tdo bela quanto a
prépria natureza.

Na verdade, tal dicotomia é uma das principais caracteristicas do periodo
iluminista, dado a uma progressiva liberdade intelectual em relacdo a
mente (Ciéncia), a alma (Religido) e aos sentidos (Arte). Uma vez
desvinculada da Igreja, a Arte procurou entdo aproximar-se da Ciéncia
numa tentativa de assimilar procedimentos analiticos que lhe outorgasse
um caréater disciplinador. A fé artistica alcancou plenamente uma crenga na
razdo humana. Tendo como premissa um racionalismo cartesiano
fundamentado na l6gica da verdade como valor absoluto, a natureza passa
a ser vista fundamentalmente como norma, razao, isto €, como um sistema
regulado e regulador, num processo que ganhara plenitude com o
Neoclassicismo.

Fig. 03: Claude Lorrain, Partida de Agar e Ismael/1668
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Ao olhar para a Natureza e vé-la como um sistema totalmente estruturado
e organizado, o artista, a partir de Le Notre (1613-1700), desenha uma
paisagem traduzida segundo uma geométrica simetria classicista. Aplicada
eficazmente no espaco do jardim palacial, e estabelecendo-se como um
desejo de espacgo global, tal ordem extende-se a arquitetura e a cidade,
além de ser traduzida pictoricamente.

Fig. 04: Gaspar David Friedrich, Os estagios da vida/1835

No caso da pintura, de maneira geral, as correlagcdes entre razdo e retorno
a ordem classica séo inicialmente trabalhadas em amplas e ambiciosas
imagens que buscam ndo outra coisa sendo representar uma pretenciosa
totalidade. Qualquer que fosse o ambiente, cendrio paisagistico tanto para
uma tematica de cunho mitolégico quanto de um cotidiano pouco herdico,
a pintura de paisagem desde Nicolas Poussin (1593-1665), Claude Lorrain
(1600-1682) [fig. 03: Partida de Agar e Ismael/1668] e Canaletto até
chegar a John Constable (1776-1837), Higéne Delacroix (1798-1863) e
Gaspar David Friedrich (1774-1840) [fig. 04: Os estagios da vida/1835],
teve na ordem, no equilibrio assimétrico, na profundidade que se dirige ao
infinito, mas também na continuidade de planos ou na variedade de
elementos, similitudes conceituais que fazem parte de um modo préprio de
ver a natureza conforme uma ordem racional e global.

Efetivamente, desde o ponto de vista desta relacdo arte/natureza, a
estrutura acima mencionada permanecera se desenvolvendo ao longo dos
periodos histéricos procedentes, ndo s6 na pintura mas também na
arquitetura. E o caso dos pintores impressionistas, dos quais Edouard
Manet (1832-1883) e Auguste Renoir (1841-1919) sdo os exemplos mais
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evidentes, ou mesmo de um edificio revolucionario como o Crystal Palace
(1851) de Joseph Paxton (1803-1865) [fig. 05] que obedece aqueles
aspectos referidos anteriormente: geometria cartesiana, simetria, equilibrio,
variedade de elementos que se subordinam a um conjunto global,
transparéncia que conduz o olhar ao infinito, etc.

Fig. 05: Crystal Palace/1851

Entretanto, se a atitude racionalista quanto a Natureza desdobrou-se na
idealizacdo de um espaco ordenado, a outrora divergente posi¢cdo
romantica, que coetaneamente reclamava um outro tipo de retorno a
natureza, acabou num caminho tdo paraklo ao Neoclassicismo que, ao
final, ha autores como Giulio C. Argan®® ou Janson® que defendem que
foram complementares entre si, havendo uma surgido em funcéo da outra.
Pode-se assim dizer que a ambiglidade do periodo polariza-se entre o
Neoclassicismo e o Romantismo, possivelmente dois lados de uma mesma
ideologia, visto que ambos buscaram influéncias num passado idealizado.

Assim, se num mesmo periodo encontramos de um lado Marc-Antoine
Laugier* (1713-1769) que, olhando para a paisagem natural como simbolo
da Natureza,? resgata um desejo de redencdo, de ser capaz de salvar o
homem, e do outro Claude-Nicolas Ledoux (1736-1806) que reivindica uma
“moralidade autdnoma” para uma arquitetura também auténoma,® mais
tarde outras dicotomias apenas confirmardo a diversidade como uma das
marcas fundamentais daquela época. Entre o materialismo de Gottfried
Semper (1803-1897) e o formalismo de Alois Riegl (1858-1905), ou entre o
romantismo de John Ruskin (1819-1900) e o abstracionismo de Wilhelm
Worringer (1881- )*, ou ainda, entre a Ecole Polytechnique e a Ecole des
Beaux-Arts ndo ha uma posicdo acertada que significasse o fracasso da
outra; qualquer caminho era valido.*
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Ambas actitudes filosoficas anunciaban la dura
batalla entre expresionismo y neoplasticismo
abstracto que comenzaria a principios del siglo
XX o, en términos més generales, la aparicion
de dos tendencias opuestas, la una hacia el
%aturalismo y la otra hacia la forma abstracta.

No final do século XIX, tal autonomia se extrapolara em varios discursos
paralelos, e que antecederdo o apogeu da arte moderna. A partir de entéo,
ndo ha mais uma teoria ou arte em sentido univoco; qualquer polarizacéo
implicard em algum desdobramento de tendéncias ou movimentos nao
excludentes.

Em suma, na histéria da arte ocidental a paisagem é uma entidade diversa,
variavel e complexa, sendo inviavel sua reducdo a um modelo univoco. Em
momentos coetaneos, olhares culturais distintos representardo distintas
visbes da paisagem, seja na forma de pinturas, em jardins ou na
arquitetura.

Junte-se a isto o fato de que paralelo a transformacédo do olhar, esta a
transformac&o das técnicas de representacdo.?’ Com o desenvolvimento da
reproducdo mecanica de imagens, uma arte utilitaria a servico da
conhecimento cientifico estabelece novos modos de visualizagdo do mundo.

Fig. 06: Alfred Guesdon, Barcelona. Vista tomada
por encima de las estaciones de Matard y del Nord/1856
e Fr el {

(e e
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Ja foi dito que a arte buscou uma aproximacdo com a ciéncia. Nao
obstante, também esta adotou daquela alguns de seus instrumentos
produtivos. Dos salbes das escolas de arte, saiam artistas que passaram a
se dedicar quase que exclusivamente a producdo de pecas ilustrativas.
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Fossem essas de carater global ou pontual, mas com objetivos descritivos
gue as vinculavam ao conhecimento cientifico, as gravuras impressas
posicionavam-se a meio caminho entre arte e ciéncia.

Fig. 07: Auguste de Saint-Hilaire,
Caryocar brasiliense/1825

Fornecendo material para disciplinas como a cartografia ou a botéanica,
fossem em imagens como de cidades inteiras retratadas do alto de baldes®®
[fig. 06: Alfred Guesdon, Barcelona/1856] ou de vegetais e animais
agrupados ou isoladamente [fig. 07: Auguste de Saint-Hilaire, Caryocar
brasiliense/1825], a questdo é que as habilidades dos artistas que as
produziram serviram para ampliar e disseminar o interesse por paisagens,
agora cada vez mais variadas.

Espaco e paisagem

A oposicdo linha/massa corresponde outra:
plano/espago (material).

O estilo pictérico que trabalha com efeitos de
sombra cria um volume e lhe confere uma
presenca material; as diversas partes parecem
avancar ou recuar no espaco.”
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Na representacdo da paisagem, seja através da pintura ou de outra
expressdo grafica como é o desenho, uma questdo permanente é a
concepgao do espacgo. Desde o nascimento deste género artistico que € a
paisagem, este serd um aspecto central, qualquer que fosse o conceito
sobre a visualidade de cada época. Entre uma concepgdo espacial mais
empirica como a da Idade Média, e uma outra mais racional e matematica,
estabelecida pelo Renascimento a partir de conquistas artisticas — como foi,
por exemplo, a formulacéo das leis da perspectiva por Filippo Brunelleschi

(1377-1446) — a paisagem teve os limites de sua transformagéo visual.

Ja tendo sido aceito que o Renascimento ndo foi algo que surgiu
repentinamente, mas um processo lento e fragmentado, calcado mais nas
genialidades individuais do que numa sociedade coesa, no que se refere as
artes visuais, o anterior espaco fechado do ambiente romanico e gético, se
abre, sendo até o infinito, pelo menos até onde a vista alcanga. Contra uma
iconografia religiosa que enclausurava cada personagem biblico, os
pintores renacentistas comecaram a criar cenarios abertos para receber
estes mesmos personagens; contra 0s nichos escultéricos que abrigavam
0s santos devotos, figuras volumétricas contorcidas querendo ocupar o
vazio a sua volta; contra a escura e verticalmente ascendente catedral
gotica, uma arquitetura geometricamente modular, que poderia ser capaz
de expandir-se infinitamente ao longo de um plano horizontal.

Contudo, se 0 espaco é um conceito ja& compreendido e difundido pelos
artistas renascentistas, por outro lado, este era um recurso decorrente de
uma composicdo geomeétrica aparentemente estatica, isto €, menos
fundamentado numa percepcdo tatil e visual do que numa narrativa
simbdlica, onde a representacdo da natureza tinha o valor de verdade
divina. O espago, totalmente ordenado e controlado por meio da
perspectiva, sustanciava-se segundo uma geometria euclidiana visivel e
tangivel, e que definia o lugar do objeto artistico. Ainda se trata de um
espaco conceitualmente fechado, ndo tanto quanto o medieval, mas no
sentido de que nado deixava lgar a davidas: tudo era claro e preciso. Ao
observador da pintura ou ao usuério da arquitetura ndo se apresentava
qualquer interpretacdo além daquela idealizada pelo artista.

Segundo Argan,®® somente no periodo Barroco € que ocorre uma
dissociagdo entre um espago objetivo e um espaco subjetivo. O primeiro
conformado por leis pré-definidas e onde a arquitetura € compositiva,
enquanto que o segundo rechaga qualquer verdade dada a priori, € no qual
a arquitetura almeja determinar ela mesma o espaco através da criacédo de
formas.
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A paisagem renascentista, quando presente, seja no plano de fundo de
uma pintura, seja na composicdo arquitetdnica articuladamente justaposta
a natureza domesticada do jardim, ndo pressupunha um espaco dindmico
de penetracdo, fragmentacéo, centrifugacdo ou expanséo, procedimentos
conceituais que ganhariam peso a medida que a idéia do novo espaco
barroco fosse adquirindo corpo na transformacéo da arte.

Assim, se 0 espago enquanto conceito artistico esteve presente em varios
momentos da cultura ocidental, € certo que esta ndo era uma idéia clara e
precisa, visto que grande parte da producdo artistica estava visualmente
calcada em elementos bidimensionais, como séo a linha, o perfil, a cor, o
plano. Isto ocorre tanto com a arte egipcia ou romanica, quanto com
movimentos que antecedem a arte moderna, como & o caso do
Impressionismo, ou mesmo com as pinturas neoplasticistas de Piet

Mondrian (1872-1944).

Somente apOs a progressiva assimilagdo do conceito de espago pelos
artistas, € que sera possivel o olhar para trds na busca das qualidades
espaciais de cada estilo. O que, até entdo havia passado despercebido,
dado talvez a pouca fundamentacgdo tedrica de muitos dos protagonistas
daquele periodo histérico, a despeito de um impetuoso empirismo formal,
torna-se entdo atualizado segundo uma teoria espago/tempo.

Particularmente € no século XIX, quando tal procedimento histérico ocorre,
gue varios estudiosos da arte identificam as qualidades espaciais dos
estilos artisticos precedentes. E assim que autores como Alois Riegl, entre
outros, mesmo interessado em explorar o desejo artistico (kunstwollen)
que, segundo ele, era o impulso primordial da arte, fosse ela grega ou
romana, rechacou o conteudo enquanto valor artistico e abriu caminho
para a compreensdo do espaco como percepcdo Otica e tatil.

Se, de modo progressivo, e juntamente com a polarizagdo artistica entre
uma tendéncia naturalista (expressionista) e outra abstracionista
(neoplasticista), o espago tornou-se entdo um conceito fundamental das
artes visuais modernas, sua representatividade fenomenologica sera
extrapolada em diregdo a um espaco dindmico. Um espaco em movimento,
que quer levar o observador para dentro do quadro, suplantar4 o espaco
estatico que concebe um ponto de vista ideal e imutavel. A velocidade das
transformagbes da vida moderna, traduzido em linhas de forga,
interpenetragdo de planos, sicronizagdo de pontos focais simulam um
espaco com uma componente temporal.
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Na pintura, as figuras posicionadas dentro do quadro tém seus limites
dissolvidos, o que proporciona uma espécie de simbiose delas com o fundo,
configurando um espaco indivisivel e ambiguo. De modo analogo na
arquitetura, por tras das superficies envidracadas de Mies Van der Rohe
(1886-1969) e do pilotis de Le Corbusier (1887-1965), que eleva o edificio
do solo, o que h& € uma idéia de volume transparente e aberto ao espago
infinito, resultando, uma vez mais, numa indivisibilidade e ambiguidade
espacial. Assim, enquanto a pintura cubista ou a arquitetura neoplasticista
dissolvem o espago, fragmentando-o, o futurismo italiano ou o
construtivismo russo propdem visdes simultaneas de um espago cinético.
Se especificamente nestes movimentos, a a¢do atravessa o plano do
guadro ou o corpo escultérico ou arquitetonico, a rejeicdo ao ponto de vista
Gnico e a deslimitacdo entre matéria e “espago circundante” residual
tornam-se preceitos gerais que transpassam diametralmente grupos,
manifestos e declaragfes daquele conjunto que se entende por vanguardas
artisticas modernas.

Especificamente em relacdo a arquitetura e urbanismo, onde a idéia de
espaco tornou-se a expressao fundamental do Movimento Moderno, séo as
gualidades formais do vazio, tais como sua infinitude, isotropia e
transparéncia que prevalecem na concep¢do de um novo e transgressor
ambiente. O espac¢o urbano moderno é algo a ser preenchido por volumes,
procedimento que ndo pretendendo alcancar uma ocupacao total, sugere a
individualidade de cada objeto.** Deste modo, o objeto arquitetdnico
colocado no vazio urbano, resulta em espacos residuais indefinidos. Morre
assim a cidade tradicional continua e surge a cidade moderna aberta.*

Numa Europa onde as cidades estavam implantadas sobre extensas
planicies, a intensa expansdo urbana das primeiras décadas do século XX
ndo passou incolume pelos arquitetos modernos. O territorio tanto da
cidade quanto do espago que a circunscreve era visto como algo isotropico.
Este pensamento, abria possibilidade para que o territorio conformasse
uma paisagem uniforme, reproduzivel e até mesmo monoétona,
procedimento conveniente para a desejada renovacédo arquitetonica de
carater universal. Assim, para os arquitetos modernos a paisagem é o
espaco onde se materializa a arquitetura e, a0 mesmo tempo, € também o
espaco residual que intermedia a propria arquitetura. Neste caso, trata-se
de uma paisagem civica, “oposta a paisagem natural’, tal como foi
defendido pelo CIAM VIII (1951),* algo que tem em Camillo Sitte (1843-
1903)* e mais tarde em Siegfried Giedion (1888-1968)* os antecendentes
conceituais, e que akangara com o racionalismo ortogonal de Le Corbusier
dos anos 20 uma radicalidade monumental:
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La ciudad de Le Corbusier se integra en el
paisaje con un gran gesto posesivo. Los ejes
se extienden hacia los cuatro puntos del
espacio. Esos ejes que ordenan la ciudad
representan, evidentemente, una vuelta a
Versalles.*

Portanto, para a arquitetura e o urbanismo modernos, o vazio, enquanto
gualidade espacial, adquire valor. Neste espa¢o, com uma dimenséo
cdncava, é que se materializard uma arquitetura de dimensées convexas,
as vezes desmaterializada. A partir de entéo, o objeto arquitetdnico passa a
privilegiar ndo um, mas varios pontos de vista. A reconciliacdo entre a
dicotomia dos espacos fechados e abertos se da pela tentativa de se
estabelecer um conjunto harmonioso, em equilibrio entre os ambientes

internos e o meio natural, “constituindo um conjunto integrado”.*’

A paisagem na cidade

“A fim de fixar uma representacdo da cidade

gue possamos dominar  metalmente,

mobilizamos os recursos da histéria”.*®

Basicamente, a relacé@o entre paisagem e cidade tem sido tratado dentro do
ambito da histéria do paisagismo, seja como disciplina artistica, urbana ou
ecoldgica.* Neste caso, a iconografia do que se entende por paisagem
urbana é apenas um dos aspectos pelo qual se tenta estudar um processo
evolutivo que alcanca sua plenitude com o estabelecimento da disciplina
“arquitetura da paisagem”,® e onde o objeto de atuacio &,
fundamentalmente, a criagdo de espacos verdes. Normalmente inscritos no
meio da trama urbana, os parques destinam-se ao bem-estar humano,
lugar apto para o passeio descompromissado, 0 encontro social, a pratica

esportiva, a sedugéo, etc.

Antes porém, o processo pelo qual as cidades tentaram incorporar a
natureza dentro de seus limites fisicos inicia-se com os jardins privados de
palécios e claustros monasticos, até 0 momento em que estes alcancem
uma escala urbana que se da com a criagdo dos parques urbanos, onde o
verde correspondera ao novo componente da cenografia urbana.* Seja
aproveitando terrenos imitrofes ou cercanos aos centros ja dotados de
gualidades visuais atraentes e que demandassem poucas alteracdes fisicas,
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seja pela intervencdo humana em terrenos incémodos, 0s parques
denotardo uma imagem decorrente da incorporacdo das qualidades da
paisagem natural no meio urbano.

Afora os jardins privados, locais privilegiados para a contemplacdo e
desfrute de uma natureza domesticada,’ mesmo a cidade renascentista,
com toda sua racionalidade ortogonal que se contrapunha a sinuosidade
organica da cidade medieval, ndo rompeu a dicotomia entre o espaco
urbano — rigorosamente delimitado por muros — e o0 espac¢o natural — o
qual também poderiamos chamar de espaco rural, no caso de uma
oposicdo funcional ao lugar urbano —. Portanto, naquele momento, a
paisagem natural ainda era algo circunscrito a uma cidade hermética e
concéntrica.

Apenas quando surgem os grandes jardins palacianos no século XVII, como
Versalles (Franga) [fig. 08: abade Delagrive, Versalles/1746] ou
Schénbrunn (Austria), projetados segundo principios compositivos muito
bem definidos e baseados hum ambiente univoco e global, é que se pode
comegar a falar de um espaco conciliador. Este espago, portanto, torna-se
um lugar intermediério, uma paisagem idealizada, entre 0 meio urbano e
rural. Deste modo, e admitindo-se a natureza racionalizada do jardim
projetado como paisagem construida em si mesma, o classico jardim do
século XVII articula a paisagem natural com a arquitetura.

F|g 08 abade Delagrlve Versalles/1746

Uma das consequéncias da superacdo da figuracdo representativa e da
desvinculacdo da arte como sintese da natureza, € a idéia de que a arte
cabia transformar a natureza. Neste sentido, os grandes jardins, mais
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tardes elevados a categoria de parques, sdo manifestacfes artisticas desta
ambicdo. Apesar de seguir preceitos projetuais derivados da arquitetura, o
jardim palaciano passa entdo a deter qualidades subliminares, e que se
contrapdem a cidade e a0 campo com seus aspectos Vis.

Se de um lado do palacio estava a cidade, do outro estava o bosque.
Praticamente intactos, pois até entdo tais espacos permaneciam como
reservas naturais de caga, havia ainda algo de misterioso nos bosques. Ali,
ndo so a caca se refugiava, mas também os ladrées se escondiam.

Foi necessario esperar até o estabelecimento da cultura pintoresca na
Inglaterra (século XVIII), quando a paisagem dos bosques - locais
refugiosos, ondulados, dominados por uma natureza aparentemente
irracional e assumidamente organica, contraponto indiscutivel a
ortogonalidade classica — tornou-se atraente para uma sociedade avida por
vivenciar um contato mais intimo com a natureza. Neste momento, em
efeito, a cidade se abre em direcdo a paisagem, sendo Bath, com seus
Crescents, o melhor exemplo deste desenvolvimento.*® Ja na Franga, este
mesmo desejo em favor de um espaco urbano com o carater da paisagem
organica do bosque, encontrou em Laugier um eloquente defensor:

Una ciudad debe considerarse como si fuera
un bosque. (...) Cuanta mas eleccidn,
abundancia, contraste, incluso desorden haya
en esta composicion, méas  bellezas
estimulantes y deliciosas tendra el parque.
(...) Llevemos a la préactica esta idea y
utilicemos el disefio de nuestros parques
como planos para nuestras ciudades.*

Posteriormente, considerando a relacdo entre paisagem e cidade como um
processo evolutivo, o fato mais significativo ocorre através de Frederick
Law Olmsted (1822-1903), idealizador do grande parque urbano,
precursora e exitosa tentativa de re-criagdo de um espacgo interno as
cidades com qualidades perceptivas anélogas as areas naturais, isto é, tal
qual se encontravam os territorios antes de qualquer transformacédo deles
pela acdo do homem. Autor, entre outros projetos, do Central Park (1857)
[fig. 09] em New York (EUA), Olmsted consolidou definitivamente a idéia
de que o espaco urbano petrificado da cidade réo poderia prescindir de
lugares destinados a ambientacdo de uma natureza domesticada, paisagem
artificiosa que traz indispensavel conforto psicolégico, relaxamento e
desfrute ao homem urbano.

31



PAISAGEM E ARQUITETURA NO RIO DE JANEIRDO

Fig. 09: Frederick Law Olmsted, Central Park/1857

|1

No Brasil, tal procedimento inaugura-se precoce e precisamente no Rio de
Janeiro com o Passeio Publico (1783), obra do construtor autoditata Mestre
Valentim (c. 1745-1813). No local onde antes havia uma lagoa insaltbre,
foco de doengas, Valentim contruiu um jardim segundo os moldes
europeus, ou melhor, de acordo com os padr8es geométricos franceses. A
partir de entdo, o Passeio Publico tornou-se a principal area de encontros
da sociedade local,*® pouco disposta a deleitar-se nas paragens naturais
dos arredores da entdo capital colonial.

7

Todos os fatos citados até este ponto, ilustram o que é a paisagem
artificiosa inserida no meio urbano. Em outras palavras, este € um processo
gue lida exclusivamente no ambito da paisagem urbana, ou seja, todos o0s
elementos que conformam dita paisagem sdo matéria humana. As vias
pavimentadas, a arquitetura de pedra ou argila, ou mesmo 0s parques
“construidos” com grama, arbustos, arvores e lagos, estédo aonde o homem
assim o quiz. Esta € uma paisagem que ainda ndo lida com elementos
naturais em escala urbana, sejam eles montanhas, mares ou florestas, e
gue podem determinar a conformacdo de cenogréficas perspectivas
urbanas. Neste caso, a paisagem que identificamos seria a combinacéo dos
marcos geograficos naturais com aqueles edificados pela acdo humana.

Inevitavel, portanto, agora nao fazer alguma mencdo a Veneza, cidade
icone na relacdo entre o construido e o natural, modelo inesgotavel para o
imaginario artistico de diversas épocas. Casual, portanto o argumento de
Gombrich, para quem ali pela primeira vez se utilizou o termo “paisagem”
no sentido de um interesse especifico de artistas e publico quanto a pintura
paisagistica, isto é, destituida de interesses simbolicos.*® O confronto entre
a cidade e a superficie aquosa da laguna veneziana, especialmente visto
desde 0 mar, ou sendo em escor¢o através do Grande Canal, estimulou
imagens incomparaveis e dinamicas, resultado da inusitada e pouco
comum relacdo do elemento geografico e do arquitetdnico.*” Nao obstante,
a adgua é o Unico elemento a estabelecer tal embate, visto que a topografia
plana de Veneza ndo apresenta outros acidentes geograficos; uma
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Fig. 10: Canaletto, Cais de San Marco
desde a Giudecca/c. 1726

N -

montanha, por exemplo. Deste modo, sdo duas as estruturas basicas de
gualquer visdo da cidade: o mar em primeiro plano com os edificios ao
fundo, numa estrutura paralela ao plano do quadro; ou um ds canais
posicionados perpendicular ou obliquamente e no centro da composi¢ao
[fig. 10: Canaletto, Cais de San Marco desde a Giudecca/c. 1726], a
margem do qual, duas linhas de edificios em perspectivas dirigem-se ao
fundo.

Embate entre o natural e o construido

Fruto natural de la convivencia es el deseo de
gue la ciudad tenga sus propios elementos de
identidad, aquello que la distingue de las
demas, que permite reconocerla entre las
otras ciudades. El primero y natural es el
hombre y, enseguida, los simbolos, pero
también la propia ciudad produce elementos
de reconocimiento....”®

A luz da andlise que se esboca em relacdo ao Rio de Janeiro, é curioso
notar que o olhar modernizante que produz algumas das imagens do lugar
onde se encontra a cidade, coincidem com a paisagem medieval. Isto,
contudo, deve-se muito mais as caracteristicas topogréficas do territério: o
espaco fechado e o enigma por tras das montanhas sdo dois dos mais
fortes tracos da pintura de paisagem da ldade Média,* mas que também
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estdo presentes nas representacdes da paisagem carioca.”® De qualquer
modo, la a paisagem natural propriamente dita, isto &, a floresta real,
representava uma ameacga, algo que foi intensamente interpretado por
artistas como Hieronymus Bosh (c.1450-1516) e Pieter Brueghel (1525-
1569) [fig. 11: O retorno dos cagadores/1565], enquanto que a floresta

tropical presente no Rio de Janeiro aproximava-se a imagem do paraiso.®"

Fig. 11: Pieter Bruegel, O retorno dos cacadores/1565

Se as montanhas sdo elementos recorrentes na construcdo da paisagem
desde a Idade Média, o mar, que do ponto de vista mitolégico também era
misterioso, foi menos representado, apesar de que sempre foi algo temido,
pelo menos até William Turner (1775-1851). Se na mitologia e na literatura
classica o temor ao mar era combatido pelo valor herdico tanto humano
qguanto divino, tal como o fez Homero, na cultura cristd o mar tem pouca
relevancia simbdlica,”* o que ndo é o caso do rio. Assim, ao contrario do
mar, o rio sempre foi algo presente na iconografia cristd da paisagem
ocidental. Os aspectos simbdlicos de origem religiosa, existente desde a
descricdo do Edén de onde partem quatro rios que banham o paraiso,
justificam que a 4gua — um dos quatro elementos da natureza, junto com a
terra, o ar e o fogo — apresente-se dinamica e tranqila,” oposto ao mar,
incontrolavel, enigmatico e desconhecido.**

De qualqguer modo, ao longo da histéria da arte, freqientemente a
paisagem sera vista como algo desafiador, seja para ser temida, seja para
ser desafiada, seja para ser superada. Ao tentar supera-la, finalmente o
homem estard capacitado a contempla-la. Em parte devido aos avancos
cientificos, que possibilitaram o0 conhecimento da natureza e dos
fenbmenos que a controlavam, mas também, e como ja foi dito, pelas
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transformacfes das idéias que nortearam o0 pensamento artistico e
filosofico, a pintura, a arquitetura, ou qualquer outra forma de expressdo
visual, o fato é que o homem superou o temor, e passou a olhar a
paisagem exclusivamente como a inesgotavel fonte de beleza. Assim, tanto
para o pintor como para 0 arquiteto, a paisagem passara a ser vista como
matéria para a criacgdo. O primeiro a transforma em representacédo
pictérica, enquanto que o outro lhe toma como objeto para a
espacializacdo arquitetdnica. A partir deste ponto, ja se pode dizer que
pintor e arquiteto, cada um com sua especificidade, véem a realidade
transversalmente, ou seja, intrepretando-a e oferecendo ou revelando uma
nova realidade.

Conforme se vera adiante, no Rio de Janeiro isto ocorre pela articulacéo,
seja por conciliagdo seja por contraposicdo, da paisagem com a
arquitetura. Neste caso, ndo so o arquiteto, mas também o pintor, langcam
mao do artificio humano: a arquitetura. Ocupando e transformando o
territorio, a arquitetura constréi e consolida a cidade, compondo entdo um
novo olhar sobre o espago real
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Capitulo 1

O RIO DE JANEIRO NO OLHAR DOS
ARTISTAS VIAJANTES DO SECULO XIX

Fig. 12: Johann Jacob Steinmenn, Vista tomada de St
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O RI10O DE JANEIRO NO OLHAR DOS
ARTISTAS VIAJANTES DO SECULO XIX

A variedade do relevo e da vegetacdo, por
tanto tempo velada, continuava desfrutavel,
em 1808, ainda nas cercanias do Rio de
Janeiro, em um espetaculo fascinante na
natureza. (...) Na verdade, foram as matas, o
relevo e a fauna brasileiras os Unicos aspectos
culturais que levaram o Rio de Janeiro a ser a
cidade mais visitada naquele entdo pelos
artistas viajantes das primeiras décadas do
século XIX."

Ao iniciar o século XIX, a cidade do Rio de Janeiro transformou-se
repentinamente na capital do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves a
partir da chegada da familia real portuguesa ao Brasil. Instalada a Cérte, a
outrora cidade colonial foi submetida a um projeto culturaf com o intuito
de reproduzir no Rio de Janeiro tropical um ambiente cosmopolita ao gosto
europeu. Evidentemente, a Miss&o Artistica Francesa,® convidada por S. M.
D. Jodo VI para transladar-se ao Brasil para assumir tal projeto, por mais
que tivesse obtido informagbes preliminares sobre tal destino,
surpreendeu-se com a primeira imagem oferecida pela cidade na manha de
26 de margo de 1816. Uma paisagem desconcertante, mesmo para uns
artistas porventura interessados no pitoresco de um ambiente
supostamente selvagem, revelava o inusitado da convivéncia entre uma
cidade, com suas gentes e edificios, e uma geografia tempestuosa,
contrastante.

Jean Baptiste Debret (1768-1848) que fazia parte do grupo de artistas
franceses no papel de pintor historico, e que, como 0s outros integrantes
da Misséo, havia sido formado sob uma estética Neoclassica, pdde desviar
suas atividades no Brasil para aspectos mais cientificos que artisticos. Se
nas questbes artisticas a razdo lluminista conduziu ao abandono dos
efeitos expressivos do Barroco em favor da economia Neoclassica, que
significava uma reelaboragdo dos valores mais absolutos do Classicismo, a
mesma ideologia de finais do século XVIII explorou os caminhos da ciéncia

em direcdo ao conhecimento. A Enciclopédia® é causa e efeito de um
ambiente progressista, que certamente teve influéncia sobre Debret.’
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Observar, catalogar, organizar passam a formar parte do proprio conceito
de ciéncia, e que teve em Darwin seu melhor exemplo. Ao mesmo tempo,
nas artes a observagao atenta da Natureza é vista como a principal matéria
disponivel ao processo criador. Alias, para os intelectuais do lluminismo a
arte passa a ser vista menos como criagdo do que como um processo de
interpretacéo sensivel da Natureza. Portanto, pode-se pensar como um fato
espontaneo que um artista como Debret tenha lancado m&o de suas
habilidades artisticas para elaborar sua propria imagem representada do
Brasil, e mais detalhadamente, do Rio de Janeiro. Uma representagdo que,
sob tais circunstancias, aparentemente ndo procurou atuar sobre a
realidade “modificando-a”, pois atuando mais como um cientista, conteve-
se em registra-la.

A partir deste momento, e durante aproximadamente um século, o Rio de
Janeiro foi pintado e desenhado sob varios angulos, de diferentes formas e
técnicas, mas quase sempre de acordo com uma percepcdo focada em
descrever a realidade mais do que interpreta-la. Este € um processo que
teve inicio neste periodo, pois até entdo a arte colonial tinha um carater
religioso, doutrinario e popular. Com a vinda de varios artistas europeus ao
Brasil, e considerando que todos tiveram sua formacdo nos circulos
intelectuais mais cosmopolitas do velho continente, houve uma assimilagéo
das novas teorias estéticas metropolitana pela cultura provinciana.®

Aspectos de uma iconografia recém instaurada

Apéds o nascimento da Estética no século XVIII, que reclamava uma teoria
prépria e independente para as artes, o século XIX caracteriza-se pela
variedade de correntes estéticas que norteiam a producdo artistica. A
pluralidade ideolégica é talvez a expressdao que melhor define o periodo.
Esta diversidade cultural européia é fonte da qual partiram os artistas
itinerantes, que uma vez chegados ao Rio de Janeiro, produziram varias
imagens da cidade, e que deste modo, foram influenciando a formagéo de
um tipo de percepcéo da paisagem deste lugar. Diante da paisagem do Rio
de Janeiro, tais artistas puderam p6r em pratica as categorias estéticas que
vinculavam-se com as sensac¢des emitidas pela Natureza, e que resultava
numa percepcao atenta e no registro e descricdo da paisagem. Neste caso,
uma paisagem natural ainda pouco transformada pelo homem. Para
identificar o tipo de olhar que estes artistas langaram sobre o Rio de
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Janeiro do século XIX, é necessaria uma articulacdo entre a base ideoldgica
da qual partiram estes homens das artes e uma analise sobre suas proprias
realizacOes, isto é, sobre as imagens que registram aquele lugar naquele
periodo.

Da ambiguidade propria do periodo, cabe destacar o contraponto que a
arte germanica produzia em relacdo a hegemonia cultural francesa no
continente europeu. Enquanto que na Franga pos-revolucionaria o
Neoclasicismo convive com uma producdo heterogénea, e finalmente
Eclética, na Alemanha os ideais romanticos que reclamavam o gético como
o0 verdadeiro estilo germanico, ja conduziam os conceitos artisticos desde o
final do século XVIII. Tal polariza¢do, tem profundo interesse ao estudo da
conformacé@o perceptiva da paisagem do Rio de Janeiro, pois entre 0s
artistas que mais significativamente retrataram a cidade no século XIX
destacam-se além do francés Debret, dois germanicos: Johann Moritz
Rugendas (1802-1858) e Thomas Ender (1793-1875).

De fato, em Debret observa-se uma producdo ambigua. Ao redor da
Academia Imperial de Belas Artes, Debret pinta obras neoclassicas, de
acordo com sua formag&o artistica.” A esta arte erudita, contrapde-se todas
as ilustragdes sobre a paisagem, costumes e etnologia brasileira realizadas
por Debret, e que na Franca foram reunidas em seu Voyage pittoresque et
historique au Brésil.® Rugendas e Ender s&o menos ambiguos, e,
provavelmente, mais influenciados diretamente por uma autonomia
artistica que vinculava-se com a imitacdo da Natureza, da qual a paisagem
era o ponto de partida. Assim, no caso de Rugendas e Ender, a correlacéo
com 0 Romantismo € possivel de ser estabelecida em funcéo da valorizacdo
da paisagem a partir deste movimento artistico. Com o Romantismo a
paisagem € colocada em posi¢cdo central com relacdo a um mundo de
sensacdes.’ Perceber e sentir a paisagem, para mais tarde interpreta-la,
pode ser visto, portanto, como algo inerente para artistas germanicos como
Rugendas e Ender. Quando comparados com Debret, Rugendas de um
modo, e Ender de outro, parecem mais atentos a paisagem do Rio de
Janeiro que o pintor francés. Obviamente, tal tipo de polarizagdo pode ser
proposta para a totalidade artistas europeus que retrataram o Rio de
Janeiro durante o século XIX.

Como ponto coincidente, entretanto, cabe destacar que os trés artistas
atravessam o Atlantico em direcdo ao Brasil sempre como componentes de
grupos expedicionarios. Se Debret fazia parte de uma missdo destinada a
criacdo da Academia de Belas Artes, ou seja, neste caso tratava-se de um
grupo eminentemente artistico, Rugendas e Ender acompanharam
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expedicdes de carater centifico.’® De qualquer modo, todos podem ser
considerados artistas, ainda que dispusessem seus lapis e pincéis a uma
l6gica prépria da Ciéncia, que naguele momento tinha como método o
inventario da Natureza.

Em seu conjunto, esta ampla e diversa producdo iconogréfica,
extensamente avaliada na atualidade, para ndo dizer descoberta,'* permite
o reconhecimento ndo s6 do contexto histérico no qual se instaura, como
também inaugura uma etapa de entendimento do processo de construcéo
da identidade local.

As representacfes paisagisticas do Rio de
Janeiro sdo aqui apropriadas como objeto de
andlise e de interpretacdo de sua realidade,
bem como instrumento de conhecimento e
visdo de mundo que, na construcdo do olhar,
institui e constitui 0 sentido das coisas e da
propria paisagem."

Deve-se observar que aqui ndo se trata, ainda, do processo de
conhecimento que contagiou as cidades européias, e mais tarde as norte-
americanas, na metade do século XIX, quando a visualizagdo aérea
realizada em balBes proporcionou a realizacdo de vistas perspectivadas
daquelas mesmas cidades, em angulos capazes de abarcar todo o conjunto
urbano anterior a vertiginosa expansao industrial. **

Considerando entdo, apenas a tematica da paisagem do Rio de Janeiro
durante o século XIX, ja se tem um apanhado vigoroso que possibilita uma
analise conjunta da imagem perceptiva daquele lugar. Contraditoriamente,
sdo objetos idealizados, apesar de supostamente objetivarem a descrigdo
daquela realidade. Pode-se dizer que a paisagem real, o artista solapava
uma composicao ideal.

7

Obviamente, a realidade do Novo Mundo é filtrada em funcdo de
conotacgdes culturais freqiientemente pré-concebidas, e que por sua propria
particularidade, inibe gestos por demais expressivos. Como qualquer
produto cultural, estas imagens sdo evidentemente seletivas, resultado de
uma construgdo intelectual e de uma composi¢cdo artistica previamente
elaborada. Os diversos artistas estrangeiros que retrataram a cidade ao
longo deste periodo contribuiram, deste modo, para a formagcdo de uma
imagem consolidada daquela paisagem, urbana de um lado, selvagem de
outro. Este tipo de contraposi¢do, reflete-se nas imagens de um Rio de
Janeiro de inicio do século XIX, quando a é&rea urbana esta
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permanentemente circunscrita por um ambiente natural ainda pouco
explorado. Assim, este Unico ambiente proporcionou uma diversidade
tematica aos artistas interessados em registrar graficamente as
particularidades desta cidade, repleta de angulos visuais diversificados.
Polarizada entre uma teméatica de interesses sociis e outra efetivamente
paisagistica, tais imagens denunciam a natureza do olhar curioso de um
artista alheio aos grandes temas classicos e eruditos. Nao sdo obras
realizadas para os grandes saldes artisticos, mas objetos de estudo e
conhecimento. Na verdade, a grande maioria destas imagens sdo objetos
graficos produzidos para compor albuns impressos na Europa, que
adquiridos por uma elite intelectual, os mantinham a par do Novo Mundo.

7

De qualquer modo, € uma atitude diretamente influenciada pelo
cientificismo llustrado, durante a primeira metade do século XIX, e mais
tarde pelo Romanticismo. Se existe, portanto, um deslizamento ideoldgico
na base da motivagcdo de cada artista, por outro lado, no conjunto da
producdo deste periodo sdo identificados aspectos tanto divergentes
guanto coincidentes.

Fig. 13: Raymond-Auguste Quinsac Monvoisin, Igreja da Gléria/1847

Nas representacgdes paisagisticas do Rio de Janeiro do periodo em questao,
destaca-se um determinado aspecto: a predominancia de uma composi¢éo
resultado da presenca dialética do mar e da montanha como dois grandes
elementos tematicos, os quais sdo articulados entre si pela arquitetura e a
vegetacdo existentes nos terrenos menos acidentados. Neste caso, tanto a
arquitetura como a vegetacdo sao compostos pelo conjunto de uma série
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de elementos individualizados, que reunidos formam duas outras grandes
unidades em contraposicdo aqueles elementos dominantes na paisagem da
cidade: o mar e a montanha [fig. 13: Raymond-Auguste Quinsac
Monvoisin, Igreja da Gloria/1847].

Se nos dois primeiros séculos ap6s o descobrimento do Novo Mundo, a
crenga na existéncia do Paraiso, naquele lugar onde a ‘primavera era
eterna”, povoou a imaginacdo de muitos europeus aventureiros,* no
século XIX tal visédo ja ndo alimentava a imagem de qualquer estrangeiro
oriundo da Europa moderna. Desfeito o mito, restou um territério amplo e
diverso, com luz propria, com uma fauna e flora ainda desconhecidos,
repleto de paisagens fascinantes ao olhar de um artista europeu avido por
encontrar novos estimulos para suas composi¢des. Ainda assim, a imagem
do lugar onde existia uma cidade batizada pelos portugueses de Rio de
Janeiro, oferecia um espetéaculo inesperado ao estrangeiro. Tratava-se de
um territério conformado por uma geografia contrastante, na qual a
ondulagdo das linhas horizontais do mar, da baia e das lagoas, se colocava
como um contraponto a sinuosidade das linhas verticais das montanhas, e
gue preenchiam todo o campo visual do espectador. O mar de um azul
profundo se contrastava a um verde intenso e brilhante de um clima
tropical, e que recortado por linhas brancas das varias cascatas que
desciam dos macicos de pedra, produziam uma composi¢do paisagistica
proxima da imagem ideal de uma pintura pitoresca, algo que pode ser
detectado nas palavras do préprio Debret:

Examinando atentamente ésse quadro
precioso, cujos detalhes e colorido,
absolutamente novos para nés, se faziam
mais sedutores a medida em que o sol os
tornava mais inteligiveis, descobrimos,
finalmente, o panorama encantador désse
lugar delicioso, coberto de todos os lados por
um verde-escuro em geral brilhante, ainda
resplendendo das gotas de orvalho que
fecundara durante a noite os frutos
abundantes que percebiamos através da
folhagem, gracas a sua cOr alaranjada. (...)
Mais longe, nas partes altas, quedas dagua
escorrendo pela rocha nua formavam
igualmente pontos brancos, porém cintilantes
como estrelas. (...) Ao primeiro movimento de
admiracdo sucedeu o desejo de fixar-lhe a
lembranca. Tomando do lapis apontado na
véspera pus-me a tracar com cuidado o
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panorama do lugar em que nos
encontravamos.*®

Assim, entre uma estética pitoresca e uma imagem preconcebida de um
mundo selvagem, que remitia ao conceito de sublime, a paisagem do Rio
de Janeiro de inicio do século XIX, oferecia uma oportunidade aos pintores
europeus itinerantes de aplicarem al os ideais artisticos entdo em voga na
Europa moderna. Enquanto no ambiente europeu desenvolvido os pintores
gue se interessavam pela paisagem desconsideravam a cidade, indo ao
meio rural, no Rio de Janeiro os artistas viajantes puderam perceber que a
cidade era capaz de oferecer uma visdo paisagistica propriamente
pitoresca, tal qual uma pintura romantica. Deste modo, e ainda que nédo se
tratassem de verdadeiras obras de arte encaminhadas aos salbes sob
encomenda da culta burguesia, as representacdes do Rio de Janeiro
tomadas ao natural, refletem as concepcdes estéticas entdo em debate na
Europa.

Refletindo tais conceitos, e apesar de também aspirarem a beleza, estas
imagens tem como objetivo um carater descritivo, isto é, tratam-se de
instrumentos de formacdo do conhecimento cientifico.'® O ponto quase
intermediario entre arte (pintura de paisagem) e ciéncia (cartografia) de tal
iconografia, é portanto, o aspecto particularizador e mais relevante desta
producéo.

Cabe também ressaltar que, os artistas que porventura abandonavam a
Europa, ainda que temporariamente, com o intuito de exercer seu oficio no
Novo Mundo, ndo pertenciam necessariamente a elite artistica de seu
proprio meio cultural. Se, pela formacdo de cada um, poderiam vir a
pertencer ao dignitario grupo de artistas que conduziam os caminhos da
arte européia, ndo é mais que uma possibilidade nao verificavel. O fato é
gue, na auséncia de uma classe artistica erudita no Novo Mundo, tais
artistas europeus ndo sé injetaram uma nova mentalidade cultural, uma
vez mais alheia ao ambiente autdctone colonial, como também puderam
destacar-se historicamente; mais pela relevancia de suas obras como fonte
historica documental, do que por interesse artistico.

E esta outra contradi¢io forcada pela propria histéria colonial: do ponto de
vista artistico ndo séo obras relevantes, mas exerceram uma forte
influéncia na arte local devido a continua dependéncia cultural em relacao
a Europa; do ponto de vista cientifico tiveram consequéncia dos dois lados
do oceano, no veho mundo reforcando a ideologia racionalista que tinha
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na observacdo da Natureza um dos seus pilares, e nas col6nias formando
um determinado tipo de percepcado do proprio espaco natural.

Dicotomias da paisagem retratada

Muitos foram os artistas europeus que retrataram a cidade do Rio de
Janeiro durante todo o século XIX. Evidentemente, alguns deixaram
imagens mais significativas em termos qualitativos e quantitativos. Uns, de
fato, eram artistas formados em academias, enquanto outros tiveram
formacdo autodidata e desenhavam ou pintavam apenas por prazer.’
Existem imagens do Rio de Janeiro realizadas por viajantes que la
estiveram somente de passagem, embora alguns europeus que retrataram
a cidade realmente tenham residido na capital imperial por algum periodo
de tempo. Enfim, trata-se de uma producdo heterogénea, composta por
imagens realizadas por europeus de diversas origens e procedéncias.'®

Desta ampla iconografia, pode-se propor algumas correlacdes:

1. Imagens que tratam a paisagem realisticamente, e imagens que
modificam a paisagem, idealizando-a.

2. Imagens nas quais a paisagem € o tema principal, e imagens nas quais
a paisagem é cenario.

3. Pinturas a 6leo principalmente, mas também gravuras, produzidas nos
interiores dos ateliés a partir de rascunhos tomados ao ar livre, e que
tinham plena intencéo artistica, e, como ja foi mencionado, desenhos a
lapis ou aquarelas que, objetivamente, eram anotacBes graficas
destinadas a ilustrar um relato sobre a observacdo de uma realidade, e
portanto, ndo baseando-se nos critérios de composicdo artistica,
respondiam efetivamente aos critérios de catalogacdo cientifica.

Nas paisagens realistas, observa-se que a luz € ampla e difusa, sem
gualquer dramatismo. N&o existe inten¢éo dos autores destas imagens em
sensibilizar o observador por meio de exageros, evitando-se inclusive
efeitos luminosos comoventes. O dramatico cromatismo causado pelos
primeiros e ultimos raios de sol sdo pouco frequentes em imagens mais
interessadas em apresentar, ou melhor, reproduzir a realidade do modo
mais fidedigno possivel. Nestes casos, tampouco se vé nuvens que formam
tempestade, ou mesmo um dia chuvoso, o mar revolto, uma &arvore
desfolhada, etc, etc, o que ndo significa que tais artistas ndo presenciaram
enquadramentos nos quais tais situagdes estivessem contempladas. Enfim,
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a luz é trabalhada no sentido de permitir a percepcdo da paisagem em sua
plenitude harménica. Portanto, ndo se trata exatamente de uma paisagem
realista, mas de uma “concepc¢éo” realista, pois, existe de fato, uma certa
manipulacdo da realidade no sentido de manté-la aparentemente sem
conflitos, tranquiila, paradisiaca talvez.

A idéia de que uma paisagem é realmente realista € um aspecto conceitual
gue deve ser relativizado, pois ao artista interessava passar uma Visao
ideal, nas condi¢bes mais amenas e adequadas, da paisagem retratada. Da
paisagem enquadrada, tema basico de seu registro grafico, o artista
freqlentemente associava as condi¢cbes ambientais, humanas ou climéticas
menos conflitivas. Deste modo, ndo ha tanta distincdo entre uma imagem
gue retrate uma paisagem realista e uma modificada, idealizada, ja que
ambas atitudes podem apresentar o mesmo resultado.

A correlacdo entre a paisagem como tema ou como cenario, € também
uma questdo um tanto ambigua. Se na primeira situacdo a paisagem
encontra-se ocupando toda a extensdo visual da superficie da imagem,
desde o primeiro ao ultimo plano, esta formalizagdo normalmente repete-se
na situacdo da paisagem agir como cenario. Neste caso, contudo, outros
elementos, normalmente “atores” ou artefatos humanos, compdem o tema
principal de uma representacéo grafica que adota a paisagem como palco
para um discurso de carater narrativo.

Desconsiderando tal aspecto narrativo, observa-se toda a amplitude de
uma paisagem gque assume 0 protagonismo da imagem registrada pelo
artista. Assim, enquanto que em outros periodos artisticos a polaridade
entre tema e cenario resultou em objetos gréaficos radicalmente distintos,
no caso do Rio de Janeiro do século XIX, o que se extrai em relacdo a
representacdo da paisagem, € que ndo ha tanta divergéncias conceituais.

Neste periodo, quando a narrativa ocorre em um ambiente dominado por
uma das muitas visdes “bucodlicas” do Rio de Janeiro, na qual os
personagens que compdem o tema central encontram-se flagrados numa
acdo que determina o foco principal de observagdo, ainda assim a
paisagem assume destaque, rejeitando-se a servir como mero pano de
fundo. Exemplo disto, podem ser algumas das imagens produzidas por
Rugendas [fig. 14: Vue de la montagne de Corecovado et du Faubourg de
prise de la Carriére], nas quais os personagens humanos parecem dialogar
com cada paisagem, confessando a impossibilidade daquela agdo poder
ocorrer em outro lugar que ndo aquele.
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Fig. 14: Johann Moritz Rugendas:
Vue de la montagne de Corecovado et du Faubourg de prise de la Carriére

O atual interesse que foi despertado por este tipo de imagem na cultura
brasileira, deve muito a contraposicdo desta producdo aos valores
anteriormente consagrados, e que tinha nas obras realizadas em ateliés
para os salbes a referéncia exclusiva. Este novo modo de ver o Brasil, e
gue na verdade ndo significa um modo novo, pois estamos considerando
obras produzidas no século XIX, baseia-se na descoberta de outra
possibilidade perceptiva além daquela consagrada, efetivamente sujeita aos
valores neoclassicos.”® Uma quantidade enorme de desenhos, aquarelas e
gravuras, que permaneceram a margem da arte até entdo considerada e
destacada no meio intelectual, foram sistematicamente resgatados,
revelando uma nova realidade. Assim, o denominador que relne esta
producdo é o carater menos académico que condicionava cada objeto
gréfico, ja que, de um modo ou de outro, o que se destaca sdo as imagens
gue ndo almejavam o reconhecimento artistico mais que o objetivo pratico
de retratar ou descrever uma realidade.”

O olhar distante

~ z

N&o é possivel, porém, desconsiderar totalmente a producdo académica,
isto é, quando ela apresenta os mesmos aspectos aqui considerados:
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Fig. 15: Nicolas Antoine Taunay, Largo da Carioca/1

816

imagens que retratam vistas do Rio de Janeiro do século XIX, onde a
paisagem de elementos naturais confronta-se com a arquitetura construida.

Nicolas Antoine Taunay (1755-1830), outro componente da Misséo Artistica
Francesa e encarregado da formacéo da pintura de paisagem da Academia
Imperial de Belas Artes, é o caso mais contundente. Nos quadros Largo da
Carioca/1816 [fig. 15] e Morro de Santo Antbnio/1816 [fig. 16], o que se
observa em relagdo ao Rio de Janeiro € uma paisagem estéril, na qual a

Fig. 16: Nicolas Antoine Taunay, Morro de Santo Antdnio/1816
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cidade representada parece ndo pertencer aguele ambiente. Tratam -se de
duas pinturas detalhistas, com contrastes luminosos intensos e efeitos
conflitivos. O desejo ¢k revelar a diversidade da paisagem resultou numa
imagem indcua. Conseqiiéncia de uma acéo ocorrida dentro do atelié, isto
é, longe do ponto de observacdo do qual se tomou a visdo? Ou
efetivamente corresponde a adocdo dos preceitos neoclassicos, que
procurava elevar a pintura de paisagem a uma dimensdo mitologica por
meio de uma cena narrativa? Possivelmente isto se deve a ambas
situagoes.

Fig. 17: Nicolas Antoine Taunay, Praia de Botafogo/1826
i LA =

v o

Ja& em Praia de Botafogo/1816 [fig. 17], Taunay propde uma visao
enigmatica de uma imagem recorrente na cidade: a penumbra que serve
de contraponto a um sol que ja se pos, revela o sublime de uma paisagem
gue ao se escurecer totalmente, enchera o observador de angustias. O
deslumbramento que freqiientemente serviu de tema para Vvarios artistas
diante de uma paisagem inesperada — a montanha do P&o de AcUcar que
“guarda” a entrada da baia de Guanabara — proporcionando imagens
cheias de cores quentes e luminosas, € descartado por Taunay, que prefere
retratar uma paisagem misteriosa. A dicotomia que Taunay prop0e entre
Largo da Carioca e Morro de Santo Antbnio, de um lado, e Praia de
Botafogo, de outro, encontra pouco espaco frente a um outro Rio de
Janeiro proposto por seus contemporaneos. Contudo, veremos que em
qualquer circunstancia, o olhar estrangeiro parece alheio a uma cidade
situada sobre uma paisagem incomum.

Mas, no caso de desenhos e aquarelas realizados sem intengéo de servir de
base para uma composicdo pictorica, na qual tais imagens s6 podem ser
entendidas a partir de uma nova concepcdo artistica, passando a
considerar a paisagem como um de seus temas, a acdo do olho que vé e

z

da mao que registra a realidade fora do atelié € condigdo fundamental
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neste processo da percepcdo da paisagem. Assim, esta € uma producgao
gue para o artista tem também o sentido de educar o olhar, agindo como
um exercicio necessario a sua pratica intelectual.

Entendendo-se como exercicio ou ndo, muitas destas imagens s&o
realizadas com eximia sensibilidade, revelando qualidades artisticas, ainda
que ndo completamente enquadradas como uma obra maestra. E o caso,
sem duvida, das aquarelas do austriaco Thomas Ender.*

Evidentemente, se foram muitos os artistas que registraram graficamente o
Rio de Janeiro do século XIX, seria prudente observar quais aspectos
coincidentes podem ser identificados na globalidade desta producgéo, e que
ultrapassa a sele¢do de Debret, Rugendas ou Ender. Cabe, deste modo,
destacar ainda nomes como os de Carl Wilhem von Theremin, Karl Robert
von Planitz (1806-1847), Henry Chamberlain (1796-1844), Charles
Landseer (1799-1878), Edouard Hildebrandt (1818-1896), Richard Bates,
Raymond-Auguste Quinsac Monvoisin (1794-1870) dentre muitos outros, e
sem qualquer pretens@o de propor uma lista exaustiva e completa.

Identificando apenas alguns dos nomes mais significativos, é possivel
assinalar o carater geral que caracteriza tal producgdo. Inicialmente, o que
se observa é uma recorréncia mais do que coincidente, demonstrado a
partir de duas circunstancias comuns: a forma compositiva, e o local
retratado. Trata-se de duas situagdes que se repetem insistentemente ao
longo de décadas.

E, talvez, do mesmo modo como agiu Claude Lorraine (1600-82)* antes,
gue previamente estruturava sua composi¢do, também no Rio de Janeiro
se organiza o espaco pictérico em funcdo da estetizacdo da paisagem.

Conforme ja havia observado Valéria Salgueiro,” a abrangente topografia
acidentada da cidade, dada a quantidade de morros e enseadas, pode
justificar apenas em parte um modo de composicdo extremamente
freqlente: em primeiro plano uma base cbéncava, podendo ser um ponto
intermediério entre dois aclives ou uma praia, o qual é articulado pela
presenca de um elemento vertical ainda neste plano da imagem,
normalmente uma ou mais arvores; no plano intermediario — foco da
composicdo — uma baixada com edificios ou 0 mar; ainda neste plano do
cone visual uma imponente montanha ou uma igreja, ou ainda ambos,
articulam-se por contraposicdo com o grupo de arvores do plano anterior;
ao fundo, fechando o espaco, uma linha de montanhas, que por todo lado
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Fig. 18: Henry Nicolas Vinet, vista da baia de Guanabara/1858

preenchem a paisagem do Rio de Janeiro, posicionam-se frente ao céu
infinito [fig. 18: Henry Nicolas Vinet, vista da baia de Guanabara/1858].

Esta estrutura antecede, ou melhor, esta diretamente relacionada a
segunda recorréncia: a grande quantidade de imagens que retratando o
mesmo lugar da cidade, tém profunda semelhanca [comparar figs. 13, 18 e
19: Johann Jacob Steinmann, Entrada da barra do Rio de Janeiro/c. 1826;
e figs. 20: Raymond-Auguste Quinsac Monvoisin, a cidade vista do adro da
Igreja da Gléria do Outeiro/c. 1847 e 29: Johann Moritz Rugendas, vue de
Rio-Janeiro, prise pres de I'Eglise de Notre Dame de la Gloria/1835].
Imagens da enseada de Botafogo com o Pdo de Acucar ao fundo, tomado
desde a subida do Corcovado ou da base do Morro da Viava; do Outeiro da
Gloria; da lagoa Rodrigo de Freitas, tomada da Gavea [ver fig. 21: mapa do
Rio de Janeiro/1890], etc, etc, sdo exemplos de uma redundéancia grafica
gue esgota tal discurso.

Porém, mais do que isto, 0 que se nota € uma certa “distancia” entre o
observador, neste caso o artista, e a paisagem da cidade graficamente
representada. Preocupados em reproduzir de modo mais fidedigno possivel
a realidade colocada diante deles, os artistas europeus tentavam enquadrar
e registrar o maximo de informacBes nas suas pinturas e desenhos. Afinal
de contas, a circunstancia de se encontrarem retratando uma paisagem
incomum aos olhos de um europeu, ja poderia garantir o interesse
posterior de tais imagens. Contudo, ndo € precisamente uma distancia
fisica 0 que se faz notar nestas representacfes gréaficas do Rio de Janeiro
realizadas por estes artistas. Trata-se mais de outro tipo de distancia.
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Flg 19: Johann Jacob Stelnmann Entrada da barra do Rio de Janelro/c 1826
e B

Fig. 20: Raymond-Auguste Quinsac Monvoisin,
A cidade vista do adro da Igreja da Gléria do Outeiro/c. 1847

S -
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O olhar do artista ndo s6 vai percorrendo a paisagem selecionando aquilo
gue Ihe interessa registrar, interpretando e modificando a realidade em
distintas escalas, como também a recria. Mas, para isto, ele teria que
“penetrar” intelectualmente na paisagem.

Neste caso, decorriam duas possibilidades:

1. Entender a paisagem para transforma-la e reinventa-la, numa nova
relagdo desta com o homem; ou,

2. Observar a paisagem com o objetivo de sacar idéias para a construcédo
de uma nova paisagem criada pelo homem e para o homem.

Ambos conceitos debatiam-se e incidiam diretamente sobre a arte dos
séculos XVIII e XIX. Enquanto que na arte crista anterior ao lluminismo a
representacdo da paisagem ocorreu de modo simbolico e idealizado, com o
fim do Barroco a visdo racionalista sobre a paisagem, se por um lado a
aproxima do homem, por outro ndo ousou reinventa-la. E, conforme ja
mencionado na Introdugdo, o certo é que durante este periodo a paisagem
€ um dos temas artisticos mais freqientes na pintura européia, ainda que
vista de distintos modos. A variedade perceptiva derivou diferentes
imagens paisagisticas, entre elas uma viséo curiosa e atenta. Este tipo de
percepcdo, racionalmente valida, e que mantém-se como que circunscrita a
paisagem sem penetra-la, isto é, limitando-se a observé-la e retrata-la,* foi
a mais freqlente e contundente realizacdo da arte paisagistica produzida
no Rio de Janeiro durante o século XIX.

Assim, no caso de Debret, Rugendas, Ender e todos os outros artistas que
retrataram o Rio de Janeiro durante o século XIX, o que se pode perceber
€ uma distancia intelectual entre a paisagem da cidade e o olhar do artista,
ainda que de modo distinto para cada um dos casos. Certamente, o fato de
ndo pertencerem aguele ambiente poderia explicar parte desta observagao.

Formados numa cultura e num territoério alheios, os artistas europeus
poderiam ndo ter compreendido a real dimensdo da paisagem tropical e
acidentada do Rio de Janeiro. No entanto, esta idéia ndo pode ser
totalmente aceita. E necessario, uma vez mais, correlacionar o momento
ideoldgico europeu que determina os conceitos sobre a arte, e que vem na
bagagem de um Debret, de um Rugendas ou de um Ender. Se estes
artistas buscaram pitorescas paisagens para realizar suas composicoes,
aventurando-se numa viagem aparentemente romanceada, tampouco
assumiram a estética do sublime que condicionava parte da pintura
romantica européia naquele periodo.”® E se, além disso, considerarmos o
carater cientifico implicito nas imagens produzidas em virtude do real
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motivo de suas estadas no Brasil, € possivel entender este distanciamento
gue economizava expressoes.

Nas imagens do Rio de Janeiro do século passado, ndo ha nenhum tipo de
intensidade dramética de um William Turner, ou cenarios literarios de um
John Constable (1776-1837) ou de Eugéne Delacroix (1798-1863). Todo
tipo de efeito pictorico ou gréfico, que realgasse o contraste entre luz e
sombra, que combinasse 0 uso das cores quentes e frias, ou que buscasse
a distorcdo do ambiente com o objetivo de comover o observador, é
evitado. Mesmo Debret, 0 mais roméantico dos artistas europeus que
interpretaram a cidade naquele tempo, ndo demonstra o desejo de criar
uma nova realidade a partir daquela paisagem inconstante, a ndo ser
aquela ja preconcebida pela sociedade européia. Curiosamente, portanto,
ndo havia interesse em frustrar as expectativas dagueles que viriam a
adquirir as imagens de um mundo desconhecido.

Debret, o inconciliavel

Debret, do mesmo modo que Taunay, também realizou obras académicas,
mas, efetivamente, seu valor histérico decorre de sua produgdo de género
e das paisagens brasileiras que foi anotando ao longo de sua estada no
Brasil. Em seu livro Voyage pittoresque et historique au Brésil, Debret nos
oferece algumas panoramicas do Rio de Janeiro, além das imagens que
retratam o cotidiano da vida urbana e rural, e que mais apreco posterior
tiveram, fundamentalmente devido ao seu valor como documento historico.
Muitas destas gravuras, que revelam os costumes da vida brasileira no
inicio do século passado, foram produzidas a partir da observacéo
itinerante ainda no espag¢o do Rio de Janeiro e seus arrabaldes. Deste
modo, é possivel ir percebendo partes da cidade, a partir destas cenas que
tem por interesse principal a atividade humana. Uma cidade que naquele
tempo ainda mantinha em seus arredores imediatos um ambiente quase
selvagem, isto é, pouco transformado pela acdo do homem. Assim,
juntando esses fragmentos que fazem parte da percepcdo particular de
Debret, é possivel ir construindo quase a totalidade daquele lugar. E entao,
nota-se que da articulacdo entre as panoramicas e as cenas cotidianas, se
vé uma cidade que pouco fez valer de tdo aclamada paisagem para criar
seus locais de convivio [fig. 22: vista da entrada da baia do Rio de Janeiro].
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Fig. 22: Jean Baptiste Debret, Vista da entrada da baia do Rio de Janeiro

As vistas do Rio de Janeiro com um amplo angulo de viséo, se por um lado
revelam a grandeza da paisagem natural que serve de territério para a
cidade, por outro lado pouco denunciam como este lugar encorajou sua
ocupacdo pelo homem. E evidente que as tranquilas 4guas da baia s&o
referéncias para a localizacdo de um porto, algo que Debret reforca através
da presenca de uma grande quantidade de navios e barcos que sdo vistos
nas imagens. Neste caso, ja devidamente informados pelos relatos
literarios, é possivel crer na existéncia de edificios em tal paisagem, e que
por sua quantidade e aglomeracdo conformam a cidade. S&o vistas que
retratam a paisagem, e quando muito, mostram o lugar da cidade, mas a
cidade mesmo quase ndo se nota.

E aqui, portanto, nestas panoramicas, que a estética pitoresca € mais
patente. Diante de tal visdo, a graca ndo poderia estar nas construgdes
coloniais, de qualidade discutivel para um cidaddo parisiense; era a
paisagem natural o que merecia ser destacado. O pitoresco buscava
aquelas paisagens quase imaginarias que existiam fora das grandes
cidades européias.?® Naqueles ambientes rurais, que serviam de inspiracéo
tanto para artistas, como para cientistas e filésofos, a arquitetura deveria
participar com um carater bucoélico, compondo um cenario capaz de
expressar-se por meio de poesia. Assim que, contraditoriamente a
contencdo das cenas cotidianas, nas panoramicas Debret deixa revelar seu
lado mais sensivel, pois na sua percepc¢do da paisagem do Rio de Janeiro a
arquitetura da cidade tem menos importancia que a exuberancia da
Natureza tropical.

N&o havendo tanto interesse em retratar a arquitetura na paisagem do Rio
de Janeiro, Debret deixa claro a impossibilidade de conciliacdo entre as
primitivas construcdes coloniais e aquele ambiente quase selvagem, ainda
gue com intensas qualidades pitorescas.

A énfase naquilo que ocorre — e ndo no
ambiente em que elas ocorrem — faz com que
os individuos se destaquem em pouco de seu
meio. (...) Debret articula individuos e
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ambiente de uma maneira particular,
reveladora de sua situacdo na cidade — acoes
gue determinam seu espago, gestos que nao
encontram desdobramentos.”’

Mas, como um atento observador do cotidiano brasileiro da primeira
metade do século passado, a maior parte das imagens realizadas por
Debret tém um carater fundamentalmente social. Representam o cotidiano
da vida urbana e rural dos cidad&os, retratando estas cenas, as diversas
atividades culturais e produtivas de uma sociedade escravista. Grande
parte das imagens tem como ambiente a cidade do Rio de Janeiro, lugar de
maior permanéncia de Debret durante sua estada no Brasil. Fragmentos da
cidade aparecem por tras dos personagens retratados, como num cenario
teatral. Alguns pontos da cidade sdo possiveis de serem identificados,
outros sdo informados pelo proprio Debret, enquanto que uma parte
permanecem ignorados. Isto, no entanto, ndo € um dado fundamental,
pois a atitude do artista com relacdo a paisagem da cidade é a mesma em
gualquer dos casos.

Conforme ja observado por Rodrigo Naves,?® ao colocar sempre as figuras
humanas em primeiro plano, a cidade € vista apenas em pequenos
fragmentos que ndo abrangem uma paisagem ampla. Se sdo cenas dentro
do perimetro urbano da cidade, ou seja, nas areas mais densamente
ocupadas, o pano de fundo € composto por edificios que normalmente

fecham o fundo do quadro, impedindo a visdo da paisagem natural.

Fig. 23: Jean Baptis ebret, Cena de carnaval/prancha 33
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Fig. 24: Jean Baptiste Debret, Transporte de carne de corte/1822 MEA 0239
=1 T KR

E o caso, por exemplo, de Cena de Carnaval/prancha 33 [fig. 23] do
segundo volume de Voyage pittoresque.... J4, em Transporte de carne de
corte/prancha 28 [fig. 24], nota-se parte do perfil montanhoso da cidade
dentro do quadro, ainda que aparentemente bem distante do local visto em
primeiro plano. Ao mesmo tempo, sdo raras as cenas em que Debret
representa o mar do Rio de Janeiro, patriménio paisagistico e econdmico
inigualavel da cidade. Ainda assim, o mar é assinalado mais pela visdo dos
mastros das embarcac¢des atracadas no porto, que pela imagem de seu
horizonte infinito. Nas areas menos urbanas da cidade, a situacdo é um
pouco distinta. Na prancha 21, Vendedores de capim e leite [fig. 25], pode-
se ver como pano de fundo a direita a entrada para uma chécara, limitada
por um muro por tras do qual se vé parte de vegetacdo; a esquerda um
morro, e no alto deste, uma pequena construgdo; e no centro, fechando a
perspectiva, umas montanhas aparentemente altas. Mas, neste caso, é
evidente que esta € uma area de periferia, fora do nucleo urbano da
cidade, como alias nos informa Debret.

Portanto, fica claro a dicotomia entre a cidade construida e a paisagem
natural, segundo a percepc¢ao de Debret. Aparentemente, sédo dois espacos
inconciliaveis. As qualidades de um, ndo se somam as do outro.

Na verdade, mesmo para os cidaddos naturais do Rio de Janeiro, a
paisagem natural, se bela por um lado, por outro significava um territério
parcialmente inadequado a existéncia de uma cidade formalmente
organizada, pelo menos de acordo com os critérios europeus, que tinham

influéncia direta sobre a conformacdo dos nucleos urbanos coloniais. A
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Fig. 25: Jean Baptiste Debret, Vendedores de capim e leite
i

historia urbana do Rio de Janeiro, principalmente no século XIX, denuncia
um conflito constante entre a cidade e o territério. Uma vez consolidada a

cidade, o Morro do Castelo, marco da ocupacado pelos primeiros colonos, foi
sempre tido como um obsticulo ao desenvolvimento urbano da entdo
capital da colénia.”® Um processo politico, e inclusive religioso, aliado aos
interesses urbanisticos justificados por razdes sanitarias, conseguiram,
enfim, desmontar o Morro do Castelo, liberando uma extensa area
urbanizavel. Além deste caso, pode-se citar ainda, as varias mudancas do
limite do territério junto ao mar, através de sucessivos aterros, e as
drenagens dos varios corregos, rios, mangues e lagoas que compunham o
ecossistema natural onde se situa a cidade, e que constantemente eram
vistos por seus cidaddos como elementos indesejaveis e inadequados a
uma cidade com aspira¢cdes modernas.

Natureza, homem e artificio na paisagem do Rio de Janeiro

Selecionando, acrescentando ou retirando na
paisagem real aqueles elementos que a
sensibilidade do publico europeu recusava-se
a absorver, o viajante imprimia o pitoresco
sobre o topografico.*
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Fig. 26: Johann Moritz Rugendas, Entree de la rade de Rio-Janeiro/1835

e

O Rio de Janeiro de Voyage Pittoresque au Brésil ** de Rugendas, evita o
conflito entre a acdo humana e a obra divina. S&o paisagens “construidas”
com esmero rigor, em que pouca atencédo se da ao ambiente construido,
atendo-se a exuberancia da flora tropical que abre -se para um fascinante
jogo entre o mar e as montanhas. O homem sempre se faz presente, ndo
sO para dar escala a cada imagem, mas, principalmente, para dar sentido a
uma ilustracdo que tem funcdo narrativa. Referéncia indispensavel a um
projeto ideoldgico que visava elevar a sociedade européia ao maximo de
conhecimento a partir da percepcéo criteriosa da Natureza, o homem
parece buscar algum sentido para sua existéncia nas imagens de
Rugendas. A paisagem do Rio de Janeiro o consome, 0s grupos humanos
em suas acles cotidianas pouco acrescentam aquela imensa paisagem. A
arquitetura e a cidade, as grandes agdes humanas “capazes” de
rivalizarem-se com a paisagem natural — e divina — sdo pouco
contundentes em Rugendas, razao pela qual a paisagem do Rio de Janeiro
sobrepde-se a tudo que ali reside.

Se, como ja foi mencionado, se afirma que os personagens que ilustram as
paisagens de Rugendas denunciam a impossibilidade de estarem em outro
lugar além daquele, isto significa que, se por um lado tais grupos humanos
séo partes indissociaveis de cada ambiente, por outro, sdo pequenos
agentes inseridos numa paisagem grandiosa. Portanto, tal homem — um
brasileiro, um escravo africano ou um indio —, ndo podiam habitar outro
lugar; sé naquela paisagem a presenga deles tem sentido.

Assim, para Rugendas, os habitantes do Rio de Janeiro estdo & mercé de
uma paisagem profunda, intensa e complexa. Na verdade, Rugendas foi
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um dos poucos artistas que retratou a cidade sob um clima revolto. Em
Entree de la rade de Rio-Janeiro de Voyage Pittoresque au Brésil [fig. 26],
0 mar agitado e as negras nuvens posicionadas sobre as montanhas
provocam uma visdo assustadora, intensificada pela imagem do barco que
parece esforgar-se por manter o equilibrio necessario a uma navegacao
satisfatoria e segura.

Fig. 27: Johann Moritz Rugendas, Vue de Rio-Janeiro. Prise de I'’Acqueduc/1835

Contudo, sdo as paisagens pitorescas do Rio de Janero que melhor
demonstram a concepcao perceptiva proposta por Rugendas para a cidade.
Estar 8 mercé de uma paisagem complexa, ndo significa necessariamente
uma dependéncia negativa, pelo contrario, pois & mercé da inusitada
configuracédo fisica do Rio de Janeiro, Rugendas coloca os habitantes da
cidade em desfrute constante daquela paisagem. Em Vue de Rio-Janeiro.
Prise de I'Acqueduc [fig. 27], a imagem se fecha em torno de um claro
central, um tanto eliptico, onde se vé a cidade distante e abaixo, e a
margem da baia, com a Serra dos Orgdos ao fundo, evidenciando uma
forma compositiva ja comentada, e que distingue-se apenas por dois
grupos de arvores em ambos os lados da prancha, ao invés de um soé
grupo arboreo. A flora é diversa, mas nédo tanto como em outras imagens
de Rugendas. No primeiro plano, o grupo humano proposto por Rugendas,
disposto a praticar um tipico cientificismo proprio da época, usufrui de um
lugar selvagem pouco distante de um outro ambiente urbano. Rugendas
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Fig. 28: Johann Moritz Rugendas, Bota-fogo/1835

oferece ao observador um lugar repleto de sensacdes e experiéncias, desde
a possibilidade da viagem naval rumo a terras longinquas, ja que a baia e
os barcos e navios assim o demonstram, ao ambiente mais selvagem, de
acordo com aquela ideologia cientifica que transformou a compreensdo do
homem perante a Natureza, passando pelo espaco razoavelmente
cosmopolita da cidade, ponto intermediario entre a evoluida Europa, ao
alcance pelos navios ali ancorados, e a “selva” que circunscreve o Rio de
Janeiro.

Em Bota-fogo [fig. 28] Rugendas, ao contrario de Taunay, retrata um
aprazivel entardecer de um lugar aparentemente espléndido. Ali tudo reina
a paz, nada parece ser capaz de perturbar a tranquilidade daquele
ambiente. Nesta cidade dos tropicos, os cidaddos parecem estar em
constante harmonia com o lugar, principalmente se comparamos as cenas
urbanas, que desenvolvem-se junto ao mar ou nas colinas e montanhas,
com as que Rugendas retratou no interior do Brasil, onde os personagens
estdo em acédo mais desbravadoras.

J& em Vue de Rio-Janeiro, prise pres de I'Eglise de Notre-Dame de la Glorie
[fig. 29], assiste-se a uma rica composi¢ao visual, resultado da articulagéo
de vérios elementos em tranquila interacdo. Rugendas forca uma leitura
visual da direita para a esquerda, pois em primeiro plano a direita, a
arquitetura e a vegetacdo empurram sequencialmente o olhar
primeiramente para o grupo de cidadaos que percorrem a margem da baia
pavimentada, depois para a prépria baia de Guanabara que afasta-se
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Fig. 29: Johann Moritz Rugendas,
Vue de Rio-Janeiro, prise prés de I1Eglise de Notre Dame de la Glorie/1835

distante e para a cidade espremida entre o mar e as montanhas, e
finalmente finda-se o espetaculo com a Serra dos Orgéos ja tocando o céu.

A cidade mesmo, em sua densidade e movimentacdo, desperta pouco
interesse, ainda que Rugendas detenha-se em retratar a agitacdo que
domina os arredores da area central do Rio de Janeiro. Se tais imagens
contém inegavel valor documental, por outro lado sdo visualmente menos
interessantes e ricas que as paisagens brasileiras, e especialmente as do
Rio de Janeiro.

Quando cidade e ambiente tornam-se indissociaveis

Finalmente, ap6s 92 dias de viagem, as
fragatas alcancaram a Baia de Guanabara,
com seu simbolo, o Pao de Agucar. Por volta
das 3 horas da tarde do dia 14 de julho de
1817, elas puderam atracar no porto do Rio
de Janeiro.

A impressdo ai era imponente para Ender.
Imediatamente ele se lancou ao trabalho e
pintou aquarelas e aquarelas.**
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Provavelmente, entre todos os artistas que retrataram a paisagem do Rio
de Janeiro no século XIX, foi Thomas Ender quem realizou as imagens mais
delicadas, transmitindo a qualguer observador — naguela ocasido e ainda
hoje — uma sensacgdo de tranquilidade e serenidade. Trata-se de inUmeras
aquarelas que permaneceram praticamente desconhecidas durante
décadas. Sua habilidade como aquarelista permitiu retratar o Rio de Janeiro
a partir de uma observagdo sumaria, quase instantanea.

Fig. 30: Thomas Ender, Panorama da cidade do Rio de Janeiro,
visto do terraco do Morro da Conceigdo /1817

Ender parece ter sido sensivel a luminosidade natural que banhava a
cidade, pois utiliza uma paleta ora quente, ora fria, aparentemente em
funcdo da intensidade e direcdo dos raios solares. Os personagens
humanos aparecem nas imagens aleatoriamente, sem destaque, e algumas
vezes nas areas de penumbra de cada enquadramento. Além disto, é Ender
guem parece situar o0 meio urbano de modo mais natural sobre o territorio
gue configura o Rio de Janeiro. Isto poderia levar a supor que Ender é o
mais realista dos artistas viajantes que registraram graficamente as varias
paisagens de uma cidade em incessante contraposicdo a um meio natural,
isto é, acdo humana contrastando com a acéo divina.*®* E um conflito que
se deve as pequenas parcelas planas do territério que subsistem entre a
baia, as lagoas e os rios, de um lado, e as colinas, morros e macicos, de
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outro. A cidade é capaz de ocupar parte das colinas e morros, mas, de
fato, aceita situar-se no espaco que lhe é devido. E Ender nos mostra isto.

Em Panorama da cidade do Rio de Janeiro, visto do terrago do Morro da
Conceicédo [fig. 30] a forma compositiva mantém-se proxima de uma
recorrente estruturacdo ja mencionada, isto €, um primeiro plano céncavo
e articulado numa das extremidades por um grupo de arvores, que
estabelecem uma contraposic¢éo vertical. Aqui, no entanto, a vista do plano
médio, onde se vé a cidade em quase toda extensdo, é mais aberta. O
plano de fundo, uma vez mais, € composto pelas linhas das montanhas que
estdo sempre presente no horizonte do Rio de Janeiro. Neste caso,
destacam-se o Corcovado e o Pdo de Acucar mais ao fundo. A cidade — o
nucleo urbano do Rio de Janeiro — parece naturalmente ocupar um
territério amplo, sem grandes conflitos com a paisagem natural. A
luminosidade ténue imposta por Ender é responsavel em grande parte por
tal impressao.

Fig. 31: Thomas Ender, Vista da colina Mata Cavalos,
em dire¢do ao aqueduto do Rio de Janeiro/1817

WA

Ender mantém os mesmos critérios formais em Vista da Colina Mata
Cavalos, em direcdo ao aqueduto do Rio de Janeiro [fig. 31], onde o
destaque fica para grande estrutura do aqueduto da Carioca.* Esta obra
de fundamental importancia para os cidaddos do Rio de Janeiro, e que
vemos intermediando os Morros de Santo Antdbnio e o de Santa Teresa,
demonstra a opcédo de Ender por aproximar a arquitetura a expressividade
dos elementos naturais que conformam a paisagem da cidade. Assim, a

66



PAISAGEM E ARQUITETURA NO RI O DE JANEIRDO

s

paisagem do Rio de Janeiro € uma imagem na qual os elementos
montanha, mar, vegetacao e arquitetura compdem um espaco indissoluvel.

E neste ponto que Ender assemelha-se aos outros artistas viajantes. Pois,
se Debret nos mostra a inconciliagdo entre a cidade e a paisagem, Ender
aproxima-os tanto que ambos parecem pertencer a mesma categoria. Nao
havendo conflito, Ender propde um espaco uniforme, onde arquitetura e
paisagem interagem de modo natural. A partir daqui, a cidade torna-se
indissociavel do seu meio, resultado confesso do aspecto de sua paisagem
natural. A agdo humana que eternamente vai transformando o espago
natural que Ihe foi destinado, constréi uma nova paisagem que incorpora
Natureza e artificio.

O Rio de Janeiro que Ender apresenta em suas aquarelas reflete tal
conceito. Vista do Convento de Santo Antdnio, do lado oposto a entrada do
Porto retrata uma imagem do Rio de Janeiro onde todos os elementos
parecem naturalmente dispostos, inclusive a arquitetura [fig. 32]. Uma
visdo que remete a uma perenidade, na qual o tempo parece ndo importar,
bastando observar que assim é a cidade do Rio de Janeiro. Se esta é uma
imagem que ja ndo existe, pouca importancia tem, pois Ender nos mostra
uma cidade que foi “naturalmente” construida a partir de uma paisagem
Unica. As modificacBes do tempo ndo séo tdo fundamentais nesta paisagem
de permanéncia e transformacao.

Dentre os muitos artistas viajantes que retrataram a cidade do Rio de
Janeiro no século XIX, Debret, Rugendas e Ender sdo exemplos que apenas
confirmam um determinado tipo de olhar. Neste caso, a do artista viajante
gue ao retratar um lugar como era o Rio de Janeiro naquele periodo,
mantém-se em cuidadosa distancia, suficiente para idealizar tal visdo, sem,
no entanto, propor uma nova realidade a partir da acdo humana. Trata-se
de uma enorme producdo de imagens capazes de mostrar uma cidade que
ndo mais existe. Contudo, se a aparéncia perceptiva foi transformada, nédo
sO pela realidade imposta mas também devido a uma distinta percepc¢ao do
mundo atual, a esséncia daquela cidade de um século e meio atras parece
ainda permanecer. O que as imagens destes artistas denunciam é que a
grandeza da paisagem do Rio de Janeiro parece resistir as transform acdes
assumidas pelo homem.

Mas, além disto, é possivel assimilar que tais imagens foram determinantes
para consolidar uma visdo alheia aquela paisagem. Ha uma idéia de
paisagem idealizada na totalidade das imagens. A visdo que se obtém do
Rio de Janeiro no século XIX é a de um lugar ainda pouco transformado
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Fig. 32: Thomas Ender, Vista do Convento de Santo Antonio,
do lado oposto a entrada do porto /1817

Tl

pelo homem. Talvez, a de um lugar que efetivamente ndo precisasse sofrer
transformacgfes profundas com o sentido de torna-lo apto para 0 homem
tomar posse.® Para os artistas viajantes que ali chegaram, a cidade que j&
existia deu razdo para a construcdo de uma paisagem repleta de
referéncias compositivas. A acdo meio artistica/meio cientifica possibilitou a
elaboracdo de um grande numero de representacfes que optaram por
cristalizar aquele local. Ainda réo era possivel propor uma acdo humana
mais efetiva sobre o lugar. Percebe-se uma certa rendncia.

Contudo, se por um lado os artistas viajantes mantiveram-se apenas como
observadores atentos, por outro, eles foram responsaveis pelo
descobrimento de um patriménio até entdo pouco assumido pelos cidadédos
do Rio de Janeiro: a paisagem da cidade, Unica em sua esséncia. A
paisagem, matéria da qual os habitantes do Rio de Janeiro poderiam
aspirar a um carater arquitetdnico e urbanistico singular e distinto, ainda
néo havia sido devidamente compreendida. Mas naquele momento, houve
um primeiro despertar, estimulado, sem duavida, por artistas como Debret,
Rugendas, Ender e muitos outros estrangeiros.
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Este momento marca, portanto, o deslocamento do interesse de uma
sociedade provinciana até entdo marcada por uma visdo alheia a sua
propria realidade. A partir da provocagdo exercida por olhares estrangeiros,
foi aberto o caminho para que a paisagem do Rio de Janeiro pudesse ser
descoberta por seus proprios cidaddos. E curioso notar, porém, que se a
arte colonial sempre havia estado exaustivamente ao servigco da doutrina
catolica, e sem estabelecer padrGes conceituais préprias, na etapa
seguinte, a arte produzida na provincia passa a servir ao laicismo
assumindo novamente os modelos metropolitanos, continuando, portanto,
sem desenvolver uma linha evolutiva autbnoma. Quando poderia alcancar
uma liberdade expressiva teve seu destino bloqueado, desta vez por uma
onda cultural impregnada por um racionalismo cientifico.
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Notas:

! Julio BANDEIRA, “A auséncia da paisagem”, in MUSEUS CASTRO MAYA, A
Paisagem pintoresca no Brasil = The picturesque landscape in Brazil, Rio de
Janeiro, Os Museus Castro Maya, 1998, p. 33.

2 A Corte de D. Jodo VI ocupou-se sistematicamente em tentar impor ao Rio de
Janeiro um modelo social cosmopolita tdo logo desembarcaram no Brasil.
Evidentemente, o isolacionismo que até entdo era submetido o Brasil evidenciou as
diferencas entre uma cidade como Lisboa e o distante Rio de Janeiro. A abertura
dos portos as nacGes irmas reflete a tentativa de aproximacdo entre distintas
realidades.

3 Sobre a Misséo, grupo de artistas incubidos de promover a erudicdo académica
no Brasil, conferir Gean Maria BITTENCOURT, A Missao Artistica Francesa de 1816,
Petropolis, Museu de Armas Ferreira da Cunha, 1967.

4 A realizacdo da Enciclopédia no século XVIII, dirigida por Denis Diderot (1713-
1784), exemplifica o desejo pelo conhecimento universal que coloca em ambitos
equivalentes Arte e Ciéncia.

® Esta correlacéo entre a ideologia de Debret e o Enciclopedismo francés ja foi
apontado por Stanton L. Catlin: “como un Diderot tardio, Debret representd
visualmente los aspectos econémicos, arquitectonicos, ceremoniales y étnicos...”.
Stanton L. CATLIN, “El artista viajero-cronista y la tradicién empirica en el arte
latinoamericano posterior a la Independencia”, in Dawn ADES, Arte en
Iberoamérica 1820-1980, Catalogo de exposicdo, Madrid, Ministério de Cultura,
1989, p. 48.

® Trata-se, na verdade, de uma situacdo de abrangéncia brasileira como um todo:
“com a excegdo expressiva dos pintores de Mauricio de Nassau e outros
estrangeiros, a paisagem permanecera formalmente ausente da representagao
iconografica produzida por luso-brasileiros até o inicio do século XIX.” Julio
BANDEIRA, op. cit., p. 7.

" Debret tinha parentesco com o mais célebre dos pintores neoclassicos franceses,
Jacques-Louis David (1748-1770).

8 Jean Baptiste DEBRET, Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil, [12 ed. 1934-39]
traducdo de Sérgio Milliet, Sdo Paulo, Martins, 1954.

° A disputa ideoldgica entre uma Natureza racionalizada e outra romantica, marca
uma dicotomia que permeou todo o século XVIII, e que teve inicio no século
anterior, destacando-se o debate académico entre Claude Perrault e Jacques-
Francois Blondel. Para Perrault a Natureza é algo a ser estudado e classificado,
enquanto que para Blondel a Natureza é um objeto idealizado, o que condiciona
uma arte sensualista.

10 Johann Moritz Rugendas e Thomas Ender chegam no Brasil na funcéo de
ilustradores de uma expedicéo cientifica. Rugendas fazia parte de uma expedi¢éo
russa chefiada pelo naturalista Georg Heinrich von Lanfgsdorff, enquanto que
Ender pertencia a expedicdo austriaca liderada pelo médico Johann Christian
Mikan. Pablo Diener, Juan Mauricio Rugendas: pintor y dibujante, Catélogo de
exposicdo, Sdo Paulo, Estacdo Liberdade, 1998; Robert Wagner, Thomas Ender no
Brasil 1817-1818, Catalogo de exposicédo, Graz, Akademische Druck- u.
Verlagsanstatl, 1997.

1 Se em meados do século XX a elite intelectual brasileira voltou seus olhos para o
passado colonial barroco, como forma de construir uma identidade local, ao
mesmo tempo que ignora o periodo histérico que a precedeu, atualmente as
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atengdes se voltam para o século XIX. Ao preencher esta lacuna, torna-se possivel
resgatar uma continuidade historica até entdo pouco considerada. Neste sentido,
este trabalho enquadra-se neste esforco coletivo recentemente em voga no meio
académico brasileiro. Além dos recentes relancamentos de textos produzidos
naquele periodo, como sdo os casos dos citados Debret, Rugendas e Ender, entre
outros, destacam-se também estudos que aos poucos se somam na re-descoberta
da iconografia do século XIX; destes podemos citar como um dos mais
significativos o de Ana Maria BELLUZZO (org.), O Brasil dos Viajantes, Sao
Paulo/Salvador, Metalivros/Fundacdo Emilio Odebrecht, 1994.

12| enice da Silva LIRA, “Paisagem: construcdo da natureza e da cidade na arte
pictdrica do Rio de Janeiro, no século XIX”, in Heliana Angotti SALGUEIRO (ed.),
Paisagem e Arte: a invengdo da Natureza, a evolugdo do olhar = Landscape and
Art: the invention of Nature, the evolution of the eye = Paysage et Art: l'invention
de la Nature, I'evolution du regard = Paisaje y Arte: la invencion de la Naturaleza,
la evolucidon de la mirada, Sdo Paulo, Comité Brasileiro de Histéria da Arte, 2000, p.
260.

13 Sobre o olhar histérico das cidades vistas do alto, conferir CENTRE DE CULTURA
CONTEMPORANIA DE BARCELONA, Ciudades: del globo al satélite, Barcelona,
Centre de Cultura Contemporania de Barcelona, 1994. De qualquer modo, esta
tentativa de uma articulacdo histérica entre as varias épocas e, é claro, recursos
técnicos que possibilitam ndo s6 a visao global, mas o registro grafico do que se
pretende registrar, algo a meio caminho entre cartografia, histéria urbana e
paisagem urbana, também esté inserido no atual contexto da cidade do Rio de
Janeiro; sobre o tema ver Jorge CZAJKOWSKI, Do cosmégrafo ao satélite, Rio de
Janeiro, Centro de Arquitetura e Urbanismo, 2000.

14«0 verde imutavel da folhagem que, impressionando fortemente o europeu na
natureza dos trépicos, corresponde, por outro lado, a um traco obrigatério dessas
paisagens irreais, ja que traduz o sonho paradisiaco da eterna primavera, presta