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RESUMO 

Trânsitos e estratégias epistemológicas em Arte nas Amazônias é a linha de 
pesquisa a que se vincula esta dissertação, cujo objeto de estudo são as pinturas de 
paisagens de Pinto Guimarães, desenvolvidas durante a segunda metade do século 
XX. Tem como objetivo examinar as pinturas do artista paraense Pinto Guimarães, 
tanto nos seus aspectos procedimentais de execução, quanto na escolha temática 
dos cenários e dos motivos paisagísticos, bem como a visualidade da técnica 
pictórica, relacionando as suas características estilísticas às das pinturas 
impressionistas produzidas na França na segunda metade do século XIX. A 
metodologia é teórica com aporte documental e biográfica, com a qual se examinam 
pinturas produzidas pelo artista no período de 1963 a 1996 a partir de obras originais 
e da leitura de fotografias de obras importantes, pertencentes a acervos particular e 
público. Este estudo reúne autores da história da arte que tratam dos fundamentos 
da escola impressionista francesa, dentre os quais se destacam Argan (1992), Balzi 
(2009), Cavalcanti, C. (1981), Gompertz (2013), Lobstein (2010), Mason (2009), 
Newall (2011), Serullaz (1989) e Hauser (1998). Esclarece-se o legado visual que as 
pinturas de paisagens trouxeram para a contemporaneidade da arte pictórica em 
Belém, conforme as influências estilísticas a que elas estavam submetidas durante o 
período em que foram realizadas. Por fim, esta pesquisa aponta para as marcas 
objetivas de existência de um impressionismo na obra do artista e de características 
vinculadas à modernidade, mas também revela as verdadeiras motivações que 
conduziram o autor para o desenvolvimento das suas pinturas de paisagens. 
 

Palavras-chave: Impressionismo. Pinto Guimarães. Pinturas de Paisagens. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

ABSTRACT 

Ways and epistemological strategies in Art in the Amazons is the research line that is 
linked to this thesis, whose object of study are the landscapes paintings of Pinto 
Guimarães, made up during the second half of the twentieth century. It aims to 
observe the paintings of the local artist Pinto Guimarães, both in its procedural 
aspects of execution, as in the thematic choice of scenarios and landscaped 
grounds, as well as the pictorial technique visual, relating its stylistic features to those 
of nineteenth century French Impressionist paintings. The methodology is theoretical 
by documentary contribution and biographical, with which paintings produced by the 
artist in 1963 to 1996 are observed from original works and by reading photographs 
of important works belonging to private and public collections. This study brings 
together authors of art history dealing with the fundamentals of French impressionist 
school, among which stand out Argan (1992), Balzi (2009), Cavalcanti, C. (1981), 
Gompertz (2013), Lobstein (2010) Mason (2009), Newall (2011), Serullaz (1989) and 
Hauser (1998). It brings to light the visual legacy that landscape paintings brought to 
contemporary pictorial art in Belém, according to the stylistic influences to which they 
were subjected during the period in which they were held. Finally, this research 
points to the neutral marks of existence of Impressionism in the artist's work and 
characteristics linked to modernity, but also reveals the true motivations that led the 
author to the development of his landscape paintings. 
 
Keywords: Impressionism. Pinto Guimarães. Landscapes paintings. 
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1 INTRODUÇÃO 

O artista Pinto Guimarães (1930-1997) atuou nas artes plásticas paraenses 

de 1949 a 1996. Ele teve uma produção pictórica eclética, desenvolvendo obras com 

propostas que envolvem temática indígena, figura humana, abstratos e paisagens. 

Destas, foi nas suas pinturas de paisagens que encontramos um inquietante 

caminho a ser explorado, obedecendo a uma ordem crescente de interesse. 

Primeiro porque elas foram uma presença constante, desde as primeiras décadas 

até o final da carreira do artista; e também devido ao conteúdo das obras, por elas 

registrarem a realidade visual do cotidiano do bairro central e da Cidade Velha de 

Belém, mostrando um panorama significativo dos seus aspectos urbanos. E, 

finalmente, a questão fundamental ï com base na denominação encontrada em 

Almeida (2012), Chaves (2000) e mais cinco1 periódicos de Belém ï de que tais 

pinturas de paisagens são impressionistas. Essa designação é um tanto peculiar, 

por identificar um estilo artístico originado no século XIX, especificidade que 

completou o interesse em estudá-las. Vislumbramos, assim, a existência de uma 

problemática desafiadora, em querer compreender sobre a execução do 

Impressionismo no contexto da arte do século XX; relevância decisiva na escolha 

das referidas pinturas de paisagens como objeto de estudo desta pesquisa, 

conduzindo o seu desenvolvimento a partir do t²tulo: ñA luz, o tema e a t®cnica: a 

rela­«o impressionista nas pinturas de paisagens de Pinto Guimar«esò. 

Tendo as pinturas de paisagens como objeto de estudo e preocupando-se em 

relacioná-las com o Impressionismo, torna-se pertinente uma meta investigativa 

como ponto de partida e condutora permanente do desenvolvimento do trabalho em 

execução. Desse modo, o objetivo desta pesquisa consiste em examinar as pinturas 

de paisagens de Pinto Guimarães relacionando as suas características com as da 

proposta pictórica do Impressionismo surgido na França do século XIX. Para tal 

                                            
1
 Cf. em O LIBERAL, 18 dez. 2007, Caderno Magazine, p. 6; O LIBERAL, 18 dez. 2009, Caderno 

Magazine, p. 4; O LIBERAL, 16 dez. 2010a, Caderno Magazine, p. 3; O LIBERAL, 26 dez. 2010b, 
Caderno Magazine, p. 8; O LIBERAL, 16 jan. 2011, Caderno Magazine, p. 8. 
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estudo, consideramos questões como a observação dos motivos ao ar livre durante 

o ato pictórico, prática comum entre os artistas iniciadores do Impressionismo, assim 

como a temática desenvolvida nas paisagens e a técnica pictórica aplicada nas 

obras. 

No sentido de cumprir os propósitos da pesquisa, empregamos uma 

metodologia teórica com aporte documental e biográfica. Na fundamentação sobre o 

Impressionismo, bem como na coleta de dados sobre as pinturas de paisagens de 

Pinto Guimarães, objeto da pesquisa, recorremos a livros, artigos científicos, 

dissertações, periódicos, catálogos de exposições, objetos artísticos e imagens 

fotográficas. Completando os procedimentos metodológicos, também foram obtidas 

informações mediante entrevistas. 

A respeito do aporte teórico deste estudo, conduzindo-nos pelos aspectos 

conceituais, historiográficos e pelas características do Impressionismo, apoiamo-nos 

em Argan (1992), Balzi (2009), Cavalcanti, C. (1981), Gompertz (2013), Lobstein 

(2010), Mason (2009), Newall (2011) e Serullaz (1989), autores da história da arte, 

com a maioria vinculada, mais precisamente, ao Impressionismo. A partir deles 

compreendemos sobre a pintura ao ar livre, a natureza científica, a temática e a 

técnica desenvolvida pelos artistas impressionistas. Com os autores acima, mais 

Hauser (1998) e Murguia (1999), tratamos sobre o efervescente contexto industrial 

francês e o caráter urbano do Impressionismo. Dentre os referidos autores, apenas 

Argan (1992) e Serullaz (1989), em conjunto com a contribuição de Benjamin (1987), 

Correa (2013), Menezes (1997) e Patrício (2011), abordam as influências da 

fotografia no movimento artístico francês. Acerca das ideias de modernidade que 

influenciaram o Impressionismo, apoiamo-nos em Baudelaire (2006). 

Temos, nesses mesmos autores citados, com a inclusão de Mattos (2012), 

Farthing (2011), Strickland (2002), Rosa (2012) e Proença (2011), o suporte para a 

análise das pinturas de paisagens de Pinto Guimarães, no que compreende o 

confronto dessas com as características dos procedimentos pictóricos, temáticos e 

técnicos dos impressionistas. Os conceitos das questões formais, envolvendo a 

perspectiva, as estruturas compositivas, a cor e as técnicas de pinturas mais 

específicas, dependentes de uma bibliografia especializada, trabalhamos com Aoki 

(2013), Cumming (2010), Dondis (1997), Ocvirk (2014), Vasconcelos (1993) e Wong 

(1998). 
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Nas referências sobre o Impressionismo para além das fronteiras francesas, 

considerando o ato de pintar ao ar livre e os efeitos das qualidades atmosféricas no 

resultado das pinturas, encontramos em Balzi (2009) e Lobstein (2010) constatações 

de experiências artísticas em Londres e na Itália. E em Capatti (2009), Marco (2013), 

Meyer (2009), Molina (2004), Nunes (2008) e Parreiras (1999), discussões que 

tratam da atuação de artistas impressionistas brasileiros e das influências do clima 

tropical, repercutindo nas particularidades das cores e seus acentuados contrastes 

nas obras. 

Para contextualizar a arte paraense, relacionando com o fazer de Pinto 

Guimarães e suas obras em estudo, obtivemos dados sobre exposições e 

premiações recorrendo a jornais disponíveis em Almeida (2012), Cavalcanti, 

Alexandra (2010), catálogos de exposições apresentados por Carvalho (2003), 

Chaves (2000/2004) e Ricci (1997), trabalhos acadêmicos a exemplo de 

dissertações da autoria de Moura (2012), Meira (2008) e Silva (2009) e ao livro 

Momentos iniciais do abstracionismo no Pará, de Sobral (2002). Também 

encontramos em Sarges (2002) relações comparativas de contexto entre a Paris do 

final do século XIX e início do XX com Belém do Pará e identificamos, dessa forma, 

referências temáticas nas paisagens de Pinto Guimarães que se apoiam em motivos 

construídos na capital paraense, numa época aproximada à da atuação dos artistas 

impressionistas franceses. Em Couto (2013), Queiroz (1993), Neto 

(2012a/2012b/2013) e Santos, L. (2012), tivemos clareza quanto a alguns aspectos 

contextuais da escolha temática das pinturas de paisagens de Pinto Guimarães. 

Em relação aos demais instrumentos da pesquisa, na obtenção de dados 

sobre o artista, sua trajetória e obras, fizemos uso de métodos, conforme Lüdke 

(1986), que encontram apoio na análise de documentos e em entrevistas. Nesse 

sentido, examinamos pinturas artísticas e, quando da inacessibilidade das obras 

originais, o fizemos a partir de fotografias que as representavam. Para isso, foram 

feitos registros de obras tanto no Acervo de Dióris Pinto Guimarães, irmã do artista, 

quanto no Museu de Arte de Belém. 

No que concerne às entrevistas, adquirimos informações sobre a trajetória do 

artista, infância, adolescência, os primeiros contatos com as artes plásticas, 

premiações em salões, a relação com outros artistas seus contemporâneos, amigos 

e a rotina da sua vida particular, com Guimarães (2013), irmã de Pinto Guimarães. 

Na aquisição de dados complementares relativos aos aspectos contextuais, 
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históricos e técnicos sobre as obras artísticas em estudo e seu autor, fizemos 

contato com Venturieri (2015), artista plástico e amigo de convivência de Pinto 

Guimarães. 

Em se tratando, especificamente, sobre a metodologia de análise das pinturas 

de paisagens de Pinto Guimarães, o fizemos com base nas concepções de Edmund 

Feldman2, conforme Pedrosa, S. (2002), a partir do exercício operativo de descrição, 

análise, interpretação e julgamento3, síntese da sua proposta de apreciação artística. 

Quanto aos enfoques filosóficos que justificam a análise das obras, como sugerido 

por Feldman, nos amparamos no formalismo4 por ser a proposta que mais se afina 

ao desenvolvimento do atual estudo. 

Embora tendo a metodologia de Feldman, como norteadora para a analise 

das pinturas de paisagens de Pinto Guimarães, não a tomamos como orientação 

rígida e limitadora diante de oportunas evidências de fundamentos complementares. 

Também levamos em conta que, apesar de cada uma das etapas de análise 

apresentarem níveis diferentes de complexidade, em Melo (2009) temos clareza de 

que elas não precisam ocorrer necessariamente na ordem exposta. Assim como, em 

Tombini (2011), dependendo do propósito do estudo em realização, somos cientes 

de que não é obrigatório utilizar todas as etapas sugeridas. 

Partindo da abertura metodológica de leitura de imagens, destacado neste 

entendimento, reunido aos autores citados, fundamentadores do Impressionismo, 

                                            
2
 Referimo-nos a Edmund Burke Feldman, Professor da Universidade de Geórgia, USA (PEDROSA, 

S., 2002). 
3
 Para maior entendimento sobre o teor de cada uma das etapas operativas de leitura de imagem, 

conforme Feldman, nos recortes a seguir, elas são citadas por Pedrosa, S. (2002, p. 2-5) do seguinte 
modo: ñ1- Descrição: Neste estágio o autor sugere se fazer uma lista detalhada de objetos e formas 
contidos na obra; descrevendo tudo o que se vê. Esse exercício ajuda o observador a se deter mais 
longamente a observar a obra e ao mesmo tempo descobrir coisas ou detalhes que não haviam sido 
captados à primeira vista (...); 2- Análise: É a observação do procedimento daquilo que vemos na 
obra de arte. Aqui, o intento é de descrever a relação entre as coisas que vemos na obra em estudo. 
Por exemplo, como as formas afetam ou se influenciam umas às outras. Esse processo é chamado 
de óan§lise formalô (...); 3- Interpretação: É o estágio em que, baseado nos elementos descritos e 
analisados da obra, o observador dar significado ao trabalho de arte. Não se tenta aqui traduzir 
qualidades visuais em combinações verbais. Usam-se palavras para descrever ideias que explicam 
as sensações e sentimentos que temos diante do objeto de arte (...); 4- Julgamento: Neste estágio 
decide-se sobre o valor estético de uma obra de arte. É o momento de explicitar as razões porque o 
trabalho em estudo é bom ou ruim. As razões para se julgar um trabalho excelente ou pobre têm de 
ser baseadas numa filosofia da arte. O autor sugere três enfoques filosóficos sob os quais uma obra 
pode ser justificada: formalismo, expressionismo e instrumentalismoò (grifo do autor). 
4
 A respeito do formalismo, Pedrosa, S. (2002, p. 3) ressalta que ñesta corrente enfatiza a import©ncia 

e a maneira de como os elementos visuais se agrupam ou se relacionam na obra de arteò. 
Característica que contempla as preocupações analíticas das discussões que envolvem as pinturas 
de paisagens de Pinto Guimarães. Principalmente, por ter sido a partir da abordagem formal e 
técnica, que obtivemos a abertura dos caminhos para as demais investidas em relação à temática e a 
investigação quanto ao olhar impressionista ou não, dos motivos, por parte do artista. 
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mais os que contribuíram para a compreensão do contexto do artista e das suas 

obras em estudo, assim como, os que tornaram claros os aspectos procedimentais, 

temáticos e técnicos das referidas pinturas, cumprimos, fundamentalmente, os 

passos previstos para fecharmos as ideias, a visualidade e as discussões que 

consideram as relações impressionistas nas pinturas de paisagens de Pinto 

Guimarães. 

No que diz respeito à importância das pinturas de paisagens de Pinto 

Guimarães, no contexto do conjunto de sua obra, elas são relevantes enquanto 

objeto de estudo, tendo em vista tanto o seu significado para com o seu autor ï 

como demostrado na sua dedicação, produzindo uma numerosidade de obras, 

principalmente na sua última fase artística ï, quanto pela expressiva presença delas 

no contexto da arte paraense. Testificamos a sua relevância quando as encontramos 

como participantes de eventos artísticos de Belém, mesmo anos após o falecimento 

do artista, como constatado, conforme Derenji (2003), na participação da paisagem 

de título Canto de Rua (1963), na 22ª edição do Arte Pará e, segundo Queiroz 

(2012), na seleção da tela Doca do Ver-o-Peso (1996), como parte da 30ª edição do 

Arte Pará. Semelhante importância verifica-se por razão das pinturas de paisagens 

fazerem parte de acervos oficiais e particulares5. Como um exemplo, identificamos 

as pinturas Santarém (1996) e Doca do Ver-o-Peso (1996), ambas pertencentes ao 

acervo do Museu de arte de Belém. 

Apesar de reconhecer a importância das paisagens de Pinto Guimarães para 

a cultura artística local, até o momento não temos o registro de que foi desenvolvido 

um estudo específico sobre elas. Condição que, além de suscitar a iniciativa de sua 

escolha como objeto de pesquisa, como fizemos, também acarretou dificuldades 

para encontrar informações textuais sobre tais obras. Desafio que vencemos a partir 

da visualidade direta das obras, construindo o conhecimento em torno delas durante 

a visita aos acervos onde as encontramos. Superação que nos deu, mediante o 

apoio do registro fotográfico dos seus aspectos gerais e dos detalhes, a segurança 

de fazer a análise pretendida das pinturas de acordo com o objetivo norteador desta 

pesquisa. 

                                            
5
 Cf. Catálogo da Exposição das Obras do Artista Pinto Guimarães Pertencentes a Acervos e 

Coleções Particulares. Galeria Debret. Belém-PA, Novembro de 1997. 



19 

 

Destacamos que tivemos contato direto com a maioria das pinturas6 de 

paisagens constantes neste trabalho, identificando de perto a sua materialidade 

construtiva, os aspectos do cenário representado, as características pictóricas, os 

detalhes da superfície das telas, das texturas da tinta e as condições físicas das 

obras. Situação que contribuiu imensamente para a sua análise. No entanto, durante 

o ato da escrita, foi através do olhar das fotografias, ainda que digitais e ampliadas, 

que obtivemos a referência visual do estudo minucioso que fizemos sobre o tema e 

a técnica do artista em suas paisagens. 

Mencionamos que esses procedimentos são uma limitação para o seu estudo, 

por compreender ser a imagem fotográfica representativa de uma pintura sujeita a 

variações da qualidade de máquinas. Todavia, salientamos que, independentemente 

das restrições procedimentais, as dificuldades expostas foram superadas pelo 

contato que tivemos com a maioria das obras originais e as anotações antecipadas 

das principais características de tais obras, etapas que foram significativas para o 

êxito da pesquisa. 

Tratando-se dos cap²tulos, o primeiro deles, de t²tulo ñA luz, o tema e a 

técnica: características do Impressionismoò, fundamentado por autores que tratam 

sobre o Impressionismo desenvolvido na França do século XIX, detemo-nos em 

verificar, essencialmente, sobre o que o distingue caracteristicamente em relação às 

demais propostas artísticas anteriores e posteriores a ele. Processo investigativo 

durante o qual percebemos três particularidades cruciais, que marcam o estilo 

artístico, enquanto formadoras de uma tríade de referências, as quais serviram de 

base para o título do trabalho. Referimo-nos ¨ ñluzò, ao ñtemaò e ¨ ñt®cnicaò, foco de 

estudo que sintetiza a abrangência do fazer pictórico impressionista, favorecendo, a 

seu tempo, os procedimentos analíticos aplicados às pinturas de paisagens de Pinto 

Guimarães quando, nos capítulos específicos, estas são inseridas nas discussões 

de suas relações impressionistas. 

O cap²tulo dois, delimitado pelo t²tulo ñAs pinturas de paisagens em Pinto 

Guimar«esò, prop»e-se em fazer o primeiro contato com o autor e as suas pinturas, 

objetos de estudo da pesquisa. Momento em que é conhecido como se deu o início 

da trajetória do artista, a premiação de relevância que lhe agraciou com estudos de 

                                            
6
 Dentre as pinturas em estudo, com apenas duas delas não foi possível o contato direto com as telas 

originais. As referências visuais que tivemos das mesmas, limitaram-se ao uso de fotografias. 
Temporariamente, antes de tratarmos detalhadamente sobre tais obras, as identificamos pelo título 
de Ver-o-Peso I (1996) e Grande Hotel (1996). 
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aperfeiçoamento na sua arte e os caminhos que tomou posteriormente a este 

episódio. Nesse mesmo capítulo, apresentam-se todas as pinturas de paisagem em 

estudo, identificando-as e analisando o cenário formador do seu conteúdo. Passo no 

qual também é indagado sobre o ato pictórico de Pinto Guimarães, examinando 

comparativamente com as relações do olhar e do fazer artístico dos impressionistas 

enquanto pintores que executavam as suas obras observando os motivos 

diretamente na natureza ao ar livre. 

No terceiro cap²tulo, denominado ñA construção pictórica de Pinto 

Guimar«esò, examinam-se as questões técnicas das paisagens em estudo, 

analisando desde as suas marcas de tinta com empaste e textura na superfície da 

tela, à construção formal, contornos e a composição. No conjunto das obras 

escolhidas para essa fase da pesquisa, verificam-se tanto as características 

impressionistas presentes, quanto às qualidades contrárias que se afastam da 

proposta pictórica do Impressionismo. Todas as particularidades técnicas das obras 

são tratadas com relevância, no sentido de propiciar o domínio das ponderações 

finais que as relacionam com as pinturas impressionistas. 

O cap²tulo quatro, intitulado ñA rela­«o impressionista nas pinturas de 

paisagens de Pinto Guimar«esò, finaliza os prop·sitos da pesquisa. Durante o seu 

desenvolvimento, resgatam-se os conceitos, características e demais peculiaridades 

que identificam as obras impressionistas verificadas desde o primeiro capítulo, 

confrontando com os resultados do que foi analisado nas pinturas de Pinto 

Guimarães nos capítulos subsequentes. Ciente da considerável e desafiadora 

abordagem, essa etapa encontra nas referências do estudo, disponíveis em cada 

capítulo anterior, as determinantes que fecham a pesquisa. Para isso, faz-se a 

revisão sobre o ato pictórico de Pinto Guimarães, a temática de suas paisagens e a 

técnica aplicada, confrontando com as características do modelo afirmado como 

inspirador e, somente então, apresentam-se os resultados obtidos. Discussão que 

se encerra considerando, não somente a arte produzida pelos impressionistas do 

século XIX nem, exclusivamente, as pinturas de paisagens de Pinto Guimarães 

executadas na segunda metade do século XX. Mas sim, todo o repertório da arte e 

de sua história, com informações, quando necessárias, sobre outras propostas 

artísticas, completando e fazendo a conexão entre os dois tempos. 

Por refletir as características de seu tempo, as pinturas de paisagens de Pinto 

Guimarães, como identificação impressionista, provisoriamente permanecem vagas, 
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não permitindo a formulação de um resultado sem o estudo em desenvolvimento. 

Dessa forma, a importância delas na cultura artística paraense e a necessidade de 

um estudo com base na sua análise estilística são as motivações e as metas que 

momentaneamente nos desafiam a trilhar nos caminhos da pesquisa. Por isso, a 

indispensável tarefa da compreensão histórica da arte envolvendo as características 

do Impressionismo é o propósito primeiro da atual abordagem. É nessa etapa, como 

disponibilizado no primeiro capítulo, primeiro estágio do estudo, que temos o modelo 

artístico de apoio visual e conceitual para a investigação das paisagens objeto de 

estudo desta pesquisa, permitindo cumprir o objetivo especificado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



22 

 

 

 

 

 

2 A LUZ, O TEMA E A TÉCNICA: CARACTERÍSTICAS DO 

IMPRESSIONISMO 

A pintura impressionista, desenvolvida na França da segunda metade do 

século XIX, apresenta algumas características definidoras, pois significa a ruptura 

com a tradição pictórica, com o modo de ver e fazer arte. Elas estão dispostas e 

facilmente reconhecíveis na visualidade e interpretação das obras e na história do 

Impressionismo como foi desenvolvido pelos seus principais representantes 

iniciadores. 

Para enfocarmos especificamente essas características e conhecê-las, 

adquirindo condições de compreender o Impressionismo em sua essência e 

aparências, vamos eleger três delas ï por serem as mais significativas ï dentro do 

estudo a que nos propomos fazer no atual trabalho. 

Em se tratando, nomeadamente, de cada uma, a primeira refere-se à pintura 

ao ar livre, que, embora tenha sido uma prática exercida também por outros artistas 

em períodos anteriores ao surgimento do movimento impressionista, no entanto foi 

nele que ela teve uma aplicação fundamental, pela própria natureza do fazer 

artístico impressionista. A outra característica reporta-se à temática trabalhada pelos 

artistas. Eles registram, em suas obras, um novo olhar sobre o seu cotidiano. 

Apresentam um novo conteúdo na pintura que, por sua vez, é satisfatório ao 

pensamento de modernidade vigente na atualidade francesa daquele momento. E a 

terceira delas, segundo a ordem de estudo que será abordada, corresponde às 

inovações técnicas pictóricas, ao modo de interpretar e aplicar a cor e às diferentes 

soluções da construção formal e compositiva, contrariando as referências clássicas, 

como ainda não havia sido trabalhado pela arte da pintura. 

Cada uma das características do Impressionismo mencionadas trazem, em 

suas particularidades, elementos externos à arte. Eles são resultantes das conexões 

e influências do movimento com a realidade parisiense. Do contexto intelectual, 

industrial, científico e ideológico, ambos formadores do olhar e do saber sobre o 

lugar existencial dos artistas que o compunham.  
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Esses elementos de contexto, apesar de indispensáveis quanto à abordagem, 

para melhor nos inteirarmos sobre o que realmente é o Impressionismo, não terão, 

imediatamente, enquanto tópico específico, um lugar de destaque nesta escrita. 

Suas referências serão mencionadas à medida que tiverem uma vinculação direta 

com o texto em andamento. 

2.1 A pintura ao ar livre: a luz como objeto de estudo 

A pintura en plein air, como era dito pelos franceses, ou seja, a pintura ao ar 

livre, é uma das distinções da pintura impressionista. Sem se prender a regras 

estabelecidas, com essa atitude, de acordo com Serullaz (1989), os artistas apenas 

se propõem a representar os objetos observados segundo suas impressões 

pessoais do momento. Desde o esboço até a completa finalização da pintura, a 

aplicação das cores na tela é feita a partir de uma observação direta do modelo 

exposto sob a luz natural. Atitude artística que, é claro, conforme Lobstein (2010), 

não foi vivenciada com dedicação por todos os membros iniciadores ou posteriores 

do movimento. No entanto, é pertinente na sua caracterização. 

Para chegar ao domínio desse método, os artistas se dedicaram ao estudo 

visual da luz e seus reflexos conforme incidiam sobre os objetos. O empenho era 

tanto, que resultou em estudos de cada instante de alteração da luz sobre o motivo, 

se estendendo à busca de sua visualização e suas características em outras 

atmosferas fora da França, fazer artístico que se propagou pelo mundo inclusive no 

Brasil. 

2.1.1 En plein air: uma visualidade em construção 

Com foco nas suas etapas evolutivas, a pintura ao ar livre foi uma iniciativa 

surgida bem antes do século XIX, tendo como principal motivação o interesse de 

artistas pelos efeitos da incidência da luz solar sobre os objetos expostos ao 

ambiente natural. O mais antigo registro dessa prática, a partir de referências em 

Pereira (2013), foi trabalhado por Pierre-Henri de Valenciennes (1750-1819), no 

século XVIII, nos seus estudos ao ar livre pintados em óleo sobre papel. Todavia, a 

pesquisa na busca de entendimento da luz natural e seus efeitos na natureza, para 

aplicação na arte, remontam de tempos ainda mais antigos, encontrando em 

Leonardo da Vinci (1452-1519) um dos exemplos clássicos. Suas anotações, acerca 
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dos fenômenos da luz têm os resultados de seus estudos, além de registrado nos 

seus escritos, também no ñTratado de paisagemò, no qual, conforme Cavalcanti, C. 

(1981), ele revela princípios do Impressionismo já presentes na paisagem de fundo 

do retrato da Gioconda, caracterizado pela fluidez e vibração luminosa que envolve 

a figura. 

Avançando para o século XIX, a pintura ao ar livre vem se manifestar de 

modo organizado por volta de 1830, com a fundação da Escola de Barbizon. 

Constituída por um grupo de artistas, de acordo com Santos, G. (2012), ela surge 

numa época em que as pinturas de paisagens eram apenas fundo para que as 

figuras não parecessem estar flutuando no branco da tela. Diferentemente das 

ocorrências no meio artístico da época, os membros dessa escola empreenderam 

algumas inovações nas suas propostas. Uma delas, em vez de figuras, passaram a 

pintar unicamente as paisagens nas telas; outra, é a tomada de posição: se deu na 

mudança de atitude dos artistas ï no lugar do estúdio, foram pintar diretamente ao 

ar livre (BALZI, 2009). 

Os artistas da Escola de Barbizon, no modo de pintar, metodologicamente, 

foram influentes ao Impressionismo. No entanto, nas suas sessões de pintura, 

continham-se em fazer apenas os esboços, observando direto na natureza com o 

uso de aquarela e tinta a óleo. A finalização da tela era realizada posteriormente no 

estúdio. Mesmo assim, quase três décadas antes dos impressionistas, suas obras já 

apresentavam inovação no contexto da arte francesa (MASON, 2009). 

Dentre os artistas da Escola de Barbizon, que, segundo Krauss (2010), era 

um verdadeiro pintor ao ar livre, chamava-se Daubigny (1817-1878). Ele não fazia 

somente os esboços, finalizava em definitivo o quadro ainda no campo, não 

precisando retocar mais nada no estúdio. 

Também na década de 1840, formou-se outro grupo de artistas que se 

caracterizava pelas atividades pictóricas ao ar livre. Eles pertenciam à escola de 

Saint-Siméon, mas eram conhecidos pela denominação de ñpintores de atmosferaò. 

É com eles, com suas propostas de transposição da luminosidade da natureza para 

a tela que, conforme Serullaz (1989, p. 29), 

 
[...] o Impressionismo vai ser elaborado e que, pela primeira vez, um grupo 
de artistas decidirá pintar direta e totalmente ao ar livre. Esses pintores vão 
esboçar, realizar e terminar suas telas fora, diante do motivo, e registrar 
rapidamente suas impressões visuais em toda a sua espontaneidade, suas 
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sensações fugazes, num verdadeiro corpo-a-corpo com a natureza e com 
aquilo que ela pode ter de mais fugidio (grifo do autor). 

 

Esse grupo de artistas reunia-se em uma fazenda, na Normandia, localizada 

na região noroeste da França, tendo, entre os seus representantes de destaque 

Eugène Boudin (1824-1898), um entusiasta da pintura ao ar livre. Este, para facilitar 

a celeridade de suas pinturas e não perder o momento fugaz, usava telas pequenas 

ao mesmo tempo em que as pinceladas eram rápidas e grossas, dando destaque 

mais à atmosfera do que à cena (MASON, 2009). Segundo Serullaz (1989), parece 

ter sido ele, um dos grandes incentivadores da escola de Saint-Siméon e, em 

Cavalcanti, C. (1981), verificou-se que também foi ele o iniciador de Monet (1840-

1926) na pintura ao ar livre e um dos precursores do Impressionismo. 

Em França, Itália, Inglaterra e demais países próximos, muitas foram as 

iniciativas de artistas ou de grupos de artistas, na execução de pinturas ao ar livre, a 

exemplo de Camille Corot (1796-1875), artista francês que gostava de deixar 

perceber, em suas pinturas, a atmosfera existente entre o observador e o objeto; 

William Turner (1789-1862), artista inglês, que pedia para lhe amarrarem no mastro 

do navio para, com segurança, durante a tempestade fazer os esboços das ondas 

(BALZI, 2009). E, além de outros, também o artista francês Gustave Courbet (1819-

1877), que valorizava a luz ao natural, dedicando-se a exprimir toda a sua 

intensidade em suas pinturas (SERULLAZ, 1989). 

Embora a manifestação de cada um desses artistas tenha se destacado com 

características próprias, de alguma forma fizeram proliferar as ideias da pintura ao ar 

livre na busca da luz ao natural. E, desse modo, também vieram a influenciar no 

surgimento do Impressionismo. No mínimo, os grupos e cada artista estavam em 

harmonia com a realidade de descobertas e mudanças em relação aos tradicionais 

cânones da arte vigentes durante o século XIX (LOBSTEIN, 2010). Esse olhar lhes 

permitiu perceber e buscar novas concepções na arte conduzindo-os, às atitudes 

que culminaram na realização das diversificadas propostas de pintura en plein air. 

2.1.2 A fotografia e o instante de luz 

Reportando-se ao desenvolvimento técnico, ocorrido durante o século XIX, 

uma invenção teve relações de influências diretas com a proposta de pintura en 

plein air praticada pelos impressionistas. Trata-se da câmara fotográfica que, via de 
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regra, não era uma ferramenta do pintor, mas alterou os valores do seu olhar 

repercutindo no seu fazer pictórico. A invenção foi resultado de longos e diversos 

estágios evolutivos de pesquisa e finalmente solucionada por Louis Jacques Mandé 

Daguerre (1787-1851), com sua criação de nome daguerreotipo. Era um instrumento 

mecânico que permitia gravar imagens sobre superfícies. A sua apresentação ao 

mundo ocorreu em 1839 e a partir daí modificou para sempre o modo de representar 

cenas e acontecimentos (PATRÍCIO, 2011). 

A fotografia vem responder à insistência do homem em captar a luz como 

disposta na natureza e registrá-la com seus reflexos em forma de imagem sobre 

uma superfície bidimensional. Empreendimento já em ocorrência, conforme Correa 

(2013), desde a criação da câmara escura, usada por artistas diversos a partir do 

renascimento, para ajudá-los a representar desenhos de motivos projetados por ela 

sobre algum suporte. Mas, por ironia, quando o homem ï um artista, considerando 

que, segundo Menezes (1997), Daguerre também era pintor ï inventa a máquina de 

registrar imagens, ao contrário, em vez de ela ocasionar soluções técnicas para 

apoiar as suas representações pictóricas, na verdade, diferentemente da câmara 

escura, que lhe amparava nessas operações, o novo invento traz, em sua essência, 

um questionamento quanto ao papel social desse artista a partir desse ponto da 

realidade. E, com efeito, como uma ameaça, podendo tomar o seu lugar, não tardou 

em atrair, para si, os pintores de retratos em miniaturas. ñA evolu­«o foi tão rápida 

que, por volta de 1840 a maioria dos pintores de miniaturas se transformaram em 

fot·grafos, a princ²pio de forma espor§dica e pouco depois exclusivamenteò 

(BENJAMIN, 1987, p. 97). Por outro lado, entre os pintores de paisagens, a 

fotografia despertou para novas possibilidades. Argan (1992, p. 78), nos diz que 

 
sua invenção (1839), o rápido progresso técnico que reduz os tempos de 
exposição e permite alcançar o máximo de precisão, as tentativas de 
fotografia ñart²sticaò, as primeiras aplica­»es da fotografia ao registro de 
movimentos (fotografia estroboscópica, cinematografia), mas principalmente a 
produção industrial das câmeras e as grandes transformações na psicologia 
da visão, determinadas pela utilização generalizada da fotografia, tiveram, na 
segunda metade do século passado uma profunda influência sobre o 
direcionamento da pintura e o desenvolvimento das correntes artísticas, 
ligadas ao Impressionismo (grifos do autor). 

 

Ou seja, a partir do daguerreotipo, além de grandes influências no contexto 

social francês, com o questionamento do papel do artista na sociedade, ele também 

provoca um novo interesse desse artista para com o seu objeto de representação. 
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Novas perspectivas tornam-se visíveis dentre elas a percepção e a importância da 

captura da luz como representação do instante. Desse modo, já não bastava mais, 

ao artista, somente sair do estúdio para pintar ao ar livre sob a luz natural. A luz, 

para o artista também se tornara, como era para a fotografia, um elemento 

importante e alvo principal de detecção durante o registro de imagens. Sendo assim, 

os artistas passaram a perseguir a luz, momento a momento, em transição por sobre 

os objetos da natureza, ao longo do dia, do nascer ao pôr do sol. Com essas 

características inquietas e olhar atento para com a efemeridade da luz natural, 

surgiram os pintores impressionistas. Sob as influ°ncias da fotografia, eles ñ[...] 

saem dos ateliers e procuram no interior do globo ocular a percepção de uma 

natureza que, a cada mutação de luz, muda de aspecto e de verdadeò (MUGA, 

2008, p. 4). Com isso, tornam-se portadores de um propósito que dava razão para o 

ato de pintar ao ar livre. E, em busca dessa fugacidade, afirma Serullaz (1989, p. 8), 

ñ[...] antes deles, pintor algum jamais oferecera uma imagem da natureza tão 

fielmente viva e luminosaò. 

2.1.3 Estudo visual da luz: a natureza científica do Impressionismo 

Durante o século XIX e anteriores, a investigação quanto à compreensão da 

luz e como ela se manifesta na natureza, implicou na participação de vários 

personagens da história. Dentre eles, além dos já citados artistas da escola de 

Barbizon, Saint-Siméon e outros, também fizeram parte pesquisadores 

diversificados na área das ciências, principalmente no campo da ótica, da física e da 

química das cores. É considerando esses últimos, tendo em conta o foco do olhar 

científico, que nos propomos a compreender, a partir daqui, sobre a atuação en plein 

air dos impressionistas. 

Inicialmente, devemos considerar que a observação e a fixação das 

alterações que a luz do sol provoca nas cores da natureza foram, mesmo que 

intuitivamente, comum entre muitos artistas do passado, incluindo entre eles, como 

visto em Cavalcanti, C. (1981), Leonardo da Vinci. No entanto, entre os 

impressionistas, esse vem a ser um dos principais sentidos de sua pintura. Esse 

propósito, que envolve um alcance do olhar ao natural, de modo a possibilitar um ver 

da qualidade da luz em sua incidência sobre os objetos tem, também, fins de 

interpretar a luz para cumprir os procedimentos de fixar as alterações na superfície 

de uma tela diante do ato pictórico. Por sua vez, esse exercício do olhar já é um 
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desenvolvimento da habilidade excepcional dos impressionistas (SERULLAZ, 1989). 

E, para acompanhar esse olhar, de acordo com Mattos (2012), eles também tiveram 

que desenvolver técnicas artísticas apropriadas, deixando de lado as convenções 

tradicionais, para conseguir corresponder, na pintura, ao que era obtido pelo ver ao 

natural (ou in natura). Com isso, dão um caráter revolucionário ao fazer pictórico, 

mediante ao que era praticado na arte durante séculos. 

Com esse empenho, na execução da proposta inusitada de ver a performática 

da luz natural sobre as coisas reais aplicadas na pintura, os impressionistas estão 

em consonância ao que estava em estudo no meio científico sobre a luz e a química 

das cores em pleno século XIX. Uma evidência disso está na prática deles, na 

postura radical do pintor impressionista que, ao invés do modelo, como disponível 

em Cavalcanti, C. (1981), dedicam-se a um estudo da luz a todo custo em 

detrimento aos objetos ou cenários iluminados por ela. Esse procedimento rigoroso 

de agir, durante o ato pictórico, em relação à luz e à cor e suas soluções de misturas 

e efeitos óticos é que vai aproximar o fazer dos artistas com as pesquisas que estão 

em estudo no meio científico. Se pegarmos dois exemplos de atuação científica, 

sendo o primeiro o do médico e químico francês Michel-Eugène Chevreul (1786-

1889) que, segundo Rewald (1991), desenvolveu pesquisas quanto aos tratados 

científicos sobre a cor e as harmonias, em 1839 e o exemplo do estudioso 

americano Ogden Rood (1831-1902), que, conforme Newall (2011), posterior a 

Chevreul, vai com sua obra Cromaticd Moderna, de 1879, mostrar como os 

pigmentos coloridos e a luz colorida exercem resultados diferentes no processo de 

mistura, partindo desses exemplos, surpreendentemente, como afirma Cavalcanti, C. 

(1981, p. 80): 

 
Muitas das conclusões a que haviam chegado esses cientistas coincidiam 
com as observações que os impressionistas faziam pintando ao ar livre. 
Interessante notar ï no domínio dos fenômenos óticos, os impressionistas 
chegaram, pela experiência e intuição, aos mesmos resultados a que os [...] 
cientistas também haviam chegado nos trabalhos de laboratório. Pode-se 
mesmo dizer que a pintura impressionista é a aplicação artística de estudos 
científicos que ampliavam as descobertas de Newton. 

 

Por trás das características intuitivas, pintando os objetos a partir das 

impressões pessoais, isentos de regras, está o olho impressionista, que, segundo 

Serullaz (1989, p. 11-12), ñ[...] é, na evolução humana, o olho mais avançado, 

aquele que, até aqui, captou e traduziu as mais complicadas combinações de 
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nuan­as e tonalidades conhecidasò. £ esse olho, que permite aos artistas domínio 

dos fenômenos óticos, que vai dar, conforme Cavalcanti, C. (1981, p. 80), ñ[...] a 

concep­«o impressionista de pintura, natureza rigorosamente cient²ficaò. Ou seja, o 

caráter científico do Impressionismo vai aparecer principalmente na sua prática 

artística, na técnica, enquanto conhecimento que é parte de um contexto cultural, 

moderno e, eminentemente científico, como era o dos impressionistas (ARGAN, 

1992). É nela que ocorrerá a legitimação científica do século XIX, em relação às 

experiências que os impressionistas tiveram, com o olhar da luz e sua interpretação 

durante o trabalho pictórico com as cores. Eram sabedores quanto a importância da 

luz e todos os seus instantes em transformação na natureza para captarem a cor 

verdadeira dos objetos. Estava claro, entre eles, conforme Balzi (2009), que não 

existe cor, existe somente luz, e que é da luz, segundo Pedrosa, I. (1982), que se 

obtém a cor, como concluíra Isaac Newton (1642-1724) ao decompô-la com a ajuda 

de um prisma. No caso da pintura impressionista, o artista é que seria o prisma, 

decompondo a luz refletida do objeto observado, enquanto fragmenta suas cores 

durante a realização da pintura sobre a tela. Por outro lado, de acordo com Balzi 

(2009), o espectador da obra assume o papel de um segundo prisma, com a função 

de recompor as cores para novamente voltar a compreender a cena observada e 

pintada pelo artista. 

O domínio da compreensão da cor e sua dinâmica em relação à luz, assim 

como a aplicação dos princípios científicos à sua pintura, é onde está a originalidade 

dos impressionistas. Não eram homens de ciência nem possuidores de cultura 

científica, mas, a partir da observação da natureza, eles souberam sistematizar as 

ideias que tinham sobre a luz e a cor e inovaram em relação às concepções mais 

antigas, vindas do Renascimento, ainda persistentes até a segunda metade do 

século XIX (CAVALCANTI, C., 1981). 

Os impressionistas souberam unir arte e ciência e, embora tenham 

revolucionado a pintura, atualizando-a em correspondência aos estudos e 

descobertas científicas dos seus dias, não foram motivo de valor para o meio 

artístico na sua contemporaneidade. Ao quebrarem os paradigmas da arte de sua 

época, também sofreram as consequências advindas da tradição, como nos 

descreve Cavalcanti, C. (1981, p. 80), quando se refere às ocorrências de rejeição 

do Impressionismo por motivo da não distinção de seu caráter científico. 
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A natureza científica do Impressionismo não fora reconhecida de pronto na 
época. Esse desconhecimento constitui, sem dúvida, agravante da 
incompreensão com que receberam a crítica e o público parisiense, nos 
primeiros anos do seu aparecimento. Consideravam loucos, incapazes ou 
mistificadores, artistas que afinal de contas estavam realizando perfeita 
conciliação entre ciência e arte. Os detratores dos rapazes e da moça 
Berthe Morisot, no salão Nadar em 1874, ficariam pasmos se pudessem 
agora constatar que suas vítimas estão na velha e alta linhagem gloriosa 
dos artistas científicos, que nasceram à sombra dos zigurás sumerianos, 
das pirâmides egípcias e, através da Grécia, prolongando-se na 
renascença, chegavam aos nossos dias, como hoje ocorre em mais de uma 
escola da pintura moderna.  

 

Poucos não foram míopes, e de início, segundo Lobstein (2010), já 

reconheceram a importância da nova arte, apresentada pelos impressionistas, a 

exemplo de alguns jornalistas como Émile Zola (1840-1902), que faz uma publicação 

em defesa da obra de Manet (1832-1883), Philippe Burty (1830-1890) ao manifestar 

desejo que a exposição seja um sucesso e mais outras publicações que cobrem boa 

parte do período da primeira exposição de 18747.  

Além das manifestações de apoio inicial aos pintores impressionistas, ainda 

em Lobstein (2010), sabemos que foi preciso esperar, demoradamente, até 1939 

para que eles se tornassem foco de estudo e feita, a partir da reunião de numerosos 

documentos, a primeira análise científica sobre o Impressionismo. Posterior à sua 

época, os pais do Impressionismo foram motivos de referências, mas eles pouco 

tiveram seguidores fiéis. Muitos que se aproximaram buscavam apenas um caminho 

para seduzir o público cansado da tradição. 

2.1.4 A transitoriedade da luz e da cena: experiências ao ar livre e no estúdio 

Com a invenção da fotografia, as propostas do registro da luz natural, de 

modo mecânico, reproduzindo a mesma cena com suas alterações em diferentes 

momentos, segundo Mason (2009), terminaram por motivar algumas posturas 

vivenciadas pelos artistas impressionistas. Uma delas foi o empenho exacerbado ao 

estudo da luz, investigando as modificações de sua incidência na natureza, 

momento a momento, dando atenção às infinitas possibilidades visuais transitórias 

de uma cena. Esses acontecimentos podem ser identificados na devoção deles em 

pintar o mesmo motivo repetidas vezes e em horários diferentes, ao ar livre, durante 

                                            
7
 A primeira exposição dos impressionistas ocorreu no atelier do fotógrafo Nadar, que ficava na 

Boulevard des Capucines, número 35, esquina da Rue Daunou, durante o período de 15 de abril a 15 
de maio de 1874 (SERULLAZ, 1989). 



31 

 

o dia. Dentre os artistas do movimento, Claude Monet (1840-1926) é um dos quais 

dedica-se à exaustão nessa proposta, como podemos ver em Balzi (2009, p. 42): 

 
Monet continua, porém, obcecado em documentar instantes de luz cada vez 
com maior precisão. Os títulos das vinte versões que ele pinta da Catedral 
de Rouen s«o provas eloquentes desta obsess«o: ñA plein soleilò (Catedral 
de Rouen ao meio-dia), ñSoleil matinalò (Catedral de Rouen ao sol matinal), 
ñEffet du matinò (Catedral de Rouen ao efeito matinal) etc. Monet registra 
todos os momentos do dia que vão mudando a cor da Catedral, como se ela 
fosse um gigantesco camaleão, desde o amanhecer até o pôr-do-sol (grifos 
do autor). 

 

Monet também fez muitos outros estudos pictóricos, além da Catedral de 

Rouen (figuras 1 e 2), acompanhando os diversos momentos em trânsito da luz e 

suas alterações nas horas diferentes do dia. Dentre essas obras, segundo Newall 

(2011), estão as paisagens marinhas de Belle-Île-en-Mer e Montes de feno (figura 

3). Sobre essas últimas, ele pintou 32 telas. Em Balzi (2009), também consta que o 

artista pintou uma série de Nenúfares (figura 4) composta por 73 telas. 

 

Figura 1: Catedral de Rouen ao 
amanhecer, Claude Monet, 1894, 

Museu Getty. 

 Figura 2: Catedral de Rouen em pleno 
sol, Claude Monet, 1894, Museu de 

Orsay, Paris. 

    

Fonte: PROENÇA, 2011, p. 213.  Fonte: PROENÇA, 2011, p. 213. 
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Figura 3: Monte de feno, Efeito da Geada 

Branca, Claude Monet, óleo sobre tela, 65x92 
cm, 1981, National Gallery of Scotland 

Edinburgh - Escócia. 

 

Figura 4: Nenúfares, Claude 

Monet, óleo sobre tela, 200x180 
cm, 1916-1919, Fondation 

Beyeler. 

    

Fonte: WIKIART, 2015a.  Fonte: FONDATION BEYELER, 2015. 

 

O princípio da pintura ao ar livre, próprio do Impressionismo, apesar de ser 

uma de suas características, não foi uma prática comum entre todos os membros do 

movimento. A vivência da pintura en plein air, dependia das motivações e interesse 

que atraíra cada um dos diversos componentes do grupo. Argan (1992, p. 76) nos 

detalha sobre essas particularidades de interesse e prática ocorrida entre alguns 

deles. 

 
Monet, Renoir, Sisley, Pissarro realizam um estudo ao vivo direto, 
experimental; trabalhando de preferência as margens do Sena, propõem-se 
representar da maneira mais imediata, com uma técnica rápida e sem 
retoques, a impressão luminosa e a transparência da atmosfera e da água 
com notas cromáticas puras, independentemente de qualquer gradação de 
chiaroscuro, deixando de utilizar o preto para escurecer as cores na 
sombra. Ocupando-se exclusivamente da sensação visual, evitam a 
ñpoeticidadeò do tema, a emo­«o e como­«o rom©nticas. C®zanne e Degas, 
pelo contrário, consideram a pesquisa histórica tão importante quanto a da 
natureza; Cézanne, principalmente, dedica muito tempo a estudar as obras 
dos grandes mestres no Louvre, fazendo esboços e cópias interpretativas 
(grifos do autor). 

 

Referindo-se a Cézanne (1839-1906), compreendendo a sua pouca 

dedicação em pintar ao ar livre, conforme Lobstein (2010), mesmo fazendo parte do 

grupo, ele participou de apenas duas exposições dos impressionistas. Uma em 1874 

e a outra em 1877. No caso de Edgar Degas (1834-1917), ele é um dos exemplos 

clássicos de impressionista, pertencente ao núcleo do grupo, que pouco se 

interessou pela representação ao ar livre. Idêntico aos demais, também 
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representava o instante, a efemeridade. Mas não do instante de luz na natureza. O 

seu foco era o momentâneo da cena. Podemos visualizar isto nas  

 
[...] telas que retratam a ópera ou o mundo do balé, Degas tenta captar os 
momentos que antecedem ou sucedem o evento principal ï no caso, a 
corrida de cavalos [...], Edgar Degas representou jóqueis em queda, uma 
rara oportunidade de se voltar para os momentos de dor e de estresse 
(NEWALL, 2011, p. 51). 

 

Mesmo Auguste Renoir (1841-1919), citado anteriormente em Argan (1992, p. 

76) como um artista que faz seus estudos ao vivo, não se mantém com fidelidade 

permanente na pintura ao ar livre. Não vivencia a proposta com extrema rigidez. Na  

sua temática, ele gostava de pintar pessoas em festas, aos domingos, em 

balneários, dando atenção à brevidade das cenas. Busca, nesses contextos, captar 

o momento efêmero expresso no rosto das pessoas (GOMPERTZ, 2013). No 

entanto, ao ar livre, não era possível acompanhar os instantâneos e registrá-los 

pictoricamente sem perder parte dos acontecimentos. Como alternativa de rapidez, 

conforme Balzi (2009), diante das condições luminosas fugidias do ambiente, para 

não perder a transitoriedade, sem poder reaver, quando necessário, realizava 

somente o esboço da pintura no local, para depois finalizar no estúdio. 

Não pretendemos nos estender na análise quanto à prática da pintura ao ar 

livre, envolvendo os numerosos membros do Impressionismo. Não é este o principal 

dos nossos propósitos investigativos. Entretanto, enfatizamos que Monet foi o mais 

dedicado dos artistas do movimento em relação à pintura ao ar livre. Ele foi a 

personificação basilar dessa característica. Ainda assim, mesmo ele, a contragosto, 

por volta da década de 1880, quando passou a morar em Giverny, local no qual 

permaneceu até o final da vida, teve que realizar trabalhos iniciados ao ar livre e 

finalizados no estúdio, como podemos ver em Mason (2009, p. 18). 

 
Em Giverny, Monet intensificou seus estudos de natureza e paisagens, tanto 
nos arredores campestres como nos lindos jardins aquáticos que criou perto 
de sua casa. Nesse começo na casa de campo, Monet permaneceu fiel aos 
princípios impressionistas dos anos 1870. Entretanto, embora sempre tivesse 
promovido a ideia da pintura ao ar livre, ele passava a levar seu trabalho para 
ser finalizado no estúdio (um celeiro transformado). No início Monet relutava 
em admitir isso (grifo do autor). 

 

Como visto, a pintura ao ar livre é uma das características do Impressionismo, 

é relevante na sua caracterização, entretanto, ainda assim, não é crucial quanto à 

determinação se o artista é ou não impressionista. Isso é comum na realidade da 
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arte. Vimos isso em Monet, Renoir e Degas. Nem todos os membros de uma escola 

compartilham de todas as suas regras. Ou, temporariamente podem se afinar com 

uma linha de trabalho depois mudam, pela própria dinâmica das pesquisas e 

descobertas. No caso do Impressionismo, outras características que compõem a 

proposta também podem resguardar a vinculação do artista com o movimento. De 

modo que, quando ele não mantém a observância com uma delas, as demais o 

preservam coeso. 

2.1.5 Ao ar livre fora da França: a luz em diferentes atmosferas 

No contexto da pintura ao ar livre, da busca da luz e suas diferentes 

caracterizações nas distintas atmosferas, alguns artistas impressionistas se 

deslocaram a díspares regiões da França e fora dela, para estudar os efeitos visuais 

da luminosidade e sua incidência sobre os objetos ao natural. Observamos, com 

essas campanhas, a importância dessa característica segundo os olhos dos artistas 

do movimento. É a mesma importância que atraiu Claude Monet para pintar diversas 

séries do mesmo modelo em horários diferentes. Com esse ponto de vista de valor, 

na busca de novos horizontes, Balzi (2009, p. 38) nos diz que os impressionistas 

 
desejosos de testar o achado, entusiasmados como crianças com brinquedo 
novo, [...] começaram a procurar, entre Paris e a Normandia, os lugares e 
as condições atmosféricas (rios, neblina, reflexos, vapor...) que lhes 
permitissem obter de sua nova técnica os mais espetaculares resultados 
(grifos do autor). 

 

Busca de resultados que não ficou limitada à França, estavam à procura de 

novas atmosferas, como continua Balzi (2009, p. 38-39): 

 
em Londres, Monet e seus amigos acharam não somente as névoas do 
Tâmisa para submeter à dura prova sua invenção, mas também os quadros 
de William Turner. Qu«o surpresos devem ter ýcado quando viram as 
manchas claras e luminosas do ñNavio perto da costaò, pintado trinta anos 
antes! É fácil compreender a influência desta obra nos quadros ñLe 
parliamentò (O parlamento) e ñLe pont de Waterlooò (A ponte de Waterloo) 
que Monet pintaria depois às margens do Tâmisa [...] (grifos do autor). 

 

Fora da França esses artistas descobriram que havia diferença entre a 

atmosfera de lá e os demais lugares que vieram a pintar. Da pequena cidade italiana 
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de Bordighera, numa carta a Théodore Duret8 (1838-1927), em 1884, Monet relata 

quanto as dificuldades até descobrir as cores que deveriam ser aplicadas segundo a 

atmosfera do lugar. 

 
Eu trabalho sempre como um condenado a trabalhos forçados, 
completamente absorto e muito satisfeito comigo mesmo: meus progressos 
são evidentes, e vejo que minhas primeiras telas são bastante ruins em 
comparação com as últimas. Agora eu consigo sentir bem a terra em que 
estou, ouso colocar todos os tons de rosa e de azul, é uma sensação feérica, 
mágica e deliciosa (LOBSTEIN, 2010, p. 24). 

 

As dificuldades iniciais de Monet, quando está na Itália, são superadas logo 

que sente e compreende o chão diferente em que estava pisando e aprende a olhar 

as cores do lugar, devido às diferenças geográficas, climáticas e atmosféricas. Com 

isso, observamos que o Impressionismo se mostra uma escola pictórica sensível em 

relação ao lugar, tanto o de origem quanto o de destino. É por razões como essas, 

principalmente climáticas, que, ao ser desenvolvido fora da França, passa por 

significativas transformações. Ou seja, fora dela não há exemplo de Impressionismo 

com a mesma similaridade (BALZI, 2009). 

Partindo dessas observações, reportamo-nos, exemplarmente, para a 

atmosfera brasileira, bem distante da França, buscando compreender como se deu a 

pintura ao ar livre segundo as influências da luz tropical. E, logo numa primeira 

abordagem, notamos que ela principia sem vínculo com Impressionismo. É uma 

iniciativa do artista de origem alemã Georg Grimm (1846-1887), na década de 1880, 

durante a época em que dava aulas de pintura na Academia Imperial de Belas Artes. 

Ao contrário do que era ensinado na Academia, com aulas restritas a cópias de 

paisagens europeias, Grimm, com metodologia diferente, segundo Nunes (2008), 

propicia aos alunos mais liberdade de expressão, levando-os a exaustivos estudos 

do natural, conforme constatamos em Parreiras (1999, p. 21): 

 
[...] Grimm sujeitava seus discípulos a um regime rude de trabalho sem 
repouso. Fazia-os subir a mais escabrosa rocha, viver em plena floresta, 
contornar mesmo com risco de vida a mais íngreme montanha [...]. E ele a 
esses perigos e trabalhos também se sujeitava a sua vez, pintando à 
sombra de seu chapéu de campo, que rutilava ao sol, abrindo no verde da 
folhagem uma nota branca e vibrante. 

 

                                            
8
 Théodore Duret (1938-1927), foi um jornalista, autor e crítico de arte francês, contemporâneo a 

Monet e defensor do Impressionismo, tendo a obra Critique d'Avant Garde (Paris, 1885), escrita em 
apoio ao movimento (WIKIPEDIA, 2015). 
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A metodologia de Grimm não foi aceita pela Academia, motivo pelo qual o 

contrato não foi renovado. Adeptos dele, os seus alunos o seguiram e juntos fizeram 

grandes transformações na pintura de paisagem brasileira com a proposta ao ar livre 

(NUNES, 2008). 

Com foco na captação da cor e da luz, as pinturas feitas pelo grupo Grimm, 

de acordo com Marco (2013), era uma prática artística na qual o pintor assumia uma 

postura, diante do motivo exposto ao natural, similar ao que, concomitantemente, 

estava sendo experimentado pelos pintores do Impressionismo na França. 

Movimento que mais tarde seria praticado por artistas brasileiros rompendo em 

definitivo com as propostas tradicionais da Academia. 

Quando o Impressionismo veio a ser trabalhado em terras brasileiras, 

encontrou condições climáticas e geográficas acentuadamente bem diferentes em 

comparação ao seu país de origem. No Rio de Janeiro, por exemplo, com base em 

Meyer (2009), em vez do clima temperado da Europa, em oposição radical, encontra 

a demência do clima tropical, uma região de mata atlântica em vez de campos e 

algumas poucas fazendas no lugar de vilarejos.  

Por causa dessas severas diferenças climáticas, o colorido na pintura 

impressionista, que j§ ® bastante evidente, com as ñ[...] tonalidades claras, sombras 

coloridas e os reflexos mais vibrantesò (SERULLAZ, 1989, p. 37), no clima 

temperado francês, por sua vez, sob a luz tropical torna-se mais intenso, mais 

quente, resultado da posição e direção do sol na atmosfera local, como constata 

Capatti (2009, p. 5-6): 

 
Nos trópicos, o sol atravessa o céu no zênite a maior parte do ano. Quando 
está nessa posição, a camada de atmosfera atravessada pela radiação 
solar é menos espessa do que aquela que a luz atravessa quando o astro 
se encontra em posição oblíqua no horizonte, o que é mais frequente em 
países de clima temperado. Por isso, nos países tropicais, o sol do meio-dia 
é menos filtrado, promovendo uma luz abundante, que aumenta os 
contrastes, diminui as sutilezas entre os tons e encolhe as sombras. 

 

Encontramos referências das influências dessa luminosidade tropical, 

propiciadora de mais transparência na atmosfera, com intensos reflexos de luz e 

cores nas pinturas de Eliseu Visconti (1866-1944), conforme Balzi (2009, p. 61), 

ñconsiderado por alguns o introdutor do Impressionismo no Brasilò. Sobre a sua 

atuação, com estas características artísticas, Molina (2004, p. 359) destaca o 

seguinte: 
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[...] Visconti utilizou-se do Impressionismo para representar a luminosidade 
de nossa natureza em expressivas interpretações de cores. A produção 
dessa época, que vai de Saint Hubert até as vistas de Teresópolis, está 
repleta de paisagens claras, com muita transparência e luminosidade, 
algumas delas atingindo quase a abstração. 

 

Além de incorporar a paleta impressionista, Visconti fez a sua adaptação às 

circunstâncias atmosféricas brasileiras e pessoais. Ficando, como disponível em 

Molina (2005), entre os artistas de maior significado na representação do 

movimento, num momento em que, quando aconteceu por aqui, na Europa já dava 

lugar a outras tendências modernas. 

Até então, estamos certos de que a pintura ao ar livre não é uma prática 

artística restrita ao Impressionismo. Testemunhamos isso, no breve histórico de 

busca da luz dos artistas europeus que o antecederam. Sob essas perspectivas, as 

primeiras experiências de pinturas ao ar livre acabaram por ser parte da construção 

de um olhar e de uma atitude que veio culminar, em definitivo, como uma das 

características fundamentais do Impressionismo. Prática semelhante, identificamos 

no Brasil. Primeiramente foi vivenciada a pintura ao livre promovida por Grimm e só 

posteriormente, com outros artistas, alguns remanescentes do próprio grupo Grimm, 

o Impressionismo chegou às terras tropicais. Conclui-se, portanto, segundo o que 

estudamos até o momento, que, para que a pintura seja impressionista, não basta 

somente que seja pintada ao ar livre, é necessária a associação com as outras 

características se somando ao plein air. 

2.2 A temática do cotidiano: o Impressionismo sob o olhar da luz, das ideias 

e do lugar 

O tema é mais uma das características da pintura impressionista, 

distinguindo-a, em relação ao que era trabalhado na arte do século XIX, por artistas 

que estavam afinados às normas da Academia de Belas-Artes de Paris, segundo a 

tradição com valores clássicos remanescentes do renascimento (NEWALL, 2011). 

Com abordagens diferentes, a temática dos impressionistas merece atenção 

em suas particularidades, com esclarecimentos sobre o que os norteou, haja vista 

que são propostas surgidas não somente a partir da pura visualidade do lugar, mas 

também sob influências diversas em ocorrência no complexo contexto da 

modernidade francesa. Dentre elas, com base em Murguia (1999), listamos a 
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realidade em transformação do homem com o novo modo de trabalhar e se 

relacionar com as máquinas, as descobertas no campo tecnológico com as 

invenções de instrumentos que começaram a fazer parte da rotina das pessoas, os 

estudos científicos no campo da ótica, da química e da física das cores com relação 

direta à rotina dos artistas, o cenário urbano parisiense em transformação e seus 

arredores, como parte do cotidiano dos artistas e as ideias de modernidade em voga 

no período. 

A soma desses diversos fatores resultou nas novas concepções adquiridas 

pelos artistas em relação ao tema de suas pinturas, fazendo com que rompessem 

com o passado, abrindo caminhos para os novos rumos que a arte tomaria a partir 

deles. 

Segundo esses princípios construtores da pintura impressionista, não será 

feita, neste trabalho, uma abordagem da sua temática como tradicionalmente 

poderia ser. Em vez de elegermos um número demonstrativo de obras com cenas 

paisagísticas, figuras em retratos ou corpo inteiro, preferimos dar importância às 

marcações caracterizadoras de como o movimento desenvolveu sua temática. E, 

somente no decorrer dissertativo, entraremos com as referências cênicas9 dos 

temas, quando se fizer necessário, para a compreensão do que pretendemos 

alcançar. 

Sendo assim, para se ter uma melhor visão da temática pictórica 

impressionista, focaremos em trabalhar alguns aspectos que estão diretamente 

ligados as suas relações de influências; desses, pelo menos quatro são 

fundamentais. O primeiro consiste na compreensão, quanto à concepção de 

importância que esses artistas tinham sobre o tema; a outra é sobre o seu olhar, sua 

percepção adquirida por motivação do meio industrial, técnico e científico que 

compunha a rotina do cotidiano em que vivia; a terceira condição influenciadora está 

no campo das ideias de modernidade, as quais compartilharam e incorporaram em 

sua arte; e, por último, o valor do cotidiano associado ao caráter urbano, que vem 

ser a matriz construtora da visualidade na temática do movimento. 

                                            
9
 As palavras ñcênicasò e ñcênicosò (no plural), assim como ñcênicaò e ñcênicoò (no singular), são 

citadas no transcorrer desta escrita, a partir do entendimento encontrado em Mendonça (2012), como 
espaço de um cenário pictórico onde figuras representadas se relacionam formando o conteúdo de 
uma obra artística. 
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2.2.1 O tema sob o olhar dos impressionistas: a luz, o transitório e as ideias de 

modernidade 

A primeira questão a ser compreendida sobre o tema na pintura 

impressionista consiste no valor secundário que ele tinha para os artistas. O que 

lhes interessava, em primeira mão, não era a materialidade da cena, como 

trabalhado tradicionalmente na arte. Esta poderia ser uma árvore, uma pessoa 

bonita ou feia, não importava; o que procuravam era a luz incidente sobre o motivo. 

Buscavam, nela, os seus efeitos transitórios em alteração a todo instante no 

ambiente (CAVALCANTI, C., 1981). No ato da pintura, os artistas, ao observarem o 

modelo, alcançavam uma visualidade além do olhar comum, percebendo os demais 

componentes do seu entorno e os examinando segundo as variações da atmosfera 

a partir das condições fugidias da luz do momento. Segundo Serullaz (1989, p. 8), 

concentravam-se, primordialmente, nos 

 
[...] aspectos mais efêmeros, os mais fugazes, aqueles que vão atrair os 
pintores: o mar e seus horizontes inconstantes, o céu e suas nuvens 
movediças, o sol e suas vibrações, a fumaça e seus imponderáveis. Tudo o 
que é reflexo, e, em especial, o elemento fluido, retém de imediato a 
atenção deles. Enfim, são ainda seduzidos pela neve e seus jogos de 
irisações nacaradas. 

 

Eram as impressões transitórias do lugar que ficavam na tela dos artistas. De 

acordo com Cavalcanti, C. (1981), o cenário, objetos ou figuras que serviam de 

modelo, não passavam de suporte para o verdadeiro motivo da pintura. Esse valor 

pictórico com base no mutável, sem se deter na prioridade cênica, termina por 

diferenciar as pinturas impressionistas em relação ao que era feito anteriormente na 

arte, permitindo-lhes pintar qualquer coisa desde que a luminosidade favorecesse 

resultados que demonstrasse a inconstância da natureza. 

Com esse olhar em que o suporte tinha menos importância, em detrimento à 

luminosidade e seus efeitos em mutações na atmosfera, temos como exemplo a 

obra A Estação Saint-Lazare (figura 5), de Claude Monet. Por ser um motivo de 

característica industrial, tão comum para a época, se comparado a uma bela 

paisagem, poucos artistas tinham interesse de pintar (MASON, 2009). Porém, era 

tipicamente uma fonte visual de desejos para um impressionista (NEWALL, 2011). 

Com essa pintura, conforme Mason (2009, p. 14), Monet queria 
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[...] mostrar que o Impressionismo podia lidar com qualquer tema, de uma 
estação de trem cheia de fumaça a um campo de trigo cheio de sol. Além 
disso, [...] demonstrou de forma convincente que o Impressionismo podia 
retratar mais do que aquilo que o olho podia ver: essas pinturas transmitem 
um forte sentido do ruído, do cheiro, da energia dos trens e a intensa 
atividade de uma estação ferroviária. Em outras palavras, o Impressionismo 
podia retratar o ambiente, a atmosfera de um lugar de modo muito eficaz. 

 

A Estação Saint-Lazare, era ponto de trânsito de Monet que, por sua vez, era 

seduzido por ela devido às ñ[...] fumaças fugazes e incessantemente renovadas que 

se dissolvem no ar ap·s colorirem das mais sutis nuan­asò (SERULLAZ, 1989, p. 

58). Ele a conhecia em detalhes a sua estrutura construída com ferro e vidro. Isso 

facilitou na sua escolha quanto ao ponto de vista que usou para os diversos estudos 

pictóricos conforme lhe interessou. Encontrou nela o modelo ideal para uma série de 

pinturas. Foram oito telas variando entre externas e de interiores (NEWALL, 2011). 

 
Figura 5: A Estação Saint-Lazare, Claude Monet, 

óleo sobre tela, 75x104 cm, 1877, Museu de Orsay, Paris. 

 

Fonte: WIKIART, 2015b. 

 

Outro exemplo de motivo de grande atração para um impressionista, por ser 

um suporte fluído, permitindo grande riqueza de reflexos dos efeitos luminosos, 

encontra-se nas marinhas: ñEles apreciavam como a luz brincava na §gua e 

tentaram reproduzir isto com cores brilhantesò (MASON, 2009, p. 12). Ao mesmo 

tempo em que a água era um desafio ao artista, pela sua instabilidade fluída, muitas 

vezes resultando em pinturas que davam uma impressão de inacabadas, por outro 
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lado, era nesse tipo de motivo que encontrava a luz com toda a sua abundância de 

reflexos. 

Na pintura La Grenouillère (figura 6), temos um exemplo clássico quanto a 

cenários que tinham a água como motivo de atração para os impressionistas melhor 

observarem os efeitos luminosos que tanto buscavam. Podemos ver isso em Balzi 

(2009, p. 36-38), quando ele descreve detalhes que relacionam a dinâmica do 

cenário aquatico com as suas características luminosas:  

 
La Grenouillère era uma pequena ilha no meio do Sena, em Bougival, 
subúrbio de Paris, para onde Monet e Renoir foram, numa tarde do verão de 
1869, provar suas teorias. Ao redor da única árvore que existia nessa 
espécie de plataforma, reuniam-se jovens casais. Nossos pintores captaram 
tão bem, em seus respectivos quadros, o movimento das manchas do sol 
sobre as vaporosas toilettes das senhorítas e o luminoso vaivém das águas, 
que, olhando o quadro, experimentamos o fresco contato do rio e a 
prazenteira folga domíngueira. O historiador Pijoan disse que nesse 
momento nasceu o Impressionismo (grifo do autor). 

 

Entre os impressionistas, Monet tinha uma relação de proximidade com a 

água desde a juventude. Segundo Rewald (1991), ele nasceu em Paris, mas 

cresceu em Le Havre e lá, na adolescência, em vez de frequentar as aulas vivia 

mais tempo nos penhascos à beira-mar e na água. Na vida adulta, conforme 

Gompertz (2013), como artista, ele também sempre  manifestou  ser  cativado  pelos 

 
Figura 6: La Grenouillère, Auguste Renoir, 

óleo sobre tela, 65,1x92 cm, 1869, Oskar Reinhart Collection. 

 

Fonte: WIKIART, 2015c. 

 



42 

 

efeitos cambiantes da luz na superfície da água. Esse interesse visual pela água lhe 

conduziu a desenvolver diversas pinturas, uma serie delas em que a água se faz 

presente. Dentre elas, como constatado  por  Balzi  (2009),  estão  as  73  telas  com 

Nenúfares (figura 4), em que as plantas, na água, tornam-se o centro de atração 

pela riqueza de reflexos a sua volta. 

Compreendendo a preocupação principal dos impressionistas pela luz e seus 

reflexos na natureza, buscando a vibração dos contrastes das cores, como pode ser 

encontrado em suas obras, talvez isso explique a predileção deles por todo tipo de 

agitação como referência temática, sobretudo pela água, na qual estão presentes 

todas as reverberações (LOBSTEIN, 2010). 

Mais uma influência temática que parte da percepção do olhar dos 

impressionistas, desta vez com foco no transitório dos acontecimentos da sua 

realidade, encontra-se no acelerado contexto da industrialização francesa, do século 

XIX, que traz para a vida dos artistas a experiência da celeridade, da brevidade, do 

instantâneo (HAUSER, 1998). Essas peculiaridades podem ser encontradas na 

fábrica, na incansável ação ágil do operário que vivencia a produção em série, tendo 

que acompanhar o ritmo da máquina. Na relação com a locomotiva a vapor, 

aguçando e fixando a noção de velocidade do olhar, que é uma sensação 

experimentada pelo passageiro, vendo o cenário num fluxo interminável, passando 

diante de si (MURGUIA, 1999). E, no instante revelador da câmara fotográfica, que, 

por mais que tenha sido lenta nas primeiras experiências, era o mais rápido que 

poderia se imaginar àquele tempo, no que se refere à captura e à fixação da imagem 

representativa de um momento (MASON, 2009). 

Essas experiências foram construtoras do olhar que dá atenção para o 

instantâneo. Inevitavelmente, como numa viagem sem volta, o homem estava 

fazendo parte de uma realidade progressivamente influente na captação do contínuo 

dos eventos. Olhar que é, fundamentalmente, característico do artista impressionista 

inspirado, conforme Cavalcanti, C. (1981, p.91), ñ[...] numa concepção dinâmica do 

universoò, na qual tudo muda vertiginosamente em todas as ocasi»es. Com base 

nessa concep­«o, eles diziam ñ[...] que as cores da natureza não são permanentes, 

ao contrário, estão mudando incessantemente, muitas vezes com sutilezas 

impercept²veis ao olhar desatentoò (BATTISTONI FILHO, 1989, p. 99).  

Partindo dessa concepção, os impressionistas foram desafiados a capturar os 

eventos fugidios da natureza. Tornaram-se pesquisadores das ocorrências 
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luminosas das cenas em transformação diante dos seus olhos atentos ao efêmero. A 

dinâmica do instantâneo tornara-se uma determinante na visualidade do artista. 

Onde ela se manifestava, lá estava o alvo temático irrecusável da nova proposta de 

pintar, suplantando a materialidade do motivo. Apenas o transitório daquele exato 

instante deveria ser olhado, capturado e pintado antes que fosse perdido. 

Uma referência da busca desta transitoriedade, numa atitude infatigável do 

ato pictórico, pode ser vista nas várias experiências dos impressionistas ao pintar a 

mesma temática em diversas horas do dia, motivo pelo qual vieram a desenvolver as 

séries, como já vimos nas obras de Monet, quando obcecado pintou com precisão 

diversas vezes a Catedral de Rouen (figuras 1 e 2). Com a proposta pictórica das 

séries, esses artistas transitaram da pura cena visual, estrutural de seus motivos, 

para o aspecto do registro temporal, momento a momento, da passagem da luz em 

incidência sobre eles. Haja vista que esta era uma de suas prioridades em 

sobreposição a questão temática de suas obras. 

Em relação ao registro sequencial da luz em mutação numa mesma cena, 

muitos artistas impressionistas tinham essa prática a partir de um mesmo ponto de 

vista, não se restringindo ao mesmo dia. Muitas vezes pintavam em estações 

variadas do ano ou voltavam ao tema alguns anos depois, como fizera o próprio 

Monet com a Catedral de Rouen. Podemos visualizar esse fazer pictórico sob a 

proposta de execução em diferentes anos, mas com o mesmo ângulo visual, nas 

obras de título Rua Saint Lazare, de Camille Pissarro (1830-1903). Uma é de 1893 

(figura 7) e a outra de 1897 (figura 8). 

A compreensão quanto a iniciativa de realizarem as pinturas em série10, por 

parte dos impressionistas justifica-se como uma motivação que parte tanto das 

concepções do olhar da transitoriedade de sua realidade contextual, das máquinas, 

quanto das influências diretas da fotografia, que já tinha chegado a resultados 

surpreendentes desde a década de 1840 (MASON, 2009). Afinal, a fotografia era o 

primeiro meio mecânico, pertencente ao contexto influenciador do artista, com o 

potencial para o registro de imagens em série do cenário de um mesmo lugar. Essa 

qualidade própria de uma época em que a reprodutibilidade começou a dar seus 

sinais, inegavelmente idealizou, abriu a mente do artista para essa possibilidade e 

                                            
10

 As pinturas em séries eram uma das práticas artísticas muito comum entre os impressionistas. Com 
essa proposta eles acompanhavam as transformações impostas pela luz sobre um mesmo motivo em 
diferentes horas durante o dia e representavam, pictoricamente esses motivos, fazendo o registro de 
cada um dos diferentes momentos na tela (CAVALCANTI, C., 1981). 
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tornou-se um de seus desafios da captura dos eventos contínuos, fugidios da 

natureza. 

 

Figura 7: Rue Saint Lazare, 

Camille Pissarro, óleo sobre 
papel, 73x60 cm, 1893, Gallery: 

Private Colection. 

 Figura 8: Rue Saint Lazare, Camille 

Pissarro, oleo sobre papel, 35x27 cm, 
1897, Gallery Ordrupgaard Collection, 

Copenhagen, Denmark. 

     

Fonte: WIKIART, 2015d.  Fonte: WIKIART, 2015e. 

 

Além da concepção de valor temático voltado à incidência da luz na natureza 

em vez de ao motivo, das influências da dinâmica contextual de transitoriedade 

vivida pelo artista, ambos influenciadores na temática de sua arte, não podem ser 

esquecidas as ideias de modernidade que bem antes dos impressionistas já 

permeavam o cotidiano parisiense. Elas eram divulgadas, conforme Gompertz 

(2013), nas publicações de Charles Baudelaire (1821-1867), o poeta, escritor e 

crítico de arte francês. Suas ideias foram influenciadoras dos artistas do século XIX, 

refletindo diretamente nas pinturas impressionistas. 

Nos escritos de Baudelaire (1821-1867), mais especificamente em O pintor da 

vida moderna, ele defende novas propostas sobre o belo. Afirma que este é 

constituído por dois elementos: um que ® ñeterno, invari§vel, cuja quantidade ® 

excessivamente difícil de determinar, e por um elemento relativo, circunstancial, que 



45 

 

será, se quisermos, sucessiva ou combinadamente, a época, a moda, a moral, a 

paix«oò (BAUDELAIRE, 2006, p. 852). 

Ambas as propostas sobre o belo baudelairiano fizeram parte da temática 

impressionista. Primeiramente, fazendo referências ao belo eterno, ele está presente 

na arte dos verdadeiros artistas. É a marca dos que não se detiveram na 

mediocridade, nas cômodas cópias do passado, mas souberam ver e trabalhar, com 

fidelidade, o seu tempo presente, perpetuando-o para além das fronteiras de sua 

época. Verdade que está explícita no Impressionismo com o registro pictórico do seu 

cotidiano. Não somente do cotidiano aparente, mas essencial, com informações que 

envolvem desde o cenário visual do lugar onde pisam às questões vinculadas à 

ciência, à técnica e às ideias de sua atualidade. Notamos a perenidade irrefutável 

impressionista, revelada na sua permanência para além de seu tempo, na 

significativa influência que causou por todo o trajeto da arte que se construiu ao 

longo do século XX. Essas qualidades lhe garantem ser portador do belo eterno, 

permanente, segundo o poeta francês. 

Ao referirmo-nos aos aspectos relativos ao belo em Baudelaire, prontamente 

identificamos essas características numa das dimensões da temática da pintura 

impressionista, tendo em vista que o cenário aparente é apenas o suporte. O tema 

verdadeiro está no segundo plano do olhar. Na efemeridade da cena construída e 

desconstruída a todo instante pela transitoriedade da luz, como pode ser visto na 

pintura Impressão, sol nascente (figura 9), da autoria de Claude Monet. Ela mostra 

essa fugacidade luminosa atravessando o nevoeiro da baía de Le Havre, numa 

manhã cinzenta, enevoada e úmida (NEWALL, 2011). Nela, claramente o artista não 

recorre ao lugar para lhe atribuir um título. Se fosse assim, supostamente, ele a 

denominaria de porto de Le Havre ou nevoeiro da baía de Le Havre, por esse ter 

sido o cenário modelo para a pintura. No entanto, diferentemente, Monet atribui um 

título que corresponde a uma temática que se refere ao relativo, ao circunstancial, 

revelado na efemeridade do evento natural da cena, segundo o valor do seu olhar 

impressionista. 

Essas características fundamentais do Impressionismo não só o colocam no 

contexto do belo circunstancial, como o incluem na identidade moderna da arte 

segundo o que defende Baudelaire (2006, p. 859), quando ele diz que o moderno 

ñ[...] ® o transit·rio, o ef°mero, o contingente,  é  a  metade  da  arte,  sendo  a  outra  
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Figura 9: Impressão, sol nascente, Claude Monet, 

óleo sobre tela, 48x63 cm, 1872, Museu Marmottan, Paris, França. 

 

Fonte: FARTHING, 2011, p. 316. 

 

metade o eterno e o imut§velò. Ou seja, partindo das ideias do poeta, a tem§tica 

impressionista está inclusa em todos os aspectos de sua modernidade. Tanto sob o 

olhar do transitório, quando o artista atribui o tema a partir das ideias do belo 

relativo, circunstancial (Impressão, sol levante), quanto sob o olhar do lugar com 

toda a sua real complexidade, quando atribui a temática segundo os princípios do 

eterno e imutável (Catedral de Rouen). 

2.2.2 A temática do cotidiano e o caráter urbano: o lugar e o olhar do artista 

A temática na pintura impressionista foi construída, fundamentalmente, a 

partir do cotidiano do artista. Não somente do cotidiano visual de onde vivia ou por 

onde passava, mas também do olhar da luz presente e em incidência nos motivos 

de sua arte. Do cotidiano dos acontecimentos carregados de propostas da 

modernidade com suas teorias, descobertas, invenções, máquinas, construções e 

pensamentos. Constituído por um conjunto de fatores que edificavam uma realidade, 

no chão em que pisavam e no novo olhar que desenvolviam. 

Em termos cênicos, os impressionistas trabalharam paisagens de campos, 

marinhas, natureza-morta, motivos em detalhes, durante processos de estudo em 

série da incidência da luz e seus efeitos cromáticos. Todavia, foi no cenário urbano 
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que o Impressionismo inovou nas suas propostas temáticas. Dentro dessa visão 

nunca trabalhada largamente por pintores antes deles, além de ruas, centros 

urbanos ou fábricas, os artistas também pintaram a figura humana em retratos, 

corpo inteiro ou em situações do cotidiano, a exemplo de garçonete (figura 10), 

pessoas andando nas ruas descontraídas (figura 11), dançarinas (figura 12) ou 

mesmo em atividades náuticas (figura 13) e muitas outras condizentes com o 

cotidiano da modernidade. 

Trabalharem essas propostas temáticas tendo como base concepções 

modernas, embora aparentemente sem adversidade, foi um dos problemas 

enfrentados pelos impressionistas. A sua arte era considerada uma afronta às regras 

da Academia de Belas-Artes de Paris, motivo pelo qual houve uma relação 

dissidente entre ela e a Sociedade de Artistas Independentes, denominação inicial 

dos membros formadores do movimento (MURGUIA, 1999). 

Por um lado, a Academia ñ[...] esperava que os artistas ýzessem obras 

baseadas em mitologia, iconograýa religiosa ou na Antiguidade cl§ssica num estilo 

que idealizava o temaò (GOMPERTZ, 2013, p. 33). Mas eles, com outros valores, 

sem pretensões grandiosas, permaneciam fiéis as suas paisagens de trens, fábricas, 

centros urbanos, cafés e moda (NEWALL, 2011). Ambos, pertencentes ao seu dia a 

dia, com todas as qualidades boas e ruins das condições do cotidiano moderno. 

 

Figura 10: Um bar no folies-bergère, 

Edouard Manet, óleo sobre tela, 96 x 
130 cm, 1882, Courtauld Institute, 

Londres. 

 Figura 11: Esboço para Rua de Paris: 

dia chuvoso, Gustave Caillebotte, oleo 
sobre tela, 54x65 cm, 1877, Musée 

Marmottan, Paris, France. 

    

Fonte: WIKIART, 2015f.  Fonte: WIKIART, 2015g. 
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Figura 12: A aula de dança, Edgar 

Degas, óleo sobre tela, 85x75 cm, 
1873-1875, Museu dôOrsay, Paris, 

França. 

 Figura 13: Remadores em Chatou, Auguste 

Renoir, óleo sobre tela, 81,3x100,3 cm, 
1879, National Gallery of Art, Washington, 

DC, USA. 

    

Fonte: FARTHING, 2011, p. 320.  Fonte: WIKIART,2015h. 

 

Apesar de os conflitos com a Academia resultarem em ataques da crítica, 

desdém e na recusa dos membros do grupo, impedindo-os de participarem dos 

salões oficiais promovidos em Paris, mesmo assim, não desistiram (MASON, 2009). 

E, por outro lado, em vez de isolados, encontravam apoio nas ideias de 

modernidade da época. Estas eram um grande incentivo para fazer uma arte a partir 

do tempo presente, como fizeram os artistas do passado na época deles. Os 

impressionistas estavam certos de que o belo deve ser extraído do cotidiano com 

valor na modernidade, como defendera Baudelaire (2006). 

Associado ao cotidiano o caráter urbano do Impressionismo está relacionado, 

diretamente, com as diferentes temáticas trabalhadas pelos artistas formadores do 

grupo. A partir das palavras de Hauser (1998, p. 896-897), pode-se compreender 

melhor o que significa essa influência urbana na construção de identidade do artista 

da época, visto que o que está em questão é a formação humana através de 

aglomerados urbanos que constituem guetos de pensamento citadino. Diz o autor: 

 
O Impressionismo é uma arte urbana, e não só porque descobre a 
qualidade paisagística da cidade e traz a pintura de volta do campo para a 
cidade, mas porque vê o mundo através dos olhos do cidadão e reage às 
impressões externas com os nervos tensos do moderno homem técnico. É 
um estilo urbano porque descreve a mutabilidade, o ritmo nervoso, as 
impressões súbitas, intensas mas sempre efêmeras da vida citadina. 
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Hauser nos faz perceber que as características urbanas do Impressionismo 

se justificam pelo fato de ter sido na cidade que os artistas encontraram os 

ingredientes que lhes fizeram romper com a tradição. Foi nela que tiveram o olhar 

alimentado pela percepção da mutabilidade incessante, em conjunção com o 

contexto em revolução das mudanças na política, na rapidez das conquistas 

tecnológicas, na emergência do ato fotográfico e nas atrativas ideias filosóficas com 

propostas de mudanças. Eles foram afetados, também, pela visualidade da cidade 

em transformação, com o novo formato das ruas largas, a modernização na 

construção arquitetônica e a moderna iluminação pública, deixando as suas antigas 

características fisionômicas no passado (GOMPERTZ, 2013). Foram as influências 

das ideias, a vivência do cotidiano em contato com uma nova realidade, sob a 

concepção de um olhar em transformação que gerou o Impressionismo com o eixo 

temático urbano segundo o gosto desenvolvido por eles. 

Na sua formação, enquanto grupo, os impressionistas eram compostos por 

artistas que viam o mundo com os olhos da cidade. Não somente da cidade de 

Paris, mas de outras regiões da França e fora dela, de onde vieram. Entre eles, 

conforme Serullaz (1989), havia os que nasceram distante dos centros urbanos, mas 

acabaram por vir para as cidades, principalmente Paris, ainda jovens. E, nesse 

contexto citadino, com base em Lobstein (2010), viviam transitando pelas 

dependências urbanas, frequentando escolas de arte, cafés e demais ambientes 

carregados de sedução da modernidade. 

Em termos ideológicos e políticos, os artistas desse novo grupo que estava 

despontando com novas propostas na arte, não tinham nenhum interesse ou vínculo 

de relacionamento em comum que os unisse. De relevante, sabe-se que, entre eles, 

Pissarro (1830-1903) era de esquerda (ARGAN, 1992). Posição política que lhe 

dava um olhar crítico para com a sociedade, visualizando-se nas suas inúmeras 

obras de cenários urbanos com grande presença representativa de fábricas (figura 

14), motivo que pouco atraía os pintores da época (FRASCINA, 1998). Porém, com 

tais obras, denunciava as novas características do mundo trabalhista. Quanto aos 

demais membros do grupo, Degas (1834-1917) era conservador e outros 

indiferentes, ou seja, no conjunto do grupo, era inexistente um programa preciso 

(ARGAN, 1992). Dessa forma, como afirma Cavalcanti, C. (1981, p. 90), ñsob o 

ponto de vista político, social e humano, o pintor impressionista é um artista 
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alienado, digamos assim. É um artista sentindo e vivendo apenas a feérie de luzes e 

sombras coloridas da naturezaò (grifo do autor). 

 

Figura 14: Manhã, Dia Nublado, Rouen, Camille Pissarro, óleo sobre tela, 

54,3 x 65,1 cm, 1896, Metropolitan Museum of Art, New York. 

 

Fonte: WIKIART, 2015i. 

 

O evidente desinteresse pelas questões político-sociais dos impressionistas 

era visível pela postura de pintar cenas de beleza, paz e felicidade paralelamente às 

ocorrências das lutas sociais que convulsionavam Paris (BALZI, 2009). Todavia, 

diferentemente, a força das ocorrências da modernidade urbana, que os 

circundavam, não os deixou alheios, não permitiu que se mantivessem indiferentes a 

ela. Em suas reuni»es, segundo Gompertz (2013, p. 35) ñ[...] sentados nos caf®s, 

conversando, os jovens argutos viam a cidade mudar fisicamente diante de seus 

olhosò e, cientes do contexto dos acontecimentos, absorveram as influ°ncias do 

lugar para com a sua arte. Trouxeram, para as características dela, o cenário e o 

dinamismo da vida urbana que os influenciou na definição do conteúdo de suas 

pinturas. A mesma que os conduziu à representação de fábricas, navios, pontes 

(Manhã, Dia Nublado, Rouen, Pissarro, figura 14), ruas movimentadas e com centros 

urbanos (Rue Saint Lazare, Pissarro, figura 7), agitadas estações de trem (A 

Estação Saint-Lazare, Monet, figura 5) e os movimentados ambientes de festas e 
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encontros nos balneários (La Grenouillère, Renoir, figura 6), eventos da 

modernidade nos quais os artistas encontram o instante, a fugacidade para registrar. 

Esta que foi influente na rapidez que vivenciaram na técnica do ato de fazer 

pictórico, para não perder o momento fugaz da luz em transição. 

A qualidade urbana do Impressionismo foi influente não só na temática da 

obra. Estava presente, também, no modo como o artista a executava e olhava a 

atmosfera à sua volta, capturando-a com o frenesi da agilidade e a habilidade que o 

caracterizavam. Para olhar um exemplo direto dessas sensações do emergente 

influente do meio urbano, podemos revisitar a pintura impressão, sol levante (figura 

9), de Monet. Em sua visualidade plástica, logo num primeiro momento, tem-se a 

impressão de estar diante de um esboço feito a tinta com pinceladas fragmentadas. 

O resultado dessa aparência é fruto da rapidez nata desses artistas que, mesmo 

com o risco do possível comprometimento do conteúdo da obra, não podem perder o 

principal propósito da pintura, que é o registro da constante transitoriedade da luz, 

que, no caso da obra citada, de acordo com Newall (2011), é decorrente da 

mudança instante a instante, da posição do sol erguendo-se no horizonte e 

alterando os seus efeitos luminosos por entre os barcos e guindastes na baía de Le 

Havre. 

Vemos, na obra impressão, sol levante, característica exponencial das 

discussões do caráter urbano do Impressionismo presente nos diversos aspectos 

supracitados por Hauser (1998). Dentre eles, o modo de trabalhar do artista 

reagindo às impressões do lugar em transformação. Também, a tensão técnica 

escondida na suavidade da cena do amanhecer, porém vivenciada pelo autor da 

obra buscando cumprir o desafio de reproduzir o acontecimento visualizado num 

contexto de mutabilidade permanente. E, por fim, no ritmo nervoso, intenso, súbito, 

diante da efemeridade da cena única, da natureza, semelhante à vida citadina que 

avança, sem volta, sob um fluxo interminável das provocações da modernidade. 

Eventos estes que também encontram referências no transitório, circunstancial, 

contingente em Baudelaire (2006), quando se refere ao moderno que é próprio do 

urbano. 

2.3 A inovação técnica: luz e cor, uma proposta pictórica 

A pintura impressionista teve na sua técnica notável distinção, se comparada 

ao que era pintado pelos demais movimentos artísticos, em ocorrências durante o 
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século XIX. Com peculiaridades sem igual, ela ocasionou para a arte uma inovação 

na técnica, sendo esta mais uma de suas características. Eram pinturas que 

correspondiam às propostas de modernidade causando estranhamento na sua 

própria contemporaneidade. Em relação aos artistas, autores da nova arte, mesmo 

tendo que enfrentar regras estabelecidas e bem sedimentadas, foram ousados ao 

ponto de escandalizar a Academia, a crítica e o público. Arriscaram suas carreiras 

não se importando com as consequências negativas e punições que poderiam vir, 

como ocorreu de fato quando tiveram seus trabalhos recusados em salões oficiais 

de arte. 

No contexto da arte, tradicionalmente, o natural para um artista é ser 

reconhecido e elogiado pelo extraordinário de sua obra. Receber aplausos pelo seu 

feito ou pelo que é. Todavia, esta não foi uma realidade no início da carreira dos 

impressionistas. Pelo que fizeram, aconteceu o contrário, contudo, como se fossem 

movidos por uma ideologia, pela qual dariam a própria vida, dedicaram-se à técnica 

de sua pintura ao extremo, sem com isso contar com prestígios. Questionados e sob 

protestos, foram firmes como se vissem além de seus dias, enfrentaram e 

superaram as crises sem abandonarem suas ideias. No fundo, fizeram o que fizeram 

como se não fossem artistas que, para continuar sua obra, precisam de 

reconhecimento. 

Tecnicamente, na prática eram artistas, mas agiam como cientistas 

explorando seus objetos de estudo à exaustão. Faziam séries infindáveis, pintando o 

mesmo motivo, pesquisando a luz e a transformando em tinta. Também são como 

revolucionários, mudando toda a plástica de um olhar, com propostas técnicas que 

impedem a tão comum mistura das cores e mudam o modo de seu toque na tela. 

São questionadores da forma e de seu contorno, da concepção a execução, e 

audazes desarranjadores do que deveria ser o arranjo da composição. Cortaram as 

formas, desvalorizaram os motivos, tornaram-se líricos da luz e cumpriram sua 

inovação. É sobre essa técnica, que nos propomos a conhecer. 

2.3.1 O fazer pictórico impressionista: um ato do olhar 

A pintura impressionista, enquanto técnica é o resultado de um ato do olhar, 

em vez de conhecimento. O artista não pinta o que conhece, mas o que vê, sem 

interferência de mais nada. O próprio Monet lamentou uma vez que 
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[...] desejaria ter nascido cego e então conseguido a visão para que 
pudesse, sem preconceitos, pintar verdadeiramente o que via. Aconteceu 
de a revelação lhe ocorrer à idade de 18 anos, quando começou a pintar ao 
ar livre. "De repente, um v®u foi rasgado", disse ele. ñMeu destino de pintor 
se descortinou para mimò (STRICKLAND, 2002, p. 102, grifos do autor). 

 

Esse valor do olhar, como exemplificado em Monet, era o que caracterizava 

os impressionistas diante do seu fazer pictórico. Para compreendê-los nesse 

propósito, basta ver o foco do operar de sua arte. Perceber que, diferentemente de 

um neoclássico que busca a perfeição da forma pela sua boa construção linear, um 

impressionista, sem prender-se a regras lineares pré-estabelecidas, busca a forma 

mediante a ação direta do olhar segundo ela se mostra por meio de vibrações da luz 

(CAVALCANTI, C., 1981). Sem invenções, fiel ao olhar, este deveria ser o modo do 

artista pintar o motivo ali presente. Por isso, cada vez, diante do motivo, o artista 

deveria abrir-se ao que era exibido segundo a incidência da luz naquele exato 

momento. O primeiro olhar era o que valia. Por isso o interesse de Monet nascer 

cego e ver a natureza sem preconceitos como se fosse a primeira vez. Desse modo, 

pintar como era feito tradicionalmente na arte, não corresponderia mais ao que um 

impressionista habilitara-se a ver. Partindo, dessa expectativa, ñ[...] requeria, 

também, novas técnicas de representação. Assim, os artistas abandonam as formas 

como são, em favor daquilo que realmente veem sob a ação da luz e do momento 

no qual ela incide [...]ò (MATTOS, 2012, p. 389-390). 

O olhar impressionista lhes fez desenvolver uma prática pictórica que 

permitisse plasmar a tinta na tela por meio de pinceladas que correspondessem aos 

seus propósitos. Para isso, tiveram que romper com o acadêmico, renovando os 

caminhos técnicos da arte, trabalhando com pinceladas mais soltas (ROSA, 2012). 

Não se restringem aos modelos antigos com pinceladas polidas, lisas como as de 

Rafael (BALZI, 2009). 

Como os impressionistas pintavam a partir da observação direta da natureza, 

sob as condições fortuitas da luz, a técnica de pintar tinha que acompanhar o exato 

momento do ato de ver. Cada vez em que o artista levantava a vista, a cena que 

antes fora captada pelo seu olhar já havia mudado. Em virtude disso, conforme 

Gompertz (2013, p. 34), dedicavam-se a uma enérgica atitude pictórica de  

 
[...] pinceladas urgentes, toscas, aplicadas com imprecisão, substituíam o 
refinamento estudado, combinado, do ñgrande estiloò, pinceladas que os 
impressionistas não faziam nenhuma tentativa de esconder; ao contrário, 
eles acentuavam seu manejo do pincel pintando em toques grossos, curtos, 
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coloridos, parecidos com vírgulas, que acrescentavam uma impressão de 
energia jovem a suas pinturas, refletindo o espírito de seu tempo. A tinta, 
pela primeira vez, tornava-se um meio cujas propriedades estavam sendo 
celebradas ao invés de disfarçadas atrás do artifício de uma ilusão pictórica. 

 

Ao trabalharem as suas pinturas de modo rápido, os artistas deixaram de 

fazer a mistura das cores na paleta e, sem perda de tempo, começaram a aplicá-las 

puras na tela (BALZI, 2009). Efetivamente, estes procedimentos decorriam em 

manchas com cores justapostas gerando uma confusão visual para quem olhava o 

quadro a pouca distância. Um exemplo característico, destas ocorrências, pode ser 

visto na pintura de Claude Monet, Rua Saint-Denis, Festa de 30 de Junho de 1878, 

como demonstrado na figura 15.A que, de acordo com a plástica de sua proposta 

pictórica, somente ao se afastar dela, o observador conseguia alcançar uma 

compreensão das manchas coloridas, segundo as intenções representativas do 

pintor (figura 15.B). Nessas circunstancias, com base em Mattos (2012), a distância, 

o observador via com a sua própria interpretação as impressões que, antes, o artista 

havia captado ao ar livre. 

 

Figura 15: Rua Saint-Denis, Festa de 30 de Junho de 1878, 

Claude Monet, óleo sobre tela, 60 x 80 cm, 1878, Museu de Orsay, Paris, 

 

Fonte: OS GRANDES ARTISTAS, 1991a, p. 71. 
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Os impressionistas viam, na iniciativa da pintura com as cores puras, um 

modo de representá-las o mais fielmente possível como eram observadas enquanto 

expostas à luz, com toda a sua radiosidade e brilho. Condição que não podia ser 

conseguida quando eram misturadas na paleta do artista por se tornarem opacas, 

grosseiras e pesadas (CAVALCANTI, C., 1981). Porém, esses procedimentos 

implicaram numa nova maneira de misturar as cores para a obtenção dos matizes 

secundários. Antes, quando elas eram misturadas na paleta, o artista já aplicava a 

tonalidade e coloração prontas na tela, segundo as equivalências presentes no 

modelo de referência. Do modo impressionista de pintar, com as cores aplicadas 

fragmentadas, justapostas, o resultado do colorido, segundo a mistura sugerida pelo 

pintor, era percebido, satisfatoriamente, somente quando o espectador visualizava o 

quadro a distância. Sob esse ponto de vista ñ[...] o olho fundia listas separadas de 

azul e amarelo, por exemplo, em verde, fazendo com que cada matiz parecesse 

mais intenso do que se tivesse sido misturado na paletaò (STRICKLAND, 2002, p. 

96). 

Para esse tipo de mistura das cores, na qual elas permanecem justapostas na 

tela, ocorrendo somente no cristalino do olho, igual como percebemos 

cotidianamente na natureza, caracteriza-se por mistura ótica (CAVALCANTI, C., 

1981). Ou seja, o artista através de sua pintura, apenas sugere intencionalmente as 

cores que serão visualizadas na sua obra. No entanto, o resultado cromático dela, 

será fruto da interpretação do espectador. 

Tratamento semelhante ao da mistura das cores, sem o uso da paleta, eram 

realizados para pintar as sombras. Elas eram feitas segundo as mesmas orientações 

sistemáticas de pinceladas soltas, fragmentadas, com percepção correta somente 

com o espectador a certa distância da pintura, porém com um agravante: em vez de 

pretas, passaram a ser coloridas, luminosas, brilhantes. Afinal, elas eram reflexos de 

luz, embora em menor intensidade. E, se recebiam luz, não poderiam ser 

representadas com o uso da cor preta. Isto é, nada que é banhado pela luz do sol 

tem cor preta em sua estrutura (ibidem). Por esse motivo, via de regra, são excluídos 

da paleta impressionista todos os tons escuros, a exemplo dos negros, marrons e 

cinzentos, dando lugar aos vermelhos, violetas, azuis, laranjas, amarelos e verdes 

(SERULLAZ, 1989). Para que o colorido ficasse com aspecto de sombras luminosas, 
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os pintores recorriam às combinações cromáticas passiveis das cores 

complementares11, conforme explica Cavalcanti, C. (1981, p. 86): 

 
A complementar de uma cor é outra cor que a torna mais pura, intensa e 
vibrante, quando justaposta ou aproximada [...]. A complementar do 
vermelho, por exemplo, é o verde e a do verde é o vermelho. Se 
justapusermos essas duas cores, pondo uma ao lado da outra, ambas 
adquirem maior vibração e intensidade ao nosso olhar, pelas influências 
recíprocas. O mesmo acontecerá na justaposição do violeta e amarelo, 
também complementares. 

 

Obedecendo aos mesmos princípios de complementaridade do vermelho com 

verde e do violeta com amarelo temos, também, as cores laranja e azul. Segundo as 

propostas de combinação por complementar, quando uma é a luz a outra ocupa o 

papel representativo da sombra, e vice-versa, como ocorre com a pintura Montes de 

feno, fim do verão (figura 16.A) de Claude Monet. Nesse caso, para abrandar os 

efeitos vibrantes da cor laranja presente nas áreas iluminadas, o artista usa o azul 

(figura 16.B), dando um aspecto penetrante às zonas de sombra (MASON, 2009). 

 

Figura 16: Montes de feno, fim do verão, Claude Monet, 

óleo sobre tela, 60,5 x 100,5 cm, 1891, Museu de Orsay, Paris. 

 

Fonte: MASON, 2009, p. 17. 

 

Com o uso das cores complementares os impressionistas inovam o método 

de como eram trabalhados os efeitos de sombra na pintura. Inovam, também, o 

modo de pintar as nuanças tonais que dão aparências de volume dos objetos. 

Enquanto na técnica acadêmica, como diz Balzi (2009), esses efeitos são ilusões 

conseguidas com gradações tonais de claro escuro, para os impressionistas eles 

                                            
11

 Cor complementar, conforme Marcondes (1998, p. 74), ® a ñdenomina­«o das cores que se 
encontram em posições opostas no círculo cromático: vermelho e verde, amarelo e violeta, azul e 
laranja, as quais, se mescladas na proporção correta, produzem cinza e, quando colocadas uma junto 
a outra, se realçam mutuamente e parece oscilar quando os olhos tentam diferenciá-las. 
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deixam de ser prioridade. Na nova técnica, o primeiro propósito era a fidelidade com 

a vibração das cores sob as influências da luz (SERULLAZ, 1989). A própria 

natureza não constrói gradações de claro-escuro para nos dar a percepção de 

volume dos objetos. Ele é uma apreensão natural humana, identificada segundo a 

incidência, direção e intensidade da luz. Por isso, quando um efeito de volume 

estiver presente na cor do motivo original, consequentemente o volume também vai 

ser percebido durante um despretensioso olhar da pintura impressionista feita a 

partir dele, haja vista que a cor é uma transposição das condições naturais da 

luminosidade de um momento. A forma, por conseguinte, não é delineada por 

contorno e sim satisfeita com volume conseguido por meio da luminosidade 

cromática (claro e escuro das cores). 

2.3.2 A forma e a ausência da linha 

A observação ao ar livre deu aos impressionistas uma noção de forma que 

não depende de delineamentos próprios do desenho para existir. Eles não 

encontraram ao natural traços que sugerissem contornos nos motivos, viam apenas 

cores resultantes dos reflexos da luz incidente neles. E estas, por sua vez, eram as 

delimitadoras das formas que eles se detinham em identificar para realizarem as 

suas pinturas. Partindo dessas impressões, segundo Cavalcanti, C. (1981), 

reconheciam os impressionistas que a linha estava compartimentada a uma criação 

do espírito humano para representar imagens, e, subsequentemente, assim como já 

haviam eliminado o preto das sombras de suas obras, tamb®m aboliram ñ[...] as 

linhas severas que demarcavam os contornos, pois essas não estão presentes na 

natureza [...]ò (MATTOS, 2012, p. 390). Uma compreensão detalhada sobre a 

relação, forma e linha, como adotada pelos impressionistas, pode ser vista em 

Cavalcanti, C. (1981, p. 84): 

 
A forma dos objetos, segundo os impressionistas, não é dada por uma linha, 
mas pelo término de sua superfície colorida e o começo de outra superfície 
colorida de tonalidade ou cor diferente. A forma dos objetos é assim 
produzida pela cor e não por uma linha idealmente criada, abstrata e 
estática. 

 

Sem os contornos, para delimitar as formas, cabia aos artistas encontrar 

soluções que não comprometessem o resultado de suas pinturas. Essas eram 

preocupações dos primeiros impressionistas, como podemos ver nas 
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recomendações de Camille Pissarro (1830-1903), descrito em Rewald (1991, p. 

340). 

 
O tema deve ser observado mais pela forma e pela cor do que pelo 
desenho. Não é preciso forçar a forma, que pode ser obtida sem 
necessidade disso. O desenho preciso é seco e prejudica a impressão do 
todo, destruindo todas as sensações. Não definam rigorosamente o 
contorno das coisas; o que vai produzir o desenho é o toque do pincel com 
a cor e o valor exatos. Numa massa, a maior dificuldade não é detalhar os 
contornos, mas pintar o que está dentro. 

 

Os toques das pinceladas dos artistas impressionistas, segundo Gompertz 

(2013), caracterizavam-se por serem curtos e grossos12, parecidos com vírgulas. 

Desse modo, um após o outro, sem conduzir a um delineamento, mas com 

aplicação justaposta em toques com o pincel, como recomenda Pissarro, a aplicação 

da cor deve completar a construção da forma. O resultado pictórico deve superar o 

desafio de não apenas preencher a forma, mas também cumprir o propósito de 

representar suas diferentes nuanças de tons, cor e dimensões como vistas na 

natureza. 

Agindo mais como coloristas, os impressionistas davam às suas pinceladas 

efeitos estruturais, gerando formas sem a necessidade do uso de linhas (MATTOS, 

2012). Em algumas pinturas, por causa de suas dimensões pequenas, as quais 

permitem que as pinceladas sejam vistas em detalhes, essas características tornam-

se tão evidentes, ao ponto de logo, numa primeira impressão, ser percebida a total 

ausencia de linhas. Para um característico exemplo visual, tomemos a pintura 

Regata em Argenteuil (figura 17.A), de Claude Monet. Ela apresenta pinceladas bem 

resolvidas, trasparecendo que, em poucos movimentos, foram construídas as formas 

(figura 17.B) e, apenas com efeitos de toques do pincel, foram solucionadas todas 

as necessidades costrutoras da imagem, sem marcações de contornos. Nem mesmo 

os detalhes representativos dos reflexos na água (figura 17.C), feitos com poucas 

pinceladas, vieram a transmitir sensações de linearidade. 

Além de banido o contorno, muito usado para definir com precisão o volume 

das  formas,  a  geometria   também   deixa   de  ditar  as  regras  da  construção  em  

 

                                            
12

 A denomina­«o ñgrossosò ou ñgrossoò, que ser§ mencionada diversas vezes nesta escrita, ao 
referir-se a aplicação da tinta na pintura, segundo Gompertz (2013), tem o sentido de pintura 
espessa, quando a tinta e aplicada em grande quantidade, com textura empastada na superfície da 
tela conforme fizeram os impressionistas. 
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Figura 17: Regata em Argenteuil, Claude Monet, 

óleo sobre tela, 48 x75 cm, 1872, Museu de Orsay, Paris. 

 

Fonte: PROENÇA, 2005, p. 148. 

 

perspectiva dos objetos e do contexto cênico da pintura impressionista (SERULLAZ, 

1989). É claro que os artistas do movimento não anularam os efeitos de volume e 

profundidade da perspectiva como uma regra cabal. Afinal, conforme Lobstein 

(2010), em sua maioria, tinham conhecimento dela, de quando sentaram-se nos 

bancos escolares e praticaram o desenho segundo as metodologias clássicas. No 

entanto, em vez de centrar foco nas complexas estruturas formais da natureza, 

contiveram-se na cor proveniente dos reflexos luminosos. Pretendiam fazer ñ[...] uma 

pintura que representasse a óimpress«oô visual na sua imediaticidade e flagranteò 

(ARGAN, 1992, p. 102, grifo do autor). Ou seja, nos próprios meios naturais 

disponíveis, na cromaticidade do ambiente, que detectavam visualmente as nuanças 

que iriam sugerir o volume e a profundidade que seria necessária para suas 

pinturas. Desse modo, formalmente, os impressionistas deixam de lado as 

características tradicionais da arte pictórica e se guiam somente pelas vibrações e 

contrastes luminosos de acordo com as condições atmosféricas disponíveis ao ar 

livre. A mesma liberdade de ver e pintar as formas da natureza segundo elas 

aparecem ao olhar impressionista ï que para fazer a forma não depende da linha ï 

vai ocorrer com a composição das pinturas. O elemento principal é o instante de 
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como os motivos aparecem sob a transitoriedade da luz; a disposição, a forma como 

eles são distribuídos no arranjo não é a prioridade. 

2.3.3 Composição: as influências do olhar, da fotografia e do japonismo 

A composição13 das pinturas impressionistas foi inovadora pelo fato de os 

artistas abandonarem as elaboradas construções clássicas, desenvolvendo-as com 

mais liberdade. Independentes em relação ao uso da linha, que fora a guia das 

pinturas de Rafael (1483-1520) aos sucessores de Ingres (1780-1867) e, voltando-

se à aplicação direta da tinta na tela, constroem os seus motivos apenas com toques 

rápidos de cor (LOBSTEIN, 2010). Consequentemente, não primam por um 

dedicado estudo preparatório do espaço compositivo, resultando em composições 

que ñ[...] caracterizavam-se por serem assimétricas, em diagonal e pelo 

enquadramento incompleto, com figuras cortadas em diferentes ângulos e situações 

[...]ò (ROSA, 2012, p. 227). 

As peculiaridades que assinalaram as composições dos impressionistas são 

características com origens em influências diversas advindas tanto da visão 

transitória dos acontecimentos da modernidade, quanto das invenções que 

despertaram para o olhar do instantâneo; dentre elas, a câmara fotográfica. Por essa 

ser um instrumento que registrava imagens com maior rapidez e precisão do que a 

execução de uma pintura, tornava-se coerente com a pressa de sua época 

(MASON, 2009). As câmaras fotográficas vão desafiar e repercutir, 

significativamente, nos caminhos e nas atitudes que tomarão os artistas 

impressionistas (ARGAN, 1992). Tanto no que diz respeito à iniciativa da captura da 

luz, que é uma das qualidades da fotografia, quanto na necessidade da rapidez de 

sua representação pictórica. Rapidez que, conforme Newall (2011), fará com que o 

pintor deixe de lado o estudo aprimorado da cena, tornando-se característico os 

enquadramentos com cortes das figuras. 

Uma amostra dessas influências da fotografia pode ser visualizada, 

amplamente nas pinturas de Edgar Degas, como disponível em O campo de corridas 

(figura 18.A), obra que é parte de uma série de pinturas feitas a partir da temática 

sobre corridas de cavalo. Nela, como uma das características cênicas das pinturas 

                                            
13

 Composi­«o, conforme Marcondes (1998, p. 70), ® a ñorganização dos diferentes elementos da 
estrutura global de uma obra de arte, com vista a um resultado integrado e harmônico. Na pintura, a 
composição refere-se tanto à distribuição de linhas, massas de luz e sombra e de cores para formar 
uma imagem coerente, como ao arranjo do tema dentro do quadroò. 
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de Degas, segundo Proença (2011), aparecem pessoas como se estivessem 

imobilizadas em plena ação, sem a menor preocupação com a presença do pintor. 

Essa condição visual, embora seja uma composição pictórica, assemelha-se a um 

flagrante fotográfico. Em relação ao enquadramento, não é muito diferente. Logo no 

primeiro olhar, ele já sugere que é uma composição de aparência incompleta. 

Estranhamente, mostra as figuras do primeiro plano, à direita, com parte de suas 

formas fora do campo de visão. Ocorrência que reforça a ideia de que realmente a 

cena é o resultado da captura de uma imagem fotográfica, numa daquelas situações 

em que registra o possível dos elementos em ação ao atravessarem o foco da 

objetiva (NEWALL, 2011). Essa evidência do flagrante inesperado diante da objetiva 

se acentua, principalmente, no cavaleiro localizado à esquerda (figura 18.B). Ele 

transparece ter entrado no quadro há poucos instantes. 

Degas, entre os impressionistas, foi quem teve uma relação mais próxima 

com a fotografia. Além de conferir a aparência dela às composições de suas 

pinturas, foi um dos que mais usou a própria fotografia como referência visual para 

desenvolver o seu trabalho. Ele viu nela, conforme Serullaz (1989, p. 46), um ñ[...] 

meio mecânico colocado ao seu alcance para levar a fundo o estudo dos gestos, 

analisando seus elementos e descobrindo assim combina­»es r²tmicas originais [...]ò 

que não era possível de se perceber a olho nu. 

 

Figura 18: O campo de corridas, Edgar Degas, 

óleo sobre tela, 81 x 66 cm, 1876/1887, Museu de Orsay, Paris, França. 

 

Fonte: MASON, 2009, p. 26. 
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Juntamente com a fotografia, as estampas feitas por artistas japoneses, 

enviadas para a Exposição Internacional de Londres, em 1862, foram outras 

grandes influências na composição da pintura impressionista. Elas se 

caracterizavam pela descentralização dos motivos na cena e pelos espaços vazios, 

particularidades que se relacionam, diretamente, com as pinturas de Edgar Degas 

(MASON, 2009). Essas peculiaridades podem ser identificadas na pintura O campo 

de corridas (figura 18.A), já visualizada, ou mesmo em outras de suas obras, como A 

aula de dança (figura 19). Nesta última, além da composição descentralizada por 

causa das dançarinas se agrupando nos arredores, próximo às paredes, ela também 

tem uma ñ[...] estrutura assimétrica, o ponto de vista inusitado e as figuras cortadas 

[...], influência da fotografia e das gravuras japonesas ukiyoye que Degas 

colecionavaò (FARTHING, 2011, p. 321). 

 

Figura 19: A aula de dança, Edgar Degas, óleo sobre tela, 
85 x 75 cm, 1873/1875, Museu de Orsay, Paris, França. 

 

Fonte: FARTHING, 2011, p. 320. 
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Dentro da temática sobre ensaios de balé, Degas criou diversas outras obras 

menores a partir de 1872, mantendo essas influências da fotografia e do 

japonismo14, sendo esta, A aula de dança, a primeira a ser pintada em grande 

escala (NEWALL, 2011). 

Embora Degas tenha sido o impressionista que, declaradamente, usou a 

fotografia, inclusive para servir de modelo de suas pinturas enquanto elas eram 

executadas totalmente no estúdio, distante dos motivos ao natural, também vemos 

nas obras de outros artistas do movimento, as influências desse mesmo olhar. 

Porém, não só do ver fotográfico, como também a percepção dinâmica dos 

acontecimentos da modernidade. Suas pinturas mostram na composição sinais da 

emergência de quem não dispunha de tempo, nem intenção de elaborar um bom 

arranjo compositivo. Os seus motivos poderiam estar estáticos como um objeto, ou 

em ação como uma ou várias pessoas caminhando na rua ou mesmo numa festa. 

Em ambos os casos, as obras não revelam preocupação em estabilizar um centro 

de interesse como alvo primordial das pinturas. Desde o princípio, para um 

impressionista, o motivo principal sempre foi a luz, daí que qualquer tema serve, 

pode ter cortes onde convier, o que importa é o registro fugaz de um momento. 

Podemos acompanhar a visualização de uma proposta temática que, grosso 

modo, dá uma ideia de um aglomerado de pessoas, sem destacar um motivo 

principal, como se o artista apenas estivesse estudando o momento em vez dos 

motivos, na pintura Baile no Moulin de la Galette (figura 20), de Auguste Renoir 

(1841-1919). 

Nessa notável pintura, é possível uma ampla compreensão visual e técnica de 

uma composição impressionista. Se olharmos por parte, dando atenção primeiro 

para o arranjo compositivo, identificamos, logo de início, que o enquadramento é 

uma denúncia cabal quanto às influências da fotografia. Ocorrência presente desde 

os cortes das figuras, nos lados esquerdo e direito, à naturalidade do 

comportamento dos modelos em plena diversão, como se não fossem objetos de um 

estudo pictórico. Em nada se parecem com alguém que está fazendo pose para uma 

pintura (STRICKLAND, 2002). Todavia, é isso que está acontecendo. De acordo 

com Farthing (2011, p. 322), ñEm vez de usar modelos profissionais, Renoir 

                                            
14 Japonismo, foi a moda vivenciada em Paris e Londres, na segunda metade do século XIX, na qual 
as pessoas passaram a usar o estilo japonês na decoração de suas casas enfeitando-as com 
estampas, lanternas, leques e vasos (MASON, 2009, p. 24). 



64 

 

convenceu amigos pintores e escritores, além de trabalhadoras locais, a posarò. E a 

partir deles desenvolve esta que é uma das obras primas do Impressionismo. 

 

Figura 20: Baile no Moulin de la Galette, Auguste Renoir, 

óleo sobre tela, 1,31 x 1,75 m, 1876, Museu de Orsay, Paris, França. 

 

Fonte: FARTHING, 2011, p. 322. 

 

O café, Le Moulin de la Galette, era um ambiente festivo, parisiense, onde as 

pessoas dançavam ao ar livre sob a luz natural. Essa obra, segundo suas 

características, é uma pintura que registra a luz num momento de efemeridade. 

Renoir tem aí uma declaração do seu interesse de fazer parte do movimento 

impressionista (PROENÇA, 2011). 

Dando atenção à técnica, embora a pintura impressionista seja uma obra que 

também se caracteriza pela execução ao ar livre, Baile de Moulin de la Galette não 

seguiu essa proposta à risca em sua totalidade. Por causa do grande número de 

pessoas na cena, das grandes dimensões da tela, tendo no seu menor lado mais de 

um metro, para não perder as características transitórias da luminosidade do 

momento, Renoir teve que fazer apenas o esboço com pinceladas rápidas de cor no 

local. A finalização da obra ocorreu posteriormente no estúdio (BALZI, 2009). 

Mesmo concluindo a pintura fora do ambiente em que iniciara, o artista cumpriu o 

seu propósito impressionista, trabalhando pinceladas carregadas de cores vibrantes 
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transmitindo o dinamismo do momento percebido, na movimentação da multidão 

(FARTHING, 2011). 

Cada um dos impressionistas, com suas particularidades, teve menos ou mais 

afinidades técnicas com os demais artistas membros do grupo. No entanto, ao 

tratarmos sobre as características da inovação técnica, vimos somente sobre o que 

há de mais comum entre eles. Não é intenção de fazer um estudo detalhado sobre 

as inovações individuais que propuseram, constatando-se a numerosidade deles, 

com base em Serullaz (1989), num total de 30 somente na primeira exposição de 

187415. Além do mais, mesmo com as suas distinções individuais, as escolhas e as 

características que desenvolveram não os isolavam enquanto proposta inovadora do 

Impressionismo ao ponto da necessidade de verificações particulares. Quando a 

fidelidade não era técnica, havia unidade temática ou na pesquisa da luz ao ar livre. 

Contudo, dentre eles, conforme Cavalcanti, C. (1981), um destacou-se com 

diferencial exemplar, tornando-se a própria personificação, o chefe do 

Impressionismo, reconhecido unanimemente pelos seus companheiros. Referimo-

nos a Claude Monet (1840-1926), que vivenciou ao extremo todas as características 

que marcam o movimento. Não é à toa que foi uma de suas obras, a de título 

Impressão, sol nascente (figura 9), que inspirou a denominação de impressionistas, 

para os artistas formadores do grupo. 

No geral, a técnica impressionista era moderna. Para isso, foram sacrificados 

detalhes finos em favor do novo. Suas obras tinham uma harmonia unificada 

juntando formas, luz, cores e atmosfera numa só entidade (GOMPERTZ, 2013). 

Essa unidade, na totalidade da obra impressionista, conjuntamente com o diferencial 

da observação ao ar livre e da temática, com base no cotidiano, inovou e 

revolucionou o todo da arte, fazendo com que suas características perdurassem 

para além do seu tempo e inspirasse novas propostas que transformaram o modo de 

pensar, fazer e ver a arte. Concepções que serão consideradas, como referências, 

para o estudo das pinturas de paisagens de Pinto Guimarães a partir dos próximos 

capítulos. 

 

 

                                            
15

 Apesar de constarem 30 artistas no catálogo da primeira exposição dos impressionistas, ocorrida 
em 1874, no entanto essa numerosidade se deve ao fato do núcleo do Impressionismo querer dar 
mais amplitude à sua primeira manifestação. Mas os organizadores em si resumem-se em Cézanne, 
Degas, Guillaumin, Monet, Morisot, Pissarro, Renoir (LOBSTEIN, 2010). 
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3 AS PINTURAS DE PAISAGENS EM PINTO GUIMARÃES 

As pinturas de paisagens desenvolvidas por Pinto Guimarães e objeto de 

estudo deste trabalho estão inclusas na problemática que pretende examinar suas 

características estilísticas, com base na atribuição de que elas são impressionistas. 

Denominação que as expõem em confronto com as referências pictóricas do 

impressionismo ocorrido durante a segunda metade do século XIX. 

Quanto à designação de que tais obras são impressionistas, dentre as 

principais referências, uma delas verificamos constar em Almeida (2012), num artigo 

de sua autoria, publicado no jornal Diário do Pará. Nele, a autora refere-se à pintura 

Canto de Rua, produzida em 1963, afirmando que ela marca o impressionismo de 

Pinto Guimarães. Outra delas constatamos fazer parte de uma publicação do jornal 

O Liberal (1997, p. 3), ao tratar sobre as pinturas de paisagens de pinto Guimarães, 

mencionando que ñ[...] junto aos tr°s quadros mais recentes, pintados em 1996, 

óCasarioô, óGrande Hotelô, e óVer-o-Pesoô, trazem o artista de volta a Bel®m e ao 

impressionismo figurativo do in²cio de sua pinturaò (grifos do autor). E atestando 

sobre o que descrevem os periódicos, também encontramos referências da mesma 

denominação conferida às paisagens em Gileno Chaves (1943-2006), que, de 

acordo com Pimentel (2012), foi crítico, colecionador, curador e proprietário da 

Galeria Elf. Ele fez uma lista das obras de Pinto Guimarães citando seus títulos e 

identificando-as, também, com o Impressionismo, quando diz: 

 
Casario, Bar do Parque, Grande Hotel, Ver-o-Peso l (e tantos outros), 
Colégio Paes de Carvalho, Ladeira do Castelo, Marinha, Cidade Velha, 
Caixa Dô§gua, Fazenda S«o Louren­o l e II, Porto de Santar®m, s«o 
algumas de suas pinturas impressionistas (paisagens urbanas, marinhas) 
que nos remetem ao mestre Domenico Lazzarini (CHAVES, 2000, p. 13, 
grifos do autor). 

 

É a partir dessas menções classificatórias de impressionistas, referenciadas 

às pinturas de paisagens, que damos início ao atual estudo das mesmas, 

obedecendo à proposta de abordagem a qual elas estão submetidas. Para tanto, em 
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etapas, primeiro dedicaremos conhecimento ao seu conteúdo16 e as examinaremos 

a respeito de suas propostas temáticas17. O domínio de tais informações nos 

permitirá avançar para discussões posteriores, em capítulos específicos, quando as 

envolveremos nas análises técnicas e finalmente nas suas relações impressionistas. 

Porém, antes da aproximação com as obras, em preparação para o seu estudo, se 

faz necessário dar atenção aos momentos iniciais da carreira do artista. Veremos os 

seus primeiros contatos com a arte, como se deu o seu aperfeiçoamento na pintura 

e quais espaços expositivos lhe abriram as portas, repercutindo nos caminhos que 

tomou, conduzindo-o para as conquistas do desenvolvimento que lhe fizeram 

executar as suas paisagens. Somente então, trataremos sobre o estudo das 

paisagens propriamente ditas. 

3.1 Os primeiros contatos com a arte 

Mário Leiva Pinto Guimarães, nascido em Santarém (PA) no dia 24 de 

novembro de 1930, é o terceiro filho de Heriberto Pinto Guimarães e Angélica Leiva 

Pinto Guimarães. Teve seis irmãos, sendo cinco homens e uma mulher 

(GUIMARÃES, 2013). Em relação à trajetória artística, percebe-se que, desde cedo, 

ainda na infância, já eram perceptíveis os seus primeiros sinais de interesse pela 

arte. Era comum, desde criança, dedicar-se ao desenho, habilidade que atraiu o 

apoio de sua mãe, que também era artista plástica (CAVALCANTI, Alexandra, 

2010). Foi ela, após a manifestação de interesse do filho, quem deu as lições que 

lhe fizeram evoluir para além dos primeiros traços (CHAVES, 2004). 

Estão, também na infância, as primeiras influências do imaginário e do 

cotidiano da realidade visual do lugar em que vivia, introduzindo as primeiras 

lembranças que proliferaram em suas pinturas de época. Subsequentemente, ele 

trilhou por outros caminhos, também carregados de novas influências, localizados 

em outros pontos da Amazônia. Cumprindo o destino, aos nove anos de idade, 

juntamente com seus pais e irmãos, ele deixou as terras santarenas e mudou-se 

para Belém (PA). Na capital paraense, outras referências acrescentaram formas e 

                                            
16

 Quando nos referimos ao conteúdo das pinturas de paisagens de Pinto Guimarães, enfatizamos 
que o fazemos a partir da compreensão em Cavalcanti, C. (1981, p. 51), de que ñO Conteúdo é aquilo 
que o pintor representa, descreve ou narra [...]ò na cena da obra. 
17

 O tema ou a temática, remete ao ñassunto sobre o qual versa uma obra de arte e é interpretado 
pelo artistaò (MARCONDES, 1998, p. 274). 
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cores ao seu fazer artístico, sem perder um só risco ou mancha das anteriores 

presentes na memória. 

Em 1939, primeiro veio o pai para a capital paraense, comprou a casa no 

endereço que ainda hoje é mantido: Rua Arcipreste Manoel Theodoro Nº (atual) 630. 

A residência é um casarão construído no século XIX, localizado num bairro central 

de Belém (ALMEIDA, 2012). Foi nesse casarão que ele passou toda a sua vida, 

desde jovem estudante à artista profissional, construindo em suas dependências as 

obras de seu acervo artístico. 

Estudou no extinto Ginásio Progresso Paraense18 e enquanto estudante 

nesse colégio, já aos 19 anos de idade, participou do 1º Salão Estudantil de Belas 

Artes, promovido pelo Departamento Artístico da União dos Estudantes dos Cursos 

Secund§rios do Par§. Nessa ®poca, conforme Chaves (2000, p.13), ele ñ[...] já 

exercitava as suas habilidades como artista plástico, tanto que no I Salão de Artes 

Plásticas do Estudante, realizado em 1949, obteve menção honrosa e o terceiro 

prêmio de pinturaò. A menção honrosa foi-lhe conferida por meio de uma escultura 

em gesso com o título O Camponês19. 

O jovem Pinto Guimarães, ainda como estudante, não era um ativo 

participante do movimento artístico local (CHAVES, 2000). Embora a exposição de 

1949 tenha sido um estímulo que o conduzira para as conquistas vindouras de sua 

carreira, somente 14 anos depois, em 1963, voltou a participar de um Salão de 

relevância, norteando, dai em diante, os caminhos do seu trabalho artístico. Nesse 

Salão, as características da sua arte se manifestam estampando a maturidade 

técnica de quem, embora aparentemente sem participar de exposições, estava em 

pleno exercício da prática artística. Sobre a pintura que marcou esse momento e a 

participação do artista no evento, faremos a abordagem no tópico a seguir. 

3.2 O Salão de 1963 e a trajetória do artista 

Os Salões Oficiais de Belas Artes que ocorriam anualmente em Belém, ao 

longo de toda a década de 1940, instituídos pelo Governo do Estado do Pará, nos 

anos de 1950 deixaram de existir (SILVA, 2009). Sem o apoio do Governo, a cultura 
                                            
18

 O Ginásio Progresso Paraense foi fundado em 1907 e encerrou suas atividades na década de 
1950. Em seu lugar, a partir de 1952, passou a funcionar o Colégio Santa Maria de Belém. 
(BASSALO, 1995, p. 154). 
19

 A escultura, O Camponês, tem como único registro sobre a sua existência um certificado 
encontrado numa pasta sobre Pinto Guimarães na Biblioteca do Núcleo Antônio Lemos do Museu de 
Arte de Belém. 
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artística local buscou outros caminhos para a organização e atuação nas artes 

plásticas. Um deles foi a inauguração da Galeria Loureiro, primeira galeria particular 

de Belém. A iniciativa, embora com pouco tempo de duração, além de pioneira, foi 

palco de exposições importantes (MOURA, 2012). 

Na década de 1960, as artes plásticas paraenses voltaram a ter apoio de 

instituições públicas, a exemplo da Universidade Federal do Pará, que fora 

inaugurada em 1957, tornando-se a pioneira no estímulo à cultura local com a 

criação de dois Salões de arte que se destacaram pelas suas características de 

vanguarda. O primeiro foi em 1963, reunindo e premiando artistas paraenses e de 

toda a Amazônia, e o segundo em 1965 (MEIRA, 2008). Os Salões proporcionaram 

aos participantes vários eventos, incluindo oficinas, debates, conferências e bolsas 

de estudo fora do Pará (MOURA, 2012). 

É nesse contexto da arte paraense, no I Salão de Artes Plásticas da 

Universidade Federal do Pará, ocorrido em novembro de 1963, que Mário Pinto 

Guimarães volta à evidência enquanto participante de Salões de Arte (SOBRAL, 

2002). Com uma pintura, um óleo sobre tela de apenas 67 x 57 cm, de título Canto 

de Praça (figura 21), foi selecionado e premiado com uma bolsa de estudos no 

MAM/RJ (Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro), com duração de dois anos, 

patrocinada pela Universidade Federal do Pará (CHAVES, 2000). 

A pintura Canto de Praça, de Pinto Guimarães, propiciadora da bolsa de 

estudos no MAM/RJ, mostra um cenário urbano com casarios da Cidade Velha de 

Belém. A obra trata-se de uma paisagem que, por fazer parte de um estudo mais 

aprofundado, com desenvolvimento previsto para tópicos posteriores deste trabalho, 

deixaremos para lá a abordagem sobre os seus diversos aspectos envolvendo 

detalhes do conteúdo, forma, técnica e demais quesitos que serão analisados 

segundo os objetivos propostos. Provisoriamente, deter-nos-emos na trajetória do 

artista a partir dos resultados obtidos mediante a premiação com a obra em questão. 

Após a premiação com a bolsa de estudos, em novembro de 1963, Pinto 

Guimarães deixou Belém, permanecendo no Rio de Janeiro por dois anos, durante 

1964 e 1965. Aquela ocasião, como aluno no MAM/RJ, representou uma das 

conquistas significativas para a sua  carreira.  Foi  um  tempo  em  que  teve  contato  
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Figura 21: Canto de Praça, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 67 x 57 cm, 1963. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 
 

direto com profissionais da arte a partir da convivência e estudo com seus mestres 

Domenico Lazzarini20 (1920-1987) e Ivan Serpa21 (1923-1973). Teve, com eles, além 

das referências profissionais do ensino artístico, também diferentes influências 

segundo as características de cada um, como afirma Chaves (2000, p. 13): 

 
[...] no MAM-RJ, foi aluno dos consagrados artistas Domênico Lazzarini e 
Ivan Serpa. Nesses mestres a maior pista para o diálogo com a diversificada 
realização de um homem que se disse realizado. Domênico Lazzarini 
lecionou com as suas paisagens/marinhas impressionistas, académicas, 
enquanto que Ivan Serpa, do grupo Frente, lecionou o oposto, pelas vias do 
concreto (grupo carioca), do neoconcreto. 

 

                                            
20

 Domenico Lazzarini nasceu em Viareggio, na Itália. Foi desenhista, pintor e depois que veio para o 
Brasil ñ[...] atuou como professor de pintura na Escola de Belas Artes de Araraquara (SP). [...] Mudou-
se para o Rio de Janeiro em 1957. Em 1961 deu aulas de técnica de pintura no Museu de Arte 
Moderna do Rio de Janeiroò. (ALONSO, 2012, p. 139, grifo do autor). 
21

 Ivan Serpa foi artista concretista do Grupo Frente (carioca) e professor no atelier do Museu de Arte 
Moderna do Rio de Janeiro. (LOPES, 2010, p. 59, grifo do autor). 
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Os artistas e professores atuantes com ensinamentos diferentes, um a partir 

das paisagens voltadas ao acadêmico e ao Impressionismo, enquanto o outro para 

abstração, ambos foram fundamentais para a edificação da posterior e longa 

trajetória artística de Pinto Guimarães. Juntando-se aos ensinamentos recebidos no 

MAM/RJ, ele também era favorecido pela ampliação da sua visão estética devido ao 

contato cotidiano com as diversas linguagens artísticas contemporâneas existentes 

no Rio de Janeiro, enquanto centro de ebulição cultural do país. Essa realidade o 

estimulou ao autoconhecimento direcionando às suas ideias para uma criativa 

releitura do seu mundo da infância e da adolescência. Razão, pela qual, além das 

suas pinturas de paisagens, ele também desperta para novas linguagens artísticas, 

que se concretizaram em obras povoadas pelo imaginário amazônico22, produzidas 

algum tempo após o seu retorno a Belém (CARVALHO, 2003). 

Outro ímpeto transformador e relevante na atuação artística de Pinto 

Guimarães, durante o período em que esteve no Rio de Janeiro, tornando-se uma 

prática permanente mesmo após encerrar os seus estudos no MAM/RJ, consiste na 

sua contínua participação em salões. Prática que, antes de 1963, parecia 

inexistente. A condição de estudante e o meio artístico em que viveu lhe fez 

absorver os estímulos que impulsionaram sua carreira. Foi um tempo de crescimento 

e descobertas, como podemos verificar em Chaves (2000, p. 13): 

 
A bolsa de estudos, a permanência no Rio de Janeiro, favoreceram a opção 
vocacional prevalente em Pinto Guimarães. A sazonalidade foi substituída 
por uma constante participação em salões, coletivas e individuais, após 
1965, em Belém e em outras capitais. Exemplificando, menciono a 
participação no XV Salão Nacional de Arte Moderna (1965 ï RJ), a primeira 
cultural de Belém (1968 - UFPA), a Pré-Bienal de São Paulo (1970 ï 
Belém), a I Bienal Amazônica de Artes Visuais (1972 ï Belém), 13 Artistas 
da Amazónia (1977 ï Belém, Paris), artistas do Pará na Galeria Funarte 
(1978-RJ) e o 35º Salão de Artes Plásticas do Paraná (1978) (grifos do 
autor). 

 

As incessantes frequências do artista em coletivas e individuais, como 

constatado em Chaves (2000, p. 13), são apenas algumas referências resumidas 

neste curto espaço de tempo que foi de 1965 a 1978. A atuação de Pinto Guimarães 

nas artes plásticas ao longo de toda a sua carreira se estendeu até a década de 

                                            
22

 Conforme Carvalho (2003), o imaginário amazônico que povoa as obras de Pinto Guimarães 
remete, tanto às paisagens fruto das suas lembranças, dos lugares onde viveu, no interior da 
Amazônia, nas regiões de Santarém (PA) onde nasceu e teve a sua infância, quanto às 
representações dos motivos não paisagísticos da sua fase artística de temática indígena, 
desenvolvida na década de 1980. 
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1990 e chegou a mais de 50 exposições, incluindo as ocorridas em Belém, outras 

capitais e duas no exterior (Idem, 2004). Havendo interesse de identificação dos 

eventos expositivos do artista, segundo a ordem cronológica de acontecimento, 

disponibilizamos, no apêndice deste trabalho, a página do seu currículo contendo a 

lista completa. 

 A partir daqui deixaremos a trajetória do artista para abordar sobre as suas 

pinturas de paisagens envolvendo tanto Canto de Praça quanto as demais, que 

foram produzidas para além da década de 1960, até o encerramento de sua carreira 

artística. Inicialmente faremos uma aproximação com as obras, apresentando cada 

uma, enquanto as analisamos sobre a sua temática. Discorreremos sobre o seu 

conteúdo, considerando características que nos permitam compreendê-las no 

contexto da proposta deste trabalho que, ao final, verificará a sua relação com a 

pintura impressionista. 

3.3 Pinturas de paisagens: cenários da memória e do cotidiano 

Durante o estudo temático das pinturas de paisagens, em vez de 

desenvolvermos uma abordagem com base na sua ordem cronológica de execução, 

escolhemos obedecer à afinidade do conteúdo e do significado existente entre elas. 

De modo que a pintura Canto de Praça, de 1963, a primeira a ser executada dentro 

do grupo de obras que estudaremos, nessas circunstâncias será a última a ser 

examinada, fechando a etapa do estudo temático de todas as pinturas. 

Será considerado, também, no desenvolvimento desta escrita, a natureza do 

conteúdo das paisagens, tendo em vista que elas foram concebidas com base em 

duas propostas. A primeira delas, em número reduzidíssimo, com apenas duas 

telas, encontra referências na memória de lugares em que o artista frequentou nos 

tempos de menino. As poucas obras desse grupo mostram ambientes de regiões 

ribeirinhas localizadas no interior da Amazônia paraense. A outra, numericamente 

bastante desenvolvida, em sua maioria exibe imagens do cotidiano urbano vivido por 

Pinto Guimarães durante a juventude e a vida adulta. O conteúdo visual desse 

segundo grupo de pinturas apoia-se em representações do Mercado do Ver-o-Peso, 

casarios, praças e demais construções arquitetônicas do bairro central e da Cidade 

Velha de Belém. Somente uma obra de cenários urbanos, em vez de Belém, 

encontra inspiração em Santarém, cidade natal do artista. 
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Outra ponderação a ser levada em conta durante a abordagem temática das 

pinturas em estudo consiste na verificação conjunta, envolvendo o tema pictórico e, 

paralelamente, o olhar do artista. Ou seja, ao mesmo tempo em que vamos 

conhecendo as obras e o seu conteúdo, também faremos o exame quanto à atitude 

do artista em relação ao seu olhar dos motivos durante a sua execução. Para isso, 

levantaremos questões que buscarão alcançar se ele as desenvolveu ao ar livre ou 

no estúdio. Essas sondagens são fundamentais para reunirmos informações que as 

incluem ou não no modo impressionista en plein air de pintar. Cumprindo esta etapa, 

como anunciado, estaremos prontos para, no encerramento desta escrita, dissertar 

sobre as pinturas de paisagens de Pinto Guimarães relacionando-as ao 

Impressionismo. 

3.3.1 Os lugares da memória: Fazendas São Lourenço e Santarém 

Tratar sobre a temática das paisagens de Pinto Guimarães é o mesmo que 

buscar nele visualidades de um cotidiano disperso no tempo. Ele está sempre 

mostrando formas, cores e cenas que fizeram ou fazem parte da sua história e da 

história do meio em que vive ou já viveu. Olhando para a sua obra paisagística, 

facilmente entramos num universo de significados que tende a nos reportar para 

uma po®tica da sua exist°ncia. Como diz Ricci (1997, p. 2), ña obra de Mario Pinto 

Guimarães confunde-se com a vida; as duas tocam-se inexoravelmenteò. Isso 

acontece quando, além de ver, buscamos compreender o que lhe fez pintar obras 

como no exemplo de Fazenda São Lourenço I (figura 22) e Fazenda São Lourenço II 

(figura 23), ambas de 1976. 

Dentre as nove23 pinturas de paisagens, da autoria de Pinto Guimarães 

envolvidas neste estudo, as duas citadas acima são as únicas executadas por ele 

que não fazem referências a cenários urbanos no seu conteúdo. Havia outra, de 

título Marinha, pintada em 1980, porém, sabe-se da sua existência por que Chaves 

(2004) faz menção a ela na apresentação de um dos catálogos de exposição 

póstuma de Guimarães. Era um óleo sobre tela de 56 x 71 centímetros. 

As pinturas Fazenda São Lourenço I e II, segundo Guimarães (2013), 

representam uma das três fazendas do seu avô, localizadas na Região dos Lagos, 

                                            
23

 No currículo artístico de Pinto Guimarães, registra a existência de 15 pinturas de paisagens da sua 
autoria. Na atual escrita, estudaremos apenas nove delas por desconhecimento quanto ao paradeiro 
das demais. 
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no baixo amazonas, próximo à cidade de Santarém24. As outras duas propriedades, 

todas próximas entre si, chamavam-se Ilha Grande e Capituba.  

 

Figura 22 ï Fazenda São Lourenço I,  

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 56 x 36 cm, 1976. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

Figura 23 ï Fazenda São Lourenço II, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 56 x 36 cm, 1976. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

Essas fazendas ocasionaram momentos de grandes significados para o 

artista. Lá, o passado marcou a memória dos muitos dias bons de sua vida. Era o 

                                            
24

 Santar®m ñ[...] está situada no norte do Brasil, na Mesorregião do Baixo Amazonas [...]. Localizada 
na margem direita do Rio Tapajós, na confluência com o Rio Amazonas, a cidade ocupa uma área 
urbana de 77 Km

2
ò (COUTO, 2013, p. 22). 



75 

 

lugar das férias em que ele, os irmãos e a irmã frequentaram para além da infância 

prolongando-se pela adolescência e vida adulta (RICCI, 1997). 

Dando atenção ao conteúdo das obras, ele está organizado de modo que as 

duas pinturas mostram a mesma estrutura compositiva, com o rio de águas azuis no 

primeiro plano, a faixa verde de terra firme centralizada horizontalmente na tela, com 

algumas árvores e casarios ao fundo. E ocupando quase a metade superior do 

espaço das obras, descortina mais uma vez o azul, mostrando o céu com as poucas 

nuvens de um bom dia de sol. 

Referindo-se especificamente à Fazenda São Lourenço I, além da canoa às 

margens do rio e do gado nos planos intermediários, de acordo com Guimarães 

(2013), temos centralizada ao fundo, entre as árvores com telhado avermelhado, a 

casa grande da fazenda. As demais casas presentes na obra são dos empregados 

da família. Em relação à pintura Fazenda São Lourenço II, além do gado no pasto, 

árvores e arbustos, pode ser vista a casa dos empregados localizada do lado 

esquerdo da tela. Desses trabalhadores, alguns aparecem em atividade de pesca 

numa das canoas na parte mais estreita do rio. 

Abstraindo no contexto do cenário paisagístico de águas, terra firme e 

florestas, é fácil reportar-se a Guimarães menino, compartilhando momentos 

fabulosos sob a intensidade da luz tropical que brilha sobre a Amazônia o ano 

inteiro. Nesse rio tomou banho, confrontando o olhar com os reflexos da água sob o 

sol a pino. Desses tempos reteve essas imagens nas lembranças e um dia plasmou 

em sua arte, fazendo surgir as citadas obras Fazenda São Lourenço I e II. E indo 

além, confirmando a sua trajetória de inspiração encontrada nos tempos das 

fazendas do avô, Carvalho (2003, p. 5) nos diz que Pinto Guimarães, ao trabalhar a 

sua arte no contexto da contemporaneidade, ñ[...] inicia processo criativo de 

autoconhecimento e de releitura, contemplando suas obras com imagens [...] do 

imagin§rio amaz¹nida de sua inf©ncia e adolesc°nciaò. 

Uma das características das pinturas Fazenda São Lourenço I e II, que vai se 

repetir em algumas outras obras do autor, consiste no olhar do motivo a partir do 

ponto de vista do rio. Ou seja, tendo a água no primeiro plano. A sua posição, 

observando o cenário dessas pinturas às vezes aparece estranha, como se não 

tivesse um lugar de apoio onde pudesse ficar de pé ou sentado enquanto observa e 

realiza a pintura. Esta consideração torna-se pertinente, por estarmos buscando 

compreender as características impressionistas de Pinto Guimarães. Ponderar se, 
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dentre elas, ele executou pinturas ao ar livre, como orientava o movimento. Porém, 

não fecharemos quanto essas possibilidades enquanto não avançarmos por 

completo na visualização e compreensão de suas demais pinturas paisagísticas. 

Outro exemplo pictórico que segue o ponto de vista do rio, com uma obra que 

também encontra referências visuais no Baixo Amazonas, consiste na pintura de 

título Santarém (figura 24), de 1996. Pelo nível visual do observador estar situado 

acima do casario, ele propicia um olhar panorâmico da cidade, permitindo identificar 

a localização do perímetro mostrado. Dois motivos arquitetônicos marcam essa 

identificação. Com base em fotografias e descrições sobre Casarões Históricos de 

Santarém, encontradas em Couto (2013), um deles é a Igreja Matriz de Nossa 

Senhora da Conceição, que na pintura tem a visibilidade de suas torres ao fundo, na 

extrema direita da tela. A outra referência é o casarão de cor amarela, com três 

pavimentos, localizado no hemisfério esquerdo da pintura. Este último é conhecido 

como Solar do Barão de Santarém, construído no século XIX. O seu endereço, 

atualmente, é Rua Lameira Bittencourt, antiga Rua dos Mercadores, no centro da 

cidade. 

 

Figura 24: Santarém, 
Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 79,3 x 100,5 cm, 1996. 

 

Fonte: Acervo do Museu de Arte de Belém - PA. Foto: Arquivo pessoal. 
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Buscando um entendimento sobre o que levou Pinto Guimarães a pintar a 

paisagem Santarém, duas motivações são coesas. A primeira delas se deve ao fato 

de ele ter nascido e vivido lá durante os anos de 1930 a 1939 antes de mudar-se 

para Belém. Encontrou inspiração no significado da memória do lugar de sua 

infância. A outra, apesar da orla de Santarém se estender por quilômetros, 

desrespeita o trecho da cidade escolhido por ele. Trata-se do cenário em que está 

localizado o Solar do Barão de Santarém, cujo proprietário era Miguel Antônio Pinto 

Guimarães, bisavô do artista em estudo (GUIMARÃES, 2013). 

Dando relevância para os aspectos de época, chama-nos atenção o fato de 

que ele fez a pintura em 1996, no entanto, o cenário mostrado nela identifica-se com 

fotografias que reproduzem o mesmo local no período que se estende a partir da 

década de 1930 (figura 25), antes de ser aterrado para a construção da atual praça 

do pescador (figura 26) já existente em 1971 (NETO, 2012). Verificadas essas 

relações em comum da pintura com fotografias antigas, fica a margem de que o 

artista encontrou referências para a sua  pintura  nessas  fotografias,  ou  mesmo  na 

 

Figura 25: Cenário urbano correspondente ao da pintura Santarém, 

como era caracterizado desde a década de 1930, antes da construção da 
praça do Pescador. O Solar Barão de Santarém, à esquerda, pode ser 
identificado por ser o casarão mais alto com três pavimentos. 

 

Fonte: NETO, 2013, p. 1. 
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Figura 26: Cartão Postal da Praça do Pescador, 1971. O Solar Barão de 

Santarém está localizado à esquerda. É o único casarão azul com três pavimentos. 

 

Fonte: NETO, 2013, p. 1. 

 

memória velada dos tempos de menino dos anos de 1930, quando morou em 

Santarém. Porém, há uma ressalva em relação à cor amarelo ocre que o artista 

aplicou no Solar Barão de Santarém representado na sua pintura. 

Coincidentemente, com referência em Couto (2013 apud QUEIROZ, 1993), esta é a 

mesma cor do prédio original em Santarém durante a década de 1990, época em 

que foi feita a pintura. Se não foi puro acaso, o artista pode ter passado pela região 

naqueles anos e atualizado suas lembranças do lugar. 

Essas constatações de que o artista pintou em 1996 um cenário urbano com 

as características estruturais de décadas anteriores, mais uma vez nos faz retornar 

as considerações de que Pinto Guimarães, embora tendo suas pinturas de 

paisagens classificadas como impressionistas, até o momento, não demonstra 

vincular-se à proposta pictórica ao ar livre, com a observação direta do modelo 

durante o ato de pintar. 

No breve contato com a pintura Santarém, percebe-se em suas 

características que é uma obra que trabalha a representação da memória. Isto é, 

encontra referências no valor de lugares em que o artista já viveu, com importância 

na sua história e na história do lugar. Essas mesmas peculiaridades, assim como o 

ver a partir do ponto de vista do rio, também fazem parte das pinturas Fazenda São 

Lourenço I e II. São atributos que continuarão a ser presenciados em mais algumas 
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pinturas de paisagens, somando-se a outras novas características construtoras da 

proposta artística em estudo, como veremos nas obras pictóricas que Pinto 

Guimarães executou a partir de referências visuais da cidade de Belém. 

3.3.2 Belém: a cidade da memória e do cotidiano 

No estudo das pinturas de paisagens que Pinto Guimarães fez, tendo como 

modelo a cidade de Belém, veremos que ele manteve uma fidelidade temática com a 

representação de cenários urbanos a partir do entorno dos bairros da Cidade Velha 

e do Centro. Porém, antes de tratarmos sobre as obras pictóricas em si, 

pretendemos compreender a motivação que o levou a escolher essas referências 

mantendo-se fiel a elas por toda a sua carreira. Faremos essas considerações 

apoiando-nos em Pareyson, (1993, p. 30), segundo a afirma­«o de que ño conte¼do 

da arte é a própria pessoa do artista, sua concreta experiência, [...] sua reação 

pessoal ao ambiente histórico em que vive [...]ò. Constata­«o intimamente 

correspondente ao dia a dia vivido, visualizado e representado na arte de 

Guimarães. 

Sob esse olhar de Pareyson, vamos considerar o cotidiano de Pinto 

Guimarães em relação ao seu apreciar diário do lugar onde morava e que 

frequentava no trânsito pela cidade, começando pelo interior do casarão onde iniciou 

residência desde os 10 anos de idade, permanecendo por toda a sua vida. 

Essa condição de morador permanente nas acomodações de um prédio 

histórico construído há mais de 200 anos, além de propiciar a experiência do 

aprazível conforto das suas dependências, também lhe fez absorver as formas e o 

gosto de sua linearidade arquitetônica, proporcionando apego às suas estruturas e 

ao valor histórico. 

Esse mesmo valor da identidade presente na moradia também era uma 

constante quando o artista saía do casarão e o circundava as proximidades, nas 

quadras vizinhas. Por causa do endereço onde morava, a vista externa era tomada 

por outros casarões, além de ruas estreitas da Cidade Velha e praças, constituindo 

no panorama visual do seu cotidiano o valor histórico já iniciado em casa. 

Essa realidade de Pinto Guimarães, repleta de significado da memória, de 

respeito à tradição do lugar se estendeu para a sua realidade espiritual enquanto 

inerente do seu eu, do seu ñgostoò, no sentido est®tico da palavra. Com a relev©ncia 

do universo iconográfico à sua volta e à coerência da sua fidelidade pessoal, não 
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pôde ter outro caminho a não ser a referência visual do cotidiano, que se tornou o 

seu ñmotivoò constituidor da figuração da sua produção artística. O artista soube 

perpetuar em suas pinturas de paisagens o que diz Pareyson (1993, p. 30), que foi o 

ñ[...] seu modo próprio de pensar, viver, sentir [...], interpretar a realidade e 

posicionar-se diante da vidaò. Com a tem§tica desenvolvida em suas obras, 

Guimarães falou de si, discursou e propagou sua visão de cidadão e fez muito pela 

arte de Belém. 

Entre as obras pictóricas surgidas sob essas influências de valor na história e 

na memória que circunda o artista, está a pintura Santarém (figura 24) já estudada 

anteriormente. A sua execução em 1996 fez parte de um mesmo projeto de diversas 

outras pinturas que ele já estava desenvolvendo em Belém durante os anos de 1995 

e 1996. Todavia, esse valor pictórico de temática urbana, quando é pintado a partir 

do seu olhar, em específico da cidade de Belém, não se restringe às referências 

encontradas somente na história e na memória do artista. Elas também fazem parte, 

como já dito antes, da visualidade do seu cotidiano com base no lugar onde morava.  

Para conhecer esse universo de valor que fazia parte dos caminhos de Pinto 

Guimarães, iniciaremos por um dos ícones da cidade, que foi significativamente 

representado por ele, o mercado do Ver-o-Peso. A partir dele, o pintor fez três obras, 

cada uma delas pintada sob visualidade específica. Abordaremos primeiro sobre 

Ver-o-Peso I (figura 27) de 1996 e Ver-o-Peso II (figura 28) de 1995. A ordem da 

escolha se deve ao fato dessas duas pinturas apresentarem uma relação de 

identidade em comum com as pinturas de paisagens vistas até o momento, 

principalmente a de título Santarém. Referimo-nos ao fato de o artista tê-las pintado 

a partir do ponto de vista da água, olhando a cidade de algum lugar do rio. 

Característica que persistiu desde as paisagens Fazenda São Lourenço I e II. 

As duas pinturas de título base Ver-o-Peso, mesmo executadas a partir do 

olhar das águas, cada uma delas mostra ângulo e efeitos visuais diferentes. Em Ver-

o-Peso I (figura 27), por exemplo, é possível ver o lado do mercado de ferro que está 

voltado para o forte do castelo, tendo, além dos prédios do centro comercial de 

Belém, o Solar da Beira e a atual Estação das Docas ao fundo. Sua imagem 

identificada pela cor azul ganha destaque por dois aspectos. No primeiro, localizada 

no centro geométrico da pintura, ela é emoldurada pelo vermelho-escuro do seu 

telhado e dos barcos ancorados nas docas à sua frente. No segundo, há as torres 

pontiagudas, com proporções que lhes dão evidência, fazendo-as sobressair entre 
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os demais prédios das proximidades. Para completar o valor representativo do 

mercado de ferro, no contexto geral da cena, o formato quase quadrado da tela, que, 

segundo Dondis (1997), transmite uma ideia visual enfadonha, desaparece, quando 

é convertido por Pinto Guimarães num espaço paisagístico dinâmico. Essa 

visualidade é obtida por meio da combinação pictórica da água agitada, como pode 

ser percebido na cromaticidade de sua superfície, juntamente com o efeito de 

movimento dos barcos deslocando-se para cima e para baixo, em conjunto com a 

expressividade do céu tomado por numerosas nuvens mescladas de azul e branco 

com cores e tons bem definidos finalizando o ar enérgico à pintura. 

 

Figura 27: Ver-o-Peso I, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 80 x 100 cm, 1996. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

Enquanto Ver-o-Peso I transparece íntimo com a água, motivado pelo seu 

baixo nível visual em relação ao horizonte da Baía do Guajará, a pintura Ver-o-Peso 

II (figura 28), apesar de representar o mesmo mercado, sob o mesmo ponto de vista 

a partir do rio, traz outra visualização na qual o artista está localizado em algum 

ponto da Baía do Guajará, observando o lado do Ver-o-Peso que está voltado para o 

centro dela. Essa posição do olhar, combinada com a extrema horizontalidade da 

tela permite, também, uma distribuição plenamente horizontal dos motivos urbanos 

que completam a paisagem. Descrevendo a cena, temos uma visão panorâmica, na 
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qual do lado esquerdo da tela estão os prédios do centro comercial de Belém. A 

disposição deles avançando para o centro da tela se encerram quando se 

relacionam formalmente com a estrutura representativa do mercado de ferro. Ele, 

mostrando-se longilíneo, respeitando a horizontalidade da cena e ocupando o centro 

da tela, tem à sua direita o casario que fica de frente para a praça do relógio. 

Avançando para a extrema direita da pintura, avista-se o que sugere ser a ladeira do 

castelo e, ao fundo, no alto do último plano do cenário, em formato diminuto, é 

possível identificar as torres brancas da Igreja da Sé. 

 

Figura 28: Ver-o-Peso II, 
Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 81 x 220 cm, 1995. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

Dando atenção aos aspectos poéticos do todo, no cenário da pintura Ver-o-

Peso II, cromaticamente temos uma obra dividida em dois mundos. Um marcado 

pelo ocre das águas contrastando com o outro de predominância azul, unindo a 

cidade e o céu. No entanto, embora diferentes na cor, ambos participam da mesma 

atmosfera. As águas, com seu movimento natural, têm uma característica plana, 

como se nada fugisse ao controle. É de uma tranquilidade apaziguadora 

administrando majestosamente o mundo que ela banha. E a cidade, similarmente, 

disfarça a ausência de movimento. Suas aparentes muralhas constituídas pelas 

barracas da feira com suas coberturas azuis, estendendo-se horizontalmente, 

guardam dos olhos daqui os acontecimentos de lá. Passam a mensagem de um dia 

deserto, sem testemunhas da sua rotina. Para quem conhece o local, julga que ele 

está apenas a descansar, numa tarde de domingo, preparando-se para a sobrecarga 

agitada do próximo dia da semana, quando assumirá o seu verdadeiro ser, com 

incontáveis transeuntes, falatórios, roncos de carros e olhares de curiosidade 

turística admirados com a existência e o jeito do lugar. Todavia, o alvoroço foi 
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resguardado pelo artista, para dar destaque à cena principal localizada, no centro da 

obra e, guarnecido por prédios antigos. Ao motivo que foi o valor desafiador que fez 

Pinto Guimarães executar a pintura, referimo-nos ao aparente silencioso Mercado do 

Ver-o-Peso. 

Pelo nível visual do horizonte, disponível nas pinturas Ver-o-Peso I e II, 

corresponder à visualidade de alguém num barco observando o cenário à distância, 

mesmo não havendo registro que confirme, elas poderiam ter sido pintadas ao ar 

livre, como fazia Claude Monet em seu barco-estúdio pintando às margens do Sena 

(SERULLAZ, 1989). Porém, ainda carecemos de confirmações de que Pinto 

Guimarães trabalhou esta proposta em suas pinturas. Ele também poderia ter 

fotografado, adquirido cartão postal dessas cenas, ou mesmo, pelo seu 

conhecimento do lugar, ter pintado de memória. Pela inexistência de relatos sobre a 

prática da pintura ao ar livre por parte de Pinto Guimarães, levantamos essas 

questões ao nível de investigação estilística que relacione o artista com as 

características do Impressionismo. 

Doca do Ver-o-Peso (figura 29) de 1996, é o título da terceira pintura de 

paisagem feita por Pinto Guimarães, tendo o Mercado do Ver-o-Peso como motivo 

de referência. Nela, o artista dá ao espectador uma visualização diferente das 

demais abordadas até então. Em vez de pintar posicionado em algum ponto das 

águas observando o cenário urbano, ele inverteu os valores do seu olhar. E, por 

pouco, devido à disposição da torre do Ver-o-Peso estar diminuta e quase fora do 

enquadramento, esta obra não deixou de apresentar um panorama estritamente 

urbano belenense, tornando-se passivo de ser puramente uma marinha mostrando o 

cais de qualquer cidade. 

A torre do velho mercado de ferro, apoiado pelo título da obra, nessa 

circunstância tem um papel importante para identificar o lugar representado na 

pintura. Todavia, além dela, o artista imprimiu mais duas situações na obra que são 

bastante familiares e completam a visualidade do cenário para quem conhece Belém 

e os acontecimentos no entorno do Ver-o-Peso. Um deles são os barcos ancorados, 

como ocorre todos os dias; propriedades dos ribeirinhos que alimentam a feira com 

seus produtos vindos das ilhas. O outro, que não pode passar despercebido, no 

primeir²ssimo plano da pintura, ® a presen­a dos ñfamososò urubus do Ver-o-Peso. 

Representados por pequenas manchas de cor preta, o artista apenas sugeriu suas 
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formas, dando a ilusão de movimento, com eles catando algo que possa servir de 

alimento, normalmente restos de peixe, misturados à lama deixada pela baixa maré. 

 

Figura 29: Doca do Ver-o-Peso, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 80 x 98,1 cm, 1996. 

 

Fonte: Acervo do Museu de Arte de Belém - PA. Foto: Arquivo pessoal. 

 

A obra em questão é uma pintura trabalhada com cores luminosas 

transparecendo a luz do final da manhã, horário em que o mercado ainda está com a 

agitação dos feirantes e seus consumidores numa compra e venda incessante, 

como pode ser visto sobre o cais, nos personagens localizados entre a torre e os 

barcos. A própria água da Baía do Guajará que banha o perímetro marinho, sob a 

forte influência da luminosidade intensa do momento, teve as suas cores alteradas, 

adquirindo uma beleza poética. Em vez dos ocres e amarelados, transcendeu para 

um esverdeado raro, revelando o trânsito de uma ocasião de transparência. 

Diafaneidade que, de certo, faz parte, mais do sentimento de leveza e catarse do 

autor da obra do que da própria vista do lugar. Os urubus estão ali, mas para quem 

olha, não há nenhum vestígio do odor dos restos que eles procuram satisfazendo as 

suas necessidades e fazendo a limpeza natural do exposto cartão postal da cidade. 

O cenário representativo de Doca do Ver-o-Peso traz, mais uma vez, a 

discussão quanto à atitude do artista em pintar ao ar livre. O nível visual do 
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observador coloca o olhar do artista no mesmo nível do cais. É como se ele 

realmente estivesse ali, pisando na lama, numa proximidade de confiança com os 

urubus. Porém, há pelo menos um sinal que nega a possibilidade de a obra ter sido 

pintada ao natural. Ele pode ser identificado na caracterização dos barcos. A pintura 

foi feita em 1996, mas os barcos a vela demonstram ser de outro tempo, como 

demostra a fotografia de 1953 (figura 30) obtida na biblioteca online do IBGE 

(JABLONSKY, 2015). Desse modo, verificamos que o artista fez essa pintura com 

base no cenário de outra época, segundo suas lembranças, ou se apropriou de 

imagens para fazer o registro do universo de valores ali presente. A torre do 

mercado, os barcos ancorados, os feirantes e os urubus, na síntese da obra, são o 

significado máximo de que Pinto Guimarães pintou o seu cotidiano com apoio de 

valor na memória do lugar. 

 

Figura 30: Fotografia de 1953 
com o aspecto do porto do Ver-o-Peso em Belém ï PA. 

 

Fonte: Acervo dos trabalhos geográficos de campo (JABLONSKY, 2015). 

 

Desde quando iniciamos a abordagem sobre as pinturas de paisagens 

executadas por Pinto Guimarães, em vez da ordem cronológica, temos obedecido a 

uma sequência que considera a constante presença da água como parte do seu 

conteúdo representativo. O contexto visual da Amazônia, presente nessas pinturas, 

é uma das prerrogativas para que o elemento líquido, predominante nessas terras, 

ou seja, rios, tenha feito parte do universo paisagístico do artista em estudo. Antes 
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de voltarmos nossa atenção às demais obras que não fazem alusão às referências 

aquáticas, finalizaremos este seguimento de cenários tratando sobre a pintura 

Casario (figura 31), de 1996. Nessa obra, semelhante como fizera na pintura Doca 

do Ver-o-Peso (figura 29), o artista olha o rio a partir do ponto de vista da cidade. 

Casario é uma pintura que, presencialmente, causa um expressivo impacto 

visual pelas suas grandes dimensões medindo 1 metro de altura por mais de 2 

metros de largura. A própria cena da obra promove essa sensação de grandeza, de 

abrangência na visualização dos motivos, devido ao nível visual aéreo que o artista 

dá ao espectador. Essas condições do olhar permitem que seja visto um perímetro 

importante do centro histórico de Belém, assim como que se identifique parte deles. 

 

Figura 31: Casario, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 100 x 204 cm, 1996. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

Referindo-se ao conteúdo da obra, verificamos que, lá em baixo, no primeiro 

plano, encontra-se o casario que faz frente para a praça do relógio25. Ele é formado 

por numerosos casarões, diferenciando-se uns dos outros por suas cores, altura, 

número de pavimentos e disposição de portas e janelas. Em suas dependências, 

alojam pontos comerciais de grande movimento de compra e venda, propiciado 

pelas proximidades com o Mercado do Ver-o-Peso, que está à direita, fora do 

enquadramento da Pintura. Duas ruas se destacam no local. A mais próxima do 

observador, localizada entre o casario e a praça do relógio, paralela a base da 

                                            
25

 A praça do relógio, citada na descrição do cenário da pintura, está situada fora do limite inferior do 
enquadramento da obra. 
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pintura, é a Travessa Marquês de Pombal, fazendo esquina, com a Rua Padre 

Champagnat, que está à esquerda, conduzindo o olhar do espectador para o fundo 

da pintura. Ainda no primeiro plano, do lado esquerdo, com meia visualização, estão 

as árvores da Praça D. Pedro II encobrindo parcialmente o antigo prédio azul de três 

pavimentos onde funcionou a loja Bechara Matar. Avançando para o final da rua, o 

olhar do espectador depara-se com a Igreja da Sé (Catedral Metropolitana de 

Belém) destacando-se pelas suas torres e cor branca em meio aos numerosos 

telhados avermelhados a sua volta. Na sua frente, por trás do casario do primeiro 

plano, quase invisível na cena, temos as torres brancas da Igreja de Santo 

Alexandre. Encerrando o cenário, distante, ao fundo, com suas águas nitidamente 

assanhadas, exibindo suas cores e reflexos ocres, brancos e tênues azuis, refletindo 

discretamente o semblante do céu, separado da água, por uma estreita faixa de 

florestas, se faz presente a exuberante Baía do Guajará. 

Nessa obra, Pinto Guimarães, além de registrar a memória histórica de 

Belém, com o casario que atualmente já passou por transformações, também não 

deixou de representar os transeuntes, algumas poucas barracas de feirantes e os 

carros estacionados ao longo da rua e na calçada da praça D. Pedro II. Com isso, 

temos o flagrante de um momento que, se analisado, mostra um dia em particular. 

Um domingo ou um feriado quando as ruas de Belém se tornam pouco 

movimentadas. Sugere, também, um flagrante visual dos tempos em que Belém era 

mais tranquila, sem a atual superlotação de carros estacionados no perímetro. 

Essas considerações, que propõem quanto às possibilidades de o artista ter 

buscado inspiração num passado anterior à sua época, encontra apoio num dos 

motivos disponível na cena. Referimo-nos ao prédio azul onde funcionava a loja 

Bechara Matar. Ou seja, o artista pintou a sua tela em 1996, ano em que a loja já 

não existia no lugar, por ter sido destruída, segundo Santos, L. (2012), num grande 

incêndio ocorrido no ano anterior, em 1995. 

O fato ocorrido na loja Bechara Matar, nos localizando no tempo, dá a certeza 

de que Casario é mais uma das pinturas de paisagem que Pinto Guimarães fez sem 

a prática da observação ao ar livre, no ato da execução da obra. Outro aspecto que 

confirma esses resultados se deve ao nível visual do artista, por não haver prédios 

nas proximidades que permitam a observação ao natural como aplicada na pintura. 

Guimarães deve ter recorrido a imagens prontas de fotografia, cartão postal ou fez 

combinação de imagens, interferindo nelas com as referências da memória. 
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Essas constantes alusões do apoio da memória do lugar na produção 

paisagística de Pinto Guimarães refletem o interesse por parte dele em eternizar as 

cenas escolhidas. Ocorreu isso quando pintou motivos tanto da Região dos Lagos 

quanto de Santarém e Belém. Mais uma paisagem com essa natureza de 

representação vai se repetir, com sinais de ser uma atuação proposital, quando ele 

pinta a tela Grande Hotel (figura 32). Essa declaração de valor em perpetuar o 

cotidiano de dias vividos na Belém de outrora torna-se peculiar nesta obra, quando o 

artista decide pintar, em 1996, o prédio Grande Hotel que já havia sido demolido há 

algumas décadas. Falcão (2007) afirma que a demolição do prédio ocorreu em 

1973, para dar lugar ao atual Hotel Hilton Belém, com construção iniciada em 1979. 

Sobre a sua importância, 

 
o ñGrande Hotelò de Bel®m representava uma das mais refinadas heranças 
da ñBelle £poqueò [...]. Construído no início do século XX, de frente para a 
praça da República, com seus elegantes salões, teatro, restaurante, tornou-
se rapidamente um dos maiores pontos de encontro da alta sociedade 
paraense [...] (CHAVES, 2013, p. 10, grifos do autor). 

 

 Na década de 1970, ocorreram manifestações de grupos representativos da 

sociedade, envolvendo escritores e demais intelectuais na tentativa de impedir a 

demolição do Grande Hotel. Alertavam para a iminente perda de um dos importantes 

patrimônios da cultura do Pará. Por entender que o prédio merecia continuar como 

integrante do patrimônio arquitetônico paraense, a prefeitura tentou adquiri-lo. 

Porém, sem êxito nas negociações, terminou por desistir (FALCÃO, 2007). 

A partir dos acontecimentos em torno da luta pela preservação do Grande 

Hotel, na tentativa de evitar a sua demolição, podemos vislumbrar o quanto ele foi 

importante no contexto da sociedade belenense. Essa mesma importância foi 

transferida para Pinto Guimarães. Primeiro, porque ele era seu vizinho, morando a 

poucas quadras de distância. Segundo, pelos seus valores de gosto por formas 

arquitetônicas e, cenários urbanos de significado histórico, pertencentes ao seu 

cotidiano. Valor adquirido na assimilação de sua própria moradia, um casarão 

bicentenário. O artista foi afetado pelas manifestações, se não participou delas na 

defesa do prédio. Entretanto, com a perda irreparável, finalizou por dedicar uma de 

suas obras à sua existência. 
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Figura 32: Grande Hotel, 

Pinto Guimarães - óleo sobre tela, 80 x 100 cm, 1996. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

No conteúdo da pintura, temos, no primeiro plano, à esquerda, o prédio do 

Cinema Olympia, de cor amarelo ocre, que Falcão (2007) afirma ter sido inaugurado 

em 1912, um ano antes da primeira parte da construção do Grande Hotel, o qual 

teve a finalização de sua edificação ocorrida somente em 1914. Na sua 

representação pictórica, de cor azul, o artista mostra, sem preocupação documental 

com detalhes realistas, a sua grandeza em dimensões, ocupando toda a extensão 

de uma quadra. Evitando que parte do prédio ficasse encoberta por árvores, preferiu 

dar a ele um ângulo visual que o enquadra no segundo plano e lhe posiciona 

destacando a sua perspectiva formal. Completando o cenário, além das árvores à 

direita, fora do enquadramento da pintura encontra-se a atual Avenida Presidente 

Vargas e a Praça da República. 

Grande Hotel, assim como muitas outras pinturas que têm referências visuais 

nos cenários que fazem parte da memória do artista, é uma das obras que desde o 

princípio está descartada quanto à possibilidade de ter sido pintada ao ar livre. 

Primeiro, porque em 1996 quando a executou, muitos anos haviam se passado 

desde que o prédio havia sido demolido. E, em segundo lugar, ainda que tivesse 

feito o desenho ao ar livre e guardado o registro gráfico por anos até a realização de 
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sua pintura nos anos 1990, alguns indícios visuais nos fazem compreender que essa 

possibilidade não aconteceu. Verificamos isso quando levamos em conta o ponto de 

vista do artista. Pela visualidade da cena, percebe-se que ele está bem localizado 

em solo totalmente estável sugerindo a experiência pictórica ao natural. Todavia, 

propositalmente ou não por parte dele, o modo como trabalhou a perspectiva gera 

dúvidas quanto à execução do desenho presencial no local. Vemos isso pelo nível 

visual do observador, que se apresenta acima do topo das portas do andar térreo do 

Grande Hotel. Para ver nesta altura, o artista teria que estar a mais de um metro de 

sua altura normal, sobre algo, um cavalete que o sustentasse, posicionado no meio 

da calçada. Esta atitude nos parece um tanto desnecessária, tendo em vista as 

facilidades de visualização do prédio como disponível no ambiente. Reúne-se aos 

questionamentos a proporção do prédio do Cinema Olympia. Pela proximidade dele 

em relação ao artista, localizado no primeiro plano pictórico, este deveria aparecer 

bem maior na cena. Na obra, constata-se que a marquise que separa o primeiro do 

segundo andar, ao invés de estar acima, na verdade mostra-se abaixo do nível 

visual do observador. Por esses motivos somos levados a concordar que Grande 

Hotel foi mais uma das pinturas trabalhada por Pinto Guimarães, desde as primeiras 

referências gráficas, em seu próprio estúdio. 

Um detalhe a observar, por causa da localização do Grande Hotel no centro 

da cidade de Belém, dentre as pinturas de paisagens que Pinto Guimarães 

executou, consiste no fato dessa ser uma, das duas a que tivemos acesso, nas 

quais ele não trabalhou o registro pictórico do elemento água. Isto é, não pintou a 

paisagem com a presença de um rio no primeiro ou último plano, como fez com a 

maioria. A outra pintura na qual ele trabalha o cenário urbano com essas mesmas 

características, sem a identidade aquática de sua obra, consiste na paisagem Canto 

de Praça, executada em 1963, a próxima que analisaremos. 

Canto de rua e também Cidade Velha são outros dos títulos que identificam a 

pintura Canto de Praça (figura 33), obra que foi responsável por lançar o artista Pinto 

Guimarães para os domínios da arte bem além das fronteiras do Pará. Como já visto 

anteriormente, ela foi o passaporte para a bolsa de estudos no MAM/RJ, onde ele 

permaneceu por dois anos estudando com os artistas Domenico Lazzarini e Ivan 

Serpa. Quanto ao título ideal, ao longo desta escrita temos adotado Canto de Praça 

por algumas razões. A primeira delas, talvez a principal, é porque ele faz referências 
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Figura 33: Canto de Praça, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 67 x 57 cm, 1963. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

à obra quando ela foi exposta pela primeira vez como parte do I Salão de Artes 

Plásticas da Universidade Federal do Pará em 1963 (SOBRAL, 2002). Por esse 

título constar no Catálogo do Salão26, compreendemos ser ele, verdadeiramente, o 

que deveria continuar mantendo fidelidade à atribuição do próprio autor da obra. 

Entre as demais razões que nos fazem permanecer com o título Canto de Praça, 

reconhecendo ser esse o mais adequado, se deve ao fato de as demais atribuições 

terem surgido bem mais recentemente. Sobre a denominação Canto de Rua, ela 

consta num artigo do jornal Diário do Pará publicado em 2012 (ALMEIDA, 2012). A 

designação de Cidade Velha, se faz presente no catálogo do VI Salão UNAMA de 

pequenos formatos do ano 2000 (CHAVES, 2000). Como o VI Salão UNAMA de 

Pequenos formatos ocorreu três anos após o falecimento do artista e o artigo do 

                                            
26

 Cf. no Catálogo do I Salão de Artes Plásticas da Universidade do Pará. Belém: Imprensa 
Universitária, 1963. 
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jornal Diário do Pará, da autoria de Almeida (2012) após 15 anos, provavelmente 

não houve uma referenciação do título com base em documentos mais antigos. 

Ambos os títulos, Cidade Velha ou Canto de Rua, satisfazem com fidelidade a 

representação temática dos motivos pictóricos mostrados na tela em estudo. Afinal, 

facilmente visualizamos a rua, o canto de rua mais ao fundo e o casario da Cidade 

Velha de Belém à esquerda e no ultimo plano visual da pintura. Por sua vez, quanto 

ao título Canto de Praça, apesar de ser a denominação original da obra, este nos 

parece ser, num primeiro momento, um tanto incompleto, necessitando de uma 

investigação visual mais dedicada para justificá-lo e ter certeza de que a praça 

realmente está em alguma parte da cena pictórica. 

Pinto Guimarães, quando atribuiu esse título a essa pintura, não se 

preocupou em ser explícito na relação tema e conteúdo. Por isso, o foco visual de 

sua obra destaca apenas a rua e os casarios à esquerda e ao fundo. Para localizar o 

elemento urbano ñpra­aò, no contexto geral da cena pict·rica, toda a concentra­«o 

suspeita do observador deve se voltar para o lado direito da composição. Dar 

atenção ao local onde estão enfileiradas as árvores e identificar a fonte luminosa 

que passa por elas e projeta suas sombras na rua. O foco luminoso, com direção 

bem definida e sem obstáculo, nos dá a certeza de que não existem casarios à 

direita, fora do enquadramento da paisagem, próximo às árvores. Se fosse o caso, 

suas sombras comprometeriam o atual resultado artístico obtido por Guimarães. 

Mesmo para quem não conhece o exato endereço que serviu de modelo para a 

pintura, a sua visualidade nos garante que ao lado direito do cenário tem um campo 

aberto, um terreno baldio ou, porque não dizer, uma praça. E foi essa suposta praça, 

inicialmente desconhecida, podendo ser belíssima ou abandonada, com ou sem 

bancos, emoldurada por árvores, que fez o autor da obra pictórica lhe atribuir o título 

que adotamos. 

Inquietou-nos, desde o primeiro momento, quando visualizamos a pintura e 

ficamos sabendo que o seu título era Canto de Praça e não identificamos a imediata 

presença de uma praça entre os motivos que compõem o conteúdo da obra. 

Todavia, por conhecermos o perímetro, afirmamos referir-se à praça D. Pedro II, na 

Cidade Velha, próximo à Praça do Relógio. O observador da cena, que assume o 

mesmo ponto de vista do artista, está localizado na Rua Tomázia Perdigão, tendo a 

Rua Padre Champagnat e a parede lateral da Igreja de Santo Alexandre com suas 

portas e janelas ao fundo. 
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A última questão que pretendemos verificar na visualidade do cenário de 

Canto de Praça, trata-se das possibilidades de ter sido uma pintura feita ao ar livre, 

como sugere a proposta impressionista à qual ela está relacionada. Todavia, mesmo 

sob um olhar rápido na disposição dos motivos que constroem o seu arranjo, temos 

a nítida percepção de que esta não parece ser uma possibilidade viável. Primeiro 

devido ao nível visual do observador que será aprofundado quando estudarmos 

posteriormente sobre a sua técnica pictórica. Porém, desde já, antecipamos que o 

artista parece localizado na altura das janelas do prédio ao fundo. Se o pintor tivesse 

executado a obra ao ar livre, também deveria estar no segundo andar de um prédio 

que permitisse tal visualidade. Verificando o local, não encontramos edifício com 

essas condições nas proximidades. Na visão oposta, atrás do artista, com dois 

andares, consta apenas o Palácio Lauro Sodré, o antigo Palácio do Governo que, 

por sua vez, está muito distante da paisagem visualizada, não sendo aceita a 

probabilidade de ter sido ponto de poio para o artista. Com essas verificações e sem 

outras provas documentais ou de testemunhas, não há como afirmar que esta 

pintura cumpriu o propósito pictórico de realização ao ar livre. 

A princípio, visualizando a pintura Canto de Praça e as demais paisagens de 

Pinto Guimarães, não há uma compreensão clara do que o tenha levado a pintar 

decididamente e permanentemente praça ou casarios da Cidade Velha de Belém. 

Ele fez essas pinturas, muitas vezes, sem preocupação com o motivo principal, 

como ocorre com essa última em estudo. Olhando para ela sem cobranças 

objetivas, parece ter sido representado primordialmente o espaço entre o artista e os 

motivos vistos na cena. Talvez ele pretendesse registrar os efeitos da atmosfera, 

capturar um flagrante da luz dispersa no momento. Para verificar essas e outras 

questões, nos aproximaremos um pouco mais de suas paisagens. Olharemos os 

detalhes que poderão ajudar a responder às inquietantes sugestões da cena e da 

temática. Faremos isso examinando os aspectos técnicos trabalhados pelo autor das 

obras. Desse modo, alcançaremos o seu fazer artístico eliminando as aparências do 

olhar a distância. Essa investigação também pode nos esclarecer sobre o 

Impressionismo atribuído a essas obras. 
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4 A CONSTRUÇÃO PICTÓRICA DE PINTO GUIMARÃES 

Estudando os aspectos técnicos das pinturas de paisagens executadas por 

Pinto Guimarães, devemos considerar, previamente, que o seu fazer foi o resultado 

das influências do conhecimento adquirido com base em várias referências. Citando 

as principais, iniciamos pelos livros de cabeceira sobre técnicas e teorias da arte 

pertencentes ao seu acervo pessoal ainda hoje preservado e disponível para 

consulta na Debret Galeria de Arte27. Encontrou apoio, também, no contexto artístico 

que frequentou em Belém e em outros lugares, assim como nos artistas com quem 

estudou arte quando esteve no MAM/RJ e com os quais conviveu durante as 

décadas da segunda metade do século XX. A sua eficácia técnica confirma-se, 

desde a primeira apresentação de sua obra num grande Salão, como ocorreu com a 

pintura Canto de Praça, exposta ao público na década de 1960. Se fosse um 

trabalho rude, sem nenhum domínio de habilidades pictóricas que não prometessem 

soluções de desenvolvimento, não teria sido contemplada com uma premiação, 

contribuindo com a retomada da carreira do artista, como ocorreu no I Salão de 

Artes plásticas da Universidade Federal do Pará em 1963.  

Sobre esse episódio, Ricci (1997, p. 2), afirma que 

 
Mário Pinto Guimarães teve seu talento reconhecido por um Júri de alto nível, 
constituído, entre outros, dos cr²ticos Quirino Campoýorito, M§rio Barata e 
Benedito Nunes, ao ser premiado com uma bolsa para aperfeiçoar-se no Rio 
de Janeiro, com Domenico Lazzarini e Ivan Serpa. 

 

O reconhecimento de sua obra mostra que, tecnicamente, desde essa época 

já passara por estudos essenciais sobre pintura. Acerca dessas ocorrências, 

Almeida (2012) não nos deixa esquecer que o seu treinamento artístico começou 

cedo, com as lições e apoio de sua mãe, que também era artista plástica. 

                                            
27

 A Debret Galeria de Arte, conforme Chaves (2000), foi inaugurada por Pinto Guimarães em 1980, 
no térreo da casa onde residia, com a coletiva oito artistas. No próprio espaço da Galeria funcionava 
o seu estúdio de pinturas. 
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Posterior à premiação, com a bolsa de estudos que lhe patrocinou por dois 

anos durante o seu aperfeiçoamento artístico no Rio de Janeiro, mais certeza temos 

da maturidade técnica em sua arte. Em Chaves (2000, p. 13), sabemos que ñ[...] 

Domenico Lazzarini lecionou com as suas paisagens/marinhas impressionistas [...]ò, 

tornando-se substancial na preparação de Guimarães para os desafios da produção 

artística que desenvolveu após seu retorno a Belém. 

Mesmo terminando os seus estudos no MAM/RJ, de volta ao cenário artístico 

paraense, em 1966, Pinto Guimarães manteve o interesse contínuo de aprimorar-se 

em sua arte. Motivo pelo qual buscou envolver-se imediatamente com o meio 

artístico local. Segundo Chaves (2004), nessa época, ele procurou nos artistas 

nascidos após 1915, residentes e ainda atuantes nas artes plásticas de Belém, as 

parcerias que serviram de apoio para a sua carreira. Dentre eles, os mais próximos 

foram Benedicto Mello (1926-2004); João Pinto (1919-1992); Moraes Rêgo (1926-

1990); Paolo Ricci (1925-2011); La Roque Soares (1924-2001) e Ruy Meira (1921-

1995). 

A aproximação com esses artistas era significativa para Pinto Guimarães, por 

eles já terem história como atuantes nas artes plásticas desde quando ele ainda era 

iniciante, com suas primeiras pinturas, durante os anos de 1940 e 1950. Período no 

qual, conforme Chaves (2000), apesar de ele já vivenciar suas habilidades 

pictóricas, ainda não frequentava ativamente do movimento artístico de Belém. 

Cientes das influências e do fazer pictórico de Pinto Guimarães, pretendemos 

verificar o porquê de suas obras terem recebido a denominação de impressionistas. 

Para isso, abordaremos sobre a visualidade delas, tendo como guia referencial as 

características do Impressionismo estudadas no primeiro capítulo desta escrita. Com 

esse fim, veremos sobre o fazer pictórico do artista relacionando-o quanto à 

aplicação da cor, representação da forma com a ausência da linha, as questões do 

claro-escuro, perspectiva e profundidade e as características da composição 

considerando o enquadramento ocasional sem a importância do motivo principal em 

detrimento à luz. Não seguiremos obrigatoriamente a ordem como estão citados 

esses itens investigativos, nem abordaremos sobre todos eles em todas as obras 

que nos dispusermos a examinar. Serão verificados em cada uma conforme a sua 

existência ou relevância. Além disso, o foco do olhar será sempre o dos caminhos 

que solucionam os nossos questionamentos. 
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Sendo assim, sem o propósito de rever todas as pinturas já conhecidas 

durante a etapa do estudo temático, procuramos identificar e organizá-las em duas 

propostas distintas. Na primeira, estão as paisagens de motivos campestres, na qual 

constam apenas duas obras que são Fazenda São Lourenço I e II, desenvolvidas 

em 1976. Essa primeira proposta marcará o início da análise das obras em estudo 

pelo seu diferencial cênico em relação a todas as outras. A segunda proposta 

integra todas as pinturas de paisagens de cenários urbanos executadas de 1963 a 

1996. Dessas, em ordem cronológica, pontuaremos as principais, que marcam os 

estágios evolutivos do artista, para analisarmos somente as que melhor 

caracterizam o seu fazer técnico, aproximando ou distanciando-o do 

Impressionismo, como veremos a partir daqui. 

4.1 Fazenda São Lourenço II: cor e luz 

Como anunciado anteriormente, a primeira proposta pictórica a ser analisada 

reúne as pinturas de paisagem Fazenda São Lourenço I e II, ambas de 1976. As 

peculiaridades de formulação delas as tornam pertencentes a um mesmo 

agrupamento por apresentarem homogeneidade, tanto na cena ï por serem as 

únicas que não trazem em seu conteúdo motivos urbanos ï, quanto na técnica, por 

exibirem em sua estrutura construtiva os mesmos princípios de execução. Dessas 

duas obras, analisaremos somente Fazenda São Lourenço II (figura 34), por ser ela 

uma representante característica das duas obras em questão. 

A técnica pictórica empregada na tela Fazenda São Lourenço II mostra o 

domínio formal do artista durante a aplicação da cor enquanto ação representativa 

de motivos campestres e de marinha. Essa habilidade pode ser verificada no modo 

como ele espalha a tinta com o uso de espátula28, sem preocupação com os 

detalhes das figuras. Não busca modelar as suas formas com a mesma perícia de 

quem tem um pincel em mãos. Para tanto, manchas de cor vazam dos limites dos 

motivos, como pode ser visto nas árvores (figura 35.A), na casa (figura 35.B), nos 

barcos (figura 35.C e D) e nas pessoas (figura 35.D). Essa mesma agilidade se faz 

presente nas marcas deixadas pela tinta, como as visualizadas nas margens do rio, 

sugerindo detalhes da água (figura 36.A) e no modo como representa a vegetação 

                                            
28

 Esp§tula ® um ñinstrumento simples de madeira, marfim ou metal, com uma lâmina espalmada e 
arredondada nas extremidades, que os pintores utilizam para preparar suas tintas e suas telas ou 
para a [...] aplica­«o de largas camadas de tinta no quadro [...]ò (MARCONDES, 1998, p 110). 
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com o uso de vincos criados pela própria ferramenta pictórica (espátula) (figura 

36.B). 

 

Figura 34: Fazenda São Lourenço II, 
Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 56 x 36 cm, 1976. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 
 

Figura 35: Detalhe 1 da pintura Fazenda São Lourenço II, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 56 x 36 cm, 1976. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 
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Figura 36: Detalhe 2 da pintura Fazenda São Lourenço II, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 56 x 36 cm, 1976. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

Trazendo o modo do artista representar pictoricamente as formas da 

natureza, como disponível na obra Fazenda São Lourenço II, para o contexto dos 

propósitos do estudo que nos dispomos a fazer, instantaneamente somos 

conduzidos a relacioná-la com a atitude dos impressionistas. Relembramos, como 

visto no primeiro capítulo desta escrita, com base em Gompertz (2013), que os 

artistas eram urgentes no fazer de sua arte, ao ponto de deixar perceptível a 

imprecisão tosca, grosseira das marcas da tinta, sem a menor intenção de escondê-

las. No caso de Pinto Guimarães ï sobre o qual não temos a confirmação se ele 

pintou essa obra ao ar livre ï, sem querer perder o momento de luz, não podemos 

compará-lo inteiramente com os impressionistas. No entanto, o resultado plástico 

como visualizado na tela nos remete a essa celeridade em discussão. 

Em se tratando das cores, observando a obra para além da forma, o artista 

também usa matizes que nos lembram as cores puras dos impressionistas, como 

anunciado por Balzi (2009). Essa característica é exteriorizada na intensidade do 

azul vibrante do céu mesclado por nuvens de branco acentuado e do verde vigoroso 

da grama localizado na margem posterior ao rio. E o rio, semelhante ao céu, 

mesclando azuis e brancos, tem os seus contrastes aguçados pelas características 

de algumas zonas lisas e outras texturizadas da tinta mediante empastes29 próprio 

da técnica do espatulado, ocorrência também presente nas demais áreas da tela. A 

                                            
29

 Pintura com empaste ou pastosa, conforme Arnold (2008, p. 134),® uma ñpintura espessa feita com 
pincel de cerdas ou com espátula, a fim de criar uma superfície texturizada. O termo costuma ser 
usado para descrever a técnica dos pintores impressionistas [...]ò. 
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margem do primeiro plano é trabalhada com uso de verdes e marrons quentes, 

confirmando a ideia luminosa transmitida pela pintura. 

No que diz respeito à composição, já mencionamos, anteriormente, sobre 

alguns de seus aspectos quando tratávamos do seu conteúdo temático. Do ponto de 

vista técnico, temos um arranjo estrutural bem ajustado, segundo a elaboração do 

artista. A estabilidade evidente na obra é resultante do predomínio horizontal da 

cena, formada pela longa faixa verde do segundo plano, estendendo-se do limite 

esquerdo até à margem direita da tela. Contrariando a monotonia visual da cena, 

encontramos apoio na margem do rio localizada no primeiro plano da composição. A 

sua posição em diagonal, delineada por ondulações das curvas suaves dos limites 

entre a terra e a água gera uma nova dinâmica, movimentando a visualidade da 

obra. Inquietação reforçada pela posição das canoas ajustando-se ao 

direcionamento da margem, sugerindo uma intensa agitação das águas do primeiro 

plano.  

No geral, é uma pintura que dialoga sobre uma forte presença representativa 

da luz. Essas características podem ser justificadas pela existência dos inúmeros 

pontos de contrastes nos quais as cores sofrem rápidas interferências do branco 

puro. Essas marcas estão na maioria dos motivos, portanto, mesmo sem pintar com 

pequenos toques do pincel, em formato de vírgula, como cita Gompertz (2013) ao se 

referir às pinturas impressionistas, podemos apontar, nessa paisagem de Pinto 

Guimarães, sinais que a identificam como tal. Porém, não na sua totalidade técnica, 

tendo em vista a distância do lugar, do tempo e do valor do olhar de origem do 

movimento artístico que encontrou na representação da luz o modo mais sensato de 

representar a natureza. 

Essa alusão ao Impressionismo encontra intimidade na pintura Fazenda São 

Lourenço II, assim como ocorre com Fazenda São Lourenço I, obra a que não nos 

prestaremos a análise técnica. Essa verificação é relevante na visualidade quando 

as comparamos com as demais paisagens que representam motivos urbanos. 

Nessas, que são as únicas em que o artista pintou somente motivos da natureza, 

são as quais ele aboliu quase que completamente o uso de contornos, como faziam 

os impressionistas. A maioria das suas formas não passam de manchas de cor, 

algumas disformes, sugerindo ao olho do espectador o resultado que podemos 

decifrar. 
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4.2 Canto de Praça: forma, cor e luz 

No conjunto das pinturas de paisagens de Pinto Guimarães, executadas a 

partir da proposta de cenários urbanos, identificamos que fazem parte de uma 

produção artística realizada exclusivamente em três momentos da sua trajetória. 

Segundo a ordem cronológica de surgimento, apenas uma delas, que é a mais 

antiga, de título Canto de Praça, foi pintada em 1963. Todas as outras a que tivemos 

acesso depois dela são de três décadas depois. Sendo uma no ano de 1995 e as 

demais, num total de cinco obras, em 1996. Além dessas, no currículo do artista 

consta a existência de mais três pinturas de paisagens produzidas nas décadas de 

1970 e 1980. Todavia, por desconhecimento quanto ao seu paradeiro, elas não 

estão inclusas neste trabalho. 

Tendo em vista as obras disponíveis, para melhor compreendermos as etapas 

da evolução técnica do artista, daremos início ao seu estudo, partindo da mais 

antiga, que se trata de Canto de Praça (figura 37), de 1963. Posteriormente, devido 

às demais obras fazerem parte unicamente dos anos de 1990, dentre as seis 

existentes, analisaremos as quatro mais representativas segundo os propósitos 

investigativos de compreensão do fazer técnico pictórico do artista, como veremos 

daqui por diante. 

Desde os procedimentos iniciais de análise da pintura Canto de Praça, fomos 

atraídos para as peculiaridades do seu arranjo compositivo. A sua visualidade nos 

chama a atenção pelo aparente vazio da cena, sem destacar um motivo principal 

que satisfaça a sugestão temática (Canto de Praça). O olhar do autor ou do 

observador parece emoldurado pelo casario à esquerda, árvores à direita e pelas 

paredes laterais da Igreja de Santo Alexandre no último plano, ao fundo. Contudo, 

como solução nesta pintura, o que falta de atração visual no que diz respeito a 

algum objeto de destaque na cena é compensado pela dinâmica da luminosidade 

bem resolvida. 

É na maneira como a luz comporta-se na cena dessa paisagem que é obtida 

a agilidade visual de suas partes. Podemos verificar isso quando observamos que os 

caminhos do olhar encontram sentido na trajetória da luz existente, 

predominantemente, do lado esquerdo da rua principal. O espectador vai até o fundo 

iluminado, e no percurso da rua, das paredes e das árvores encontra-se com o valor 

da obra, que está na sua plasticidade, no efeito conseguido pelo modo como o 
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artista trabalhou a luz projetando-se na cena. Um exemplo é a travessia que ela faz 

por entre os caules e as folhagens das árvores para depois aquarelar as zonas de 

sombra no chão. 

 

Figura 37: Canto de Praça, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 67 x 57 cm, 1963. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

Pelo estudo que já temos desenvolvido até então sobre a temática das 

pinturas de paisagens de Pinto Guimarães, está claro o suficiente que o casario, a 

rua e o lugar representado como um todo, disponível na tela, são o maior significado 

que o motivou ao desenvolvimento dessa obra. Todavia, intuitivamente ou não, o 

artista escolheu um horário e ângulo visual que dão valor para além do registro trivial 

do cenário. A concepção dessa obra, que em Chaves (2000) e em Almeida (2012), é 

apontada como impressionista, mostra que o artista está informado sobre os 

fundamentos do valor da luz na pintura segundo a proposta do movimento artístico 

designado. Porém, lembramos que, com essa afirmação, não justificamos de modo 
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cabal que ele realizou a aplicação da cor segundo o modo impressionista de 

trabalhar as pinceladas. 

Um detalhe a mais, que pode ser considerado no espaço compositivo da 

pintura Canto de Praça, em relação à distribuição dos motivos, embora estando em 

outro contexto dos acontecimentos, consiste na observação de que ele se ajusta às 

caracterizações que podem ser comparadas às influências do japonismo presente 

nas pinturas impressionistas. Segundo Mason (2009), composições sob essas 

influências apresentam motivos descentralizados na cena, deixando espaços vazios. 

Farthing (2011) relata sobre essa característica quando analisa a pintura Aula de 

Dança (figura 19) de Edgar Degas (1834-1917); destaca que a composição é 

descentralizada e que as bailarinas se agrupam nos arredores (próximo às paredes) 

do professor, que, por sua vez, está no centro da cena. No caso dessa obra em 

estudo, cujo tema sugere ser uma ñpra­aò o elemento principal, este n«o est§ no 

campo visual da cena. Sem ele ou outro motivo central, a luminosidade, segundo 

nosso ver, é que se torna o elemento relevante.  

Todas essas considerações nos fazem ponderar sobre o alcance do olhar dos 

Jurados do I Salão de Artes Plásticas da Universidade Federal do Pará em 1963, ao 

fazer a escolha dessa pintura, conforme Sobral (2002), como uma das obras 

premiadas com uma bolsa de estudos. 

No tocante às cores de Canto de Praça, constata-se que elas não são 

vibrantes, como orientam as referências impressionistas com base em Cavalcanti, C. 

(1981), que esclarece quanto ao uso das cores complementares para evidenciar os 

contrastes cromáticos. Mesmo sob a luz tropical, que, conforme Capatti (2009), 

promove a intensidade da cor, o artista faz uso predominante de ocres, com tons 

terrosos, característica que pode ser atribuídas às próprias cores originais das 

paredes do casario modelo, tendo em vista que na pequena área onde aparece o 

céu e a parte mais iluminada da folhagem das árvores, percebe-se que a cor se 

apresenta com mais vivacidade. 

Sobre a ausência de contornos, outra característica impressionista, a pintura 

de Guimarães nos revela uma parcial incompatibilidade com a proposta, 

representando formas com um misto de traços a pinceladas e manchas lineares 

escuras diluídas nas suas extremidades. Parcial, porque na sua maioria não são 

contornos rigorosos, mostram-se fragmentados, gerando, às vezes, um efeito na 

imagem que, apesar de estarmos estudando uma pintura a óleo sobre tela, transmite 
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aspectos pictóricos próprios de uma aguada30 com aquarela31. Os contornos 

adquirem as características de manchas suaves, fragmentadas e com variações 

tonais reduzindo sua rigidez. Essas particularidades podem ser verificadas nas 

bordas de algumas portas (figura 38.B). 

 

Figura 38: Detalhe 1 da pintura Canto de Praça, 
Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 67 x 57 cm, 1963. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

A técnica pictórica, como foi trabalhada a obra, também não segue 

completamente a empregada nas pinturas impressionistas, com base em Gompertz 

(2013), que as identifica como executadas com cores puras, grossas e com toques 

de pinceladas curtas e rápidas parecidas com vírgulas. Dessas características, Pinto 

Guimarães, a seu modo, cumpre os efeitos pastosos (grosso) de tinta e, em vez de 

pinceladas curtas em vírgula, faz a sua aplicação com espátula, sem muitas misturas 

entre as cores. Contudo, o modo de pintar pastoso, na atualidade do século XX, 

época de Guimarães, não pode ser dito que se trata de uma maneira de ser 

impressionista. Essa técnica pastosa, que, com base em Rosa (2012), permite 

trabalhar pinceladas mais soltas, embora tenha sido uma conquista dos 

impressionistas, contrariando as pinturas com pinceladas polidas recomendadas 

pela Academia de Belas Artes Francesa, tornou-se uma prática pictórica comum no 

contexto da arte moderna. Em todo caso, mesmo sem o efeito da justaposição de 

cores puras nem pinceladas curtas, a pintura Canto de Praça traz, em sua 

construção técnica pictórica, os artifícios da aplicação da tinta com empasto que não 

deixa de ter sido uma das características da proposta impressionista. Essas marcas 

                                            
30

 A pintura aguada se caracteriza pelo uso da tinta bastante diluída em água, normalmente aplicada 
sobre papel (VASCONCELOS, 1993). 
31

 Aquarela é uma técnica de pintura a base de água que se caracteriza pelo efeito de transparência 
das cores e rapidez e segurança do artista durante o ato pictórico por causa da fluidez da água que 
não permite retoques. Normalmente sua pintura é executada por meio de aguadas (Ibidem). 
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da tinta podem ser visualizadas nas texturas que revelam o gestual do artista 

disponível nos detalhes da tela (figura 39.A e B). 

 

Figura 39: Detalhe 2 da pintura Canto de Praça, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 67 x 57 cm, 1963. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 
 

Pinto Guimarães cria um efeito de profundidade na composição com base no 

domínio da perspectiva,32 sobreposição de formas e redução da escala formal, 

quando trabalha o todo da cena pictórica. Podemos ver essas características 

principalmente nos prédios à esquerda, como disponível na visualização do 

afunilamento das linhas-guias em convergência para um ponto (figura 40.A) de 

acordo com o direcionamento sugerido pelas arestas das estruturas arquitetônicas. 

Por sua vez, a profundidade das árvores torna-se convincente com o caule das mais 

próximas sobrepondo-se ao das que estão mais distantes (figura 40.B). Esse 

desfecho é reforçado pela redução de escala das que estão mais longe, assumindo, 

proporcionalmente, dimensões menores à medida que avançam para o fundo. 

O domínio das formas em perspectiva era uma habilidade de Pinto Guimarães 

devido à sua formação e atuação profissional. Segundo Chaves (2000), paralelo ao 

                                            
32

 Perspectiva, segundo Aoki (2013, p. 306), ® uma ñt®cnica de representa­«o que busca dar a ilus«o 
de profundidade. Para esse efeito, podem ser usados diversos recursos. A perspectiva aérea utiliza 
gradações de tons, simulando efeitos atmosféricos, para transmitir a impressão de profundidade. A 
perspectiva linear produz a ilusão de tridimensionalidade por meio de construções geométricas em 
que linhas paralelas convergem para pontos de fuga. Já na perspectiva axonométrica preserva-se o 
paralelismo das linhas dos objetos representadosò. 
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seu fazer artístico, ele trabalhava como desenhista da SUCAM33, permanecendo lá 

até a sua aposentadoria na década de 1980. Entretanto, mesmo como um 

profissional da área do desenho, observando o resultado de como ele trabalhou a 

perspectiva da cena pictórica, percebemos que não seguiu um modo rígido de 

execução. Podemos analisar essas peculiaridades revendo o esquema das linhas 

guias que a construíram. 

 
Figura 40: Detalhe 3 da pintura Canto de Praça, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 67 x 57 cm, 1963. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 
 

Como visto na figura 40.A, ele determina um ponto em comum para todas as 

linhas convergentes, localizado próximo a uma das janelas do segundo pavimento 

do prédio ao fundo. No estudo da perspectiva, por padrão, com raras exceções, a 

localização desse ponto determina o nível visual do observador, que é o mesmo do 

artista durante o ato pictórico, quando executa a obra ao natural. Todavia, o 

diferencial que estamos verificando ocorre quando seguimos as linhas guias 

convergentes, obedecendo ao direcionamento sugerido por outros detalhes 

presentes na fachada dos prédios, a exemplo de frisos, janelas e toldos. De acordo 

com a estrutura formal e posição dos motivos principais disponíveis na obra, elas 

deveriam fielmente seguir o direcionamento anterior mostrado na figura 40.A, 

encerrando-se devidamente no ponto. No entanto, elas perdem a direção dele e do 

                                            
33

 SUCAM é a sigla da Superintendência das Campanhas de Erradicação da Malária (CHAVES, 
2000). 
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nível visual do observador, correspondente à altura da janela, como demonstra a 

figura 41.A. 

Essa situação, a princípio, quando observamos o esquema linear da 

perspectiva sobrepondo a imagem da pintura, gera uma confusão visual, 

principalmente quando ambos estão sobrepostos, como disponível na figura 41.B. 

Porém, retirado completamente esse esquema linear, o resultado da obra, como 

trabalhado por Guimarães, revela uma visualidade pictórica menos endurecida, 

transmitindo uma dinâmica que repercute numa sensação de espontaneidade e 

liberdade por parte do autor. Com isso, constata-se que, mesmo o artista em estudo 

sendo um profissional da área do desenho, nessa pintura não se prendeu à 

rigorosidade da forma técnica. 

 

Figura 41: Esquema linear em perspectiva da pintura 

Canto de Praça, Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 67 x 57 cm, 1963. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

Nos chama a atenção o direcionamento que o artista deu na solução da 

pintura Canto de Praça, fazendo com que, no contexto da análise de sua obra, 

possamos inseri-la no valor impressionista quanto ao uso da perspectiva. Buscando 

referências em Serullaz (1989), encontramos que, dentre suas características, os 

artistas impressionistas não obedeciam às rígidas regras geométricas da construção 

em perspectiva. Ou seja, o propósito primário da sua arte não era o de representar 

as estruturas complexas das formas da natureza, atitude que Pinto Guimarães 

demonstra ter trabalhado. Apesar de pintar uma cena com predomínio de motivos 
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arquitetônicos, com armações que têm a geometria como base, se deu o direito de 

ser flexível quando trabalhou os elementos da fachada, que, por ser menos 

determinante na visualidade do resultado, nem um pouco comprometeram a obra. 

Considerações como essas, assim como vários outros aspectos da pintura 

Canto de Praça que ora estamos relacionando com o Impressionismo, mesmo 

quando há similaridades, obrigatoriamente não a tornam compatível com obras 

impressionistas da segunda metade do século XIX. Deve ser visto que ela está em 

outro tempo, outro lugar, sob outro olhar e condição técnica conquistada ao longo da 

trajetória da arte. Ainda assim, poderíamos avançar na sua análise explorando 

possibilidades técnicas e temáticas que permitissem mais aproximação ou 

distanciamento, promovendo uma conclusão antecipada quanto à sua identidade ou 

não com o movimento artístico francês. Todavia, a nossa proposta envolve o estudo 

das pinturas de paisagens de Pinto Guimarães como um todo, ao invés de dar 

atenção unicamente a atual obra em análise. Por isso, sem concluir 

momentaneamente quanto às ideias impressionistas sobre a obra, daremos 

continuidade com a verificação visual das demais pinturas previstas. Toda e 

qualquer discussão, resultado das análises das obras, serão feitas posteriormente, 

como já mencionado, num tópico específico, com o apoio das referências que fazem 

parte do primeiro capítulo desta escrita. 

4.3 Casarios: cor, contornos e transparência 

Antes de avançarmos para uma abordagem sobre a pintura Casario (figura 

42), devemos atentar à sua distância no tempo desde a execução de Canto de 

Praça, última paisagem de cenário urbano que analisamos, realizada no ano de 

1963. Entre elas passaram-se trinta e três anos, período no qual Pinto Guimarães 

esteve atuando nas artes plásticas trabalhando com abstratos, com as obras de 

temática indígena Kuarup, figuras humanas e as paisagens da década de 1970 e 

1980 a que não tivemos acesso, por causas justificadas anteriormente. É 

considerando esse meio tempo de plena atividade do artista, no qual ele passou por 

convivências com outros pintores e conquistas técnicas no seu fazer pictórico diário, 

que nos posicionamos perante o olhar da pintura Casario, desenvolvida em 1996, e 

diante de todas as outras de cenários urbanos que analisaremos posteriormente a 

ela. Pretendemos ver, nas suas características, o que ainda se assemelha à sua 

obra da década de 1960 e o que passou por alterações. E, nesse contexto, verificar 
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o que há de afinidade ou afastamento em relação ao Impressionismo atribuído às 

referidas pinturas de paisagens. 

 

Figura 42: Casario, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 100 x 204 cm, 1996. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 

 

Partindo das indagações sobre o fazer pictórico de Pinto Guimarães, 

iniciamos a análise de Casario ante um olhar comparativo com Canto de Praça. 

Percebemos que o artista encontra as referências visuais de ambas no mesmo 

contexto urbano da Cidade Velha de Belém. Inclusive, do lado esquerdo da 

composição, ele reproduz o mesmo cruzamento da rua Tomázia Perdigão com a rua 

Padre Champagnat (figura 43.A) existentes na pintura mais antiga (figura 44). Dessa 

vez por outro ângulo visual, o qual permite ver a Igreja da Sé no final da rua Padre 

Champagnat ao fundo (figura 43.B). Relacionando as duas paisagens, de certo 

modo elas transmitem a ideia de que o artista dedicou-se a um estudo do mesmo 

cenário, décadas depois, com base em outro ponto de vista, um olhar mais aberto 

dos motivos, a partir de um nível visual aéreo e distante. Em nenhuma outra ele 

elevou tanto o horizonte. Nessa obra, com base no lugar, ele fez a conexão entre o 

passado e o presente de suas pinturas de paisagens de cenários urbanos, motivo 

pelo qual a tomamos como ponto de partida, o elo, para somente então abordar as 

demais paisagens da década de 1990, previstas para a presente análise. 

Sob um olhar panorâmico, com atenção nos aspectos compositivos da pintura 

em estudo, considerando os seus motivos e a disposição destes no todo da obra, 

temos um arranjo predominantemente horizontal que, apesar de interligados 
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formalmente entre si, distinguem-se em dois agrupamentos. O da esquerda, embora 

em menor proporção, tem no destaque das grandes dimensões da Igreja da Sé, 

localizada no final da rua, as referências visuais que proporcionam um bom 

equilíbrio entre os dois lados da obra. Ela, em meio ao todo dos motivos, com sua 

fachada branca, forma bem definida e com as torres sobressaindo acima do 

horizonte, interferindo na linearidade entre o céu e a Baía do Guajará, mostra-se, 

enquanto motivo, como o centro de atração visual da cena. As ruas, nesse contexto, 

atuam como corredores, canalizando o olhar e completando a atenção do 

observador para com ela. 

 

Figura 43: Detalhe 1 da pintura Casario, 
Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 100 x 204 cm, 1996. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 
 

Figura 44: Detalhe 4 da pintura Canto de Praça, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 67 x 57 cm, 1963. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 
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O efeito de profundidade da composição foi resolvido com a sobreposição 

formal dos motivos do primeiro plano em relação aos dos planos posteriores, 

combinando com o uso da perspectiva que, mesmo sendo trabalhada de modo 

espontâneo, sem prender-se à rigidez linear de sua construção, proporcionou um 

resultado satisfatório e agradável. 

Na configuração dos motivos, a exemplo do uso da perspectiva, é visível que 

Pinto Guimarães também agiu com semelhante espontaneidade. Tal atitude pode 

ser vista na disposição horizontal do casario do primeiro plano, quando teve a base 

de suas paredes delimitada por uma linearidade livre e sinuosa (figura 45.C). Esse 

procedimento aliou-se à representação dos telhados, que também estão arranjados 

uns mais altos e outros mais baixos, criando o efeito de uma sequência de degraus 

interligados entre si, dispostos por diversificados pontos da cena (figura 45.A e B). 

 
Figura 45: Detalhe 2 da pintura Casario, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 100 x 204 cm, 1996. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 
 

A respeito da aplicação da cor, o artista fez uso da tinta pastosa, criando uma 

textura grossa na superfície da tela (figura 46.B) ao mesmo tempo que, em 

contrapartida, com intervenções de brancos, nas paredes do casario e da Igreja, deu 

leveza ao colorido, transmitindo um aspecto desbotado que também sugere efeitos 

de transparência (figura 46.C e D). Esse modo de pintar, juntamente com as 

características manchadas da cor, como disponível nos telhados (figura 46.A), além 

de reportar a visualidade aparente de um trabalho em aquarela,  também  nos  alerta  
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Figura 46: Detalhe 3 da pintura Casario, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 100 x 204 cm, 1996. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 
 

para as possibilidades das referências impressionistas por parte do artista. Partindo 

dessas considerações, abre-nos os olhos para a percepção da intensidade luminosa 

intrínseca de um momento, como demonstra a panorâmica da cena. Porém, 

tecnicamente, o que contraria as suas peculiaridades impressionistas consiste no 

uso devotado de contornos pretos para a delimitação formal da maioria dos motivos, 

incluindo desde o casario (figura 47.A) até as diferentes figuras de carros 

estacionados e pessoas vendendo, comprando ou em trânsito pelas ruas (figura 

47.B e C). A torre da Igreja da Sé, mesmo estando distante do primeiro plano, é 

outra demonstração clara do uso de contornos trabalhados com nitidez para 

solucionar tanto a sua estrutura geral quanto os seus detalhes (figura 47.D). Por 

pouco, não temos a linearidade própria de um desenho. Cor e formas livres de 

contornos são vistas unicamente quando o artista pinta céu, água, ruas e a copa das 

árvores. 

Em relação à cromaticidade da pintura Casario, os telhados destacam-se 

visualmente pelas características avermelhadas e vibrantes. Ocupando uma área 

significativa da cena e sem evidências do uso da perspectiva da cor, são eles que 

atraem o olhar do espectador com intensidade igual entre os diversos pontos em 
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que se localizam. Essas suas qualidades também são responsáveis pela 

valorização, por contraste, das paredes claras do casario, assim como dá, a elas, 

uma visualidade mais quente. Outra de suas particularidades cromáticas consiste no 

uso de cores aplicadas sem mistura com outros matizes, exteriorizando um aspecto 

mais puro e vivo. Essa identificação confirma-se no céu, com azul intenso sem 

muitas gradações, e na copa das árvores neutralizadas somente nas zonas de 

sombra, região em que aparecem um pouco mais escuras. Mesmo os ocres e terra, 

cores da água e da rua, transmitem vivacidade e calor. Essas peculiaridades das 

cores com poucas misturas entre matizes se repetem na maioria das pinturas de 

paisagens executadas pelo artista durante a década de 1990. 

 

Figura 47: Detalhe 4 da pintura Casario, 

Pinto Guimarães, óleo sobre tela, 100 x 204 cm, 1996. 

 

Fonte: Acervo de Dióris Pinto Guimarães. Foto: Arquivo pessoal. 
 

Diante da tela Casario, as suas dimensões com mais de dois metros de 

largura expõem à visibilidade uma riqueza de detalhes manifestos desde a textura 


