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Resumo: O presente texto se configura como um comparativo estético e poético entre
as obras de Alberto da Veiga Guignard, em especial sua série de “Paisagens
Imaginantes”, e o trabalho do grupo Clube da Esquina, com énfase no seu primeiro
disco hombénimo de 1972. Através deste comparativo, objetivamos elencar algumas
das chaves de leitura que possibilitem a comparagdo entre objetos pictéricos e
musicais, bem como mostrar como dois conjuntos estruturados em diferentes meios
acabaram por construir relagdes culturais e historicas similares em contextos

diferentes.

Palavras-chave: Guignard, Clube da Esquina, Paisagem, Imaginacao, Estética



Abstract: The following work is constituted by an aesthetic and poiesis based
comparative analysis over the body of work of Alberto da Veiga Guignard, specially his
“Paisagens Imaginantes” series, and the body of work of the group Clube da Esquina,
with emphasis on their same title debut aloum from 1972. By making this comparative
analysis, we hope to summarize some of the keys to reading and comprehending
pictoric and music objects, enabling a comparison between them. We also hope to
demonstrate how two bodies of work structured in different mediums made similar

historical and cultural assets in different time periods.
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Introducao

A constituicdo da identidade nacional através da pratica artistica implica, por vezes,
na exclusao de determinados setores de produ¢ao que nao se enquadram, a longo ou
curto prazo, na narrativa que se intenta estabelecer — seja esta por via de manifestos
de grande concatenagdo -cultural em determinado periodo, ou por via de
enquadramentos historicos posteriores. Por vezes, esses sujeitos sao relegados ao
papel de secundarios, como representantes de uma "pré-constituicdo" da cultura

dominante.

Por motivos geograficos, politicos e culturais, dois dos nomes que se colocam como
referéncia a identidade cultural do estado de Minas Gerais, o pintor Alberto da Veiga
Guignard (1986 — 1962), e o grupo musical conhecido como "Clube da Esquina"
(formado em 1963), ocupam papéis analogos no decorrer da historiografia da musica
e da pintura brasileira — um "proto-desenvolvimento" de algum movimento plastico ou
musical contemporaneo ou posterior, nesse caso, 0 modernismo paulista e carioca, e
a musica da Tropicalia. Tira-los de tal papel e entendé-los em acordo com 0s seus
proprios termos e objetivos artisticos, bem como caracterizar sua unicidade enquanto
sujeitos historicos e culturais, tem sido um gesto necessario e recorrente na
bibliografia contemporanea, junto com a revisdo do papel histérico das vanguardas

pictoricas e musicais brasileiras.

No tocante a Guignard, este foi compreendido como "modernista" na mesma medida
em que foi assimilado como um "beato". Para entender seu posicionamento na
Historia da Arte, devemos nos atentar, primeiramente, ao papel que Minas Gerais
desempenhou dentro do escopo do modernismo brasileiro como parte da "jornada de
redescoberta" empenhada por Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Tarsila do
Amaral, Olivia Guedes Penteado, Godofredo da Silva Teles e Blaise Cendras.

E em Minas que o projeto modernista em sua fase nacionalista péde achar o seu
exemplo ideal a uma "cultura brasileira genuina", sem interferéncia estrangeira.
Assim, Minas vira um atestado do "tradicional”, do "puro" e da "simplicidade" da cultura
popular que resistia ainda no interior do pais, uma das vigas "primitivistas" do projeto
nacional arquitetado pelo modernismo. Descrevendo sua viagem a Minas, Tarsila do

Amaral afirma:



"Senti um deslumbramento diante das decoracdes populares
das casas de moradia de Sao Joao del Rei, Tiradentes, Mariana,
Congonhas do Campo, Sabara, Ouro Preto e outras pequenas
cidades de Minas, cheias de poesia popular. Retomo a tradigao,
a simplicidade [...] Encontrei em Minas as cores que adorava
quando crianga." (AMARAL apud AULICINO, 2007, p.10)

Essa ideia de Minas Gerais como um depdésito de aferéncias culturais tal qual
elaborado pelo modernismo paulista, € parte do porqué Guignard obteve a alcunha de
nacionalista lirico por parcela da critica e do publico. Como podemos deduzir pela fala
de Lourival Gomes Machado, no que diz respeito ao projeto modernista arquitetado
por Mario e Oswald de Andrade, Guignard era um objeto de identificacéo relativo a
uma paisagem idealizada do cendrio tupiniquim:
"Alberto da Veiga Guignard cresceu praticamente na Europa.
Trazia, ao voltar homem feito para o Brasil, uma bagagem de
erudicdo que como prejudicasse sua fase de adaptacao.
Procurou recuar para o campo da técnica a sabedoria adquirida
la fora e penetrou no mais intimo do brasileirismo de assunto e
de sentimento... uma medida perfeita da pureza do povo e do
seu mundo interior de crencas e valores refletidos nessas figuras
que posam, como se fosse diante do fotdgrafo ambulante,
procurando mostrar o quanto valem [...] O seu lirismo

nacionalista é passo legitimo da segunda fase do modernismo"
(1943, p. 64 — 65)

Em sua dissertacéo acerca do trabalho de Guignard, Marcos Rodrigues Alucinio indica
ainda que Guignard ganhou tal alcunha por frequentar o mesmo ciclo social de nomes
como Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade, Antonio Bento, Jorge de Lima
e Murilo Mendes, que reconheceram no pintor um traco "poético", logo se
convencionando a se referir a obra do pintor como "lirica" (2007). Como intentamos
mostrar ainda no texto, Guignard possui um didlogo com a musicalidade, mas tal
acepcgao, neste contexto, indica uma redugdo do carater visual do pintor, cuja
versatilidade em articular linguagens pictéricas da vanguarda europeia com uma
poética propria, o torna como de dificil categorizacdo estilistica no cenario popular
brasileiro.

Esse mesmo problema de classificacdo geral, referente a um grande emblema da
cultura de Minas Gerais, é encontrado na producdo musical de um grupo mineiro,
quase dez anos apds o falecimento de Guignard. Com uma mistura incomum de
repertorio musical, o Clube da Esquina desafiou a categorizagao entre os géneros de



Bossa-Nova e rock and roll, bem como a prépria sigla da MPB, quando Milton
Nascimento trouxe aos palcos de festivais as canc¢des "Travessia" e "Morro Velho",
primeiros indicios do vasto repertdrio que seria construido posteriormente pelo grupo.
Essa caracteristica, de certo, ndao veio sem atritos simbdlicos entre o material
produzido pelos mineiros e 0 que estava em voga na entao atual conjuntura da musica

popular brasileira.

Gracas a tais choques, o Clube da Esquina também acabou sendo minimizado em
favor de outro movimento. A Tropicalia, que se estabelecia como fonte de resisténcia
cultural ao cenario de repressao politica e social dado pela ditadura militar, trazia em
seu cerne uma diferenca simbdlica, que implicava em uma articulagdo temporal
diferente — outra forma de entender o entao futuro da masica popular em relacéo ao

que era o passado constituido pela influéncia da Bossa-Nova.

A ideia de brasilidade contida na Tropicalia se colocava como intrinsecamente
diferente a mineiridade do Clube no referente a absorcao de influéncias estrangeiras
e o dialogo com a sociedade brasileira. Enquanto o Clube da Esquina seguia em
didlogo pleno com os produtos musicais internacionais, acoplando o plano técnico-
industrial de forma orgéanica, a Tropicalia tentava se estabelecer como um aglomerado
de producdes que rivalizava ao conteudo da industria internacional, em uma espécie
de "antropofagia" paralela aquela do modernismo, dialogando com setores da cultura
visual brasileira que também se articulavam com preceitos similares, de forma a

construir uma “poética-manifesto”. Segundo Sheyla Castro Diniz:

"O Tropicalismo muito se apoiou, entre outras referéncias, na
arte ambiental de Hélio Oiticica, no Teatro Oficina de José Celso
Martinez Correia, no concretismo dos poetas Décio Pignatari,
Haroldo e Augusto de Campos, na contribuigdo fundamental dos
maestros e arranjadores Rogério Duprat, Julio Medaglia e
Damiano Cozzella e na habilidade empresarial de Guilherme
Araujo. Ostentando happenings e visuais excéntricos nos meios
de comunicagdo de massa, o0s artistas repaginaram a
antropofagia de Oswald de Andrade, deglutindo e adaptando
tracos da contracultura anglo-americana a luz do contexto local.
Dialogaram ainda com a Bossa Nova e a Jovem Guarda e
retomaram tradigdes do cancioneiro popular que haviam sido
desprezadas pela MPB, como os boleros e os sambas-cangoes,
o considerado kitsch ou de mau gosto e o exotismo de Carmen
Miranda. O grupo néao se furtou de criticar o regime ditatorial nem
de mobilizar, com tratamentos diferenciados, matérias-primas
caras ao nacional-popular, mirando, no entanto, em estruturas
mais intimas e ndo menos enraizadas na sociedade brasileira:
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os dogmas comportamentais, a familia burguesa e conservadora
e a padronizagdo da vida e dos costumes gerada pela
industrializacao". (2018, p. 133)

Isso acabou por acarretar no desenvolvimento de uma visédo geral sobre o Clube da
Esquina atrelada ao contexto simbdlico da Tropicélia de tal forma que, quando o ultimo
tornou-se referéncia chave a muasica popular brasileira no meado dos anos 90, o Clube
foi deixado de lado a Historia e a critica musical. Podemos captar uma nota ressentida
por Marcio Borges em seu livio de memdérias sobre o Clube da Esquina (1996), que
acusa a midia nacional de ter colocado a producdao do grupo em posicao relativa,
negando-lhe . Isso exacerbou uma tendéncia pejorativa, relacionada a ideia de
"nacionalismo" projetada sobre o Clube da Esquina, este que, quando abordado na
narrativa canénica, marcou-se como o “meio do caminho” em relagéo a progressao

Bossa-Nova e Tropicélia.

Jogado a escanteio, a sensibilidade musical do Clube se torna secundéria ao grande
manifesto por uma reforma socio-cultural representado pela Tropicalia — quando
trazido a tona, salientava a narrativa de um instinto nacional pungente, estado
intermediario na progressao Bossa-Nova e Tropicalia. Novamente segundo Diniz:
"[...] Ao logo surgiu na cena musical do eixo Rio-Séo Paulo, [0
Clube da Esquina] foi associado ao “nacional-popular’. Em
linhas sucintas, o nacional-popular relacionava-se com a
construcao da memoaria nacional; pautava-se na valorizacao do

folclore e da cultura popular como categorias que resguardariam
a identidade da nagao." (2018, p. 132)

Tendo em vista a trajetéria do Clube da Esquina e de Guignard no territério cultural
brasileiro, bem como seu papel na formacao da imagem da cultura mineira perante o
restante do pais, 0 seguinte texto tem como objetivo elucidar algumas similaridades
entre a obra dos dois sujeitos culturais em questdo. Acreditamos que desta forma,
possamos contribuir com a necessaria dissolugdo de narrativas até pouco tempo
imperantes. Para isso, analisaremos pinturas selecionadas de Guignard, em especial
aquelas que perpassam ou se situam sobre o conceito de paisagem, em comparativo
com algumas canc¢des do Clube da Esquina, em sua maioria, presentes no disco
homoénimo de 1972.

Desta forma, utilizaremos dois conceitos chaves, o de "imaginacado" e o de
"paisagem", que serdo abordados em dois capitulos separados. Acreditamos que
ambos, conforme a definicao epistemoldgica por nés trazida, baseada principalmente
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sobre as acepc¢des de Ernst Bloch e Maurice Merleau-Ponty, serao capazes de trazer
ao texto a capacidade de elucidar determinadas qualidades em relacdo as obras,
possibilitando a analise comparativa da obra dos sujeitos culturais em questéo.
Também devemos nos atentar para o uso de ferramentas epistemologicas, em
especial no segundo capitulo, que possibilitem uma conexdo entre os meios de
produgdo musical e visual, tendo como base os escritos de Yara Borges Caznok,
levando em consideracao a aplicagdo de uma visao fenomenoldgica sobre a ideia de
paisagem contida nas obras tanto do Clube quanto de Guignard.

Devemos atentar ao leitor, contudo, que ndo intentamos analisar as cang¢des do Clube
da Esquina puramente baseados em aparatos préprios a musicologia, que nao
necessariamente concernem a proposta de nosso trabalho, respeitando o fato de que
este texto € um trabalho de conclusdo de curso voltado a uma area majoritariamente
focada nas artes visuais. Estes serdo abordados conforme forem entendidos como
necessarios a analise fenomenoldgica das obras, mas nao serdo uma prioridade. Isto
ndo significa que analisaremos as cangdes sem levar em consideragdao as suas
melodias, mas sim considerando sua relagcdo com o conteudo lirico, entendendo a
cangao popular como um produto entre essas duas esferas. Intentamos analisar as
cangcbes de forma a tomar a entender matéria musical dentro do escopo da

visualidade, buscando enriquecer a relagao entre a musica e a producéao plastica.

Desta forma, acreditamos que o comparativo se torna possivel através do fato de que
elucidar pontos de correlagéo entre o Clube da Esquina e Guignard, € também elucidar
pontos constantes da cultura mineira e suas reverberagcdes no panorama cultural
nacional. Entender o ambiente estético e cultural no qual ambos se inserem,
comparando-os, dada a semelhanca entre tematicas, dispositivos plastico-sonoros,
motivos e poéticas — tais quais estradas de terra, montanhas, trens, nuvens, entre
outros — é propor-se a dissolver qualquer alcunha pejorativa de "popular”, "lirico" e
"nacionalista".
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1. Imaginacao
1.1. Saber imaginante em face da ideia de Utopia e desejo

O que talvez seja o ponto de aproximagao mais latente entre a musica do Clube da
Esquina e as pinturas de Guignard, ao menos em termos de poiesis, se caracteriza
por uma percepgao “utdpica” de temporalidade, que permeia e direciona o “sentimento
de mundo” contido em ambos os conjuntos. Neste sentido, a fim de que iniciemos um
processo de observagao acerca das “utopias” evocadas pelos trabalhos, bem como
acerca de suas interseccdes, estabeleceremos os contornos, as limitacbes e as
influéncias referentes aquilo que posteriormente faremos referéncia como “utopia” —
termo que reconhecemos em esséncia como polissémico e aplicavel em uma
variedade de &reas e contextos, mesmo que em nosso trabalho ele seja posto sobre
delineamentos proéprios, ndo sendo o intentado que estes funcionem como

excludentes de outros pontos de vista sobre ambos os objetos.

Para nos langarmos a tal andlise comparativa, tomaremos mao da optica do filosofo e
historiador aleméao Ernst Bloch — tido por vezes como “o filésofo da Utopia” —,
responsavel por uma reintroducdo e reavaliacdo do termo dentro da légica
materialista. Realocando e redefinindo o papel da utopia nas engrenagens da dialética
histérica-social, ndo a limitando sobre os dominios do dito “socialismo utdpico” ou
sobre as conotagdes recorrentes tanto nas vertentes mais conservadoras quanto nas
trincheiras do pensamento materialista da primeira metade do século passado.
(ZABEL, 1990, p.82).

Acrescenta-se que o conceito da Utopia mesmo, conforme analisado na vasta obra
de Bloch voltada ao tema, nao se restringe apenas ao territério da Utopia social — id
est., 0 espectro referente ao fervoroso debate acerca da necessidade de instauracao
ou conservacao de determinada estrutura social que se dé com um projeto de melhora
das caréncias basicas para a condigcao plena do ser humano. O proprio as define como
uma das varias manifestag¢des do “impulso utépico” que da motriz a uma variedade de

manifestagbes advindas do desejo (ZABEL, p. 82, 1990).

A nocéo de Utopia que Bloch tateia ao longo do terceiro volume de sua obra se alinha
a tese freudiana do Freiheisdstrang, a soberania e a indestrutibilidade do desejo
enquanto impulso, a pulsédo de liberdade inerente a cada ser (DIDI-HUBERMAN, p.40,

2011), que também pode ser encontrada em manifesta¢des coletivas, assim como em
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grande parte dos objetos artisticos, em outras palavras, um saber imaginativo. O ponto
inicial destas advém, de forma latente, de periodos e temporalidades "submersos” —
como a imaginagéo pubere do Clube da Esquina que se mantém até os galhos mais
recentes do trabalho do grupo, ou as ressurgéncias infantis de Alberto da Veiga
Guignard, perseverantes em seu trabalho ao longo de décadas.

Para nos lancarmos a andlise da imaginacao utépica, observamos a relagédo entre o
saber imaginativo aplicado sobre a pratica, a articulacao coletiva, e a imaginacao
hermética, nascente na esfera da psiqué individual. O desejo em Bloch se pauta por

essas duas formas de imaginagéo, de forma retroalimentar.

Neste mesmo contexto, elaboramos 0s seguintes preceitos sobre a utopia e a sua
relacdo com o objeto artistico:

“...0s objetivos utépicos fundamentais do chamado querer
artistico nos chamados estilos, esses ‘excedentes’ da ideologia, nem
sempre desaparecem junto com a sua sociedade. A arquitetura egipcia
€ um querer tornar-se como pedra, tendo o cristal da morte como
perfeicdo almejada. A construgdo gética € um querer tornar-se como a
videira de Cristo, tendo a arvore da vida como perfeigao intencionada.
E assim, a arte como um todo mostra-se repleta de manifestacoes...
impulsionada para um fim de esséncia utépica. Até agora, todavia,
apenas no caso das utopias sociais, era natural que elas fossem
utdpicas: primeiro porque sdo denominadas assim e segundo porque
a expressao castelo no ar foi utilizada geralmente em conexdo com
elas, e ndo apenas com a mais abstrata dentre elas. O que fez com o
que o conceito de Utopia fosse grosseiramente reduzido... em outros
ideais e planos de ordem técnica, por exemplo, pouca coisa
utopicamente digna de reflex&o foi observada.” (p. 22, 2005)

Tanto em Guignard quanto no Clube da Esquina, manifesta-se um sentido de
imaginacao reminiscente a esfera do desejo primario e dos sonhos diurnos, tal como
aludida por Bloch: a capacidade de projecéo e de criacdo de expressdes que visam
sanar as caréncias e as privagdes afetivas e materiais do cotidiano — sendo esta, a
condicao essencial ao estado humano; desejar por um outro e engendrar acdes que
a ele se refiram, ansiar por um estado que seja lido como melhor do que aquele
presente (BLOCH, p 18, 2005).

Essas imagens que s&o inicialmente descritas como reminiscéncias ou sonhos
individuais hao de se manifestar através de desejos cada vez mais fisicos e sensiveis,
ecoando, por fim, no tecido daquilo que constitui a ideia do que chamamos de

“coletividade”. Costurado a esse tecido, encontra-se um entrecruzamento de
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temporalidades — o tempo vivido e o tempo “vivente”, o espago entre a analise e a
reflexdo (MERLEAU-PONTY, 2018).

Devemos nos atentar que conforme consideramos os comentarios de Bloch sobre o
estatuto utépico das artes, em especial quando nos diz respeito as obras de Guignard,
ha de se reconhecer a dissonancia estética criada entre as obras analisadas e
algumas das acepgoes criticas do autor em relagdo a producao artisticas de outros
periodos historicos e culturais, feitas sobre outros recortes que ndo necessariamente

0 NOSSO — € que em nossa monografia, ndo serdao contempladas com maior afinco.

Tomaremos o cuidado de construir o invélucro da analise mantendo estes pontos de
vista em mente, e resguardando-nos a reafirmar a posi¢cao de nos apropriarmos dos
conceitos e ideias desenvolvidas por Bloch — de forma em que tanto o discurso feito
sobre as obras quanto os conceitos por nds apropriados ndo limitem ou descartem
outras possibilidades de leitura acerca dos objetos de estudo.

1.2. Subjetividades e temporalidades

Conforme tragado anteriormente, tanto a obra do Clube quanto a obra de Guignard se
mostram um tanto quanto “inadequadas” a categorizagdes tradicionais e convergentes
na Historia das artes visuais e na Histéria da musica, sendo as narrativas a eles
associadas, majoritariamente enquadradas em vias de leitura que reiteram projetos
politicos e culturais pré-estabelecidos aos quais 0s sujeitos em questdo nunca de fato

aderiram.

Tais projetos — o modernismo paulista e as reverbera¢des midiaticas da musica da
Tropicalia —, em si, também englobam uma forma de saber imaginativo que engendra
uma vontade de outro, embora esta seja estruturalmente divergente daqueles
contidos, de forma latente, em Guignard e no Clube. Isso se da ndo apenas porque
se arquitetaram em forma de manifesto, — algo que, como ja mencionado, diverge do
ato composicional desinteressado a nog¢ao de “estilo”, isento de qualquer relagao
imposta aos objetos da dita “modernidade” —, mas também pelo seu alinhamento a
narrativa dominante, construido tanto nos momentos posteriores e anteriores a feitura
das obras. Seja por deliberacéao dos seus feitores ou ndo, o modernismo e a Tropicalia
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acabam por serem lidos como hierarquicamente superiores as qualidades subjetivas

que outrora qualificam as produg¢des do Clube da Esquina e de Guignard.

Guignard ganha a alcunha de “nacionalista lirico” por boa parte da trajetéria critica de
sua obra (AULICINO, 2007), enquanto o Clube é geralmente lido pela critica e teoria
musical jornalistica brasileira enquanto um brago mais “bruto” e “provinciano”. Isso se
baseia sobre a construgao de dois galhos “beatos” e “sensiveis” da producgéo artistica
nacional, duas espécies de “proto-modernidades”. Servem como justificativa a dita
‘ruptura” sistematica que tanto a Tropicadlia quanto o modernismo paulista
representam na narrativa artistica, historica e cultural brasileira, preponderante na

maior parte da segunda metade do século XX e na primeira metade do século XXI.

E certo que ha a presenca de subjetividades pessoais e coletivas que tomam um papel
capital dentro da trama de engrenagens que movimentam tanto o processo de criagao
do primeiro disco do Clube da Esquina, quanto boa parte da producéo pictérica de
Guignard. Nao qualificando nenhum tipo de “ingenuidade” imbuida no processo de
fatura, a obra de ambos foi equivocadamente colocada em uma categorizacao
hierarquizante pela narrativa dominante — o que, pelas semelhancas entre os
contextos culturais dos dois sujeitos abordados, pode ser apontado através de um
comparativo estético. Tanto Guignard quanto o Clube da Esquina estdo em didlogo
integral e consciente com a modernidade e suas multiplas formas, sem relacao de

precedéncia ou sucessao para algum movimento estilistico.

A fim de que nos aprofundamos acerca do assunto relativo a esfera da subjetividade
e das temporalidades presentes tanto na obra de Guignard quanto no catalogo do
Clube da Esquina, analisaremos, por breve, duas obras de Guignard presentes no
acervo do Museu Nacional de Belas Artes, na cidade do Rio de Janeiro — e que, até o
ponto de escrita deste trabalho, se encontram em exposi¢cao permanente, conjunto ao
processo composicional de “Alunar”, obra reconhecida na voz de Milton Nascimento
e com a composicao de L6 e Marcio Borges, e de Travessia, cantada por Milton
Nascimento e composta pelo mesmo e Fernando Brant. Tratam-se de objetos que
enunciam sonhos diurnos contidos em ambos os sujeitos abordados neste trabalho, e
que esbogam suas interseccoes e dialogos para com a ideia de modernidade.
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Figura 1: As Gémeas, por Alberto da Veiga Guignard (1950). Oleo sobre tela, 110cm x 130cm. Fonte:

enciclopedia.itaucultural.org.br

A primeira pintura a 6leo mencionada (Figura 1), contida no acervo do Museu Nacional
de Belas Artes da cidade do Rio de Janeiro, destaca-se no conjunto do artista por
manter tracos mais proximos de uma pintura formalista e “tradicional” no que diz
respeito aos canones do modernismo — como 0 uso parcial da perspectiva no fundo
do retrato —, assim como por ser uma das obras que compde a producao de Guignard
na capital fluminense, como evidenciado pela paisagem situada entre o bairro de
Laranjeiras e o Largo do Machado. A paisagem, nesta tela, serve como elemento
visual de identificacdo do local e da temporalidade. Nao resta duvida de que é
representacional a um territério urbano da década do final da década de 30, e a
organizacao composicional do quadro ndo nega o pertencimento das duas figuras
centrais aquele local.

Contudo, as fei¢gdes presentes nos rostos das duas jovens retratadas, bem como suas
maos cruzadas, indicam um distanciamento tanto em relacédo ao plano do espectador
quanto em relacdo ao plano de fundo, separado pelo banco sobre o qual ambas
repousam os corpos. Guignard era conhecido por, em sua retratistica, estudar em
afinco os tracos e feicdes daquele que seria retratado — o pintor por vezes oferecia
retratos como forma de pagar por sua estadia em determinado local —, a0 mesmo
tempo em que buscava estudar a personalidade daqueles que retratava, envolvendo
0S sujeitos em uma paisagem que, de acordo com o pintor, dialogaria com a

subjetividade intima e abstrata dos retratados.
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Nesta obra em particular, ambas as gémeas se posicionam em um intermédio entre
planos, rasgando a tela: a que se encontra pela direita do espectador, aparenta
indiferenca quanto a presenca do mesmo, enquanto a outra o encara. A forma como
0s motivos arquiteténicos sdo dispostos na composicao realca as figuras centrais em
relacdo ao plano de fundo, em um esquema relativamente simples entre linhas
horizontais e verticais separadas. Por meio destes motivos, contudo, aclaram-se
alguns dos sentidos que se manifestam sobre a obra, possibilitando com que tecamos
uma linha entre o sonho conforme postulada anteriormente e a composi¢ao pictérica
de Guignard: o plano em que as duas jovens retratadas se encontram age tanto como
um invélucro interpessoal, remetendo a uma ideia de resguardo, como uma mediagao
entre o plano de fundo e o plano do espectador — ou seja, uma posi¢cao de passagem
entre o plano imaginado e o “plano real”, entre os simbolos da paisagem de fundo e

as acepcoes e percepcoes subjetivas do espectador.

E plausivel, através dessa tela, que tracemos um outro didlogo entre Guignard e a
modernidade, que o retire do local de "nacionalista” — levando em consideragéo a
paisagem do Largo do Machado como um simbolo "moderno” e o plano de intermédio
entre a pintura e o espectador como representante de uma temporalidade distinta a
este —, argumentando que o posicionamento das duas figuras centrais em relagdo ao
plano é paralelo ao proprio posicionamento do pintor em relacdo a modernidade.
Guignard, que obteve contato com as vanguardas pictéricas europeias em sua
educacéao formal, ndo renega a essa produgédo, nem a influéncia que esta teve sobre
si, a0 mesmo tempo em que posiciona em sua obra elementos intrapessoais,

“ahistoéricos” — estética e poeticamente divergentes ao manifesto modernista brasileiro.

Ainda no mesmo acervo do Museu Nacional de Belas Artes, encontra-se outra pintura
de Guignard (Figura 2), consideravelmente mais préxima da estética geral do pintor
que a obra anteriormente mencionada. Nomeado por meio da mitica “Marilia de
Dirceu”, personagem principal do poema de Tomas Anténio Gonzaga, o quadro
elaborado por Guignard mais uma vez rearticula o saber imaginativo — neste caso, a
capacidade de projecao de imagens que rasgam e atravessam o cotidiano tangivel e
as suas aparentes limitagdes, dialogando com os elementos provenientes da dita
“realidade moderna” — o que inclui suas referéncias ao passado, que se suspendem

no plano reimaginado.
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Figura 2: Marilia de Dirceu, por Alberto Veiga Guignard (1957). Témpera sobre madeira. 62cm x 51cm
Fonte: artsandculture.google.com

Pode-se supor que aquela ao fundo € uma “paisagem mineira”, uma das varias telas
incorporando as elevacgdes geograficas, igrejas e costumes folcléricos do estado de
Minas Gerais pelas quais o pintor ganhou renome, visto que o poema de Gonzaga se
desenrola sobre o pano de fundo da Inconfidéncia Mineira, mas a linguagem visual
adotada por Guignard retira, em grande parte, o peso histérico que circunda esta
personagem. O plano beira o negativo em questdo de profundidade — ao menos, a
profundidade pictérica em seu sentido tradicional — e as cores da témpera
majoritariamente dominada pelo azul e pelo amarelo o dissolve, deixando apenas
resquicios de contorno ao fundo, aludindo a uma paisagem que se apresenta ao
mesmo tempo em que se oculta: ndo se sabe em que ponto a observagéo e a
experiéncia do mundo externo comegam e em que ponto as imagens conjuradas pela
psiqué intrapessoal do artista terminam. O quadro sequer da ao espectador a
seguridade de que aquela é de fato uma paisagem “mineira”. Mais do que as gémeas
ao Largo do Machado — que contrapde a subjetividade do espectador, a subjetividade
privilegiada pela Historia e aquela do artista, sublimada através das expressoes das
personagens principais do quadro —, o retrato de Marilia de Dirceu se assemelha a
uma rearticulacdo dos sujeitos e objetos da trama histérica e das temporalidades a
eles atreladas.
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Ao mesmo passo em que os motivos retratados na tela, como as montanhas e as
palidas linhas da arquitetura de fundo remetem a uma imagética comumente
associada ao estado de Minas Gerais, elas também apontam para diferentes locais e
influéncias visuais que ultrapassam a no¢ao de uma “paisagem nacional”. Os motivos
arquitetdnicos na parte superior esquerda da tela, esquematizados, podem ou néo ser
parte da arquitetura barroca que marca a maior parte das ditas cidades historicas de
Minas Gerais, bem como podem ser tragados ou sintomas de uma arquitetura
“orientalizada” — sendo o orientalismo também reverberado pela perspectiva multipla,
tipica de gravuras japonesas (CUNHA, 2018). A paisagem retratada pode tanto ser
algum lugar especifico rearranjado pela imaginacao do pintor, um retalho ou resquicio
da memoria afetiva do mesmo, recortes de inumeros locais colocados em uma unica
paisagem, ou simplesmente lugar nenhum — se configurando assim, por exceléncia,

com um ou T161T10G, 0 "ndo-lugar" que deriva ao termo "utopia”.

Por mais que os tons claros da personagem central ndo informam ao espectador sobre
seu pertencimento em meio a paisagem ali estruturada, a mesma apresenta contornos
e feicbes mais definidas que os motivos que a cercam, o que efetivamente ocasiona
um movimento de identificagdo ao plano do espectador. Sua forma espectral se
desdobra como o sonho diurno dentro das engrenagens de uma “utopia”, um meio
caminho entre os dois planos da pintura, e um eco do desejo por outro. Esse “carater”
de ponte entre a paisagem imaginada — e conforme veremos mais a frente, imaginante
— do pintor, pode ser evidenciada também pelo véu transparente que cobre a
personagem. Acerca da dinamica simbdlica do véu no contexto imagético, Maria

Claudia Almeida Orlando Magnani descreve:

De uma maneira geral e mais simplificada, ele [0 véu] esta ligado
ao olhar, na possibilidade ambigua de ver sem ser visto ou de ser visto
sem ver. Historicamente, em diferentes culturas, o véu aparece também
como manifestagdo do mecanismo de exposicdo e de ocultagdo
presente na dinamica paradoxal que acaba por chamar a atencgao para
aquilo que aparentemente se queria ocultar. Essa estratégia de
velamento e desvelamento esta presente em diferentes linguagens
artisticas ao longo da histéria — pintura, escultura, literatura, teatro,
fotografia, cinema — por meio de diversos dispositivos, artificios,
mascaras, tecidos e ornamentos relacionados a face e a visdo. Desse
modo, 0 véu modula a percepg¢ao do objeto observado, bem como a sua
relagdo com o sujeito observante, na medida em que cria desejo,
nostalgia e falta, enquanto se interpde entre o sujeito e o objeto. Quando
se esta diante de um véu, ao mesmo tempo em que este impede a visao,
também atesta a presenca. Essa € a dialética posta entre a proibigéo
(e, por conseguinte a impossibilidade de ver e testemunhar o que
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teoricamente seria possivel) e o olhar, implicito na funcdo mesma do
véu. Nao se trata de um obstaculo impenetravel, mas uma resisténcia
tensa e gradual. O velar é ainda associado a ambiguidade da viséao e
da consciéncia, no que diz respeito a oposi¢cao entre transparéncia e
opacidade; ignorancia e conhecimento; desejo e frustragao. (p. 177-178,
2017)

Embora sem a intencdo de nos estendermos demasiadamente sobre o significado
poético da obra literaria mencionada anteriormente, lembramos que nos versos de
Gonzaga, Marilia servia, em grande parte, como uma imagem de desejo e de alivio
para o encarcerado inconfidente Dirceu, representando, portanto, uma imagem
oriunda da esfera do desiderium, um querer que se opunha ao ser — na trama, a
importancia de Marilia pode ser tanto expressa como o afeto fisico ja concretizado
entre os dois amantes, quanto uma imagem de um desejo de afeto distante que se

alicerca sobre a realidade carente e fria de Dirceu:

“A chave la soa/ No porta segura:/ Abre-se a escura/
Infame masmorra/ Da minha prisdo./ Mas ah! que n&o treme,/
Nao treme de susto/ O meu coracao/... Eu vejo, Marilia/...
Repara, Marilia,/ O quanto é mais forte/ Ainda que a morte,/ Num
peito esforcado,/ De amor a paixao./ Marilia, ja treme,/ Ja treme
de susto/ O meu coragao!” (GONZAGA, p.67)

Ja em outros periodos da Histéria de Minas Gerais, orquestrar tal sentido de
pertencimento, localidade e temporalidade é tarefa relegada ao meio da cancgao, que
une a dimensao abstrata e melddica do som, tal qual a da visualidade pictorica, a
palavra. Enquanto veiculo do saber imaginativo, e levando em consideragdo sua
dimensao imagética da cancao (CAZNOK, 2003), voltamo-nos a analise da gravacéo
“‘Alunar" — presente no disco Milton, de 1970 —, e de "Travessia", — presente no disco
homénimo de 1967 — ambas sobre o nome de Milton Nascimento, para que vejamos
algumas das similaridades entres as temporalidades utopicas de Guignard e do
coletivo de musicos representados pela sigla do Clube da Esquina. Estas fazem parte
de um repertdrio primeiro do Clube da Esquina, e ja pronunciam tons estéticos e liricos
que serao mais tarde plenamente desenvolvidos no disco colaborativo de 1972.

Tendo em vista a prévia aceitagdo do musico nos circuitos de cangao popular
brasileiras e seu crescente reconhecimento critico e internacional, a cancao
interpretada por Milton Nascimento conta com a participacdo especial de Dori
Caymmi, creditado como regente, e referencia diretamente elementos de outras
esferas musicais que, ao ponto de langamento do disco, ja eram parte da cartilha
musical brasileira — a exemplo da harmonia entre o piano de Wagner Tiso, o vocal de
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Milton Nascimento e o coro de vozes de Zé Rodrix, Frederiko e Tavito em
determinadas se¢bes da gravacao. Essa mesma referéncia ao passado carioca se
encontra em outros langamentos prévios de Milton Nascimento, em especial na
gravacgao de “Travessia”, faixa de abertura do disco de 1967 do mesmo nome, com
composicao de Nascimento e Fernando Brant e com a presenc¢a de Eumir Deodato,
outro nome consagrado entre os circuitos da Bossa Nova carioca, colaboragao que

perdura até o langamento do primeiro disco homoénimo.

Os contornos melddicos dos violdes e dos instrumentos de sopro presentes no
catalogo inicial de Milton Nascimento em muito trazem o impulso contido no
movimento musical da Zona Sul do Rio de Janeiro; contudo, o ouvinte que se depara
com a gravagao de “Alunar”, certamente sabera logo em seus primeiros segundos,
que aquela nao se trata de uma cancao de Bossa Nova. O espaco musical é logo
manchado pelo som da guitarra elétrica, que € levada por L6 Borges de forma a
mesclar o manejo ritmico de um moderno e expansivo “rock ié-ié” com o toque anciao
de um sertanejo popular, um violeiro resguardado, utilizando-se do meio como uma
espécie de zona de intermédio entre o antigo e o novo. A estética de Milton e Cia.
esta para a Bossa Nova assim como a de Guignard para as vanguardas e o
modernismo paulista. Ao mesmo passo em que integra simbolos modernos ao seu
escopo, transgride a narrativa musical que se constréi no panorama da muasica popular

brasileira, ao admitir tendéncias estéticas que ficam, por vezes, a margem deste.

A cancéo é, afinal, o produto artistico mais intimamente relacionado ao tempo, por ter
um comeco e um fim determinados, de forma explicita, em sua prépria fatura, e é por
isso que a mesma, com maior facilidade, nao se limita a narrativas histéricas impostas,
pois dialoga com a experiéncia de tempo em sua forma mais abstrata. Uma cancao
existe tdo somente quando hd um sujeito para ouvi-la e incorpora-la dentro da sua
propria experiéncia temporal, seja ela individual ou coletiva, sendo ela um dos meios
que melhor exemplifica e evidencia a relacao fenomenoldgica entre a subjetividade e
a temporalidade dentro do campo artistico.

Em Travessia, o sentido de passagem temporal novamente se alia a nogédo de
intermédio entre o0 "ser" externo e a composicao reativa a esse ser — "Quando vocé foi
embora/ Fez-se noite em meu viver/ Forte eu sou, mas néo tem jeito/ Hoje eu tenho

que chorar" —, em que a expressao intima do eu-lirico se projeta sobre 0 ambiente,
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nao obstante modificando-o — “Solto a voz nas estradas/ Ja ndo quero parar/ Meu
caminho é de pedra/... Ja ndo sonho hoje fago, com meu brago o meu viver’. Dado o
tom critico da obra, que denuncia a falta de perspectiva relativa a classe a a etnia na
sociedade brasileira (DINIZ, 2018), a lirica atrela o conceito imaginagao a um papel

social..

Em Alunar, o amalgama entre planos e simbolos temporais distintos € ainda mais
visivel no aspecto lirico pela dicotomia estabelecida entre o ato de “aterrar” e o ato de
“alunar” — sendo o primeiro referente a cronologia presente, e o segundo voltado a
ideacao do futuro. Em determinadas secoes, o eu-lirico da cancéo se inclina ao ato
de encarar de frente a possibilidade da morte e do findar material — “Nao preciso do
seu medo, mamae/ S6 morrer € seguro” —, enquanto em outras secdes, o eu-lirico
rememora afetos subjetivos, com destaque especial para a ponte guiada pela ritmica
gentil e cadenciada, assim como a tonalidade doce e afastada de Milton Nascimento,
que diferem do escopo geral construido pela musica — “Anjos de cristal/ Velharias |a
de casal/ Cores, corpos, casas’. Esta ultima se¢do rompe com 0 compasso que estava
se estabelecendo ao longo de todo o percurso da gravagao retomado conforme o ritmo
musical acelera e a instrumentacéo inicial, que havia sido suprimida na sesséo de
ponte da cangéao, volta munida de uma lirica referente a “assegurar um amanha”. No
tangente ao futuro, ainda, Alunar é correlacionada a ideia de "desejo" postulada em
Bloch, que conforme acepcéao previa, se configura por imagens que se justapéem ao
momento presente, marcado pela caréncia em relacao as necessidades entendidas

como basicas ou ideais.

Alunar e Travessia, em sua lirica e instrumentais voltados a ideais de passagem e
rearticulacao, evidenciam, assim, um dos pontos capitais que conecta a poética do
Clube da Esquina com a poética de Guignard: a de um saber imaginativo que se
articula sobre um espaco social, coletivo, ao mesmo tempo em que resguarda
montagens de tempo e espaco proprio. Ambos se caracterizam, em viés de praxis
pessoal e politica, como esforcos voltados ao liame do desejo, a necessidade de
confluir elementos em um mesmo plano, de transfigurar-se entre eles, ao mesmo
tempo em que mantém os choques e os embates que constituem o panorama

temporal e cultural em que cada um dos objetos se insere.
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Em outras palavras, ambos se tornam passiveis de um comparativo através do seu
senso de montagem e remontagem ante aos fatos temporais, mesmo que as cangoes
do Clube da Esquina e as pinturas de Guignard sejam constituidas em midias e sitios
culturais distintos — sua forma de lidar com estes, contudo, € por vezes similar. O que
se pode especular acerca do sentido de subjetividade que se insere no conjunto da
obra de Guignard e do Clube da Esquina, que possibilita 0 nosso comparativo, € que
ao se munir de um saber advindo da imaginagao, ele consegue passear pelos ditos
géeneros estéticos, desafiando a categorizagéo genérica e hierarquizante — acao que

0S sujeitos em questao fizeram com maestria.



24

2. Paisagens imaginantes
2.1. A experiéncia fenomenolégica

Neste capitulo, iremos abordar a ideia de paisagem contida tanto em Guignard quanto
no Clube da Esquina, segundo ponto que este texto compreende como aproximagao
entre o conjunto musical e o artista plastico. Primeiramente, devemos nos atentar para
o fato de que o termo "paisagem" € tdo polissémico quanto os conceitos-chaves de
utopia e tempo adotados no capitulo anterior. Sua aplicacao pode se dar, em esfera
académica, ao ambito de inUmeras catedras de saber, e sua definicdo é ainda mais

variavel.

Segundo definicdo de Jean Marc-Besse, a ideia de paisagem pode ser definida
através de, no minimo, cinco possiveis "chaves de entendimento”, sendo estas; a
paisagem como representacdo social e cultural, como um territorio real, fabricado e
habitado, como meio ambiente material e vivo das sociedades humanas, como projeto
e como experiéncia fenomenoldgica (2019). Dado o fato de que ambos os objetos
lidam com matérias artisticas diferentes — musica e pintura — deveremos definir quais
séo as ideias de paisagem que adotaremos para analise comparativa acerca das
cangdes do primeiro disco do Clube da Esquina e o vasto repertorio de Guignard.

Guignard é comumente conhecido por suas inimeras paisagens, cujo impacto se deu
em muito no ambito do cenario artistico mineiro (FREIRE), sendo assim, necessitando
de aporte estético proprio a expressdes pictéricas — o termo “paisagem”
invariavelmente dialoga com o género de pintura de mesmo nome. Ja no caso do
Clube da Esquina, lidamos com matéria de som, e sendo assim, a aplicacdo do termo
paisagem implica em outros parametros de andlise, relativos a ideia de "paisagem
sonora", ou soundscape. Esta se define como uma amalgamacédo de elementos
sonoros que rodeiam o sujeito, abrindo margem para a questao referente ao estatuto

da cancao em relacdo a ideia de paisagem.

A depender do ponto de vista aplicado, a cangéo pode constituir tanto um elemento
contido em uma paisagem sonora especifica quanto uma paisagem sonora em si.
Entendemos, no escopo deste trabalho, pelo carater relacional da cangéo, esta € uma
paisagem propria, por mais que possa ser entendida como um elemento constituinte
de outras paisagens sonoras — a cangao pode integrar a paisagem sonora urbana, por
exemplo, ou pode criar uma nova paisagem com os elementos ali dispostos
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(HERSCHMANN; FERNANDES, 2014). O resultado da cang¢ao, assim como o efetivo
resultado visual da tela pictorica, € acrescido de outros fatores — no caso de uma tela,
por exemplo, a visualidade desta pode ser influenciada por fatores externos a mesma
tais quais a iluminacgéo do local ou a capacidade fisiol6gica da visdo de um expectador.
Nesse sentido, argumentamos que o primeiro paralelo entre o género pictérico da
paisagem e as soundscapes, se constitui pela presencga de outros elementos na sua
recepcao sensivel, 0 que abre via para uma analise fenomenoldgica dos objetos de
estudo — sendo assim, das chaves de entendimento de Besse elencadas acima,
indicamos maior atencao pelas duas ultimas, entendendo a paisagem como projeto e
como experiéncia fenomenoldgica, sem, contudo, excluir outras possibilidades de
entendimento epistemoldgico.

Essa andlise pautada sobre a fenomenologia nos oferece uma forma de conectar as
no¢cdes de paisagem pictérica e paisagem sonora através do principio de
comunicacdo e unidade dos sentidos. Este se constitui pela afirmacdo de que a
percepcao sinestésica se da como regra, no tocante ao mundo sensivel, e que o
contrario indica a falta de aprendizagem em senso comum acerca dos atos de ouvir,
falar, tocar, cheirar e comer. (MERLEAU-PONTY, 2013).

A correlacao entre a linguagem musical e a linguagem visual, dentre o ambito de
estudos fenomenolédgicos relativos a sensorialidade mdultipla, € uma das mais
abordadas. Podemos observar sua comunicagdo tanto ao longo da disciplina da
Historia das artes visuais — em especial a partir da crescente no interesse em
movimentos abstratos modernos e contemporaneos, que trouxe a necessidade de
novos suportes de analise historiograficas e favoreceu o didlogo com outras areas
artisticas — quanto em relatos do processo de fatura visual e musical de artistas e
musicos cujas obras inspiram uns aos outros. Guignard, por exemplo, € notadamente
influenciado pela producao musical, segundo relatos de antigos estudantes do pintor,
que reverenciava a obra de Debussy (ZILIO, 1983), enquanto o Clube da Esquina, por
sua vez, demonstra relacao intima com o coletivo de poesia e audiovisual "Nuvem
Cigana", bem como depende do projeto grafico de Cafi. Nado obstante, a ideia de
"nuvem", importante a composicao paisagistica de Guignard, configura o primeiro
motivo a ser fotografado por Cafi, com a presenca de uma foto do primeiro ensaio do
designer presente no encarte do Clube da Esquina.



26

Para além do projeto grafico de discos, outra prova do constante dialogo entre essas
formas de linguagem visual e musical se caracteriza pelo extenso vocabulario
compartilhado entre as mesmas. Pode-se citar — com poucas ressalvas no tocante a
sua aplicacdo, que por vezes variam levemente de uma area a outra — os conceitos
de ritmo, tom, harmonia, composi¢cao, movimento, linhas e volume como alguns dos
termos presentes tanto no repertério das artes visuais quanto no da musica e da
musicologia. Devemos ressaltar que a comunicagao dos sentidos nédo se trata de uma
mera referenciacdo de um sentido a outro, e ndo implica que uma pintura seré avaliada
e entendida pelo mesmo modus operandi com o qual se analise uma canc¢ao. Sua
unido € comunicacional, e ndo evocativa. Como elucida Yara Borges Caznok:
"O apelo a presenca da visdo no momento da escuta musical
pdde ser constatado a partir de diferentes poéticas: algumas
mais de cunho cientificista; outras, mais intuitivas ou misticas; e
ainda aquelas cujos criadores eram [fisiologicamente]
sinestésicos. Nao importando sob qual forma de escrita ou
estratégia musical a visibilidade tenha sido convocada a
comparecer, o fato & que ela tem acompanhado as
transformacbdes tanto da linguagem musical quanto das
concepgdes que o homem ocidental tem a respeito do que seja
ver e ouvir [...] A presenca marcante dessa questao, orientando
e mesmo definindo tantas praticas composicionais e
interpretativas, permite que se conclua que, longe de ser uma
interferéncia ou uma "muleta”, a unido da visdo com a audicao
no momento da escuta tem sido um meio de presentificar uma

forma de percepcao que esta assentada sobre o principio de
comunicagao dos sentidos. " (2003, p. 215 — 216)

No tangente a produgéo musical do primeiro disco do Clube da Esquina, mais do que
em qualquer outro projeto do grupo, podemos observar a presenca da visualidade em
diversas instancias. Na cancao de abertura do disco, "Tudo que Vocé Podia Ser",
escrita por L6 e Marcio Borges, se refor¢a a concepgado de um trajeto percorrido por
aquele a quem se dirige a lirica da cancao através de ritmos do violao que vao
progressivamente se acelerando no escopo da gravacdo, como uma espécie de
"caminhar" a passos cada vez mais rapidos. A gravacao ainda se utiliza da afinagao
em ré-menor munida com técnicas de mixagem que aumentam o desempenho dos
graves, em especial no uso de cromatismo durante a primeira sequéncia de acordes,
de forma em que estes componham uma espécie de "sombreamento" a composicao.
A extensao das notas no vocal inicial, com énfase na pronuncia das vogais — “Com

céu e chuva / Vocé sonhava” —, podem sugerir a nocdo de um espaco amplo, em
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oposicao ao dedilhado inicial do violao, dando assim, dimenséao para a palavra "céu
e "chuva". Esse recurso € repetido ao longo da cangéo, intercalado com sessdes em
que as notas cantadas se encontram mais comprimidas e com énfase no som das
consoantes. Pode-se supor, entdo, que na paisagem sonora contida nessa gravacao,
se interpolam duas dimensdes: a primeira, um espacgo aberto, que toma grande parte
do quadro, e a segunda, representada pela ritmica acelerada, uma espécie de "chao".
A cancao cria, em seu proprio cerne, 0 espago a ser "percorrido" através do canto,
aludido pela lirica, e o ato de percorré-lo, através das cordas.

Um movimento similar pode ser observado nas paisagens de Guignard. No quadro
"Tarde de Sao Joao" (Figura 3), o artista tece um ritmo semelhante aquele presente
na cang¢ao. Em ritmo vertical, o olhar percorre a tela a procura de um espacgo que nao
€, em sentido tradicional, definido pelo tragado, aludido apenas pela disposicédo de
motivos como igrejas e baldes juninos — que nao possuem distingdo em tamanho ou
profundidade ou demonstram algum sentido de distancia claro entre si — até que,
quando o olhar chega ao topo da composi¢cdao, com um amplo céu, é dada algum tipo
de dimensao ao espaco pictérico. Por mais que a composicao nao se preocupe em
esbogar uma perspectiva tradicional, a paleta utilizada e o jogo de luzes e sombras do
quadro evidenciam que as montanhas estao "longinquas", se dissolvendo em um céu
amarelado — uma perspectiva iluséria € empregada em oposicdo a tradicional
perspectiva geométrica.
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Figura 3: Tarde de Sao Joao, por Alberto da Veiga Guignard. (1959) Tinta a 6leo sobre tela, 55cm x
44cm. Fonte: criticadeartebh.wordpress.com

Tal uso da dimensao do espaco, tanto na abertura do disco ja mencionado, quanto na
paisagem do pintor em questdo, é evidéncia de que nenhum dos dois se preocupa
com a representacao em sentido aparente. A ritmica de cordas de "Tudo que Vocé
Podia Ser" e os motivos arquitetdnicos da metade inferior de "Tarde de Sao Joao",
que se assemelham a um trajeto percorrido pelo olho e pelo ouvido, s&o inicialmente
indefinidos e suspensos — ou seja, sem grandezas definidas. Posteriormente,
conforme seguimos o trajeto, estes sdo contextualizados em sentido dimensional com
a introducao de um novo plano — o vocal, no caso da cancéo, e o pictérico da metade
superior, no caso da tela.

Conforme analise no capitulo anterior, elucidamos que o uso de planos de forma nao
tradicional segundo o canone artistico nao € estranho a Guignard, que por vezes usa
deste recurso para suspender os motivos e personagens de sua tela em um estado
de tempo quase fantasmagoérico. Novamente, em "Tarde de Sdo Jo&o", vemos esta
mesma qualidade, ao passo em que a disposicao dos motivos, em certa medida,
também dissolve o ponto de apoio histérico que tais simbolos como igrejas e baldes
poderiam oferecer — tanto que a presenca dos balées configura um resquicio de
membéria afetiva de Guignard acerca de sua infancia no estado do Rio de Janeiro, ndo
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sendo tdo comuns na paisagem de Minas Gerais quanto nesta localidade. O mesmo
pode ser aferido sobre os simbolos utilizados no Clube da Esquina, como o sino que
badala ao final de "San Vicente" — possivelmente o melhor exemplo de paisagem
sonora no primeiro disco do Clube —, que por mais que inicialmente nos remeta a
imagética de Minas Gerais, no escopo da cancdo, ndo possui nenhum recurso
simbdlico intrinseco que nos possibilita aferir se aquele é um sinal de comemoracao,
lamento ou alerta — ou mesmo nenhum destes. Embora o sino possa remeter a uma
Igreja, através de uma ligacao sinestésica direta e comum no cotidiano (CAZNOK,
2003), ele nao se encontra creditado no disco. O peso histérico presente é dissolvido.
"San Vicente", afinal, é segundo o compositor Fernando Brant, uma espécie de ode a
uma cidade utopica, um local que nao existe na realidade material.

"San Vicente", para além disso, traz a dimenséo corpérea da paisagem em jogo. A
cangdo comeg¢a com um violdo e a lirica solitaria na voz de Milton Nascimento —
"Acordei de um sonho estranho / Um gosto vidro e corte / Um sabor de chocolate" —,
em tom confessional e de rememoracado de um ideal passado, sendo adicionadas
novas camadas vocais e percussivas conforme a lirica passa a descrever as imagens
de corpos da cidade, transpassando o eu-lirico — "Estava em San Vicente / A cidade
e suas luzes / Estava em San Vicente / As mulheres e os homens" — recurso também
utilizado em outras faixas do disco, como "Dos Cruces" e "Os Povos". A paisagem, de
acordo com a fenomenologia, implica na existéncia amalgamada daquele que é
percebido e daquele que percebe, do que € vivo e imaginante e do que é vivido e
imaginado (MERLEAU-PONTY, 2013), e através dos recursos percussivos, San
Vicente traz a vida uma cidade que existe tanto quanto vé e é vista.

A cancéo finaliza com um agudo estridente de Milton Nascimento, que corrobora com
a ideia de ascensdo sonora, induzida pela adicdo paulatina de camadas sonoras a
estrutura anteriormente simples da musica, a mudanga da voz para uma regidao mais
aguda apds o segundo refrdo e, em especial, pela sessdo ao meio da composicao,
em que o baixo e o carrilhdo executam uma sequéncia melddica-ritmica de tom

crescente, e que culmina no apice tonal da cancéo, éxtase do vocal de Milton.
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Figura 4: Fantasia de Minas, Alberto da Veiga Guignard. Tinta a 6leo sobre tela. 95cm x 78cm(1955)
Fonte: enciclopedia.itaucultural.org.br

Semelhante sentido de ascensdo também pode ser visto em Guignard, que
novamente dispde de planos suspensos para chegar no resultado visual aferido. Em
"Fantasias de Minas" (Figura 4), as pequenas igrejas dispostas na tela formam duas
diagonais que guiam o olhar do espectador de forma ascendente, recurso que também
foi utilizado em "Tarde em S&o Jodo". As montanhas e o verde no canto inferior da
tela trazem tonalidades mais escuras em comparacdo com os tons claros e raias das
nuvens, que prevalecem sobre o topo da tela. Em "Paisagem Onirica em Ouro Preto”
(Figura 5), o formato dos picos das montanhas e sua curvatura levam o olhar para o
centro e para o topo da composicao, respectivamente, passando de areas com
tonalidade obscura na parte inferior da tela, a areas em que as tonalidades claras
predominam e se justapdem. O motivo que melhor aclara o movimento ascendente
tracado pelo olhar nas telas de Guignard, contudo, talvez seja o baldo junino, motivo

recorrente na obra do pintor.

Em uma das paisagens de Ouro Preto (Figura 6), podemos ver como ha uma
passagem dos motivos arquitetdnicos da tela em direcdo as enevoadas montanhas

que circundam a paisagem, ao por-do-sol avermelhado, e por fim, as nuvens de cores
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sébrias que tingem o céu desta paisagem. Os balées da tela se encontram como
mediadores entre estes planos, uma vez que a torre da Igreja central aponta para o
baldo a um plano acima, que langa o olhar para outros baldes que interligam a
COmposigao.

Figura 5: Paisagem Onirica em Ouro Preto, Alberto da Veiga Guignard (1960) Oleo sobre tela. Fonte:

arteeartistas.com.br

Figura 6: Ouro Preto, por Alberto da Veiga Guignard (1939) Oleo sobre tela, 55cm x 40cm. Fonte:

arteeartistas.com.br

E importante ressaltar que tanto "San Vicente" e "Tudo Que Vocé Podia Ser", quanto

as pinturas de paisagem de Guignard citadas anteriormente, utilizam-se além da
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disposicao de planos/camadas, a mudanca tonal para guiar o olho e o ouvido por
diferentes planos da composi¢do, recurso recorrente tanto na pintura quanto na
musica. (CAZNOK, 2003). A presenca da figura nos baldes e igrejas de Guignard e a
presenca figurativa dos corpos evocados nas cidades descritas pelo Clube utilizam-
se de dois meios diferentes, mas com recursos estéticos similares que se comunicam

entre si, para chegar a um mesmo efeito.

Podemos assim, especular sobre a existéncia de um principio comum que guia o uso
destes recursos na pintura e na cancao popular. No que diz respeito a paisagem, isso
indica que a percepcado de um espaco por vias sonoras pode ser correlato a um
espacgo visual e vice-versa, estabelecendo assim o principio da reciprocidade dos
sentidos e um dialogo entre as artes — da mesma forma que uma paisagem visual
contém elementos que apontam para a esfera do sonoro, também paisagens sonoras
contém elementos que apontam para a esfera da visualidade, sendo este um dos
principios para a existéncia da ideia de comunicacao entre os sentidos que possibilita
esta andlise (MERLEAU-PONTY, 2013).

Nesse sentido, a cancdo "Lilia", do primeiro disco do Clube da Esquina, fornece um
exemplo interessante. Ela é marcada pela auséncia de palavras no canto de Milton
Nascimento, mas através da vocalizacdo, se convenciona algum significado ao
receptor através do uso de contornos melddicos que tenham "pontos" — notas
acentuadas — e "linhas" — repeticbes continuas ou distanciadas de uma mesma
sequéncia de notas — formando harmonias distintas, que por terem carater visual
latente, tornam a composi¢cdo mais préxima do ouvinte. Tais qualidades acionam o
sentido de visualidade ao mesmo, tanto por sinestesia direta — que como postulado
anteriormente, é comum a maioria das pessoas —, através de motivos que, recorrentes
no disco, se configuram como uma mistura de rock e cangdes de violeiro, quanto pela
comunicacao sinestésica dos sentidos. O que se quer especular, desta forma, é que
nao houve uma relagdo de causa e efeito, no sentido de que os responsaveis por
"Lilia" a tenham feito desta forma necessariamente a evocar elementos visuais, mas
que, dada a auséncia da palavra, parte integral a cancao popular (WISNIK, 1989), ha
uma maior capacidade perceptiva por parte do ouvinte acerca da aproximacao de
matérias distintas, do "corpo a corpo" entre musica e visualidade (CAZNOK, 2003).
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Guignard, afinal, como professor de desenho em Belo Horizonte, ndo renegava a
necessidade de um trago rigido, mas dissolvia 0 desenho em func¢ao de seus proprios
objetivos artisticos, muitas vezes ressaltando aspectos que, mais no &mbito da pintura
que no desenho, se correlacionam ao universo sonoro — para a dissolugao dos planos,
Guignard, que fora introduzido as vanguardas e possuia amplo vocabulario estilistico,
utilizava-se também da ideia de harmonia e intervalo entre as cores da composicao,

paralela a uma escala musical.
2.2 Paisagem Imaginante

Como forma de acentuar o comparativo feito por nés entre Guignard e a musica do
Clube da Esquina e reforcar a analise fenomenoldgica proposta acerca desses dois
objetos de estudo, trazemos a ideia de "paisagens imaginantes", também titulo de
uma série de pinturas paisagisticas de Guignard ao longo do seu periodo de estadia
em Minas Gerais. Tal ideia, como intentamos mostrar, é aplicavel as can¢des do Clube
da Esquina, sendo uma forma de elucidar, também, o elo entre a fatura de paisagens

visuais e paisagens sonoras.

A "paisagem imaginante", por suposto, € um vértice da "paisagem imaginada". Esta
relacdo entre aquilo que € imaginado e o aquilo que o imagina, se qualifica como
proxima do que foi anteriormente tecido acerca das temporalidades trazidas no
escopo de cada um dos sujeitos em questao. Com a entrada do conceito de paisagem
e sua articulagao a preceitos fenomenolégicos, esta relacdo tem, agora, o seu carater
de "experiéncia" acentuado, id est. passamos a entender a fatura de imagens e sons
que sanam caréncias do cotidiano material como questao ndo apenas de tempo, mas
também de espaco —, passamos a analisar como estas expressdes se traduzem sobre

0 espago material.

N&o definimos a imaginacdo, assim, como um saber a parte do real e do material, e
para além de reconhecer sua reverberag¢do na realidade tangivel, como assentido no
capitulo anterior, adicionamos que o carater imaginativo, por si s6, é também parte
integrante do tecido real. Segundo George Didi-Huberman:

"[..] E um enorme equivoco querer fazer da imaginagdo uma pura
e simples faculdade de desrealizagdo. Desde Goethe e
Baudelaire, entendemos o sentido constitutivo da imaginacéo,
sua capacidade de realizacdo, sua intrinseca poténcia de
realismo que a distingue, por exemplo, da fantasia ou da
frivolidade. E o que fazia Goethe dizer: “A Arte é o meio mais
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seguro tanto de alienar-se do mundo como de penetrar nele.” E
o que fazia Baudelaire dizer que a imaginagao é essa faculdade
“‘que primeiro percebe (...) as relagbes intimas e secretas das
coisas, as correspondéncias e as analogias, [de maneira] que
um sabio sem imaginagao € apenas um falso sabio, ou pelo
menos um sabio incompleto.” (2017, p.1)

Quando nos referimos a uma "paisagem imaginante", nos referimos a uma paisagem
que molda a realidade tangivel tanto quanto € moldada por ela, pois ambas se
caracterizam como engrenagens diferentes de um mesmo sistema, retroalimentando

uma a outra de forma constante.

Evidenciando essa relagdo, as pinturas de paisagem de Guignard, tal qual a obra
"Fantasia de Minas — Paisagem Imaginante", se utilizam da sombra e da luz, como
dito anteriormente, para configurar um espago incerto, vacilante ao olhar, mas que
ainda constréi uma forma ritmica ao olho em meio aos planos dissolvidos, através da
disposicao de seus motivos — que sem 0 uso de perspectiva tradicional, aproxima-se
de uma colagem. O que vemos nas "paisagens imaginantes" de Guignard (Figura 7 e
8) se assemelha com uma paisagem em constru¢dao, um espago que se encontra na
fronteira entre aquilo que foi imaginado e aquilo que é de fato concretizado. A tela é
feita de tal maneira em que néo ha, efetivamente, forma a ser apresentada para além
de alguns poucos motivos, como igrejas ou balées. Mesmo assim, ha a alusédo a
mesma, uma espécie de possibilidade latente de que haja uma forma no quadro,

escondida por tras do recurso mais utilizado por Guignard em sua pintura, a nuvem.

Figura 7: Paisagem Imaginante |, Alberto da Veiga Guignard (1955). Tinta 6leo sobre tela. Fonte:
enciclopedia.itaucultural.org.br
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Figura 8: Paisagem Imaginante Il, por Alberto da Veiga Guignard (1950). Tinta 6leo sobre tela, 61cm x

50cm. Fonte: mam.org.br

A nuvem, no que diz respeito a série de "paisagens imaginantes" de Guignard, € um
elemento privilegiado. Ela ndo €&, dentro do trabalho do pintor, apenas um mero motivo
da paisagem, mas um dispositivo pictérico que permite ao pintor a dissolucdo do
plano. Ela n&o € apenas integrada ao espago, mas antes, se constitui como a propria
espacialidade. Seu carater distinguivel, mas ao mesmo tempo informe, é capital a uma

paisagem que esta constantemente sendo reformulada, "imaginando" a si mesma.

Esse recurso da nuvem, agora no terreno sonoro, € também usado como principio de
espacialidade pelo Clube da Esquina em seu primeiro disco, a comecar pela faixa
intitulada como "Nuvem Cigana". Referéncia ao coletivo de mesmo nome
anteriormente mencionado, a faixa que comega com um dedilhado de violao e guitarra
elétrica, logo utiliza, de forma relativamente abrupta, a sobreposicado de inUmeras
camadas de vocal, instrumentos de sopro, baixo e orquestra de cordas para formar
uma fusao de contornos melddicos que se entrelagam e se alternam entre si, retirando
0 ponto de apoio que havia sido inicialmente estabelecido pelo dedilhado — como uma
nuvem sonora que dissolve o plano de escuta. A ideia de luz e sombra aparece
novamente, a passo em que a cangao alterna entre passagens de tom grave e agudo,
ora flertando com a corporeidade do baixo e do trombone, dissolvida pelo enxame
sonoro da orquestra ao fundo — mixada para que a can¢ao obtenha tal efeito.
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Ainda no que diz respeito a uma paisagem musical, "Cais", segunda faixa do disco,
composta por Milton Nascimento e Ronaldo Bastos, oferece a mesma dinamica de
espago musical tingido por uma mixagem que borra a linha entre os contornos
melddicos, dispondo-os de forma "estranha" em relagdo a cartilha musical brasileira
até entdo. De um ponto de vista composicional, esta € uma das cangdes mais
melddicas do disco, mas a produgdo do registro deixa a instrumentacao abafada, de
forma com que as mudangas de tom sejam percebidas pelo ouvinte ao passo em que
motivos ritmicos irregulares e a voz de Milton Nascimento o guiam. O que pode
transparecer, € um sentimento de soliddo em um cenario enevoado, um espaco de
formas vacilantes que dangam em meio ao ar. Quando Milton canta “Invento mais que
a soliddo me da[...] Invento o cais, e tenho um saveiro pronto para partir’, 0 que pode-
se ouvir é que cantor e instrumentos, letra e melodia, estdo ndo apenas em dialogo,

mas em sintonia comunicativa — um inventa ao outro na mesma medida.

A paisagem sonora do Clube da Esquina é também "imaginante", assim, pois como
as pinturas de Guignard, que se utilizam de recursos como a sombra e as nuvens para
reorganizar o espaco de forma nao correlata a tradicao pictérica, o primeiro disco do
Clube da Esquina utiliza de adventos técnicos e composicionais para dissolver as
hierarquias existentes no escopo da musica brasileira — o que em parte € o que
contribui para o seu estatuto "secundario” na narrativa da musica popular que

privilegia os feitos da Tropicalia.

O saber imaginativo aplicado sobre a paisagem, a capacidade de integrar e
reorganizar um espaco, por ter raizes psiquicas, € apropriado para demonstrar a
correlacao sensorial entre a musica e a visualidade, sem, contudo, nega-las de sua
complexidade. Guignard ndo deixa de ser um pintor em funcdo de qualquer
categorizagao de "lirico" a ele imposta, assim como o Clube ndo deixa de ser um grupo
musical, apesar de qualquer implicagao de um "nacionalismo pitoresco". O fato de que
cada um tece paisagens que dialoguem com outros sentidos para além do seu meio

de expressao, apenas reafirma a sua importancia dentro dos mesmos.
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3. Consideracoes finais

Por terem sido deveras mal interpretados pela narrativa dominante, tanto Guignard
quanto o Clube da Esquina por vezes foram relegados a um local secundario na
Historia das artes visuais e na Histdria da musica. A articulagdo de projetos voltados
ao carater de manifesto e sua consolidagao no ambito critico, académico e popular,
por vezes deixou de escanteio as obras mencionadas, e atualmente, se faz necessério
entender tais producdes através de novas Opticas que estabelecam novos modos de
ver, ouvir e apreciar as obras dos sujeitos supracitados.

Ambos, ao utilizarem-se de recursos pictéricos e sonoros que se comunicam
intrinsecamente um com o outro, € ao estabelecer uma poética voltada a saberes
pessoais e imaginativos, se colocam em posigéo de proximidade em seus respectivos
processos criativos, mesmo que tenham produzido suas obras em meios de
expressdo diferentes. Tanto o primeiro disco do Clube da Esquina quanto as
paisagens imaginantes de Guignard visam a articulagdo de um saber que encontra
atrito em relacao a outras linguagens e movimentos de sua época, mas que, dada a
revisdo destes mesmos nos estudos contemporéneos, visando re-alocar e repaginar
o estatuto da mdusica popular e das artes visuais modernas, bem como o
questionamento das narrativas a ele atreladas, se estabelece cada vez mais como

poténcia artistica Unica.

Ao formularem obras que encopassem o carater sinestésico e que evidenciam a
relacdo entre a musica e a pintura, através do uso de tons, ritmos e harmonias —
recursos estéticos pertencentes a um arcabouco conceitual que pode ser aplicado na
pintura e na composicdo musical — as obras de Guignard e do Clube da Esquina, ndo
necessariamente por forma consciente de seus autores, dialogam entre si de forma
direta. Configuramos através do termo cunhado por Guignard como "paisagens
imaginantes", as experiéncias fenomenologicas dadas no ambito de construgdo de
espacos sonoros e visuais, que ativamente se desdobram e constroem o tecido do
que chamamos de realidade, e que por essa razao, permitiu que o escopo abordado
por nds evidenciasse as conexdes possiveis entre cada um dos sujeitos artisticos em

questao.

Tais conexdes servem como aporte ao olhar que se volta a constituicdo nao apenas
da paisagem contemporanea de Minas Gerais — entendido tanto como a fatura direta
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de localidades geograficas, suas representacdes pictoricas e a sua capacidade
ideolégica de modelar a percepc¢éo do sujeito acerca do prdprio conceito de paisagem
—, mas também da constituicdo de uma boa parte da paisagem artistica, sonora e

visual, das terras brasileiras.

Defendemos que tanto o Clube quanto Guignard, mesmo sendo relegados a bragos
secundarios das respectivas narrativas dominantes que abarcam ambos os corpos de
obra, ainda assim, representam uma penetracao singular na cultura brasileira. Estas
paisagens se atrelam ao principio ativo do desejo, conforme postulado em Bloch, ao
se tratarem de uma articulagao temporal, integrando afetos pessoais e necessidades
coletivas de forma a transgredir a ordem e a narrativa a eles impostos. Sdo assim,
exercicios de contra-narrativa, obras que auxiliam tanto receptores visuais e ouvintes,
a transbordarem para além das fronteiras das artes visuais, da musica e da
historiografia, a0 mesmo tempo em que os fulcra em solo firme da cultura brasileira,

n&o relegando-se a uma tomada firme de posicao.
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