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& Prefacio

Consideragdes sobre o tema

«Isto vai por diantel», gritou o engenheiro, ao ver chegar jd o segundo comboio carregado
de gente, de carvio, ferramentas e alimentos. [...] A primeira plaina guinchou estridula
através da terra espavorida, o primeiro tiro de espingarda detonou, ribombando pelas
montanhas, a primeira bigorna ressoou fortemente sob o bater rdpido dos martelos.

(..)

Sobre um dos paldcios desmoronados, do qual jd nio havia pedra alguma i luz do dia,
erguia-se um jovem pinheiro, que no ano anterior fora o primeiro mensageiro e pre-
cursor da floresta que avangava. Agora, também ele avistava ao longe o tenro avangar.
«Isto vai por diantel», exclamou um pica-pau que martelava no tronco e, cheio de satis-
fagao, observava a floresta avangando e 0 maravilboso desenvolvimento sobre a terra.!

ntre 0 “vai por diante” do engenheiro e o “vai por diante” do pica-pau,

ocorreram grandes modificagbes culturais, sociais (revolugdes, por ex.)

e naturais {sismos). Apés um longo processo de fundagio e ascensio de
uma grande metrépole, a lenta decadéncia daquilo que o homem havia insta-
lado revestiu-se de sinais belos e ameacadores como o “{...) desmoronamento
de muros com jovens e tenros rebentos de coniferas (...)"? abrindo de novo
caminho ao aparecimento da floresta - que havia sido ocultada pela acgio hu-
mana - sendo agora o poder hiante da natureza a ocultar todos os vestigios do
arroteamento e da cultura.

Nos fragmentos deste Conto sobre a forga do que ¢ natural e a contra-
-posicio do engenho do homem, cabem obviamente todas as interligagoes da
arte e da natureza. Aparentemente, o “ir por diante” do pica-pau exauriu tudo
o que tinha sido edificado, tal como aparente foi o recuo desta broca da natu-
reza, aquando do aparecimento do primeiro engenheiro no territério sobre o
qual a cidade foi erigida. Sucede que, bem observada a imbricagio do engenho
humano com a natureza, tratou-se de um grande e denso “casulo”, rodeado
pelos elementos primordiais dos quais a vitalidade da cidade nunca deixou de se
nutrir. Por fim, com o desvanecimento desta cidade, a necessidade de edificar e
a vontade de simbolizagio artistica deslocaram-se para outros territérios, onde
novas “bolhas” civilizacionais continuaram e continuam a ser sopradas.

A nosso ver, os ensaios deste livro e as exposicdes de objectos de arte que

1 Hermann Hesse, «A cidaden, in Contos maravilhoses, Lisboa, Difel, 1994, pp, 43,48,
2 Ibidem, p.46.
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o acompanham podem ser perspectivadas a partir deste principio de “instituir
0 novo” sob a tensdo e a resiliéncia que a natureza nos impde, restando-nos,
enquanto “juncos pensantes” as tarefas da criagio e da reflexdo que ressurgem,
a todo o instante, do intervalo entre a atitude natural e as atitudes criativa e
teorética.

Como ¢ sabido, as clareiras que a natureza permite abrir, as construgées
e a mundivisdes que no seu dmago podemos instituir, sdo expostas de modo
singular na Origem da obra de arte: “Mas a relagio entre mundo e terra nunca
degenera na vazia unidade de opostos, que nio tém que ver um com o outro,
(...) Todavia, no combate essencial, os combatentes elevam-se um ao outro a
auto-afirmacio das suas esséncias. (...) No combate, cada um leva o outro para
além de si préprio. O combate torna-se assim sempre mais combativo e mais
autenticamente o que é. Quanto mais duramente o combate se extrema por si
préprio, tanto mais inflexivelmente se soltam os que combatem na intimidade
do simples pertencer a si mesmos.™

Nio serd muito diferente se, no lugar de “mundo”, colocarmos arte ¢, no
lugar de “terra”, colocarmos a natureza. O prazer ou a angustia da criagio
artistica, ou melhor ainda, ambos os estados de 4nimo combinados, também
resultam desta agonistica que intenta simbolizar, ou reconfigurar artisticamen-
te, este “extremar” e “estar para além” de si préprio, sendo que no vaivém da
realizagdo artistica se mostra e retrai a natureza que hd em nés € a natureza que
h4 fora de nés.

A natureza gosta de se ocultar’

“A natureza gosta”, pois, “de se ocultar”, e a arte gosta de “perder o pé”,
de estar préxima das marcas, ora brutas, ora subtis desse ocultar, para realizar
a compreensio estética das mesmas; para se apropriar desse acontecimento
com os meios que lhe sio préprios, e para testemunhar da sobre-abundéncia e
indeterminacio que a natureza é prédiga em deixar perante o formigueiro do
nosso olhar.

3 Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerks, t. port. Maria da Conceicio Costa, A arigem da obra de arte, Lisboa,
Edi¢oes 70, s.d., pp. 38-39.

4 Heraclito, fragmento citado por Thémistios, nsito na obra organizada e comentada por Jean-Paul Dumont, Les
éroles présocratigues, s.1., Gallimard, 1991, p.93.



Porém, no labor da arte, ainda que submetido 4 perscrutagio realizada a
partir daquilo que se esconde na natureza, também hd “jogo s escondidas”,
na medida em que, 20 fazer a extracgdo de sentido s manifestagées naturais,
ora se deixa envolver em tarefas passiveis de caracterizagio cognitiva, e logo,
de linguagem e descrigio, ora imerge na experiéncia ante-predicativa, sem lin-
guagem pré-determinada, resultando desta oscilagio objectos de simbolizagao
artistica ambivalente, que simultaneamente se mostram e escondem aquando
da sua contemplagio.

Neste sentido, pelo facto de natureza e mundo da arte “gostarem” de se
ocultar, pode falar-se de uma congenitura que enraiza toda a experiéncia da
arte no devir incessante do que ¢ natural, prévio, e impulsionador da vontade
de produzir arte.

O aproveitamento que estamos a fazer da expressio de Heraclito, permite-
-nos langar um leve circulo sobre o cardcter, obviamente inalcancdvel, do titulo
deste conjunto de conferéncias e exposi¢des. Com esta prevengio, pretendemos
afirmar que nao se trata de invocar a forga da natureza a partir dos diversos
dominios que a tomam como objecto de reflexdo e instrumentalizacio mas, tio
somente, a maneira como a natureza vem ao “mundo da arte”. Ou seja, como
se torna “segunda natureza” na diversidade das técnicas e expressoes artisticas
que a suspendem e problematizam por intermédio dos seus actos compostos de
método e implosio.

E, contudo, restringindo tanto o campo de manifestagées da natureza,
considerando-a exclusivamente a partir da respectiva reconfiguragio artistica,
persiste em nés a incomodidade de um “né” que dé conta da ilimitagio deste
exercicio, que ¢ convidar conferencistas e artistas pldsticos para religar, uma
vez mais, 0 “fluxismo” da natureza e 2 impermanéncia dos estados que a arte
experimenta.

Sobre a possibilidade de as religar e de nomear os momentos dessa religagio
ou fixar categorialmente a adequacio entre arte e natureza, permitam-nos esta
passagem do Crdtilo, na qual Sécrates indaga o seu interlocutor sobre a vanta-
gem em perscrutar a natureza das coisas a partir de si mesmas, do seu “em si”,
comparativamente ao exercicio de compreensio da natureza das coisas, a partir
da respectiva onomistica:




Mas, se ele estd sempre a ir-se embora, serd posstvel nomed-lo correctamente, dizendo,
primeiro que é isto, depois que ¢ aquilo, ou serd necessdrio que, ao mesmo tempo que nds
falamos, ele se torne outro nesse mesmo instante e se afaste furtivamente e deixe de ser
dessa maneira?®

A nosso ver, é neste “estar sempre a ir-se embora” do “em si” da natureza
das coisas, neste horizonte de mobilidade irrestrita, que a actividade artistica,
tal como a especulativa, se instala para urdir as tramas das suas investidas. E,
sendo assim, volta a ecoar a voz de Heraclito sobre o velamento da natureza e
as marcas deixadas por esse velar-se, esse “ir-se embora” que, sendo efectiva-
mente um afastamento da natureza, é-o sempre perante nds, em oposigio 2
nossa imbricacdo estética nela. Capta-a na sua mobilidade, neste caso, no fluxo
da ocultagio e nos sinais que agora se diferenciam daqueles que, no primeiro
momento, identificavam os estados da natureza como aparentemente estdveis,
determindveis, ao alcance das nossas técnicas, dos lances agudos do nosso en-
tendimento e, por fim, que se diferenciam agora da possibilidade ingénua de a
ver s6 assim, ora desocultada, ora ocultada, vazia da sua forga de ambivaléncia.

E justamente a partir deste enorme ¢ terrifico Capriccio da natureza que
todos os autores (artistas e conferencistas) sio convidados a reflectir neste Ciclo
de Conferéncias e Exposicoes dedicadas 2 Arte e Natureza, sendo o conjunto
dos textos deste livro um testemunho desse esforgo ¢ motivagio.

José Quaresma

5 Platao, Crdtilo, 1r. Maria José Figueiredo, Lisboa. Instituto Piager, 2001, 439 d.



@. Critérios Organizativos

L. Dos critérios organizativos deste evento

O primeiro museu universitdrio — o primeiro museu construtdo com o propdsito de
estudar um grupo especifico de objectos — foi 0 Museu Ashmolean em Oxford, fundado
em 1683. O seu acervo principal era uma colecgdo de coisas estranbas e maravithosas
reunidas por dois John Tradescants, pai e filho, no século anterior, e enviados para
Oxford por barca a partir de Londyres. Esses tesouros incluiam:

Uma camiseta da Babilénia. Diversos tipos de ovos da Turquia; um considerado como
ovo do dragio. Ovos da Pdscoa dos patriarcas de Jerusalém. Duas plumas da canda
de Fénix. A garra do pdssaro rocha: que, como os autores relatam, é capaz de apanhar
um elefante. Dodar, da ilha Mauricia; ndo pode voar por ser muito grande. Cabega
de lebre, com grandes chifres de trés polegadas de comprimento. Peixe-sapo e um peixe
com espinhos. Coisas diversas esculpidas em carogos. Uma bola-braseira para aquecer
as mdos das freiras.

Tal como o rapé e as velas, os diamantes ¢ os mecanismos de reldgio, uma pluma de
Fénix e uma bola para aquecer as mdos de freiras tém pouco em comum. Porém, o que
mantém coesa esta extraordindria lista é o fascinio que estes objectos produziram, hd

trés séculos, na mente ¢ no coragdo dos dois John Tradescants.!

4 sempre um critério para organizar um conjunto heteréclito de ob-
jectos, e o mesmo sucede com textos, ou pecas de arte, produzidas
em torno de um tema sugerido. Para além deste truismo, todos temos
presente que, para um mesmo conjunto de coisas a reunir e a apresentar publi-
camente podem surgir muitas formas de congregagao.
Com a narrativa sobre os John Tradescants, pretendemos deixar claro que
a par das exigéncias por nds assumidas, de harmonizagio académica das con-
feréncias e exposigoes com a orientagio geral da Secgio Francisco de Holanda
(insita no CIEBA), tem de existir sempre uma ante-cimara pessoal, um pré-
-programa de ordem motivacional, sem o qual ndo h4 identificagio e prazer
naquilo que se propée conceber e organizar.
Sendo assim, tendo presente as intimeras possibilidades de correlacionar
a arte € a natureza, passamos a mencionar alguns dos critérios, aqueles que
sdo passiveis de objectivagio, que sustentaram os convites dirigidos aos confe-
rencistas: (1) diversificar, na medida do possivel, os contributos que tereis a
oportunidade de acompanhar, sendo estes produzidos a partir de dominios tdo

1 Alberto Manguel, No bosque do espelho, Lisboa, Don Quixote, 2009, p.131.
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distintos como a pintura, a arquitectura paisagistica, a etimologia, o desenho, a
estética, a fotografia, a histéria de arte, para citar apenas alguns. (2) Uma com-
binatéria, ainda aquém do desejavel, entre a frescura das atitudes teéricas de
jovens investigadores que frequentam cursos de mestrado ou doutoramento, e
investigadores experientes. (3) O debate interno entre docentes e investigadores
de saberes tendencialmente tedrico-préticos e saberes discursivos. Deste modo,
contribuir-se-4 para mais um confronto dialéctico entre estas duas esferas da
FBAUL, num quadro de pertinéncia relacionado com o conceito emergente de
“Investigagdo em Arte”, e de insercio desta institui¢io no ambito universitdrio,
no Processo de Bolonha, e ainda, em programas de investigagio a desenvolver
com a FCT (Fundagio para a Ciéncia e Tecnologia). (4) A internacionaliza-
¢do crescente do evento, seja a nivel das conferéncias, seja das exposicdes. (5) A
manifestacio de abertura da FBAUL a outras Instituices (Faculdades da U.
L., outras Universidades, Institutos, Centros de Investigagdo).

I1. Sobre a elaboragio dos textos que compdem este livro.

Diz-se que ¢ anti-natural elaborar textos editados em simultdneo com o
acto de conferenciar num espago ptiblico. De facto, neste sentido, nio lhes
podemos chamar de actas, pois supbe-se que uma acta sobrevenha ao aconteci-
mento da qual lavrou as incidéncias. As razdes aduzidas tém sido duas: (1) “ha-
bitualmente néo se funciona assim, com este modelo!” Este argumento tende a
ser devedor da for¢a de um determinado hébito que, a nosso ver, ndo esgota o
espago para funcionar com outros hébitos. (2) “Ao escrever uma acta que suce-
de a0 acto de comunicar e interagir em puiblico, teremos um intervalo de tempo
considerdvel para repor o que ndo foi dito nem feito, teremos tempo para um
afastamento do assunto tratado, e logo, elabord-lo melhor™. A este argumento
pode ser acrescentado um terceiro que deriva do mesmo, e que nio tem sido
ventilado: (3) ter-se-4 a possibilidade de escrever em consonancia ou em disso-
nincia criativa para com o conjunto de todas as intervencées escutadas. (4) O
intervalo entre aquilo que se escreveu e aquilo que se vai dizer, pode fazer com
que o conferencista ji nio se reconhega em tudo o que converteu em escrita.

Nio fizemos desta forma pelos motivos que passamos a apresentar. (1) Par-
te-se do principio que o acto de investigar para um texto, e apresenti-lo como

11
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resultado de uma especulagio mais ou menos duradoura, ¢ diferente daquilo
que surgird transformado em acto de fala (Speech Act), e neste sentido, o des-
fasamento alegado para uma conferéncia que antecede a respectiva acta ¢é rigo-
rosamente idéntico aquele que separa a escrita da comunicagio performativa e
oral. (2) Em caso de diferenga de intensidade entre os dois registos, o escrito e
o oral, este tiltimo beneficiard da seguranca e preparacio que estiveram na base
do ensaio apresentado. (3) Proporciona-se aos frequentadores das conferéncias
€ a outros leitores, um conjunto de reflexées escritas que, entre outras valéncias,
regista de perto a frescura das preocupagdes estéticas e artisticas aduzidas de
viva voz. (4) Ficamos disponiveis para pensar noutros projectos que derivem
directamente das teses apresentadas, ou entio, disponiveis para o “estar sempre
a ir embora” das coisas da natureza.

José Quaresma
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or Ana

Pais TUDO O QUE ARISTOTELES TERIA
GOSTADO DE SABER OU PERSPECTIVAS
INTERDISCIPLINARES SOBRE A NATUREZA
IMITATIVA DO SER HUMANO

Resumo

Enquanto relagéo efémera com ¢ outro e por meio de representagéo de figu-
ras humanas, o teatro enfatiza uma caracteristica congénita do ser humano: a
imitag&o. Recorrentemente utilizado como fértil metafora - da vida, da repre-
sentagio, da consciéncia - para outros campos do saber, o teatro sustenta-se
num gesto definidor de um territério onde diferentes identidades podem ser
representadas, mas principalmente onde & possivel conceber um outro.

Neste texto, procurarei compreender a natureza humana da imitagédo, impli-
cada em todo o acto de representagéo, tecendo ligagdes entre conceitos das
ciéncias cognitivas, da psicanalise e da antropologia, do teatro e do processo
criativo do actor.

Abstract

As ephemeral relation with the other and by means of representing human figures,
theatre emphasizes or doubles a congenital feature of the human being: imitation.
Frequently used as a fertile metaphor - of life, representation, conscience — for
other knowledge fields, it is held by a defining gesture of a territory where different
identities are able to be represented, but mostly where it is possible to conceive
one other.

In this text, | will try to understand the human nature of imitation, implied in every
representation act, weaving connections between the concepts of cognitive sci-
ences, psychoanalyses and anthropology, the theatre and the actor's creative
process.
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bordar o tema Arte e Natureza através do teatro é um projecto con-
denado 3 partida. Reconhecer vestigios de qualquer tipo de natureza
um corpo, num tempo ¢ num espago ritualizados e teatralizados ¢ um
contra-senso. No teatro, nada é natural, tudo é construgio e artificialidade: as
luzes que criam um campo de visio ¢ manipulam a atengio do espectador, os
cendrios imaginados onde a ac¢do dramdtica se desenrola numa trama espessa,
as palavras previamente escritas ¢ ensaiadas antes de serem enunciadas perante
o piblico pelos actores, cuja vitalidade em palco resulta de um esgotamento
de acgées do corpo e de falas repetidas até 4 exaustio. A espontancidade que
julgamos testemunhar néo ¢ mais do que uma automatizagio dos seus gestos e
pensamentos que se tornam numa “segunda natureza” (ROACH, 1993:16). Na
cena, o mundo a que assistimos consiste numa ficgio laboriosa de um modelo
de realidade, enquadrando acontecimentos através de diferentes pontos de vista
cujas convicgbes e convengbes-base diferem segundo a época, a cultura ou o
movimento artistico.
Nio obstante efémera, a figura humana em cena dificilmente deixari de
| estar associada s condigbes necessdrias para que exista teatro. Embora algo
polémica (havendo mesmo especticulos que demonstram o contrario), 2 defi-
nigio de teatro mais consensual entre artistas e tedricos é a da presenga de um
corpo vivo em cena perante um outro que o vé. Importa, pois, equacionar a
centralidade da figura humana como um potencial indicio da efectiva relagdo
entre teatro € natureza, Imais propriamente, a natureza humana. Esta conexio
surge teorizada pela primeira vez na tradigio ocidental por Aristoteles, na céle-
bre frase da Poética:

(13 . * ’ * - * . . H r3

O imitar é congénito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele o
mais imitador e, por imitagdo, apreende as primeiras nogées), ¢ os homens se comprazem
no imitado.” (ARISTOTELES: IV, 1448b, 5)

Ao contrério de Platio, que reconhecia a mimesis apenas como cépia da
realidade, ou seja, uma imitagio do mundo das ideias em segundo grau, posto
que a imitagio poética imita a realidade iluséria do mundo sensivel, Aristételes
atribui igualmente 3 mimesis um poder agenciador, a capacidade poiética de
criar realidades ficcionais através do fazer artistico. Uma das causas enunciadas
pelo filésofo na sua caracterizagio da poesia é a vocagio inata do humano para
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a imitagdo: ndo sé € préprio da natureza humana a compulsio para a imitagéo,
meio através do qual o ser humano aprende, nomeadamente, quando crianga,
os principios de relacionamento com o mundo e com os outros, como também
o imitado lhe suscita prazer, designadamente, pela contemplagio de imagens
estéticas.

Ha4 nesta concepgio da mimesis virias implicagdes que respeitam a natureza
do humano e que o distinguem de outros seres. Seja na representagio tragica
seja na cémica, o objecto da imitagio envolve sempre-oOutre.€ as suas acgbes

heréis ou deuses. Ele estd implicito na relagdo imitativa ¢ representativa do
teatro, razio pela qual a figura humana do actor em cena, que empresta o seu
corpo 2 personagem, constitui um dos seus elementos-base. Na cena, a imita-
¢ao do actor supbe um outro ficticio — a personagem - e exige um outro real — o
piblico que o vé e com ele se identifica. Etapa crucial na tragédia grega, para
que o efeito catdrtico pudesse ser atingido, a identificagio do espectador relati-
vamente a0s acontecimentos em cena ¢ possivel, ndo s6 porque existe a figura
humana em cena como também porque a imitagio inata [he confere competén-
cias para reconhecer o outro como um igual. Uma vez identificando-se com a
situagio de infortinio e dor, i.e., podendo colocar-se na pele e no papel do ou-
tro, o espectador da antiguidade grega podia aceder e conhecer as emogdes (o
terror ¢ a piedade) a que o reconhecimento da frdgil condi¢do humana conduz
e que 2 tragédia tem como fungio mostrar (cf. SERRA, 2006: 177). Aquém

das varidveis culturais e epocais que informam o corpo do actor em cena ¢
do espm%htimsidg pois, a imitagdo como co énei
relagao €ra coim o outro e por meio de representagao de figuras humanas,
—=_ 0 teatro enfatiza uma caracteristica congénita do ser humano. Ele sustenta-se
num gesto definidor de um territério onde diferentes identidades podem ser
representadas,@ principalmemﬁ@%pmmm
um semelhante a si préprio por atureza jd que até os deuses se apresentam
: FSpondencia entre-imitagao € identificagdo
releva, pois, da iz a-hurana implicita no representar, imprescindivel tanto
no plano da criagio quanto no plano da fruigao AL -

Em muitas épocas teatrais a metéfora do teatro (ou da vida como teatro) é
invocada para definir uma determinada concepgio do humano e do real, por
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exemplo, em Shakespeare, no celebrizado verso “o mundo ¢ um palco” ou no
titulo da obra barroca O Grande Teatro del Mundo, de Calderén de la Barca.
Assim também, em muitos campos do saber, essa metifora surge como ele-
mento de fundo para compreender os mecanismos de funcionamento do ser
humano, em particular, os mecanismos da mente e da consciéncia, por exemplo,
o pequeno homem cartesiano que vive no nosso cérebro e rege a consciéncia en-
quanto instincia separada do corpo. Actualmente, a metdfora teatral continuaa
propagar-se indefinidamente por diferentes discursos tedricos e cientificos. Pro-
curando oferecer elementos interdisciplinares para pensar a pertinéncia deste
fenémeno e esperando que esta reflexio nos conduza 2 uma compreensio mais
alargada da natureza imitativa do ser humano, gostaria de apresentar, como
uma colecgio de curiosidades, alguns exemplos de teses oriundas do teatro e de
outras dreas de saber, com especial destaque para as ciéncias cognitivas, férteis
para esta questio.

Anténio Damdsio inicia o O Sentimento de Si com uma imagem teatral: a
consciéncia humana é como a entrada do actor na luz do palco. Na base desta
afirmagio estd o entendimento do corpo (que se expde ao ambiente) como o
centro de uma relagido com um outro que o vé e com a ideia de consciéncia
enquanto passagem da escuridio para a luz, do desconhecido para o cognosci-
vel. Em suma, a mente serd como um teatro em que o actor se expée e relacio-
na com outros, vindo dos bastidores (pressupondo processos inconscientes ou
pré-conscientes), e cujo papel terd sido previamente decorado (determinismos
genéticos). A grande diferenca relativamente a anteriores estudos é que o teatro
da mente concebido pelas ciéncias cognitivas tem como premissa principal a
fundacio da consciéncia no corpo, em processos fisiolégicos e electroquimicos
de resposta aos estimulos do meio, constitutivos de um conhecimento dessa
interaccdo e de si proprio. O “sentimento de si” consiste, assim, em representa-
¢bes de emogdes derivadas de um processo de consciencializagio das mesmas
que sio integradas pelo corpo e, consequentemente, pelo cérebro, como mapas
emocionais, tendo por fim Gltimo a auto-preservagio, ou seja, a felicidade do
organismo. Isto acontece desde o nascimento a crianga, acumulando experi-
éncias de relagio com o mundo, desenhando 2 sua identidade a partir de sen-
timentos e memdrias delas resultantes. Para este autor, todo o significado da
experiéncia deriva de uma narrativa que a mente labora a partir de dados reuni-
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dos pelo corpo. Esta representagio interna do eu ndo é, pois, uma representagio
puramente abstracta ou tedrica mas assenta fundamentalmente na experiéncia
do corpo no mundo.

O si imagina histdrias e representa-se como organismo em imagens-corpo.
Ao aparecer-nos em imagens, o corpo regista simultaneamente articulagées
possiveis entre os seus variados niveis de recepgio e interpretagio do ambien-
te. Especificamente, as emogdes estio sempre associadas a posturas corporais,
derivadas de movimentos, acgbes e percepcdes que, por sua vez, constituem e
modificam a imagem-corpo. Como modelo de atitudes emocionais e acgées,
a postura do corpo define a nossa percepgio de nés préprios e estd ligada ao
modelo postural dos outros, permitindo-nos, também por isso, relacionar eles.
Esta ¢ a tese defendida por um dos primeiros psiquiatras clinicos a trabalhar
com estas matérias: Paul Schilder. No influente livio The image and Appearence
of the Human Body (1950), o autor introduziu uma nogio de representagio
mental do corpo, tal como ele aparece aos sentidos e 4 imaginagio, corres-
pondente a uma consciéncia mental do corpo e a esquemas automatizados
de acgio e percepcio dos outros e do mundo. Sendo voldtil por natureza, a
imagem-corpo estd em constante mudanga e é influenciada por todos os mo-
vimentos de acgio e percepcio do corpo, o que significa que o facto de a nossa
imagem-corpo ser afectada por movimentos do corpo tem implicagdes directas
na nossa atitude psiquica, ou seja, altera-a. Assim, da mesma forma que existe
uma ligagdo intima e reciproca entre a massa muscular e a estrutura esquelética
do corpo, traduzidos em posturas fisicas, e as atitudes psiquicas, associadas
a padrées emocionais, também a acgio e a percepgio estio profundamente
ligadas. Ao imitarmos alguma coisa ou ao prepararmo-nos para uma acgio em
relacdo a essa coisa, alteramos a nossa atitude e isso é particularmente impor-
tante para o trabalho do actor que, nio s6 explora e intensifica a sua percepgio
(ou sentimento) de si em cena, como também recorre 4 observagio de posturas
fisicas/estados emocionais para criar a sua personagem.

Por outras palavras, o actor utiliza os mecanismos préprios da conscién-
cia humana, enraizada no corpo, para estimular uma consciéncia do estar em
cena e do seu impacto no espectador. Elemento bdsico para o actor, o estar
em cena exige um dominio técnico do corpo e da voz bem como uma nogio
exacta das qualidades expressivas do gesto, isto é, da sua legibilidade. No tea-
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tro, 0 movimento do corpo e a passagem do tempo pertencem a uma ordem
diferente da do quotidiano; sio ritualizados, e requerem uma percepgio aguda
do fazer no momento mesmo em que a ac¢io tem lugar. Por exemplo, para ter
leitura, o gesto do actor em palco adquire uma qualidade expressiva quando a
sua energia ¢ intensificada, isto é, quando se refor¢a uma tensio subtil na sua
postura corporal e, consequentemente na sua relagio com os outros actores; a
imagem-corpo do seu estar em cena é construida artificialmente com base no
conhecimento que ele tem da sua propria imagem-corpo. Para tal, é necessério
instalar-se um tempo diferente do tempo quotidiano, normalmente, mais di-
latado (para produzir um efeito de realidade, um segundo no teatro precisa de
3 segundos reais...), em que essa artificialidade do gesto possa ser compreendi-
da paradoxalmente, com um determinado grau de credibilidade. Posto que as
competéncias perceptivas do espectador lhe permitem aceitar o pacto ficcional
e tomar por “verdadeiro” ou “natural” o que vé em cena, poderemos dizer que
também o prdprio espectador recorre 2 experiéncia da sua imagem-corpo quan-
do assiste a um espectaculo.

Estudos pioneiros na drea da neurociéncia, publicados em 1996, revelam da-
dos importantes para o entendimento da natureza imitativa do ser humano e da
relagdo reciproca entre agir e observar (Rizzolatti, Gallese). No seguimento de
vérias experiéncias realizadas com macacos, equipas de investigagio descobriram
as células-espelho, nos cérebros dos macacos (e estudos posteriores, nos de hu-
manos) revolucionando o entendimento de mecanismos imitativos, implicados
na relagio entre ac¢do e percepgdo da acgdo. As experiéncias demonstraram que
os neurdnios ligados a2 uma determinada acgio sio activados, quer quando o
macaco desempenha essa ac¢io ele préprio (agarrar uma banana) quer quando
vé essa accio ser desempenhada por outro (observar outro macaco agarrar uma
banana). Estas células consistem numa espécie de interface, de elo se ligagio
entre processos visuais e motores, relevantes para a possibilidade da imitagio
(GALLAGHER, 2005: 77). Da perspectiva do cérebro, portanto, fazer uma ac-
¢io ¢é igual a ver (ou percepcionar) uma acgio, o que tem curiosas repercussdes
sobre o entendimento dos mecanismos da imitagio, no geral, ¢ sobre a imitagio
teatral, em particular: sabemos hoje que através dos neurénios-espelho, o es-
pectador activa os mesmos neurdnios correspondentes as acgées que vé o actor
fazer, ou seja, na sua aparente condicio obscura e passiva, ele tem acesso 2 uma

19
]



a. Ana Pais

experiéncia simulada do fazer artistico (tenha ele competéncias técnicas para o
concretizar ou nio). Isto traduz-se ainda na capacidade empitica tipica da comu-
nicacio humana, permitindo-lhe entrar em sintonia com as emogoes do outro o
que potencia a experiéncia estética para horizontes até hoje desconhecidos.

Empatizar ou sintonizar com o outro significa mimetizar as ac¢des inter-
nas do outro, posto que esta percep¢iofacgio resulta de uma operagio neuro-
nal que estd na base dos processos imitativos. Estudos mais recentes apontam
para esta competéncia sinténica dos neurénios-espelho como forma de nio
s6 compreender as ac¢ées dos outros, como também as suas intengdes, o seu
significado social e as suas emogées (BLAKESLEE apud BLAIR, 2008: 13).
Paralelamente, o ramo da antropologia que estuda a evolugio da espécie hu-
mana tem trazido a lume curiosas pesquisas que corroboram estas nogoes da
neurociéncia. O antropélogo Michael Tomasello publicou em 1999 um notd-
vel estudo sobre 0 modo especificificamente humano da transmissdo cultural
do conhecimento. Segundo o autor, os vérios tipos de aprendizagem cultural
sio possibilitados devido 1 singular forma de cognigio social do ser humano,
mais concretamente, 3 sua capacidade exclusiva de se reconhecer no outro, ou
seja, de ver no outro um ser como ele mesmo, com uma interioridade mental
e intencional. A identificacdo com o outro, ¢ com o0s seus estados mentais e in-
tencionais, serd a razio pela qual, defende Tomasello, se desenvolve na aprendi-
zagem cultural e nos seus sistemas de transmissdo, em que consiste a “evolugio
cultural cumulativa” (TOMASELLQ, 1999: 5-7). A sua hipétese é a de que a
cogni¢io humana seja consequéncia directa de trés factores: o factor filogenéti-
co (a capacidade de identificagio), o histérico (a identificagio conduziu a novas
formas de aprendizagem cultural, o que originou as tradigoes) e ontogenéticos
(a potenciagdo da aprendizagem cultural e simbélica das criangas) (idem: 10). A
identificagdo surge, nesta abordagem antropolégica, como a origem e o motor
da evolugio cultural, numa légica consonante com o que, 4 escala interpessoal,
podemos reconhecer nos referidos estudos da neurociéncia ou de psiquiatria,
no que respeita o estabelecimento de relagoes sociais e da construgio de uma
consciéncia do eu na rela¢io com o outro.

Até que ponto, porém, poderemos atribuir 4 imitagdo o protagonismo em
processos tio complexos como a aprendizagem, a reflexividade, a abstrac¢io
e a representagio do mundo? Poderemos pensar a imitagio como factor—cha-
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ve para o uso da metdfora do teatro na concepgio da consciéncia como uma
imagem ou uma representagio’? Para além da referida descoberta de neuré-
rios-espelhos, outra experiéncia nessa drea fornece-nos prova de monta para
responder afirmativamente as questdes colocadas. Um estudo realizado a 40
bebés (entre 1 hora a 71 horas de vida) mostrou de forma clara e significativa
que, expostos a gestos de abertura de boca (pér a lingua de fora, abrir a boca,
etc.) num determinado periodo de tempo, os recém-nascidos imitam sistema-
ticamente esses mesmos gestos {(Meltzoff e Moore, 1983 apud GALLAGHER,
2007: 70 e segs). A capacidade de imitar é absolutamente inata no ser humano
e pressupde uma esquema do corpo bésico. Contrariando a tese tradicional de
que a imitagio s6 é possivel a partir de um esquema de corpo desenvolvido
(como nas criangas), esta hipotese reconhece nos recém-nascidos uma percep-
¢do primitiva do corpo (designadamente do rosto, pois sem ela nio poderiam
imitar o gesto do adulto) a partir do qual a imagem do corpo se desenvolve. Na
introdugio ao seu estudo interdisciplinar sobre 0 modo como a mente é estru-
turada por processos do corpo, Shaun Gallagher recorre igualmente & metdfora
teatral para enfatizar um dos pontos nodais da sua andlise. O filésofo langa a
hipétese de, em virtude de a consciéncia ndo existir sem ser num corpo, ela po-
der ser moldada e estruturada por processos escondidos nele, designados pelo
autor como prenoéticos (antes do conhecimento, escondidos da consciéncia):

“To ask about the prencetic effects of embodiment is to ask about what happens behind
the scenes of awareness, and about how the body anticipates and sets the stage for cons-
ciousness” (GALLAGHER: 2005: 2).

O lugar da consciéncia é a cena, determinada por processos, literalmente,
obscenos (por trds da cena), termo que, na sua origem grega, significava o es-
paco reservado ao que nio se vé ou nio pode ver. No escuro desses bastidores,
residem os processos escondidos do corpo, onde tudo se organiza antecipada-
mente para a entrada do actor na luz, pronto para entrar em acgéo. Ignorando
os algapdes, teias, cortinas ou o subpalco que a rodeiam, a consciéncia articula-
-se em profundas conexdes internas que s6 a representagio pode revelar.

Saber tudo isto teria sido uma experiéncia avassaladora para Aristételes, e,
eventualmente, garantido uma defesa sem precedentes da sua tese da imitagéo
na Poética, vigorando ainda como matriz de pensamento sobre a representagao
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teatral e a mimesis na academia. Acrualmente, alguns teéricos ¢ pensadores
mais atentos a estas descobertas cientificas fizeram surgir uma linha de in-
vestigagio, no campo dos estudos de teatro, dedicada 4 relagio entre teatro
e consciéncia. Posto que os instrumentos bésicos do actor sio o corpo € a
consciéncia e que as ciéncias cognitivas os tomam por objecto principal de
estudo, Rhonda Blair (2008) procurou nelas ferramentas de anilise e reflexdo
sobre o processo criativo do actor, especificamente, sobre 0 modo como o actor
imagina e se liga a uma personagem. Blair recorre 2 ciéncia para repensar o
vocabuldrio da técnica de interpretagio 2 fim de, justifica, dar um passo em
frente no sentido apontado por Stanislavski, o famoso encenador russo que
no inicio do século XX desenvolveu um método de interpretagio realista, de
influéncia mundial inultrapassivel. Na sequéncia de uma pequena resenha
histérica das ciéncias cognitivas, Blair destaca a obra de Anténio Damdsio,
em vérios aspectos produtivos para o entendimento da “meméria afectiva”
no método stanislavskiano. Se, para Damdsio, a meméria € o processo neu-
rolégico através do qual formamos a nossa identidade, em conjunto com a
imaginagio e por via de acumulagio de experiéncias registadas no corpo ¢ nos
afectos, para Stanislavski a meméria afectiva do actor consistia justamente na
instincia onde o actor deveria procurar ressondncias emocionais da sua expe-
riéncia pessoal (situagdes ou sentimentos semelhantes aos da sua personagem)
para melhor criar e desempenhar o seu papel (2008: 70). Essa memoria seria
despertada por exercicios em que o corpo, e as suas respostas a determinados
estimulos, estaria no centro, facto que as teorias de Damdsio tornam evidente
¢ necessario. Blair tece ainda um paralelismo entre termos do teatro e termos
das neurociéncia (2008: 60-70), por exemplo, entre self e personagem, entre
comportamento e ac¢io dramdtica, atengio e foco, sublinhando as equivalén-
cias gritantes entre o processo de constituigio da consciéncia no ser humano e
o processo de criagio de personagens no actor. Nada de particularmente ori-
ginal para a cultura ocidental, habituada a conceber o ser humano como um
actor no mundo, uma personagem social, um observador de si mesmo, mas
importante do ponto de vista do actor que ganha, com estudos como estes, a
possibilidade de um auto-conhecimento substancial sobre o seu processo cria-
tivo e o seu instrumento privilegiado de trabalho: o corpo ¢ a consciéncia de si.

Um outro exemplo recente aborda a relagio do teatro e da consciéncia a
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partir de uma matriz cultural e filoséfica oriental: o grande tratado de filosofia
indiano que aborda a estética teatral, o Natyashastra, e a tradicao/ciéncia védica.
Enquadrado pelos recém-criados “Estudos de Consciéncia”, campo interdisci-
plinar onde se cruzam filosofia, psicologia, neurociéncias, fisica e biologia, Da-
niel Meyer-Dinkgrafe propée-se discutir a relagdo do teatro com a consciéncia
em busca de uma melhor compreensao deste par vital, ambicionando, assim,
responder 2 seguinte questao: poderd o teatro servir de ferramenta para atingir
estados mais elevados de consciéncia, a libertagio ou a perfeigio? A hipétese de
Meyer-Dinkgrafe sugere tem por base uma pardbola do texto sagrado indiano e
o conceito de “consciéncia pura”, tratado pela ciéncia védica. Em Natyashastra,
conta-se o nascimento do teatro, cuja invengio teria resultado de um pedido
dos deuses a Brahma no sentido de este desenvolver um meio que permitisse
aos humanos a conquista da iluminacio (2005: 1). Partindo desta questdo, o
autor vai analisar diferentes aspectos da arte teatral, desde a inspiragio, o texto,
o trabalho de actor, e autores maiores do século XX teatral, segundo o modelo
de consciéncia proposto pela ciéncia védica. Este modelo explicaria a possibili-
dade de co-existéncia da consciéncia pura (ou estado alterado da consciéncia)
com uma consciéncia vigilante, “uma experiéncia caracteristica de estados mais
altos da consciéncia designada por consciéncia césmica” (2005: 193), ou seja,
ofereceria uma reorizagio sobre a competéncia manifesta do actor em estar
totalmente consciente dos seus gestos e do seu corpo em cena e, a0 mesmo tem-
po, deixar-se guiar pela energia que subjaz ao inefével factor energérico da sua
“presenga” em palco. Discutivel abordagem, sobretudo se pensarmos que nio
s6 os modelos epistemolégicos como também a prépria natureza dos objectos
de estudo diferem de cultura para cultura, este exemplo testemunha, porém, o
inegivel interesse em desafiar paradigmas e pontos de vista sobre os fenémenos.
Curiosamente, se hd algumas décadas atris as técnicas artisticas e os textos de
outras culturas inspiraram o trabalho de renomados encenadores, tais como,
Eugénio Barba, Adriane Mnoukhine ou Peter Brook (penso, particularmen-
te, na polémica encenagio multicultural de Mababarata, texto épico indiano),
hoje parecem ser os estudiosos que vio beber da fonte cultural do outro para
abrir potenciais caminhos de reflexio.

Nas dltimas décadas, o teatro tem procurado noutras disciplinas elementos
estimulantes e clarificadores da criagio artistica e dos mecanismos do actor,
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cujo corpo é material e ferramenta artistico basilar. Esta tendéncia demarca-se
do paradigma antropolégico e textual que marcou os anos 70, ainda hoje um
dos pilares dos estudos de teatro e performance. Na antropologia, o teatro en-
controu uma prédiga via reflexiva nos rituais das sociedades ditas primitivas na
medida em que ambos partilham caracteristicas nevrilgicas, tais como, a reu-
nijo de uma comunidade, a suspensio do tempo e do espago quotidianos e o
poder transformador do acontecimento, reclamado pela performance como um
dos seus fundamentos distintivos e altamente necessdrios para uma sociedade
massificada e mediatizada (Richard Schechner, Victor Turner). O especticulo
adquire, na mesma época, um estatuto auténomo face ao texto dramdrico e
torna-se passivel se ser interpretado enquanto enunciado cénico, isto ¢, enquan-
to “texto espectacular” (Richard Schechner), termo claramente influenciado
pelo modelo semiético. Hoje as ciéncias cognitivas oferecem-nos dados sobre
o modo como construimos representagbes mentais, enraizadas no corpo como
um mapa de experiéncias afectivas e, com elas, a nossa identidade. Cientifica-
mente provada, a imitagio como um processo inato ao ser humano, que requer
uma imagem ou representagio do eu e uma capacidade reflexa de identificacio
com o outro, ajuda-nos a compreender o teatro como um forma de construir
representages € narrativas, porventura tao ficticias como aquelas criadas pelos
processos neurolégicos de formagao da consciéncia, e daf as ciéncias cognitivas
encontrem nele uma metdfora tao férril.

Os indicios da relagdo entre teatro e natureza sugerida pela centralidade
da figura humana revelaram-se proficuos no ponto nodal da imitagao: como
criagdo, por parte do artista, e como competéncia relacional e de aprendizagem,
por parte do puiblico. Podemos sistematizar estas evidéncias em trés singulares
coincidéncias. Primeira: o corpo da personagem ¢ simultaneamente o corpo
do actor em cena e nesta coincidéncia entre o material da vida e o material
artistico reside a inquietagio € o maravilhamento desta arte. O actor imita e
é, simultaneamente, o imitado com o qual se compraz o espectador. Segunda:
diria a ciéncia que, perante as ac¢bes desempenhadas pelo actor em palco, os
neurénios-espelho do espectador activam-se, permitindo-lhe o reconhecimento
com a cena através de uma outra coincidéncia, desta feita, neurolégica, entre
accio e observagio. Se ambas nio podem ser distinguidas do ponto de vista do
cérebro, pelo que observar ou percepcionar serd também uma forma de agir,
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poderemos dizer que a acgdo do espectador serd a poténcia da identificagio com
as emogoes, 0s gestos e as intengdes do ser humano em cena como se ele pré-
prio as vivesse. Neste sentido, é licito pensar a experiéncia do espectador como
uma experiéncia de simulagio interna da acgio desempenhada pelo actor, uma
experiéncia reversa de mimesis: é porque vé o actor a imitar que o espectador o
imita — mentalmente — e se pode identificar com o imitado. Terceira: na coinci-
déncia imitagio-identificagio fecha-se uma espécie de ciclo iniciado pelo gesto
artistico na medida em que na cabega do espectador também se desenrola uma
imitacio ou uma cépia de acgdes, intengbes ¢ emogodes, criadas por ele. Se a
mimesis aristotélica encerra as nogoes de copia e de criagio, ¢ se o teatro ritua-
liza a cada novo especticulo a enunciagio criadora desse imitar, assim também
o publico acciona mecanismos que o conduzem a uma paradoxal experiéncia
criadora “da cépia”, de imitagdo interna do outro como forma de aprendiza-
gem e prazer. A partir do momento em que age, simulando, o espectador veste
igualmente a pele de um potencial criador de imagens e sensagdes, tal como o
faz com as suas narrativas de vida, construindo desde sempre a sua identidade
e a sua meméria. Faz parte da natureza humana construir ficgées, segundo as
quais constituimos modelos de realidade, 4ncoras de verdade e falsidade, pelo
que poderemos afirmar, A laia de conclusio, que apesar da sua intrinseca ar-
tificialidade e necessiria separagio do tempo e do espago da vida, todo teatro
{ou processo de representagio) sedimenta-se num processo natural ¢ constante,
cultural e neurobioldgico, psiquico e antropolégico do ser humano.
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Resumo

A antinomia fundamental — Arte e Natureza evoca ¢ percurso de dispares concep-
¢Oes de paisagem formadas desde o comego da Idade Moderna, com origens t&o
diversas como a disciplina estética, subsumida a filosofia da arte nos dois ultimos
séculos; ou as ciéncias da natureza, que no dltimo século muito contribuiram para
a caracterizagfo da paisagem, enquanto realidade independente da perspectiva
perceptiva do sujeito. Assim mover-nos-emos na teniativa de superar esta an-
tinomia recorrendo & Critica da Faculdade do Juizo de Kant e ao trabalho dos
diversos autores, que desde os finais do século passado, retomaram esta obra
na reflexdo sobre o Belo Natural, ao reclamarem simultaneamente a pertinéncia
e a necessidade de considerar a experiéncia estética da natureza na sua especi-
ficidade e autonomia face & experiéncia estética da obra de arte. A especificidade
ontolégica da paisagem parece determinar, se ndo a impossibilidade de um juizo
estético puro na sua apreciagio, pelo menos, a pertinéncia de uma estética im-
pura, enquanto pedagogia que vise como fim a sustentabilidade das modalidades
do habitar a paisagem.

Abstract

The fundamental antinomy — Art and Nature evokes the path of discordant con-
ceptions of landscape formed since the beginning of the medern age, with origins
as diverse as the aesthetic discipline, subsumed to a philosophy of art over the
last two centuries; or as the sciences of nature, that on the last century much
have contributed to the characterization of landscape, as a reality independent of
the subjective petception. Therefore we will carry on in the attempt of surpassing
this antinomy appealing to Kant’s Critique of Judgment and to the work of several
authors that since the end of the last century, retrieved this work aiming to reflect
upon natural beauty, reclaiming simultaneously the pertinence and the necessity
of considering the aesthetic experience of nature on its specificity and autonomy
in face of the aesthetic experience of art. The ontological specificity of landscape
seems to determine if not the impossibility of a pure aesthetic judgement on its ap-
preciation, at least the pertinence of an impure aesthetic, as a pedagogy that aims
as an end the sustainability of the modalities of inhabiting landscape.
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efender a perenidade do Monte Fuji, enquanto criagio artistica secu-

lar de Hokusai e fnumeras geragdes de pintores ¢ poetas foi 0 modo

mais consensual e menos controverso encontrado por Alain Roger',
para transmitir a teoria da artialisation® a uma audiéncia preocupada com a
preservacio do monte e 2 eticidade da necessiria interferéncia dos fins huma-
nos nos processos erosivos naturais, a que a referida forma geolégica se en-
contraria sujeita. Acontece, que nessa ocasido, Alain Roger ndo defendia dos
riscos de erosio a paisagem dominada pela bela forma natural do Monte Fuji,
mas apenas a possibilidade de nesta rever um culturalmente determinado ge-
nius loci, a essa paisagem concedido pela artealizagio, por ocasifo das suas
muiltiplas representagées artisticas. Segundo Alain Roger, Augustin Berque’,
entre outros, apenas a cultura artistica ou erudita permite apreciar a paisagem a
partir do pais, ecimena ou territério habitado; na auséncia ou impossibilidade
de associar o belo artistico como mediador ao territdrio, a indiferenca estética
parece subsumir a paisagem a “nullité de pays, liew sans génie™.

Se por um lado na contemporaneidade a concepgio de paisagem, enquanto
resultado de um processo de artealizagio, como fundamenta a teoria cultura-
lista de Alain Roger conduz, necessariamente, ao questionamento do estatuto
ontolégico do que precede esse procedimento artistico; por outro, mostra-se
insuficiente a concepgio de paisagem estritamente naturalista-cientifica, a que
este filésofo frontalmente se opoe.

No capitulo Metaspazialiti del paesaggio Rosario Assunto esteia a reflexdo
fundamental da sua obra / paesaggio e L'Estetica (1973), sobre a resolugio do
longo equivoco, que permitiu durante séculos a dominante assungio da paisa-
gem como visdo artistica ou aspecto visivo de um pais, considerado como se
fosse imagem artistica. Decorridas vdrias décadas desde a publicagdo desta obra
crucial, como inquiricio filoséfica A esséncia da paisagem, pode parecer impru-
dente alicergar esta comunicagio sobre o pretensamente ultrapassado equivoco.
O tema geral que serve de propésito a este encontro — Arte e Natureza — evoca,

1 Roger A., Court traité du paysage, pp. 22-23.

2 Roger, A., ap. cit., pp. 11-30. Este termo da lingua francesa serd doravante substituido pelo seu equivalente na
lingua Portuguesa - artealizagio.

3 Berque, A., La pensée paysagére: une approche mésologique. /r Paesaggi culturali, pp. 29-36.

4 Roger, A., ap. eir.,, p. 22,

5 Assunto, R., Hl paesaggio e L'Estetica, pp. 13-15.
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contudo, a antinomia fundamental que permitiu as dispares concepgoes de
paisagem, com origens tio diversas como a disciplina estética, subsumida a
filosofia da arte nos dois tltimos séculos; ou como as ciéncias da natureza, que
no tltimo século muito contribuiram para a caracterizagio da paisagem, en-
quanto realidade independente da perspectiva perceptiva do sujeito.

Uma proposta moderada pelo reconhecimento do substrato ontolégico de
que deriva a paisagem e simultaneamente da autonomia da esteticidade dos fe-
némenos naturais ¢ a de Simmel, no ensaio Philosophie du paysage (1913), onde
subjaz ainda uma concepgio vitalista da arte e dos procedimentos artisticos,
enquanto imanentes a uma estética do quotidiano. O processo de cardcter es-
piritual que gera, segundo Simmel, a unidade formal e de sentido em que con-
siste a paisagem a partir da impressdo bruta que temos das coisas, arrancadas
ao fluxo global da natureza, apesar de semelhante no sujeito que contempla e
no pintor previamente a criagio das obras de arte pictéricas®, constituindo em
ambos os sujeitos uma obra de arte in statu nascendi” nao implica, contudo, que
a paisagem em presenca se deixe apreciar no seu aparecimento como uma re-
presentagio artistica ¢ menos ainda, que a sua génese exija estas representagbes,
para modelar e cultivar esteticamente o olhar comum pela cultura erudita.

Estes equivocos impediram, que 2 excepgio das teses de Simmel, no ensaio
suprareferido, e de Assunto na obra - Il paesaggio e LEstetica, se tivesse consti-
tuido uma estética da paisagem que soubesse encontrar, adequadamente, uma
posicio de equilibrio entre as perspectivas culturalistas, reconhecendo 2inda
a especificidade que a natureza imprime 2 experiéncia de re-constituigio sub-
jectiva da paisagem. De facto, a apreciago pictérica da paisagem consiste em
considers-la unicamente através de uma perspectiva formal, como uma compo-
sicio onde varidveis como a coeréncia, a unidade/harmonia, escala, diversidade
de elementos, equilibrio, cor e textura constituem alguns dos parimetros pos-
siveis para determinar a sua esteticidade visual, constituindo segundo Saito®,

6 Simmel, G., Philosophie du paysage, p. 235. « (...) le paysage au sens artistigue nait lorsqu'on prolonge et purifie
de plus en plus le processus par lequel le paysage au sens commun se dégage, pour rous, de I'impression bruse qu’ on a
des chases de la nature prises en détail. Ce gui fait Lartiste soustraire au flux chaotique et infini du monde, el qu'il est
immédiatement donné, un morceau délimiré, le saisir et le former comme unité qus désormais trouve en soi son propre
sens et coupe les fils la reliant & lunivers pour miewx les nower & soi — ce que donc fast artiste, c'est précisément ce que
nous faisons aussi (..} ».

7 Simmel, G., op. cit., p. 238.

8 Saito, Y., Appreciating nature on its own terms fz The Aesthetics of Natural Environments, pp. 141-155.
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um dos modos ética e cognitivamente inadequados de apreciar a natureza, ou
a natureza como paisagem. Segundo a expressio de Saito apreciar algo nos
seus prdprios termos implica uma compreensio, no caso da paisagem do que
seja o substrato ontolégico, que participa na sua constituicio, (...) envolver o
reconbecimento da sua propria realidade, independente de nés, o que coloca a sua
perspectiva no 4mbito das concepgdes que defendem a importancia do conhe-
cimento cientifico dos processos e histéria naturais, enquanto modos de aceder
a uma maior profundidade da experiéncia estética, porque situa um sujeito apto
a receber as caracteristicas e modo de ser do objecto, tanto quanto a sentir-se a
si préprio na contemplagio estética e ao que de especifico pode emergir desse
elo de intimidade.

Desde o primeiro pardgrafo da analitica do Belo, que Kant estabelece que o
juizo de gosto nio é, pois, nenhum juizo de conhecimento (...) [e 0 seu ] fundamento
de determinacio ndo pode ser sendo subjectivo®, de que forma implicar a propos-
ta adequacio desse juizo de gosto ao objecto a que se aplica sem determinar 4
partida uma experiéncia estética impura? Mas, mesmo quando estdo excluidos
juizos de conhecimento pode ser pura uma experiéncia estética da paisagem
com caracteristicas de autenticidade? Antes de abordar esta questio de forma
integral tomamos o partido de esclarecer preliminarmente o que se entende por
autenticidade da experiéncia estética da paisagem, quais as suas caracteristicas
através da obra - Il paesaggio e LUEstetica de Assunto; e de rever as potenciali-
dades de impureza nessa experiéncia, de acordo com a Critica da faculdade do
juizo de Kant.

Enquanto delimitagio de uma unidade subjecto-objectual a partir da natu-
reza, a acepgio de paisagem de Simmel' assinala implicitamente, que a singu-
laridade da experiéncia estética da paisagem em relagdo 4 obra de arte residird,
seguramente, no substrato natural e nas modalidades diferenciadas, segundo
as quais o sujeito o pode viver, numa comunhio certamente diversa daquela
que proporciona a posigio de espectador em face de uma obra de arte, como
assinala Assunto, perante a qual temos uma relagio face a face, ainda que esta

9 Kant, [, Critica da faculdade do juizo, p.89, §i.
10 Simmel, G., ap. sit.

31
. |




Q. Andreia de Sousa Saavedra Cardoso

se viva em nos, enquanto que na paisagem somos, de facto, actores', pois é nes-
sa espacialidade natural que vivemos; trata-se de natureza existencial, diversa
de uma natureza “em si” como aquela a que o conhecimento cientifico acede,
como algo existente fora do sujeito.

A autenticidade e especificidade de uma experiéncia estética da paisagem
reside, precisamente, no sentimento vital ' que subjaz e caracteriza o estado
de comunhio fisica com a natureza, primeiro interessada ¢ no dominio do
agradavel (piacevole), como refere Assunto'®, prazer integral de todos os senti-
dos, experiéncia pré-reflexiva, primordial ou estesiolégica da natureza, que se
associa A percepgdo que reflecte "' prépria da contemplagio, ao prazer estético
desinteressado, marcando-o delevelmente com a sua impureza pois, como re-
fere Assunto”, este prazer vital prolonga-se e universaliza-se no mesmo mo-
vimento da contemplagio, que o purifica e conserva da mesma forma, que o
amor com as inclinagées dos sentidos. De facto, apenas elidindo o sentimento
vital e o agraddvel do dominio estético péde Kant estipular um tnico modelo
de experiéncia estética, quer para as entidades naturais, como para as obras de
arte; apenas o afastamento vital, 2 distincia e o desinteresse na existéncia do
objecto, enquanto requisitos de pureza, poderiam colocar sobre o mesmo plano
a apreciagio estética do natural e do cultural.

A impossibilidade de eliminar os tragos deste sentimento vital, implica que
nio se possa garantir a pureza deste encontro com o objecto natural, desde o
inicio do processo disponivel i estetizagdo, pois como refere Dufrenne o, “(...)
desinteresse, aqui, ndo ¢ tdo complero (...) mesmo se ele se quer como puro olhar,
ele ndo ¢ insensivel &s solicitagoes que lhe vém das coisas e do seu corpo misturado
com elas.”" e sobretudo a essa satisfagio, que deriva do envolvimento activo

11 Assunto, R., op. eir., pp. 119-120, “ (...} mentre le apere d” arte le contempliamo come qualcosa che sia di fronte a
noi ...} il paesaggio lo contempliama non da spetiatori, se cosi si pué dire, ma da attori. Quande contempliamo un
paesaggio, siamo difatsi in quel paesaggio; e siccome Uessere nostro é la vita di cui siamo viventi (\..) il nostro essere
nel paesaggio ¢ un vivere nel paesaggio. (...) #l paesaggio ¢ una realti estetica che noi contempliamo vivendo in essa; ed
abbiamo osservato che ¢ una condizione diversa da quella che caractieriza Uesperienza delle opere dlarte che nell arto
in cui noi le contempliamo vivene in noi (.Y

12 Assunto, R, ep. cir. p. 175

13 Assunto, R, op. cit., pp. 165-166.

14 Serrdo, A., A experiéncia da paisagem com Kant em fundo /» Pensar a sensibilidade: Baumgarten, Kant,
Feuerbach, p. 59.

15 Assunto, R., op. cit., p. 166,

16 Drufrenne, M., A experiéncia estética da natureza /u Estética e Filosofia, p. 63.

32




Uma Paisagem N&o E Um Quadro

do sujeito. No 4mbito do desenvolvimento de uma plenitude carnal prépria
da experiéncia de uma natureza espacializada através do sujeito, como asse-
gurar que o prazer devido  beleza e ao enaltecimento puro da sensibilidade,
eleve a experiéncia do sujeito e purifique-a da dorméncia do deleite devido ao
agraddvel das sensagdes directas ou da plenitude de uma vontade de dominio
expressa no dominio espacial da sua circunstancia? E possivel garantir que a
contemplagio domine o processo purificando-o, como refere Assunto? Serd
legitimo considerar como residuo o deleite ou (..) sentimento de promogio da
vida inteira (..) "', que singulariza a experiéncia estética da paisagem, em rela-
¢d0 a0 objecto artistico?

O interesse na existéncia do objecto de apreciagio estética é igualmente
o motivo de Kessler para reivindicar a impureza, enquanto caracteristica de
uma estética da paisagem, que queira ir mais além de um enfoque perceptivo
limitado 4 pura visio e ao paradigma de apreciagio da paisagem enquanto re-
presentagio, em oposigdo a uma estética encarnada resultado do habitar da pai-
sagem natural, em que a experiéncia corporal da sua concretude, se d4 através
de determinagies estesioldgicas miltiplas; estética ligada por Kessler i vivéncia de
uma felicidade, a que devem ainda acrescer as necessdrias consideragdes éticas
insitas & apropriagdo existencial de um espacgo real.

A impureza com origem na vivéncia do agraddvel, que segundo Assunto e
kessler caracteriza a experiéncia estética da paisagem natural surge como pro-
messa de uma estética do quotidiano, onde o sentimento vital e a vivéncia de
uma felicidade constituem as matrizes que garantem a todos a autenticidade
de uma experiéncia existencial comum, em oposi¢io a concepgio da paisagem
como acessivel apenas a uma minoria, a tnica 4 qual seria possivel a postura
desinteressada, depois de Kant associada 4 percepcio estética pura e elevada,
dependente de uma cultura erudita, como defendem Berque e Roger.

A incapacidade de assegurar um juizo de gosto meramente contemplativo
ou reflexivo, pois o comprazimento no agraddvel é ligado a interesse "’ é apenas a
primeira origem de indicios de impureza na experiéncia estética da paisagems;
pois além da presenca de um gosto dos sentidos, que implica que o sujeito tenha

17 Kang, L, ap.cit., p. 237, §54.
18 Kessler, M., El paisaje y su sombra, pp. 31-47.
19 Kant, L, ap. civ., p. 92, §2.
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interesse na existéncia do objecto, o prazer no objecto natural associa-se, por
vezes, a outro modo de ajuizar também préprio da faculdade de julgar. A par
dos juizos de gosto puros esteados na experiéncia estética da narureza, Kant
afirmou a existéncia e ingeréncia nesta experiéncia de outro tipo de jufzos — te-
leolégicos, quando por exemplo consideramos (..) 2 vista do oceano como o pen-
samos (...) como um vasto reino de criaturas aqudticas, como o grande reservatério
de dgua para os vapores que impregnam o ar com nuvens em beneficio das terras,
ou também como um elemento que na verdade separa entre si as partes do mundo,
conquanto porém torne possivel a mdxima comunidade entre elas (...) *.

Assistir 3 autoregulagio nos fenémenos naturais e nos organismos vivos
(relagbes finais internas), ou ser tomado pela intuigio de uma adequagio das
coisas da natureza entre si (relagoes finais externas®), permite ao homem ace-
der ao pressentimento da existéncia de um grande sistema de fins da natureza®,
atribuindo-lhe uma perfei¢io imanente, gerando uma (..) admiragio [pela] na-
tureza, que se mostra em seus belos produtos como arte, nio simplesmente por acaso,
mas por assim dizer intencionalmente (..) . A assungio da teleoformidade da
natureza, implica que perante a paisagem (delimitagdo no todo que ¢ a nature-
za™®) e os processos que lhe sdo inerentes, o sujeito nio assuma exclusivamente a
atitude estética, como refere Kant, tomando o mar apenas como faz um poeta
¥..) segundo o que a vista mostra (..) como um claro espelho de dgua que é li-
mitado pelo céu (..)™ uma beleza da natureza em tudo andloga & da arte; mas
que através do uso da faculdade de juizo reflexiva reconbeca simultaneamente 4s
belas formas superficiais, uma “perfeicio natural interna“®,

Neste caso, a presenga de conceitos apesar de determinar a auséncia de
liberdade da faculdade de juizo permite, a presenca de informacio relevante
para o intensificar do comprazimento, derivado da experiéncia estética e do
prazer intelectual, pois a solidariedade entre a descricio da teleoformidade e a
aproximagio estética da natureza permite pensar, que sejam perspectivas com-

20 Kan, L, gp. cit., p. 169, Observagio geral sobre 2 exposigio dos juizos reflexivos estéricos.
21 Kan, L, ap. cir., pp. 282-286, $63.

22 Kane, 1, op. cit., p. 299, §66.

23 Kanu, L, op. cit,, p. 204, §42.

24 Simmel, op. cir., pp. 231-232.

25 Kanu, L, ap. cit., p. 169, Observagdo geral sobre a exposicio dos juizos reflexivos estéticos.
26 Kang, L, gp. cir., p. 293, §65.
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plementares de pensar a realidade natural”, associadas na experiéncia e obra
por autores como Humboldt, Goethe, Schelling, entre outros, o que real¢a a
ligagdo operada por Kant numa mesma faculdade do 4nimo, da capacidade de
emitir juizos estéticos ¢ juizos teleolégicos, enquanto uma intuicio fundamen-
tal da potencial impureza de ambas as formas de apreciagio da natureza.

O efeito de uma consideragio simultinea da paisagem de acordo com jui-
zos teleolégicos e juizos estéticos permitiria a apreciagio desta nos seus préprios
termos, como propde Saito, elevando a compreensio estética das belas formas
naturais a uma reflexio sobre a sua perfei¢io qualitativa interna, considerando
a interdependéncia entre 0s processos naturais € as suas supostas finalidades
objectivas e imanentes e os processos antrépicos, compreensio préxima de um
conhecimento de matriz ecolégica, que é aquele que melhor caracteriza a diné-
mica da paisagem. A impureza devida a esta configuragio da paisagem na sua
organicidade funcional ¢ aquela que permitiria o desenvolver de uma conscién-
cia ecolégica, complementar da compreensio estética, na tarefa fundamental
de educagio para a sustentabilidade das modalidades do habitar.

27 Sobre a complemenraridade entre a contemplacdo estérica e a apreciagio teleolégica da natureza vid. Santos,
L.R., Kant ¢ a ideia de uma poérica da Natureza. Philosophica, p. 29.
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Resumo

Alexander Cozens publicou, em 1785, um breve tratado com o titulo Um Novo Mé-
todo para Ajudar a Criagdo no Desenho de Composi¢bes Originais de Paisagens.
O método consiste na produgéo de manchas acidentais que estimulam a imagina-
¢éo, conduzindo a solugdes compositivas imprevistas. To blot significa produzir o
“borréo” que desencadeia o acto projectivo e o aparecimento de novas formas. As
dezasseis matrizes propostas por Cozens néo séo totalmente aleatérias, obede-
cendo, em todos os casos, a uma disposi¢ao de “massas”, cuja intencionalidade
foi previamente deliberada. Blotting, bluffing nature representa a consagragéo do
primado da imaginagéo e da invengao artistica, que partindo dos principios gerais
da natureza, ndo vé no objecto natural uma finalidade, mas a consequéncia de
um processo que tem na arte o ponto de nascenga.

Abstract

In 1785, Alexander Cozens published a brief treaty entitled “A New Method to
Help Creation in the Drawing of Original Landscape Compositions”. The method
consists of producing accidental blots which stimulate imagination, leading to un-
predicted compositional solutions. To blot means to produce a “smear”, which
triggers the projective act and the appearing of new forms. The sixteen matrixes
proposed by Cozens are not totally random, following, in every case, a “mass”
disposition, whose intentionality was previously deliberated. Blotting, biuffing na-
fure represents a consecration of the primacy of imagination and artistic invention,
which, based on the general principles of nature, does not see a finality in the
natural object, but a consequence of a process, which has its birth point in art.




plurivaléncia seméntica que resulta das maltiplas significagées da pala-

vra naturezaq situa-se no mesmo plano de semelhanca em que podemos

incluir a palavra arte. O conceito de natureza estd associado ao processo
evolutivo da Histéria, da Filosofia e da Ciéncia em que o conceito de arte tem
vindo a enquadrar-se, segundo as directrizes da cultura e do pensamento de
cada época.

Tal como as duas faces da mesma moeda, que traduzem, em simultineo,
unidade e oposigio, o binémio naturezafarte tem em comum a ideia de forga
criativa, de forga activa a partir da qual tudo nasce. Difere no que distingue o
ser humano dos outros seres, que ¢ a realizagio do acto intencional e a capaci-
dade de representar o que vé, 0 que pensa ¢ o que sente.

Nomina si nescis, perit et cognitio rerum, se ignoras o nome das coisas, desa-
parece também o que sabes delas, refere Carlos Lineu, em 1755. No inicio desse
| mesmo século, na quarta licio dos Principios do Desenho, Gérard de Lairesse
‘ estabelece um confronto entre Natureza ¢ Arte ¢ conclui que a natureza ¢ in-

e ———

determinada e ¢ regida pelas determinagées da Arte: E preciso convir em que a
natureza tem muitd forga por si mesma, sem se lhe juntar a instrugio, e que esta é
importante sem o socorro da natureza; porém pode dizer-se que a natureza é cega,
se a Arte lhe nio ilumina os olhos.

Recentemente, numa obra intitulada Breve Tratado de Paisagem, Alain
Roger afirma que o artista tem por vocagio negar a natureza ¢ o facto de
re-presentd-la é motivo suficiente para arrancar a natureza i natureza. A arte,
segundo Lévi-Strauss, constitui a apropriagdo, 20 mais 2alto nivel, da natureza
pela cultura.

Ainda segundo Alain Roger, existem duas modalidades de “operar” artisti-
camente, dois modos de intervir sobre o objecto natural, ou, como diria Mon-
taigne, de “artificiar”, em francés artialiser, a natureza. A primeira é directa, in
situ; a segunda ¢ indirecta, in visu, e processa-se através do olhar.

Sob o ponto de vista artistico e tomando como exemplo o corpo masculi-
no ou feminino, dispomos de dois modos de conversio da nudez, que, em si,
¢ neutra, em objecto estético. Um consiste em inscrever o cédigo artistico no
préprio corpo, in situ ou in vive, através de pinturas na face, tatuagens, esca-
rificagbes, que tém por objectivo transformar o ser humano em obra de arte.
O segundo procedimento consiste na producio de modelos auténomos, em
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desenho, pintura, escultura, fotografia, etc., que agrupamos sob a designacio
genérica de Vu, em oposicio a nudez.

Passa-se 0 mesmo em relagio 3 natureza. A semelhanga da nudez, que é
considerada bela através do Nu, um lugar natural sé tem relevincia estética
através da conversdo em Paisagem.

A dualidade Nudez/Nu, Alain Roger propde acrescentar o par conceptual
Pais/Paisagem. O pais estd para a paisagem, como a nudez estd para o nu. A
palavra Paisagem vem de pagus, “o campo”, “ a terra cultivada”, que em francés
deu pays, paysan, paysage.

A partir da origem do termo, verifica-se também um efeito de contdgio
que remete o conceito de paisagem para o resultado da accio do homem e de
todos os seres vivos, plantas e animais, em equilibrio com os factores fisicos do
ambiente. Neste 4mbito, ¢ habitual estabelecer-se a diferenga entre paisagem
primitiva, em que o homem nio intervem, e paisagem natural, que resulta da
criagio de um equilibrio estdvel com os factores ecolégicos, em consequéncia
da intervengio humana.

Voltamos, assim, a uma relagio de identidade seméntica que repde de ime-
diato a correspondéncia entre os conceitos de natureza e de paisagem. Porém,
tendo em conta a diferenga, j4 exposta, entre objecto natural e objecto artistico,
nio podemos abdicar da dualidade de conceitos proposta por Alain Roger,
Pais/Paisagem, in situ/in visu.

O que significa “Blotting, bluffing nature™? Perante as dificuldades sentidas
por um aluno, no decurso de uma ligio de desenho, o pintor inglés Alexander
Cozens inventou um método que designou por “método dos borrdes”. Trata-se
de um método projectivo baseado na representagio acidental de manchas que
estimulam a imaginacio, sugerindo semelhancas com determinadas formas e
conduzindo a solugdes compositivas imprevistas.

Desenvolvendo esta ideia, Alexander Cozens elaborou um conjunto de de-
zasseis desenhos que ilustram a obra que escreveu, com o titulo Um Novo Méto-
do para Ajudar a Criagio no Desenho de Composigdes Originais de Paisagens, um
breve tratado de composicio que publicou em Londres, em 1785.

Leonardo de Vinci havia referido, no Tratado da Pintura, a importincia
das formas confusas, das quais a mente recebe sugestdes, acelarando o espirito de
invengdo. Também, na China do séc. X1, Sung Ti aconselhava um discipulo a
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observar as protuberincias, fendas, ziguezagues de um muro em ruinas para
ai encontrar montanhas, rios, drvores, plantas, pessoas e animais. Dois séculos
mais tarde, Giotto recomendava a observacio de pequenas pedras com fractu-
ras, para pintar montanhas.

Cozens define o borrdo nio como um desenho, mas como um conjunto de
formas aleatrias, a partir das quais um desenho pode ser feito. “To blot consis-
te em produzir vdrias manchas, com tinta sobre papel, dando origem a formas
acidentais sem linhas, a partir das quais as ideias sdo apresentadas ao espirito.”

Do mesmo borrio, podemos obter virios desenhos. No entanto, segundo
Cozens, apesar do cardcter rude ¢ indeterminado da mancha, uma disposicdo
geral de massas deve, desde inicio, conduzir 2 uma forma compreensivel, cuja
intencionalidade foi previamente deliberada.

Cada uma das dezasseis matrizes do Nove Método é constituida por uma ou
varias manchas com cardcter acentuadamente expressivo. O conjunto das ma-
trizes evidencia uma clara unidade morfolégica. A vertente signica dos borroes
é reforgada pelo fundo branco da pégina, 4 semelhanga das estampas orientais,
em que 2 forma se recorta com nitidez sobre 0s espagos geometricamente puros
do fundo.

Mas, ao invés da tradicdo oriental, os borries de Cozens sugerem pontos de
vista dispares, em que as distincias variam de plano para plano, numa anteci-
pagio da légica cinematogrifica, sem cimara de filmar, sem cena, nem contra-
cena. Contudo, através da irregularidade das texturas adivinha-se o despontar
de cumes de montanhas, de rios e cascatas, de vales e planicies de terra ou de
mar, de massas de vegetagdo frondosa ou de pedra escarpada, que disputam
de imediato a nossa atencio ou se diluem em sucessivos planos até ao infinito.

Nio sabemos, ao certo, nem a forma, nem o sentido. Dispomos, apenas, de

Cozens, de Um Novo Método, Et
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lugares que nio tém lugar fisico, mas em que a horizontalidade dos ritmos nos
faz sentir as directrizes da realidade, 3 margem dos limites da visdo natural.

William Mason, autor do poema The English Garden, publicado em 1772,
e que muito influenciou Cozens, faz depender das leis da pintura a arte de cul-
tivar o jardim. Uma das regras ¢ precisamente a regra dos trés planos da pers-
pectiva atmosférica, ocre, verde, azul, inventada pelos pintores do séc. XV. Ale-
xander Cozens procura traduzir esse efeito, através de uma acentuada gradagio
de valores, quando passa do borrdo inicial 2 determinacio da forma idealizada,
garantido assim uma convincente ilusio de profundidade entre os primeiros e
os tltimos planos.

Gombrich vem contribuir para um esclarecimento mais preciso do método
projectivo de Cozens, quando afirma que as manchas de tinta nio devem ser
vistas como sugestio do mundo visivel, mas como motivagio para a represen-
tacio de paisagens. O modelo a partir do qual foi fixado o padrio de paisagem
ideal encontrava-se nos desenhos de Claude Lorrain. Assim, tratava-se da pro-
jecgdo de um formuldrio conhecido e nao do despertar para novas invengées.
Pretendia-se apenas abrir o leque das variantes compositivas em vez de inventar
uma nova linguagem de formas.

A aparente saturagio dos modelos de paisagem provenientes de Claude Lot-
rain contribuiu para o recurso ao método dos borrées, mas, apenas, como meio
de encontrar novas alternativas com o mesmo vocabulirio. Comegamos, assim,
a perceber o porqué dos termos blotting e bluffing, através do método, no caso
de blozting, e através do principio que remete para a arte e nio para a natureza,
no caso de bluffing.

Em meados do século XVIII, a paisagem inglesa encontrava-se repartida
entre a exactiddo topogrifica e a viso idealizada de influéncia italiana e fran-
cesa, caracterizada pela coeréncia racional que aparece nos desenhos de Poussin
e pela sensualidade caprichosa das aguadas de Claude Lorrain.

Os topdgrafos alimentavam o gosto tradicional de um piblico burgués e
aristocrata com o realismo descritivo da representagio pormenorizada, que pri-
vilegiava o rigor da observagdo e a precisao absoluta dos tragados, em detrimen-
to da qualidade estética.

Porém, durante a segunda metade do século XVIII, assistimos 4 gradual
transformagio da topografia rigorosa em linguagem artistica. Paul Sandby,
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em 1770, ao representar o castelo de Windsor, interessa-se mais pela lumino-
sidade do céu e pelo colorido das nuvens do que pela arquitectura do edificio.
Despontava, assim, uma tendéncia pré-romantica, em que Cozens, por outra
via, se insere.

Os topografos utilizavam habitualmente a técnica da aguada cinzenta, que
consistia em espalhar pela superficie da folha uma ligeira camada de aguada
cinzenta, que servia de fundo, sobre o qual eram aplicados os tons mais escuros,
para assinalar as sombras, ou eram abertos, com pigmento branco, os pontos de
luz. A partir desse momento, era possivel adicionar um pouco de cor s zonas
iluminadas. A aguarela nascia, assim, a partir dos diferentes valores de cinzento.
i Edward Dayes melhorou este procedimento, ao sugerir, uma aguada de azul
| de Prssia para o plano do céu e uma de sépia para o plano da terra, ambas
| muito diluidas e tocando-se no horizonte. $6 mesmo no final do século XVIII,

entre 1796 e 1800, Thomas Girtin veio consagrar a utilizagio directa de pig-
mentos de cor sem recorter A aguada inicial. Desde entao, uma aguarela podia
| ser realizada com cores e nao apenas com valores. Todo o século XIX ¢ tributdrio
I desta mudanga, juntamente com o aumento do interesse artistico pela paisa-
gem, que tem em Turner, Constable e John Ruskin os principais representantes.

S6 no século XX, com Pollock, Tobey, Graves, Kline, Wols, Still, entre
muitos outros, o informalismo e a abertura signica das manchas acidentais
de Cozens teve plena aceitagio. A abstracgio lirica que estd patente em cada
matriz faz-nos preferir a mancha no estado original 4s miltiplas variantes de
obra acabada.

Cozens, de UUm Novo Método, E2

43

—




Q. Antdnio Pedro Marques

O Novo Método inscreve-se numa tentativa de definir uma teoria geral da
paisagem. Cozens propde dezasseis categorias de composicio, com base no pri-
mado da imaginagio e da invencio artistica, que contrapde A pritica comum
da representagio directa do natural.

A paisagem, em Cozens, é uma abstracgdo que nio pretende imitar a na-
tureza, mas crid-la, ou re-crid-la, invertendo a relagio entre o objecto natural
¢ a sua representagio. O bluff; em Cozens, se 0 admitirmos, nio est4 na for-
ma ficcionada da representagio, Estd na atitude do artista que, partindo dos
principios gerais da natureza, pretende submeter o sentimento da natureza ao
sentimento da paisagem. A arte converte-se, assim, em natureza. Em Cozens a
arte € natureza.

Cozens, de Um Novo Método, E3
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P e’ BYRON E OS "CINCO

ARTISTAS EM SINTRA™

Resumo

Em 1809, o poeta inglés Lord Byron passou por Portugal e aqui esteve cerca de 2
semanas. A grande invengao do poeta foi, sem duvida, descobrir e cantar Sintra
como o glorious Eden, transformando-a, de imediato, num dos locais miticos do
roteiro europeu do Romantismo.

Alguns anos mais tarde, em 1854, um grupo de cinco artistas portugueses - To-
mas da Anunciagdo (1818-1879), Francisco Metrass (1825-1861), Vitor Bastos
(1829-1894), José Rodrigues (1828-1887) e Jodo Cristino da Silva (1829-1877) -
passeou até Sintra e celebrou numa pintura, realizada pelo ulttimo, a nova estética
romantica que despontava lentamente nas artes plasticas nacionais.

E sobre esse quadro que o presente texto se debruga, revelando as suas carac-
teristicas e seguindo algumas das suas pistas.

Abstract

In 1809, the English poet Lord Byron passed through Portugal and strayed here
for about 2 weeks, during his grand tour. The great invention of the poet was,
without doubt, discover and sing Sintra as the “glorious Eden” transforming it, im-
mediately, in one of mythicat places of the European Romantic tour.

Some years later, in 1854, a group of five Portuguese artists - Tomas da Anun-
ciagdo (1818-1879), Francisco Metrass (1825-1861), Vitor Bastos (1829-1894),
José Rodrigues (1828-1887) and Joao Cristino da Silva (1829-1877) - journeyed to
Sintra and the later signed a painting that presented the new romantic aesthetic,
witch was dawn slowly in the Portuguese art. This text focuses this painting, pre-
senting its characteristics and explores some of its ciues.

I O presente texto deriva, no essencial, da nossa tese de doutoraments Desenho Roméntico Portugués. Cinco
artistas desenham em Sintra. Vol. II. Lisboa: FBAUL, 2006, pp. 3201-338.
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omemora-se este ano o segundo centendrio da

passagem de Lord Byron (1788-1824) por Por-

tugal, durante cerca de duas semanas, quando
realizava o seu grand tour (Fig. 1).

Nio tenhamos dividas de que o genial poeta in-
glés foi o grande inventor de Sintra como um dos lo-
cais sagrados do romantismo europeu. O conhecido Lo/
Cintra’s glorious Eden, do Childe Harold’s Pilgrimage
ficou célebre e tornou ainda mais famosa a vila de Sintra
¢ a sua estranha e fascinante serra, 0 Monte da Lua®.

A estada de Byron no nosso pais, apesar de curta, de

7 a 23 de Julho de 1809, foi das mais fecundas e con-
tou com algumas peripécias e anedotas curiosas, como a
tentativa de assalto de que o poeta foi vitima (felizmen- ’:9' 1 ‘118"*1‘:"‘35 Phillips, Retrato de
te para ele transportava sempre duas pistolas...), uma o
suposta tentativa de agressio, a saida do Teatro de S.
Carlos, por parte de uma marido portugués ciumen-
to ou a partida do poeta para Espanha, a cavalo, pelo
Alentejo. Eximio atirador, cavaleiro ¢ nadador, Byron
banhou-se mesmo no rio Tejo, num ritual pessoalissimo
que iria repetir muitas vezes ao longo da sua vida, como
a célebre travessia do Helesponto, o actual Estreito dos
Dardanelos, em Maio de 1810. Apesar da sua deficién-
cia fisica, na perna ou no pé, que o levava a coxear de
forma permanente, o poeta inglés sempre se revelou um
notével nadador e alguém que gostava de estar particu-
larmente no meio aqudtico, um dos elementos narurais
mais paradigmadticos do Romantismo’.

Naturalmente associado a Sintra e a Byron, estd o
célebre quadro Cinco Artistas em Sintra de 1855 (6leo
sobre tela; 86,3x128,8 c¢cm; Museu do Chiado de Jodo

2 Lord Byron - Childe Harold s Pilgrimage, Canto 1, 18.
3 Eduardo Duarte - Desenho Romantico Portugués. Cinco artistas dese-
nham em Sintra. Vol. [, pp. 122-148.
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Cristino da Silva (1829-1877)* (Fig. 2).
Entre o muito que se escreveu sobre o referido qua-
dro, salientamos duas interessantes leituras:

[(Cristino da Silva] Aproveitou-se de uma digressio a Cintra
com alguns collegas para tirai dali o assumpto da sua compo-
sigdo.
Cinco artistas em Cintra foi o titulo do quadro. Representa elle
cinco artistas no campo, desenbando do natural. Annunciacio
estd assentado no centro; por traz d'elle, vé-se Metrass de pé.
Alguns aldedos olham com attengio e curiosidade para os albuns
em que os dous desenbam. N'um plano a distancia, estio Bastos ¢
Christino de pe, e José Rodrigues assentado, desenhando tambem.

Ao fundo, vé-se o castello da Pena’

Fig. 2 — Jodo Cristino da Silva,
Cinco Artistas em Sintra, 1855

Foi uma grande afirmagio ésse quadro. Tentativa de novidade
na armosfera, perspectiva bem observada, boa distribuigio no
agrupamento das personagens, constituiram um episédio gracio-
so, moderno, vivido ¢ bem executado. Apesar-de muito terro-

sa ainda, a tonalidade geral da composicio procura, todavia,

libertar-se das receitas académicas.’

Sem divida, esta pintura apresenta uma qualidade
que deve ser valorizada, no 4mbito da pintura oitocen-

4 Entre muiras outras referéncias bibliograficas, destacamos: Ernesto Biester — Cince Arcistas em Cintra. Jornalde
Bellas-Artes, Lisboa, 1.2 ano, n.° 3, Maio, 1857, pp. 6-7; Diogo de Macedo — Sintra na Pintura do Século XIX,
Lisboa, 1950; José-Augusto Franca — A Arte em Portugal no Século XIX. Vol. I. Lisboa, 1990, pp. 265-267;
Ragquel Henriques da Silva - Romantismo e pré-naturalismo. In Histéria da Arte Portuguesa. Vol. I11. Lisboa,
1995, pp. 330-331; Lucilia Verdelho da Costa — Para uma abordagem da paisagem roméntica: Anunciacio,
Cristino ¢ Metrass. [n Romantismo. Imagens de Portugal na Europa Romantica. Sintra, 1998, pp- 283-289;
José-Augusto Franga — Perspectiva Artistica da Histéria do Século XiX Portugués, in (In)definigdes de Cultura.
Lisboa, 1997, pp. 92-93 [este texto é de 1979-1980); Maria de Aires Silveira - Jodo Cristino da Silva {1829-77).
In Jodo Cristino da Silva: 1829-1877. Lisboa, 2000, pp. 26-28, 104-105; Raquel Henriques da Silva — Dos
Cinco Arristas em Sintra de Cristino ao Grupo do Ledo de Columbane Bordalo Pinheiro: afirmagio do estaturo
do Artista na segunda metade do século XIX. In Propaganda & Poder. Lisboa, 2001, pp. 421-428 ¢ Eduardo
Duarte - Desenho Romdntico Portugués. Cinco artistas desenham em Sintra. Vol. 11, pp. 320-338. Lisboa:
FBAUL, 2006. [Tese de Doutoramento].

5 Rangel de Lima ~ Joao Christine da Silva. A Arte. Lisboa, Dezembro de 1879, p. 181,

6 Armando de Lucena - Pintores Portugueses do Romantismo. Lisboa, 1943, p. 67
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tista portuguesa’. O quadro, como refere o seu préprio pintor, foi executado
expressamente para a Exposicio Universal de Paris desse ano®.

Como o préprio titulo indica, a tela representa o grupo de artistas, dispos-
tos 2 volta de Tomds da Anunciagdo (1818-1879) que, como inspirador dos seus
colegas, ocupa uma posicio central. Atrds de si, encontra-se Francisco Metrass
(1825-1861) e, num segundo plano, junto aos rochedos, o trio formado por
Vitor Bastos (1829-1894), Cristino da Silva e José Rodrigues (1828-1887). Re-
corde-se que para Cristino, Anunciagio foi sempre um colega, amigo e mestre’.

Segundo um critico da época, os cinco representavam dignamente a nova
geracdo da Academia de Belas-Artes, com as suas brilhantes obras, sendo ver-
dadeiros irmdos na arte e na amizade'’. Formavam uma verdadeira e sincera
irmandade, pouco vista no clima nacional mais propenso a grupos, camarilhas
e compadrios."" Esta irmandade, 2 nossa escala, recorda a dos Nazarenos, entre
muitas outras, que proliferaram no século XIX.

Sabemos, por uma informagio contemporinea, que o quadro se deveu a
uma “digressio artistica” que Cristino e os seus quatro amigos fizeram por
Sintra na Primavera de 1854:

Inspirado pela magestade daquelles colossos de pedra, pela lougania d aquelles vergeis,
pelo gigantesco d aguellas arvores e pela pompa de toda aquella narureza, artriburos
que tornam Cintra tdo pittoresca e formosa, o artista revelou-se ¢ produziu uma obra

de subido valor"’

Este itinerdrio que os artistas fizeram pelos campos afigura-se fundamental
para a nova abordagem da natureza, sendo o quadro uma espécie de versio
pictérica das Viagens na Minha Terra, devido a prépria viagem dos artistas e 2
consequente descoberta da terra portuguesa, mais precisamente de Sintra.

Como facilmente se adivinha, Cristino deveri ter sido bastante influencia-
do pelas descrigdes literdrias portuguesas e estrangeiras, tendo como ponto de
partida primordial Lord Byron. Evidentemente, o pintor néo recordou somente

7 José-Augusto Franca - A Arte em Portagal no Século XIX. Vol. I, p. 267

8 Jodo Cristino da Silva - Visita 4 Exposi¢do Internacional do Porto em 1866. Lisboa, 1866, p. 36.
9 Ibid., p. 40.

10 Ernesto Biester - op. cit., p. 6.

11 Ibid.

12 Ibid.
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o inventor e divulgador internacional da Sintra romantica, mas igualmente os
portugueses Garrett e Juromenha, entre outros autores nacionais, desde Gil
Vicente a Camaées, a autores estrangeiros'®>. O quadro, que funciona como ma-
nifesto artistico deste grupo, tem como paisagem o lugar mais emblemdtico
de todo o nosso romantismo nacional e um dos lugares jd miticos, na época,
depois dos versos e das palavras do vate inglés.

Sintra era, portanto, um lugar onde, nas palavras do visconde de Juromenha:

[..] ke difficil de encontrar em outra qualquer parte tio variada belleza, tio lindos
horisontes, e vigosos arvoredos, como se encontrdo no limitado espago desta serra, a
mesma asperesa dos penedos contrastando com a amenidade dos bosques he talvez hum
dos seus mais bellos ornatos. Estes enormes calbdus que parecem expellidos do centro
da terra, e provavelmente o fordo em alguma commogio deste elemento, formdio hum

effeito optico, que nio he facil descrever: sido huma coroa que remata téo bella produc-

¢do da natureza."

Cristino, como que seguindo o repto do visconde em 1838, pinta o quadro,
num cendrio particularmente dificil, como havia constatado o nosso escritor:

Mas levantemos o nosso tosco pincel, que mal péde debuxar scenas, cujos effeitos se sen-
tem, mas néo se podem descrever [...J°

Recorde-se que este quadro anuncia a fidelidade ¢ o amor de Cristino da
Silva pela paisagem de Sintra, onde pintou dois dos iiltimos quadros que expds
nos saldes da Sociedade Promotora de Belas-Artes, antes de morrer louco'é. O
quadro vive essencialmente do amplo espago e, sobretudo, desse local emble-
mdtico para o romantismo internacional e portugués.

Diante da tela, como que somos obrigados a recordar alguns dos poemas
de Byron e de Garrett e os textos que intimeros escritores dedicaram a Sintra.
Toda essa rica e vasta literatura tem a sua correspondéncia pldstica precisamen-
te neste trabalho de Cristino.

13 Eduardo Duarte — op. cit., Vol. 1, pp. 149-207.

14 Visconde de Juromenha - Cintra Pinturesca, ou Memoria Descriptiva da Villa de Cintra, Collares, € scus
arredores. Lisboa, 1838, p. 23.

15 Ibid., pp. 29-30.

16 Lucilia Verdelho da Costa - op. cit., p. 286.
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O local escolhido ¢ agreste e romantico na presenga dos opostos: a vasta e
quase infinita planicie ocultada pela imensa rocha ao centro, que tudo ocupa
e parece romper com toda a sua for¢a o préprio rectingulo do quadro e, no
lado esquerdo, ao longe, a serra de Sintra e o seu delirante castelo neomedieval
sonhado e construido por D. Fernando II". Numa mesma tela, encontram-
-se o passado de Sintra cantado por poetas e escritores € 0 moderno castelo'®.
Recorde-se que, na opinido de Ernesto Biester, a Pena era uma das maravilhas
de Portugal, e talvez sem rival nos outros paizes.”

A cena, pela posicdo em que surge o longinquo castelo da Pena (com a torre
do relégio do lado esquerdo), parece ter sido registada num ponto a sudoeste
deste edificio, em direcgio ao oceano. Ficamos, deste modo, com a sensacio
de que o quadro foi pintado na planicie a oeste da serra, algures na zona que se
abre a0 mar. Contudo, a auséncia de outros pontos de referéncia dificultam a
localizagdo rigorosa ou sequer aproximada.

Sintra teve sempre uma caracteristica muito interessante e surpreenden-
te: ndo ¢ apenas um lugar portugués, mas um local privilegiado da imagérica
roméntica setentrional, sonhado, entre muitos outros, por Byron, Beckford,
até chegar a0 castelo do segundo marido de D. Maria II. Consequentemente,
Sintra sempre se assemelhou a um pedago estrangeiro e 2 uma terra do norte
da Europa em Portugal.

Na sua tela, Cristino representa a planicie, as rochas e a serra drida que
constituiam, no essencial, o cendrio natural de Sintra. Na época, o Monte da
Lua ainda estava despido de vegetagio que seria mandada plantar pelo principe
de Saxe Coburgo-Gotha®. As drvores ¢ as manchas verdes existiam apenas em
determinados pontos, nas faldas da serra, nos vales profundos onde corriam
guas ou junto A vila, como testemunham inimeras gravuras e pinturas da
regido e da localidade®. A este propésito escreveu Robert Southey:

17 José-Augusto Franga — Que Romantismo{s)? In (In}definigdes de Cultura. Lisboa, 1997, p. 177.

18 Raquel Henriques da Silva — Dos Cinco Arrtistas em Sintra de Cristino 20 Grupo do Leido..., p. 422.

19 Ernesto Biester = S. M. El-Rei o Sr. D. Fernando 11. Revista Contemporanea, Lisboa, 2.° ano, 1860, p. 12.

20 Paulo Pereira e José Martins Carneiro — O Palécio da Pena. Lisboz, 2001, pp. 119-123. A florestagio da serra
iniciou-se em 1839 ¢ os trabalhos duraram awé a década de 60.

21 Salexte Tavares — Dois Jardins Romanticos de Sintra, in Estética do Romantismo em Portugal. Lisboa, 1974,
pp. 237-242.
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Esta imensa rocha ou montanha, coberta em certos pontos de vegetagio rala e baixa,
ergue-se noutros em escarpas pontiagudas, constituidas por pedras tio enormes e tdo
§ bizarramente alcandoradas que nem toda a maquinagio de vulcées e dilivios chegard
para lhes explicar satisfatoriamente a origem.”

Mas aquilo que, neste quadro, mais nos fascina ¢, além da planicie povoada
por construgdes naturais de pedra, a imensa rocha - que funciona como um
verdadeiro cendrio de teatro. As rochas e as pedras, um dos elementos mais
poderosas da iconografia roméntica, foram vezes sem conta urilizadas pela pin-
tura alemi e devem ter inspirado a pintura do préprio Cristino da Silva®.

Alids, as rochas sempre fascinaram todos os viajantes que passaram por
Sintra. Na sua imensa plasticidade, esta espécie de seres pétreos foi aproveitada
pelo pintor, como tio bem descreveu a inglesa Marianne Baillie em 1821:

[...] partidas em mil massas irregulares (algumas muito pequenas) coma se tivessem sido
amontoadas uma nas outras em resultado de um tremor de terra, ou pela forca de um
torrente impetuo:a.24

A serra e os arredores de Sintra estavam pejados de pedras e rochas de tal
forma que impressionaram, entre outros, o principe Felix Lichnowsky:

[...] a cadéa das suas montanhas limita o horizonte da capital, e prolonga-se escarpa-
da, e alterosa, com selvaticos, e extravagantes contornos [...] O caminho de Lisboa para
Cintra [..] corre por incultas, e pedregosas collinas, e por bancos de aréa, e de pedra
calcarea. As montanhas proximas sdo formadas de rocha granitica, com quarzo branco,
algum feldspatho vermelbo, e pedra calcarea branco-cinzenta, e lamellosa. Para o lado
do sul, o solo é arido, nii e requeimado; rochedos escalvados, ¢ acastellados dao ao todo
uma apparencia sombria e rriste.”

A descrigio de Lichnowsky, datada de 1842, chega a ser notdvel pela pre-
monigio do quadro de Cristino da Silva.

22 Adolfo de Oliveira Cabral — Southey ¢ Portugal. 1774-1801. Aspectos de uma biografia literdria. Lisboa,
1959, pp. 162-163.

23 Maria de Aires Silveira = Jodo Cristino da Silva (1829-77)..., p. 29.

24 Marianne Baillie — Lishoa nos anos de 1821,1822 e 1823. Lisboa, 2002, p. 104, Carta XXII, Sintra, 7 de
Qurubro [de 1821].

25 Principe Felix Lichnowsky — Portugal. Recordagdes do Anno de 1842, Traduzido do Allemio, 22 edigio,
correcta e annotada, Lisboa, 1845, p. 34.
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As pedras ¢ as rochas apresentam uma iconografia vastissima e importan-
te?. Entre os seus virios significados, podemos afirmar que elas sio simbolos
do ser, da unidade, da for¢a ¢ de tudo aquilo que nio morre. Ao contririo,
pedras partidas em muitos fragmentos significam desmembramento, desagre-
gagdo psiquica, doenga e morte”’. A pedra bruta, nio trabalhada, como aquela
que estd neste quadro, é um simbolo de liberdade?, 4 qual os artistas romin-
ticos sempre aspiraram, Mas as pedras e as rochas possuem igualmente uma
forte simbologia metafisica e religiosa: vinculam o céu e a terra, sio simbolo
da duragio e da eternidade ¢ algumas podem mesmo cair do céu®. A pedra
simboliza Cristo ou a Igreja e estd presente em numerosas metéforas biblicas®.
Mas a pedra ¢ igualmente simbolo do que é morto®, sendo dessa forma uma
verdadeira natureza-morta. Pensamos ser algo precipitado pretender ver gran-
des ligagbes religiosas neste quadro, contudo a enorme pedra e as outras que
habitam a paisagem revelam um sentido panteista que a pintura romintica
europeia e a portuguesa sempre cultivaram®. Nao por acaso, é em Cristino da
Silva, sem duvida, o grande paisagista deste grupo, que julgamos encontrar esse
panteismo mais latente, sublinhado pela cor dourada dos crepisculos e pelo
imenso siléncio omnipresente nos seus quadros.

Ao fundo, do lado esquerdo, a completarem a iconografia romantica surge a
serra de Sintra, repleta de pedras, e 0 seu castelo. Neste caso, representar a mon-
tanha ¢ pertencer indelevelmente 3 montanha e comungar da sua revelagio®.

Toda a serra estd, por breves e efémeros instantes, descoberta, porquanto
um enorme nevoeiro dela se aproxima. E como se o enorme rochedo se tivesse

26 Vd., por exemplo, Federico Revilla— Diccionario de Iconografia. Madrid, 1990, pp. 298-299, 322-323; Juan-
-Eduardo Cirlot — Diccionario de Simbolos. Barcelona. 1991, pp. 362-363, 38%; James Hall - Dictionary of
Subjects & Symbols in Art. London, 1991, pp. 266-267, 292; Jean Chevalier e Alain Gheebrant — Diciondrio
dos Simbolos. Lisboa, 1994, pp. 510-514, 570-571, 609; Herculano Alves — Simbolos na Biblia. Fitima-Lisboa,
2001, pp. 287-296.

27 Juan-Eduardo Cirlot - op. cit., p. 362.

28 Jean Chevalier e Alain Gheebrant — op. cit., p. 510.

29 Herculano Alves — op. cit., pp. 287-290.

30 Kenneth Clark - op. cit., p. 267.

31 Herculano Alves — op. cit., pp. 290-291.

32 Varela Aldemira - Estudos Complementares de Pintura. Lisboa, 1970, p. 173. Este autor refere-se ao panteis-
mo de Anunciago e de Silva Porte no capitulo intitulado “O Pznteismo na Pintura”, (pp. 173-178).

33 Carlos C. Sequeira Costa ~ Notas sobre teoria da paisagem — Um infinito estremecimentc. In Silva Porto
1850-1893. Lisboa, 1993, p. 24.
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desmaterializado para, no ultimo plano da tela, exigir e ocupar o seu espago €
tapar a Pena, o paldcio na serra, nessa regido das nuvens, segundo a belissima
expressio de um outro célebre viajante do norte da Europa, Hans Christian
Andersen*, Curiosamente, sentimos que o rochedo apesar de ji ter sido descri-
to como informe e opressivo®™, possui qualquer coisa de etéreo, parecendo uma
materializagio de nuvem ou de uma qualquer névoa. Mas o rochedo e todas as
outras pedras que povoam o quadro recordam as cavernas fortemente associa-
das 2 ideia da melancolia®.

A composigio do quadro Cinco artistas em Sintra revela-se bastante clissica
e equilibrada na sua concepgio e estrutura.

Podemos dividir a cena em cinco planos, com evidentes preocupagées ce-
nogrificas. O primeiro plano situa-se no nosso lado direito e ¢ constituido por
um tridngulo de pedras e folhagens que tem como principal fungio possibilitar
a nossa entrado no quadro. Este primeiro plano é comum aos nossos pés € 4
tela. O segundo, é dominado pelo grupo central de figuras (Anunciagio, Me-
trass e restantes figuras populares) e delimitado pela imensa pedra. No terceiro,
surge o trio de artistas do lado direito. O quarto situa-se por detrds da rocha
central e consiste na grande campina sintrense; finalmente, o quinto e ltimo
plano ¢ dominado pela serra e pela Pena no seu cume. Consideramos mais
correcto fazer a distingdo deste quarto e quinto planos, em vez de considerar
apenas um quarto e ltimo plano.

O rectingulo da tela (86,3x128,8 cm) é um pouco maior que um rectin-
gulo de proporgio V2, nio tendo o pintor, aparentemente, utilizado qualquer
propor¢io dourada () (Fig. 3).

O meio do rectingulo (que devemos graficamente definir por uma linha
vertical resultante da intersecgio das duas diagonais do rectingulo da tela)
passa precisa e milimetricamente entre as cabegas da mulher e do ancido. A
centralidade destas duas figuras (segurando ainda a mde, pela mio, a filha) é
reveladora da importincia das criangas, das mulheres e dos velhos na iconogra-
fia roméntica.

Tomds da Anunciagdo ocupa um lugar de destaque na composicio, apesar

34 Hans Christian Andersen — Uma Visita em Portugal em 1866. Lisboa, 2003, p. 84.
35 Lucilia Verdelho da Costa — op. cit., p. 286.
36 Watelec — Paysage. In Encyclopédie Méthodique. Beanx-Arts. Tome Premier. Paris, 1788, p. 620.
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de ndo estar no meio do rectingulo. O pintor assume
uma posi¢do muito forte do lado esquerdo da composi-
¢do. Na verdade, a cabega e o corpo do artista estdo pre-
cisamente na vertical do quadrado inscrito no rectin-
gulo, rebatendo a sua altura. Deste modo, o quadrado
de, aproximadamente, 86,3x86,3 cm mostra a posicio
central do inspirador e chefe do grupo de artistas.

Ao olharmos para a tela, somos imediatamente con-
duzidos pela ampla e forte diagonal ascendente, do can-
to inferior esquerdo para o superior direito. Esta linha
passa perto do pé e da perna esquerda de Anunciagdo,
por cima da cabega da menina, pelo brago do anciio
e termina na rocha maior e na que lhe estd um pou-
co mais atrds, Esta leitura, reforcada por esta diagonal,
realiza-se, como ¢ normal, da esquerda para a direita. A
diagonal provoca um movimento ascendente de acordo
com os principios bdsicos da psicologia da visio”, da
qual resulta um cardcter dinimico e afirmativo de toda
a composi¢io. O plano do quadro é, desta maneira, de-
finido mais pela estrutura dinimica das diagonais, do
que pela estrutura estdtica das linhas medianas®.

O lado direito e o lado esquerdo da tela, visivelmen-
te separados pela posicdo central da grande rocha, fo-
ram tratados com grande cuidado por Cristino da Silva.
Como se sabe, qualquer objecto pictérico parece mais
pesado no lado direito do quadro. Porém, o observa-
dor frui como se estivesse a olhar do seu lado esquer-
do. Por conseguinte, identifica-se subjectivamente com
a esquerda e qualquer objecto que ali aparega assume
a maior importincia. O lado esquerdo ¢ considerado
o mais central, o mais importante e o mais enfatizado
da composicio. Certamente, nio é obra do acaso que

Fig. 3 — Esquema Geomeétrico

37 Rudolf Arnheim — Arte & Percepgio Visual. Uma Psicologia da Visio Criadora. Sie Paulo, 1986, p. 25.
38 Rocha de Sousa— Desenheo. Lisboa, [198-], p. 138.
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Fig. 4 - Esquema Geométrico

39 Rudolf Arnheim - op. cir.,
40 Raquel Henriques da Silva
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Anunciagio e o grupo que o rodeia estejam nesse lado.
‘Também no teatro esta regra é explorada: a tendéncia da
plateia ¢ a de olhar para o lado esquerdo e identificar-
-se com os personagens que surgem desse lado™. Neste
quadro, cuja cena ¢é francamente teatral ¢ cenogrifica, o
lado esquerdo é dominado pela vasta planicie, pela serra
de Sintra, pelo castelo da Pena, pelas figuras dos jovens e,
principalmente, pelo casaco claro de Tomds da Anuncia-
cio; enquanto o lado direito é ocupado pelos trés artistas
mais atrds (Bastos, Cristino e Rodrigues) e pelas rochas.
O equilibrio entre o lado esquerdo e direito é conseguido
pelo maior cromatismo e luminosidade do lado esquerdo
face 3 maior contengéo pictérica do direito. Da mesma
forma, os tons esverdeados e castanhos da esquerda ten-
dem a aproximar-se do espectador face ao tridngulo de
azul e de névoa entre as rochas da direita.

A composicio é estruturada por trés tridngulos que
definem: o grupo de Anunciagio e Metrass; o conjunto
formado por Bastos, Cristino € Rodrigues e, no hori-
zonte, A esquerda, um outro que é formado pela serra
de Sintra. Se pretendermos ser mais analiticos, podemos
afirmar que este tiltimo tridngulo pode ser dividido em
dois. A frente do primeiro grupo podemos ainda facil-
mente perceber um outro tridngulo de luz, quase simé-
trico ao primeiro, rebatido pela sua base. Estes dois tri-
ingulos podem igualmente ser considerados como uma
elipse expressiva.*"

Cristino da Silva parece ainda que se socorreu de uma
grelha de quadrados (9 quadrados ¢ meio de comprimen-
to por 6 e meio de altura, que podem ser subdividos em
quatro), na qual se inserem os rostos dos personagens e
outros pontos relevantes da composigio (Fig. 4).

p- 26.
Deos Cince Artistas em Sintra de Cristino ao Grupo do Ledo..., p. 423.
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Se testarmos essa quadricula sobre o quadro, movimentando-a por cima,
resultam algumas situagdes curiosas, das quais destacamos as seguintes: no
mesmo quadro estdo os rostos de Anunciagio e de Metrass; se colocarmos, por
exemplo, a cabega de Tomds da Anunciagio no centro de um dos quadrados
todos a cabegas dos restantes personagens se relacionam entre si; curiosamen-
te, 20 experimentarmos esta quadricula sobre outra cabega de um qualquer
personagem todos os restantes, uma vez mais, tendem a relacionar-se. Assim,
podemos concluir que todas as pessoas da tela, entre as quais se contam os
cinco artistas, parecem estar intimamente ligadas, em termos compositivos,
por esta grelha oculta.

No quadro estio presentes os principais artistas roménticos, menos o vis-
conde de Meneses (1817-1878), talvez por questdes de estatuto social®’. Pensa-
mos que pode ainda existir uma outra razdo para a auséncia do pintor visconde:
o nunca ter sido, como os outros cinco, aluno da Academia de Belas-Artes de
Lisboa, mas tio-somente discipulo particular de mestre Fonseca. Sob esta pers-
pectiva, o quadro representa ndo apenas os cinco companheiros na arte, mas a
mais promissora geragio saida da Academia fundada em 1836.

Esta obra de Cristino da Silva pode ainda ser entendida como um elogio
suplementar a duas figuras: Anunciagéo ¢ Metrass. O primeiro, como que a
sublinhar a sua importincia no meio de todos os personagens, é o nico dos
artistas que estd sentado - 4 excepgio de José Rodrigues, que se encontra, infor-
malmente, sentado sobre uma rocha, - € perto do centro do quadro. Anuncia-
cdo foi o grande inspirador do grupo, era o mais velho dos cinco e frequentou
ainda a Academia de Lisboa logo no seu primeiro ano de funcionamento. Me-
trass, em pé, imediatamente atrds de Tomds da Anunciagio, parece ocupar o
segundo lugar da hierarquia dos artistas. Um outro dado que parece corroborar
esta nossa interpretagio é a circunstincia de ambos terem sido nomeados pro-
fessores na prépria Academia de Belas-Artes de Lisboa: Anunciagio, professor
substituto da cadeira da Pintura de Paisagem, em 1852*’; e Metrass, professor

i1 José-Augusto Franga — Perspectiva Artistica da Histéria do Século XIX Portugués..., p. 92. O nome do visconde
de Meneses era Luis de Miranda Pereira Henriques de Meneses.

42 (M.) Joaquim Anténio Marques — Thomaz José da Annunciagio. Revista Contemporanea, Primeiro Anno,
Abril de 1859, p. 499.
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substituto da cadeira da Pintura Histérica, em 1854%, O quadro pode, deste
modo, ser entendido também como um elogio € um estimulo aos novos mes-
tres da Academia.

O quadro ¢ ainda uma promogio dos préprios artistas nele representados,
como serd mais tarde o Grupo do Ledo. Nele estamos perante trés situacoes
ligadas ao retrato: um retrato de um grupo de artistas; um auto-retrato (de
Cristino da Silva) e o(s) artista(s) pintado(s) por um colega de profissio. Todas
estas situagoes sio transversais ao século XIX e mostram uma nova consciéncia
social, que contrasta com o passado®.

Todos os artistas possuem material de desenho, no caso concreto, dlbuns
para desenhar. Metrass, Cristino e Rodrigues apresentam os seus cadernos
abertos. Cristino ¢, 20 que parece, Metrass estio mesmo a desenhar a lipis. Ro-
drigues, a0 invés, estd num momento de descanso; o seu 4lbum aberto, sobre as
petnas, deixa ver um pequeno registo da natureza (algumas rochas) feito a lpis.

Vitor Bastos, como escultor, nio por acaso, tem o seu fechado ¢ debaixo do
brago direito. Afinal, as referéncias estéticas e formais da escultura oitocentista
radicavam no classicismo e nio ainda na natureza e no quotidiano®.

Era usual os artistas da época fazerem-se acompanhar por 4lbuns de dese-
nhe. O muito cldssico Ingres, por exemplo, recomendava aos artistas que trou-
Xessem sempre un carnet en poche, para, em quatro tragos de carvio, desenhar
os objectos que achassem interessantes, se ndo tivessem tempo para os desenhar
na totalidade. Ao contririo, com tempo e disposigio, os artistas deveriam fazer
esbogos mais precisos, tomando o modelo com amor e procurando reproduzi-
-lo de todas as maneiras, com o objectivo de o alojar na cabega e senti-lo como
sua propriedade’®,

43 José Maria de Andrade Ferreira - Francisco Augusto Metrass. Revista Contemporanea de Portugal ¢ Brazil,
3.2 ane, 18061, p. 91.

44 No século XIX ¢ depois no século XX existem imimeros auto-retratos de artistas portugueses como, por exem-
plo, de Cristino da Silva, José Rodrigues, visconde de Meneses, Francisco José Resende, Joio Anténio Correia,
Silva Porto, Henrique Pousio, Aurélia de Sousa, Columbano, José Malhoa, 56 para citar alguns. Ao invés, os
auto-retratos anteriores a Oitocentos sio muito mais raros.

45 Eduarde Duarte ~ Vitor Bastos. In Diciondrio de Escultura Portuguesa. Lisboa, 2005, pp. 86-87. Sobre a
esculrura, Vd. José Fernandes Pereira — Teoria da Escultura Oitocentisca Portuguesa (1836-1874). Arte Teoria,
n.° 8,2006, pp.88-109.

46 Ingres - Ecrits sur I'Arz. Paris, 1994, p. 47.
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Tomds da Anunciacio ¢ o Ginico que estd a pintar na sua caixa-cavalete?.
O facto de ser o Unico que estd a pintar*® denota, uma vez mais, o seu protago-
nismo. O artista faz um esbogo, um pequeno estudo, para uma futura pintura.
Arriscamos mesmo que possa estar a fazer um dos seus belos estudos a sépia.

Qs quatro artistas, num momento de pausa, olham na nossa direcgio, ape-
nas Anunciacio, uma vez mais, é o iinico absorto no seu trabalho. A mulher,
que se dirige ao velho, deve estar espantada com o que o pintor estd a fazer e
a indagar quem ¢ aquela estranha gente. Por sua vez, a filha provavelmente
interroga-se sobre o que faz aquele senhor sentado ou a apressar a mie para vol-
tar para casa. Por fim, as trés criangas (uma das quais ¢, na verdade, um jovem)
e 0 ancido olham directamente, fascinados, o trabalho artistico de Anunciaggo.

Mas, afinal, o que desenham e pintam os cinco artistas? Evidentemente a
paisagem. Pela posigdo aproximada do quadro, que ji descrevemos, pensamos
que estdo a representar a paisagem sintrense, muito provavelmente, com o oce-
ano ao fundo. De qualquer maneira, gostamos de imaginar os nossos artistas a
desenhar ¢ a pintar a terra, 0 mar, as nuvens € 0 NEvoeiro.

Esta pintura é um verdadeiro manifesto da geragio roméntica ligada a pai-
sagem, aos costumes e ao retrato””. A pintura celebra a opgio pelo ar livre, o
culto pela natureza e o contacto intencional com o povo concreto, em relagio
a0 qual os artistas pretendiam ser uma espécie de professores. Os artistas valo-
rizariam o trabalho anénimo das pessoas do povo e transmitir-lhes-iam uma
nova cultura, com o propésito de fazer deles cidadios de pleno direito, numa
utépica alianga, na qual uns e outros sabiam ter de lutar pela sua visibilidade
social®®. Apesar de estimulante, julgamos, contudo, este entendimento dema-
siado socioldgico e politico para artistas que se preocupavam apenas em repre-
sentar 2 natureza e 0s aspectos pitorescos.

Certamente que a natureza é o décimo segundo personagem do quadro
e talvez mesmo o seu protagonista, visivel pelas suas vdrias faces das pedras,
rochas, planicie, serra e nuvens. Se quisermos ser mais parcimoniosos, digamos
que a natureza de Sintra é o sétimo personagem, depois dos cinco artistas € de
Byron, que ¢ talvez o sexto. Enfim, com tantos personagens, tinhamos fatal-

47 José-Augusto Franga — O Pombalismo e o0 Romantismo, Lisboa, 2004, p. 94.

48 Zacarias d'A¢a — Jodo Christino da Silva. In Lisboa Moderna. Lisboa, 1906, pp. 259-260.

49 Maria de Aires Silveira — Jodo Cristino da Silva (1829-77}. In Jodo Cristino da Silva: 1829-1877, p. 26.
50 Raquel Henriques da Silva — Romantismo e pré-naturalismo..., pp. 330-331.
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mente que passar pelo niimero sete, o niimero da totalidade, dum ciclo e, por
isso, da perfei¢io. Nuiimero das sete direcgdes do espago, dos sons, das cores e
dos planetas...”

O quadro, enquanto manifesto pictdrico, é notdvel pela sistematizagio dos
temas ¢ da iconografia que a nossa pintura romantica explorou. Na tela faz-se

a apologia da pintura de paisagem, numa época em que o pensamento cldssico
“ considerava este género menor que o da pintura histérica. A pintura, nessa
época, dividia-se nestes dois géneros principais®. Além destes, Francisco de
Assis Rodrigues considerava a pintura de género, a de retrato, a de marinhas, a
de batalhas e a de animais, flores, produtos naturais, etc.”” O género histérico
era o primeiro e o grande género da pintura, sendo, entre todos, o mais vasto
e dificil*.

A pintura de paisagem era utilizada na educagio em geral, cujo propésito
nio era o de formar pintores ou escultores, sendo o desenho apenas acessério.
Este género era o mais cultivado pelos amadores e por quase todas as pessoas
em virtude de a representagio da paisagem ser mais acessivel que a da figura®.
Era o segundo género de pintura e tinha como objectivo representar vistas e
sitios campestres, sendo necessario, para o efeito, pintar figuras humanas, ani-
mais, pedras, rochedos, montes, dguas, ares, drvore, plantas, etc.”

Uma vez mais, Assis Rodrigues, seguindo o pensamento de Boutard, divi-
dia este género de pintura em quatro espécies: paisagem histérica (em que se
representavam personagens histéricos, locais escolhidos e majestosos pela ele-
gancia dos edificios, pirdimides, templos, etc.); paisagem propriamente campes-
tre ou pastoril (com objectos naturais em toda a sua simplicidade, bem como
pastores, gados, rochedos, etc.); paisagem mista (em que se juntava a alguma
parte ou sitio da paisagem natural, qualquer alteragio para o melhor efeito); e
paisagem ideal (na qual o artista compunha liviemente o quadro, tendo, po-

51 Federico Revilla— op. cit., p. 340; Juan-Eduardo Cirlot — op. cit., p. 330.

52 Bourard - Dictionnaire des Arts du Dessin. La Peinture, la Sculpture, la Gravure et Architecture. Paris,
1826, p. 497.

53 Francisco de Assis Rodrigues — Diccionario Technico e Historico de Pintura, Esculptura, Architectura e
Gravura. Lisboa, 1876, p. 299.

54 Ibid., p. 217

55 Bourard — op. ¢it., p. 497.

56 Francisco de Assis Rodrigues « op. cit., p. 280 e Bourard — ep. cit., p. 497.
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rém, sempre em vista o efeito da natureza em geral)*’.

A tela Cinco Artistas em Sintra ao valorizar a paisagem, desafia e rompe com
o estatuto da pintura histrica praticada na Academia de Belas-Artes. Em re-
lagdo A paisagem que estd representada no quadro, podemos afirmar que ela é,
simultaneamente, histérica (pelo estatuto que Sintra jd possuia e pelo castelo da
Pena), campestre (com os elementos naturais, como as rochas e com as gentes
do povo) e ainda mista. Mas o que domina € a paisagem mista, recolhida do
natural - quase de certeza através de apontamentos desenhados, talvez mesmo
com registos escritos de cores - ¢ posteriormente pintada em atelier.

Recorde-se que foi precisamente na paisagem que a pintura do século XIX,
manifestou com mais forca o seu caricter revoluciondrio®.

Além da paisagem, estio presentes no quadro os géneros mais explorados
pela nossa pintura roméntica: o retrato, o auto-retrato, a pintura de costumes
{através da representacio do povo, com os seus trajes e atavios) e 2 pintura de
histéria (devido 2 presenga do castelo da Pena, um castelo que € uma boa sintese
da histérica da arquitectura portuguesa, pelo menos daquela que D. Fernando
e os artistas romanticos apreciavam). O quadro ¢ ainda um elogio, justissimo,
A obra e A ac¢io mecendtica daquele principe, que, agradecendo e retribuindo o
gesto, adquiriu o quadro e ajudou o seu autor ¢ muitos outros artistas.

O retrato foi um dos géneros mais praticados pelos nossos pintores. Como
temdtica muito em voga na sociedade da época, constituia uma importante fon-
te de rendimento para os artistas. Além dos retratos encomendados, os artistas
retrataram-se mutuamente, em pintura ¢ em desenho, com alguma frequéncia.
Estas obras testemunham, além de amizade, a afirmagio do seu estatuto de
artista e o orgulho na sua profissio™.

Q quadro encerra ainda uma curiosa coincidéncia, uma vez que cada um

57 Francisco de Assis Rodrigues — op. cit., p. 280. O autor considera que o género pastoral ou pastoril que tratava
da vida e dos costumes campestres pertencia i classe da paisagem (p. 286); Bourard - op. cit,, p. 499 dividia a
paisagem em trés classes apenas: vista ou representagio exacta {espécie de retrato de determinado local); paisagem
mista {copiada de um qualquer sitio, mas em que o arrista acrescenta, retira ou modifica o que julga necessirio
para o efeito pitoresco do sen quadro); paisagem ideal (toda a composicio do pintor foi procurada na sua meméria
ou imaginacao, formando 25 mais belas linhas, edificios, lugares e céus como forma de transmitir aos espectadores
determinadas impressées). Segundo Boutard, esta iltima era sobretudo usada na paisagem histérica. Conrtude,
Assis Rodrigues, numa leitura rigorosa e purisra, faz a distingdo entre a paisagem ideal e a histérica.

58 Eugeénie de Keyser — L'Occident Romantique 1780-1850. Genéve, 1965, p. 138.

59 Raquel Henriques da Silva — Dos Cinco Artistas em Sintra de Cristino a0 Grupo do Ledo..., p. 424.
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dos cinco artistas representa, pelo seu percurso artistico, uma determinada te-
midtica pictdrica: Anunciagio foi paisagista e animalista; Metrass, pintor de
histéria; Cristino, essencialmente paisagista; Rodrigues, sobretudo retratista;
nio faltando Bastos que, partindo da pintura, chegou i escultura. Era pratica-
mente impossivel conseguir-se melhor sintese dos vérios caminhos explorados
pela nossa arte roméntica. Os cinco artistas representados, reflectem rambém
a proporgio entre pintores ¢ escultores que dominou no nosso pais ao longo
do século XIX. Sublinhe-se ainda, para terminar, que os retratos dos artistas
podem ter sido realizados com base em fotografias®.

Os representantes do povo também nao foram escolhidos ao acaso. Nao
estd presente um nico homem adulto, mas tio-somente um velho, uma mu-
lher e criangas. A temdtica do amor materno serd recorrente na nossa pintura e
aqui estd representada pela menina que pega na mao da mie. Dentro da matriz
romintica, a indumentdria do povo é de festa e nio de trabalho.

O campo e sobretudo o povo remetem-nos igualmente para uma das obras
mais interessantes e injustamente esquecidas de Anténio Feliciano de Casti-
lho, Felicidade pela Agricultura (1849)"' que sintetiza exemplarmente o nos-
so romantismo. Nesse texto, como na pintura de paisagem, comemora-se o
campo, a ruralidade, a agricultura e as suas gentes. Os campos eram lugares
privilegiados da auséncia de pecado, segundo a obsessio romantica da dicoto-
mia campo-cidade. Com efeito, 0 nosso romantismo apresentou sempre uma
vincada componente moralizante®™,

As gentes do povo dos campos foram descritas por Castilho numa série de
quadras do Hino dos Lavradores (1840) que o autor incluiu na Felicidade pela
Agricultura. Alguns desses poemas conseguem mesmo ilustrar quadros como
Cinco Artistas em Sintra e outras obras de temdtica paisagista e de costumes
populares. Tomemos, a titulo de exemplo, os seguintes versos, nos quais esta
presente quase toda a iconografia da paisagem romantica e o elogio dos seus
habitantes:

60 Anténio Sena ~ Histéria da Imagem Fotografica em Portugal. 1839-1997. Porro, 1998, p. 41.

61 Antonio Feliciano de Castilho ~ Felicidade pela Agricultura. Odivelas, 1987.

62 Cecilia Barreira - Anrénio Feliciano de Castilho: Para uma Utopiz da Felicidade. In Anténio Feliciano de
Castilho — Felicidade pela Agricultura, pp. 9 ¢ 13,
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Cantai, passarinbos; cantai arvoredos;
Cantai, frescas fontes; cantai, viragées;
cantai, céus e terra, cantai os segredos

da vida inefdvel que anima as solidées

Romper tenta o Sdbio do mundo a cortina;
ao Belo dd cultos 0 Artista, 0 Cantor;

o Obreiro transforma; o astuto domina;
mas o homem dos campos 56 é criador.

Gentil liberdade nos campos impera;
nas médas das eirvas seu trono reluz;

diadema de flores lhe dd a Primavera;
em choga de colmo tem régia Queluz.”

Dos Céus quem, no mundo, quem vive mais perto?
Lavrando ou colhendo, medita-se em Deus.
Com preces e hossanas palpita o deserto.

Oh! Fé, os seus filhos ainda hoje o sio teus.®

3

No quadro que temos vindo a analisar, é também evidente o fascinio pelo
teatro (o grande especticulo do século XIX e do romantismo), através da luz
algo artificial e dourada, como se fosse produzida por intimeras velas 2 frente
dum palco e pela composigao francamente cénica. Esta luz foi quase sempre a
que os nossos pintores romanticos usaram e a que dominava nos longos e silen-
ciosos crepuisculos das paisagens.

O quadro ¢ assaz interessante por tudo aquilo que sugere, pelo seu progra-
ma, composicio, personagens ¢ paisagem. Talvez a grande novidade e fascinio
deste quadro resida, no fim de contas, na possibilidade de nos deixar a cada um
de nés, espectadores, pensar e construir uma pequena narrativa sobre as razdes
dos personagens, A frente de um enorme rochedo, com a setra e o castelo ao
fundo, e o nevoeiro que se levanta.

Contudo, talvez aquilo que mais nos impressiona nesta tela seja a presenca
do préprio desenho. Além de pintores e de um escultor, os artistas claramente
afirmam que foram aplicados e persistentes desenhadores. Do desenho a l4pis

63 Antonio Feliciano de Casulho ~ Felicidade pela Agricaloura, pp. 151-154.
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em lbuns de viagem de Metrass, Bastos, Cristino e Rodrigues e do desenho-
-aguada a sépia de Anunciagio.

O desenho tdo significativamente presente ndo € sé preparagio para a pin-
tura, impde-se como essencial para a criagdo artistica. Sem divida, os cinco
artistas afirmam a sua importincia e a sua pritica. Em suma, muito poucas
vezes no nosso pais, como nesta pintura, foi tao ¢logiado o desenho.

Afinal, a viagem a Sintra, nessa Primavera de 1854, foi uma verdadeira viz-
gem para o desenbo, utilizando a feliz expressio de Joaquim Vieira®.

64 Joaquim Vieira ~ Uma Viagem aos desenhos das Colecgdes Europeias. [n O Desenho ¢ o Projecto Séo o
Mesmo? Porto, 1993, p. 146.
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Paulo Rosa Dias O NATURALISMO: A PAISAGEM
DESSUBLIMADA (COM PROMANACOES EM
TORNO DE MALHOA E POUSAQO)

Resumo

A descoberta da paisagem, desde a estética pitoresca até ao Impressionismo,
descobria a multiplicidade e rompia com as hierarquias tematicas e figurativas,
ao mesmo tempo que laicizava a Natureza representada, sendo assim tanto uma
expressio do liberalisro como do positivismo. O sentimentalismo era absorvido
pela verdade fenomeénica da Natureza, mas para logo se devolver reconfigurada
numa melancolia de separagio.

No caso portugués duas propostas atravessam ¢ Naturalismo para resultados
divergentes: Malhoa integra um realismo no Naturalismo, onde o prazer da cor
é também o das coisas representadas, permitindo o seu fascinio por narrativas
irrisorias sustentadas numa dimens&o rural, laica e prazenteira que enraiza o hu-
mano na Natureza; Pousao prefere desabitar para encontrar um cenario proximo
para melhor pdr em ac¢éo uma luz que solidifica as coisas e lhes encontra ares-
tas definidoras de volumes que vao agir no interior do campo perceptivo.

Abstract

The discovery of landscape, since picturesque aesthetics to Impressionism, has
discovered multiplicity and broke with thematic and figurative hierarchies, at the
same time it secularized painting, thus being as much an expression of liberalism
as of positivism. Sentimentalism is absorbed by the phenomenal truth of nature.
In the Portuguese case, two proposals cross naturalism with diverging results:
Malhoa integrates realism within naturalism, where the pleasure of color is also
the pleasure of represented things, being fascinated by derisive narratives, where
a rural, secular and pleasant dimension roots the human being in nature. Instead,
Pous&o prefers to move and find a nearby scenery where the light solidifies things
and finds edges that define volumes, which will operate within the scope of per-
ception.
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Charles-Francois Daubigny, The Water’s Edge, Optevoz, c.1856

oE que me deram um nome que nio convém: chamaram-me “natureza” e sou toda arte.s
Voltaire

Naturalismo pictérico derivado da paisagem subjectiva descoberta

pelo pitoresco iluminista e desenvolvida no romantismo, com a sua

sintonia positivista prépria ao tempo, procurou despir a Natureza de
afectos, sentimentalismos ou idealismos'. Tratava-se de um processo de passa-
gem de uma paisagem ideal ou «paisagem de simbolos» para uma «paisagem de
factos» e da iluminagio. Esta substituia a objectividade universalista, imutével e
de simbolos estdveis do classicismo’. Sem rigor geométrico (Alexander Cozens)
e sem contornos (Constable), a Natureza perdia a anterior estabilidade ideali-
zada. Ela revelava-se um lugar da experiéncia e da contingéncia, do capricho
da sensagio e da variedade das aparéncias. Contudo, com o seu esforgo de de-
safectacdo, o Naturalismo desenvolvia mais a afdvel contingéncia temporal dos
fenémenos do pitoresco (que o Impressionismo levard mais longe, mas por sub-
trac¢io de uma densidade da realidade que interessava ao Naturalismo manter),

I Giulio Carlo Argan, £/ Arte Moderno. Del fluminismo a los movimientos contempordneos, Madrid, Akal, 1991, p.8.
2 CF Kenneth Clarck, Paisagem na Arte, Lisboa: Editora Ulisseia, s.d. (edigdo original, 1949).
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do que a Natureza hostil e assustadora do sublime?® que o romantismo preferiu.
Se a Natureza Morta abria espago a uma escolha prévia, que é a dos objec-
. tos e da sua disposicio, enquanto motivos que preparam a pintura, a Natureza
de Paisagem apenas permitia essa escolha do enquadramento do olhar, o que
depurava a subjectividade enquanto lugar da observacio, no sentido em que
o referente nio se manipula previamente e apenas se decide o plano do olhar.
A Natureza era assim um lugar cuja multiplicidade de fenémenos podia
suportar a recente valorizagio da subjectividade da percepgio como da objec-
tividade do espirito cientifico. O mesmo lugar ja nio tinha um modo certo,
exemplar e ideal de se apresentar, mas uma variedade suportada na subjectivi-
dade. A multiplicidade instalava-se entre as variagoes da realidade e as possibi-
lidades de olhar do sujeito. A transitividade da superficie, que valoriza todos os
momentos em extensdo perturbando as hierarquias de figuras e fundo?, o Na-
turalismo juntava essa variagio das possibilidades de leitura permitida por um
referente alargado e plural de fenémenos (a2 Natureza). Portanto, se a estética da
paisagem pitoresca desejava a «sensagdo do sentimento», a que acrescentava uma
dimensao moral 4 fisica, ou mesmo um gracioso sensualismo, o Naturalismo
preferird uma aceitagio perspicua e positivista dos fenémenos (ji ndo caprichos)
da Natureza, cuja variedade permitia a deambulagio e escolha da subjectivi-
dade. Nem o sentimentalismo do pitoresco, em tessitura harmoniosa e varidvel,
que incorpora o sujeito nos seus caprichos, nem o temor desajustado do sublime
perante a soliddo do sujeito: para o Naturalismo tratava-se de ter a Natureza 4
sua frente, sem outro sujeito senio aquele que vé e que passa a suportar consigo
toda a ontologia da subjectividade, destinando este sujeito a uma exterioridade
protegida que melhor sustente uma situacio de ebservador isento. O Naturalis-

3 «Este empirismo diicril e aprazivel evidenciava a irregularidade particular das coisas. Integrado no interior dos
cambiantes luminosos e coloridos da Natureza, o sujeito nio era afrontado com nenhum terror nem nenhuma
ultrapassagem de si. Animado no contingente € no relativo do fenémeno particular, nio encarava a transcendén-
cia nem era questionado pelo absolute. (...}, O pitoresco preferia um prazer que jd ndo se ajustava i claridade e
perfeicio da belo cldssico, fazendo actuar a imaginagao para se distrair na diversidade, na2 mistura e nas pequenas
surpresas das coisas. Nio se tratava de uma Natureza selvagem e indspita que ameagz o sujeito (como teremos
que nos confrontar relativamente a0 sublime), mas também jd ndo se tratava de uma Natureza formarada e regu-
lamentada pelo homems. Cf. Fernando Paule Rosa Dias, «Sublime e Pintura: o olhar abismados, in Arte Teoria,
Lisboa: Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, n°9, 2007, pp.92-120. Sobre o pitoresco cf. R.
Assunto, Razon y naturaleza en la estética dei setecientos. Madrid: Visor Dis., 1989.

4 (Cf. Parrick Lhot, Peinsure de Paysage et Esthétique de la Dé-mesure (XVIile et débur XIXe si¢cle), Paris: L'Harmat-
tan, 2000,
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mo tendia a excluir o sujeito da representagio, mas ndo para o eliminar: em
elipse, fora da Natureza enquadrada, na retérica da sua invisibilidade, ele assu-
me toda a necessidade do visivel; perante o despojamento de cultura na Natu-
reza olhada, ela reencontra-se no selildguio com o sujeito que olha (inclusive, se
hd residuos de sentimentalismo, eles parecem resultar dessa melancolia langada
ao olhar solitério do observador perante a Natureza). A efipse do observador é a
sua propria isencdo subjectiva.

Assim, 2 variedade dos caprichos da Natureza contrapde-se a dos pontos
de vista do sujeito. Perante a subjectividade do sujeito e a sua liberdade de es-
colha estd a Natureza com a sua infinita variedade de aparéncias, luzes e cores.
A récita de viagem fazia essa constatagio no mesmo processo pés—iluministd,
percebendo que para cada viajante se determina uma tipologia de viagem, um
modo préprio de encarar a paisageny’, ou seja, o sujeito descobria a riqueza da
sua experiéncia na multiplicidade de vistas de um mesmo lugar, descobrindo af
toda a complexidade dessa relagio®. Da imagem 2 escrita, a passagem do século
XVIII para o XIX, dialogava com esta consciéncia: nem a ida nem o regresso
sdo iguais, nem a experiéncia dos sujeitos nos lugares ¢ a mesma. A Natureza é
esse palco da errincia, da deambulagio e da contingéncia dos acontecimentos.

Por outro lado, esta Natureza ja ndo € o Paraiso harmonioso original (Jan
Bruegel, o Velho) nem uma Arcddia ideal e estdtica (Poussin), lugares de perda
da inocéncia por acgdo da histéria e da cultura’, como também de desejo de
retorno, mas esse palco desmistificado de simbolos, cuja histéria passa a ser a
do evolucionismo natural disponivel para o olhar cientifico. A Natureza dei-
xava de ser o lugar da Criagdo para se tornar um zgpos cuja multiplicidade de
fenémenos podia suportar tanto a subjectividade contemplativa como a objec-
tividade cientifica. Esta Natureza sem mito, sem idealismo e sem ideologia é

5 «On pourrair penser: autant de voyageurs, autant de voyages. La multiplicité des voyageurs, la singularicé de
chacun, pourrait apparaitre comme un déh 3 toute typologies. Pierre Brunel, «Mythes et types du voyageur dans
la litcérature du voyages, in Les Récits de Voyages — typologie, historicité (organizagio de Maria Alzira Seixo e Graga
Abreu}, Lisboa: Edi¢ées Cosmos, 1998, p.197.

6 Cf. Marie-Madeleine Martiner, «Le rencontre avec l'ceuvre d'arr dans le récit de voyage, croisée des chemins de
la penséen, in fbidem, p.234.

7 Cf. Zeev Gourarier, «Introductions; Patrick Prado, «Essais pour un paradis», in Vision dis Futur — Une bistoire des
peiirs et des espoirs de [ humanité, Paris: Réunion des Musées Narionaux, 2000, pp.91-118, pp.173-178. Acerca do
Mito da Arcddia ¢ a sua marcagio na Arce Ocidental, cf. Erwin Panofsky, «E¢ In Arcddia Ege: Poussin ¢ a tradigao
elegiacas, in O Significado nas Artes Visuais, Lisboa: Editorial Presenga, 1989, pp. 183-199,
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também uma Natureza que ji nio quer pertencer a Criagdo: nesta perspectiva,
a paisagem do Naturalismo pertence 2 Era cientifica, tecnolégica, industrial e
burguesa do século XIX. Ela apresenta-se para o pintor com a2 mesma genuini-
dade que para o cientista. Na sua sobriedade desafectada, a Natureza estd como
que disposta para todas as manipulagbes e, por isso mesmo, a0 assim resistir e
expor-se, exige essa moral de isengdo do observador.

Apesar de considerarmos que este olhar para a Natureza estd mais perto da
«consciéncia tranquila» do cientista que do lamento tipico do intelectual huma-
nista queixoso e trigico®, hd uma melancolia que lhe consideramos imputdvel:
a melancolia da separagdo do Homem com a Natureza que estd nesse olhar em
elipse. O Homem fica de fora da imagem da Natureza porque ele ¢ agora Cul-
tura; ou seja, abre-se um espago melancélico de perda da Natureza enquanto
hugar habitdvel pelo sujeito civilizado. A «Natureza original» que os pintores
do Naturalismo julgaram observar ¢ filha da dicotomia efectuada pelos virios
tratados sobre a Natureza do século XVIII: a esta Natureza original opde-se
a «Natureza civilizada» e, com raras excepgoes como Jean-Jacques Rousseau
(1712-1778), era esta tiltima a eleita (Saint-Simon, Mercier, Robespierre)®. E se
o século XVIII foi decisivo na laicizagio e historicizagio da Natureza, para o
século seguinte estava destinada a dltima das laicizagses histéricas: a do préprio
Homem, que se tornava j4 nio a obra-prima da Criagdo, mas da evolugdo'®. O
Naturalismo parece coincidir com esse preimbulo de pacificagio da Natureza
necessirio ao arranque da revolugio do Progresso, esse momento onde a Na-
tureza nio tem mais Mito e onde o Homem se prepara para o seu dominio
e instrumentalizagio’ (que mais tarde denunciard uma dimensio vulnerdvel
dessa Natureza pacificada, apés a ameacadora Natureza mitica). Aceitando esta

T

8 Wolf Lepenies, Asensdo e Declinio dos Inselectuais na Europa, Lisboa: Edigées 70, 1995. Para relagio entre su-
blime, paisagem ¢ melancolia, cf. Vincent Promaréde, «”La volupté de la mélancolie” (Senancour), Le paysage
comme état d"amen, in catdlogo da exposicio: Mélancolie, génie ¢ folie en Occident, Paris: Galeries Nationales du
Grand Palais, 10 Outubro 2005 a 16 Janeiro 2006; Berlim: Neue Nationalgalerie, 17 Fevereiro a 7 Maio 2006,
p-318-326. Ou ainda, catdlogo da exposicio: Le Paysage et la question du sublime, Musée de Valence, 1 Qutubro
a 30 Novembro 1997.

9 Wolf Lepenies, Op.cit., pp.30-36.

10 fbidem, pp.38-39.

11 «Le mythe devient Raison er la nature pure objectivité. Les hommes paient 'accroissement de leur pouvoir
en devenant étranges i ce sur quoi ils exercent. (...). Dans cerre métamorphose, la nature des choses se révéle
toujours la méme: le substrar de la dominacions. Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, La Dialectique de la
raison — Fragments philosophigues, Paris: Editions Gallimard, 1974, p.27.
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hipétese, a admissio do Homem como mais um elemento da Natureza é efec-
tuada As custas dessa separagdo melancélica que se investe no olbar naturalista.
Podiamos dizer que a Natureza que o Naturalismo deseja observar segue as
perspectivas de Jean-Jacques Rousseau de uma relagio entre sensibilidade e
humanidade, vendo nessa Natureza o lugar onde o préprio sujeito educa a sua
sensibilidade'?. Porém, esse mesmo olhar jd estd marcado pelo estigma de sepa-
ragdo. A pintura naturalista, porque sendo «Arte» ¢ j4 cultura, coloca-se assim
nessa posi¢io liminar entre a «Natureza original> do referente e «a «Natureza
civilizada» do observador que é o lugar da separagio.

Dai essa marca do Naturalismo enquanto movimento pictérico, entre a
poética do romantismo ¢ a objectividade positivista, imagem de uma dobra
cultural, de um intersticio entre a libertagio do Mito e a separagido do Homem.
A melancolia da separagio, que é também da perda no medo perante a Natu-
reza, ¢ ja preimbulo de um poder sobre a Natureza, sua mumificagio e instru-
mentalizagdo. Trata-se dessa passagem do arimismo que a havia vivificado para
a coisificagdo da sua alma, portanto, da passagem de uma Natureza Espiritual
(mitica) para uma Natureza-Morta (instrumentalizada)?.

Deste modo, hd uma forga implicita que consideramos tio esquecida como
profunda no Naturalismo: ele democratiza o olhar. Por um lado, o direito da
Natureza 4 desmistificacio e pacificagio parece acompanhar a emergéncia das
teorias do Direite Natural que abriu novas orientagées para o espago Social
democritico: o «estado natural», como o grau zero da politica, perturba a trans-
missdo hereditdria do poder assinalando-se como um gesto pré-revolucions-
rio*. Kant referia esse principio de desinteresse no juizo de gosto, encontrando na
«espontaneidade initencional» da Natureza o principio de um novo nexo para
tal juizo, base que implica qualquer juizo individual com um desejo de acordo

12 «Transformons nos sensations en idées, mais ne sautons pas tout d'un coup des objets sensibles aux objets intel-
lectuelless. Rousseau, L'Education de la Sensibilité, in La Narure (Textes choisis 8 présentés par Frank Burbage),
Paris : Flammarion, 1998, p.156.

13 «lLa raison qui supplante la mimésis n'est pas simplement sa contrepartie. Elle est elle-méme mimesis: mimesis
de la mort. Lesprit subjectif qui fait perdre son 4me 3 fa narure ne domine cerre nature privée d'ame qu'en imi-
tznt sa rigidité, lui aussi devenu dme qui perde son ame. L'imitation se mer au service de la domination dans la
mesure méme oll I'homme devient anthropomorphe pour "homme». Max Horkheimer, Theodor W. Adorno,
Op.cit., pp.71-72. Para sintese e problematizagio desta perspectiva, cf. Albreche Wellmer, Sobre la dialéctica de
modernidad y postmodernidad. La critica de la razén después de Adorno, Madrid: Visor, 1993, pp.139-148.

14 Cf. Luc Ferry, Homo Aestheticus. LInvention du Goir 4 LAge Démocratique, Paris: Grasset, 1990, p.31.
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e consenso que o abre A universalidade®. No seio da asseveragao do juizo de
gosto subjectivo estd sempre a fenda que exige a adesdo € corrompe a autoridade
exclusiva. Por outro lado, a corrupgio de hierarquias formais é acompanha-
da por um esvaziamento das diferengas e elitizagdes perceptivas. Encontrar 2
Natureza num estado supostamente aculturado, onde ¢la ¢ «boa e feliz» € sem
transcendéncia'®, é esvaziar a importincia do tema, da histéria e da alegoria,
como que tornando irrelevantes a erudigio que estas exigiam e que serviram,
ainda na histéria do Salen do século XVIII, de sofisticagio e diferenciagio da
aristocracia perante a burguesia”’. Tal dominio dos contetidos, que nos inicios
do século XVIII ainda podiam servir de distingdo social, valorizando quem os
entendia, ndo encontrava o mesmo mecanismo perante a Natureza — ral Natu-
reza (dos naturalistas aos impressionistas) j4 ndo conhecerd diferencas sociais
do observador (evidentemente, nio diremos o mesmo para a posse das pintu-
ras). Para os pintores de Barbizon, o afastamento das cidades enquanto lugar da
Academia é também o reencontro com a Natureza num estado néo aculturado
e nio programado, é surpreendé-la tanto na contingéncia dos seus efeitos lu-
minosos como num estado perante a qual ¢ irrisério o estatuto sécio-culrural.
Perante a sobriedade da paisagem naturalista, sem ideias nem alegorias, o esta-
tuto social do observador chega tarde demais e como excrescéncia. Neste caso,
dizer que o Naturalismo era um motivo burgués, era também dizer que ele
era liberal; assim, onde o Realismo era critico por constatar diferengas de classe, o
Naturalismo era liberal por as delir perante si.

No Impressionismo essa multiplicidade jd ndo era resultado das perspec-
tivas do olhar, mas das variacdes da luz. Em cada momento havia uma luz
prépria que fornecia uma cor especifica a0 mundo ¢ que permitia fazer um
quadro tnico e diferente. Por isso, como vdrias vezes fez Monet (das Medas de
Feno As Catedrais) nio era necessirio variar o posicionamento espacial perante
o motivo com esse maior sentido de deambulagio que o Naturalismo solicitava.

15 Cf. José Gil, «O desaparecer da Naturezar (1392), in «Sem ritulow. Escritos sobre Arte e Artistas, Lisboa: Relégio
d’Agua Editores, 2005, pp.71-77

16 Robert Lenoble, Histria da Ideia de Natureza, Lisboa: Edigoes 70, 1990, p.298. Também aqui encontramos
uma analogia entre a equivaléncia dos fenémenos naturais e uma nova ordem social democrdtica. Cf. Jbidem,
p.294.

17 O salon foi o palco onde emergiu um novo piiblico anénimo ¢ amador, tal como um nevo «connaisseur» que
pertencia mais ao espago ptiblico que is Academias. CEf. Albert Dresner, La Genése de la eritique d'art, Ecole
Supétieure des Beaux-arts, 2005 («Préfacer de Thomas W, Gachgens), pp.133-141.
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No Impressionismo a prépria luz, em pouco tempo, tudo mudava.

Na histéria da pintura o Naturalismo prolongava o afastamento do atelier
enquanto espago de realizacio da pintura. O Naturalismo pedia um contacto
directo com o seu referente, uma atencio is suas variacoes fenoménicas, aos
seus pequenos acontecimentos e metamotfoses, problematizando a tradicional
relacio com o atelier e as técnicas de execugo mais demoradas. Jd antes a pin-
tura de Turner tinha, com o seu interesse pelo devir fenoménico, criado pro-
blemas % passagem das suas captagoes directas em aguarela, para o dleo e para
a gravura, o que era também passar de um contacto directo com os fenémenos
para o traquejo do atelier e a oficina, como se af os fundamentos do seu projecto
se corrompessem'®. Tal como o Realismo fez da cidade o seu palco de aconte-
cimentos e a sua geografia histérica, o Naturalismo tentou encontrar na Natu-
reza esse lugar desabitado de cultura, onde os acontecimentos sdo fenémenos
disponiveis num estado ainda sem histéria, de genuinidade e de transparéncia
perante o observador.

Abordemos dois casos portugueses, que a histria da arte tem enquadrado
no Naturalismo mas que, para nds, sio exemplos diferentes de como o Natu-
ralismo portugués se desvia dos principios franceses: Jos¢ Malhoa e Henrique
Pousio. O primeiro porque a sua atengo i presenga e acgdo humana incorporou
o Naturalismo de dimensao social; o segundo porque o trabalho sobre o quadro
¢ a sua ordem adquiriram razées entio algo singulares de exigéncia de realida-
de e de desinteresse pela interpretagdo poética dos motivos. Portanto, um por
excesso da ordem do referente; o outro, por excesso da ordem do significante.

José Malhoa

Em José Malhoa (1855-1933) o Naturalismo ¢é vacilante, porque a Natureza
é ja lugar do humano e o humano ¢ ainda Natureza. A pintura Seara Invadida
(1881) pode ser estimada como um desses momentos de oscilagdo, porque o
que se assinala na paisagem ¢ a invasio dos vitelos, um desejo de transformar a
Natureza em palco de acontecimentos. Esta é uma das importantes marcas de

18 Cf. Graham Reynolds, Turner, Lisboa: Editorial Verbo, 1972, p.33-34.
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Malhoa: o lugar da histéria nio é a cidade mas a Natureza que assim se aprecia
como campo. Parecendo uma homenagem ao seu mestre Tomds da Anunciagio
(1818-1879), conhecido pelas suas vaquinhas em paisagens bucélicas, Malhoa
diferencia-se no atenuamento desse ambiente em fungio de uma Natureza que
se quer mais verdadeira que poética, portanto mais perto de Silva Porto (1850-
1893), mas sobretudo por essa presenca indspita dos jovens bovideos, que nio
estdo apenas na Natureza para imporem, com a sua pequena ac¢do, um exiguo
mas natural atrevimento.

Malhoa preferiu um Naturalismo que incorporasse um realismo de tendén-
cia rural, em que a Natureza fosse j4 campo e, portanto, lugar de passagem do
humano. A sua paisagem sustenta breves histérias da presen¢a humana, numa
dimensdo pitoresca humanizada nas suas trivialidades eleitas. Também nio ¢
o mero desfile de preceitos de uma fauna humana como a pintura de costu-
mes, que nomes como Augusto Roquemont, Francisco José Rezende ou Leonel
Marques Pereira efectuaram num importante preimbulo do nosso romantis-
mo"”, A cor ¢ a luz de Malhoa passa das coisas para o espaco e deste de novo
as coisas, num rodopiar de afectagdes que activa as convivéncias e os enraiza-
mentos. A Natureza nio é um mero fundo, porque a luz e a cor liga o espago
as coisas e figuras, fundando com o seu ricochete um enraizamento co-natural.
Em Roquemont as figuras eram estdticas na recepgio das suas indumentarias
populares, como se as nio habitassem, tal com a luz é estdvel, fornecendo volu-
mes sem circular no espago; e se os seus discipulos naturalizaram as poses elas
ndo apresentavam correlagio com a impulsividade da luz e da cor, nem com
essa agilidade da mancha com que Malhoa parecia representar o mundo com a
mesma naturalidade com que ele existia. Em Malhoa as figuras j4 ndo parecem
vestir um papel nem ter uma Natureza por detrds, antes parecem ter aquela
existéncia naquela Natureza. Na pintura A Sombra (1933), a imagem do bebé
sob a sombra amena que divide a metade inferior do quadro, com o pé que se
ergue sobre esta no esforgo de espreitar os pais ao fundo, estes quase fundidos
na mancha luminosa da Natureza onde trabalham, podia ser a explicitagio de
um enraizamento profundo que estd para além de um desfile de aderegos tipi-

19 Cf. «Os costumes portugueses. Da tradigao nacional ao culto de uma arce populars, in catiloge da exposigao:
As Belas-Aries do Romantismo em Portugal, Porto: Museu Nacional Soares dos Reis, 29 Gurubro 1999 2 30 Janeiro
2000, pp.172-227.
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cos recortados num fundo alusivo.de referentes regionais. Consideramos ainda
que o gosto de Malhoa pelos pequenos acontecimentos foi 0 modo de imbuir de
existéncia tais condimentos regionais. E através dos pequenos acontecimentos
que melhor se funda essa co-naturalidade, em que 2 luz que fornece cor e corpo
ao mundo é o mesmo que sustenta os olhares e poses desses acontecimentos.

Uma mesma fusio entre a ruralidade e o humano, uma mesma ambigui-
dade entre Naturalismo e Realismo, encontramos na pintura de Jean-Frangois
Millet (1814-1975). Mas, enquanto Millet fazia do trabalho e da fé 0 modo de
estabelecer uma intensa comunhio entre o Homem e a Natureza, Malhoa pre-
feriu as pequenas e malandras historietas, laicas mesmo quando hd fé, sempre
demasiado humanas e sem transcendéncia. Dai que a Natureza da pintura de
Miller seja envolvida por uma ternura poética e sentimental, perante a qual a
de Malhoa se torna algo agreste e trivial. Para Malhoa ¢ no centro dessas narra-
tivas parasitdrias que se encontra o lugar de um profundo enraizamento entre o
humano e a Natureza. Enquanto Millet precisa de polir e encenar para dignifi-
car’®, Malhoa encontra a dignidade no seio do sujeito rude e do gesto atrevido e
irrelevante. Poderiamos dizer que Millet lutava contra a separagio do Homem
com a Natureza, e que a sua busca de comunhio s6 podia manifestar-se através
de uma inevitdvel melancolia, enquanto em Malhoa encontramos um modo
jovial de co-naturalidade.

Em As Promessas (1933) de Malhoa, grande composigio de testamento, a re-
ligiao ndo tem metafisica, mas apenas Natureza e penoso sofrimento humano,
com um cariz mais documental que sentimental. A cor pertence a uma festa
processional real e j4 ndo é cromatismo de celebragio da iconografia religiosa.
O cromatismo 4lacre que sublinha o sol cheio, acompanha o desdobramento te-
atral do sofrimento de primeiro plano para outros acontecimentos da procisso.
O Santo andor ¢ a Igreja afundam-se sobre a cortina colectiva de dor feminina
que abre o primeiro plano do espago num arco hiperbélico. Se o nosso olhar
entra do lado esquerdo com o homem que se debruga sobre uma figura no
chio, logo o brago da figura negra central, abre com o restante corpo um arco
cambaleante até ao rapaz do lado direito. Do fundo ecoam, em desdobramentos
narrativos e cromdticos, pequenas situagdes como o homem que langa um fo-
guete, o que segura o estandarte e o que bebe. O softimento das quatro figuras

4 20 Cf. Lionello Venturi, Para compreender a Pintura. De Giotto 2 Chagall, Lisboa: Estudios Cor, 1968, p.131.
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Frangois Boucher, Pastoral
de Outono, 1749
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Pierre-Auguste Renoir,
O Passeio, 1870

femininas centrais encontra ecos num mundo mascu-
lino que sinaliza os momentos mais relevantes sequen-
tes, deste modo tornados estranhos voyeurs desse centro.
Curiosidade é também ser a escultura do Santo Andor
a uinica que rompe o horizonte, dominando todo um
prostrar sobre a terra de todo este mundo humano - ¢
isto apesar do olhar do observador estar 2 mesma altura
cambaleante das primeiras figuras.

Mas uma marca maior de Malhoa encontra-se cer-
tamente nas pequenas situagoes que sustentam breves
e maliciosas anedotas. Tal temdtica matreira, de sedu-
¢ao ou galanteio rural, sugere-nos esse atrevimento tio
natural que nos surge sem culpa. Esta malicia coloca
o projecto de Malhoa em analogia temdrica com a pin-
tura de galanteio francesa, dos jogos de sedugio aristo-
craticos do rococé aos jogos de uma burguesia domin-
gueira em Pierre-Auguste Renoir (1841-1919). Seja na
Natureza que serve de Jardim amoroso em Fragonard,
Boucher ou Watteau, ou aos bosques que rodeiam Paris
em Renoir, a Natureza surge como palco e abrigo de
encontros de amantes. Convincentemente, a proximi-
dade com Renoir é a mais sensata. Mas, onde o pin-
tor francés encontrava ainda burguesia domingueira,
para alkém de tensées sociais, Malhoa encontrava uma
ruralidade aquém da cidade burguesa e dos seus confli-
tos sociais. Em ambos predomina um jogo de gestos e
olhares de sedugio prazenteira entre os géneros sexuais.
Curiosamente o gosto de Renoir pelas manchas de luz-
-cor sobre as coisas por acgdo do abrigo das copas das
drvores, fornecendo um rodopio de manchas sobre os
tons das coisas, verifica-se também em Malhoa, embora
neste com maior estabilidade das mesmas. Aos Baloicos
de Fragonard e de Renoir, responde Malhoa com obras

como Cdeegas (1904), Ai, Credo (1923), Paleio (1930),
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Conversa com o Vizinbho (1932). Em Ai, Credo, o rubor
da rapariga disfarca-se com os reflexos do seu vestido
vermelho — se o vestido invade o rosto de rubor, o rubor
invade a singela narrativa. As manchas de cor que se
sucedem sobre um mesmo tecido, com tons de amare-
los, laranjas, azuis verdes, vermelhos ou brancos, nio
cintilam para além das coisas, para antes conceberem e
ratificarem o lugar e gesto da figura com a sua justapo-
sicdo. Passar por essas cores ndo desagrega a figura; pelo
contrario, sustenta-a no seio de uma luz clara e quente.
A multiplicidade cromitica que decorre das vestes 20 joss Malhoa, Aj, Credol, 1923
rosto, revela essa mesma consciéncia impressionista dos
contrapontos e ricochetes da cor, mas enquanto nos pin-
tores franceses esse cromatismo se tornava uma pelicula
transitiva de manchas que resfolegam entre si, em Ma-
lhoa ele encontrava uma justaposi¢io que, pelo contri-
rio, estabilizava tanto a cor como os referentes. A leveza
da mancha impressionista que transita sobre as coisas,
responde Malhoa com uma mancha que pesa dgil e cer-
teiramente, apegando a cor 3s coisas e justificando os
referentes como o mundo que justifica 2 pintura.

Malhoa nunca poderia ser impressionista porque, se
aprecia uma boa talhada de amarelo ou de vermelho,
também aprecia as coisas a que estio coladas as cores, e
aprecia as pequenas ocorréncias que €stao nessas coisas.
Se «o gosto de pintar e o gosto de observar ligam-se num
movimento tinico»”', este movimento estd afecto a uma
afabilidade com as coisas e, sobretudo, 4 presenga huma-
na. Além disso, o seu cromatismo ¢ para «olhos habitu-
ados ao sol estremenho — sempre, ou ainda mais entio,
cortado s rodelas e espalhado em pocas de luz que nio

21 José-Augusto Franga, «Arte ¢ Vida Artistica em Portugal no Século XIX», in
catdlogo da exposigio: Arre Portuguesa do Século XIX, Lisboa: Palicio da Ajuda,
Antiga Galeria de Pintura do Rei D. Luis, Margo-Maio 1988, p.31.
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podia gerar atmosferas subtilmente envolventes»? 2 maneira impressionista.

Nao € o desenho que manda na concepgao da pintura. Esta é uma pintura
da mancha que se alimenta do seu poder fortuito e virtuoso. A mesma leveza da
mancha, 4gil ¢ justa com as coisas, encontra o seu paralelo nos gestos das figu-
ras pintadas: sem rigor de pose nem formalismo social (2 excepgio da relevante
produgio de retrato cujo rito social obriga 3 consciéncia dos actores, retratado e
pintor, mas que € questdo afastada do nosso motivo) as figuras agem como que
ignorando o observador e o pintor — e se este ¢ convocado, caso da famosa Clz-
ra ou Torcendo a Roupa (1903), ele (observador/pintor) é de imediato integrado
na narrativa e tornado testemunho ou cimplice.

Os vectores das poses dos corpos e dos olhares saem para além do quadro,
mulciplicam as inscrigdes internas do quadro no apelo para o que est4 para fora,
provocando mesmo situagdes de elipse, como Conversa com o Vizinko (1932),
onde o nosso olhar enriquecido pelos miltiplos matizes luminosos e quentes da
rapariga, € constantemente projectado para fora, para esse lugar exterior dirigi-
do pelo vector de olhar da jovem,

A trivialidade da ac¢do basta para o que j4 estd carregado de signos de um
enraizamento nacionalista. Aos pedagos de cor colam-se «pedagos da prépria
terra portugueza animados pelas gentes que nela vivem»®. O sucesso de Ma-
lhoa, a0 contririo do que é comum na cultura portuguesa, nio se fez de fora
para dentro, mas de dentro para fora, por razées de uma primeira consagracio
nacional, e por razoes das suas referéncias nacionais. E nio poderia ter outro
movimento, tal como s6 poderia melhor funcionar enquanto este durasse. A
mancha de cor e luz de Malhoa descobre as cores das coisas e do espago como
sinais de um rincio nacional. Essa brandura das narrativas sob a acuidade da
visdo do pintor, permite-lhe que esse encontro com a Natureza seja coincidente
com o de uma Nacionalidade profunda, sem necessitar de brasdes ou outros
simbolos. A pintura de Malhoa dava deste modo resposta a uma necessidade
republicana nacionalista, adaptando-a a um tempo internacional marcado por
um gosto de consciéncias nacionalistas.

Em Cisime (1928) estd 14 a Natureza como palco dos acontecimentos, estd

22 Idem, Malboa e Columbano, Lisboa: Bertrand Editora, 1987, p.33.
23 Coelho Netto, in Correio da Manhé, Rio de Janeiro, 5 Junho 1906, cit. in Paulo Rodrigues, José Malhos, Lisboa:
Media Livros, 5.A., 2004, p.18.
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14 a luz que atravessa as copas das drvores e deixa as suas diferentes marcas de
cor, estd 14 o intenso suspense da pequena narrativa, tal como estd essa mancha
ispera de cor que se oferece como fatias justas a definir toda essa realidade. E
essa narrativa, essa Natureza e essa cor sio elementos unissonos de um carisma
que se deseja nacional — um nacionalismo sem formalidades e sem instituigées.
Se Malhoa ¢ o pintor portugués do seu tempo que melhor capta o instanta-
neo da acgio humana, quase fotogrifico, é para melhor encontrar em cada qua-
dro uma narrativa, um encontro com uma razio de ser dessas acgbes, mesmo
que prosaica. Nio hd grandes razoes, mas muito menos se pode dizer que nao
haja razio nenhuma. Sio os motivos que encontram o tema € a narragio, € nio
o contririo. Neste jogo, nem o tema nem a mancha, nem o significado nem o
significante, se desvalorizam, para se depararem todos langados numa solicita-
cio mutua. Por exemplo, em Milho ao Sol (1927), o amarelo que faz o milho
legitima a acgdo e beleza feminina. Se a forte mancha de amarelo parece ser a
primeira razio do quadro, o encontro com a rapariga sugere ser o seu destino,

Henrique Pousio

Propomos agora um confronto com o curto percurso de Henrique Pousio
(1859-1884) num projecto tio marcante como precirio por ficar apenas sustido
em pequenas tabuinhas pintadas em Capri entre o Verdo de 1982 e a Primavera
de 1984. Nio é a objectividade dos naturalistas que lhe interessa, nem o seu
desejo de precisio da luz sobre as coisas, nem muito menos a dilui¢io impres-
sionista da luz, com a sua atmosfera de cambiantes em torno das coisas. Em
Pousio, a objectividade da luz descobre um poder de definigio sobre o mundo
que encontra na pintura a possibilidade de trabalhar um sentido de composi-
¢3o de poder geométrico. Ao mesmo tempo que o mundo se revela iluminado,
também se descobre sélido. Os eixos mais importantes sdo aqueles que a luz
cunha, vincando os volumes do mundo, para ai se revelar uma aresta decisiva
na ordem do campo visual. A luz nio procura atmosferas poéticas; antes, define
arestas do mundo e eixos do quadro.

Entre o equivoco do «Pousdo impressionista» (Abel Salazar) e o maior acer-
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to do «Pousio mediterrinico» (Diogo de Macedo)*, afinal algo entre um Na-
turalismo trémulo ou um Impressionismo lapidar e conciso, determinam-se as
coordenadas de um questionamento de um projecto que, mesmo sendo curto
no tempo, nas obras e nas medidas destas, nio se enquadrava devidamente nos
paradigmas do Naturalismo portugués. Daf encontramos as melhores referén-
cias das afinidades com o projecto de Pousio, na fase italiana (1825-1828) de
Camille Corot (1796-1875), e ja nio tanto no Corot depois de 1830 com as
suas atmosferas himidas e veladas, nos «macchiaioli» de Florenga (1850-1860),
sobretudo do napolitano Giuseppe Abbati (1836-1868), ou na Escola napoli-
| tana, com a mancha estruturante dos irmios Giuseppe (1812-1888) e Filippo
| Palizzi (1818-1899)%. .

Do Naturalismo de Corot encontramos o mesmo interesse pela luz con-
centrada na afirmacgio de uma facetagdo de planos que dehnem os volumes
das coisas. Em Coror tal deve-se a um poder da luz, de um tipo de luz que
ele conheceu em Itilia, sobretudo Florenga, e que explora como especificidade
local, enquanto que em Pouso tal move mais um processo, um modo de fazer
a pintura enquanto guisa de representagio das coisas. Dai que a estabilidade
desta fase de Corot seja diferente da verificada nos pintores de Barbizon ou
de Pousdo. A estabilidade de Barbizon, sobretudo Théodore Rousseau (1812-
-1867), deve-se a um olhar objectivo que pede a estabilidade dos fenémenos,
o que o afasta, apesar da cumplicidade e fascinio nutrido, da pintura de John
Constable (1776-1837)*, como que depurando o olhar para a Natureza das no-
tagbes fenoménicas desta. Em Corot, a estabilidade nio devinha da Natureza
mas da luz. Em Pousio, el2 também implicard uma ac¢io da luz sobre as coisas,
mas com maior sentido regulador da composicio, portanto ji demasiado da
! ordem do quadro.

Dos «macchiaioli» Pousio parece salientar essa consciéncia de que 2 man-
cha é a cor e o tom das coisas, a cor-luz e a cor-sombra em todas os seus cam-

e e

24 Idem, Malhoa ¢ Columbano, Lisboa: Bercrand Edicora, 1987, p.33.

25 Para relagdes, encontros e influéncias dos pintores naturalista italianos com Henrique Pousdo, cf. José Teixeira,
«Pousio. Uma aposta divididas, in cardlogo da exposicio: Henrigue Pousio — 1885 no primeiro centendrio da sua
morte 1984, Vila Vigosa: Fundagdo da Casa de Braganga, 1984, pp.19-22.

26 Cf. Kenneth Clarck, Op.ciz, pp.106-107.
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biantes®’, numa parcial antecipagio do Impressionismo, mas numa direc¢io
divergente e mais préxima da que optaria Pousio. Tal consciéncia implica uma
presenga e solidez das coisas: a0 contrdrio do Impressionismo, cuja constata-
¢do dos matizes varidveis entre a luz e a sombra criava um tecido transitivo,
nos «macchiaioli» essa constatagio coincidia com a da presenca das coisas. Se
os impressionistas ficavam na pelicula de luz cor entre o olhar e o mundo, os
smacchiaioli» pretendiam fundir o tom local com as variagbes luminosas e é
exactamente essa relacio que dd volume ao mundo pintado. Onde a mancha
regista as diferengas tonais das coisas, ela estd também a faceté-las como volu-
mes e a estabilizd-las como corpos. Assim a espacialidade nio se funde numa
petspectiva global prévia as coisas, para ser localizada em cada coisa, em cada
aresta que a divis3o das manchas descobre, registando assim uma espacialidade
que se liga as coisas tal como o tom e luz local. Pelas mesmas razdes, o desenho
nio é prévio: também ele se d4 nessa justaposicio e encosto da mancha.

Advém dai essa sensagio de pausa e constatagio licida das coisas que a
mancha sustém: na justaposi¢io descobre-se simultaneamente a cor, a luz, o
desenho, o espago € o motivo, como se tudo isso se suspendesse numa espera
conjunta. Nesta suspensio toda a anedota parece congelar-se. Se no Impres-
sionismo o instante da luz é mais répido que o da ac¢io; nos «macchiaiuoli»
ele suspende-se congelando qualquer retérica da acgdo. A convicgio e concisio
da aresta que a mancha descobre com a sua cor e luz, efectua um poder de
constatagio que adia o aneddtico, seja o capricho da Natureza, seja da acgio
humana, seja do simbélico. Esta é a via de Pousdo que o escusa da via impres-
sionista. Contudo, para Pousio, essas arestas de constatagio simultinea da luz
no mundo e do mundo iluminado, estendem-se das coisas para um valor com-
positivo, segundo uma estratégia de proximidade e valorizagio das coisas que
vai levar tais arestas a uma tensio com as ortogonais limites do quadro — dai
essa sensagdo em Pousdo de que o lugar ltimo dos problemas da representagio
se refugiou no interior do campo visual da pintura.

Da escola napolitana dos irmaos Palizzi, a pintura de Pousio relaciona-se
por um mesmo interesse pelo sentido de fragmentagéo, como que sublinhando

27 Cf. Anténio Redrigues, Henrigue Pousdo, Lisboa: Inapa, 1998. Cf. «<Documentos», in catilogo da exposigio:
Henrigue Pousdo — 1885 no primeiro centendrio da sua morte 1984, Vila Vigosa: Fundagio da Casa de Braganga,

1984, pp.44-45.
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Henrique Pousao,
Escadas de Capni, 1882

sempre que a estarnos perante um restrito enquadra-
mento do mundo. Contudo, Pousio parece responder
com o fascinio do mundo encurralado no interior des-
se fragmento. Assim a tensio dos seus enquadramen-
t0s perante as arestas Ni0 NOS puxam para O exXterior
do quadro, como nos irméos Palizzi, mas para dentro,
participando antes na estabilizagio sélida das coisas.
Deste modo, j& nio se apresentam como meras arestas
interrompidas das coisas que nos apontam o que destas
fica de fora, tornando-se 4ncoras dos eixos internos do
campo visual, eixos estes assim valorizados (Escadas de
Capri, 1882).

Dai que a pintura de Pousio seja mais préxima das
coisas e menos panorimica que Constable ou Barbizon
(ou mesmo o Impressionismo de Monet ou Sisley), im-
pondo uma selecgio de que Corot esteve mais perto,
mas que Pousio explora de modo ainda mais cons-
trangedor e mais embargado, o que faz funcionar essa
sensagdo nio de um topos geogrifico de mundo, mas
de um retalho, portanto, accionando o peso do acto de
enguadrar como limite. Mas é este mesmo acto que faz
sublinhar as arestas que a luz descobria nas coisas tor-
nando-as eixos determinantes da composi¢io interna.
Estas diferencas sublinham uma passagem que vai do
acerto do olhar da Natureza, para o dominio do quadro
enquanto contentor dessa Natureza, que consideramos
observar-se em Pousio.

E por segurar tais arestas separadoras dos planos de
luz que as superficies se especam como texturas, que
tais planos se oferecem com frontalidade na superficie
do quadro, estacando seguros nos encaixes que as ares-
tas desse mundo efectuam com os limites do enqua-
dramento. Assim, um outro tipo de transitividade ao
longo da superficie do quadro é proposta por Pousio,
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diferente daquela langada pela estética do pitoresco, de-
senvolvida pelo Naturalismo e consagrada no Impres-
sionismo: se esta atravessa toda a superficie, todas as
coisas e fenémenos, em Pousdo ela faz-se ao puxar a
opacidade dos planos do mundo para o quadro, defi-
nindo com a tactilidade das superficies, 4speras e man-
chadas, uma expressio disponivel para a pintura. Dai
que, em virias das suas pequenas tibuas, a cenograha
urbana apertada se disponha mais como uma Nature-
za-morta do que como uma paisagem. Tal cenografia
néo serve para abrir a profundidade, mas para a fechar
ora como um beco ora como uma parede, virando-a
como superficie para o quadro. Em Janela das Persianas
Azuis (nio datado), a sombra azul i direita nao é parte
de um tecido colorido, como no Impressionismo, mas
uma forma poligonal de sombra cromética que rasga a
parede, dividindo-a no vigor dos seus limites para se
impor como forma estranha que partilha o aperto de
todo o enquadramento sobre a realidade fragmentada.
A primeira vista, nio ¢ a espacialidade que se manifesta,
mas o conjunto de superficies recortadas. A composicio
funciona assim numa estratégia de selecgio que refaz o
mundo ao selecciond-lo e o faz aparecer sugerindo uma
montagem de retalhos de superficies. Como exemplo
do excesso despojado de tal disposi¢do encontramos Es-
cadas do Pardieiro (1882) em cuja estratégia de enqua-
dramento Pousio encurrala uma parede que se oferece
como picturalidade de uma superficie representada.

Esta proximidade das coisas com o plano do qua-
dro, e o problema de decidir o lugar da mancha num
plano que representa uma parede vazia, aproxima por
vezes a pintura de Pousdo do sentido de construgio e
densidade da mancha de Paul Cézanne (1839-1906),

nio fosse a insisténcia de Pousio no peso da luz e das

Henrigue Pousao, Janela das
Persianas Azuis, ndo datado
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Henrigue Pousao,
Fachada de prédio
soterrado, 1882

suas arestas. Em Cézanne, a tensdo entre as manchas puxava tudo para um pro-
blema da construcio do tecido pictérico. Em Pousio a mancha ¢ menos tensa
entre si, porque ela ajusta-se 3 atrds referida precisio da luz. A tensio, mais fina,
ndo se decide ao longo da extensdo da superficie, mas nesse jogo entre as ares-
tas dos planos internos decididos pela luz com os limites do plano do quadro.
Em Cézanne & a cor que lanca e decide os problemas do quadro (espago, luz,
volume, vazio, etc.). Em Pousdo é a /uz que simultaneamente ilumina o mundo
e o quadro, coincidéncia suspensa numa espécie de cuidadosa adaptagio ou
de resgate pessoal da paisagem exactamente onde esta encontra modos de se
oferecer como pintura. Daf essa sensagio de que Cézanne decide em cada pin-
celada, com as solucées e davidas que cada uma delas transporta ao processo
global, enquanto em Pousie o enquadramento selectivo do mundo iluminado
j4 carrega consigo copiosas decisdes.

Diferente & também a mancha construida de Pousdo relativamente 2 agili-
dade da mancha de Malhoa. A ligeireza virtuosa da mancha de Malhoa solicita
um mundo que nio se quer especular muito para além da descoberta trivial da
cor e das coisas. O gesto de Pousao € mais meditado e severo, encontrando uma
firmeza justa das coisas e do quadro. Se Malhoa surpreende a luz e os gestos,
animando o quadro de cor e acgdo, Pousio prefere a luz que encontra o seu
lugar estabilizando o mundo como pictérico. A agilidade instintiva de Malhoa
em captar o mundo, respondia Pousdo com uma processualidade que medita o
dever de cada mancha na regularidade global do quadro.

Se Pousdo estava para |4 de Paris, Malhoa ficava para c4 e por cd. Dai que
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a pintura de Malhoa apresente a honestidade do prazer de uma pintura sem
mdgoas ou complexos de os seus lugares nio serem Paris. Membro do Grupo do
Ledo, ele surge-nos como a sua sintese positiva (sendo Columbano a sua sintese
negativa). Por isso, se Pousdo esteve sempre para além do nosso Naturalismo,
Malhoa s6 o ultrapassou na exacta medida em que, por ser sua sintese e caris-
ma, foi um Naturalismo que absorveu um realismo e uma histéria como mar-
ca de um nacionalismo ristico. Um porque explorou para além da realidade
portuguesa; o outro porque foi demasiado portugués, o «mais portugués dos
pintores portugueses» ou o pintor «portugués dos portugueses». A paisagem
de Malhoa tem histdria, e esta ¢ uma histéria portuguesa tio profunda como
telirica e tdo caracteristica como fortuita. Se Malhoa simpatizava demasiado
com a realidade, Pousio fascinou-se com o seu resgate no interior da ordem do
quadro anunciando um designio de abstrac¢io Em Fachada de prédio soterrads
(1882) o enquadramento fragmenta de tal modo o mundo que os referentes
encontram-se no limiar da sua desaparicdo, prostrando o olhar perante um
rectingulo negro solitirio rodeado por uma textura de salmio, cinzentos e
ocres. Nesta perspectiva, Pousdo poderia servir de exemplo para reflectir como
o Naturalismo, que se afirma ao esvaziar a pintura da transcendéncia dos te-
mas, vai reencontrar uma nova transcendéncia que vai situar-se na assumpgio
do significante. Esse parece-nos ser o atalho de Pousdo: ao ndo querer ficar no
prazer sensorial que restava dessa perda de transcendéncia, que foi o Naturalis-
mo e ainda mais o Impressionismo, anunciava uma pintura cuja passagem pela
paisagem era uma descoberta de si prépria.

Junho 2009
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por Helena -
Ferreira A APROPRIACAO ESPECULAR DA

NATUREZA NA ARTE CONTEMPORANEA

Resumo

A apropriagdo especular da natureza na arte contemporanea € um trabalho que
propde uma reflexdo sobre obras de trés artistas contemporaneos gue utilizam o
espelho em estreita relagéo com o meio que o rodeia, seja este urbano ou natural.
Ao longo do texto verifica-se, através dos exemplos, que a utilizagéo de um ob-
jecto especular ndo se restringe a uma mera duplicagéo daquilo que se encontra
dentro do campo de reflexdo. O espelho, para além do seu caréacter reflector, €
sobretudo um veiculo de informacao, repleto de caracteristicas que potenciam
diversas formas de espelhamento e com isso diferentes possibilidades interpreta-
tivas, permitindo a contemplagdo de imagens metamorfoseadas da natureza que
envolvem o espectador num dado momento.

Abstract

The specular appropriation of the nature in the contemporary art is a work that
proposes a reflection about works of three contemporary artists that use the mirror
in narrow relation with the surrounding environment either urban or natural. Along
the text it is verified, through the examples, that the use of a specular object does
not, itself, restrains to a mere duplication of what is within the reflection’s field. The
mirror, beyond its reflective character, is especially a vehicle of information, fuli of
characteristics that provide various forms of reflectiveness and with that different
interpretative possibilities, allowing the contemplation of metamorphic images of
the nature that invoives the spectator in a given moment.




presente trabalho propde uma reflexdo sobre obras de trés artistas

contemporineos, que utilizam o espelho enquanto objecto ou me-

téfora, estabelecendo com isso, uma relagio entre imagens geradas
por superficies especulares e o meio que as rodeia, seja este urbano ou natural,
dentro do contexto da arte contemporinea.

Um espelho é tido como uma superficie que permite transformar, agrupar e
projectar nogdes fragmentdrias que temos do mundo e de nés mesmos, de for-
ma a criar uma imagem que pensamos ser real, ainda que derivada e reflectida.
Ou seja, ndo temos como nos ver sob todas as perspectivas simultaneamente,
apenas temos aproximagoes da realidade, pois vemo-nos sempre a partir de um
angulo imposto por uma determinada circunstincia. Desta forma, e mesmo
tendo como garantida a ilusio de que “o espelho diz a verdade”, a experiéncia
da especularidade na vida quotidiana e na arte, traz em si a possibilidade de ou-
tras vivéncias estéticas, designdveis de “segunda realidade”, que permitem jogos
de fusio e afastamento, a partir do imagindrio individual e colectivo.

O mecanismo especular pode funcionar como um simulacro da mimesis -
nio é apenas um mero objecto que “aprisiona” fugazmente imagens - permitin-
do através do confronto entre o espelhdvel e o espelhado, modalidades instéveis
e metamérficas de consciéncia da realidade.

Para um entendimento mais alargado do estatuto da aparéncia e da reflexi-
vidade, considere-se a seguinte transcri¢io de Platio:

- Ora nio costumamos rambém dizer que o artifice que execura cada um desses objectos
olhando para a ideia, é assim que faz, um as camas, outro as mesas, de que nos servimos,
e da mesma maneira para os restantes artefactos? Porque, quanto 4 ideia propriamente,
nio hd artifice que possa execurd-la. Pois como havia de fazé-lo?

- De medo nenhum.

- Mas vé 14 agora que nome vais dar ao seguinte artifice.

- A qual?

- Ao que execura rudo o que sabe fabricar cada um dos artifices per si.

- E habilidoso ¢ espantoso o homem a que te referes!

- Ainda ¢ cedo para o afirmares; em breve dirds mais ainda. Efectivamente, esse artifice
nio s6 é capaz de execurtar todos os objectos, como também modela todas as plantas e
fabrica todos os seres animados, incluindo a si mesmo, ¢, além disso, faz a terra, o céu, os
deuses e tudo quanto existe no céu e no Hades, debaixo da terra.

- E um sibio de espantar, esse a que te referes.

- Duvidas? Ora diz-me l4: parece-te que nio pode existir, de todo em todo, um artifice
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desses, ou que, de certo modo, pode existir o autor de tudo isso, e de outro modo nio
pode? Ou nio te apercebes de que, de certa maneira, tu serias capaz de execurar tudo isso?
- E de que maneira ¢ essa?

- Nao ¢ dificil - esclareci eu — e variada e rdpida de execurar, muiro ripida mesmo, se
quiseres pegar num espelho e andar com ele por redo o lado. Em breve criards o sol e
0s astros no céu, em breve a terra, em breve a ti mesmo e aos demais seres animados, os
utensilios, as plantas e tudo quanto hd pouco se referiu.

- Sim, mas sio objectos aparentes, desprovidos de existéncia real.'

Este conceito de espelhamento e mimesis “reflecte” o desdém platénico para
com a realidade aparente, ontologicamente fraca e irreal, e com isso, a nio
consideragio da esfera sensivel do homem, tomando-a como inteiramente en-
ganadora e desfasada da verdadeira e invisivel realidade.

The Mirror Suitcase Man é um filme de Rui Calgada Bastos, no qual é
apresentado um personagem, que poderia ser o artifice a que Platio se refere na
passagem antetior, que deambula pelas ruas de Berlim com uma mala forrada
de espelhos, reflectindo tudo o que se encontra a sua volta. O espelho referido
por Platdo era apenas um instrumento mimético da realidade aparente, que por
sua vez “participava” do mundo invisivel das ideias (Teoria das Formas), e es-
tava portanto, “trés pontos afastados do real™, e um artifice operando a partir
deste paradigma era considerado como alguém que execurava obras “longe da
verdade™, representando “fantasmas” e nio coisas reais.

Mas o espelho que capta e reflecte no filme, nio procura mimetizar os
fenémenos naturais do mundo (caracterizdveis em Platio como cépias de mo-
delos abstractos e imutdveis que se encontram no mundo das ideias), nio opera
em prol do mundo supra-sensivel platénico, mas sim, a favor de um mundo
vivido e experimentado, no qual se encontra abolida a diferenga que separava o
mundo aparente do mundo real. “O mundo verdadeiro foi por nés destruido:
que mundo resta? Talvez o aparente?... Mas nio! Com o mundo verdadeiro
destruimos igualmente o aparente!™

Do contetido interno da mala forrada de espelhos, na mio do Suitcase Man,

1 Platdo, A Repiblica, Livro X, Lisboa, Fundagio Calouste Gulbenkian, 1983, 596 b-e.

2 Ibidem, 59%a.

3 lbidem, 603a.

4 Nierzsche, “Como o verdadeiro mundo acabou por se tornar fibula", in Crepaisculo dos idoles, Lisboa, edigées 70,

s.d.
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nio sabemos nada; a inacessibilidade ao seu interior, simula provavelmente o
mistério devido 20 qual o homem deambula melancolicamente e sem destino.
Mas a mala revela mais do que aquilo que aparenta, ela aumenta o espago
capturado pela cimara de filmar, captura um horizonte de possibilidades es-
peculares do homem, por onde passou, para onde vai, ou por onde passa. Por
vezes, vemos aquilo que aparenta ser o reverso do enquadramento, mas tal nio
poderia acontecer, pois desta forma verfamos o sujeito por detrds do mecanis-
mo filmico. O que de facto ocorre, ¢ a captura de uma espécic de movimento
geminado, mas vigilante, é ainda a captura da distdncia entre o sujeito incog-
nito que transporta a mala especular e o seu duplo, também incégnito, que se
alimenta do seu trajecto, filmando-o.

Esta duplicidade e compromisso entre os dois sujeitos estd assente no facto
de que, para além da fruicdo da imagem filmica que o autor nos oferece, o es-
pelho representado é também um ecrd que permite, como Umberto Eco refere,
uma “manipulagio produtora de veracidade™.

Eco diz ainda, a cerca da possibilidade de manipulagdo através dos espe-
lhos: “A utilizagio dos espelhos como canais pode permitir encenago, enqua-
dramento e montagem dos enquadramentos, todos eles artificios semidsicos
cujo alcance serd ainda maior quando referidos a imagens nio especulares™.
De facto, no filme, o espelho funciona como um dispositivo capaz de ence-
nar um encadeamento de imagens especulares, dentro de uma imagem filmica
(ndo especular), através da instrumentalizagzo da prépria linguagem cinemato-
grifica, uma vez que, apesar de considerarmos aquele objecto como um com-
plexo de espelhos (com todas as caracteristicas e efeitos que lhe conhecemos),
efectivamente, estes espelhos nio reflectem nada relativamente a0 momento
em que os contemplamos, ou seja, nio reflectem aquilo que nos rodeia a nés,
enquanto espectadores, mas sim, a paisagem circundante do homem-da-mala-
-de-espelhos. As imagens reflectidas, de locais e momentos exteriores ao tempo
efectivo da nossa experiéncia estética do filme, passam a ser signos e nio ima-
gens especulares, uma vez que, segundo Eco, estas necessitam invariavelmente
da presenga objectiva de um referente que se reflicta num espelho.

Na obra de Rui Calcada Bastos, o que se encontra fora de campo torna-se

5 Umberto Eco, Sebre os espelbos e outros ensaros, Lisboa, Difel, 1983, p.35
6 Ibidem, p.35
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| visivel para nés, e desta forma, permite-nos tomar consciéncia de diferentes
pontos de vista e estabelecer a relagio daquele sujeito com o respectivo mundo,
através da construgio de uma narrativa cinematogrifica. Também podemos

, considerar que a mala de espelhos, manipulada pela mio do homem que a car-

rega, produz um efeito de montagem cinematogrifica, submetida 2 um guido

! mais ou menos preciso, capaz de reverter o ingulo da cimara, distraindo-nos
do habitual ponto de interesse, a saber, o enquadramento escolhido pelo autor.

- Desta forma, a construgdo cinematogrifica permitird o enfoque numa imagem
que “levita” dentro do referido enquadramento, e nos traz a possibilidade de
desvelar os “invisiveis” que se encontram fora de campo, isto é, para além do
4ngulo de captagio da cimara.

A mala-espelho funciona aqui, claramente, como ecra, na medida em que
permite a simulagio de um dispositivo cinematogrifico préprio, dentro de outro
dispositivo j4 instituido. Ou seja, a sequéncia de imagens especulares que a mala
produz, apresenta-se com uma sub-linguagem prépria, com um guigo, planos,
movimentos e montagem especificos (quando, por exemplo, o homem inclina a
mala subitamente, em segundos vemos outra imagem, tal qual a passagem de
um plano para outro). Portanto, existem duas imagens distintas, mas nio indis-
socidveis, cuja interligagio as fazem tornar-se, ao mesmo tempo, independentes
mas unas, através do mesmo objecto filmico. As duas imagens comprometem-
-se, da mesma forma que os sujeitos implicados no video o fazem entre si.

Mas por vezes, para além de funcionar como ecrd, mostrando mais do que
aquilo que a imagem filmica pode capturar, a mala também tem a potenciali-
dade de se sobrepor ¢ ocultar 0 campo visivel, e ainda de se ocultar a si mesma,
ficando camuflada pelo meio que a rodeia, tornando-se quase invisivel; nio fora
o homem agarri-la, fazendo a mala oscilar, ndo perceberfamos de imediato os
seus efeitos especulares. O espelho, ora se sobrepée ao meio circundante, na-
tural e urbano, quando recorta e devolve imagens que nos fazem szir do nosso

i campo habitual de percep¢io, ora é completamente dominado, quando ¢ alvo
: das suas préprias caracteristicas de refluxo e dissimulagio.

Inversamente a tudo o que temos estado a afirmar, se o objecto de estudo
fosse a cerca de imagens especulares experienciadas no momento preciso em
que as confrontamos, cujo referente se encontrasse “aqui e agora”, poderiamos
entio, ainda na esteira de Umberto Eco, tecer outras consideragbes, nomea-
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damente no que diz respeito 2 sua fisicalidade e especificidade matérica, assim
como o respectivo impacto na fruicio do espectador, que entra em jogo € expe-
riencia in situ, os efeitos matéricos etéreos da especularidade.

De facto, um espelho, para além das suas caracteristicas reflectoras, previ-
siveis e imprevisiveis, também tem a virtualidade de reduzir as caracteristicas
dos materiais dentro do seu campo de reflexdo, como por exemplo o peso, o
comprimento, a distincia, ¢ outros.

Na obra Sky Mirror’ de Anish Kapoor, um enorme espelho circular, tangen-
te ao solo, ostenta por um lado, uma concavidade que craz literalmente o céu a
terra, provocando a supensio do macigo ¢ invertido edificio, Rockefeller Buil-
ding, que se encontra 3 sua frente reflectindo ainda, a imagem em movimento
das nuvens no céu, que assinalam as diferentes flutuagées do tempo. Do outro
lado, o espelho é convexo, reflectindo a 52 Avenida e os transeuntes, mostrando
um ponto de vista mais terreno ¢ mais préximo das pessoas que nela vagueiam.
E notério o confronto entre proximidade e distancia estabelecido por este enor-
me ecra que rompe aquela paisagem urbana. No que concerne 2 convexidade,
esta escultura funciona com caracteristicas especulares que, de certo modo, nos
sio familiares, retendo e comprimindo os dados visuais quando reflecte as pes-
soas, as ruas ¢ os edificios. Na sua vertente concava, reflecte aquilo que poderia
ser uma espécie de travessia do espelho de “Alice”, na obra Through the looking
glass, ou seja, um mundo do avesso, carregado de virtualidade e ilusio.

A obra de Kapoor incide sobretudo em objectos que nio sio aquilo que
parecem, procurando transformar e suprimir as caracteristicas dos mesmos,
como no caso do uso da especularidade que se dissimula no meio envolvente
como um “buraco no espago”. Mas esta ideia de vazio induzido, normalmente
associado a um espago entre as coisas, é representado por Kapoor através do
préprio material especular, sendo a superficie espelhada um “ndo-lugar”, ou
para utilizar uma expressio do artista, um “nio-objecto” que se encontra entre
o espaco real e o espago virtual, cujo material permite jogos perceptivos entre
aproximagio e distanciamento daquilo que se confronta com o objecto espe-
cular. Objecto este que tanto captura como liberta, tanto reflecte como reflui.

Num outro trabalho de Kapoor, Cloud Gate, o vazio tem fisicalidade, re-

7 Um espelho monumental feiro de ago inoxidavel polido, com 10 metros de didmetro, concebido para a Praga do
Rockefeller Center em Nova York e apresentado pela primeira vez em 2006.
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presentado através de um estado transitério que estd assente na prépria super-

ficie especular; este estado de transigio impde-se sob a forma de uma nuvem

que espelha e “levita” o horizonte de Chicago. A sua curvatura exterior captura,
! dentro dos limites da sua forma, a imensidio da silhueta da cidade; na parte
| interior da escultura a superficie especular é deformante sugerindo a ideia de
i um umbigo, omphales, que distorce e multiplica os reflexos dos visitantes numa

espécie de abébada que se encontra sobre as suas cabegas, promovendo um
| estado estético nos espectadores tendente a transfomar os referentes em jogo:
“(...) hd como que o inicio de um processo de universalizagio, um esquecer o
referente para fantasiar sobre o conteddo (...)".

Enquanto o reflexo exterior expande a imagem reflectida da cidade de um
modo deformado, mas continuo e uno, o reflexo interior torna-se num vértice
confuso de imagens comprimidas, multiplicadas e corrompidas, onde parece
que alguém semelhante a nés, nos olha 14 de longe, do fundo do abismo simula-
do. Mas, efectivamente, ambas as imagens, externa e interna, sio deformadas:

A nossa atitude torna-se entio diplice: por um lado divertime-nos, ou seja, gozamos
as caracteristicas alucinatdrias do canal. Decidimos entdo aceitar (ludicamente) ter trés
olhos, ou uma grande panga, ou as pernas curtissimas, tal como se aceita uma fibula. Na
realidade colocamo-nos numa espécie de férias pragmaticas: aceitamos que os espelhos,
i que por regra devem dizer a verdade, nao a digam. Mas a nossa suspensio da incredu-
lidade nao se refere tanto 3 imagem, quanto 2 virtude da prétese deformante. O jogo
é complexo: por um lado comporto-me como se me encontrasse diante de um espelho
plano, que diz a verdade, ¢ acho que ele me reenvia uma imagem «irreal» (daquilo que eu
nio sou). Se tomo a imagem por boa, ajudo por assim dizer o espelho a mentir. O prazer
que experimento neste jogo nio ¢ de ordem semidsica, ¢ de ordem estérica.’

Ainda que num contexto histérico distinto, esta enorme gota de merctirio
funciona também 4 maneira de um dos quatro principios de similitude referidos
por Michel Foucault na obra As palavras e as coisas, a saber, a emulagdo (aemula-
ti6). Sob este principio, o céu e a cidade confrontam-se com a sua imagem pro-
| jectada: assemelham-se e confundem-se quebrando a distincia que os separam.
“Gragas a esta relagio de emulagio, as coisas, de uma ponta 4 outra do Univer-

8 Umberto Eco, Sebre os espelhos e autros ensaiss, Lisboa, Difel, 1985, p.33
9 Ibidem, p.31
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s0, podem imitar-se sem encadeamento nem proximidade: pela sua duplicagio
especular, 0 mundo suprime a distdncia que lhe é peculiar; triunfa assim do
lugar que é dado a cada coisa.”'® Mas esse espago percorrido pelos reflexos nao
¢ dissimulado, ou seja, nio é suprido por esta similitude, ele permanece visivel,
permitindo a contemplagio do confronto entre estes dois “elementos” que se
envolvem numa luta autéfaga, numa espécie de rivalidade que os distancia e
aproxima infinitamente, sem nunca perderem a sua autonomia de lugar.

O terceiro ¢ altimo autor escolhido para exemplificar a apropriagio es-
pecular da natureza na arte contemporinea ¢ Dan Graham. Continuando
a fazer referéncia is quatro similitudes de Foucault, podemos encontrar nos
“pavilhdes™' daquele artista uma outra categoria relativa ao uso de espelhos
na arte contemporinea, isto ¢, a analogia. Os pavilhées de Graham, inseridos
em jardins e outros espagos ptiblicos, fazem analogia ao poder das cidades e
dos edificios de janelas espelhadas que reflectem o céu como forma de camu-
flar a inctiria perante a natureza, por parte de quem projecta ¢ administra os
meios urbanos. No caso de Two-Way Mirror and Hedge Labyrinth (1989), esta
analogia vai ainda mais longe, na medida em que as “janelas” estdo colocadas
na continuagio das cercas de sebes, que delimitam o espago do jardim, numa
clara analogia aos jardins franceses que demonstravam o poder do homem e o
gosto pela geometria subjugante da natureza. Ainda de acordo com Foucault:
“O espago das analogias &, no fundo, um espago de irradiagao. Por todos os
lados, 0 homem ¢ envolvido por ele; mas esse mesmo homem, inversamente,
transmite as semelhangas que recebe do Mundo. Ele ¢ o grande foco das pro-
porgbes — o centro em que as relagdes vém apoiar-se € a partir do qual se re-
flectem de novo”.? O homem torna-se assim, ele mesmo, objecto especular, ele
tem a capacidade de estabelecer relagbes e comparagoes incessantes na cadeia
espacio-temporal.

A obra Twoe-Way Mirror and Hedge Labyrinth é constituida por estruturas
de ago que suportam vidro espelhado, e nio se limita apenas 4 reflexividade,
mas veicula também transparéncia e sobreposicio de imagens da natureza e dos

10 Michel Foucault, As Palavras e as Coisas, Lisboa, Edigées 70, s.d., p.75

11 Os pavilhdes de Dan Graham sio um conjunte de obras realizadas pelo artista desde 1989 que arriculam
conceitos sobre a interacgio entre o espago publico ¢ o espago privado arravés de uma linguagem que incorpora a
escultura e a arquitectura, cujos materiais reflectores permitem o jogo entre o espectador e a natureza circundante.

12 Foucaulr, Michel, As Palavras e as Coisas, Lisboa, Edicoes 70, s.d, p.79
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individuos. As propriedades do material de que sio feitos os pavilhdes permi-
tem um amontoamento de espectros que se encontram sob a influéncia das in-
tempéries da natureza. Consoante as variagbes de luz e sombra provocadas pelo
sol e pelas nuvens, o espectador entra num jogo de percepgées sobre ele mesmo
e sobre cada individuo existente naquele espago, na medida em que vé um
conjunto de imagens geradas pelos reflexos dos vidros, sobrepostas as presengas
reais dos respectivos referentes. As possibilidades reflexivas e de transparéncia
deste efeito especular sio ainda acentuadas por um certo mistério que transfor-
ma os reflexos da natureza e das pessoas em imagens fragmentadas, disruptivas
e frigeis, sobretudo quando ocorrem sob a diversidade dos fluxos atmosféricos.

Para além da efemeridade das imagens potenciadas por qualquer objecto
gerador de especularidade, as janelas de Dan Graham impéem-se perante a
natureza, usurpando e confinando o seu espago natural, nio sé pelos elemen-
tos arquitecténicos que dividem e invadem aquele jardim, mas sobretudo pelo
confronto da natureza com o seu préprio reflexo, quando o sol brilha e o vidro
espelhado atinge a sua mdxima forga especular. O vidro ora toma a posigio de
um obstdculo especular (tornando-se num objecto visivel), ora se dilui na natu-
reza deixando-a atravessar o objecto agora transparente e invisivel.

O que estd em causa no conjunto de obras referidas ao longo do texto, ndo
se restringe a uma mera duplicagio especular da natureza, pois, colocam o es-
pectador num exercicio de descodificagio que obedece a um determinado tipo
de regras de projecgio que temos previamente interiorizadas, e segundo as quais,
nos ¢ proporcionado gozar dos resultados artisticos da especularidade como se
estivéssemos perante uma oxfr4 natureza, um ouéro corpo, um outro lugar. Isto
é, o espelho enquanto material utilizado por diversos artistas contemporaneos,
tem sido explorado nio apenas devido as suas caracteristicas reflectoras, mas
sobretudo, pelo seu cardcter de canal-prétese’?, capaz de trazer forga de ilusio,
surpresa e metamorfose as percepgoes do individuo que o confronta. Deste
modo, a imagem reflectida traz algo mais, para além de um mero espelhamen-
to de algo existente no campo de reflexio. Alids, nao se trata apenas de imagens
reflectidas, mas de diversas formas de reflexio que geram um determinado tipo

13 Umberto Eco refere que o espelho enquanto prétese, tem uma capacidade extensiva que nos permite ver aquilo
que o nosso olhar nio atinge, mas também considera que pode ser apenas um canal rransmissor de informagio,
como no caso de um reflexo luminico, provecado por um objecto especular. (Eco, op. cit. pp. 19-21}
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de imagem que convoca uma duplicagio irreal, a saber, uma reflexio gerada
pelos principios de projecgao, estando porém, condicionada s potencialidades
de materiais permedveis 3 “irrealidade” pretendida pelo autor, ¢ pelos especta-
dores da sua obra.

Observa-se, portanto, que a materialidade dos objectos especulares se re-
veste de um conjunto denso de caracteristicas que condicionam o que neles ¢
espelhado, e o que deles retiramos. Verifica-se também, que o espelho permite
a tomada de diferentes pontos de vista sobre o conjunto do espelhével e do es-
pelhado, permitindo uma compreensio estética de realidades diversas, naturais
ou nio, através da réplica especular, num primeiro momento, mas também, por
intermédio da deformacio criativa da imagem.

Concluimos, reafirmando a ideia de que a apropriagao especular da natu-
reza pela arte nos autores invocados, envolve o piiblico na reflexividade que se
liberta das obras, abrindo uma diversidade de campos imaggéticos, reais, simu-
lados, e a fusio artistica de ambos, de forma a enriquecer a nossa percep¢io da
natureza, contemnplando as metamorfoses da mesma através de mecanismos
também eles metamérficos.
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TECNOIMAGENS E ERRANCIA IMAGETICA

Resumo

A vivéncia da experiéncia do homem perante a diversidade genial da natureza
patente nas suas multiplas histérias de vida, fragmentou-se. A modernidade re-
veste-se da «obrigatoriedade» cientifica de construir enunciados que nao séo
mais do que técnicas e tecnologias intelectuais que reforgam a ideia de dominio
indissociave! da aparente solu¢do de problemas.

(-

A utilizagio do paradigma «High Tech — Low Life», permitiu comprovarmos que a
instauragéo do tecno-imaginario é uma deriva do totalitarismo tecnolégico militar
do fim do século XX, que preconiza o constante constrangimento virtual e bio-
tecnoldgico arquitectado pelas cibercracias, em que os artistas jogam um papel
de reserva, ou resisténcia fazendo descobrir pela visibilidade das suas obras a
consciéncia do desastre da errancia tecnoldgica a que a humanidade foi votada.

Abstract

The experience of men before nature’s genial diversity, manifested in its multiple
stories of life, has fragmented. Modernity is covered in scientific «compulsori-
ness» of establishing premises, which are no more than intellectual techniques
and technologies that reinforce the idea of dominion undissociated from the ap-
parent solution of problems.

()

The application of the «High Tech — Low Life» perspective allowed verifying that
the establishment of the techno-imaginary is a defiection from military techno-
logical totalitarianism of the tate twentieth century, which advocates the constant
virtual and biotechnological constraint engineered by cybercracies, in which the
artists play a backup or resistance role, discovering the conscience of the disaster
of the technological wandering, by the visibility their works, to which Humankind
has been cast.

1 Professor Associado na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa
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vivéncia da experiéncia do homem perante a diversidade genial da na-
tureza patente nas suas multiplas histdrias de vida, fragmentou-se, fun-
amentalmente a partir do século XVII na Europa, numa constelagio
de técnicas e tecnologias através das quais se objectiva a dominagio «global»
da natureza, reduzindo-a a stock, armazenado e preparado para ser permanen-
temente devorado. A desertificagio e usura que caracterizam cada vez mais a
relagdo técnica do homem com a natureza, tém como fins dltimos a domina-
¢io e manipulagio da natureza, interpretada como «posto de abastecimento
gigantesco» (Martin Heidegger) A privatizagio de bem naturais, como a dgua,
o ar, o sol, e o vento sio provas incontorndveis da prepoténcia das demotecno-
cracias ocidentais.

A raiz deste problema reside no pensamento moderno, que deixa de re-
presentar € interpretar 0 tempo como movimento ciclico continuo (tradigio),
passando o tempo a estar dissociado do «pulsar» da natureza, e marcado pelas
cadéncias da «mecanizagion, corporizada no relégio de corda, que mede ma-
quinalmente o tempo. A necessidade de previsibilidade do tempo povoa o ima-
gindrio da tradigdo, corporizado pelo agricultor, pois o ciclo da abundéncia ou
escassez depende da correcta leitura dos ritmos das estagoes. O homem, os ani-
mais e as plantas, todos os organismos naturais fazem parte da mie natureza e
respondem directamente aos seus designios, existe um sentido transcendente.
A modernidade reveste-se da «obrigatoriedade» cientifica de construir enuncia-
dos que nio sio mais do que técnicas e tecnologias intelectuais que reforgam
a ideia de dominio indissocivel da aparente solugdo de problemas. O espago
fisico da natureza, virtualiza-se, por interposigbes de dispositivos tecnolégicas
altamente sofisticados que mimetizam electronicamente o mundo naturalis, a
prépria dimensio intemporal «just in time» adquire a artificialidade securizante
de quem jd é capaz de construir tecnicamente hiper-realidades. A nogio de
tempo transfere-se para o hordrio de trabalho especializado, segmentado, os
ritos naturais do dia e da noite passam a turnos que se medem em fracgées
de 24 horas. Os propésitos da significacdo da vivéncia dissolvem-se na pala-
vra producio, sio marcados tempos de cadeia linear, mecanizados, acelerados,
quantificiveis, mas inqualificiveis em termos humanos, pois reduzem os seres
humanos 2o esquecimento de si, desumanizando-os e brutalizando-os. A ace-
leragdo vertiginosa operada nas tecnologias de informagio e comunicacio, nas
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titimas duas décadas do século XX, fez implodir o tempo e o espago num

perpétuo presente, em que as referéncias dos lugares habitados sio meros fi-
cheiros de imagens digirais, sem espessura vivencial, habitados por acidentais
utilizadores de sociedades ahistéricas.A imersdo tecnoldgica tornou-se omni-

“presente, passou-se do simples instrumento que evoca a actividade tradicional

para constelagbes de utensilios que comegam a fazer parte de sistemas cada vez
mais complexos na modernidade e atingem, na segunda metade do século XX,
uma co-naturalidade, como por exemplo aquela que é atingida pela cibernética,
ou a inteligéncia artificial e as nanotecnologias, que através da miniaturizagio
introduzem no corpo humano tecnologia suficiente para registar o estado do
organismo, ou futuramente, alterar esse organismo. A «naturalizagior ¢ tdo
perfeita que é cada vez mais dificil distinguir o real da ficgéo, a confirmar estd a
entropia avangada pela Realidade Virtual, uma tecnologia de base informacio-
nal, que gera em tempo real simulacros tridimensionais que nos transportam a
paisagens virtuais nunca antes visitiveis.Os <homens sem qualidades» (Mdrio
Perniola) sdo previsiveis, essa previsibilidade encontra-se & distancia da progra-
magio de uma linguagem méquina, assume a ilusio de partilhar o logos das
tecnologias, mas ¢ remetido para o papel de mero utilizador. Aceitamos «passi-
vamente», «melhorias» tecnolégicas do organismo, que entrou num campo de
hibridade biotecnolégica, «reduzido a funciondrio da tecnologia» como diria
Martin Heidegger, dificilmente se é capaz de fazer referéncia 4 experiéncia vi-
vida em contacto com a natureza através das multiplas representagdes, como a
arte, fascina-se e é seduzido pela performatividade das tecnologias em campo.
Fomos toscamente obrigados a abdicar tanto de nés que nos transformamos
em nio-pessoas (Marc Augé) habitantes de um «realty show, tendo por com-
panheiros actores virtuais, alimentados por uma «alucinacio concensual» que
alguém constréi, e somos apenas capazes de tecer micronarrativas que permi-
tam a sobrevivéncia didria, instante apds instante.

A visdo enciclopédica de Teodoro D’Almeida (1722-1804) um padre da
Congregagio do Oratério de S. Filipe Neri, reflecte-se na obra da sua autoria
intirulada: «Recriacio Filos6fica, em 10 volumes, um imenso catdlogo de
«filosofia natural para instrugio de pessoas curiosas, que néo frequentam as
aulas», recorrendo ao didlogo com vérias personagens (Silvio, Eugénio, Teodé-
sio) e a estampas para melhor explicar as ideias. No tomo I, trata dos quatro
elementos, que sio a arquitectura da natureza dizendo a este propdsito:
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«Elemento quer dizer o mesmo que principio, ou parte origindria, de que
se compdem outras coisas; por isso das letras A, B, C, se diz que sao os
elementos da escritura, porque delas s compoem os nomes, as regras,
e os livros inteiros; e como o Fogo, Ar, Agua, ¢ Terra, e outros corpos
p simples se compoem todos os mistos, que estamos vendo, por isso lhe
chamam Elementos.s!

A estratégia de comunicagio cientifica teve paradigma nas
piginas da LEncyclopédie, Diderot & DAlembert, onde sio im-
pressos «textos cientificos visivos» que transmitem processos de
- fabrico, construgio de instrumentos e técnicas, praticamente sem
recurso a texto escrito. Uma «escrita» de imagens «auto-explicati-
vas» que transmitem conhecimento empirico, testado e funcional
cujas coordenadas possibilitam a qualquer pessoa interpretar es-
sas imagens e construir milhares desses objectos. A ciéncia parte
de abstracgoes elaborando enunciados ou sequéncias de instru-
¢6es em forma de «Kim, possibilitando ao utilizador a materia-
lizagdo dessa ideia. A arte, por seu lado, apenas é reconhecivel
pela raridade, representad4 sempre pela «mais valia» do discurso Fiill- s 'mag':“s ‘z‘a;
humano, irreprodutivel mecanicamente, existe através da mate- !ec)sn'laon]ﬁac;san:<ﬂeecriag§c’o
rializagio como condigio coisal-objectual, possui o vestigio de Filossfica» de Teodoro
intervencdo directa do corpo humano e tem na visibilidade a sua  9¢ AImeida.
matriz de comunicagio.

A distanciagio perversa entre natureza e homem esteve sem-
pre presente no imagindrio dos artistas, quer sob a forma de pri-
mitivismo, ou de retorno idealizado, quer nas presentacdes da
Land Art, (1960) que na realidade definem mais um contexto ar-
tistico do que um movimento, em que a natureza ¢ interpretada
como paisagem, um objecto cultural sedimentado, inteiramente
subordinado 2 praxis artistica que define esse tempo e espago
cultural (Anne Cauquelin).

Retorno ao primitivismo e is visées antropologicas das cultu-
ras ancestrais sio apaixonantes pois através da sua desconstrugao

1 D’ALMEIDA, Teodoro — Recriagao Filoséfica ou Didlogo sobre a Filosofia Natural, para
instrugio de pessoas curiosas, que nio frequentam as aulas, tomo [I1, Lisboa, Régia Oficina
Tipogrifica, 1783, p. 3.
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podemos aceder s estruturas mentais da tradi¢do e desvelar os seus processos e
estratégias criativas. A prépria nogio de progresso cultural (high-low) foi radi-
calmente alterada pois percebeu-se que a mente primitiva era to inteligente ¢
sofisticada como a do homem actual, pois tinha a capacidade de construir um
pensamento tio légico como o que elabora a ciéncia moderna. Quanto mais
avancada 2 sociedade tecnolégica do nosso tempo, tanto mais capazes somos
de entender o pensamento do homem primitivo. (Claude Lévi-Strauss — Pensa-
mento Selvagem).

As sociedades pés-industriais ocidentais sio as herdeiras directas de uma
devastagio ecolégica em larga escala, nunca antes testemunhada, pelo que as
intervengdes artisticas (Walter de Maria, Richard Long, Dennis Oppenheim,
Christo e Jeanne - Claude) sobre a natureza entendida como corpo de paisagem
estetizdvel, contribuiram para gerar uma nova consciéncia ecolégica. Estas ma-
nifestages artisticas tém muitas vezes um cardcter projectual, de acgées dirigi-
das, coordenadas, cujo principal intengdo é a humaniza¢io dum tempo ¢ dum
espaco. Este «primitivismo &ricoleur» pode conter uma magnitude transforma-
dora da prépria natureza, mesmo que cada vez mais agressivo para humanos.

Um dos autores mais lido pela geragio de 60 é Claude Lévi-Strauss, que nos
fala da relagdo de apropriagio e integragio multidisciplinar, pratica constante
da actividade artistica que gera uma visdo recolectora supradisciplinar, onde a
problematizagio dos diferentes dominios, e suas realidades formais desembo-
cam num «mixte» coerente que se concretiza na obra de arte.

A progressiva «contaminagio», ou cientificagio do discurso artistico, ou
qualquer actividade humana estd bem enraizada na visdo da actividade artistica
que Claude Lévi-Strauss nos apresenta:

Q> bricolenr estd apto a execurar grande ndmero de tarefas diferentes; mas, diferentemen-
te do engenheiro, ele nio subordina cada uma delas i obtengao de marérias-primas ¢ de
ferramentas concebidas e procuradas na medida do seu projecto: seu universo instrumen-
tal é fechado e a regra de seu jogo é a de arranjar-se sempre com os meios-limite, isto ¢,
um conjunto, continuamente restrito, de utensilios ¢ de materiais, heteréclitos, além do
mais, porque a composi¢io do conjunto no estd em relagio com o projecto do momento,
nem, alids, com qualquer projecto particular, mas é resultado contingente de todas as

ocasides que se apresentam para renovar e enriquecer o stock, ou para conservi-lo, com
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Aparentemente parece que o universo do bricoleur nio se compatibiliza
com o do engenheiro, pois o bricoleur «<nomadiza» os contetidos através da
recolecg@o, sem a necessidade determinante de definir recursos ¢ estratégias
para alcangar um produto-objecto estdvel e multiplicivel. A nio repetigio de
um nimero preciso de operagbes encadeadas, ¢ previstas para concretizar um
objecto que serd investido de uma simbologia industrial estd fora da esfera das
intencoes do bricoleur.

O engenheiro «sedentariza» ou «mumifica», criando para tal, sistemas pro-
fundamente estruturados com o propésito de uma saida «tecno» — um produto,
tendencialmente com menos vestigio da mio, do humano, através de miquinas
com automatismos que prescindem do controlo do homem e que sio de tal
fiabilidade que eliminam o erro, dispensam o homem. Gera-se um sentido re-
ducionista, desumanizante que se sobrepde a qualquer utopia. Estamos perante
uma progressiva autonomizagio da mdquina, corporizada na robética, e no
surpreendente esquecimento do papel da actividade humana.

O conceito de land art implicou uma nova atitude estética imersiva, de
militincia de nio cedéncia 4 mercantilizagdo da obra de arte, cuja cotagio e
legitimagdo sao determinadas por poderes difusos. A nogio de espago e tempo
ganha grande relevincia e acentua a consciéncia de contracultura em que a
natureza nio pode ser reduzia a stock para a usura de determinadas empresas
multinacionais, cujos aparelhos tecnoldgicos comegavam a expandir esse domi-
nio 2 escala planetdria.

A necessidade de se desligarem dos aspectos conservadores da POP, con-
siderada como «colaboracionista», pois continuava a servir-se dos mecanismos
mercantilistas do capitalismo, fez surgir propostas cujo retorno a natureza ritu-
aliza a auséncia de significagdo da prépria existéncia. Nega-se primordialmente
a sociedade de consumo, a vacuidade do especticulo medidtico o system star
que tudo invade.

Pretende-se que a obra de arte deixe de ser adquirivel-possuida, a questio
da autoria é secunddria, a realizagio da obra pode ficar a cargo de colectivos

2 LEVI.STRAUSS, Claude - O Pensamento Selvagem. Trad. de Maria Souza e Almir Aguiar. 22 ed. 5o Paulo:
Companhia Editora Nacional, 1976,(Biblioteca Universitaria, Ciéncias Sociais, n° 31). p. 38.
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Fig. 2 — No espirito da Land Art, obras de Walter de Maria (a esquerda) intitulada: «Campo
luminado» (1977). & de Christo & Jeanne Clauds (centro e direita) «Reichstag Embrulho (1999)
e «llhas Contornadas» (1983).

artisticos que desejam estar ausentes da inddstria da cultura, as suas mostras
sao feitas em parte incerta, em lugares habitados pela criatividade, longe das
peregrinagdes em massa para ver grandes exposigoes.

O caracter de impernanéncia, e momentiniedade, atenua o proprio vector
de coisificacio da obra de arte como elemento de representacao, a ritualizagio
processual, intensifica a ideia e o conceito que acabam por se sobrepor (heranca
da arte conceptual e da action arf) 2 propria materialidade da obra. Deseja-se,
com alguma incompreensio e candura que o espectador participe dinamica-
mente como interveniente activo na prépria produgio da obra, assume-se a
dimensio dos ndo-lugares, um pouco 2 imagem de Marc Augg.

Os aspectos relevantes da coisificagao da obra de arte sio relegados para um
segundo plano, pois é mais significativa a participagio activa, do observador
que se deseja transmutado em co-auror, que deve intervir e inclusivamente al-
terar a prépria configuragio da obra. O observador entendido nesta dimensio
de co-autor, assume o processo criativo ¢ deixa de ter a necessidade de possuir
enquanto mercadoria a propria obra de arte.

O imagindrio de contracultura norte americana povoa as atitudes e estraté-
gias dos artistas deste periodo, posigbes muitas vezes oriundas das sub culturas
POP, como sejam os «Beatniks»® dos anos 50, os «Hippies» dos anos 60 nos
Estados Unidos e na Europa com o idedrio contestatrio dos movimentos es-
tudantis utopistas e revoluciondrios que atingiram o seu auge no Maio de 68.

3 O termo «bearniky (Beat Generation) é cunhado pelo jornalista John Clellon Holmes num artigo intitulado:
This is the Beat Generation 0o New York Times Magazine em 1952 esignifica, por um lado, estar exposto, ter sido
utilizado, devorado em vida, violentado no mais profundo da consciéncia por poderes instituidos, e por outro
lado, recuperar existencialmente um posicionamento nio dramdtico que permita significar a prépria vida. Ke-
rouac define «Bear como siniciadon {beatitude/beato/religioso) ¢ ndo como falhado, fracassado {(Beatenibatido)
como alguma comunicagio social precendia divulgar.
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A vontade de provocar o encontro «multimédia» de todas as manifestagoes
artisticas a0 nivel da experimentagio, com especial evidéncia para a pintura,
literatura, poesia, fotografia, cinema, misica e teatro, manifestam-se no Living
Theatre (1951), no cinema underground4 (1955 - subterrineo), uma nova atitu-
de que dai espago aos jovens realizadores independentes, e no jazz, que deixa
de ser uma muisica de negros e passa a ser ouvida pelas geragbes de estudantes
universitdrios contestatdrios um pouco por todo o mundo.

Esta atitude nio triunfalista pode ser reconhecida noutro grupos de artistas
wlow technology», como «SRL -Survival Research Labotatories», (década de 80
e 90), fundado por Brett Golstone, Chico MacMurtrie e Mark Pauline, que
ritualizam através de «apresentagbes mecinicas espectaculares» os projectos ar-
tisticos mais perigosos na Terra, misto de performances das «mortes tecnolégi-
cas» a que a humanidade estd exposta.

O confronto em directo com a crueldade e indiferenga perante animais
mortos, adquiridos ou encontrados nas estradas ou noutros locais e que sio
utilizados como componentes de uma cadeia de montagem e simultaneamente
desmembrados por mdquinas absurdas, comprovam a grande atengio dada 4
temdtica sacrificial das sociedades pés-industriais.

A errincia imagética anunciada por Heidegger, estd expressa no sincretismo
indiscriminado das tecnoimagens, produgdes técnicas de imagens digitais nas
quais se faz a convergéncia da miscelinea de nogoes provenientes de quaisquer
quadrantes, alids o termo «ciberdélia» congrega a cibernética, a informdtica,
a robética e a psicadélica. A autoria é descartada num colectivo inteligente,
no entanto existe uma diferenga enorme entre os movimentos juvenis de con-
tracultura desde os anos 60 até aos anos 90, é que os primeiros tinham uma
relacdo de exclusio da tecnologia das suas vivéncias e as «tribos electrénicas»
fazem a apologia das novas tecnologias de matriz digital. A high tech é percep-

4 O cinema ~undergroung» (subterrineo, de contracultura) assume a posigao de oposigdo ao cinema hollyodesco
que pretende inocular valores conservadores, propagar uma moral puritana ¢ afirmar o nacionalismo norte
americano. Este posicionamento define-se pela internacionalizagio do cinema como micro narrativa (também
em formato de documentdrio) portadora de realidades «ndo oficiais» que se espelham na légica das directrizes
dos produtores, patrocinadores e distribuidoras que se preacupam fundamentalmente com o sucesso da bilheteira
em detrimento da dimensio artistica. O manifesto «The New American Cinema Group» (Grupo do Novo Cinema
Ameticano), vird a estimular realizadores independentes como Jean-Luc Godard, Shirley Clarke, Dennis Hopper,
Wim Wenders e mesmo Andy Warhol nas suas incursées cinemarograficas que tiveram como estidio improvisado
a «Factory» na qual era presenca habitual Allen Ginsberg.
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cionada como forma de compensagio para a low /ife, a que os humanos estio
condenados, as imagens da simbiose entre humanos e mdquinas que caracteri-
zam a ideia de «ciberdélia», fazem emergir posicionamentos sécio-politicos dos
movimentos juvenis identificados com a cibercultura.

A New Age foi substituida pela New Wave’ (Nova Vaga - 1980), também
identificada com as sub-culturas juvenis virtuais, como os hackers6 (icaros) ou
os cyberpunks (cyber-cibernética + punk-excluido, vadio) seduzidas pelo perfec-
cionismo e manipulagio dos computadores {(hardware e software). A high tech
est4 repleta de actos de pura pirataria comunicativa, potencialmente incontrold-
veis institucionalmente, contrariando a pressio esmagadora da privatizagio das
tecnologias intelectuais humanas.

Este neo-tribalismo electrénico das sub-culturas virtuais emerge das socie-
dades pés-industriais cujo declinio e demissio, por parte do estado democritico,
se deve em grande medida A sua subordinagio aos interesses econémicos que
ainda se baseiam na exploragio intensiva de trabalho escravo ¢ intensificam a
desregulagio de contratos, compromissos e obrigagées para com os cidadaos,
esquecendo o bem comum — low life.

O neo-tribalismo das ciberculturas reflecte esta total inversio de valores das
democracias As quais se sucedem as demotecnocracias e as cibercracias, em que
a resisténcia A «solugio final» (Adolf Hitler) é vislumbrada por estes movimentos
juvenis de contracultura, de contorno underground.

A imagética destas tribos virtuais define-se por um posicionamento ahistéri-
co, apolitico, indiferente, sem militancia organizada, indetectdvel, mas com dli-
quidez» idiossincritica que permite, em tempo real, elaborar formas de reacgao
muito particularizadas com especial impacto no dominio das cibercracias, como
seja convocar uma manifestagio por telemével, e futuras desobediéncias civis.

% A nocio de New Wave, ¢ uma adapragio e apropriagio das ideias expressas por: TOFFLER, Alvin — A Terceira
Vaga. Trad. Fernando Pinto Rodrigues. Lisboa: Livros do Brasil, 1994, 494 p. (Vida e Cultura, 104).

6 Existemn muitas tribos elecrrénicas, no entanto destacamos as seguintes pelo papel activo e por vezes demolidor,
como o caso dos Hackers, especialistas em descodificagio de sistemas informiticos zltamente complexos € na con-
cretizagao de tecnoassaltos {este grupo é proveniente do sector universicdriol; os Cyberpunks que se assumem como
movimento de contracultura, actuam em termos de pirataria em qualquer sector do ciberespago; os Crackers cujo
principal objectivo € provocar crash, colapso em sistemas informdticos governamentais ¢ disseminar a pirataria
pot tudo o que ¢ ciberespago; Cyberbeatniks e Cyberhippies, grupos que transferem o idedrio bearink ¢ hippie para
as redes; os DatatCops, normalmente agentes defensivos {darz-dados + cops-policias) das grandes corporagdes pro-
venientes das hostes dos Hackers ¢ Cyberpunks, agora aceires como elementos convertidos e de grande utilidade.
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Fig. 3 - Construgéo de protétipo «Valentine Robot» em 3D com a possibilidade de tratamento
am photoshop.

A cibercultura estd marcada pela insubordinagio das tribos electrénicas
perante o poder legislador, ordenador e contaminador do ciberespago, contu-
do a negagio do estatuto de «ndo pessoa» a que foram votados largos sectores
da sociedade, fez com que esses excluidos (com as mais diferentes formagées,
incluindo a universitdria) de todos os sectores, exercitassem a «sabotagem em
directo» por parte de «colectivos insubmissos» que apelam 2 maior consciéncia
individual.

Unna rebelido cultural em rede, com projectos aos quais se pode aderir es-
pontinea e anonimamente, evitando o estado de vigilincia total que caracteriza
as cibercracias (um agressor em cada cidado), servindo-se das estratégias agres-
soras e triunfalistas, convertendo-as em forga disseminadora das suas ideias,
contrariando a teoria do consentimento que se alicerca na brutalizagio hu-
mana, na indiferenca e passividade perante o saque % escala global, perpetrado
pelas mega corporagGes. '

A faléncia das grandes narrativas agregadoras, cujo idedrio, por mais apela-
tivo que seja, é banalizado, enferma pela sua estratégia triunfalista e substitutiva
que visa culminar no derrube da ordem instituida, esbarrando, quase sempre,
na complexidade inerente 2 pluralidade de pontos de vista dos seus préprios pro-
ponentes. Esta pretensio triunfalista (na auséncia dos conflitos armados), nos
estados democriticos, ¢ esbatida e absorvida sistemicamente, inviabilizando-a
e absorvendo-a legislativamente, criando «molduras legais» que desvitalizam a
dissidéncia e desobediéncia civil, conduzindo-a para «locais» apropriados a sua
discussio, desde que isso nao colida com os interesses instituidos, dificultando
(na pratica inviabilizando) as suas pretensées, por melhor que sejam, e simulta-
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; neamente a participagio efectiva dos proponentes na condugio de matérias que
apenas podem ser ritualizadas pelos politicos. E contra este «ndo-estado» que
promove 0 «ndo-pensamento» € os actos pré-determinados, que algumas tribos
electrénicas se insubordinam.,

A aquisi¢do do maior mimero de competéncias, toda a flexibilidade e for-
magdo ao longo da vida (high tech), nio significa ter melhor vida (fow fife),
permite ficar numa qualquer bolsa de excedentes enquanto se efectivam deslo-
calizagbes para parte incerta, com a certeza de mio-de-obra escrava, a coberto
da hipécrita competitividade e da desadequagio tecnolégica.

A crescente consciéncia de marginalizagio, exclusio e absurdo por parte das
tribos mais jovens, ¢ directamente proporcional 3 sua desilusio e ao crescimen-
to do topos (territorialidade) tecnolégico (onde tudo se decide — a nio terra da
abundincia). A condenagio do homem a0 desastre da errincia tecnolégica pro-
vocou uma mudanga profunda em termos imagéticos, nas minorias sensiveis,
com especial destaque para os artistas e, de forma geral, para os universitdrios,
associada 2 individualizagio espontinea da pirataria dos contetidos, avassala-
] dora, totalmente imprevisivel, transformando alguém que na vida real, tem
uma vivéncia silenciada, sé contrabalancada pela sua identidade virtual, capaz
de invadir e descodificar qualquer cédigo de seguranga (password) sem especial
| simpatia, ignorando qualquer ideologia ou grupo politico, tal como é ignorado.

A crescente banalizagio e convivio com as novas tecnologias pacificaram e
tornaram desejavel a introdugio de implantes no corpo, desdramatizando, com
alguma inocéncia, o cendrio aterrador da emersdo apocaliptica, consequéncia
dos dispositivos tecnolégicos, ignorando que todo e qualquer contetido se con-
cebe na realidade como mera expressio desta nova razio cibernérica.

As trocas e influéncias visiondrias desta mitologia tecnolégica, projectam
geragdes de mdquinas inteligentes, protétipos que sio capazes de instaurar a
virtualidade de um mundo onde ¢ garantida a existéncia, onde podemos visitar
paisagens que nos recordam como devia ter sido a natureza, mas j4 estamos
longe da reconciliagao com as mdquinas proposta por Standly Kubrick em
2001, Odisseia no Espago (1968), porque as maquinas passaram a habitar-nos.

A condigio pés-humana plena de hibridez biotecnolégica, fari eclodir ci-
bermitos que se replicam 2 velocidade instantinea das ritualizages tecnoldgi-
cas assistidas por computadores que transportam na ubiquidade das simulagses
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laboratoriais e no descentramento Aigh tech provocado pelas demotecnocracias,
um esquecimento autista quase que total da natureza.

A utilizacio do paradigma «High Tech — Low Lifer, permitiu comprovar-
mos que 2 instauragio do tecno-imaginrio é uma deriva do totalitarismo
tecnolégico militar do fim do século XX, que preconiza o constante cons-
trangimento virtual e biotecnolégico arquitectado pelas cibercracias, em que
os artistas jogam um papel de reserva, ou resisténcia fazendo descobrir pela
visibilidade das suas obras a consciéncia do desastre da errincia tecnolégica a
que a humanidade foi votada.

Para finalizar diremos que o corpo dos humano, é tiltima fronteira da cons-
ciéncia individualizada, mas estd a transmutar-se em interface através do qual
se pode aceder ou ndo a oceanos de informagio fazendo «acreditar em acredi-
tar» (Mirio Perniola) que as competéncias humanas sdo ultrapassadas e se tor-
nam obsoletas 2 velocidade da luz, apenas reflectindo as limitagdes da «carne
naturalis», permeia-se a implosio do imagindrio individualizado, sacrificando
a vivéncia dos outros em nome de competicdes e competéncias difusas que
instauram o <homem sem qualidades», programado no «bom senso» castrante
do consentimento.
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Sabino UMA (IN)CERTA NATUREZA
E CASOS DA ARTE CONTEMPORANEA

Resumo

O panorama da arte contemporéanea oferece-nos casos em que a relagao entre
arte e natureza se exprime de modo diverso e, por vezes, inusitado.

Firmado que esta o pressuposto da total abertura, sendo mesmo indeterminagao,
do que hoje se entende por obra de arte, a sua incerteza material e conceptual
convive com a mutagao da prépria natureza, tema ancestral na pintura.

A oscilagao da representagao pictérica revela-se, pois, na propria natureza dos
objectos artisticos, por um lado, mas também nos discursos sobre o ambiente
natural e a propria vida, entre a exaltagio e o desejo da eternidade, a afirmacéo
do efémero e a ingquietacao de certas visdes crepusculares.

Abstract

Contemporary art panorama offers us cases where the relation between art and
nature is expressed in various and, sometimes, unusual ways.

Consolidated as the premise of total openness is, if not indetermination, of what is
today understood as a work of art, its material and conceptual uncertainty cohab-
its with the mutation of nature itself, an ancestral subject in painting.

On the one hand, the fluctuation of pictorial representation is revealed thus in the
artistic objects’ nature, on the other, it is also revealed in the discourses about
natural environment and life itself, between exaltation and desire for eternity, the
affirmation of the ephemeral and the restlessness of certain crepuscular visions.
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E proibida a entrada a quem nio andar espantads de existir'

sta era a frase de aviso que um rapaz chamado Jodo, heréi

sem medo de José Gomes Ferreira, encontrou i beira da

floresta assustadora que nenhum dos outros habitantes da
aldeia Chora-Que-Logo-Bebes se atrevia a devassar, nio s6 porque
o Muro que a cercava era alto, mas porque se sabia que, do lado de
14, na floresta, existiam criaturas sombrias, certamente bichas de sete
bocas, gigantes de cinco bragos ou dragées de duas goelas?

Recordei-me desta frase num destes dias, ao entrar num dos
| ateliers do mestrado em Pintura.

Na tiltima sala 14 ao fundo, entre virias telas de uma aluna com
retratos de criangas em que se inclui frequentemente o préprio filho,
uma pequena pintura diferente das outras marcava presenga, apa-
rentemente inacabada. Representava uma espécie que identifiquei,
uma dionea, planta carnivora bastante conhecida que ja existiu em
estufa no Jardim Botinico da Politécnica de Lisboa e que surge a
preto e branco numa sequéncia muito expressivamente inquietante
do filme Nosferatu, de Murnau, de 1922, entre sombras negras pré-
prias de florestas de herdis com ou sem medo.

Ao lado dessa pintura, outras foram aparecendo sob 0 mesmo
mote e, algum tempo depois, nova dionea pintada noutra tela en-
frentava perversamente um coelhinho branco que, em representa-
¢io desajeitada e estridente, se tornava mais ameagador do que a

Fig. 1- Patricia Beja
i A ‘ 2009 Oleo sitela,
prépria planta, agora como que ao servigo da alva criatura. 40x30 cm

(In)certas e inquietantes visdes

Essa cor branca que, em muitas ocasioes, nos salva do escuro — e
aqui a relagio entre Natureza e Arte motivadora deste texto instau-

1 FERREIRA, Jos¢ Gomes — Aventuras de Joio Sem Medo: Panfleto Mdgico em forma de
Romance (1963). Lisboa: Publicagées D Quixote, 1989, p. 13.
2 Idem, p. 11
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ra-se precisamente nesse intervalo fisico ¢ simbdlico que oscila entre a claridade
e as trevas — essa cor, ou auséncia de cor, caracteriza outro exemplo artistico Gtil.

Alba é um coelho fémea que brilha literalmente no escuro. Imaculadamen-
te branco de dia, na escuridio Alba tem a extraordindria qualidade de se tor-
nar verde fluorescente, depois de nascer em Franga em 2000, culminando a
primeira fase do GFP Bunny (Green Fluorescent Project Bunny), um projecto
artistico de Eduardo Kac. A bio-luminescéncia — ¢ disso que se trata - existe
no estado natural de muitos seres vivos, como por exemplo os pirilampos (ou
vaga-lumes), alguns besouros e outros insectos, plantas, cogumelos e bactérias
e, principalmente, criaturas submarinas de vérias dimensdes; por vezes, quan-
do h4 destes pequenos organismos em grande quantidade em certas mares, a
prépria dgua do mar parece luminescente. Mas, neste caso, a luminescéncia do
coelho foi inteiramente provocada por manipulacio genética.

No ano seguinte, o artista, cuja obra explora principalmente o imbito das
alteracées transgénicas, desenvolvia no Institute for Studies in the Arts da Uni-
versidade do Estado do Arizona um novo projecto visando a criagio de novos
seres vivos igualmente luminescentes. O titulo 7he Eightl Day fazia referéncia
a um hipotético oitavo dia da criagdo segundo as escrituras judaico-cristas.
Agora com plantas, amibas, peixes e ratos, Eduardo Kac diz: Todas as criaturas
transgénicas de ‘O Oitavo Dia’ foram criadas através da clonagem de um genes que
codifica a produgio de uma proteina verde fluorescente (GFP). Como resultado,
todas as criaturas expressam os genes através de uma bio-luminescéncia visivel a
olbo nu.” E mais adiante explica que a obra coloca em coexisténcia formas de vida
transgénica e um robot bioldgico (...) tornando visivel o que seria se estas criaturas
convivessem de facto no mundo mais vasto.?

As conclusdes sobre essa existéncia em estado modificado podem, eventual-
mente, aproximar-se das que Marta Menezes extrai das consequéncias compor-
tamentais ou outras provocadas pela modificagdo genética das suas borboletas,
cujos padrdes das asas se tornam artificialmente assimétricos, no minimo con-
trariando centenas de anos de desenhos aturados de cientistas € criangas e ndo
deixando de recordar a alegoria da perda de controle das vassouras clonadas 44
infinirum por Mickey aprendiz de feiticeiro que, em vez de dormir uma soneca

3 hrepifiwww.ckac.org/8thday.html , acedido em 2009-06-20, trad da autora. Sobre Afba, veja-se mais informagio
em htep:/iwww.ekac.org/ e ainda em htep:/fwww.ckac.orglgfpbunny.heml#gfpbunnyanchor
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enquanto o trabalho aparece feito por magia, acaba por quase morrer afogado
no dilivio de d4gua despejada pela multiplicagdo dos baldes.

Alids, o cinema tem explorado bastante a inquietagio trazida pela manipu-
lagio do mundo natural e pelas consequéncias do desfazer de fronteiras entre
natural e artificial, em especial através da genética, como aconteceu com 7he
Fly (A Mosca), cuja versio de 1958, de Kurt Neumann, surge por altura das
experiéncias nucleares durante a Guerra-fria: um cientista que experimenta um
dispositivo para teletransporte em si préprio como cobaia deixa entrar uma
mosca na cimara e daf resulta que a sua estrutura biologica se mistura com
a do insecto, transformando-se gradualmente num hibrido (no caso bastante
primdrio) que a esposa acaba por vir a ajudar a morrer, num acto de eutandsia
desejado por ambos quando ele ainda tinha consciéncia do que se passava. Mais
conhecida e evidentemente apurada em credibilidade cientifica, efeitos espe-
ciais e imagens alusivas a0 novo mundo digital, mas baseada exactamente na
mesma ideia de Kafka na Metamorfose, a versao de David Cronenberg de 1986
tem momentos altos de suspense numa sequéncia de transformagio biolégica
exemplificativa de um dos maiores horrores que é possivel recear na vida — o
medo da degradagio consciente, da perda gradual e decisiva daquilo que mais
profundamente nos caracteriza, a identidade humana, a humanidade.*

Claro que as metamorfoses possuem, também, conotagdes benfazejas de
que abundam exemplos ancestrais. As criaturas hibridas tém igualmente povo-
ado a arte e a literatura, a mitologia, as religiées. Na cultura visual ocidental hd
dezenas de figuras imaginadas através da composi¢io com fragmentos de seres
naturais: grifos e hipogrifos, quimeras, esfinges, cinocéfalos, centauros, har-
pias, tritdes, sdtiros e sereias, sio apenas algumas das mais conhecidas. Entre
muitas imagens a que é possivel recorrer para recordar este facto, uma pintura
pertenca do Worcester Art Museum, de Piero di Cosimo de cerca de 1499, 4

4 Em Janeiro de 1992 utilizei a sequéncia de imagens referida numa das 3 sessoes publicas das provas de agregagio
em Pintura da ESBAL, a designada como ligio de sintese: a apresentagdo de uma pesquisa tedrica de escolha
livre, durante uma hora, seguida de igual tempo de discussio, que no caso designei “A Metamorfose do Medo:
contribuigio para um estudo das emogdes nas Artes Plisticas”™. Desde 1987 pesquisava sobre o que me parecia
constituir uma das mais profundas razées que motivam a criatividade, o mundo das emogdes — nomeadamente a
mais arreigada 3 condicio existencial do ser humano: o mede. A ligo estruturou-se em sete pontos capitulares e
recorri & frames retirados deste filme como separadores.
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descoberta do mel por Baco,® é aqui exemplar também como alegoria. Baco e
Ariadne estio rodeados de sitiros e bacantes que fazem por atrair um enxame
de abelhas para que se instale numa rvore oca, daf resultando a descoberta do
mel, simbolizando este um passo em frente na histéria da civilizagio, ao que
o artista faz alusdo nas cenas da paisagem de fundo: do lado esquerdo, uma
cidade idilica, do lado direito uma paisagem selvagem proibida: a exploragio
da Natureza ¢, certamente, um acto cultural a cargo de deuses ¢ semi-deuses.

Mas, para muitos autores contemporineos, a representagio urge, de pre-
feréncia, de modo mais espectacular e até chocante,’® e o desafio coloca-se
bastante longe do lirismo anterior. Talvez pelo excesso de simulacros na vida
de todos os dias, trata-se de dar realidade palpavel a seres imaginados e, para
muitos artistas, as nogdes de metamorfose e de hibridismo como estado infor-
me tipico da transformagio dos organismos, seres e coisas, nao surge sequer
associado a um sentimento kafkiano de perda de identidade ou de remissio
sem piedade a um estado mais primitivo. Para isso, teriam de colocar-se do
lado da “vitima”, seja esta coelho, rato, borboleta, planta...ou mosca, princi-
palmente se essa mosca pudesse ter sido antes um ser humano e correr agora o
risco de ser devorada por uma planta!

Um ser exposto 4 mercé de um poder superior, discriciondrio ou nio mas
certamente convicto de ser exercido justificadamente em nome de algo, defi-
ne-se como vitima, seja por bem ou por mal e, quanto a isto, a linha distin-
tiva depende muito do ponto de vista. Que o digam os antigos prisioneiros
dos nazis, sobreviventes das experiéncias perpetradas por Josef Mengele e sua
equipa em 1942 (estavam entdo proibidas por Goering desde 1933 as expe-
riéncias com animais), nomeadamente sobre

5 Esta pintura faz parte de um par de painéis encomendados para a casa de Giovanni Vespucci em Florenga. ©
outro quadro & The Misforsune of Silenus, propriedade do Fogg Art Museum da Universidade de Harvard.
6 Recorde-se Eating People, a perfomance de Zhu Yu em Shangai, em 2000.
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Ora, para os artistas cujas obras aqui se tem referido trata-se, efectivamen-
te, de agir sobre a prépria Natureza, muitas vezes sobre a sua realidade e nio
sobre a sua representacio, mesmo que segundo diferentes intencionalidades
e promovendo variados graus de transformacio que, por vezes, instauram a
necessidade de uma compreensio acrescida, como sendo esse o paradigma ar-
tistico que os move. Nestes casos, o pensamento estético nio pode deixar de
cruzar-se com a bioética, em especial nas suas vertentes mais apologistas de um
principio da responsabilidade, tomando consciéncia e gerindo uma beuristica
do medo’ face as consequéncias, nio s6 sobre as gerages futuras e a longo pra-
zo, mas também alargada 4 natureza nio-humana.

Num outro trabalho mais recente, Natural History of the Enigma, uma série
em curso entre 2003 e 2008, Eduardo Kac produziu de novo por engenharia
genética um ser em parte planta e em parte animal a que chamou Edunia,
criado a partir de genes de uma Pettnia e do seu préprio sangue, tendo o seu
ADN expressio nos veios vermelhos da flor.® Kac, de resto, rentabiliza bem as
suas experiéncias cientifico-artisticas através de outras produgbes em suportes
diferentes ¢, neste caso, existe também uma escultura mais convencional.

Também nesta linha, Marc Quinn tornou-se muito conhecido quando ex-
p6s em 1991 um auto-retrato seu, Seff, feito com o seu préprio sangue conge-
lado, mantido sélido gragas a um sistema refrigerador — parte de uma série de
trabalhos a que o artista chamou esculturas em sistemas de apoio & vida®

Quinn'® é um escultor inglés que fez parte da geragdo emergente dos cha-
mados Young British Artists (em que se incluem também Damien Hirst, Chris

7 Expressio de Anténio Fernando Cascais no seu resumo sobre o pensamento de Hans Jonas, para si um dos nomes
mais importantes a reter ne dominio da bioética. Diciondrio de Filosofia Moral e Politica, Instituta de Filosofia da
Linguagem da Universidade Nova de Lisboa, edigio on-line em hrep:/iwww.ifl.pt/main/Poreals/G/dic/bioetica.
pdt, consultado a 26 de Junha de 2009.

8 Em huopi/iwww.ekac.org/nachist.enig.himl, consultado a 20-06-2009.

9 Tradugio da autora de “sculptures on life-support systems” — em KRAMER, Hilton - Mare Quinn Sculpture
Meets Shock Standard For Limbless Nudes, New York Observer, January 25, 2004, versio on-line em hep://
www.observer.com/node/48701 , consultado e 22-02-2009.

10 Alids, é curioso verificar que Quinn é filho de um conhecido fisico nuclear que trabalhou come “conservador do
tempo” no Bureau de Pesos e Medidas de Paris durante mais de 25 anos. Por outro lado, foi assistente no atelier
de Barry Flanagan, onde trabalhou em fundigio, para além de ter estudado Histéria de Arte na Liniversidade de
Cambridge até 1986,
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Ofili e os gémeos Dinos e Jake Chapman), todos ¢les caracterizados por postu-
ras criativas bastantes derrisivas que exploraram, em tempos, temas associados
i perversidade, degradagio e repulsa.

Num outro trabalho seu, volta a ser a preocupagio central a necessidade
de suspensio do tempo e, desse modo, da realidade da vida - numa espécie de
hiper-realismo material que levanta interrogagdes sobre a prépria nogio que
temos de naturalismo (também subjacente a este texto) — de novo representan-
do uma cabega, agora o retrato do filho recém-nascido feito da sua placenta
congelada (ZLucas). Afirma: A placenta assinala o principio da vida, e no entanto
ainda nio é a vida. E algo que recorda o facto do mundo material nio ter uma
memdria. Vocé e eu e um diamante todos somos wuma matriz de dtomos de carbono;
56 que os diamantes sio mais permanentes, mesmo que também néo sejam eternos."

A procura de um estado de permanéncia, mesmo que através de um me-
canismo instdvel, remete-nos para outra obra do mesmo autor, curiosa pelo
sentido metaférico ainda mais amplo.

Em Flask, de 1998, Quinn usa uma planta da espécie nepenthes thorellii —
de novo uma conhecida planta carnivora, instalada também num sistema de
refrigeragio que permite 2 planta alimentar-se e, assim, prolongar a sua dura-
¢ao. O escultor afirma que, no fundo, é uma planta estranha que parece um
animal e, nesse sentido, é como a placenta, como a paternidade — a matéria rear-
ranjada para criar uma nova espécie de vida.”

Fig. 2 - Nephentes
no Jardim Botanica
da UL, plantas
idénticas & usada
por Mark Quinn,

11 Quinn em DARWENT, Charles -~ Keeping Time. Modern Painters Spring 2002, Vol. 15, Number 1, p. 50
trad. da aurora),
12 Idem.
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Mas Flask, que poderia ser interpretada 3 semelhanca de uma vanitas fla-
menga cujas flores recordam a curta duragio da vida humana e a efemeridade
dos bens materiais de que nos rodeamos obsessivamente, é neste caso uma
planta carnivora mas que nio se alimenta de moscas. Protegida do exterior por
uma cimara de vidro onde os insectos nio penetram, a planta estd inserida
num vaso com sangue refrigerado, do qual retira as proteinas de que necessita,
prolongando o seu tempo de vida como um vampiro, dotado de vida eterna
desde que continue a alimentar-se dos vivos — no fundo, um outro sinal (per-
verso de novo, ¢ certo) da epopeia humana de resisténcia 3 sua condigio natu-
ral, efémera, e da obsessio pelo poder sobre os outros.

E, enquanto esta nepenthes torellii modificada nos dd que pensar sobre a
propria natureza incerta e inqualificivel de muitos objectos artisticos actuais,
no atelier a dionea pintada faz das suas: preso entre as garras verdes monstruo-
sas, um insecto (uma mosca? um humano?) debate-se, ainda por devorar, num
momento imobilizado eternamente, como de resto cabe 2 pintura.

Naturalmente pereciveis, sabemos que o tempo passa depressa e para nés,
como para um outro coelho subjacente aqui nesta histéria (diria Alice com
razio), para nés é sempre tarde: estamos sempre atrasados, mesmo quando
corremos atrds do tempo.

Perante o crepiisculo

Mas esta nossa pressa e ansiedade nio é de hoje e parece ter sido adivinhada
por artistas que tentaram, acima de rudo, compreender e representar os fené-
menos do natural, como Caspar David Friedrich. Reiteradamente, empenhou-
-se em suster na pintura momentos de transi¢io que a Natureza nos oferece,
como o crepusculo, momentos que, na vida real, sio sempre passageiros mesmo
que se repitam de forma mais ou menos parecida, momentos em que os homens
(¢ certos animais) se recolhem e meditam, espantados pela noite que se aproxi-
ma e pela sua prépria existéncia.

Em virias outras pinturas suas hd pares de homens e mulheres que suspen-
dem a vida e contemplam, surdos didlogos possiveis na distincia — extraordi-
nariamente unindo na pintura eximia o horizonte infinito ¢ 0 nosso tempo e,
assim, a cultura contemporinea.
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Menos de cem anos depois, ainda sobre a meméria de Friedrich, podemos
escutar ecos de sentimentos idénticos na voz de outro artista, também ao cre-
ptisculo, desta vez sob a forma de uma conversa entre dois pintores, um natu-
ralista (X) e outro abstracto (Z), ¢ um leigo (Y):

Primeira cena. Fim de tarde — planicie — largo horizonte — a lua ld em cima.

Y. Que belo que é!

X. Que profundidade de tons e cores!

Z. Que paz!

Y. Entdo a natureza também o toca?

Z. Se niv o fizesse, eu nunca seria pintor.

Y. Uma vez que vocé jd ndo representa a naturezd, eu pensei que a naturezd
jd ndo significasse nada para si.

Z. Pelo contrdrio. A natureza toca-me profundamente. Apenas a pinto de

outra forma."”

Assim principia um texto de Mondrian, que tem escritos esclarecedores
paralelos 4 sua produgio pictérica em que revela como a sua concepgio artis-
tica, seguramente das mais expressivas do modernismo, se estrutura também,
como outros antes e depois, numa relagio directa com a natureza. Para cle,
a unidade, principio da harmonia, surge na natureza, mas velada, cabendo a
pintura desvendd-la, e o sistemna geométrico que vai utilizar sistematiza apenas
essa ordem nartural - a0 contririo do que pensa Rosalind Krauss, que mais tarde
considera as grelhas ou redes como antinaturais, anti-miméticas, anti-reais ...)
uma arte de costas viradas para a Natureza."

Em Realidade Natural Realidade Abstracta, de 1919, Mondrian integra a
arte na totalidade do processo social que permite aceder a um grau de evolugio
superior, temperado pelo espirito de um ideal difuso e utdpico, por vezes de
contornos quase metafisicos que, no fim de contas, advoga a rendigio do natu-
ral, assim conduzindo 4 conclusdo — e a prépria pintura de Mondrian é exem-
plo — que a abstracgio condensa em si os mais elevados propésitos da arte de
todos os tempos: a proporgio, a harmonia, a objectividade € o universalismo.

13 MONDRIAN, Piet - Natural Reality and Abstract Reality: an Essay in Trialogue Form (1919-1920). New
York: George Braziller, 1995, p. 19 {trad. da autora).

14 KRAUSS, Rosalind — Grids. Em The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths (1985).
Cambridge and London: The MIT Press, 1997, p. 9 (irad. da aurora).
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Mais adiante nesse mesmo texto, o pintor abstracto Z explica que as di-
vergéneias que o separam do pintor naturalista sdo meramente aparentes, pois
ambos procuram as mesmas coisas. Vocé enfatiza o tom e a cor, eu coloco o én-
fase no resultado; o repouso; mas todos contemplamos a mesma coisa. Esse repouso
aparece plasticamente através da harmonia das relagées, eu na verdade enfatizo
a expressdo das relagées. E contudo a sua expressio da cor e do tom é igualmente
uma expressio das relages. Vocé exprime as relagées tal como eu, e tal como vocé
eu expresso 4 cor.”

Em Mondrian houve entre 1908 e 1909 um ponto de viragem, atravessan-
do uma fase de pintura de indole quase fauvista que implicava uma linguagem
mais livre, desmaterializando os modelos representados e criando uma distin-
cia relativamente ao natural; a0 mesmo tempo, aderia a0 movimento teosofista,
cuja faceta ocultista preconizava uma consciéncia da realidade escondida pe-
rante a visio comum, um ideal platénico de claridade de pensamento, possivel
para ele através da definigio da prépria forma e técnica pictéricas, reduzidas ao
seu vocabuldrio mais essencialista a partir de 1916-17.

O processo de evolugio pictorica de Mondrian vive da histéria da pintura
anterior e das suas visées da Natureza. Tenham os casos seguintes sido con-
cretamente vistos ou niao por Mondrian, o que eles dizem vive no interior da
sua pintura e sobrevive-lhe, desde uma drvore da paisagem mais arcadiana de
Poussin, que de noite ¢ capaz de personiﬁcar 0$ N0SS0S Lerrores, COmo a visao
de fantasmas e monstros na floresta do inicio deste texto, pelo sono da razio,
como Goya disse. De dia, as drvores voltam a ser drvores, belas 4rvores apologé-
ticas de vida, com ramos que nos acolhem e copas que nos oferecem sombra ou
fazem sonhar, quando olhamos o céu através delas e a luz espreita, sol ou lua,
num espectéculo impagével que, de um momento para o outro, se extingue.

Na sua hoje inocente conquista da natureza sob este pensamento, Alexan-
der Cozens, Van Gogh, Egon Schielle ou Giorgia O’Keeffe nio adivinhariam
a presente redugio da mancha verde florestal exemplificada no Brasil onde, de
1990 até agora, se perdeu quase 20% da selva amazénica, nem que na China
tem lugar um verdadeiro circulo vicioso de abate de drvores para transformar
em pasta de papel (porque s6 este pafs consome 14% do total mundial e este
aumentou quase sete vezes desde a década de 60), tentando-se ai colmatar o

15 Mondrian, obra citada, p. 20.
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| excesso de consumo (em parte resultante das embalagens para exportagio) e
| a deflorestagdo através da plantagio intensiva de eucaliptos apoiada pelo Ban-
' co Mundial, drvores rapidamente transforméveis por sua vez em mais pasta
de papel e responsiveis por profundas alteragbes climdricas. Quanto as conse-
quéncias destas, nada nos garante que, um dia destes, as tinicas drvores possi-
veis sejam artificiais, como Benjamin promete. Resposta do mundo empresarial
| dada pelos gabinetes de pesquisa da Sony, tal como as suas congéneres Pothos
Ivy Pole e com alturas entre 70 e 180 cm (e, obviamente, pregos varidveis), estas
plantas destinam-se a espagos interiores e distinguem-se de outras pelas suas
vantagens purificadoras. As folhas das plantas sio revestidas com dxide de titdnio,
i' |l que reage aos raios ultra-violetas sob a luz narural e fluorescente, erradicando os
odores desagraddveis pela decomposigio de gases nocivos, tal como o formaldeido
f emitido por materiais dos edificios e dos mobilidrios que provocam o sindroma dos
' edificios doentes."®
A fase seguinte deduz-se, escritérios e centros comerciais podem ir esperan-
do esse pulmio artificial, ainda por cima potencialmente decorativo ao lado
! das lojas de produtos naturais e fast-food biolgica, apenas se aguardando a
confirmacio: Agora que foi criada uma planta artificial para interiores, fica-se
impaciente pelo aparecimento de uma drvore (...) que permita a fotossintese ar-
tificial e a redugdo do diéxido de carbono. Trabalhando para criar um ambiente
sauddvel através da absorgio da energia da luz, talvez nos garantam um Eden
| artificial na Terra."”

Entao e agora?

Num mundo onde a nossa sobrevivéncia parece implicar, cada vez mais,
|
0 recurso exaustivo i consciéncia, racionalidade e imaginagio, como estio a
reagir os artistas através da sua produgio actual?

Depois dos esforgos dos cldssicos para compreender e registar as mudangas,
dando-lhes eternidade na representagio, e dos depoimentos modernistas que
visaram uma permanéncia universal mas integraram nos processos € técnicas

16 KAWADE, Eri — Sunshine of your life. Frieze n® 41, June July 1998, p. 45 (trad. da autora).
17 Edem.
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artisticas muitas estratégias formais da natureza, a arte contemporinea procede
a abordagens muito diferenciadas, tal como jd se viu atris.

Arvores, por exemplo, naturais ou adaptadas, multiplicam-se no centro da
iconografia preferencial, o que se pode verificar com diferentes respostas em
Bruce Cannon, Anya Gallaccio e Giuseppe Penone, tal como em muitos outros.

Para além dos casos mais polémicos atrds apresentados, tenho referido nou-
tras ocasibes obras de Olaf Nicolai, Nils Udo, e os exemplos de Maria Thereza
Alves, Ghada Amer, Mali Wu, Clara Menéres, Virginia Fréis" e Mona Ha-
toum associam-se a uma espécie de subversio do conceito de “natureza morta”,
no seu caso recorrendo a processos de germinagio vegetal em obras 4 partida
declaradas como instdveis, que assumem a efemeridade dos ciclos naturais, ou,
de certa maneira, estio “vivas”. Alids, alguma da produgio artistica relacionada
com a arte povera e com a land art explora também as possibilidades oferecidas
directamente pelo meio natural, com maior ou menor intervengao, como acon-
tece com o trabalho de Andy Galsworthy, Robert Smithson, Michael Heizer
ou Julie Brook, entre tantos outros para quem, dos anos sessenta para cd, o
tema arte ¢ natureza é um interesse dominante na criagio artistica. Em 1969,
a exposigio Ecological Art Artists jé tinha reunido em Nova lorque Lucy Li-
ppard, Christo, Claes Oldenburg, Dennis Oppenheim, John Gibson, Robert
Smithson e, depois disso a sucessdo de iniciativas multiplicou-se, como € visi-
vel na exposigio Radical Nature, actualmente patente no Barbican Centre de
Londres, revelando numa panorimica desde 1969 a 2009 obras de artistas em-
penhados nas causas ambientais, como Agnes Denes, os Ant Farm, Newton e
Helen Mayer Harrison, Henrik Hikansson, Tomas Saraceno, Mark Dion, etc.

Numa relagio igualmente directa com o espago natural, David Hockney
expds em Julho de 2007 na Tate Britain a série de paisagens de East Yorkshire,
que inaugurou por ocasiio do seu septagésimo aniversirio. Trata-se de um con-
junto de cinco enormes pinturas realizadas ao ar livre durante um ano, desde
2006, nessa zona do Reino Unido, préxima do local onde nasceu e onde vive
parte da sua familia. Para a sua elaboragio em duas fases, primeiro a aguarelas
e depois a éleo, Hockney transportou telas ¢ restantes materiais e instalou o

18 Referi obras de algumas destas artistas na minha conferéncia A cor verde, editada em FROIS, Virginia (Ed},
“Projecto Rio: Rio, Paisagem e Cidade / Conversas i Volta do Rio / Projectar o Rio”. Montemor-o-Novo: Edigio
Oficinas do Convento, 2007. pp. 205-217.
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seu atelier como faziam os impressionistas, trabalhando durante dias inteiros
no exterior € visando uma simples elegia, tal como Hélderlin tao bem compre-
endeu e Rui Chafes reinterpretou na sua série de esculturas do Parque da Pena
de Sintra.”

Aparentemente ainda mais simples na sua pretensio evocativa, as fotogra-
fias de Jean-Luc Mylayne revelam momentos quase fortuitos de encontros com
aves canoras comuns em lugares que sdo territdrios intermédios, vulgares am-
bientes suburbanos e rurais.’® Para isso, tem de esperar o tempo necessirio até
que cada pissaro se habitue 4 sua presenca, procurando fazer uma nica foto
perfeita de cada vez, na tradigdo de Brassai e Henri Cartier-Bresson. Os seus
modelos significam assim a transitoriedade, 0 momentineo e impermanente e,
para revelar essa leveza e nomadismo com que tanto se identifica, Mylayne (que
nio tem residéncia fixa) usa um dispositivo fotogrifico com virias lentes, para
obter uma imagem multi-desfocada por formas e zonas de cor, mais dinimica
e pictérica, mais nitidas nas transparéncias em que a fotos adquirem materiali-
dade. Desse modo, a cAmara é transformada num instrumento de andlise lenta e
filosofica mais do que de rdpida execugdo™ ao servigo da crenca e postura estética
do artista e da sua compreensio de que hoje qualquer forma de vida estd funda-
mentalmente interconectada e interdependente”®, propondo uma experiéncia do
mundo menos centrada no homem, mais respeitadora e ecolédgica.

Com propésitos idénticos, Joseph Beuys declarou hd vinte anos numa en-
trevista que estava interessado na grande arte, e que esta deveria ser a que néo se
impunha, a que se insinuava de repente mas quase desaparecendo na natureza.
Em coeréncia com esta ideia, em 1982 iniciava na Documenta 7 o projecto dos
7000 Carvalhos, que lhe tomaria os anos até 2 sua morte em 1986 e seria acaba-
do em 87 pelo filho Wenzel na Documenta 8, com sequelas posteriores noutros
locais e, como Beuys desejara: uma escultura social. O projecto constava da
plantagao de 4rvores na cidade de Kassel, cada uma das quais acompanhada
por uma coluna vertical em basalto com cerca de 1,20m, significando este par
de objectos a coexisténcia harménica de duas qualidades naturais opostas mas
complementares — nas drvores a precariedade ¢ mudanga, nas pedras a solidez

19 CHAFES, Rui - Durante o fim. Lisboa: Assirio & Alvim, 2000.

20 HELFENSTEIN, Josef - Jean-Luc Mylayne: Understanding Life. Parketc 85, 2009, p. 47 {trad. da aurtora).
21 Idem, p. 48.

22 Idem.

122




Uma (In)certa Natureza
e Casos da Arte Contemporéinea

¢ permanéncia de um marco simbélico, um certificado do inicio da plantacio
de cada drvore. Beuys explicou assim:

Penso que a drvore é um elemento de regeneragio que em si é um conceito de tempo.
O carvalho é assim especialmente por que é uma drvore de crescimento lento com uma
espécie de coragdo de madeira realmente solido. Sempre foi uma forma da escultura,
um simbolo deste planeta®

A pedra s6 pode ser transformada por subtracgdo, quando um pedago ¢ retirado, quer
dizer, nunca por crescimento. Ao colocar estes dois objectos lado a lado, a proporciona-
lidade das duas partes do monumento nunca mais serd a mesma.

Para a produgio do projecto, houve que mobilizar as comunidades através
de organizages representativas, associagoes, autarquias, escolas, etc. de modo
que os cidadios decidissem democraticamente que 4rvores plantar e onde, que
implicagbes no planeamento da cidade e nas geragoes futuras. O alargamento
previsto a outros locais do mundo fazia parte da missio concebida que visava
agir no sentido de uma mudanga social ¢ ambiental, bem como na prépria
renovacio urbana. Em Kassel, sessenta por cento das drvores plantadas foram
carvalhos, e o resto freixos, castanheiros, macieiras bravas, ulmeiros, nogueiras,
etc., deixando Beuys muito claro o seu testemunho:

Acredito que plantar estes carvalbos é necessdrio ndo sé em termos biosféricos, quer
dizer, no contexto da matéria e da ecologia, mas no que ird contribuir para o aumento
da consciéncia ecoldgica, um aumento crescente, nos anos que se aproximam, porque
nunca cessaremos a plantagio.”

Mas Beuys nio previu tudo. Nem tal seria possivel.
Desde 2007, pouco mais de vinte anos apds a sua morte, o projecto das
7000 irvores multiplica-se na verdade, mas on-/ine, numa versio reactiva-

23 BEUYS, Joseph, trad. da autora do excerto de entrevista (3} em COOKE, Lynne - 7000 Oaks: Essay by Lynae
Cooke with statements by Joseph Beuys, em hup:/fwww.diaart.org/liproj/7000/essay. heml#one#one, acedido
a 28-05-2009, onde refere como fonte original da entrevista DEMARCO, Richard - Conversations with Artists.
Scudio [nternational 195, no. 996 (September 1982}, p. 46.

24 BEUYS em COQKE, obra citada, excerto (6} referindo como original STUTTGEN, Johannes - Beschreibung
cines Kunstwerkes. Ditsseldorf: Free International University, 1982, p. 2.

25 BEUYS em COOKE, excerto (1) referindo de novo Stilegen, p. 1.
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da por um colectivo artistico € ao nivel da realidade virtual, como perfo-
mance sintética num jogo bastante conhecido, o Second Life. A autoria é da
0100101110101101.ORG, “marca” identitaria que designa a dupla formada
desde 1994 por Eva e Franco Mattes para os seus projectos, nos quais operam
as potencialidades das novas tecnologias on-/ine em projectos artisticos de di-
versas naturezas, alguns com vocagio social critica e que, como eles declaram,
constam de uma tdctica de comunicagio ndo convencional para obrer 0 mdximo
de visibilidade com o minimo de esforco.*® Autores de avatares 3 medida dos so-
nhos edénicos dos utilizadores da internet, como se Orlan ou a cinéfila Agrado
de Almodévar alterassem agora a sua natureza fisica on-fline, todos os dias,
! sem dor nem custos adicionats, estes artistas, que afirmam nem sequer gostar
de perfomances, retomaram virias outras de artistas conhecidos® para além
de Beuys. Neste caso colocaram na perfomance dois avatares criados a partir
dos seus préprios retratos, possibilitando a criagao de outros por qualquer
participante no jogo, segundo um menu fornecido. Depois, é o que Beuys
concebeu: escolher uma drvore, um local, uma pedra...etc. E tudo se repli-
. ca infinitamente, como é préprio dos computadores e dos virus, mesmo que
; conceptuais. A natureza (virtual, claro) torna-se mais verde e, por hipétese, os
i seus utilizadores ficam gratificados pela plenitude da acgdo, mais conscientes
‘ ecologicamente...
|
|
i

Com mais ou menos drvores ou sem elas, ou dirigindo as sua energias para
outros aspectos relevantes igualmente coerentes com preocupagdes ambientais
ou claramente ecolégicas, hd hoje um sem nimero de artistas com trabalho
exemplificativo de modos de relagio muito diferenciada entre Natureza e Arte.
. Jussi Kivi, artista finlandés, evoca nas suas caminhadas a pé ou de ski
| os antigos pintores do natural, registando em notas grficas e fotograficas a
paisagem e as marcas nela deixadas pelo ser humano, e apresenta este ano no
Pavilhio Alvaar Alto dos Giardinni de Veneza uma obra que explora a ideia
de plano de salvamento em caso de incéndio.

Em alguns casos a que tenho dedicado maior atengio, as obras resultam
de sistemas de colaboragzo ou produgio colectiva, fazendo jus a uma forte
necessidade comunitdria.

6 hopiwww.0100101110101101.0rg/home/performances/performance-beuys.html Consultado a 25-06-2009.
17 Marina Abramovic, Gilbert & George, Vallie Export, Vito Acconci e Chris Burden.
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Nesse sentido, a dupla feminina italiana Goldiechiari (Sara Goldschmied
e Eleonora Chiari) mostra também na mesma bienal videos onde a acumula-
¢do de lixo, absurdo das civilizag6es urbanas, serve de fundo a ficgbes mais ou
menos irénicas.

A Matahati (quer dizer “olho da alma”), outro colectivo®® da Malisia de-
finido como cooperativa de artistas, aposta, entre virios projectos individuais
e conjuntos, nas causas ambientais da paisagem dos contextos préprios da sua
4rea geogrifica.

Também relacionado com o ambiente de zonas definidas, outro exemplo a
ter em conta é o Center for Land Use Interpretation, uma organizagio de pes-
quisa americana sobre questdes ligadas 4 terra e 4 paisagem do pais para a qual
a produgio artistica faz parte dos recursos descjdveis, sempre que integrada nos
propdsitos definidos — anilise, registo, classificagio, extrapolagio teérica, ex-
posicdo, sio métodos usados que visam um melhor conhecimento para efeitos
de utilizagdo e preservagio. O CLUI® estd sediado em Culver City e tem em
CuUrso projectos e programas varios e organiza exposi¢des; hd também uma base
de dados sobre usos exemplares ou inusuais da terra, com milhares de fotos, e
alberga ainda o American Land Museum, uma rede de locais expositivos asso-
ciados a paisagem americana.

Por sua vez o Smart Project™ ¢ uma plataforma internacional de promocdo da reflexdo
associada a actividades artisticas que relacionam arte ¢ natureza segundo principios
ecoldgicos, sendo exemplos realizados ou em curso o Combined arts | Ecological Arts
Project 1998-2008 e a Ecoartnetwork.

Num contexto muito amplo e internacional, com participagdes colectivas e
individuais, ocorreu outro projecto muito relevante entre Abril e Maio de 2009,
a 22 Bienal do Fim do Mundo, em Ushuaia, no Sul da Argentina, constituindo
um dos eventos artisticos mais importantes mundialmente do hemisfério sul. A
edi¢do deste ano foi dedicada inteiramente as alteragdes climdticas, e teve como

28 O grupo tem actualmente cinco membros dos sete iniciais: Ahmad Fuad Osman, Ahmad Shukri Mohamed,
Bayu Utomo Radjikin, Hamir Scib @ Mohamed, Masnoer Ramli Mahmud, que trabalham juntos desde 1991,
quando se graduaram na Universiti Teknelogi Mara {UiTM), em Selangor (Kuala Lumpur}.
herp:ffuniverses-in-universe.orgfeng/mafasfarticles/2009/marahati Consulrado a 20-06-2009.

29 www.clui.org Consultado a 04-06-2009.

30 heep:fiwww.ecologicalarr.orgfsm. huml
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titulo fntemperie / Exposed to the Elements, o que € explicado no excelente texto
de apresentagio.” O projecto Intempéries foi mostrado antes, no Rio de Janeiro.

Os exemplos seguintes instauram um outro imbito da relagio com os fe-
ndémenos “naturais”™

O CAE (Critical Art Ensemble) é um colectivo originariamente criado em
1987 nos EUA por cinco artistas® com formagbes diversas, e tem como territd-
rio 0 cruzamento entre arte, tecnologia, politica radical e teoria critica, confor-
me a propria apresentagio do grupo na pdgina oficial®?, onde declara também
que o seu empenho fundamental actualmente se centra em projectos biotecno-
légicos. Assim, hd obras deste tipo desde 1998-99, como Flesh Machine, Society
Jor Reproductive Anachronisms, Cult of the New Eve, GenTerra, etc. que incluem
experiéncias, colheitas de ADN, instalagées, perfomances, etc. incidindo sobre
métodos de reprodugio humana e bancos genéticos, bactérias recombinadas,
circulagio de pragas quimicas e de bens alimentares bdsicos, etc., sendo nor-
malmente acompanhados por textos, panfletos, e exptimindo posigées politicas
de facto bastante criticas relativamente 4 sociedade de consumo contempori-
nea e 20 governo americano, em especial.

Mas este tipo de produgio artistica, que faz parte de museus importantes
do mundo e recebeu vérios prémios, tem trazido também dissabores a alguns
dos seus praticantes. A 10 Maio de 2004, por exemplo, Steve Kurtz, um dos
membros do CAE, foi preso pelas autoridades americanas sob suspeita de terro-
rismo biolégico, sendo tomados como provas (porteriormente refutadas com a
consequente libertagio de Steve}) materiais e equipamentos de laboratério com
que as estranhas experiéncias biolégicas eram levadas a cabo.>

Outro exemplo que surge frequentemente referido no 4mbito dos projectos
colaborativos e da arte piblica é o que Mark Dion, artista que se interessa pelo
equilibrio biolégico do mundo natural mas nem sempre tem discurso optimis-

31 Ver informagio sobre a Bienal ¢ texro de Alfons Hug em hrip://universes-in-universe.org/eng/bien/biennial
of_the_end_of_the world/2009 e  huep:/funiverses-in-universe.orgleng/bien/biennial_of_the_end_of the
world/2009/text, consultade a 07-06-2009.

32 Steve Barneys, Dorian Burr, Steve Kurtz, Hope Kurtz (jd falecida) e Beverly Schlee.

33 hup:/iwww.critical-art.nec/, 21-06-2009.

34 Em hup:/fwww.lancs.ac.uk/fassfhistory/researchiscience_art_politics.htm consultado a 20-06-2009), Para
mais informagdo ver KWON, Miwcn — One place after another. Site-specific art and locational identiry.
Cambridge; London: The MIT Press, 2002, pp. 158, 152, 207.
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ta (até porque nio defende que a arte deva servir necessariamente para melho-
rar o mundo), coordenou com o Chicago Urban Ecology Action Group®, um
colectivo de estudantes da parte ocidental de Chicago, em 1992. O projecto fez
parte de um conjunto de exposi¢des € acgbes artisticas, o evento Sculprure Chi-
cago que, sob comissariado de Mary Jane Jacob, foi transformado no Culrure
in Action que fez histéria na mudanca de conceito de arte publica. Dion levou
primeiro os estudantes para trabalho de campo em duas reservas florestais no
Belize. Depois em Chicago escolheu uma zona semi-abandonada, em Lincoln
Park, que limparam e usaram como local de trabalho, destacando-se uma sala
espantosa com ar de antigo laboratério quimico de liceu, donde saiam para ex-
pedi¢bes no Zoo. Na prtica, a verdade é que nio resultaram objectos artiscicos
concretos destes esforgos e o que ficou foi precisamente essa indefinicdo aliada
a pretensas metodologias cientificas.

A observagio da natureza na sua enorme diversidade e potencialidades me-
taféricas tem sido fundamental na produgio artistica. As aves tresloucadas de
Hitchcok em Os pdssaros (1963) ainda hoje constituem uma das melhores pa-
ribolas sobre o fim potencial do mundo natural que conhecemos na eminéncia
de uma catdstrofe, tal como a brisa com que, quase cinquenta anos depois, o
seu herdeiro de estratégias de suspense e inquietagbes, o cineasta indiano M.
Night Shyamalan (Manoj Nelliatcu Shyamalan), faz agitar as folhas das drvores
em Central Park, prendncio dos terriveis acontecimentos que perturbam abe-
lhas primeiro e, de seguida, animais e seres humanos, provocando um corrupio
de mortes catastroficas.

Esse mesmo vento soprou também ameagadoramente numa obra de arte de
2005 com particular interesse para nés.

Da autoria de Alfredo Jaar e parte de The Gramsci Trilogy, uma série
em homenagem ao pensamento deste filésofo, foi exposta em 2005 no Museo
d Arte Contemporanea, Roma. Intitulada Lez One Hundred Flowers Bloom, refe-
re um poema de Mao Tse Tung dos anos 50 (Let one hundred flowers bloom/Let
one hundred schools of thought contend) quando atraiu intelectuais a revolugio
chinesa, acabando posteriormente por esmagd-los. Funcionando como alusio

35 hetpi/lwww.frieze.comfissue/article/culture_in_action/ Consultado a 03-06-2009.
36 Ver hetp://alfredojaar.net/index].himl
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a luca geral dos intelectuais, a instalagio de Jaar consta, num breve resumo,
de uma sala repleta de canteiros de terra separados por contentores metalicos
habitados por cem plantas com flores, sujeitas a forgas contraditérias como o
frio e o vento.

Mais elucidativos do que qualquer interpretagio sio as proprias palavras
de Jaar numa entrevista dada sobre esta obra, de que se apresentam alguns
excertos”’:

Quando se entra no espago, algumas flores estardo vivas, algumas a sobreviver, algumas
mortas. Por um lado estio a ser alimentadas com dgua e por outro lado estio a ser des-
truidas por ventos industriais e bastante frio. As flores estarido a morrer continuamente,
mas continuaremos a substitui-las. Interessa-me que a audiéncia testemunhe vdrias
plantas mortas quando entrarem naquela espécie de estrutura frigorifica, sentindo o

que sentem as plantas (...).

A exposicio decorrerd durante a Primavera e 0 Verdo. Quando se entrar vio estar na
sala 15 a 20 graus abaixo da temperatura normal no exterior. Eu quis que a audiéncia
sentisse o vento complementado pelo frio. Vai ser de facto uma experiéncia fisica (...).
Assim, basicamente é um palco onde a peca estd encenada para nds. E os protagonistas
sdo flores. Mas espero que alguns visitantes fagam as necessdrias associagoes e leiam para
além das flores.

Alids, a pega refere outra parte da mesma trilogia, Infinite Cell, através de
conotagdes negativas presentes nos materiais usados, nas proporgoes, na escala, na
luz — tudo é desenhado para fazer o espectador sentir-se curiosamente desconforvd-
vel, apesar de estar a olbar para este maravilhoso espectdculo de flores.

Sao também flores que o movimento Guerrilla Gardening, actualmente in-
ternacional, semeia e planta militantemente em todos os grandes ou pequenos
intervalos devolutos que as cidades apresentam, com isso visando mais a mobili-
zagio das comunidades do que a prépria acgio de embelezamento, embora esta
seja, obviamente, também um objectivo. Tal como na obra de Jaar, as conota-
goes podem estender-se a dominios de grande amplitude ¢ expressividade e, para
aquele artista chileno, a componente politica da obra ¢ indissocidvel da beleza:

37 hep:ffwww.pbs.orgfart2l fartists/jaar/clip2. himl#, Consultado a 29-06-2009, trad. da aurora.
38 ldem.
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Descrevem-me por vezes como um artista conceptual, como um artista politico, com
trabalho de forte conotagdo politica e contesido social. Rejeito sempre esses rétulos. Sou
um artista e acreditem nisto ou nio estou interessado na beleza e ndo tenho medo dela.
E um meio essencial para atrair a minha audiéncia, e is vezes uso-a para introduzir o
horror porque a audiéncia tem de ser seduzida. Se alguma coisa aprendemos com a arte
activista dos anos 60 ¢ que quando se faz esse tipo de obra as pessoas ndo querem sequer
aproximar-se. Elas ndo querem ver mais uma gota de sangue no chio. Assim, a beleza
torna-se um instrumento para trazer a audiéncia para o interior.

E uma vez que estdo mais perto, descobrem outras coisas. Isso é uma boa metdfora para

0 que a vida é. Vemos a beleza & nossa volta, e nunca nos devemos esquecer da beleza
da vida

O tema das flores e dos jardins ¢ também central em obras como as de
Pedro Saraiva, que alude nos seus gabinetes a um personagem que colecciona
visbes grificas. Gabriela Albergaria opera em jardins reais que invoca em frag-
mentos deslocados, desenhos, fotografias e livros com sinteses do seu trabalho.
E Lois e Franziska Weinberger, entre virios tipos de estratégias conceptuais
que envolvem sempre o uso real de espécies vegetais, como nos seus Jardins
Portéteis, construiram este ano para a Bienal de Veneza uma casa habitada por
vegetagio ao lado do Pavilhio da Austria, versio diversa de propésito idéntico
do que acontece no Pavilhio das Repiblicas Checa e Eslovena com a obra de
Roman Onddk. Poderiamos ainda referir, nesta mesma Bienal, sem pretensoes
de exaustio, os desenhos de Simone Berti, Marjetica Potr¢ ou Toba Khedoori,
e ainda o extraordindrio e terrifico jardim de Nathalie Djurberg.

Surgem flores, de novo, em The Ashes of Pasolini*, de 2009, video de Al-
fredo Jaar apresentado no Pavilhdo da Urgéncia do projecto The Fear Society.

The Fear Society ¢ um projecto actual da Comunidade Auténoma da Regido
de Muircia (Espanha) e serd um dos pélos da 82 Manifesta, Bienal de Arte Con-
temporinea Europeia agendada para o Outono de 2010. Parte também deste
projecto, ¢ Pavilhio da Urgéncia insere-se nos eventos colaterais da 532 Bienal
de Veneza, colaborando vérios artistas internacionais® cujo trabalho estd, fre-

39 heepelfwww.pbs.orgfart21/artists/jaar/clip2.heml#, Consultado a 29-06-2009, trad. da autora.

40 heep:/iuniverses-in-universe.org/eng/bicn/venice_biennale/2009/tour/fear_society/08 _alfredo_jaar consulta-
do a 27-06-2009.

41 Tania Bruguera, Fernando Bryce, Martin Dammann, Regina José Galindo, Rainer Ganahl, Goldiechiari, Hans
Haacke, Alfredo Jaar, Jesus Martinez Oliva, Jesus Segura e Ann-Sofi Siden.
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quentemente, relacionado com o medo, conceito central do projecto € um tema

com que me identifico hd mais de vinte anos.**

e Fear Society insiste nas mudancas recentes do mundo e no papel cres-
cente da faléncia das certezas, no aumento da inseguranga e do medo, resposta
emocional variada que depende de factores histéricos e culturais mas que, na
realidade, preside aos governos é 4 prépria sociedade. Embora o projecto se
debruce sogre este tema centralmente, indagando inclusive sobre o que temem
mais as pessoas e visando produzir uma arte que seja reflexo disso, surge como
sub-tema, entre as coisas que as pessoas receiam, a prépria perda da Natureza.

| Num local dominante do espago de exposigdo deste projecto na Bienal, hd
de novo uma drvore, como aquela que, mais ou menos frondosa pode, numa
aldeia africana, constituir um marco para organizar um espago comunitirio.
Novamente, instaura-se como icone associado nio s6 a causas ambientais e
imagem de conceitos légicos ou formas estruturais nas engenharias fisicas e do
pensamento, mas também como referéncia ao tempo, 4 vida e a4 morte, ao co-
nhecimento, marca do passado, ligagio entre geragoes. E, tal como uma arvore
genealégica pode desenhar uma familia no tempo, uma drvore invertida reme-
1 te tanto para conotagbes que vio de Platdo ¢ Dante ao pensamento budista,
como eventualmente desemboca nas sensagbes de absurdo ou anti-natural que,
inevitavelmente, algumas obras de arte contemporinea nos suscitam.

e

——

| Gaia e Medeia

| Outras, pelo contririo, comovem-nos, como as pinturas de Michael Bérre-
mans, que manipula por vezes estranhas hipéteses de construgio de sentido na
relagio com o natural quando nos mostra drvores movidas manual e delicada-
mente por personagens irreconheciveis ~ num caso, mulheres ajoethadas com
. indumentérias e penteados passados, noutro caso uma mio sem dono 2 vista,
i como se fosse a nossa prépria, espectadores actuantes por magia da representa-
¢do. Add and Remove, adicionar e retirar sio, afinal, operagdes que remetem
para um dos mais ancestrais critérios da pintura e da arte, o que defendia a
operacio ditada pela capacidade de escolha segundo valores que o julgamento
do artista deveria determinar.

42 Ver nota 4.

130

;.@




Uma (In)certa Natureza
e Casos da Arte Contemporanea

Pintora por formagio, Marta de Menezes criou em 2007 Decon,
um objecto de parede de forma mondrianesca cujas cores sio devo-
radas por uma bactéria e, ao contrdrio de Mondrian, a sua natureza
ndo visa a intemporalidade, a permanéncia.

Também Peter Halley, um pintor dos nossos dias cuja obra des-
cende directamente de Mondrian, interpreta na pintura um conceito
de natureza que pressupde o seu desmaio no mundo da cultura.

O advento de uma era pos-industrial parece assim tornar obsoleto o préprio
conceito de natureza, suscitando uma critica ao reino da natureza na arte®

Na pritica, o facto ¢ que a nogio e vocabuldrio referentes A na-
tureza invadiram a vida urbana, a cultura visual e a publicidade: os
produtos “naturais” multiplicam-se, dos cereais aos resores turisticos,
passando pelos champés hidratantes e pelas lixivias, como se todos
participdssemos numa extraordindria novela ecolégica.

Possivelmente, como Baudrillard defendeu, a natureza sé adquire
a sua verdadeira esséncia - “o seu triunfo”, nas palavras do filésofo -
quando confrontada com o seu préprio desaparecimento na época
industrial, pois é entdo que se torna o grande Significado, o grande I8 :
Referente, carrega-se idealmente de ‘realidade’, torna-se a Realidade...**  Fig. - 3 Paricia

E ¢, precisamente quando aquilo que tradicionalmente era ex- Szj;i'ni??ag, ——

clusivo da natureza — como pensar, criar espaco e criar vida — passa ’
a poder ser feito artificialmente, através de processos digitais, elec-
trénicos ¢ quimicos, que a verdadeira acepgio do conceito de simu-
lacro se suspeita e, com ela, vem a multiplicar-se uma infinidade de
implicagbes sobre o “natural”, questionando ou ampliando os senti-
dos actuais das assercdes I am nature de Pollock e o sem sentido da
natureza® de Picabia.

43 HALLEY, Peter — Nature et culture. Em : La crise de la géométrie et d'autres essais 1981-1987. Paris : Ecol=
Nationale Supétieure des Beaux-Arts, 1992 (trad. da edigdo americana de 1988), p. 53.

44 BAUDRILLARD, Jean — Le miroir de la production. Paris : Galilée, 1985.

45 “Dada é sem sentido como a natureza. Dada é pela naturesa ¢ contra a arse. Dada é divecto como a natureza. Dada ¢
pelo sentide infinito e pelos meios definidos. - Hans Arp, On My Way, em Stangos, STANGOS, Nikos - Concepts
of Modern Art. London: Thames and Hudson, 1981, p. 114, trad. da autora.
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A partida inocentes disto, os Nastsércios Dobrados de Fantin-Latour apresen-
tam uma aparente incapacidade de nos evocar a dificil gestio de vida e morte
que uma outra flor, carnivora por necessidade, mantém. Em ambas, podemos
ler no fundo a nossa prépria sobrevivéncia datada, mesmo que numa delas, ou
noutra parecida, haja claramente uma figura a agonizar, como havia num dos
quadros do atelier do inicio deste texto.

Deixando para trds as plantas pintadas (ou nio), regressemos 4 mosca, a
Gregor Samsa, o personagem de Kafka de 1915.

Como nés, Gregor sobrevive entre dois mitos antigos que a tecnologia nio
desfez: Gaia - a terra-mie, organismo unitdrio em que qualquer elemento par-
ticipa na coeréncia total e, por essa razio, uma alteragdo parcial possibilita alte-
ragOes imprevisiveis — e Medeia, a mée que Euripedes condenou a assassinar os
préprios filhos.

E, enquanto sobrevive, Gregor Samsa j4 mudou.

E certo, apercebeu-se da sua metamorfose. Por fases, foi constatando muitas
das alteragées provocadas pelo erro mintsculo e imprevisivel que houve durante
a experi€ncia a que se sujeitou deliberadamente, cobaia e vitima de si préprio.

Pouco a pouco, a sua inquietagio inicial deu lugar a uma adapracio e, no
fim, j4 ndo chegou a ter consciéncia de que tinha deixado de ser humano.

E, perante tantas hipéteses de metdfora que as formas arfsticas sio capa-
zes de colocar, se as soubermos ler, a imagem da mosca que talvez antes fosse
um ser humano e é agora incautamente devorada pela planta carnivora, versio
vegetal de Medeia, recorda-me os gestos cautelosos, a atengio delicada que o
gosto pela vida e o medo da perda elegem, mesmo sabendo que, nesta floresta,
néo é proibida a entrada a quem nio se espante de existir.
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Gomes A COR E A LUZ COMO AGENTES
DE MUTACAO ATMOSFERICA/PAISAGISTICA

Resumo

Esta apresentagdo propde demonstrar 0 modo como alguns artistas, ao longo
dos tempos mas, sobretudo, na contemporaneidade, se serviram da cor e dos
valores luminicos na arte, para criar cendrios cuja atmosfera e paisagem descor-
tinassem um mundo sui generis onde a mimesis ndo obedece aos canones da
verosimilhanga do natural. Representa-se, antes, o real filtrado pela interioridade
e subjectividade do artista, regendo-se apenas pelas suas inten¢ées. Pretende-
-se exernplificar através de alguns casos que acidentes, motivagbes ou sensa-
¢Oes levam a este desenlace e mostrar que diferentes formas existem para se
chegar a estas interpretagbes da natureza. Interessa igualmente apurar como
estes agentes de mutacao transportam cargas estéticas e artisticas de diversas
origens.

Abstract

This presentation intends to demonstrate in which manner some artists, through-
out the time, but mostly within contemporaneity, have used color and luminic
values in art to create scenarios whose atmosphere and landscape unveiled a
sui generis world, where mimesis does not follow the canons of plausibility of the
natural. Instead, the real is represented filtered by the interiority and subjectivity of
the artist, directed only by his intentions. It is intended to exemplify through some
cases that accidents, motivations or sensations lead to this outcome and show the
existence of different forms to attain these interpretations of nature. In the same
way it is meant to assess in which way these agents of mutation convey aesthelic
and artistic aspects of diverse origins.
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um texto intitulado 7he Landscape as emotion de Neve Christopher,
descobrimos um excerto muito pertinente para o presente ensaio:

O pintor atravessa a terra e vé o que mais ninguém alcanga pois a paisagem na pintura
surge do interior para fora. Depende inteiramente de quem ele é. A natureza (...) encontra
o seu caminho até 4 imaginagio do artista através de todos os seus sentidos; tornando-se
parte do seu espirito, e depois, com grande apreco e sensibilidade, pode ser trazida de
volta a0 mundo visivel e de algum modo reconhecida. Muitos dos artistas {...} nao sabem
como acontece. Tem dentro de si uma inexplicdvel habilidade para escurecer ou clarear
os sentimentos de outras pessoas através de imagens. Muitos tém dito que tentam néo se
interpor conscientemente entre a paisagem e o seu trabalho, mas deixam fluir acravés de si
desobstruidos pelo seu intelecto. Tentam agir intuitivamente (...) A terra é a fundacdo na
qual tudo se sustém; o palco de toda a acgdo e sentimento. As suas representacées nio po-
dem estar mais aprisionadas do que a propria paisagem. Elas possuem uma vida prépria.!

Nesta linha de pensamento, a libertagio da paisagem convoca-se na sua re-
presentagio quando o artista ¢ fiel 4 sua visdo e sentimentos e, portanto, nunca
fica aquém do poder que envolve a natureza.

Marcel Proust compds, em distintas ocasides, textos dedicados as artes plds-
ticas ou que as inclufam numa temdtica maior. Denota-se uma coeréncia nas
suas concepgdes concernentes, nomeadamente, & pintura. As suas acepgdes sio-
-nos Gteis, pois servem o propdsito supracitado.

No texto que tentou publicar na Magazine Revue Hebdomadaire, na sua
vida e na prépria Recherche, denuncia-se um desejo preambular de pertencer a
uma classe superior, a um meio restrito frequentado pelas pessoas hipotetica-
mente interessantes € embriagado pelo belo, o exuberante e o luxuoso. Proust
ambicionava penetrar no mundo da aristocracia, Marcel privar com a Duquesa
de Guermantes e o jovem Jean Santeuil possuir os palicios dos banqueiros.
Contudo, cada um se apercebe, a dada altura, que tudo ¢ fachada e mentira,
que o glamour que cobigava era podre e vazio. Acabam por optar amar e apre-
ciar a simplicidade e pureza do quotidiano e das pessoas humildes.

Numa das indimeras visitas que o rapaz do artigo efectua ao Louvre, desvia

1 NEVE, Christopher, Unguiet landscape : places and ideas in twensieth-century English painting, Faber and Faber,
London, 1990, pp.6-9.
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o seu percurso das grandes telas de Monet ou Veronese e descobre o silencioso
recanto de Chardin. Aquele ensejo foi, como ocorre com as revelagbes da me-
méria involuntdria, charneira para que nele emergisse uma nova paisagem da
realidade. Nio mais almejou as coisas superiores de outrora, antes converteu o
| seu valor para os entes banais que observava no seu lar.
| O mundo contempla-se opaco, um meio habitual onde nos movemos sem
o percepcionarmos na sua complexidade total. A arte deve descortinar a reali-
dade, interpretar a sua luz e realgar as suas cores. Uma hora nio é apenas uma
| hora, é uma papoila ptrpura, o cheiro doce de péssego ou a espuma do mar a
!' dissolver-se na areia. O artista deve despojar-se da inteligéncia que enfraquece
' a inspiragdo e a criatividade e deixar manifestar-se o esplendor das cenas que
captard segundo a sua sensibilidade, através desse dom que s6 ele detém. Trans-
figurando a existéncia e o espago torna-o atingivel ao espectador. Todavia, nun-
ca poderd a boa pintura representar uma mimesis ou fotografia; compromete-se,
inversamente, a oferecer noticia de uma nova plenitude da verdade.
O sentido estético do sujeito ndo é imével e a receptividade do observa-
{l dor educa-se mostrando-lhe as potencialidades das formas negligenciadas e,
. inicialmente, retidas como algo desprovido de poesia. A experiéncia visual do
pintor possui uma amplitude desmedida; consequentemente, é-lhe acrescida a
responsabilidade de registar esses aspectos especiais.

A felicidade que pode provir de um segundo olhar é como uma terapia.
Tem centelhas da meméria involuntdria porque renova a imagem de uma pin-
tura ou cena ja vivida.

Faremos uma breve passagem por alguns nomes sonantes da histéria da
pintura que langaram as coordenadas para a libertagio dos cinones ou a sua
aplicagao ao servigo ora da subjectividade, ora de um conceito. Artistas que no
seu tempo foram revoluciondrios e marcaram rupturas. Todos estes que referi-
remos manipularam a cor e os agentes luminicos com o intuito de criarem uma
atmosfera paisagistica especial.

Do romantismo seleccionamos Gericault (1791), um pintor excepcional de
cuja obra emanavam um calor emocional, produzido pelo dinamismo e pela
teatralidade, € uma atmosfera verdadeiramente expressiva. Em A jangada da
Medusa (1819), os corpos das figuras seguem as linhas curvilineas das ondas
- € como se os corpos traduzissem o movimento do mar. O cendrio composto
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pelo céu e pelo oceano encerra-se com a acgdo € com 0s personagens, num
todo unificado pelo uso das mesmas tonalidades. A sensagio ¢ de furia da
natureza e, portanto, os ocres pautam a imagem evocando o fogo ausente que,
de facto, corresponde ao sol que se aparta. A mimesis ¢ aqui utilizada como
linguagem ou cinone representativo, posto ao servigo das emogées e do dra-
matismo da cena.

Nas palavras de Baudelaire, Delacroix (1798) foi o tltimo artista renascen-
tista e o primeiro moderno. Destacou-se como um dos precursores dos novos
tratamentos cromdticos que surgiriam no século XX pelo uso das cores com-
plementares, de diversos tons de verde e fortes vermelhos. Elaborou uma nova
forma de obter contrastes com mestria, para enfatizar pormenores na cena ou
explodi-la para fora do quadro. Este engenho concernente i luz e cor permitia

! a criacio de tensdes, acentuadas pelos movimentos turbulentos.

Poderiamos ainda referir Turner (1775) prenunciador da abstracgio, do im-
pressionismo e do expressionismo abstracto. Foi um poeta do sublime que se
serviu inteiramente do poder da cor para materializar a for¢a do mar. As suas
paisagens foram-se aproximando progressivamente de manchas, ora cheias de
luz, ora repletas de obscurantismo. Cena Veneziana (1840-45), a 6leo, ou Navio
Incendiado (), a aguarela, (1826-30) sio dois exemplos assombrosos. O per-
curso de Monet (1840) levou-o também a uma certa abstraccio e exaltagio da
mancha na fase final da sua vida quando a sua visdo cessava. Toda a obra deste
impressionista foi um elogio i cor, sempre moldada em formas da natureza, e
uma perseguicio da luz pelas regides francesas e outros lugares, por onde viajou
até retornar ao jardim Giverny. A sua imensa série de Nendifares serd sempre
uma referéncia da perfeita unido entre uma planta e a tinta ¢ de como o olhar
do artista pode acrescentar tamanha beleza ao mundo. Observar estas pinturas
transmite muito mais do que mirar uma mera cdpia, uma insonsa fotografia.

O realismo de Millet (1875), por seu lado, é um elogio 4 luz. Jean-Frangois
Millet pintou os camponeses de acordo com a sua consciéncia moral e politica.

! Deu-lhes o valor histérico que mereciam, retratando-os com seriedade, como
uma forca fisica e social. As searas e campos de batata surgem sempre banha-
dos em pér-do-sol. O artista opta por mostrar a realidade prosaica e cruel nos
momentos mdgicos do dia, gerando misticismo na paisagem.

Detemo-nos um momento no Dadaismo e Surrealismo com Max Ernest
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; (1891) cujas frottages, criavam mundos oniricos e fantasmiticos similares aos
' do simbolista Odilon Redon (1840). A titulo de exemplo, O olho do siléncio
(1943/4) e A esfinge vermelha (1912), respectivamente. Ambos artistas elabo-
raram atmosferas potenciadoras de serem habitadas pelos seres mais intrigan-
tes e impossiveis. A natureza ou sua sugestio ganhava novas formas e novas
cores.

Para terminar, aproximamo-nos do panorima contemporineo com Edward
Hopper (1882). Vocacionado para as cenas de interior, Hopper criou um am-
biente melancélico, repleto de verdes e amatelos intensos que nio correspon-
dem ao visivel. Os cendrios envolvem os seus personagens e manifestam os seus
estados de espirito, tornando-nos "voyeurs" de cenas privadas. O pintor dizia
«Ialvez eu no seja muito humano. A minha preocupagio era a de pintar a luz
do sol na parede de uma casa.». Georgia O’Keeffe (1887) tornou-se conhecida
pelas suas flores gigantes, desligadas das convengées da natureza-morta. As
flores, fossem camomilas ou jarros, carregavam conotacées do feminismo su-
| gestivas pelo seu aspecto orginico associado i vulva. Esta tradicio manteve-se
1| nas artistas contemporineas. Fris Negra III (1969) comprova a sensualidade das
|
f

suas formas, o trabalho suave de claro-escuro e as transparéncias ou sombras.
Terminada esta parte aproximamo-nos, agora, de exemplos de artistas con-
i tempordneos que, respeitando o legado de mestres como os indicados supra,
|l interpretaram a natureza de modo particular e inovador, tanto pela urilizagio
| de novos médios e recentes ferramentas tecnolégicas como pela virtuosa praxis
da pintura de cavalete.
Pipilotti Rist faz a sua primeira exposicio a solo em 1984, mas o que
Ihe trouxe reconhecimento e a colocou definitivamente no panorima artistico
contemporineo foram as suas instalagdes de video, tendo sido a primeira, em
1986, Noth the Girl Who Misses Much. Actualmente, possui uma sélida carrei-
ra, expondo nos museus mais conceituados, com pegas enormes, passando de
videos isolados e auténomos para videos com multi-canais em diptico ou pro-
jecgbes que preenchem todas as paredes do espago expositivo. A temdtica oscila
entre um cunho feminista e uma preocupagio de cariz ambientalista. No que
respeita a vertente mais feminista, manifesta-se por uma certa incorporagio da
jardinagem e da decoragio.

2 STREMMEL, KERSTIN, Realisma, trad.Joao Bernanrdo Boléo, Taschen, Colénia, 2005, p.38.
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O seu projecto mais recente demorou cinco anos a concretizar e encontra-
-se instalado no 4trio do Museu que o encomendou — Museum of Modern
Art. Pour your body out traduz uma verdadeira apropriagio do espago, pela
ocupagio das quatro paredes (7354 metros ciibicos), o revestimento do chio
com uma carpete € a construcio de uma estrutura circular que funciona como
um sofd no centro da sala, representando a iris do otho humano. Os videos sio
acompanhados, por seis minutos, com sons provenientes da natureza ¢ quatro
minutos com uma triste melodia. Nudez e sexualidade, associadas ao simbolis-
mo das flores, sio elementos recorrentes no seu trabalho ¢, portanto, nesta ins-
talagdo. As imagens sio editadas com sobreposi¢des em transparéncia e contém
desde uma figura feminina, a minhocas, um porco e diversos motivos vegetais
e aqudticos; tudo integrado e homogeneizado pela cor e o ritmo. Emerge uma
paisagem, que se expande pelo espago, repleta de corpos orginicos. Como tal, a
artista refere a sua abordagem ao edificio de Yoshio Taniguchi como um beijo,
contrariamente a uma atitude irénica ou de luta com o lugar.

Para Pipilotti, sio extremamente importantes o conforto e a absorgio do es-
pectador; ela comenta que gosta que o piiblico aproveite e frua e, neste sentido,
Pour your body out torna-se numa sala de estar prolongada. A ideia subjacente
a esta obra prende-se com uma critica a0 modo como o homem tem destruido
o planeta e como, em contraposigio, lhe causa repulsa pegar alguma coisa do
chio. Trara-se de ilustrar a ambiguidade do comportamento humano, sempre
disponivel para sujar tdo displicentemente a terra, todavia incapaz de pdr em
risco a sua higiene. A autora elucida que «quer demonstrar, de forma humoris-
tica, que ¢ apenas uma questio de perspectiva, o que é nojento € o que ¢ belo»,
Quanto i natureza, que tem uma presenca constante nos seus videos; Pipilotti
comenta que é uma inspiragio que ela pretende reverter em contemplagio para
0s outros, visto que cada vez mais, uma flor é um objecto decorativo mas - «elas
ja cd estavam antes de nds». A autora privilegia o corpo nu, pois a roupa catego-
riza as pessoas. Assim, a nudez acompanha a fauna e a fora fundindo-se numa
paisagem poética, por vezes, abstracta.

Embora se tenha tornado famosa pelos seus videos e fotografias, Janaina
Tschipe (1973), nascida em Munique e criada entre a Alemanha e o Brasil,
nunca abandona a pintura, o seu médio inicial. As extensdes corporais biomdr-
ficas (esculturas), reminiscentes de Rebecca Horn, em confronto com a pai-
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§ sagem sio pretexto para performances registadas em fotograha e video, mas,
k _ nas pinturas o motivo ¢ assumidamente a natureza; estas paisagens abstractas
| evocam as obras simbolistas de Vuillard e Klimt.

Monsoon (2007) é um diptico a aguarela sobre papel e Lair (2008) uma
| tela a 6leo, ambas de grande dimensio e sedeadas num elemento recorrente
i do trabalho da autora — a dgua —, muitas vezes associada a mitos religiosos
' da cultura brasileira. Todavia, o titulo Monsoon corresponde 4 designagio das
chuvas precedentes ao Verio na Asia. De facto, a imagindria aqudtica povoada
de moluscos e plantas herédldicas poderia ser a atmosfera de eleigio da artista.
Existe, nestas obras, um declarado caricter ornamentalista, presenteado entre
uma pincelada expressiva e contornos rigorosos. As pinturas sio técnicas mistas
Il com ldpis de cera, dleo, témpera e aguarela sobre papel ou tela. A cor torna-se
protagonista e as formas ficam mais vagas, ndo se distinguindo os tipicos seres
hibridos, mas antes dando énfase a um sentido de envolvéncia marinha ou
florestal, enraizado nas paisagens exéticas e tropicais do Brasil, As cores basi-
} lares sdo os verdes ou azuis e amarelos, doseados com rosas, castanhos, negro
i e branco, alguns tons sio florescentes. Denota-se um tratamento homogéneo
' da mancha interrompido pelos cortes, sobreposicées, jogo entre opacidade/
transparéncia e escorrimentos. Por vezes, estes aspectos compositivos acentuam
a sensagdo de profundidade na imagem. Estas questdes formais ¢ de ordem
, pldstica proporcionam uma natureza fantasiosa porém reconhecivel enquanto
paisagem. Os espagos criados convidam 2 evasio.

Quanto i ‘inspiragio’ destas obras, a artista esclarece: «Penso que estou
a tentar encontrar uma paisagem que estd na minha meméria. As vezes estar
apenas a pensar nas coisas que te fazem criar este mundo engragado, onde se
procura algo, mas que nio se sabe exactamente o qué? E eu penso que é pro-
curar por isso nas telas, procurando esta meméria de uma paisagem, de uma
ideia. E de certa forma o mesmo que uma procura pela meméria.».
. Do trabalho fotogrifico e filmico, elegemos Glanduritera Maris (2005) ,
2005¢ Azulis Venusos (2005) da série Melantropics I. Janaina esbate a fronteira
entre homem, animal e planta, fundindo estes diferentes seres num s6 corpo,
através da elaboragdo de esculturas humanas com extensées que contam com
objectos como balbes, preservativos insuflados e préteses de ldtex parcialmente

3 AAVYV, ed. Hans Werner Hozwarth, Art Now - vl 3, trad.Loc Team, Tashen, Colonia, 2008, p.474.
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preenchidos com dgua. Os elementos sio costurados e colados criando uma
espécie de segunda pele. Os filmes costumam partir de uma narrativa quase
imperceptivel, nio fora pela associagio ao titulo e pela repetigio em logp. As
imagens digitais produzidas sdo cativantes, nio s6 pelo cunho fantasioso como
pela vivacidade das cores, sejam estas colocadas em consonancia ou contraste
relativamente 4 natureza envolvente.

The sea and the mountain Series (2004) exemplifica a ideia de evolugio da
vida proveniente do oceano aliado 2 experiencia do nascimento humano sim-
bolizado pelas formas globulares que remetem para a placenta. Propde-se uma
reflexdo em torno da origem do mundo e do ser, bem como da necessidade de
harmonia entre 0 homem € 0 mundo. Os materiais empregados, agregados ao
corpo no meio de um cendrio natural, causam uma impressio flutuante entre

- a estranheza e a comunhio. O isolamento das figuras origina uma cumplici-
dade com espectador, um momento ‘intimo’ pautado pela iluminagio suave
| de lusco-fusco.

Nas exposigoes de Janaina Tschiipe, cada pega convida o espectador a uma
experiéncia sensorial e apela ainda a0 imagindrio, neste 4mbito pretende-se que
o publico complete a visao da artista que langa as coordenadas para uma ideia
que fica suspensa i espera de ser expandida.

Michiel Borremans nasce em 1963, em Geerasdsbergen, na Bélgica. Sur-
gindo como um out sider, é um exemplo peculiar da forma como a pintura
ainda é uma necessidade, como ainda satisfaz amplamente o piblico ¢, por isso,
um representante da arte contemporinea actual. Embora a pintura se possa
afirmar como prética nuclear, este artista também recorre, frequentemente, ac
| desenho, recentemente ao video e é, fortemente, influenciado nestas manifes-
I tagbes pela arquitecrura e a escultura. As suas fontes sdo, geralmente, fotogra-
fias encontradas ou modelos, encenando cenas e poses em estidio. Portanto,
um verstil pintor que, contudo, comegou a sua actividade artistica apenas em
1995, com trinta anos.

No que respeita is questées de ordem técnica ¢ pléstica, este artista desen-
volve um naturalismo abreviado pela pincelada répida e eficaz mas cumpridora
de certos cinones da mimesis. Ou seja, uma linguagem ambiguamente sintética
e minuciosa, ancorada no engenho técnico de quem estudou, pela observagio e
apreciagio, os grandes mestres. Segundo Michiel Amy, Borremans tem grande
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prazer em ver como uma pincelada se torna em carne ou numa forma tridimen-
sional e, de novo, em pintura®.

Virios autores atribuem ao artista uma veia do absurdo, devido as estranhas
situagbes que encena nas suas obras. Existe, de facto, uma espécie de narrativa
do absurdo, sem mensagens concretas, que se prende em ac¢des, desprovidas de
sentido légico, elaboradas pelos seus designados actores. Em parte, Borremans
reconhece alguma verdade nesta atribuigio: «As intengbes sio muitas vezes
destituidas de sentido. O trabalho oscila entre o absurdo e uma conotagio
romintica, como vanitas. Que o ser humano € vitima da sua situagio e nio é
livre é uma convicgio minha»’.

Os cendrios também sio ambiguos e, nomeadamente, miltiplos dos edifi-
cios ou paisagens, desafiam a gravidade ou tém uma dimensio desmesurada em
relagdo is figuras e vice-versa. Uma dose de tenebrismo conferido pelas cores
gera uma atmosfera hipnética e misteriosa. As cenas, de modo geral, passam-
-se em ambientes fechados ou mesmo intimistas; outras vezes, o palco sio as
arenas publicas datadas (piscinas municipais, cinema ao ar livre, etc.).

As pinturas sio feitas a 6leo sobre tela ¢, nos desenhos, sobre cartio, en-
velopes selados, capas de livros de alfarrabista e fotografias do avesso, surgem
médiuns diversos: tinta-da-china, aguarela, ldpis de grafite, café, 6leo e verniz.
Michiel Borremans conta que o interesse por estes suportes surgiu quando
descobriu, em crianga, que poderia ser uma espécie de Deus ao desenhar um
mundo num pedago insignificante e desprezado de envelope. Assim, o passado
¢ marterializado enquanto testemunho da histéria ¢ do tempo, exercendo um
papel preponderante que é alcangado pela acumulagio de diversos elementos
sendo, no desenho, o suporte um deles.

O leque cromitico permanece constante. Basilares sao o negro e os brancos,
complementados por beges, castanhos, cinzentos e, por vezes, um toque de
amarelo, vermetho e verde. A cor é, geralmente, trabalhada em claro-escuro,
tendo um papel fulcral na criagio de sombras densas e de uma luminosidade
artificial ou até enganadora. Na pintura, particularmente, Borremans esclare-
ce: «As cores criam uma linguagem que nio me é qtil, por isso escolho cores

4 Confrontar AMY, Michiel, Michaél Borremani : whistling a happy tune : drawings tekeningen, [pref Jefrey D.
Grove], Ludion, Antuérpia, 2008,
5 Idem, IThidem,
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insaturadas. Nio uso o preto, tudo ¢ misturado, as cores servem a pintura.»®.

Nos desenhos descobrimos muitas inscri¢oes, quase indiscerniveis, descri-
tivas do processo de trabalho. Praticamente, todos se assemelham a esbogos
projectuais, mas a maioria constitui desenhos auténomos.

Um dos aspectos mais significativos da sua obra € a composigio enraizada
na edigdo fotogrifica e filmica e no design publicitdrio respeitante 4 arquitec-
tura. Neste sentido, observamos bruscos cortes (¢rop), planos centrais, focagens
aproximadas e escalas desproporcionais e irreais.

Em alguns casos, a instalagio dos videos ¢ feita por projeccio e, noutros,
em ecris emoldurados como pinturas. Usa filme de pelicula de 35mm porque
possui grao assemelhando-se A qualidade fisica da pintura. Mantém-se, por ve-
zes, 0 uso de maquetas, neste caso tridimensionais, que integram a instalagio.
Denuncia-se a preferéncia pelos stifls ou cenas com movimentos muito subtis, o
que concede um aspecto depurado e, mais uma vez, misterioso. Parecem ima-
gens puras, alids, como pinturas opostamente a um filme de cenas sucessivas
aplicadas a uma narrativa. Estes trechos de ritmo ligeiro parecem uma lenta
respiragio ou, um pouco mais acelerados, documentdrios sobre o gesto.

Borremans é um verdadeiro manipulador que joga e tenta confundir o pi-
blico. Ele assume-o, dizendo até, com gargalhadas pelo meio, que cria a expec-
tativa para depois nio corresponder. Coloca a desconfianca no observador ao
ponto de o fazer questionar a prépria imagem e a verdade. Descreve-nos, assim,
como deve ser a situagdo em que coloca o espectador «H4 uma dicotomia —
existindo dois pélos e vocé estd entre eles. Existe uma tensdo, mas nio se trata
de um jogo, prefiro dizer uma pesquisa.»’.

Entre os seus ‘truques’, consta a reutilizagio de objectos e tipos fisionémi-
cos semelhantes para manter no observador a nogio de visitagio constante do
mesmo mundo, como se experiencidssemos um sonho recorrente’. «Mas também
pela sucessividade de situagées que migram de suporte para suporte, contrain-

2 COGGINS, David, Michiel Borremans, Art in América International Inzerview. [em linha)] 01.03.2009 [Con-
sult. 03.06.2009). Disponivel em http:llwww.artinamericamagazine.comIfcal:urcslMichiicl-borrcmansﬂl.
" COGGINS, David, Michiel Borremans, Art in América International fnterview. [em linha] 01.03.2009 [Con-

sult. 03.06.2009). Disponivel em http:/fwww.artinamericamagazine.com/fearures/Michiel-borremans/2/,
& Idem, Ihidem.
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do ou dilatando a estrutura temporal.»’. O modo como abordamos, enquanto
piiblico, estas obras ¢ similar a uma examinagio de um mundo aparentemente
simples que se desvela num todo, assombroso e repleto de simbolismo.

Nas palavras do artista o jogo processa-se do seguinte modo: «nos qua-
dros primeiro espera-se narrativa devido ao uso de figuras, um registo fami-
liar. Mas depois percebe-se que certas partes da pintura nio coincidem, nio
fazem sentido. As imagens estdo inacabadas e, por isso, em aberto, o que as
torna duradouras.»' e, acrescenta, dizendo que lidamos habitualmente com a
linguagem e com a imagem, portanto, reconhecemo-la e ¢ precisamente com
esses codigos estabelecidos que brinca através da dissimulacdo. Assim, embora
delineie um percurso e componha elementos, no ruma para uma solucio ex-
pectivel, falha propositadamente.

Em Trickland (2002) somos convidados para um mundo onirico onde al-
gumas mulheres arrumam ou buscam qualquer coisa num terreno. Mas este
lugar parece uma visio aérea desse terreno, tornando-o minusculo ou serdo as
mulheres gigantes? O artista esclarece um pouco a sua visao: «Aquelas mulhe-
res vém e voltam todas as noites para mudar o mundo por pequenos milime-
tros. Cumprem a sua tarefa e vao-se embora.»'.

Tim Eitel, nascido em 1971, é conhecido pelas suas enormes telas onde se des-
cortina um mundo verdadeiro  partida nio fosse o jogo entre o limite exterior/
interior e a intrigante colocagio de figuras isoladas (de costas) contemplando uma
paisagem. Foi ao descobrir a pintura de Francis Bacon, que Deleuze designou de
sensagdo pintada, que percebeu o impacto emocional que podia provocar uma
pintura. Existe um sentimento claro de introspecgio, embebido de existencialis-
mo e evocador do sublime. Segundo Hilarie Sheets, trinta e cinco anos, o artista
encontrou a férmula que procurava: lidar simultaneamente com a arquitectura e
a paisagem - «E uma estranha ambiguidade a que procuro, possui esta sensagio
de espaco e profundidade, mas também é abstracta, como um vazio imenso.n'2.

9 SARDQ, Delfim, [s/titulo] [em linha] .Margo, 2008 {Consult. 03.06.2009]. Disponivel em herp:/iwww.culeu-
racentro.pt/evento.aspfid=503.

10 COGGINS, David, Michiel Borremans, Art in América International Iuterview. [em linha] 01.03.2009 ‘Con-
suk. 03.06.2009). Disponivel em hetp:/fwww.artinamericamagazine.com/features/Michiel-borremans/2/,

11 PETERSEN, Magnus af, Michiel Borremans Interview [em linha). Maio 2008 [03.06.2009|. Dispenivel em
htep: fiwww.youtube.com/watch?v=Edd|3eGfymg,

12 SHEETS, Hilarie, Optical Delusions, ARTnews {em linha]. Novembro, 2006 [10.06.2009]. Disponivel em
hup:ifartnews.com/issuesfarricle.asplart_id=2154.
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Eitel regista fotografias 2 pessoas anénimas para nio perder a espontaneidade
da pose, sdo essas imagens que usa como fonte para as suas pinturas, desenha-
das a carvio e depois preenchidas a acrilico. Quanto 20 palco da cena, procura
inventar um ambiente e comega a construgio da pintura, que se vai metamor-
foseando, tanto no que toca ao aspecto como a nivel do assunto ou histéria.

Um naturalismo limpo e eficaz, mas onde a densidade da cor, as sombras
e a luz sdo controladas subtilmente para propiciar a ilusio. Daf o uso de cin-
zentos, verdes e azuis para a veracidade e os lilases, brancos e amarelos para
atribuir um toque de nebulosidade. Os extensos solos lembram a textura de
uma carpete ou tecido aveludado.

Markus Stegmann descreve as suas paisagens como lugares frigeis e sensi-
veis, superficies projectadas latentes de emogao. Acrescenta que prados e flores-
tas, a areia e o céu sdo planos dreas de cor que criam palcos de solidio onde as
figuras se evadem para escutar o siléncio'.

Na pintura Rauch (2006), observamos figuras a caminhar na direcgio de
uma nuvem ou fogo enorme, toda a ambiéncia é regrada por cinzas e negro, o
que lhe confere um ar pesado e tenebroso. Remete-se para um misto de sublime
e Unheimlish, sensacdes que se reproduzem em Krazer (2009) e Kiiste (2004),
esta ultima intrinsecamente conectada com a obra O viajante sobre 0 mar de
névoa (1818) de Caspar David Friedrich’s.

Completamos com uma breve alusio a um autor singular no médio do
video — Bill Viola {1951). Embora o trabalho do artista se foque, geralmente,
em questdes relacionadas com a morte, a natureza também cumpre o seu pa-
pel e a atmosfera é essencial para representar qualquer assunto ou sentimento
relacionado com a passagem finebre. Na quinquagésima segunda edigio da
Biennal de Veneza, o artista exibe uma série de filmes instalados numa capela
intitculados Ocean Without a Shore (2007). A cada altar ou timulo (existe esta
ambiguidade) corresponde um video onde vemos surgir uma figura espectral
dum fundo negro, passando por uma cortina de dgua quase imperceptivel,
ndo fosse pela colisio do corpo. Chegadas ao plano da frente, as personagens
ganham expressio e personalidade. E, assumidamente, o voltar dos mortos
num momento onde o significado da dgua é um misto de baptismo, libertagio

13 Conf. STEGMANN, MARKUS, Tim Eittel: Terrain, trad.]Jacqueline Todd, Holzwarth Publications, Berlim,
2004
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e ritual de passagem entre dois mundos — o invisivel e o visivel. Todo o fundo
escuro realga o surgimento da dgua transparente, cintilante e branca; 2 nogio
de vida reapreciada, mesmo que, por momentos, também transportada pelas
cores das roupas dos individuos. O impacto visual e emocional é tremendo
para um céptico quanto mais para um crente numa qualquer religido ou culto.

Para terminar, fazemos um desvio para o cinema passando por dois realiza-
dores incontorndveis - Kristof Kiéslowski e Andrei Tarkosvy.

Segundo Zijek, a filmografia de Kie$lowski representa um universo gnés-
tico criado por um Deus idiota que estragou a obra da criagio ao gerar um
mundo imperfeito, para depois o tentar progressivamente salvar. O resgate do
heréi ou protagonista, engolido neste universo destrogado, ¢ o pretexto para a
criagio de hipéteses miltiplas, cruzamentos ¢ a escolha de um caminho que
pode ser crucial na mudanca dos acontecimentos e na alteragio do desfecho. A
realidade verdadeira da personagem ¢ atormentada pela ilusio/espectro do que
podia ter acontecido e da vida/as que poderia ter tido, demonstrando a fragi-
lidade e a contingéncia da realidade linear (como a narrativa preponderante
do cinema e da literatura). Esta tensio da escolha comporta o medo de errar
¢ deixar para trds o outro caminho. Assim, a possibilidade do que poderia ter
sido permanece flutuante mas inconcretizivel.

Kieslowski interessa-se pelo mundo nio representado e, por isso os seus
filmes mostram sempre personagens solitrias no meio da multidio, absorvidas
num espacgo publico repleto de robots anénimos. Ao longo da sua filmografia,
comegam a surgir ligacGes sobrenaturais e a dimensio fantasmdrica sedeada
nos aspectos insonddveis da alma. Dai o interesse pelas realidades alternativas
e pelos fios, como no rizoma, que se misturam e interligam vidas. O realizador
acredita nesta teia onde todas as pessoas estdo ligadas umas is outras, mesmo
que nio se conhegam.

La double vie de Véronique constitui um exemplo da estética kieslowskiana
e do modo como o realizador representa a natureza, para criar a atmosfera ne-
cessiria 4 transmissio do enredo. O ambiente é, fundamentalmente, pautado
por trés cores: verde, amarelo ocre e vermelho, o que provoca uma sensacio
estranha de universo irreal e misterioso. O vermelho surge nos elementos céni-
cos e no guarda-roupa, o amarelo filtra a realidade através do celofane sobre a

146




A Cor e a Luz como Agentes de Mutagédc Atmosférica/Paisagistica

cdmara e as paisagens revestem-se de um verde oliva 4cido. Esta pelicula densa
de cores absorve os personagens e encerra-os num plano fantasmatico. Sem esta
envolvéncia nio se traduziria a tensdo necessdria no filme, baseada nos senti-
mentos da heroina, sem os quais a histéria nio faria sentido. Parece pertinente
estabelecer um parentesco com as pinturas de Edward Hopper, submersas num
cendrio quase ficcional devido ao tratamento da cor e da luz. Podemos tam-
bém revisitar nestas imagens as caracteristicas dos personagens de Kieslowski:
solitdrias e introspectivas, tanto no espago piblico como nas zonas privadas -
vulnerdveis na sua intimidade sob o olhar de uma “cdmara” curiosa.

Foi publicado recentemente um livro belissimo com polaréides de Andrei
Tarkovsky que servem de exemplo como um registo auto-biogrifico su/ ge-
neris. A composicio é de extrema beleza, os motivos familiares e geogrificos
que transmitem a nogio de temporalidade e histéria pessoal. Sdo quase didrios
velados por uma fina camada de nebulosidade e repletos de arrastamentos, ca-
racteristicas tipicas deste formato fotografico que, como nenhum outro, trans-
forma imediatamente o mundo real num mundo de sonho, habitado por luzes
miraculosas. E claro que 2 experiéncia cinematografica contribui na execucio
destas imagens pelas méos do artista. Com efeito, os planos e as cenas, embora
transparegam naturalidade, sio convenientemente encenados.

A armosfera kieslowskiana e tarskovskiana é sempre velada por filtros e
contrastes de cor que denunciam um mundo irreal, onirico e obscurantista,
contudo impregnado de humanismo. Com Kieslowski atravessamos realidades
alternativas ¢ sentimos uma telepatia suspensa; em Tarkovski constatamos a
gravidade da terra sobre o tempo e um espaco terrestre decadente que busca do
sonho e do oculto.

Descortinamos uma relacio entre a sensagio de Unbeimlish freudiano e a
obra de alguns autores referidos. Com efeito, a articulagio entre mundo real
(naturalismo) e fantasmitico (surrealismo) tem muito interesse no contetido e
no aspecto estético da obras; mas também dela provém um efeito ou sensagio
de estranheza.

Na procura de uma explicagio mais sélida para o conceito de Unbeimlich,
Sigmund Freud percorre os diversos significados da palavra Heimlich entre ou-
tras similares, desconstrdi-as etimologicamente ¢ exemplifica as suas variantes
enquanto componentes frasicos. Terminada esta pesquisa, o autor retorna
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psicandlise e descortina alguns casos de pacientes e neuroses que reflectem ou
se enrafzam em sensagdes de Unheimlich. Por fim, Freud desenha uma aproxi-
macio 4 estética, onde estabelece analogias entre o real e a literatura ficcional
(romance e conto) para explanar as formas e efeitos que tomam o Unheimlich
nestas duas dimensées. No fim deste processo, conclui que Heimlich se torna
progressivamente ambivalente até se metamorfosear no seu anténimo Unbei-
miich, uma espécie de medo e estranheza de algo distante ou recalcado que
reconhecemos como familiar.

Freud explica ainda que existem dois tipos de escrita que estimulam o efeito
de Unbeimlich. No romance literdrio, um autor pode adoptar uma reprodugio
da realidade comum e suscitar o efeito de Unbeimlich através de elementos
que nessa mesma realidade causam esse fenémeno. Contudo, pode exagerd-
-los, usando os artificios da ficgio e fazé-lo de modo a que nao seja previsivel,
por estarmos absorvidos numa imagem supostamente fidedigna do quotidiano
convencional: «Um efeito uncanny geralmente emerge quando a fronteira entre
a fanrasia e a realidade se encontra velada, quando somos confrontados com a
realidade de alguma coisa que até entdo tinhamos considerado fruto do imagi-
nério, quando um simbolo toma a completa fungzo ¢ significado do que simbo-
liza (...).»". Freud refere ainda que «Um dos modos mais eficazes de produzir
efeitos uncanny é através do story-telling".

Michael Borremans, Janaina Tschape, Tim Eittil e Kieslowski possuem
uma certa dose de Unbeimlich, efectuada com o apoio das atmosferas e paisa-
gens representadas.

Como verificdmos, os artistas, desde o romantismo até & contempora-
neidade, tém homenageado a natureza 2 sua maneira. Quando a representam,
seja como Pipilotti Rist e Janaina Tschape em metamorfose com o corpo e
ampliada a grandes escalas, ou como Michael Borremans, Eitil, Kiéslowski e
Tarkosvky que a utilizam como pano de fundo mas dando-lhe um ar mistico,
fantasmético ou rocando o sublime e, por tltimo, como Bil Viola que a trans-
porta para um patamar quase divino e virtual. Todas estas leituras da paisagem
sdo materializadas pelo médio de forma invulgar e subjectiva. Ora seja, em en-
cenagoes performarivas e fotogrificas com cores fortes ou camuflagens; detur-

14 FREUD, Sigmund, The uncanny, trad. David McLintock, Penguin Books, Londres, 2003, p.150
15 FREUD, Sigmund, The uncanny, trad. David McLintock, Penguin Books, Londres, 2003, p.135
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pando os contrastes ou traindo a verdadeira atribuigio das cores aos objectos,
ou manipulando a luz e acentuando as sombras. Sdo tudo manobras ¢ engenho
do artista.

Eu dou-me ao trabalho de perder de vista a natureza. Estou preocupado
com a verosimilhanca mais profunda que é mais real do que a realidade.

Pablo Picasso

149




L 1%

Q. Joana Gomes

indice de Imagens

150

1 - Pipilotti Rist, Still de Pour Your
Body Out (7354 metros cubicos),
Projeccao {Multichannel video), cor/f
som, 2008

2 -~ Janaina Tschape, Juju 1,
Cibachrome, 40x50 cm, 2004

3 - Tim Eitel, Abend, dleo s/ tela,
210x300 cm, 2003




A Cor e a Luz como Agentes de Mutagdo Atmosférica/Paisagistica

4 - Krzysztof Kieslowski, StiHl de
A dupla vida de Véronique, (1991),
cor, som, 94", Costa do Castelo
Filmes S.A, PAL 16:9, 2007.

5 - Andrei Tarkovsky, Otricol,
Polaroid, 1982

151




por José .
Sanches Ramos DO LAPIS DA NATUREZA

AS COISAS, QUE SAO COMO AS VEMOS

Resumo

A conferéncia a realizar sob o tema do titulo deste texto, no qual se apontam al-
guns dados de trabalho, pretende tratar a caracteristica primordial que distingue
o meio fotografico, a Analogia. Apresentam-se propostas que permitam descobrir
as deslocagdes do discurso da mimésis, que de alguma forma tem sido mantido
evoluindo nos suportes que os fabricantes de materiais fotogréficos asseguram.
Pretende-se também relacionar e questionar estas caracteristicas nativas da Fo-
tografia com conceitos que se cruzam com elas, tais como: Natureza/Realidade,
Objectos/Coisas, nesse mundo de Imagens que povoam o nosso quotidiano.

Abstract

The conference to be held under the theme of this text’s title, in which several work
data is pointed out, intends to approach the primordiat feature that distinguishes
the photographic medium: Analogy. The proposals presented allow discovering
the dislocations of the mimesis' discourse, which in a way has been kept, evolving
in the support assured by the producers of photographic materials.

it is also intended to relate and question these native features of Photography,
with concepts that intertwine with them, such as: Nature/Reality, Objects/Things,
in that world of images that poputate our daily life
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Fotografia desde o seu aparecimento, hi quase duzentos

anos, transporta consigo a discussio do seu caricter. Debare

ue por vezes se define com um antagonismo extremado

o qual, talvez seja 2 melhor forma de o entender, no minimo nio
deixa espaco 2 indiferenca e ao tédio.

O entendimento mais conciliador do processo fotogrifico é a
sua principal caracteristica, que desde a sua génese desde logo se
evidenciou, a semelhanga.

A sua capacidade mimética assinalada por Talbot o inventor
do processo negativo/positivo o qual perpassa vindo até nés e que
contém em si a capacidade de obtencio de uma matriz (negativo)
assegurando a possibilidade técnica de execugio de cdpias (positivo)
em nimero teoricamente ilimitado. Deste procedimento apresenta
uma comunicagio a “Royal Society” a 31 de Janeiro de 1839 em
Londres, este mesmo texto foi publicado cerca de dois meses depois
em Portugal, em Margo sob o titulo, “Dezenho obtido pela luz,
ou processo pelo qual os objectos por si mesmos se desenham sem
ajuda do lapiz”.'

A Fotografia nio mudou desde a sua origem exceptuando os
artefactos e processos que a produzem, tendo ao longo do tempo
assegurado nas suas diversas materializagées uma constante preo-
cupagio e investigagdo dos fabricantes de equipamentos e materiais
fotogréficos, dirigida no sentido de melhorar a sua principal carac-
teristica, a semelhanga.

Assinalarei aqui trés grandes fases dessa constante mudanca,
que pela sua importdncia viriam a provocar alteragées nas utiliza-
¢bes sociais bem como nas outras préticas artisticas.

A primeira medida que vulgariza e facilita a utilizagao da foro-
grafia deve-se no meu entender 3 Kodak quando comercializa equi-
pamento de ficil manipulagio e processamento posterior acesstvel,
disseminando ¢ tornando possivel o acesso a esta pritica que até

1 Revista Literdria, Periodico de Litreratura, philosophia, Viagens, Sciencias, e Bellas Artes, Tomo
Terceiro, 2# anne. Porto — Typographia Commercial Pertuense, n®l2, Porto, Margo de 1839,

Folograma — Calstipo,
William Henry Fox
talbot, do livro “Lapis
da Natureza”
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esta altura, estava reservada a uma manipulagio especifica com-
plicada e onerosa, permitindo assim o seu uso a largas camadas
da populagdo, em especial nos EUA, langando cerca de 1890 um
equipamento de tomada de vistas portétil e de ficil manipulagio
com uma campanha assente na férmula, “carregue no botio nés
faremos o resto”.

A segunda evolugio da fotografia deve-se ao continuo desen-
volvimento da tecnologia industrial saida do pés guerra (1939/45)
que permitiu tornar progressivamente a fotografia a cores um
objecto préximo da maioria das pessoas pela sua acessibilidade
econdmica, tendo-se intensificado o seu de uso nos anos setenta,
e por tltimo, esta grande mudanga para equipamentos de foto-
grafia electrénica que assistimos hd cerca de uma dezena de anos,
gracas 2 revolucdo da microelectrénica e & miniaturizagio indus-
trial, a qual proporciona regularmente a queda dos pregos dos
equipamentos ¢ o aumento da resolugio/qualidade das imagens
obtidas, na referida atitude de prossecugio e busca do objectivo
primordial da fotografia a semelhanga, ou citando Philippe Du-
bois,” um sentimento de realidade incontroldvel, de que nio nos
desembaragamos apesar da consciéncia de todos os cédigos que
estio em jogo e que participam na sua elaboragio™, sentimen-
to que poderemos enquadrar como o discurso da verosimilhan-
¢a, posterior ao discurso da mimesis (espelho da realidade), bem
como o do codigo e da desconstrugio.

A Fotografia nasceu com um pecado original, o de ser feita
por uma miquina. Admitia-se na época a sua capacidade mimé-
tica € como vimos, este atributo mantém-se ao longo dos tempos.
Havia no entanto um problema, esta capacidade de fazer aparecer
uma imagem quase natural, era proporcionada através de um
processo mecinico, segundo as leis da dptica, da quimica e da
electrénica, portanto sem a intervengio directa da méo do artista.

E por esta razdo a fotografia opunha-se 4 obra de arte, produto

2 DUBOIS, Philippe, O Acte Fotegrdfico, Colec. Comunicagdo & Linguagens,Edit. VEJA, Lis-
boa, 1992
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do trabalho, do génio e do talento manual do artista.

Assim, desde o seu inicio que a fotografia foi sempre objecto de discussio e
debate, uns defendendo-a como panaceia de urilizagio pluridisciplinar, outros
atacando-a considerando que todos os progressos materiais, entenda-se indus-
triais, conduziam ao empobrecimento do género artistico.

Era a contaminagio da arte com a tecnologia.

No entanto este debate inicial, ir determinar com vigor um fraccionamen-
to: entre a fotografia como simples instrumento de uma meméria documental
da realidade, e a arte como pura criagio imagindria.

Acreditava-se na clareza desta divisdo: para a fotografia, a fungio docu-
mental, a referéncia, o concreto; para a pintura, a pesquisa formal, a arte, o
imagindrio.

Esta fragmentagio referia-se nitidamente a uma oposigio entre 2 tecnologia
por um lado, e a actividade humana por outro.

Realidade ~ Aquilo que existe de facto, que ¢ real, acontecimento. O con-
tririo de Aparéncia, Ilusio.

A verdadeira realidade ¢ entdo procurar num mundo inteligivel, o mundo
das ideias, o fundamento de tudo o que existe no mundo sensivel e que permite
o conhecimento. A realidade deve apresentar-nos as coisas tal qual sio, e nio
apenas tal qual nos aparecem: € a sua verdade e, como tal, identifica-se com um
substracto metafisico, suporte das qualidades sensiveis.

Enquanto a realidade ¢ por defini¢io independente do homem, # verdade
pertence sempre a ordem do discurso ou ainda 4 da representagio.

Portanto esta definigao de muitas que se poderiam referir, sintetiza a situ-
agio da seguinte forma: Realidade, independente dos homens, logo o mundo
dos objectos, por exemplo a natureza.

Verdade, pertence 4 ordem do discurso ou 2 da representagio, logo a Foto-
grafia, modo de representagio do real.

De facto o efeito de realidade ligado 4 imagem fotografica foi primeiramen-
te atribuido a semelhanga existente entre a Fotografia e o seu referente.

A partida e no inicio da sua difusio a fotografia era entendida ingenuamen-
te pelo olho, e parecia ser por esséncia mimética.

A jd referida discussio i volta desta problemdtica iniciada nos meios artisti-
cos ¢ intelectuais, referia alguma coincidéncia entre realismo e formalismo na
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produgio estérica, esta aparente coincidéncia fez da Fotografia um modelo a
imitar pelos artistas influenciados pelos ideais estéticos e académicos dominan-
tes, que entendiam a criagdo partindo da fiel reprodugao da natureza, ¢ nio da
transformacio desta através da sua elaboragio mental.

Estes debates iniciais produziram discursos que iam do pessimismo profun-
do ao entusiasmo delirante, partilhavam no entanto uma concepgio dominante
que considerava a Fotografia uma imitagio um pouco mais perfeita da realidade.

Pensava-se portanto que a c6pia fiel da Natureza proporcionada pela foto-
grafia impedia o artista de sonhar, e o sonho é sempre superior a visio.

S6 mais tarde se percebeu que a fotografia tal como a perspectiva linear, que
lhe estd na base, softia de outra limitagio, a do ponto de vista.

Fotografa-se para ver as coisas, mas o acto de fotografar, tal como qualquer
observagio é uma interferéncia que modifica o objecto fotografado.

A fotografia é (quase) sempre subjectiva, o que se pode ver ¢ fotografar foi
sempre determinado pela tecnologia.

Confirma-se, portanto que a semelhanga é um resultado, uma caracreristica
da Fotografia. O que interessa ndo ¢ a imagem feita, mas antes o seu préoprio
fazer, a solugio nio estd no resultado mas na génese.

O efeito de realidade em fotografia nio é negado, sofre somente um deslo-
camento.

Neste trajecto abordando esta questio da Realidade/Natureza e Fotogra-
fia, comegimos portanto a assistir a um deslocamento do discurso inicial da
mimésis, que no século XIX elegeu a semelhanga como caracteristica funda-
mental do meio, no entanto essa ideia viria a desenvolver-se em todo o século
XX e XXI, no sentido da preferéncia de analisar a fotografia como um meio de
transformacio do real.

A critica estruturalista a propésito da impressio da realidade, na fotografia
e no cinema, constitui um ponto de vista desconstrutor sobre a imagem foto-
grifica, estabelecendo um discurso produtor de textos sobre a teoria da imagem
apoiado nos que se inspiram em trés pélos de ideias:

1)Na psicologia da percepgio anterior ao estruturalismo francés, (Arnheim).

156




Do Lapis da Natureza as Coisas, que Sio como as Vemos

2)Posteriormente, Damisch, Bourdieu, e a revista Cahiers du Cinema as-
sumem uma posi¢io ideoldgica, ainda que com pontos de vista diferentes, es-
truturam um discurso 2o redor da ideia de a cAmara escura nio ser neutra e
inocente, e que a concepgao do espago que ela implica é convencional e guiada
pelos principios da perspectiva renascentista.

3)E por fim, os discursos que dizem respeito aos usos antropolégicos da
fotograha, todos eles tendo em comum a recusa do discurso da mimésis e da
transferéncia, sublinham no essencial a questio da codificagio: técnica, cultu-
ral, estética e socioldgica da fotografia.

A cimara fotogrifica ndo é pois, segundo estas novas formulagées um agen-
te reprodutor neutro, mas uma mdquina com efeitos deliberados. Ela ¢, do
mesmo modo que a lingua um caso de convengio e um instrumento de andlise
e interpretagio do real.

A imagem serd um sistema simbélico que necessita de uma interpreracio
por parte do fruidor.

Surgem as criticas sobre a publicagio de fotografias inteiramente domina-
das, controladas, logro de um consenso universal facticio, simulacro de uma
memoria colectiva, onde imprimem a imagem de marca do acontecimento his-
térico, que é a do poder que as seleccionou para fazer calar todas as outras.

Acusa a parte encenada destas fotografias, a dimensao ideolégica dos seus
dispositivos de enunciagio encobertos. Assinala a posigio do fotégrafo, o con-
gelamento da imagem, o papel da grande angular...) como elementos exagera-
damente enfatizados destas imagens

O conjunto destas posigées resume-se: na dendncia da faculdade da ima-
gem forogréfica fazer-se copia exacta do real.

Toda a imagem fotogrifica terd de ser analisada como uma interpretagio-
-transformagfo do real, como uma formalizagio arbitriria, cultural, ideolégica
e perceptualmente codificada.

Segundo esta concepgio, a imagem ndo pode representar o real empirico.

E por fim, mais recentemente, assistimos a uma abordagem % questio do
realismo em fotografia, assinalando um certo regresso ao referente, mas sem a
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obcecagio do realismo mimético.

Existem no entanto correntes que sustentam discursos que tendem a des-
valorizar a importincia do real na fotografia, tentando abandonar assim uma
das principais qualidades do processo fotogrifico que as sociedades modernas
utilizam de forma talvez desregrada.

Este percurso de condigbes e contradigbes que configuram os diferentes dis-
cursos sobre esta temdtica tornaram-se estruturantes de um meio que ¢ simul-
taneamente intermedidrio e interdiscipinar para as artes visuais, instrumento
das realidades do mundo e forma expressiva e distinta de enunciagéo artistica.

Com efeito a fotografia pode ajudar-nos a ver, levar-nos a indagar quanti-
dades objectivas de coisas ou de actos, e implica a memorizagio de escolhas,
presengas, aceitagdes e recusas.

E também um instrumento técnico que permite coleccionar registos do
visivel, transformando a realidade, enquanto conjunto de estimulos mutdveis e
moventes capazes de alargar a consciéncia do homem.

Num contexto de experimentagdo didéctica de processos artisticos, a prati-
ca da tecnologia fotografica, facilita 2 compreensio das opgoes metodolégicas,
documentais, introspectivas, objectivadoras, estimula no aluno a expressio da
sua individualidade.

Poderei talvez considerar a fotografia perspectivada para além da sua carac-
teristica fisica particular, como um sistema complexo de sistemas de representa-
¢do com cédigos interpretativos que difunde a cultura visual, sendo ela mesmo
o seu principal modo e suporte de difusio.

Desde Talbot até ao suporte electrénico codificado (digital), a imagem fo-
tografica impés-se de diferentes maneiras no processo de difusio: como repro-
dugio, modelo, referente, mensagem...E com ela, o visual que considera igual-
mente o figurativo ¢ o visivel, reinvestiu na arte, na cultura e na comunicagio.

Talvez a difusdo se tenha convertido no modelo da criagdo.

Actualmente ¢ de forma mais apurada estabelecem-se confrontagées entre
aqueles que defendem o substracto conceptual e reflexivo, em detrimento do
purismo especifico do meio.

A forografia enquanto meio de registo e expressividade, tem largas con-
sequéncia em muitos planos da actividade humana, capaz de abalar as linhas
estruturais do pensamento artistico estabelecido e a reprodugio plural, em su-
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porte plano, das aparéncias do mundo, entre cidades e
o modo de as sonhar e viver, e os vdrios retratos do ho-
mem.

Assume-se pois a necessidade de contribuir para
uma afirmagio e valorizagio do uso da fotografia, como
meio de autorepresentagio e como via de conhecimento
perante a dimensdo espacial, e em consequéncia a rela-
¢do que se pode estabelecer entre o eu € os outros, entre ,
0 eu e 0 espago circundante, ¢ finalmente entre 0 eu 05 pgenn6 Fotogénico-Calotipo,
outros ¢ a relatividade espacio-temporal. 1839, Royal Photografic Society

E de sublinhar a importincia da utilizagio da fo- B2 ngiaterra
tografia como um meio, como uma #écnica artistica, ao
servico de um pensamento estético determinado, e pe-
rante a necessidade imperiosa de reafirmar processos re-
flexivos individualizados e conteddos extra formalistas.

|

A anilise do meio proporciona um debate que per-
tence mais 4 imagem do que s imagens e as relagdes
que existem entre si.

A imagem legitima ¢ a que o olho percebe, a ima-
gem retiniana, sendo a fotografia considerada j4 nio
como uma referéncia da realidade, mas como uma re-
alidade filtrada pelo olho e captada como um registo
pelo operador.

E também um instrumento técnico que permite co-
leccionar registos do visivel, transformando a realidade,
enquanto conjunto de estimulos mutdveis e moventes
capazes de alargar a consciéncia do homem.

A Fotografia é um cruzamento das artes, uma cor-
respondéncia de sentidos.
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Resumen

Bajo un planteamiento diacrénico, que enmarca y recoge mi propio itinerario cre-
ativo, se establece un modo determinado de aproximacion entre mi obra plastica
y la naturaleza. Se analizan aquellos factores que, de una forma u otra, condi-
cionan la metamorfosis de la imagen a 1o largo de la historia de produccion de la
misma. Desde el propio principio de la imitacién, hasta el establecimiento de otras
realidades iconicas con las que desarrollar una cosmovision personal. Desde el
objeto inmanente y la relacion estética transcendente, hasta la consistencia de
lo estético. Para ello analizamos los equilibrados juegos con los cuales enfatizar
la intensidad poética y autorreferencial. Partiremos de sus correspondientes res-
tricciones metodolégicas registradas en la memoria colectiva con el caracter de
refdricas, hasta llegar a un esquema racional afirmativo con el cual elaborar un
doble discurso metaférico. A saber : ef critico y el propio de los objetos artisticos.
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Pero justamente porque en nuestra imaginacion hay una tendencia a progresar en lo
infinito y en nuestra razon una pretension de roralidad absoluta, como idea real, por
€so esa misma inadecuacion de nuestra facultad de apreciar las magnitudes de las co-
sas en el mundo sensible es, para esa idea, el despertar del sentimiento de una Jacultad
suprasensible en nosotros, y el uso que el Juicio hace naturalmente de algunos objetos
para este iltimo (el sentimiento), pero no el objeto de los sentidps, es lo absolutamente
grande, siendo frente a él todo otro uso pequerio. Por lo tanto, ha de llamarse sublime,
no el objeto, sino la disposicion del espiritn, mediante una ciersa representacion que
ocupa el Juicio reflexionante.

Immanuel Kant

unque pueda estar interesado por las teorias relacionadas con el hecho

pldstico, es evidente que no soy un teérico. Si bien, la mera eleccién de

n referente, un natural, emprender un acto creativo implica forzosa-

mente una feoréa por irreflexiva o ciega que esta pueda ser. Los pensamientos

expresados en el discurso aqui presentado, solamente estardn encaminados a

expresar el pacto existente entre la naturaleza como referente y mi propia pro-

ducci6n estético-artistica. Serd por dicho pacto y, mediante la sensibilidad, que

l2 imagen sufra su metamorfosis gracias a la estrecha combinacién de lo intui-

tivo con lo analitico, de lo factual con lo simbélico, pudiendo de esta forma,
abrir caminos para percepciones y comportamientos transformados.

Si bien todo artista se interroga o reflexiona sobre las cosas a priori, pensamos
que sblo z posteriori elabora una teoria la cual incorpora a su experiencia, Esta
pasard a convertirse en un /ge a priori respecto a sus hechos plisticos pretéritos.
Nunca antes, sino después de hacer algo, tras tomar consciencia del trabajo
realizado el artista utiliza sus reflexiones para poder seguir adelante. Si bien, no
se puede crear tedricamente o mentalmente, todos los artistas, en mayor o en
menor medida, tienen que analizar su obra « posteriori de su materializacién.

Dicho ésto y en relacién con el discurso creativo en general —y el mio en
particular—, cabe aceptar, como supuesto, que el principio de imitacién re-
presenta biolégica y etimolégicamente el punto de partida del desarrollo de las
propias capacidades individuales, en relacién a unas ciertas pautas que se hallan
vigentes en el entorno al que el sujeto debe integrarse.

Tal principio suele asimismo ser extrapolado explicitamente al dominio de
la génesis artistica. Sin embargo, teniendo en cuenta el posible determinismo
ambiental, debe al menos puntualizarse que la mimesis finciona, de hecho,
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de manera distinta segin se tome como referente imitativo la realidad natural
—teorfa desarrollada en las Academias desde el Renacimiento donde no sola-
mente se permitia el acercamiento selectivo a la naturaleza sino que se exigfa.
En este sentido la imagen pictérica, se ha definido tradicionalmente como una
representacion natural. Se presenta de nuevo lo que la naturaleza habia pre-
sentado en primer lugar, ademds de otras realidades iconicas o, incluso otros
modelos convencionalmente establecidos como ideales. Es decir, no solamente se
reconoce la imitacién de la naturaleza, sino también la del propio arte. Ambos
referentes imitativos, presentan la naturaleza como un cuchillo de doble filo. A
saber el mundo creado por el hombre y el mundo creado por Dios.

Serd en este sentido, que la capacidad creartiva del sujeto, en su espontinea
e inquieta actitud inquisitiva por descubrir su propia identidad, puede centrar
su atencién en las realidades directamente circundantes. Pues los objetos, las
personas, la naturaleza..., hasta las situaciones mds diversas despiertan su interés.
Pero, en igual medida, las mismas imédgenes que se le ofrecen -selectivamente
configuradas- se le presentan como formando parte indisoluble de su ambiente
préximo. Ademds, los procesos de insistente culturalizacién que desde su origen
van conformando su personalidad -como una segunda naturaleza - le proponen
igualmente unas pautas o cdnones dotados de rasgos axiolégicamente positivos
frente 2 lo que es dificil no responder de forma mimética.

La capacidad para encontrar -y elaboras- un lenguaje plstico prapio corre
pareja con las posibilidades de desarrollar una cosmovisién personal. De ahi
que, en cualquier caso, el descubrimiento de nuevos horizontes, la consecucién
de informaciones mds amplias o el impacto de otras alternativas visuales consti-
tuyan las condiciones previas para —tras el asombro ante lo inusitado— abrirse
a un dmbito de mds extensas perspectivas. El desarrollo de dicha cosmovisién
personal, pensamos, se encuentra estrechamente relacionado con el concepto
de consistencia. Es decir, con la accién de consistir. Entendemos la consistencia
como un constituyente objetivo ¢ insuficiente de la obra de arte; pero necesario
y determinante de la relacién estética, de conocimiento y asimilacién del obje-
to artistico por parte del espectador en términos de representacién subjetiva.
Insuficiente para la obra de arte, ya que ésta no puede ser considerada sélo y
exhaustivamente como un objeto. Sino que ésta, ha de transcender a la propia
consistencia. Esta transcendencia sélo es posible mediante una inmanencia ob-
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jetual, con la cual el artista acumula en sus propios espesores de su memoria. La
emanacién transcendental alojada en el espacio subjetivo y psicoldgico de las re-
presentaciones transcendental, conforman su relacién estética, posicionalmente
interior y distante de los objctos.

Asi pues, lo que impone la diferencia entre el objeto inmanente y la relacién
estérica transcendente localiza la consistencia de lo estético en la relaci6n recep-
tora de los destinatarios con la obra. Pero, la vinculacién creativa que contrae el
artista con sus propias iniciativas de plasmacién progresivamente conformadas
en el objeto, modifica radicalmente los factores de relacién estética como expe-
riencia temporal de asimilacién adquisitiva de las obras de arte. El artista, en
todo momento, descubre y resuelve procesualmente cada una de las tesituras
problematicas de la obra. Sélo de esta forma y tras un silencio creativo, puede si-
tuar exactamente en la superficie y la profundidad del ergon circunscrito e inma-
nente que es la obra para los contempladores externos. Cada uno de los hallaz-
gos y las frustraciones de su memoria pléstica sobre la constatacién procesual,
dindmica y perfectiva de la obra, son energia en el recuerdo del artista-creador.

La directa prioridad concedida a los valores sensibles y formales, aunque no
suponga la erradicacién de las preocupaciones vitales circundantes sin embargo,
las transforma. Dicha transformacién surge a través de equilibrados juegos con
los cuales son enfatizadas la intensidad poética y autorreferencial. A los valores
sensibles y formales, hemos de sumar los planteamientos histéricos encargados
de recoger y recomponer cuantos datos se ofrecen a su consideracién. Teniendo
como finalidad explicar la dindmica propia de unos hechos e influencias que,
contextual y evolutivamente, conforman el marco especifico de las condiciones
previas en la que se desarrolla el artista como ser cultural.

De esta manera, a partir de sus correspondientes restricciones metodolégi-
cas, la historia del arte levanta acta de un ayer convertido en decurso y trayec-
toria. Formula los principios que rigieron la dialéctica generadora de unos mo-
vimientos y unas convergencias estilisticas que se hayan ya convencionalmente
registradas en la memoria colectiva con el cardcter de retdricas.

Sin embargo, aunque por su simplicidad lo olvidemos, bajo ese logico en-
cadenamiento de tendencias que la historia esquemdticamente nos presenta y
que de hecho conforma y determina nuestra comprensién del devenir artistico,
se oculta toda la inasible fluencia vital que hizo viable, y justificd, la aparicién
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de cada realidad creativa, de cada propuesta y de cada concreta accién pldstica.

No obstante, el contexto histérico de los fendmenos artisticos, es el impres-
cindible resultado de una suma de aportaciones tan especificas como persona-
les, desarrolladas en el marco global de la existencia. En tal diacronia se trans-
plantan las diferentes generaciones y se engarza con definida independencia en
cada figura de una determinada época.

No cabe duda de que €l grado de aceleracién histérica, en relacién a nuestro
devenir artistico, se ha de tener en cuenta a la hora de enmarcar las opciones
que definen una determinada praxis creativa. Ello ser4 significativo no sélo res-
pecto a las tendencias que con mayor o menor intensidad y variedad, hallamos
asumido; sino rambién, en cuanto a aquellas otras que posiblemente hemos
desechado o no hemos atendido. La presencia, tanto como la ausencia; la ac-
cién, como la omisién; la seleccién junto con el rechazo, determinan cada una
de las distintas posiciones que marcan y constituyen mi trayectoria personal al
igual que la de cualquier otro artista. Asf pues, dichas posiciones estarfan de-
terminadas por lo que podriamos denominar memoria iconica. Dicha memoria
no ha de ser entendida como un peso o lastre que debamos abandonar, sino
como parte fundamental del proceso de reflexién con el cual desarrollar nues-
tra propia cosmovision. Es por ello, que dicha memoria icénica, no puede ser
entendida con un almacén. Por el contrario, ha de ser entendida como fuente
de operaciones, como proyecto en si misma. Solamente de esta forma podre-
mos ver, interpretar o comprender; enlazando lo ya visto con lo que vemos o
queremos presentar, interpretar. Solamente, de esta forma podremos extraer di-
rectamente la informacién que nos ofrece el referente convirtiéndola en fuente
de conocimiento. Serd mediante ésta que podamos identificar nuevos aspectos,
inventar nuevos significados o incluso reconocer parecidos lejanos a la hora de
generar el proyecto creativo.

Legado a este punto, podriamos decir, que la metamorfosis que sufre la
imagen pldstica, se podria explicar verbalmente de muchas maneras, aunque
en realidad ninguna sea directa ni fécil. No podemos olvidarnos que la pard-
[rasis existente en la critica literaria, quizds sea mds directa que la existente en
la critica pldstica, en esta dltima actdan las palabras sobre las imdgenes y no las
palabras sobre las palabras. Para intentar expresar con brevedad mi voluntad
expresiva, utilizaré formas sintéticas de la explicacién retdrica. Dicha retérica
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no serd entendida como un galimatias innecesario encaminado a la uriliza-
cién del lenguaje para lograr efectos especiales de expresividad persuasiva, sino
como un utillaje econémico para organizar nuestro propésito.

Toda produccién plistica, bien sea mimética o abstracta, participa del es-
quema racional afirmativo de la metdfora. Esta, estd configurada por represen-
taciones de semejanza ilusoria y bidimensionales encaminadas a multiplicar de
forma ilimitada la semdntica y los atributos del hecho pléstico. Dicha multipli-
caci6n de los atributos estd determinada por un distanciamiento icénico entre
los elementos puestos por la similitud afirmativa de la metdfora. De esta forma,
se provoca lo que podriamos denominar una representacion catacrética.

Hemos de indicar que al igual que afirma Nelson Goodman entendemos
que lz metdfora no es un artilugio retérico meramente decorativo sino una manera
de hacer que nuestros términos tengan pluriempleo. La ficcion ya sea escrita, pin-
tada o representada, no se aplica realmente, pues, ni a la nada ni a unos didfanos
mundos posibles, sino a los mundos reales aunque lo haga metafdricamente... Los
simbolos pueden operar, de hecho, no sélo por medio de la denotacion, sino también
a través de esos procesos de ejemplificacion.’

A la hora de poder abordar mi produccién estética en relacién con la na-
turaleza pienso que podemos articular un doble discurso metaférico. De una
parte, un discurso critico {teérico), pues no es otra que similar y alegérica la
mediacién para la palabra sobre los simulacros del arte. De otra, el discurso
propio de los objetos artisticos. En mi caso, muestra una clara vocacién refe-
rencial comprometida con un proceso de simbolizacién que escapa no sélo a las
insuficiencias ironizadas por via paradégica en la propia poética del material
significante, sino también, en lo que se refiere a la deconstruccién de la funcio-
nalidad simbélica en los componentes figurativos de la imagen.

Si bien la convencién simbélica de la pintura mimética de cualquier época
ha de ser afirmada por via indirecta de representacién metaférica, como viene
a proclamar Goodman, tanto mds radical serd la razén del simbolismo alegé-
rico desarrollado en nuestro devenir artistico. Este, reconoce explicitamente la
paradoja descodificadora de las imagenes referenciales directas para confirmar
su principio de demora simbélica. Asi pues, en nuestro discurso pldstico queda
patente la distancia existente entre la naturaleza en términos de referencia, y

1 GOODMAM, Nelson. Maneras de hacer mundes. Madrid, Visor,1990. pp 143-145
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la tension tardia de su limite efectivo; que no es otro que, las alegorfas ma-
teriales de la representacién humana, de la finalidad como ideal inscrito en
el programa de representaciones y construcciones de mundos. La poderosa
i generalidad de la tendencia asimilativa metaférica dentro de los fenémenos de
' funcionalidad que constituyen la estructuracién de la conciencia simbélica,
revela por tanto el cumplimiento dialéctico del movimiento universal de sin-
tesis. Hablar pues de finalidad (como Kant) supone mencionar en su constitu-
cién esquemdtica el principio tnico de asimilacién y convergencia que recubre
el movimiento esquemdrico de la metdfora. Es bajo esa amplia visién figural
del mecanismo metaférico, que Goodman reelabora su alcance no meramente
retérico-elocutivo de figura de ornato, sino la propiedad universalmente com-
I prehensiva del mismo. En gran medida, el interés de lo artistico reside en su
| peculiar implementacién del movimiento universal metaférico; y tanto mds en
i aquellos casos de la pintura contemporinea, que erosionan dristicamente la
: proporcionalidad ilusoria de la base inmediata (del material significante). As,
pretendemos una profunda degradacién de la calidad convencional del prin-
cipio material de la comparacién metaférica aunque este hecho no represente
| (como lo ostentan otras instrumentaciones artisticas superficiales del mecanis-
mo) abdicar de la confianza tradicional en los poderes de sorpresa maravillosa
l del gran simil (la metdfora universal del arte) de la mimesis pictérica. Sino por
el contrario, el despojo drdstico de los accidentes de ornato tratando de subra-
yar la radicalidad esencial de la ilusién imaginativa, en el mecanismo universal
metaférico del arte.

Prolongando el razonamiento anteriormente denominado como represen-
tacidn catacrética, que en comparacién con las metdforas establecidas por la
tradicién de la pintura figurativa hemos establecido, en el mismo orden de
similitud metaférica hablaremos de la metonimia. La metonimia serd entendida
como un desplazamiento de significado, desde un significante hacia otro signi-
ficante, que le es proximo. De esta forma, mi produccién grafico-pictérica se
convierte en férmula autodeictica de una misma espacialidad. No refiere mds
alld de su propia presencia. Todas las deixis se restringen a su propio interior. El
espacio del cuadro se constituye como un universo auténomo y como garante
perfecto y concluso de si mismo. Podrfamos hablar pues, de una verdadera
ampliacién creativa del mundo, mediante la cual, afiadir imdgenes realmente
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inéditas e innovadoras, ensanchando o profundizando la escenografia visual
para las sensaciones y los sentimientos.

Partiendo asi del esquema légico-metaférico de la figura de la metonimia,
hemos de aludir al visible proceso de radicalizacién abstracta que mi obra ha
sufrido en relacién con la naturaleza. Dicha voluntad de abstraccién nos obliga
a movilizar los nombres de otras dos figuras retéricas como son la paradoja y la
sinécdogque. Respecto a esta primera, la paradoja, hemos de senalar su impropie-
dad extrema dentro de las artes visuales. Podriamos convocar aqui un inven-
tario innumerable de antecedentes pasando desde los ready made de Duchamp
hasta los esquis de paja de Kiefer.

En lo referido a la segunda modalidad, la sinécdoque, la podemos ver en los
ritmicos elementos oniricos y Gnicos que se alian con la tendencia al difumina-
do y adelgazamiento material metonimico de las formas manifiestos en la gran
mayoria de mis obras. Estos elementos se encuentran en notoria de conexién
con la periferia contextual que en un gran nimero de obras, van mds alld de
los mérgenes de la composicién actuando como objetos explicitos de la misma.

Para finalizar, podriamos decir que la relacién que mi produccién artistica
mantiene con la naturaleza, pone de manifiesto la construccién de una estrate-
gia a partir de procesos histéricos y acumulaciones meraféricas, de forma que
lo claro y evidente dista de serlo. De esta manera, se confirma mi conviccién
profunda y conservadora sobre los poderes del lenguaje del arte, en su papel de
suplementacién de las insuficiencias del mundo concebido como real, bajo su
propia légica. Es por ende, que el significado poético de mi obra es absoluta-
mente independiente y auténomo respecto a los valores de verdad y falsedad
referencial que gobiernan los criterios de utilidad y validez.

En definitiva, de una forma muy breve, he pretendido que la sucinta apela-
ci6n metodolégica asumida en este texto, sirva para dar cuenta de mi discurso
pldstico. Y que lejos de constituirse en un artificio de opacidad explicativa,
contribuya a enriquecer una adecuada descripcién y diagnéstico de la compleja
relacién entre mi quehacer pldstico-grifico y la naturaleza.
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S. PAULO DE SERRA DE OSSA

Resumo

O Convento de S. Paulo de Serra de Ossa é um edificio monumental dos sécu-
los XVII e XVIIl magnificamente integrado no panorama da Alentejana Serra de
Ossa. Dedicado aos monges eremitas e protegido pelos Duques de Braganga,
esta recheado de obras arte, como esculturas em terracota, azulejaria a azul-
-cobalto sobre branco com histérias de eremitas e temas sacros. Os seus jardins
séo exemplos da melhor arte portuguesa de jardins, nos quais a arquitectura,
escultura e azulejaria contribuem na criagéo de maravilhosos espagos de oragao
e meditagéo.

Abstract

St. Paul’'s Convent it's a monumental building of the 17™ and 18™ centuries, be-
autifully integrated in the particular panorama of Alentejo Mountains (Serra de
Ossa). Dedicated to the eremite life of the monks, and protected by the Dukes of
Braganca, it has elaborated works of art, as terracotta sculptures, and cobalt blue
and white painted tiles with different eremite lives as well as sacred themes. Its
gardens are an example of the finest Portuguese garden art were architecture,
sculpture and tiles paintings are together contributing to wonder spaces of prayer
and meditation.
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s monges de Serra de Ossa pertenceram & Congregagdo dos Monges

de Jesus Cristo da Pobre Vida, uma congregagio de monges eremitas.

Esta resulta da reunido de eremitas que viviam isolados, em grutas, na
serra de S. Gens no Alentejo, junto a Estremoz. Aqueles monges eremitas eram
conhecidos como Essenos ou Osseos, primeiros cristdos da Lusitania que, des-
prezando as grandezas aparentes do Mundo, povoaram as grutas desta serra e
eram tidos como Santos. Do nome dado as eremitas, derivou o nome da Serra,
Serra de Ossa, segundo consta a lenda.

Uma descrigio da época da construgio do convento revela como era a du-
reza da natureza selvagem do lugar:

A Serra de S. Gens, levantandose em tanta altura, que parece que nam tem as nuvens
visinhanga mais préxima. .. Todos estes montes e serras eram antigamente aspérrimos &
incultos, tudo brenhas & altissimos matos, & por esta causa erdo habitados de muitas

feras(...)!
E, também, em contraste a dogura da natureza selvagem:

(.. )porem ndo he triste a dita montanha, porque supposto consta de tam grandes &
escabrosas terras, contudo entre humas €& outras se dilatam fertilissimos vales,que com
a frescura, & frondoso dos arvoredos, ainda que sylvestres, se mostram muy agraddveis
& apraziveis, principalmente no Fstio, porque por huma & outra parte nascem muitas
fotes [fontes], que acompanhadas com o canto de muitas, & sonoras aves, fazem com o
seu ruido consondncias tam suaves, que suspendem os passageiros(...)?

E neste local a um tempo selvagem e idilico que se constréi o Convento
de Sio Paulo de Serra de Ossa. A Congregagio dos Monges de Jesus Cristo
da Pobre Vida tem outros conventos no Alentejo, nomeadamente o de Portel,
entre outros, e resolve também instalar-se em Lisboa, com o mesmo nome - o
Convento de S. Paulo de Serra de Ossa, na Calgada do Combro. No entanto,
o Convento construido efectivamente na Serra de Ossa ird manter-se até 4 ex-
tingdo da Ordens religiosas em Portugal, como cabega da Ordem, marcando a

1 Costa, Anténio Carvalho da Costa , Coregrafia Portuguesa, 1708, pp.447
2 ldemn,ib.
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principal caracteristica dos seus monges, o facto de viverem “fora do mundo”,
em regime o mais préximo possivel do eremitério, longe das tentagées das cida-
des, fazendo voto de siléncio e de pobreza.

A construgio deste notdvel Convento revela uma sucessio de campanhas
de obras que se podem seguir no seu interior desde o século XVI a finais do
século XVIIL No século XX, quando o convento entra na posse da familia
Liotte, outras campanhas de obras podem ser detectadas e, actualmente com a
adaptagdo a Hotel, ainda outras obras podem ser acompanhadas, interessando
nomeadamente as de restauro.’

Muitas das obras do século XVII e XVIII tém como objectivo criar dife-
rentes espagos de a0 mesmo tempo de recolhimento e representagio da Ordem,
dentro dos muros do Convento. No extetior a integra¢io na belissima paisa-
gem circundante e a arte dos jardins constituem momentos de grande quali-
dade estética e artistica, datando as principais obras do século XVIII. Como
espacos de introspecgdo e oragio, estes jardins sio dotados de fontes, lagos,
esculturas em terracota e azulejaria cujos temas relevam da histéria dos gran-
des eremitas. Também alguns espacos interiores sio pensados como jardins e
neles a azulejaria e o elemento dgua, estdo presentes na caracterizagdo estética
e simbdlica dos espagos.

A decoragio de grandes espagos com azulejaria representa provavelmente o
maior investimento em obras em intervengées do século XVII e sobretudo do
século XVIII. Em alguns espagos, como no refeitério sio mantidos os azulejos
do século XVII para reforcar a ideia de Tempo de Antiguidade do Convento.
A Azulejaria do século XVT aparece apenas em fragmentos recuperados em
obras recentes.

Ser4, no entanto, ao longo do século XVIII que se vio criar os momentos
mais espectaculares da azulejaria do Convento, em revestimentos quer de cardc-
ter intimista, quer de cardcter monumental, estes tltimos estabelecendo percur-
sos de “recepgio” e “visita” nos interiores, com prolongamentos para o exterior.

A iconografia da pintura azulejar revela aspectos muito particulares da pro-
gramagio da intervengio decorativa, como, por exemplo, a representagio de
Vidas de Monges portugueses de Jesus Cristo da Pobre Vida, com fama de San-

3 Para uma monograha deste Convente ver, Arruda, Luisa e Coclho, Teresa, Convento de 5. Paule de Serra de Ossa,
Lisboa, 2004
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tidade, logo na Portaria, onde se vém também Monges
como Figuras de Convite, 4 porta, Convidando 2 Entrar
e ao Siléncio. Em muitos lugares deste convento encon-
tramos pintura de azulejos com figuragées de eremitas
em meditagio na natureza, Trata-se de pinturas em que
a azulejaria do século XVIII, com obra de arte, reflec-
te sobre a imponéncia, a graciosidade, a aspereza ou a
calma de paisagens naturais, escolhidas para a medita-
¢do de cada eremita representado. Sio espagos interiores
transfigurados pela azulejaria azul e branca, também
eles dedicados 2 meditagio dos monges.

Os maiores pintores de azulejo das oficinas de Lis-
boa do século XVIII estdo representados neste magni-
fico monumento, sendo de realgar uma assinatura de
Anténio Oliveira Bernardes, na Capela do Bispo, actual
restaurante do Hotel. Nota-se a presenga fortissima de Fotogratia do Convento S. Paulo

. . de Ossa. Jardim do Novigos:
P.M.P, na Igreja, Escadaria nobre e outros espacos de perspectiva do tangue com fonte
transigio. A mio de Policarpo de Oliveira Bernardes vé- e nichos com escutturas em
-se em alguns painéis, enquanto a oficina de Bartolo- 2%
meu Antunes, Nicolau de Freitas, domina, nos extensos
corredores azulejados. J4 na Capela do Claustro encon-
tramos um revestimento da Real Oficina do Raro.

A arquitectura do edificio conventual e a sua inte-
gracio na paisagem da serra constitui, a0 abordarmos
o edificio, o primeiro momento de reflexio da relacio
entre arte € natureza. Trata-se de entender a monumen-
talidade do objecto arquitecténico ndo como elemen-
to de conflituosidade com o circundante natural mas
como um ser quase natural. A implantacio do edificio
no terreno, em plataformas, os materiais: o branco da
cal; 0 ocre das telhas, os tons do granito e as plantagées
de 4rvores, no redor, tanto em matas como em poma-
res e lugares ajardinados contribuem para a criacio de
uma nova paisagem que se articula elegantemente com
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Fotografia do Convento S. Paulo
| de Ossa. Jardim dos Novigos:
nicho com escultura em terracota
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a paisagem da Serra. A passagem do tempo sobre as
formas dos terrenos, edificios, matas e jardins esculpiu
aplanando hipotéticas arestas e dissondncias, criou pati-
nes, unificando o natural e o artificial.

A Arte dos Jardins constitui uma sintese de vérias
vertentes e saberes artisticos, arquitectura, paisagismo,
escultura, pintura (e actualmente design e arte piiblica)
e nela encontramos uma especial relagio entre arte e
natureza, nio a que se representa, imita ou emulam mas
a que transforma as duas entidades, a arte e a natureza
numa nova realidade: o jardim - em que arte e natureza
se confundem e encontram uma nova realidade.

Neste convento de S. Paulo de Serra de Ossa um
jardim intimista e maravilhoso, hoje muito empobre-
cido, reclama a nossa atencio e em certa medida a nos-
sa capacidade de o recompor, imaginando como era o
jardim no século XVII. Trata-se do jardim dos novigos,
ligado a toda a estrutura arquitecténica do noviciado,
composto por dormitorios, celas e a capela de Nossa Se-
nhora da Piedade. Veja-se uma descricio da época:

(..)Na parte do Evangelho da dita Capella da senhora da
Piedade estd outra porta, por onde se entra para hum jar-
dim, artificiosa & engenhosamente composto em quadros
repartidos por sua ordem de muitas boninas & arvores de
espinho [fruto], no primeiro quadro tem hum tanque co seus
peixes, agua, que perenemente lhe corre, rodeado de assentos
e canteiros de flores, q convidam & estancia permanente aos

que alli chegdo(.. )}
O jardim era um espago ao ar livre, mas fechado,
para recreio dos novigos, com drvores de fruto e cantei-

ros de flores € um tanque com peixes. Neste espago, a

4 Costa, op.cit, 1708.




Convento de S. Paulo de Serra de Ossa

zona construida compreende uma parede com nichos,
desenhada a partir de uma pagina do Tratado de Arqui-
tectura de Sebastiano Serlio, espelhando a erudi¢io dos
encomendadores.

Toda a estrutura arquitectdnica era revestida com
uma “pele” de embrechados (trabalho decorativo com
pedras conchas e fragmentos de porcelana da china)
de que ainda se véem fragmentos. Dentro dos nichos
figura-se a representacio de uma “gruta” ou “choupana”
revestida com cortica (matéria prima alentejana usada
localmente para protecgio do frio e do calor). Cada ni-
cho apresenta uma escultura em terracora de eremita
(homem ou mulher) em atitude de recolhimento ou éx-
tase. No topo desta parede uma bela fonte em marmore ,

. . Fotografia do Convento S. Paulo
alimenta o tanque dos peixes. de Ossa. Varanda formosa: Porta

Trata-se portanto de um jardim requintadissimo do verzo
que lembra aspectos dos Jardins do Paldcio Fronteira
(também do século XVII), sobretudo nos embrecha-
dos, apresentando notdveis esculturas em terracota de
que se desconhece em absoluto a autoria. De resto neste
convento, abundam as esculturas em terracora quer no
claustro quer na colecgio particular do acrual dono do
Convento - Hotel , provenientes do conjunto monu-
mental do Convento.

D. Catarina de Braganga que foi protectora deste
convento, ter tido influéncia nesta tipologia de jardim
que reclama tanto do espirito alentejano nos seus ma-
teriais e na sua implantagio paisagistica e natural, mas
que no final representa também um gosto exético e re-
quintadissimo que deriva do gosto da Casa Ducal de
Braganca que, como se sabe, em Vila Vicosa, tinha o seu
elegante e riquissimo Paldcio.

Merece especial destaque a Varanda formosa, espago
fechado, de meditagdo ao ar livre, cujo tecto € o firma-
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mento. Este espaco foi construido no bosque que limita a Norte a estrutura
arquitecténica do convento e deverd datar dos anos cinquenta a sessenta de
setecentos. A Varanda formosa é na verdade uma sala exterior adossada ao con-
vento, aberta no final do corredor da enfermaria, e comunicando com ele por
uma porta. Sobre esta porta um busto em mdrmore representa o Estio, enquan-
to sobre as restantes portas encontramos as outras estagoes do ano: Primavera,
Qutono e Inverno. A varanda formosa é pois um espago quadrado, 20 ar livre,
pavimentado com mdrmores, fechado por quatro paredes onde se abrem as 3
portas referidas. Uma das paredes estd decorada com uma fonte escultérica,
monumental, em mairmore branco e, em todas as outras, bancos de pedra cor-
ridos, convidam ao repouso e 2 meditagio.

A histéria de Jonas e a Baleia é narrada em altos painéis de azulejo, da se-
gunda metade do século XVIII, pintada em azul-cobalto sobre branco. A his-
téria de Jonas pode ser lida como uma reflexio sobre a doenga ¢ o tratamento,
a cura da cegueira como uma doenga dos homens, que s6 Deus pode curar,
justificando-se esta histéria no final do corredor da enfermaria.

Esta azulejaria afirma-se como arte batroca pelo modo como os quadros se
apresentam ao espectador, numa verdadeira cenografia teatral. As cercaduras
dos azulejos formam uma espécie de palco onde as cenas se desenrolam e as
cabeceiras estio recortadas representando as estruturas superiores da arquitec-
tura cénica.

A Varanda formosa constitui assim uma casa de fresco ou um jardim ao ar
livre, um lugar de retiro e de encontro com 2 natureza, onde se pode desfrutar
a atmosfera cilida do Alentejo. A designacio deste jardim retirada de uma
descri¢io do convento da época, ajusta-se 4 poética deste exemplar notdvel do
jardim barroco portugués concebido como sintese entre concepgdes italianas
do jardim e o gosto nacional.

A Arte portuguesa em confronto, harmonia e contraste com a Natureza
marca presenga neste notdvel Convento de S. Paulo de Serra de Ossa no cora-
¢do do Alentejo.
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Graga Rodriguess QS FUNDOS DE PAISAGEM E OS
PORMENORES DE FAUNA E FLORA EM PAINEIS
DA IGREJA DE JESUS DE SETUBAL

Resumo

O presente texto faz parte de um trabalho mais extenso dedicado aos Fundos de
Paisagem, Fauna e Flora na Pintura Portuguesa do século XV-XVI. Procura-se
dar o enquadramento da execugao do Retabulo do Antigo Convento de Jesus de
Setubal numa perspectiva cultural e da Histéria da Arte, permitindo entender o
significado da sua iconografia €, em simultaneo, enquadrar, embora muito resu-
midamente, aspectos simbdlicos das componentes relevantes relacionadas com
a Histéria Natural identificavel.

Palavras chave: Setubal, Franciscanos, Flora, Fauna, Simbolismo

Abstract

The present text is part of a more extensive work dedicated to Landscape, Fauna
and Flora Backgrounds in Portuguese Painting of the fifteenth-sixteenth century.
The aim is to contextualize the realization of the Altarpiece of the Ancient Convent
of Jesus in Setubal, through a cultural perspective and in the light of Art History,
which allows understanding the meaning of its iconography and, at the same time,
to enclose, however briefly, symbolical aspects of the relevant components re-
lated to the identifiable Natural History.

1 Doutorado em Histéria da Arte, Professor Jubilade da Faculdade de Letras de Lisboa. Investigador do Centro de
Investigagio e Estudo em Belas Artes (Insticuro Francisco de Holanda) da Faculdade de Belas Artes da Universi-
dade de Lisboa. Este trabalho é mais um contributo para o estudo do tema A Histéria Natural na lconografia da
Arte Portuguesa da Epoca dos Descobrimenro (1500-1549) iniciado em 1998 ¢ desenvolvido no 4mbito de Projecto
Praxis/P/HAR/13267/1998, com a participagio do autor ¢ da Dr:2 Silvia Leite com a apoio do Prof. Doutor
Fernando Catarino, Prossegue, agora, no Ambito de um pés doutoramento, orientado pele Prof. Doutor Fer-
nando Anténio Baprista Pereira, a apresentar brevemente na F.B.A.U.L. Necessariamente resumido {a extensio
e interpretacdo da fauna, da flora e fundos de paisagem remetem para trabalho muito mais extenso e em vias de
conclusdo] este texto procura, apenas, dar uma ideia muito genérica da multiplicidade de problemiticas que o
tema envolve.

Os aurores ndo querem deixar de apresentar o seu melhor agradecimente no apoio a este trabalho e 2quele que estd
na sua fase final, ao Dr. Jorge Estrela e 3 Dr2 Irencia Melo.

2 Mestranda em Histéria da Arte.
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estudo dos fundos de paisagem e dos pormenores de histéria natu-

ral nos quarro painéis de temdtica franciscana do antigo retdbulo do

altar-mor da Igreja de Jesus de Settibal implica, num primeiro tempo,
conhecer o percurso do conjunto ¢ também as atribuicées de autoria que lhe
tém sido feitas, mas, previamente, deixar claro que uma aproximagio deste tipo
tem de partir da histéria da arte, sem se limitar 2 uma identificacio botdnica ou
zoolégica, que reduziria o estudo a uma simples catalogagio de espécies.

A miquina retabular inclui trés registos com um total de catorze painéis.
De cima para baixo tem uma série da Paixdo de Cristo, com o Calvdrio ao cen-
tro, seguindo-se a da Infdncia de Cristo, destacando-se uma Assungio da Virgem
e, por fim, a série Franciscana, aquela a que nos dedicaremos, com painéis de
relativamente menores dimensées, representando um S. Boaventura, Santo An-
tonio e S. Bernardino de Siena, outro a Aparicio do Anjo a Santa Clara, Santa
Inés e Santa Coleta, um terceiro a Estigmatizacio de S. Francisco e, por fim, os
Santos Mdrtires de Marrocos.

O Retdbulo, destinado ao convento das irmas Clarissas de Setibal - fun-
dado em 1494 por voto de Justa Rodrigues Pereira, ama de D. Manuel, foi en-
comendado por D. Leonor, provavelmente nos Gltimos anos da sua vida, cerca
de 1525. S6 terd sido concluido apés a sua morte, como pode comprovar-se pelo
facto de, no painel Aparicio do anjo a Santa, Clara, Santa Inés e Santa Coleta,
surgirem apagados os emblemas da rainha velha, indiciando que um outro me-
cenas terd permitido finalizar a obra. Tendo em conta a localizacio do retdbulo,
nio se ria de afastar a possibilidade de a conclusio do conjunto ter tido o mece-
nato de D. Jorge de Lencastre, Mestre da Ordem de Santiago e filho legitimado
de D. Joao II e malquerido de D. Leonor.

O conjunto foi desmontado em data desconhecida e os painéis que o compu-
nham colocados nas paredes da nave da Igreja onde jd se encontravam no século
XVII, como é referido por Soror Leonor de S. Jodo no seu Tratado da Antiga e
Curiosa Fundagdo do Convento de Jesu da Villa de Setuval, datado de 1630 (BNL,
Cod. 7686). Posteriormente, as obras foram colocadas no Museu da Igreja en-
contrando-se hoje na proviséria Galeria de Pintura Quinhentista local.

Da autoria dos painéis nada se pode afirmar com toda a seguranga, embora
alguns autores prefiram o pintor régio Jorge Afonso, mestre com actividade
muito documentada, mas sem nenhuma obra identificada. Uma coisa é certa:
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as trés séries temdticas referidas apontam para mios diferentes o que poderia
permitir dizer tratar-se do apageu da oficina de Jorge Afonso, sendo (...) Setiibal
aquele em que o trabalbo com os parceiros deixou mais evidentes marcas’. E nossa
opinido que esta atribuiio tem de ser tomada com algumas reservas de que, ali-
ds, ja Luis Reis Santos se tinha dado conta no seu livro sobre o pintor régio®, ao
referir que é de aconselhar a maior prudéncia na identificagio da sua obra, sendo
que grandes pinturas do tempo poderiam ser da sua responsabilidade por exclu-
sdo de partes. No que refere ao retibulo da Igreja de Jesus de Setdbal, admite
Reis-Santos que tenha havido colaboracio dos Mestres de Ferreirim (Cristévio
de Figueiredo, Gregério Lopes e Garcia Fernandes), salientando a participagio
de outros principalmente nos quadros da série franciscana.

Em nossa opiniio, haverd que considerar alguns aspectos decorrentes mais
da observagio do pormenor que da contemplacio. Assim, na série da Paixdo de
Cristo, o painel A Caminbo do Calvdrio tem muitas semelhangas compositivas
e tratamento dos fundos e dos personagens com a pintura de idéntico tema do
triptico da Igreja do Pépulo de Caldas da Rainha (c. 1518) onde o Calvdrio é,
formalmente, um “antecessor” do Calvdrio de Serdbal. Ainda neste conjunto
de Caldas da Rainha ¢ possivel ver as semelhangas compositivas da Deposigio
no Titmulo com o mesmo tema pintado mais tarde por Cristdvio de Figueiredo
para Coimbra e hoje no MNAA. Na Ascensdo da Virgem a figuragio e orga-
nizagio dos apdstolos é em tudo semelhante 4 do Pentecostes da Ermida dos
Remeédios, atribuido a Garcia Fernandes; na série Franciscana, certamente a
mais flamenguizante do conjunto, os Mdrtires de Marrocos podem aproximar-
-se iconograficamente do mesmo tema tratado no Retdbulo de S. Francisco de
Evora, de Francisco Henriques, desconhecendo-se qual seria o estilo de idén-
tico tema pintado para o desaparecido painel de uma dos retdbulos da Igreja
de Santo Anténio de Ferreirim, encomendado a Cristévio de Figueiredo. O
mesmo tema ¢ tratado num painel da igreja de S. Francisco de Guimaries,
ainda hd pouco tempo em “sigiloso restauro”, mas que, segundo conseguimos
apurar, serd do periodo da 1525-35 e terd caracteristicas préximas do modo dos
chamados Mestres de Ferreirim. Por seu lado a Aparigdo do Anjo a Santa Clara,
Santa Inés ¢ Santa Coleta ¢ uma adapragio do painel atribuido a Quentin de

3 Fernando Antdnio Baptista Pereira, O Museu de Senibal, Lisboa, Soctip, 1990, p. 80
4 Luis Reis-Santos, forge Afonso, Lisboa, Artis, 1966.
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Metsys, existente no Convento de Setdbal. Destas observagées podera resultar
que a autoria do Retdbulo em apreciagio possa ser atribuivel a mestres forma-
dos na oficina de Jorge Afonso e nio ao préprio, ficando por esclarecer quem
possa ter estado na execugio da série Franciscana, vio diferente estilisticamente
cla € das restantes.

A problemitica da paisagem na pintura portuguesa do Renascimento foi
tratada mais recentemente numa sintese de Joaquim Oliveira Caetano® onde o
autor salienta que, na economia da pintura essencialmente religiosa que se fazia,
a paisagem surge sobretudo, como espago de narragio, reunindo & cena principal
elementos narrativos a montante e a jusante do tema central, unificando espacial-
mente os diferentes “tempos” da histéria projectada.

Na pintura portuguesa do Renascimento, sobretudo entre meados da déca-
da de vinte e meados da década de trinta, domina a influéncia da arte do Norte
da Europa, sobretudo flamenga, onde a presenca dos pormenores e acessérios
— as parergia de Plinio, o Velho — é uma das caracteristicas dominantes, ao
contririo do que ocorria em Itilia onde Miguel Angelo faz forte critica a esse
modo de pintar. No conhecido didlogo de Francisco de Holanda com o mestre
¢ citada a sua expressiva atitude perante o “modo” das oficinas do Norte da Eu-
ropa. Teria dito o autor dos frescos da Capela Sistina que o sex pintar ¢ trapos,
magonarias, verduras de campos, sombras d’drvores, e rios e pontes, a que chamam
paisagens, e muitas feguras para cd e muitas para acold. E tudo isto, inda que pa-
rega bem a alguns olhos, na verdade é feito sem razdo nem arte, sem simetria nem
proporgio, sem adverténcia no escolher nem despejo, e finalmente sem nenhuma
susténcia nem nervo.

Claro que estamos perante uma defesa da estética nova, do maneirismo
{tardo ou segundo renascimento, se quisermos seguir Daniel Arasse), onde esse
mesmo despejo corresponde 4 “ars naturans”, a0 natural, e nio i arte da na-
tureza como jd temos visto, equivocamente, referir®, repetindo, o subtitulo da
obra de Esther Nyholm onde de facto se trata, dessa “auséncia”, “despejo”, ou
grande subalternizagio da natureza {ou da paisagem), como é simples verificar,

5 Joaquim Oliveira Cagtano, “O Retrato ¢ a Paisagem”, O Tempe de Vasco da Gama, (dir, Diogo Ramada Curto,
Lisboa, 1988, pp. 99-112.

6 Sénia Talhé Azambuja, “Ats Naturans: a Natureza e a Paisagem na Pintura Portuguesa dos Séculos XV e XVI",
Aprendizes de Feiticeiro, Lisboa, Colibri, 2009, pp. 13-24.
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por exemplo, pela pintura de Pontormo, Rosso Fiorentino ou Beccafumi e,
entre nos, Francisco Venegas, Fernio Gomes ou Diogo Teixeira.

Os trabalhos sobre 2 paisagem e a arte ja vém de longa data, mas foi em
meados do século XX que surgiu a obra de Kenneth Clark, Landscape into Art,
(1949} série de artigos que teve grande reconhecimento até hd alguns anos. To-
davia, trabalhos posteriores, como o bem conhecido artigo de Ernst Gombrich,
A Teoria Renascentista da Arte e a Ascensdo da Paisagem, editado em Norma e
Forma, veio corrigir o trabalho clarkiano introduzindo, nomeadamente, as ne-
cessdrias perspectivas comparatistas, no 4mbito da iconologia, dando sequéncia
4 obra fundadora de Erwin Panofsky.

Serie impossivel registar, aqui, a longuissima bibliografia que, nos tltimos
anos, trouxe importantes contribuigbes para o tema (quer em monografias,
quer em artigos, quer em numerosos catilogos), mas nio se devem esquecer
os trabalhos de Anne Cauquelin, alids ja traduzido em portugués’, de Michel
Baridon®, de cuidadosa ¢ fascinante abordagem cultural, ou o abrangente ar-
tigo, muito documentado, de Edouard Pommier®. Aduziriamos a todos estes
o inovador estudo de Nadeiej Laneyrie-Dagen, de muito recente publicagio'.

Os trabalhos mencionados, entre outros mais, vieram alterar e actualizar a
ideia que Clark implicitamente apresenta de uma “sequencialidade” de estilos
paisagisticos, desde o “modo” fantdstico a0 “modo” naturalista, arranjo que
uma mais atenta observagio vem tornar obsoleta.

A paisagem, tal como a conhecemos na pintura portuguesa, € na decor-
réncia do que entio se fazia nas oficinas antuerpianas, ¢ a resultante de um
novo gosto de criadores e encomendadores onde a perspectiva e o naturalismo
que lhe estio inerentes, sdo elementos fundamentais. De facto, como acentuou
Michael Baxandall' & medida que o consumo do ouro e do ultramarino atingia
menor importincia nos contratos, era substituido pelo consumo igualmente osten-
sivo de outra coisa — a habilidade técnica do pintor. O préprio Leon Battista
Alberti, no seu De Pictura, diz que existem pintores que utilizam muito ouro nos
seus quadros, porque acreditam que isso lhes dd nobreza. Nio aprovo isso. Mesmo

7 Anne Cauquelin, A Invengio da Paisagem, Lisboa, Edigdes 70, 2008 {22 edigio revista e actualizada pela autora)
8 Michel Baridon, Naissnace et Renaissance du Paysage, Actes Sud, 2008.

9 Edouard Pommmier, “Le Paysage dans la littérature artistique de la Renaissance”, FMR, 24, 2008, pp- 126-155
10 Nadeije Laneyrie-Dagen, Lnvention de ia Nature, Paris, Flammarion, 2008,

11 Michael Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth Century Iraly, Oxford University Press, 1972
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que estivesse pintande a Dido de Virgilio — com o seu estojo de ouro, os seus cabelos
dourados presos por uma fivela de ouro, a sua veste pirpura cinturada de ouro, as
rédeas e os arreios de ouro do seu cavalo — mesmo agora, ndo gostaria que utilizasse
qualgquer ouro, porque representar o resplendor do ouro com a ajuda de simples
cores traz ao artista mais admiragdo e louvor. E é no seu tratado De Architectura,
Livro IX, cap. IV (1468), que o mesmo Alberti afirma que o nosso espiriro ale-
gra-se sobremaneira com a contemplagio de quadros onde se representam o delicioso
campo, o5 portos, 4 pesca, & caga, & natagio, os jogos pastoris: flores e verdura (.. ).
E, mais adiante, como que recorrendo a um conhecimento dos ensinamentos
dos herbirios, livros de medicina e cultura medieval, acrescenta: Os que pade-
cem de febre tém grande alfvio ao contemplar fontes, rios e Arroios pintados, facto
que estd & mdo de qualquer um comprovar; pois se por acaso estd uma noite na
cama e nio pode dormir, ndo tem mais que imaginar as dguas ¢ fontes limpidas que
alguma vez tenha visto, ou talvez um lago, e a sua sensagdo de secura desaparecerd
no momento e o sono chegard, doce e profundo. .. Trata-se, nesta apreciacio, de
recuperar os ensinamentos dos muito ilustrados Tacuinum Sanitatis e Hortus
Sanitatis medievais ou, inclusive, dos textos de Hildegarda de Bingen (1098-
1179) sobre plantas com aplicagées medicinais'*

O interesse pela paisagem é, no entanto, anterior a Alberti e podemos en-
contré-lo na literatura, em Dante e Boccacio, tornando-se mais evidente com
Petrarca (Subida ao Monte Ventoux, ou A Vida Solitdria), e esse gosto espalha-se
pela Europa seguindo caminhos diferenciados. Em Itdlia, a paisagem do Renas-
cimento recorre 2 Antiguidade e 2 literatura cldssica, designadamente ao grego
Teofrasto (372 a.C. - 287 a.C) e ao latino Plinio, o Velho (Como, 23-Stabia,
79) cujas obras sio, sobretudo, de recolha de elementos sobre plantas e seres
que vivem na natureza. No Norte da Europa, a presenga de elementos naturais
resulta, em primeira instincia, e para resumir, da procura do naturalismo ¢ da
perspectiva aérea, mas também do gosto dos encomendadores ¢ da mentalida-
de, com forte influéncia de correntes franciscanas.

Esse mesmo naturalismo, ou real, surge ji, curiosamente — o que significa
que era praticado - nas sugest6es de Cennino Cennino (I Léibro dell arte, cap.
LXXXVIIL, finais do século XIV), ao sugerir que para o pintor conseguir co-

12 Seguimos a edigo francesa, traduzida do latim da Parrologia Latina. Hildegard de Bingen, Livre dés subsilités
dés créatures divines, 2 vols., Grenible Editions Jérome Million, 2002. .
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piar uma montanha do natural, deveria apanbar pedras grandes rugosas e néio
polidas e copid-las do natural, dando-lhes luz e sombra, como te parecer melhor.
Sem haver que deter-nos, aqui, no historial da pesquisa cientifica que decor-
re desde a Antiguidade ¢ tem importante desenvolvimento com o Renascimen-
to, ndo poderemos deixar de salientar a importincia que os conhecimentos vio
acrescentando a vida e cultura dos povos europeus — matéria essa que néo pode
deixar de estar presente, noutras abordagens mais pormenorizadas, com a apre-
ciagao dos herbidrios largamente produzidos e difundidos desde a Idade Média.

Fig.1- Painéis da sérle franciscana: Da esquerda para a direita e de cima para baixo:
5. Boavenlura, Sanio Anténic e S. Bernardino de Siena; Estigmatizagdo de S. Francisco;
Aparicdo de um anjo a Santa Clara, Santa Inés e Santa Coleta; Mdrtires de Marrocos.

Entrando no estudo mais pormenorizado dos quatro painéis do antigo Re-
tdbulo da Igreja de Jesus de Settibal haverd que recordar estarmos perante um
conjunto destinado a freiras clarissas, isto ¢, pertencentes 3 Ordem de Santa
Clara, criada no século XIII, ¢ seguindo 2 regra dos Frades Menores de S.
Francisco de Assis. Serd, assim, de entender que no conjunto retabular haja
a invocacao da paixdo de Cristo — e a vida de S. Francisco foi frequentemen-
te tratada numa perspectiva de paralelismo cristolégico — como a Infancia de
Cristo ou Alegrias da Virgem, dado o culto mariano da ordem, e, por fim, a
série a que nos dedicamos (Fig. 1) com referéncia aos padres da igreja francisca-
nos (S. Boaventura, Santo Anténio e S. Bernardino de Siena), aos fundadores
da Ordem §. Francisco de Assis, Santa Clara e a sua companheira Santa Inés
¢ & reformadora Santa Coleta - que, no século XV, procurou fazer regressar a
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ordem 2 sua pureza original — e, por fim, aos Santos Martires, cuja relagio com
Portugal é conhecida por terem sido recebidos em Alenquer, pela Infanta D,
Sancha (c. 1180- 1229}, antes de partirem para Marrocos, aparecendo-lhe de
novo apds o martirio.

O sentido geral desta série, e, como escreveu Reinaldo dos Santos, do “olhar
mais miido”, que apresentam os seus pormenores, estd relacionado com o espi-
rito franciscano e — dirfamos — muito especialmente com o conhecido Cédntico
das Criaturas, de S. Francisco de Assis.

E nesse texto que se enunciam algumas das ideias fundamentais que presi-
dem a boa parte da iconografia dos painéis:

Louvado sejas, meu Senhor,

com todas as Tuas criaturas, especialmente o senhor irmdo Sol,

que clareia o dia ¢ que, com a sua luz, nos ilumina. Ele ¢ belo

e radiante, com grande esplendor; de Ti, Altissimo, ¢ a imagem.
Louvado sejas, meu Senbor,

pela irmd Lua e pelas estrelas, que no céu formaste, claras.

preciosas e belas.

Louvado sejas, meu Senhor.

pelo irmdo vento, pelo ar e pelas nuvens, pelo sereno ¢ por todo o
tempo em que dds sustento as Tuas criaturas.

Louvado sejas, meu Senbor,

pela irmd dgua, ditil e humilde, preciosa e casta.

Louvado sejas, meu Senhor,

pelo irmdo fogo, com o qual iluminas a noite,

Ele é belo e alegre, vigoroso e forte.

Louvado sejas, meu Senhor,

pela nossa irmd, a mde terra, que nos sustenta e governa, produz
[frutos diversos, flores e ervas. I3

Outro dado importante para a nossa apreciagio reside no facto de o pen-
samento franciscano e, muito em cspccialmente entre nds, onde teve especial
importincia, - assim como, mais tarde, os “espirituais” -, o nominalismo de
Guilherme de Ockham (1285 - Munique), ser uma das fontes para essa apro-
ximagio ao particular partindo do principio que cada coisa vale por si, isto é,

13 Destaques nossos.
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que ndo hd objectos universais. S6 hd objectos particulares, objectos irrepetiveis e
impredicdveis.

No conjunto dos painéis (2 excepgdo do das santas clarissas) assume es-
pecial importincia o céu e os clarées solares com simbologia cristolégica que
rompem das nuvens. E, nestes casos, nio podemos deixar de recordar, em re-
sumo, o que, a propésito, escreveu Hubert Damish: desde @ Idade Média até ao
fim do século XIX, a nuvem frequenta o céu da pintura ocidental, Menos que um
motivo descrite a nuvem constitui um elemento da semidtica pictural, um grafo
cujas fungoes variam com a época. Na origem utilizada, & maneira das mdquinas
teatrais, para fazer aparecer o sagrado no real (ascensio de Cristo, visoes misticas)
desempenha um papel mais ambiguo na Renascenga, no momento em que o modelo
perspectivo assegura a regulagio: a nuvem vem, entdo, mascarar o irrepresentdvel
infinito e ao mesmo tempo que o indica assegura o equilibrio paradoxal de uma
instituigio pictural intimamente ligada as condicées da ciéncia.

Nos painéis de Setiibal, as nuvens sio “trespassadas” pela luz-sol, {0 Sol do
Céntico das Criaturas) que ¢é belo e radiante, com grande esplendor; de Ti, Alsissi-
mo, ¢ a imagem. Em todas as pinturas, onde cada parergia vale por si, hd sem-
pre, como em toda a pintura portuguesa do tempo, o predominio da narrativa,
da didéctica que cada uma delas envolve. Nos Santos Padres, os fundos estio
praticamente ausentes,  excepgdo de duas drvores 2 direita, eventualmente os
carvalhos da perenidade, nem sequer representando um axis mund;i que o sol
monografado de /HS representa sobre a cabega de Santo Anténio. Mas é a apa-
rigio do Cristo hexdptero no meio do “grande esplendor do Sol” que é a imagem
de Ti, surgindo belo e radiante a um humilde Francisco limitado ao terreno
conventual. Os Santos Mrtires de Marrocos, destrogados pelos seus algozes,
recebem também a luz que, significativamente, os abrange em raios que irrom-
pem do clario do sol dominador das nuvens.

As representag6es arboreas decorrem, apenas, da imaginagio do artista. Sio
troncos e ramos verdejantes que o pormenor ndo permite identificar, mas esta-
vam certamente na sua meméria pela observagio dos terrenos que habitavam.
Deveremos recordar que as escassas descrigoes concretas de paisagens existentes
em Portugal s6 podem encontrar-se na grande viagem cisterciense descrita na
Peregrinatio Hispanica (1536) ou nas referéncias do Indice do Livro das Forta-
lezas (1515), de Duarte d’Armas, onde sio mencionados, sobretudo os rios a

i86




Os Fundos de Paisagem e os Pormenores de Fauna
e Flora em Painéis da Igreja de Jesus de Setubal

atravessar € os terrenos mui fragosos que teve de percorrer.

No entanto, as referéncias literdrias a paisagens, que a literatura renascen-
tista desenvolveu, inspirada no principio horaciano do Uz Pictura Poesis, pode
encontrar-se nos poemas e éclogas escritos em Portugal em finais do século XV
e meados do século XVI. J4 para ndo recuar as “flores do verde pino” de D.
Dinis, o novo imagindrio aparece, designadamente, no petrarquiano Menina e
Mo¢a” (c. 1533), de Bernardim Ribeiro, onde a solid2o de quem medita se espe-
Iha, por exemplo, na passagem: Neste monte mais alto de todos que eu vim buscar
pela soidade deferente dos outros que nele achei, passava eu minha vida como saia,
ora em me ir pelos fundos destes vales que o cingem ao derredor, ora em me pér
do mais alto dele a olbar a terra como ia acabar ao mar, e depois 0 mar como se
estendia logo apds ela, para se ir acabar onde o ninguém visse.

Também S4 de Miranda, nas suas “Trovas 4 maneira antiga”, acompanha
este tema da natureza associada 2 solidio e meditagdo, ao escrever: Naguela
serra/ me ir quero a morar;/ quem me quise bem, / quem me bem quiser / ld me ird
buscar. E, noutra, dedicada “4 sepultura de uma dama”, A/ son de los vientos que
van murmurando,! Al son de aquesta agua tan clara y tan pura / que va descurien-
do sobre la verdura,/ al son de las aves que se van quejando,/ se va mi rebi(rabeca)
y mi voz entonandol por que com las aves mis males quejemos.

Apesar de ndo haver referéncias documentais em nitmero significativo acer-
ca do gosto pelas paisagens na pintura portuguesa de quinhentos podemos
encontrar um elemento fundamental que justifica esse gosto no contrato de
encomenda do Retdbulo de Ferreirim (1533) onde fica explicito que os rostos
destas Imagens seram muito fermosos e de boas emcarnacois cada hum em sua con-
tinemcia comforme ao que for E as roupas das figuras bem lauradas de bom trapo e
com seus emuvezes forro e bordaduras finas de (afogis?) E isto nas roupas das feguras
que a tal obra comvem E nos campos de cada hum dos ditos Retauolos seram
acompanhados de suas paigais asy dos aruoredos como os azulados.

Numa perspectiva mais tedrica, vamos encontrar, como bem recorda Joa-
quim Oliveira Caetano', a conhecida referéncia de Jodo de Barros, na Ropica
Pnefma, da qual se podem tirar conclusdes outras, muito operativas para co-
nhecer 0 modo de trabalho das oficinas. Escreveu Oliveira Caetano — e citamos

14 Joaquim Oliveira Caetano, gp. cir.
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na integra - que Joao de Barros comparou os principes da terra “que pintam o
retdvolo de sua vida”, com quatro géneros de pintura - “o nu”, a “paisagem”, o
“trapo” e 0 “grotesco” -, correspondendo a cada um as diferentes qualidades do
principe. Os pintores de nus sdo, como os principes, “dados ao culto divino e
a veneragio do sacerdécio, que segue a imagem da verdade nua, sem torpezas
nem nada que encobrir”, os de paisagem sio como “amadores do direito, que
pintam a paisagem das leis que, por serem parte mui autiva, hio de sempre
andar em o campo da execugdo”, os especialistas nos vestudrios (“trapo™), sio
como os principes que s6 querem o estado e a guerra, enquanto que os decora-
tivos {do “romano”) se assemelham aos que buscam apenas a fazenda, pois a sua
pintura “comega em homem, acaba em pexe; tem bico d’dguia, corpo de ledo;
ata os pés, poe asas nas mios, e com esta variagdo, nunca tem certa lei”. H4 vi-
rios aspectos curiosos nesta comparagio de Barros. E evidente que na metafora
sanciona moralmente a pintura do nu e a hierarquia dos géneros renascentistas,
sobrevalorizando a figura humana em relacio 2 paisagem, como esta para os
panejamentos € os motivos decorativos, mas, em bom rigor, mais do que do
que falar de diferentes géneros, Barros parece referir-se aos diferentes compo-
nentes da pintura, is partes constituintes de um sé quadro, o que tem para nés
algum interesse, pois reflecte, antes de mais, um conhecimento da reparticio
de trabalho nas oficinas quinhentistas, com os seus especialistas hierarquizados
em fungio dessas mesmas especialidades - a figura, os fundos, as naturezas-
-mortas, os panejamentos, os aderecos, os pormenores decorativos. Com efeito,
podemos supor, embora nos falteem documentos escritos para o efeito, que nio
s6 existiam nas oficinas portuguesas especialistas em cada um destes géneros,
como os mesmos circulavam com alguma frequéncia de atelier para atelier, de
acordo com a grandeza das encomendas.

Interessantes pormenores de fundo sdo as construgées conventuais dos pai-
néis da Estigmatizacdo de S. Francisco e das Santas Clarissas. Se, no primeiro,
€ permitido recordar a descri¢do do afastamento de S. Francisco para o campo,
acompanhado do irmio Leo, para orar, ji na pintura de Santa Clara se restrin-
ge 0 campo 2o “jardim mariano”, ou “hortus conclusus” (como sucede no painel
de Metsys), onde o regresso 3 humildade original da reforma de Santa Coleta
parecer ser 6bvia intengio.

Quanto aos primeiros planos, isto é, as plantas que junto s narrativas ha-
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giolégicas, servem para as comentar ou enquadrar estilisticamente,
devemos salientar que, 4 excep¢io do mais complexo painel da Apa-
rigdo dos Anjos as Santas Clarissas, todos os outros apresentam espé-
cies boténicas selvagens, da flora atlintico-mediterrinica, aludindo
a vida pura, casta e obediente dos franciscanos.

Os trés padres da Igreja, S. Boaventura, Santo Anténio e S.
Bernardino de Siena tém a seus pés (Fig. 2) as rabagas (apium mo-
diflorum), a tanchagem major (plantago maior) e as saudades roxas
ou suspiros (scabiosa maritima), plantas dos caminhos, aludindo,
cada uma delas, e para resumir - 4 simplicidade dos santos, desig-
nadamente a S. Bernardino de Siena que por trés vezes recusou o
ministério episcopal.

No painel que julgamos ter mais rico significado est4 represen-
tada a Aparigio do anjo a Santa Clara, Santa Inés e Santa Coleta.
A reprodugio de flores em meio conventual sugere a evocagio do
jardim mariano de contemplagio que eleva os pequenos hortus a
“altares” & Virgem que, pelo exemplo de virtude e simplicidade, se
converte no perfectivel modelo para os que escolhem dedicar em
plenitude a sua vida a Deus.

A hipétese da presenca de Maria encarnada nas flores reflec-
te uma interpretagio comum assente no facto de estas lhe serem
dedicadas de uma forma geral e de forma mais particular quando
crescem & sombra dos mosteiros. Foi deles, especificamente da tra-
di¢do medieval de construgao de jardins mondsticos votivos, que
surgiram novas nomenclaturas para as espécies vegetais, evocando
os mistérios da vida de Cristo, da Virgem e dos santos. Porém, as t4-
buas em questdo sugerem uma outra leitura proposta i luz da con-
digdo particular do ambiente franciscano e clariano, cuja mistica
desenvolve, com base em S. Francisco de Assis, um especial apreco
pelo mundo natural, de profunda devogao pelos animais e plantas.

Reconhece-se nas fontes relativas a Santa Clara a abundancia
de referéncias horticolas em torno da sua vida, em torno da Ordem
e das relagdes estabelecidas com S. Francisco, através de compara-
¢oes frequentes estabelecidas com plantas e jardins. E neste contex-

Fig.2

8. Boaventura,
Santo Antdnio e
S. Bernardino de
Siena. De cima
para baixo: Apium
nodifforum, Rabagas;
Plantago Major
Tanchagem maior;
Scabiosa maritima,
Saudades roxas
(Suspiros).
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to que Santa Clara, enquanto fundadora das Clarissas, surge considerada por
S. Francisco como a primeira plantinba da Ordema qual se seguiriam todas as
| outras suas plantinhas de quem ele é o plantador.

| No Tratado da Antiga ¢ Curiosa Fundacio do Convento de Jesu da Villa de
' Setuval, datado de 1630, da autoria da Soror Leonor de Sio Jodo, uma das
clarissas de Settbal, constata-se a prevaléncia de uma linguagem comum que
denota o recurso a um discurso metaférico em sintonia com as restantes fontes
mencionadas:

Sao Miguel que com Seu exemplo ¢ virtudes fazia frutificar as plantas dispostas em
o jardim do Ceo, Sendo extranhamente Cuidadoza do bem espiritual e temporal de

l No outubro de 1587 Socedeo Segunda ves em Abbadessa a Madre Soror Maria de
' Suas Stibditas.

As plantas podem sugerir nas presentes tdbuas (Fig. 3) uma alusio is Cla-
rissas em geral que, relevado o destaque para os seus trés principais membros,
sob figuragdo humana, envolvem e adornam o “palco” da aparigio, sugerindo,
de forma acrescida, a alusio as virtudes.

Em conformidade, o tamanho miniaturizado de alguns dos elementos
enaltece os valores da simplicidade, da modéstia e do resguardo, reverenciados
pela vida franciscana e aqui reforgados pela presenga de flores de cor branca,
roxa e azul, vulgarmente associadas 4 castidade, ao amor ¢ 4 fé. Presencas que
revigoram a simbélica de uma dalmdtica que exibe o véu branco da purezaeo
véu negro da peniténcia.

Acresce no entanto, refor¢ada pelo realismo imposto i representagio, a es-
pecificidade da intengfio alegérica retida na individualidade de cada planta.
Cada qual submetida a um conjunto de factores que a preenchem enquanto
argumento alegérico.

As pervincas (Vinca minor) estio normalmente associada 2 fidelidade e
amizade, uma relagio provavelmente derivada da sua etimologia, uma vez que
o nome cientifico Vinca deriva de vindo, que significa prender, com o sentido
de ligar ou vincular algo, revertendo neste contexto tanto para os valores de
pritica na Ordem como para a relagio ¢ a ligagao entre Santa Clara e Inés que
eram irmds. Minor, por sua vez traduz-se como pequeno, o que refor¢a a ideia
da simplicidade e da virtude, j4 referida, e converte-se numa alusio 3 Ordem
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Os Fundos de Paisagem e os Pormenores de Fauna
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Fig.3- Apari¢do do Anjo a Santa Clara, Santa inés e Santa Coleta. 12 fila, da esquerda paraa
direita: Vanessa atalanta, Borbolela, Vanessa atalanta, Borboleta, Helix Aspersa, Caracol; Lacerta
lépida, l.agarto.

dos Franciscanos em geral, também denominada de Ordem dos Frades Me-
nores por determinacio de S. Francisco: “frades” de frater que significa irmio,
para apontar a fraternidade e “menores” para decretar que os moldes de vida
dos franciscanos passam por abragar a pobreza?” O sentido do adjectivo minor
pode alids ser aplicado & maioria das espécies de que o pintor se socorre dada a
sua reduzida dimensio.

A cor azul das flores de Pervinca sugere a Fé e a presenga de um espago celes-
te, facto pelo qual vulgarmente se associam as Pervincas a Cristo, 4 Virgem e aos
Anjos, em conformidade com o encenado tendo em conta a sua “participagic”
no tapete florido sobre o qual repousa o Anjo, entidade sobrenatural.

O Miosétis (Myosothis sp.) enquanto planta vivaz, é conhecida como “nio me
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esquegas” e no quadro em apreciagio estard também relacionada com a presenga
do Anjo enquanto alerta para a beleza e meméria de quem as freiras servem.

As boninas (Beflis perennis) sio simbolo da inocéncia. Pela sua floragio na
Primavera, periodo em que se dd a Incarnagio de Ciristo (celebrada a 25 de
Margo), sio representadas como imagem da inocéncia da infincia de Jesus e da
sua pureza. Associadas as trés clarissas as boninas celebram o sangue puro da
santidade e a castidade enquanto voto prestado.

A violeta (Viola odorata), simbolo da humildade, é associada ao meio con-
ventual por Honorius de Autun que, nas suas reflexdes, estabelece uma compa-
ragio entre esta planta e aqueles que vivem “enclaustrados”, considerando que
a violeta deve adornar o jardim do Senhor corno os monges o fazem com a sua
humildade. E pela mesma ideia de humildade que esta planta é apresentada
corno emblema da Virgem, descrita por S. Bernardo como violeta da humil-
dade, ¢ emblema de Ciristo, que sendo filho de Deus, humildemente encarnou
para se fazer semelhante ao homem.

A maior parte destas plantas, a que se juntam os botées-de-oiro (Ranun-
culus Bullatus) os goivos, brancos e vermelhos, (Mathiola Incana) e os Suspiros
(Scabiosa) também representados, surgem na sua fase de floragao resgatando
da literatura emblematica, em franca expansio neste periodo, o significado de
“obras da Fé”. Excluida deste grupo, a violeta (Viola sp.) faz-se representar ape-
nas nas suas folhas. Associada ao livro, evoca, provavelmente, “a palavra” ou
pregacio, uma das actividades a que se dedicavam mais os frades Franciscanos
que propriamente as Clarissas, dando a conhecer Cristo as multidées, e recor-
dando as alusées da Santo Agostinho 2 esta espécic.

Uma breve referéncia A Ressurreicio € encontrada, ao fundo, no pequeno
lagarto (Lacerta lepida), cuja interpretagdo remonta A Antiguidade. Segundo
uma antiga crenga, quando ¢é jé velho e cego, o lagarto tende a orientar os olhos
para o sol que lhe devolve a visio. Numa derivagio, o lagarto toma por perfi-
lhagio cristd a imagem do poder transfigurador de Cristo e do Espirito Santo
presentes na luz. A tradigio romana ligava-o ainda 2 ideia da ressurrei¢io pela
avaliagdo do seu ressurgimento no periodo pés-hibernagio.

As borboletas (Vanessa atalanta), também presentes, apesar de acumularem
a simbologia da alma, da ressurreicio e regeneragio, transportam mais nitida-
mente os trés estados de vida, morte e ressurreicio assumidos por Ciristo pelo
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Fig.4- Estigmatizagdo de 8. Francisco. Da esquerda para a direita: Viola sp. Violetas: fris biflora,
Lirio Roxo (folhas); Plantago Major, Tanchagem maior; Oenanthe crocata, Embude Sonchus
sp.,Serralha.

paralelismo ponderado na metamorfose do 2nimal que antes de tomar a forma
final (ressurreigdo) passa por lagarta (vida) e crisdlida - no casulo (morte/sono).
Por fim, o caracol (Helix aspersa) tem significagbes vérias, designadamente as
relacionadas com a virgindade de Maria — o que ser4, neste painel, o caso a
considerar como o mais provével, enquanto exemplo para as clarissas.

Nos painéis Estigmatizacio de S. Francisco e Santos Martires de Marrocos
verificamos em ambos a presenca de duas plantas repetidas (Figs. 4 e 5), Uma
a Violeta (Viola 5.p.) ¢ outra, que julgamos ser a Serrasula Pinitifida, é um tipo
de planta que se confunde frequentemente com o cardo, dadas as suas folhas
serrilhadas e com picos, frequentemente associada 4 paixio de Cristo e, no caso
em apreciagio, s feridas da estigmatizagio e ao sofrimento dos mirtires.

Das observagoes feitas nesta série iconografica haverd que reter, enquanto
tema de trabalho ¢ debate aprofundado, alguns aspectos de cardcter cultural,
religioso e, também, forgosamente, de histéria da arte.

Nao fizemos qualquer referéncia desenvolvida aos restantes painéis do retd-
bulo pelo facto de , na nossa opiniio, se aproximarem, ou obedecerem, a uma
semdntica de conceitos de devogdo, de mistica ou de teologia mistica, que,
conforme escreveu Paolo Sanvino's se nos apresentam em determinados contextos
histdricos, e em especial no século XV que vé florescer a Devotio Moderna. £ deste
movimento, surgido no Norte da Europa e que inspirou as comunidades dos
Irméos ¢ Irmis da Vida Comum, dos franciscanos e dos agostinhos, que terio
surgido influéncias na pintura porruguesa do primeiro tergo do século XVI.
Esta proximidade na mistica ¢ na devogdo tem grande possibilidade de ser

15 Paole Sanvino, “La Devorio Moderna e i pirtori delle Fiandres”, Trace, {coord.) Silvia danesi Squarzini), Roma
Apeiron Edittori, 1997, pp. 70-85
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Fig.5- Santos
Martires de
Marrocos. De
cima para baixo:
Sonchus sp.,
Serralha (flores ndo
identificadas); Vuipia
sp. {plantas férteis),
Vulpia s. (plantas
férteis)
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identificada na nossa produgio pictérica e é possivel encontrar-se
ai a origem do “pathos” reconhecido na dramaticidade da obra de
Cristévao de Figueiredo.

Outro problema, nio menos relevante, serd o de entender o
significados dos fundos de paisagem e das referéncias a plantas e
animais nos vdrios painéis do retdbulo como, naturalmente, nas
pinturas portuguesas deste periodo. Esses mesmos fundos e plantas
nio tém, obrigatoriamente, de revestir-se de simbologia cristolégi-
ca, mariana ou hagioldgica, podendo tratar-se, em muitos casos,
de simples opgio estilistica, embora para a temdrica franciscana,
seja justificdvel a referéncia ao significado de cada elemento “per
se”, obedecendo aos principios do nominalismo. Para outras pin-
turas o problema coloca-se de modo algo difetente, tanto mais que
o “simbolismo de uma determinada planta pode variar de acordo
com o contexto em que a planta se encontra™", sobretudo no caso
da Renascenga italiana. As designacées locais dessas plantas podem
ter sido utilizadas — e em Irdlia assim aconteceu — por aproximagao
fonética com a respectiva representagdo narrativa, ou por outras ra-
z6es que nada tém a ver com signiftcados simbélicos, podendo ter a
ver, apenas, com algum tergiversante registo botinico, nio compa-
gindvel com a histéria da arte.

Por fim, a importincia dos textos, tanto biblicos como hagio-
gréficos. Tal como acentua Sixten Ringbom!” “foda a espécie de tex-
tos apdcrifos, pseudoepigrdficos ou legenddrios, vém juntar-se ao corpus
de material narrativo do qual os artistas deviam dar as imagens equi-
valentes visuais. A utilidade da arte pictural era mesmo estabelecida
na teologia da arte: a pintura religiosa era para os iletrados o que as
Escrituras eram para os que sabiam ler”. E, permitimo-nos especifi-
car, esse corpus narrativo envolve, também, a outra escrita, erudita
e popular, o espectdculo teatral, assim como o tio esquecido acom-
panhamento musical.

16 Mirella Levi d’Ancona, The Garden of the Renaissance, Firenze, Leo S, Olschki, 1977, pp. 7-30.
17 Sixten Ringbom, Les fmages de Dévotion, Paris, Gérard Monfort, 1995, p. 43.
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i N ATUREZA MORTA,
REFLEXOES EM TORNO DE UM GENERO DE
SUCESSO NA PINTURA OCIDENTAL

Resumo

A natureza-morta, nature morte ou natura morta (designada nos paises de lingua
germanica e inglesa como still leven ou still life) € um género pictérico cujas ori-
gens remontam a Antiguidade, mas que ganhou popularidade especial na Europa
a pariir de finais do séc. XVI, podendo-se considerar um dos géneros mais apre-
ciados durante a época barroca. A designagdo, algo paradoxal, refere-se a um
genero de pintura em que «coisas naturais» como flores e frutos, combinadas com
objectos criados pelo homem, surgem desligados do meio natural em que nascem
e, por vezes, acompanhados por pecas de caga morias e mesmo caveiras. Tratan-
do-se, nesta época de um género carregado de significados religiosos e morais
e de uma amostra do virtuosismo mimeético dos pintores, tornou-se, no dealbar
do século XX, num género propicio & experimentagao pictdrica, & reflexao sobre
0s problemas da pintura e também a arte de intervengao social, afastando-se do
modelo pictérico original, mas com ele conservando alguns elementos comuns.,

Abstract

Natureza-morta, nature morte or natura morta (called in German and English
countries still leven ou still life) is a pictorial gender which has begun in Greek
and Roman times, but that became very popular in Europe in the end of the XVI
century. It can be even considered one of the most important genders during Ba-
roque times. The Latin expression, in a certain way a paradox, refers to a kind of
painting where «natural things» like flowers and fruits, and also things made by
men, are presented out of the natural fields where they are borm and sometimes
also with hunted animals and skulls. In these times, all these things had religious
and moral meanings but they also showed the painters’ capacity to give reality just
as it was. In the beginning of the XX century, still life became a gender used by
painters to experiment new ways of painting, to reflect on painting issues and also
to participate in social movements. Nowadays perhaps there are no more stili lives
but some artistic performances keep something in common with the old gender.
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atureza morta — nature morte — natura morta — nas linguas

latinas, com excepgio da espanhola em que ¢é geralmente

designada bodegén' — em contrapartida é referida como
still-feven em holandés e still life na lingua inglesa.

O termo francés nature morte teré sido usado pela primeira vez
em 1756, embora o tipo de pintura a que se refere seja anterior. No
séc. XVI, Vasari falava de cose naturali, enquanto o tedrico Karel
van Mander ao falar dos quadros de Aertsen, referia cozinhas, mer-
cados de frutos e ainda todas as espécies de vitualhas.

No séc. XVII, os inventdrios holandeses falam de pegas de flores,
Jrutos, peixes ou entio de banguetes ou refeigies servidas.

Foi precisamente por volta de 1650 que surgiu o termo still-le-
ven, que se difundiu nas linguas anglo-saxénicas. Leven significa
vida mas também natureza e pretendia indicar um modelo ou mo-
delo vivo, mas szill quer dizer imével pelo que a expressio significa-
va a pintura que se opunha % de figuras ou outros seres animados,
representando o gue ndo se move. Nesta época, em Franga, o termo
era traduzido literalmente e de forma pouco clara por vie coye, e no
séc. XVIII por nature reposée ou nature immobile. Como em muitos
outros casos na histéria da arte, o termo nature morte foi inventado
em meios académicos e comporta um sentido pejorativo.

A representagdo de objectos de uso quotidiano associada a ali-
mentos ¢ flores jd tinha sido usada na época helenistico - romana,
em mosaicos e frescos, com fungio decorativa, Na Idade Média, o
género tende a desaparecer, embora nas margens dos manuscritos
iluminados se possam encontrar flores, frutos e pequenos animais
por vezes com significado simbélico. Em Giotto e sobretudo nos
pintores flamengos como o chamado Mestre de Flémalle (Robert
Campin) e em Van Eyck ou em Hugo van der Goes (Adoragio dos
Pastores dos Ufizzi) (Fig. 1} os objectos mais tarde abordados em
naturezas mortas aparecem integrados em cenas religiosas.

1 Este termo designa uma pintura com elementos comestiveis e deriva de bodega, que significa ta-
berna. O primeiro pintor espanhol a realizi-los foi Blas de Ledesma, provavelmente influenciado
pelo pintor lamengo Van der Hamen, instalado em Madrid em 1595.

Fig.1 - Pormenor
da Adoragao dos
Pastores do Triptico
Portinari, Uffizi,
Florenga
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Fig.2 - Caravaggic, Cesto
de frutos, Ambrosiana,
Mildo

Fig.3 - P. Claesz, Vanitas,
Mauritshuis, Haia
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A mais antiga natureza-morta conhecida serd uma
pintura germinica de cerca de 1474 em que estio repre-
sentadas garrafas e livros num armdrio (Col. M. Brand,
Nova lorque) sem aparente significado religioso. A se-
guir conhece-se «Perdiz e armas» de Jacopo de’ Barbari,
datada de 1504 (Munique).

Também imitando a Antiguidade, nomeadamente
os grotescos da Casa Dourada de Nero, conhecidos no
séc, XVI, pintores italtanos, como Giovanni da Udine
pintaram flores ainda antes dos flamengos e holandeses.

. Nio hd cerreza se a natureza-morta surgiu nos
paises catdlicos no contexto da Contra-Reforma, se na
cidade calvinista de Leiden, mas de qualquer modo,
simbolizava a condenagdo dos prazeres da vida. E sig-
nificativo que o emblema desta universidade seja uma
natureza-morta com livros e caveiras ¢ o da Universida-
de de Haia seja a natureza-morta com peixes, criada por
van Beyeren.

A natureza-morta teve grande popularidade no
Norte da Europa, mais precisamente na Flandres ¢ Ho-
landa, numa época em que a mimesis volta a ser um dos
objectivos fundamentais da criagio artistica, mas uma
das primeiras, considerada a primeira narureza-morta do
séc. XVII (e haveria que dizer de toda a época moderna)?
€ precisamente o «Cesto de frutos» de Caravaggio, pin-
tado em 1596 (Fig. 2). Ao olhi-lo recordamos a tradicdo
que elogiava Zeuxis por pintar umas uvas tio verdadei-
ras que os péssaros foram debicar. Mas também temos
consciéncia do caricter revoluciondrio desta pequena
pintura numa época em que eram sobretudo apreciadas
as grandes obras de temdtica religiosa ou mitolégica. E
se jd para Caravaggio era tdo dificil pintar uma magi
como uma Madona, em 1886, no seu romance Lveuvre,

2 Giorgio Bonsantl - Careraggio. New York: Scala / Riverside, 1991, p- 8.
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Emile Zola faz o pintor Lantier defender que um quadro representando um
molho de cenouras vale o mesmo que os eternos quadros velhos e descamados que
safam da Ecole des Beaux Arts,” quadros que de modo geral continuavam a
representar cenas histéricas, mitolégicas e religiosas. No entanto nio podemos
esquecer que mesmo com toda a carga revoluciondria que trazem consigo, as
obras de Caravaggio nio se limitavam ao seu significado aparente e tinham
outras interpretagdes imediatamente acessiveis no contexto da época e que hoje
nos podem escapar: a contraposigio entre fruta s e tocada, entre folhas vigosas
e murchas, é uma alusio aos ciclos da natureza e também uma reflexio melan-
cblica sobre a existéncia humana e o ciclo de vida e morte face ao ciclo de morte
e renovagio da natureza.’

Uma das razdes porque este género se desenvolve na Europa da Reforma
que baniu as imagens das igrejas, é que ela permite uma reflexio de ordem
moral. E um exercicio de virtuosismo mas é também uma alegoria da vida e da
morte, ou simplesmente da efemeridade de tudo o que é vivo.

O tipo que estd na base desta reflexio é a Vanitas (Fig. 3), espécie de natu-
reza-morta em que os objectos sao acompanhados de uma caveira, que é um
simbolo da brevidade e vanidade da vida terrena. Deriva do Ecclesiastes (i.2) —
Vanitas vanitatum, omnia vanitas. Esta variante pode provir das representagdes
de S. Jerénimo Memento Mori, com objectivos moralizadores. Também o «Re-
trato dos embaixadores» de Holbein apresenta uma caveira em primeiro plano;
pintada em anamorfose, o que faz deste retrato, juntamente com a presenca de
uma série de objectos alusivos as artes e ciéncias, uma espécie de vanitas.

Outro tipo é aquele em que aparecem representagbes do pao, vinho e dgua
combinadas com referéncias mais ou menos indirectas a Paixao, 4 Trindade, 2
iconografia dos santos e da Virgem: por exemplo, a espiga e o cacho de uvas
eram simbolos da Eucaristia, o lirio, da pureza, associada a Maria.

Quanto 2s jarras de flores podem ser simplesmente ramos luxuriantes, ver-
dadeiras exibicées do virtuosismo de quem os pintou, mas muitas contém flo-
res que florescem em diferentes épocas do ano, tornando-se uma referéncia a
passagem do tempo ou ao ciclo das estagdes do ano. Por outro lado, as flores

3 Cirtado por Renzto Miracco — Breves observagées sobre a segunda vida das narurezas-mortas: origens e caracte-
visticas. In Giorgio Morandi ¢ a natureza-morta em Itdlia. Milano: Edizione Gabricle Mazzocea, 2006, p. 13.
4 Giorgio Bonsanti, ap. cit., p. 8.
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Fig.4 - Willem Kalf,
Natureza Morta
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tém significados literdrios ou religiosos, bem conhecidos na época.

Representagdes de flores foram também utilizadas para decorar
contadores onde, na Holanda, se guardavam os bolbos das precio-
sas tulipas e de outras flores, numa época em que na Bolsa de Ames-
terddo se especulava com o valor das flores. Deste tipo é o que faz
parte da Colecgao Medeiros de Almeida’., com pinturas de paisa-
gens e diversas naturezas mortas, flores e insectos de Jan van Kessel.

Qurtras naturezas-mortas centram-se sobretudo nas cozinhas,
mostrando diversos alimentos, frutos, vegetais, pegas de caca, peixe
ou mariscos, combinadas com objectos utilitdrios, alguns dos quais
preciosos, como vidros e porcelanas orientais. Neste caso, por um
lado duplicam os bens de que os seus proprietdrios ji fruiam, por
outro, sendo um prazer para os olhos podem também ser um aviso
contra a gula, o excesso. Neste tipo consideramos Willem Kalf um
dos pintores mais hdbeis, que joga com a luz e a sombra de uma
forma que evoca Rembrandr (Fig.4).

Ao longo do séc. XVIII, a natureza-morta pode continuar a
férmula urilizada no século anterior, como é o caso das naturezas-
-mortas do tipo floreiras, pintadas por Jan van Huysum, entre 1720
e 1740, também pertencentes 2 Colecgio Medeiros Almeida. Este
pintor segue 2 obra do seu pai, mas leva ao exagero a forma como
representa a natureza, permitindo-nos identificar os nomes dos res-
pectivos espécimes e familias®. Nestas naturezas-mortas, a que o pin-
tor acrescenta insectos e borboletas, estd presente a efemeridade das
coisas terrenas, tal como no séc. XVIL.

Essa nio serd certamente a perspectiva de Chardin, que retoma
alguns temas da pintura flamenga e holandesa, nomeadamente as
cenas de género e as naturezas-mortas, denunciando um quotidia-
no burgués que se pode contrapor 4 pintura de temdtica mitolégica
e erética ou as féres galantes dos seus contemporineos, Boucher e
Fragonard, que alids foi seu discipulo. E significativo que Chardin

5 Anisio Franco - Realidade ¢ Capricho. A pintura flamenga ¢ holandesa do Musew da Fundagio
Medeiros e Almeida. Cavdlogo da Exposigio. Lisboa: Fundagio Medeiros e Almeida, 2008.
6 Ibidem, p. 96.
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tenha sido recebido na Academia em 1728, com uma natureza-morta intitu-
lada A raia (Louvre) que lhe valeu os exagerados elogios de Diderot pelo seu
realismo. E se sabemos que as naturezas-mortas de origem holandesa eram
muito procuradas na Franca da época, a pintura de Chardin vai mais além da
verosimilhan¢a do pormenor e através da simplicidade e do cardcter directo da
sua visdo, alcan¢a um sentido de profunda seriedade, mesmo representando
objectos humildes. Seria esta logicamente a pintura da nova sociedade burguesa
ap6s a Revolugio de 1789, mas essa sociedade preferiu o prestigio da arte clds-
sica & nobreza simples de um Chardin.

A natureza-morta volta a despertar o interesse de pintores da 22 metade
do séc. XIX, como os impressionistas Manet, Monet ou Renoir. Todos eles
representam as duas variedades: a mesa com objectos e frutos e a jarra de flores.
Manet reconhecia que o pintor podia expressar tudo o que pretendia represen-
tando frutas e flores e afirmou mesmo que lhe agradaria ter sido ¢ S. Francisco
da natureza-morta’.

No entanto, o grande mestre deste género, que ficou precisamente conhe-
cido como pintor de bouguets de flores foi Fantin-Latour, o amigo dos Im-
pressionistas que surge ligado a tradigio europeia da cena de género como da
natureza-morta sobretudo com flores. E se as suas primeiras obras, tio aprecia-
das em Inglaterra, se ligam 4 tradigio holandesa do séc. XVII, em composigdes
equilibradas em que a combinagio de formas e cores ¢ a preocupagio funda-
mental, as suas dltimas representacoes de flores, realizadas a partir de 1876,
ultrapassam essas preocupagdes e reflectem o cardcter contemplativo do pintor.
Sao os famosos bouguets de rosas, elogiados pelo seu amigo Whistler® que de
certa forma também assumem um cardcter simbélico.

As flores neste final de século podem, de facto, assumir uma fungio de-
corativa bem presente nos papéis de parede, tecidos, azulejos {como no caso
portugués) ¢ outras decoragdes da Arte Nova, como podem alcangar um sig-
nificado simbélico em pintores como Odilon Redon. Depois de uma primeira
fase em que a sua obra se limitou a desenhos e litografias a preto ¢ branco, na
fase final da sua obra usou cores radlantes para representar cenas visiondrias

7 Renato Miracco, ap. cit., p. 14.
& Exposicio na Fundagao Calouste Gulbenkian, de 26 de Junho a 6 de Sete
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consideraram um precursor.

A natureza-morta, no entanto, contém latente algo de moderno, porque se
transforma num tema livre. Como referiu Gombrich, a propésito das nature-
zas-mortas holandesas: In such still lifes, artists could freely pick up any objects
they liked to paint, and arrange them on the table to suit their fancy’. E mais
adiante acrescenta: Without knowing it themselves, these specialists began to dem-
onstrate that the subject of a painting is much less important than might have been
thought. Just as trivial words may provide the text for a beautiful song, so trivial
objects can make a perfect picture'®. Esta mesma ideia veio a ser defendida pelo
impressionista aleméo Max Liebermann, para quem a natureza-morta repre-
sentava a «pintura pura» em que o artista, livre das preocupacies de contedido,
pode expressar da melhor forma possivel a sua capacidade pictorica®.

Assim sendo, a natureza-morta torna-se mesmo o ponto de partida para a
arte contemporinea, permitindo-lhe seguir diversos caminhos, desde o cubis-
mo de Braque e Picasso, 4 arte abstracta: Non ¢ difficile ipotizzare che da questa
pittura senza racconto abbia preso spunto Larte astratta'.

Mas podemos mesmo ir mais longe e aproximd-la, por exemplo, da instala-
¢do. Na verdade, o artista escolhe os objectos, coloca-os de certa maneira, cria
uma composicdo que s6 depois regista, pintando, como hoje o poderia fazer,
fotografando. E se hd um segundo significado, simbélico, na maneira como
organiza esses objectos, também actualmente a instalagio tem significados so-
ciais, politicos, ou outros.

Voltemos entdo um pouco atrds, para ver o ponto onde a natureza-morta
abre caminho 4 arte moderna. E cremos que é com Cézanne. Enquanto os ho-
landeses e, de certo modo, ainda um Fantin-Latour, através da natureza-morta
evidenciavam o seu virtuosismo, para Cézanne ela era uma oportunidade para
estudar e reflectir sobre os problemas especificos da arte que ele queria resolver,
melhor do que a paisagem que variava com a hora e os dias, ou de que os mo-
delos para quem se tornava insuportavel posar durante horas seguidas. Cézan-

9 E. H. Gombrich — 7he story of arz. 12" ed. London: Phaidon Press, 1973, p. 340.

10 Idem, ibidem, p. 340.

11 Renato Miracco, op. cit., p. 14.

12 Renaco de Fusco - Hl piacere dell arte. Capire la pintura, la senitura, Uarchitestura e il design. Roma — Bari : Editori
Larerza, 2004, p. 62.
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ne ndo reproduzia a realidade. Criava realidade. E as suas naturezas-mortas
sdo primeiro «instaladas» por ele, de forma a colocar os problemas que queria
resolver e depois pintadas na tela onde ele se preocupava com o equiltbrio da
composi¢io e a representagio do volume através da cor. Como ele préprio afir-
mouw: Pintar néo significa copiar servilmente o objecto; significa perceber a harmo-
nia existente entre as diversas inter-relagoes e transpé-las para um sistema préprio,
elaborando-as de acordo com uma légica nova e original ¥

Assim os objectos forneciam-lhe o material compositivo e os frutos, como
as magis, eram o motivo ideal para representar a forma através da cor, porque
para ele, s6 as cores sdo verdadeiras. Antes de mais, um quadro nao representa
nada, nem deve comegar por representar coisa alguma sendo cores." Estava portan-
to aberto o caminho nio s6 para o cubismo mas para a abstracgio.

Mas foi, de facto, de Cézanne que o Cubismo partiu e na sua definigio teve
importincia fundamental a natureza-morta. Como afirmou Picasso: Vamos se-
guir o exemplo de Cézanne, e construir o quadro dos nossos motivos tio solidamen-
te...quanto pudermos. Porque ndio ser consistente ¢ aceitar que o nosso verdadeiro
objectivo é mais construir algo do que copiar qualquer coisa?

Picasso e Braque na fase conhecida como cubismo analitico, partem de ob-
jectos cuja forma nos ¢ familiar ~ pratos, vasos, frutas, instrumentos musicais,
a que mais tarde acrescentam cartas de jogar, letras do alfabeto e nimeros.
Curiosamente mesmo as letras ji tinham sido usadas em naturezas-mortas do
periodo barroco, como acontece numa «vanitas» da escola napolitana em que
se acumulam uma série de objectos alusivos A efemeridade do humano — cavei-
1a, clepsidra, vela, flores, livro — e se pode ler numa cartela de pano: sic transit
gloria munds; ou entio um trompe-{ veil de Cornelius Norbertus Gijsbrecht que
representa cartas e estampas presas numa superficie de madeira, onde textos.e
desenhos se combinam numa surpreendente composigio'®. Picasso decompoe
no espago vasos, tagas de fruta e guitarras. Braque elimina a distingao entre
volumes sélidos e fundo. Desmonta a volumetria dos objectos e reduz tudo a
formas planas justapostas.

13 Barnes, Rachel (coordenacio de) — Cézanne. Os artistas falam de si prépries. Lisboa: Dinalivro, 1993, p. 44.

14 Hess, Walter — Docuementos para a compreensio da pintura moderna. Lisboa: Livros do Brasil, s.d., p. 32.

15 E. H. Gombrich, op. ¢iz., pp. 454-455 {Tradugao livre da autora).

16 Reproduzidos em Alberto Veca —Natura morea. Firenze: Giunti Gruppo Editoriale, 1990. Arr dossier ne 46,
pp- 39 e 43.
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Ambos resolvem o problema da terceira dimensdo através de linhas obli-
quas, que indicam a profundidade, e de linhas curvas, indicativas do volume.
Aqui intervém os contetidos da consciéncia e as nogdes que se tem dos objectos,
o que significa que o cubismo reflecte racionalmente sobre o real. O plano da
mesa ou um prato sio representados como formas elipticas mas sabemos que de
facto sio circulares. Assim a pintura pode representar o tempo: numa primeira
fase vemos o prato ou a mesa como formas elipticas, mas depois, mudando a
sua posi¢do no espago, vemo-lo como ¢é na realidade, ou seja, circular. Também
podemos circular A volta do objecto e vé-lo primeiro eliptico e depois circular.
A partir da tomada de consciéncia deste facto, Picasso conserva o claro-escuro
que define os volumes, decompondo os objectos e reconstruindo —os como for-
mas geométricas, que considera o fundamento comum das coisas e do espago.
E como se contemplasse os objectos, de acordo com a perspectiva tradicional,
de vdrios pontos de vista.

Em contrapartida, Braque decompée por planos e em vez do claro-escuro
utiliza variag6es cromiticas de cinzentos.

Além disso, ambos introduzem letras do alfabeto que nio tém relagio com
os objectos, mas que surgem como tipos formais que demonstram que os ob-
jectos sdo como as letras do alfabeto, signos que em si nada significam, mas
que ganham significado a partir da forma como os combinamos (em palavras
e frases), enquanto os objectos se combinam no espago.

Assim a pesquisa dos Cubistas, a partir da natureza-morta, alcanca uma
verdade intelectual e visual ¢ afasta-se da visdo empirica e sensorial.”

Permanecendo ainda héis a esta reflexdo sobre a importincia da natureza-
-morta em diversos estdgios da pintura europeia, hd um caso incontornavel: o
do pintor Giorgio Morandi (1890-1964) que pintou algumas paisagens e so-
bretudo naturezas-mortas, que de acordo com a tradigio se podem dividir em
jarras com flores € vasos, garrafas e outros recipientes verticais que se dispdem
sobre um fundo neutro.

Considerado por Argan o melbor pintor italiane do nosso século (séc. XX)'®

17 Andlise adaprada a partir de Giulio Carlo Argan ~ Ef Arte Modermo. Tamo 11, 2% ed. Valéncia: Fernando Torres
Editor, 1976, pp. 514-518.
18 Idem, ibidem, p. 454.
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recusou conscientemente integrar-se nas grandes cot-
rentes da arte moderna europeia. Desenvolveu a sua ac-
tividade em Bolonha, vivendo e trabalhando num quar-
tinho onde tinha uma cama, uma escrivaninha, uma
prancheta e 4 volta, em prateleiras estreitas ¢ arsenal das
coisas simples, em discreta espera, que nds todos conbecemos
através de suas naturezas-mortas: garrafas, recipientes, va-
sos, jarros, utenstlios de cozinha, caixas” (Fig. 5).

Tinha um método de trabalho muito organizado.

Numa estante com trés prateleiras colocava na infe-
rior os objectos ainda desordenados, que tinham chama-
do a sua atengio; na do meio, os objectos que esperava
vir a utilizar; na superior, 4 altura do olhar, os escolhidos.

Deslocava-os, mudava as distdncias entre eles e, se
pretendia uma gama cromdtica mais viva, enchia os
recipientes com tintas coloridas. Por trds colocava um
pedago de papeldo que servia como fundo. Na sua obra
hd uma superficie horizontal sobre a qual se dispéem
os objectos ¢ esse fundo vertical. Os objectos tornam-se
mediadores de uma realidade atemporal e poética, sem
alusées ao sentido de efemeridade da natureza-morta.

Bastante interessante é a leitura que Giulio Carlo Ar-
gan faz da obra de Morandi, aproximando-o €, em cer-
to sentido, contrapondo a sua pesquisa 2 de Mondrian:
Morandi constréi partindo do objecto, como Mondrian o
Jaz partindo do conceito: um define o espago segundo un
esprit de finesse e 0 outro segundo un esprit de géometrie.
Mas com o mesmo e absoluro rigor. Mondrian ¢ Morandi
sdo os dois polos (.. ) entre os quais se define a concepgdo do
espago na pintura da primeira metade do século™.

E mais adiante considera que Morandi, através da
sua concepeio de espaco, destrdi metodicamente a pers-

19 W. Haffumann, citado por Renato Miracco, p. 19,
20 Giulio Carlo Argan, ap. cit., p. 455.

Fig.5 - Morandi, Natureza Morta,
Fundagé&o Riberto Longhi, Florenga
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pectiva baseada na geometria euclidiana, quer dizer, na concepgio de espago
em que se baseou, a partir de Giotto, a pintura italiana e, até ao séc. XIX, a
pintura ocidental. Nas suas naturezas-mortas hd um tecido de espago continuo
em cujo plano se perfilam os objectos, a mesa, o fundo. Para Morandi o im-
portante nio sio os objectos — por isso, representou sempre 0s MESMOS Vasos ¢
garrafas — mas a sua forma de estar no espago.?

Na natureza-morta de Morandi, por esse motivo, e apesar do seu valor poé-
tico, podemos entender também um sentido abstractizante. Mas como afirmou
o seu amigo e historiador de arte, Roberto Longhi, os objectos humildes e iniiteis
(...) nada mais sio para o pintor do que pretextos “para expressar-se ‘na forma’;
nada mais se expressa que o sentimento™.

Em nosso entender, a natureza-morta como forma de pesquisa em termos
pictéricos parece ter-se esgotado com Morandi. Mas voltari a surgir, adquirin-
do uma terceira dimensio, em determinadas formas criadas pela pop-art, em
artistas como Claes Oldenburg, com as suas coisas — imagens, em dimensaes
gigantescas ¢ cores audaciosas, invadindo um espago que nos pertence. Trata-se
aqui de uma posi¢io inversa 4 que a natureza-morta teria na pintura lamenga e
holandesa do séc. XVII, em que mais do que o aviso contra a gula se podia de-
tectar o deleite com os alimentos, o prazer dos objectos requintados. Possuia-se
e tinha-se orgulho em possuir.

Agora, em contrapartida, denuncia-se a sociedade de consumo, com o mais
evidente dos géneros — os alimentos, ficando implicito que a cultura de mas-
sas é também um alimento™: hamburgers, hot-dogs, ice-creams que passaram a
fazer parte da alimentagio quotidiana da sociedade norte-americana e actu-
almente de todo o mundo ocidental, sio ampliados a partir das suas imagens
publicitdrias, outra das caracteristicas dessa sociedade de consumo. Mas esses
alimentos nio pretendem ser apetitosos, como os frutos descascados e frescos
que os holandeses representaram nas suas naturezas-mortas, mas pretendem
provocar-nos nduseas, com uma ponta de ironia e o desagrado de alguns ins-

21 Idem, ibidem, pp. 598-602.

22 Roberto Longhi citado por Maria Cristina Bandera ~ Giorgio Morandi: “Fago pinturas e gravuras de paisagens
€ nawurezas-mortas™. [n Giorgio Morandsi e a natureza-morta na Itdlia, op. civ., pp. 21-22,

23 Giulio Carlo Argan, sp. cit., p. 674,
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tantes, mas sem ir muito mais além na dentincia social, jd que a sociedade de
massas € assim mesmo superficial.

J4 foi dito por Célia Fisher*® que as plantas e flores representadas nas na-
turezas-mortas do passado tinham um significado para quem as olhava, fosse
ele religioso ou cultural, assim como, se hoje alguém pintasse folhas de canabis
certamente isso teria uma interpretagio que poderia variar consoante a atitude
do observador perante as drogas.

Mas hoje talvez ja ndo faga sentido pintar flores. No entanto elas continuam
a ter um significado. Na 122 Documenta de Kassel, em 2007, Sanja Ivekovic
plantou uma drea frente a0 Museu Fredericianum com um campo de papoilas
vermelhas e papoilas opidceas. Tratou-se de uma performance transitéria, uti-
lizando a natureza numa praga carregada de histéria — a Friedrichsplatz, onde
desfilaram as tropas do Império Germanico, onde os Nazis queimaram livros
em 1933, onde Joseph Beuys plantou o seu primeiro carvalho, A experiéncia
foi de beleza de um ponto de vista estético. Também a papoila tem a sua his-
téria, desde a Antiguidade em que foi considerada a flor do sono, da morte
e do esquecimento, 20 Romantismo, em que a heroina era consumida com
a designagio de ldudano (A musa pré-rafaelita Elisabeth Siddhal morreu de
uma overdose deste opidceo) até hoje em que ela é cultivada em paises como o
Afeganistdo, constituindo a base da sua economia. A guerra contra os talibans
ainda levou ao aumento deste tipo de agricultura.?

Natureza ainda... mas que traz a morte, ja nio natureza-morta.

Bibliografia (além da citada nas notas):

- FRANGA, JOSE-AUGUSTO - Flores, Pintura de. Natureza-morta. Vanitass. Diciondrio
da Pintura Universal. Vol 1.

- STERLING, Chatles — Lz nature morte. De ! antiquité & nos jours. Paris : Ed. Pierre Tisné,
1952

24 Célia Fisher ~ Flowers and fruit.London: National Gallery, 2006. Pocket Guides, p. 5.
25 25 Documenta Kassel 16106 — 23/09 2007, Caralogue, p. 260
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Lhot CROISSANCE DE L’ART -
DINTRODUCTION DU TEMPS REEL
DANS OEUVRE

Résumé

La prise en compte du temps réel par les artistes dans la production et la mor-
phologie méme de leurs ceuvres, loin d'étre une simple question de détail ou de
style, s'avére étre, au contraire, un événement considérable dans I'histoire des
formes. La forme de V'ceuvre d’art est entrée depuis un siécle dans un devenir-
-installation qui ne cesse de nous interroger sur les limites de 'ceuvre et la nature
méme de Fart. De ces ceuvres, sans limites spatiales ou temporelles, qu'on voit
émerger dans les années soixante et soixante dix plus spécialement aux Etats-
unis {(minimalisme, earth-works, happenings et performances), il nous faut définir
une généalogie ainsi que formuler les concepts opératoires qui ont poussé les
artistes et les théoriciens a libérer les formes vers une telle «plasticité». Il nous est
apparu que l'idée de nature était souvent convoquée dans le cadre de cette trans-
formation et qu'il pouvait étre fructueux de faire remonter l'origine de I'événement
a l'art romantique allemand ainsi qu'a 'art abstrait des avant-gardes de Wassily
Kandinsky et de Kurt Schwitters.
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ar «croissance de I'art», il faut entendre le phénoméne particulier de I’in-
troduction du temps réel dans l'ceuvre, autrement dit, nous parlons ici
des ceuvres qui témoignent de formes évolutives dans le temps, concues
¢
tout a fait intentionnellement par lartiste.

Ces ceuvres qui accueillent le temps nous disent quelque chose d'autre que la
simple animation des formes changeantes qu'elles proposent d’emblée. Il sagit

q g
principalement dans notre propos de souligner le rapport qui existe entre la mise
en ceuvre d'un temps réel dans les procédures plastiques engagées par certains
artistes et I'évocation chez ces mémes artistes d’une certaine idée de la nature.

Clest ainsi que, pour la clarté de notre propos, nous excluons les ceuvres
«en mouvement» telles La roue de bicyclette de Marcel Duchamp et 4 sa suite
des ceuvres telles que les Mobiles de Calder ou les sculptures cinétiques de Tin-
guely. Nous excluons également les ceuvres qui rentrent dans la catégorie du
«modifiable» 4 cause du caractére mou de leurs matériaux, tels les «Feutres» de
l'artiste américain Robert Morris ou bien encore les sculptures molles de Claes
Oldenburg; exit également les ceuvres qui appartiennent i la catégorie de la

8 SR PR
performance.

Pour toutes ces ceuvres, le temps réel jouent, certes, un rdle important en
liaison avec l'espace: I'ccuvre d’art propose un «espace-temps» particulier au

ps» p:
regardeur/marcheur que celui-ci expérimente dans I'épaisseur d’un présent,
en traversant un dispositif: sculpture élargie, installation ou environnement,
Néanmoins, cette morphologie expansive de 'ceuvre est aujourd’hui un trait si
)
b » H .y
commun dans le paysage de 'art contemporain, quon en a oublié son contexte
d’émergence. Or, I'introduction du temps réel dans 'ceuvre et son corollaire,
I'extension des limites de I'ceuvre dans l'espace, représentent un véritable coup
de force dans le champ de I'histoire de I'art moderne, perturbant irrémédiable-
ment la configuration matérielle de I'ceuvre et remerttant en question le statut de
I'artiste créateur tout-puissant, détenteur d’un savoir-faire personnel et cultivant
p
une intériorité expressive.

Cet événement a lieu au tournant des années vingt, en Allemagne, avec
notamment Kurt Schwitters et Hans Arp; c'est un passage  I'acte formel, aprés
une période de lente mais profonde transformation du concept d’imitation de
la nature, initiée par les romantiques allemands, aux alentours du début du dix-

q
-neuviéme siécle.
Qu'en est-il exactement? Pour le dire vite, nous passons, au sein de la pein-
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ture de paysage, d’une représentation idéale (et éternelle) de la nature, obtenue
par sélection et combinaison des différentes parties entre elles (Poussin en est
Pembléme), 4 la représentation d’une nature fragmentée, congue comme un
tout organique dont le caractére se retrouve dans les plus petites parties de
l'objet (Friedrich mais aussi Constable en sont des exemples). Ce qui est mis en
avant dans cette conception romantique d’une nature organique, cest I'énergie
qui traverse tous les éléments de cette nature et le sentiment d’interdépendance
des étres avec toutes ses parties. Uimitation de la nature devient, a travers ses
objets fragmentés, 'imitation de cette énergic en mouvement qui se traduit
globalement par un brouillage des formes et par 'expression picturale, de plus
en plus assumée, du processus de production traduit par la visibilité de la touche
ou de la trace du geste et des outils dans la peinture.

Parallélement se développe, au contact du paysage, la recherche d’'un senti-
ment vécu de fusion avec la nature. Avec Kandinsky le lien représentatif avec la
nature sestompe, vers 1910, aprés une série d’études de paysages. I! ne subsiste
que des taches, une fluidité de la matiére, une énergie de la mariére colorée.
Lceuvre n’imite plus la nature, elle est la nature, au plus prés de son processus
organique de croissance: «Quant 4 savoir pourquoi», déclare Kandinsky, «cette
faculté en apparence nouvelle commence 4 se développer chez les hommes, c’est
13 une question complexe qui nous ménerait trop loin. Qu'il nous suffise ici de
dire qu'elle est liée A cette faculté en apparence nouvelle qui permet 4 I’homme
de toucher sous la peau de la nature son essence, son contenu»'.

Le fantasme d’aller sous les apparences de la forme redouble une autre idée
qui est celle de remonter 4 l'origine des formes, 4 la formation de la forme. Wil-
helm Schlegel soulignait déja, au début du dix neuviéme siécle: «l’'expression
de la remontée mystérieuse vers le chaos en travail pour produire sans cesse de
nouveaux et merveilleux enfantements, ce chaos qui sous la création ordonnée
et dans son sein méme se tord»*. Novalis, quant 4 lui, ne cesse de proclamer cet
échange permanent entre 'art et la nature. Lart est nature et la nature est art.
Lun ne va pas sans l'autre: «Lart fait partie de la nature, il est pour ainsi dire la

1 Wassily Kandinsky, =Réfexions sur I'art abstraits, Ecrits compless, éd. Sers, Denogl-Gonehier, Paris, ©. 11 {1970),
p-334.

2 August Wilhelm Schlegel, Vorlesungen siber dramatische Kunst und Literasur, 25 (1808); Kritische Schrifeen und
Briefe, ¢d. Lohner, Kohlammer, 1967, tVI, p.112; cité in Armel Guerne, Les romantiques allemands, Desclée de
Brouwer, Paris, 1963, p.287.
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nature se contemplant elle-méme, s'imitant elle-méme, se formant elle-méme»’.
Toutes les procédures de brouillage des formes, wutilisées par les peintres dans
la représentation de la nature ainsi que les vues fragmentées de certains pay-
sages au dix huitiéme et dix neuviéme siécles, répondent 4 ce désir profond
de rechercher la nature sous ses apparences. A I'époque romantique, lart ren-
contre la question du chaos, du rien, de I'abstraction créatrice. Surtout chez les
paysagistes, Turner par exemple, dont les vues étaient qualifiées d’ «images du
néant et tres ressemblantes»?, ou Constable, par des moyens trés différents, ne
consistant pas, comme chez Turner, 4 confondre les éléments du cosmos mais
a faire, par la peinture, quelque chose de rien: «Le travail d'un peintre rest pas
de lutter avec la nature, et de fournir tel décor (une vallée remplie d’incidents
sur une longueur de 50 milles) dans un tableau de quelques pouces, mais de
faire quelque chose de rien, tentative ot il doit presque par nécessité devenir
poétique»’. De méme, pour Kandinsky, comme pour Mondrian, l'essence de
la peinture (I'abstraction) représente I'essence de la nature, ses «grandes lois ca-
chées» derriére le voile des apparences: «Les lois qui dans la culture artistique
sont devenues de plus en plus déterminées sous les grandes lois de la nature que
Iart éeablit 4 sa propre maniere. Il est nécessaire de souligner le fait que ces lois
sont plus ou moins cachées derriére I'aspect superficiel de la nature. Lart abs-
trait soppose donc 2 la représentation naturelle des choses. Mais il ne soppose
pas 2 la nature comme on le pense généralement. Il Soppose 4 la nature brute,
primitive, animale de I’homme, mais il fait un avec la vraie nature humaine»®.

Les deux sentiments consistant I'un 4 soulever le voile, 'autre & remonter
a l'origine, participent d’'un méme désir: celui de toucher 4 I'informe, d’ouvrir
la forme jusqu’a ouvrir le temps de I'image fixe, en introduisant le temps réel
du processus dans F'ceuvre, d’entrer en fusion avec le présent naturel de l'es-
pace et du temps. La conception romantique qu'on lit chez Novalis apparait

3 Novalis, fragment de 1798, Schriften, éd. Kluckhohn er Samuel, Kohlhammer, Sturzgary, 1960-1975, o IIF,
p-569.

4 uLartiste se délecre 4 retourner au chaos primicif de Punivers. ...} Tout est «informe et viden, Quelqu'un a dic
de ses paysages qu'ils éuaient des images du néant, et trés ressemblantes» William Hazlite, «On imitations, The
exanner, 18 février 1816, séric The Round table, n0°30; The Complete Works of William Hazlitt, $d. Howes, Dent,
Londres, 19301934, v. IV, p. 76 n.

3 John Constable, lettre a John Fisher, aoiic 1824; Correspondance, V1, p.172; cité. dans Hugh Henour, Romranti-
cism, Allen Lane, Londres, 1979, p.68.

6 Piet Mondrian, «Plastic Arr and Pure Plastic Arts, 11, Circle, 1937 (rééd. Praeger, New York, 1971), p.47.
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déja comme un signe avant-courrier de I'introduction du temps réel au sein
des procédures plastiques. Cet élargissement décisif de I'ceuvre 2 la dimension
du temps réel se fait avec Kurt Schwitters au début des années vingt: dans le n°
8/9 de la revue Merz qu’il confie & El Lissitzky et qui a pour nom «Nasci», «du
latin Nasci signifie devenir, provenir, c'est-a-dire tout ce qui passe par sa propre
force, se développe, se forme, se meut» 7, il est fait référence A une temporalicé
de l'oeuvre qui est celle de la croissance d’un organisme naturel. Lissitzky s'ex-
prime comme un artiste du constructivisme international: «la machine ne nous
a pas séparés de la nature. Par elle, nous avons découvert une nature nouvelle,
jusquialors inconnue. Lart moderne est arrivé au méme résultat que la science
moderne par des voies indépendantes tracées par I'intuition. Comme la science,
il a décomposé la forme en ses éléments fondamentaux pour les recomposer
d’aprés les lois universelles de la nature. Tous deux sont arrivés 4 la méme for-
mule. TOUTE FORME ET UN MOMENT CONCRETE D’'UNE EVO-
LUTION. CE QUI FAIT QUE LGEUVRE N’EST PAS LE BUT FIXE ,
MAIS UN POINT STATIONNAIRE DU DEVELOPPEMENT. Nous re-
connaissons comme ccuvre, tout ce qui en soi, contient un systéme — mais un
systéme qui a pris conscience de lui-méme non avant, mais dans l'exécution.
Nous voulons représenter le calme, le calme de la nature, dans lequel des ten-
sions incroyables tiennent en équilibre [a rotation réguliére des mondes. Notre
ceuvre n'est ni une philosophie, ni un systéme de connaissance de la nature;
cest un membre de la nature et, par la ne peut elle-méme n’étre quun objet de
la révélation (...)»% .

Par conséquent, cest I'assemblage, libéré de toute fonction mimétique,
d’éiéments abstraits entre eux, qui exprime le temps naturel de la croissance par
la durée de son processus. Pour Kurt Schwitters «l’art est une chose qui, dans
son contexte, se forme tout aussi naturellement qu’un arbre, un animal ou un
cristal. Lart n'est jamais une imitation de la nature, il est lui-méme nature»’.
Et il rajoute 4 sa démonstration un paramétre trés temporel - le rythme: «Ce
qui importe le plus dans un tableau, cest le rythme des lignes, des surfaces, des
ombres, des lumiéres et des couleurs, bref le rythme de 'ensemble des compo-

7 Kure Schwitters, «Editorial de Nasci» 1924, Merz, Ecrits choisis et présentés par Marc Dachy, éd. Gérard Lebovici,
Paris, 1990, p.130.

8 Ibid, p.131.

% Ibid, «Le rythme dans I'ccuvre d’art» 1926, p.147.
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sants et matériaux d’une ceuvre d’art. Clest l'ceuvre d’art abstraite qui démontre
le mieux ce quest le rythme»'”. Il le répéte ailleurs - «le but n'érant pas l'art en
soi, mais celui d’une création rythmique»''.

Lceuvre d’art, selon Schwitters, instaure, aussi bien au registre de sa pro-
duction qu'a celui de sa perception, un régime de temporalité particulier qui
prend valeur de connaissance, dans son épaisseur d’expérience vécue. Dans
le méme numéro «Nasci» de la petite revue Merz qu'il réalise avec Lissitzky,
Schwitters propose dans sa définition du «tableau i» une extension aux procé-
dures classiques de I'artiste qui fabrique I'ceuvre. Lartiste désormais ordonne et
réagence les éléments du monde (de la nature) déja existants: «Cancien tableau
imitareur se différencie cependant considérablement du monde environnan, i
n’était essentiellement qu'imitation, alors que la nouvelle cuvre d art naturaliste
(Cest nous qui soulignons) se forme comme la nature méme et lui est donc plus
proche qu'aucune imitation n’a jamais pu I’étre»'?. Si I'art est si proche de la
nature, est un fragment de la nature, 'action de I'artiste perd en technicité, en
savoir-faire de fabrication, mais gagne en puissance de décision. I sélectionne
certains objets de son monde environnant, les déplace, les encadre, les révele
comme des objets dart.

La procédure plastique d’appropriation des objets du monde saccompagne
de certaines modalités, selon Schwitters: «Cunique activité de lartiste est a: re-
connaitre et délimiter»'>. Dans ce systéme, la relation particuli¢re de artiste au
monde accorde une importance inouie  «la nature ou au hasard» ainsi qu'a la
notion de rythme: «Vous verrez dans mon «tableau i» que la nature ou le hasard,
comme vous voudrez , réunit souvent des éléments qui ressemblent en soi 4 ce
que nous appelons le rythme»'*. Ainsi Schwitters peut-il se déclarer artiste de
I’art des autres ou bien assembler des objets déja faits car, souligne-t-il, «vous y
trouverez (dans la revue Nasci: Merz 8/9) la démonstration précise de 'égalité
essentielle d’'un dessin de Lissitzky et d’'un cristal, d’un immeuble de Mies van
der Rohe et de la construction rigoureusement économique d’'un fémur. Vous
découvrirez la tendance constructiviste de la position des feuilles sur une tige,

10 Ibid, p.147.

11 Jbid, «Arcer temps» 1926, p.143.
12 fbid, p.143.

13 fbid.

14 fbid.
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vous prendrez la photographie de la surface de Mars pour un tableau abstrait,
de Kandinsky par exemple, seulement parce qu'elle est entourée d’un cadre
noirm",

Le nouvel art instauré par Schwitters et ses amis, Dadas et constructivistes,
met en valeur par le présent du rythme ces «sources d’énergie qui sentrecroi-
sent inlassablement»'S . Au début des années vingt, la conscience générale des
artistes de ['avant-garde dada-constructiviste porte sur la sensibilité presque tac-
tile d’étre en. interdépendance permanente avec tous les éléments de I'espace
environnant. Cette sensibilité particuliére faic écho, au méme moment, 2 la
théorie de la relativité d’Einstein et les artistes de 'avant-garde ne se privent
pas d'expérimenter dans des ceuvres aux configurations plus complexes les per-
ceptions de nouveaux «espaces-temps». Le Merzbau de Schwitters fait partie de
ces ceuvres expansives: commencé en 1923, la sculpture évolue au fil du temps,
jamais stabilisée, débordant dans la piéce supérieure. Beaucoup de témoins au-
ront souligné une dynamique contradictoire d’enfouissement progressif, divers
objets et sculptures disparaissant progressivement au sein d’une seule et méme
sculpture toujours plus monumentale et qui enferme des cavités remplies de
nombreux ex-votos ou de «grottes de 'amitié», contenant des objets possédés
par les artistes, amis de Schwitters. Toutes les cavités et protubérances de la co-
lonne initiale avaient disparu lorsque Hans Richter revient voir Schwitters, trois
ans plus rard: «elles étaient en fait recouvertes par la croissance monstrueuse de
la colonne, recouvertes aussi par de nouvelles excroissances plastiques, de nou-
veaux personnages, de formes, de couleurs et de détails nouveaux. Une sorte
de végération qui ne s'arréterait jamais (...) Mais elle avait toujours grandi, et
grandissait tellement qu'elle avait fini par faire éclater les murs de la piece»".

D'une fagon plus générale, la nature du temps est de transformer les objets,
de les ouvrir aux marques de l'altération du temps. Si I'ceuvre d'art «classique»
devait symboliquement se préserver du temps, montrer presque ostensiblement
son triomphe sur les outrages du temps, pour manifester son discours exem-
plaire dans les formes suspendues de I’éternité, 'oeuvre d’art moderne sest

15 lbid.

16 Manifeste sAppel pour un are élémentaires, Berlin, oce. 1921, R. Hausmann, Hans Arp, Yvan Pougny, Mo
holy-Nagy, Raoul Hausmannr Courrier Dada, éd. Allia, Paris, 1992, p.191.

17 Hans Richter, Dada - art er ansi-art, &d. de la Connaissance, Bruxelles, s.d. (1965 pour la version originale
allemande}, p.141.
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ouverte, par contre, intentionnellement, au temps réel de la nature, non sans
en révéler le caractére entropique et esthétiquement contradictoire de ce quion
pourrait considérer, plus ou moins consciemment, comme une défaite devant
la mort.

Néanmoins, le discours moderne joue sur 'ambiguité de l'altération du
temps naturel qui ouvre 4 P'instabilité de la forme. Le paradoxe est de taille - et
il ne date pas d’aujourd’hui - puisque le romantisme allemand, d&j3, en voulant
toucher la vie au plus prés dans (par) la création poétique, se risquait a rencon-
trer le néant de la forme. En cherchant la transparence d’ «un art vivanw, du
«présent», d’un art i I’échelle de la nature, les artistes moderne et post moderne
introduisent dans le langage plastique des polarités contradictoires dont la seule
fin pourrait étre de nous faire prendre conscience que le temps ne va jamais de
soi, mais qu'il se pergoit singuli¢rement en relation avec un espace et par consé-
quent, comme un matériau, dans une multiplicité d’états.
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Figueiredo LONGE DA VISTA -

FOTOGRAFIA DE UM LUGAR VISITADO

Resumo

Da velha Europa, repleta de monumentos e referéncias culturais, da Africa co-
lonial ou ainda da exdtica Asia, encontramos registos fotograficos de anénimos
endinheirados. A maioria destes conjuntos de imagens era arquivada em &lbuns,
com direito a anotacbes e legendas.

A intengdo era trazer imagens do pitoresco e do exdtico, bem como da Natureza
inexplorada e inacessivel. E esta oferta cultural, feita por anénimos nos finais do
século XIX e primeiras décadas do século XX, que nos interessa abordar. Trata-se
de um periodo incontornével na histéria da técnica fotografica, facto que por si s6
justifica a apresentagéo de imagens inéditas, numa nova relagido com a Natureza.

Abstract

From old Europe, replete with monuments and cultural references, from colonial
Africa or even from exotic Asia, we find photographic documentation from wealthy
anonymous. The majority of these series of images would be archived in albums,
with the right to annotations or captions.

The intention was to bring images from the picturesque and exotic, as well as
of the unexplored and inaccessible Nature. It is this cultural offer, performed by
anonymous by the end of the nineteenth century and early decades of the twenti-
eth century that we are interested to approach. It is an unavoidable period of the
photographic history and technique, which only by itself justifies the presentation
of inedited images, in a new relation with Nature.
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O amor da natureza [...] é um producto da civilizagio e da cultura [..]"

fotografia apresenta-se, desde os seus primérdios, com uma apeténcia

voraz para revelar o desconhecido. O longinquo e o natural da flora e

a fauna, o diferente ¢ 0 ambiguo das populagoes sempre aliciaram os

fotégrafos, que empolgaram nos seus registos, 2 emogio por si sentida perante
o desconhecido.

A emogdo, na tentativa de trazer consigo os breves momentos da contem-
plagao do desconhecido, figura também nas imagens dos profissionais, que ra-
pidamente contaminam as vontades do fotdgrafo de ocasido, anénimo e sem
formagio técnica. A sua curiosidade € suficiente para acompanhar este “movi-
mento” e o aparelho decifrado pela evolugio da técnica fotogrifica d4 resposta
a sua apeténcia.

A aptidio para o registo fotogrifico dos locais visitados dé-se, com for-
te expressio, no Gltimo quartel do século XIX, com o surgimento das novas
propostas de fotossensibilidade. Primeiro, através dos processos de registo e
dos processos de impressio mais céleres, os quais também contemplam um
espectro de luz mais abrangente, permitindo um registo mais detalhado e fiel e,
depois, com os aparelhos fotograficos simplificados, facilmente transportaveis.
Esta bipolaridade enformou as condigées essenciais ao registo de passagem, fei-
1o pelos novos “exploradores”, dando a ver os locais que se tornario turisticos,
numa confluéncia de atributos técnicos impar e digna da nossa atengio.

Desde o aparecimento do negativo em chapa de vidro, primeiro em albu-
mina e depois em colédio himido® que existem testemunhos fotograficos de
expedi¢des. Estes trabalhos, na maioria financiados pelo Estado, eram executa-

1 Emilio Biel, A Arte ¢ a Natureza em Portugal, 1902.

2 «Os primeiros negarivos de vidro datam de 1848; usavam clara de ovo como meio ligante dos sais de prata ao vi-
dro. A camada de albumina, transparente e muito fina, permitia a acgao dos agentes quimicos de processamento.
Os negativos assim obtidos reproduziam o pormener de uma forma excelente. Depois de sensibilizadas, as chapas
dos negativos de albumina podiam esperar aré quinze dias anres da exposicio e mais dez a quinze dias antes da
revelagio, o que facilitava o seu uso em viagem (...} Em 1851 surge outro processo de fazer negativos de vidro,
apresentado pelo inglés Frederick Scott Archer {1813-1857). Em vez de albumina, Archer usou como meio ligante
dos sais de prata uma substincia chamada colodio (...} Archer teve a ideia de o usar ainda himids, enquanto os
poros permaneciam abertos ¢ permedveis. Todas as operagdes da fotografia eram executadas rapidamente - sen-
sibilizagdo da chapa, exposicio, revelagio e fixagem - antes que o colédio secasse.«; Luis Pavdo, Censervagdo de
Colecres de Fotografia, Lisboa, Dinalivro, 1997, pp. 29-30.
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dos por profissionais ¢ tinham propésitos bem definidos: estudos topogréficos
para a construgio do caminho-de-ferro, para a estratégia militar e defesa do
territdrio nacional ou imperial ou ainda o inventirio do patriménio imével e
cultural de um pais.?

Da velha Europa, repleta de monumentos e referéncias culturais, da Africa
colonial ou ainda da exérica Asia, encontramos igualmente registos de anéni-
mos endinheirados que se deslocavam de barco, carro ou comboio por longos
periodos (por vezes anos) para simplesmente fotografarem o seu tempo de lazer,
contemplando locais reconditos. A maioria destes conjuntos de imagens era
arquivada em dlbuns, com direito a anotagées e legendas.

Os locais visitados e fotografados a partir dos finais do século XIX, pri-
meiro pelos profissionais ¢ amadores, depois pelos anénimos, deleitavam os
olhares distantes de quem s6 podia contemplar os 4lbuns fotogrificos ou as
vistas estereoscopicas. A intencio era trazer imagens do pitoresco e do exético,
bem como da Natureza inexplorada e inacessivel. E esta oferta cultural, feita
por anénimos nos finais do século XIX e primeiras décadas do século XX, que
nos interessa abordar.

Uma breve reflexdo sobre a histéria da técnica fotogréfica, destaca a ima-
gem estercoscopica € a apresentagio da mdquina forogrifica KODAK, em
1888, € o seu respectivo filme em rolo, relevando igualmente o ano de 1907,
com a comercializagio do primeiro processo fotogrifico a cores, o autochrome.
Trata-se de um periodo incontornivel na histéria da técnica fotografica, facto
que por si s justifica a apresenta¢io de imagens inéditas, captadas na época e
que se encontravam na posse de anénimos e de institui¢oes. E nossa intengio
mostrar fotografias do registo casual das viagens prazenteiras e das paisagens
encontradas, possibilitando uma nova relagio com a Natureza, expressa num
suporte artificial.

A fotografia das viagens de exploragio turistica, impregnada nos habitos da
sociedade contemporinea, ocupa a maioria dos espélios familiares e permite re-
viver, aos representados, momentos de lazer e aos outros, viagens mediadas pela

3 Nadécada de 1850, virios fotdgrafos, em diferentes paises, captaram vistas topogréficas, rais como Roger Fenton
(1819-186%} em Inglaterra e Gustave Le Gray (1820-1882) em Franga, entre outros; Michel Frizor (ed.), A New
History of Photography, Kbin, Kénemann, 1998, pp.149-150.
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vista de alguém, que seleccionou um enquadramento condicionado a técnica
fotogrifica. Na verdade, a selecgdo é proposta pelo aparelho para ser contem-
plada posteriormente num circulo privado, sendo que as préprias condicées
técnicas possibilitam o registo doseado pela emocgio.

Tal como refere Vilém Flusser: Quem contemplar um dlbum de um forégra-
fo amador estard a ver a memdria de um aparelbo, nio a de um homem. Uma
viagem a Itdlia, documentada fotograficamente, ndo regista as vivéncias, os co-
nhecimentos, os valores do viajante. Regista os lugares onde o aparelho o seduziu
para aperiar o gatilho. Os dlbuns séo memdrias ‘privadas’ apenas no sentido de
serem memdrias de aparelbos. Quanto mais eficientes se tornarem os modelos
dos aparelhos, tanto melhor atestario os dlbuns, a vitdria do aparelbo sobre o
homem. E a privacidade no sentido pés-industrial do termo.*

O privado é desvelado com o consentimento dos préprios para assim pro-
varem a sua passagem pelos locais visitados. Contudo, a repercussio das suas
imagens torna-se publica e todos comegam a participar no hébito de fotografar
a sua viagem,

1- Do Olhar Explorador & Visio Estereoscopica

Numa retrospectiva pelas recolhas profissionais, referimos as expedigées
feitas nos EUA, entre 1860 e 1870, resultando em conjuntos impressionantes
de fotografias. O trabalho de W. H. Jacksons (1843-1942) revela a beleza da
Natureza numa expressio grandiosa e terd contribuido para a legislagio do pri-
meiro Parque Nacional em 1872, nos EUA.” Na época, o desenvolvimento do
caminho-de-ferro permitiu que o Governo norte-americano financiasse expe-
digées fotogrificas, que acompanhavam as equipas de cientistas e topdgrafos.

No caso da expressio fotogrifica lus6fona, salientamos o imperador do
Brasil, D. Pedro II (1825-1891), que promoveu o registo fotogrifico, tendo
aderido a este logo em 1840, um ano apds a sua invengio. Pela mio do abade
Louis Compte, capelio do navio-escola francés ancorado no Rio de Janeiro, o
jovem D, Pedro II, entdo com 14 anos, contactou pela primeira vez com o pro-
cesso do daguerrreotipo, tendo logo adquirido a parafernilia necessdria  sua

4 Vilém Flusser, Ensaio sobre a Foiografia - Para uma Filosofia da Técnica, Lisboa, Relogio d'Agna, 1998, p.74.
5 Michel Frizot (ed.), op. cit., p. 167.
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execugio. Prestes a assumir o trono, pelo facto de D. Pedro I (1798-1834) ter
abdicado dele em 1831, regressando a Portugal, o jovem toma preponderincia
na divulgagio do registo forogréfico, tornando-se no primeiro cidadio brasi-
leiro a tirar uma fotografia.® Em todas as suas viagens fazia-se acompanhar
por uma comitiva de fotdgrafos, transportando também o seu equipamento:

Por onde andava, D. Pedro II recebia como presente ou adquiria farto material foto-
gréfico.”

A fotografia brasileira, no contexto referido, é também mencionada por
Frangoise Heilbrum, ao sublinhar o protagonismo de D. Pedro II, como
amante do registo fotogrifico, referindo igualmente o fotdégrafo Marc Fer-
rez (1843-1923), autor de imagens da construgio do caminho-de-ferro, portos
maritimos e pequenas populagbes de escravos libertos pela realeza. A predispo-
si¢do do poder real para a fotografia potenciou o comércio da mesma e o registo
do anénimo.?

Em Portugal, destacam-se as fotografias editadas em fasciculos e compi-
ladas na edigio A Arte e a Natureza em Portugal, de Emilio Biel (1838-1915),
que reiine imagens desde 1884. A publicagio (1902-1908) teve 8 volumes e
apresentou fotografias de qualidade excepcional, tendo a colaboragio de alguns
fotégrafos da Comissao dos Monumentos Nacionais. E curioso salientar a cita-
¢do de Emilio Biel, em 1902, aquando do primeiro ano da edigio:

Nunca nos illudimos sobre as dificuldades reaes em que iamos tropecar. Paiz pequeno,
em que s6 uma limitada elite se interessa por coisas d arte, e em que 0 amor da nature-
za, que é um producto da civilizagdo e da cultura, ndo attingiu a intensidade nem a
extensio que assumiu em outras nagées (..).°

Aqui se vislumbra um gosto por acompanhar as tendéncias internacionais
apesar da dificuldade da tarefa.

6 AANYV, A Colecgdo do Imperador - Fotografia Brasileira ¢ Estrangeira no Século XIX, Porto, Centro Portugués de
Fotografia/Centro Cultural Banco do Brasil, 2000, p. 11.

7 Idem, p. 15.

8 Michel Frizot (ed.), ap. cit, p. 166.

9 Antdnio Sena, Histéria da Imagem Fotogrdfica em Portugal - 1839-1997, Porto, Porto Editora, 1998, p. 172.
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O registo de viagens proliferou em virias abordagens na tentativa de inven-
tariar para depois coleccionar imagens pessoais em dlbuns. Como os produto-
res anénimos tinham propésitos culturais, as suas deslocagoes visavam essen-
cialmente as referéncias incontornaveis dos monumentos. Por vezes o grupo era
fotografado no meio da paisagem, revelando o natural explorado.

Contudo, é na imagem estercoscépica'” que iremos encontrar uma clara
apeténcia para o comércio de vistas “panorimicas”. O prazer de inspeccionar
uma prova fotogrifica ou uma chapa de vidro com uma imagem estereosc6pi-
ca, facilmente se propagou nos consumidores da fotografia. Quer fosse com a
aquisi¢do da mdquina fotogrifica estereo, quer fosse com a posse de um visor, a
captagdo de imagens estereoscopicas ou a compra destas tornou-se num hdbi-
to, que acompanhou a evolugio do registo fotogrifico, a par e passo, durante
muitas décadas.

A fotografia estereoscdpica instaura uma proposta de visdo intensa do real,
ao permitir uma evasio singular ao espectador. A experiéncia emotiva do ob-

_" 3 S S ey o

Andnimo, Franga (?), imagens estereoscopicas em chapa de vidro, gelatina e prata,
¢. 1910 [colecgdo privadal.

10 Os principios da estercoscopia remontam a 1832, com o inglés Wheatston, mas serd sé6 na década de 1860 que
se vulgariza este registo e os aparelhos estereoscopicos; AA VY, Paris en 3D de la Stéréoscopie i la Realité Virtuelle,
1850-2000, Paris Musée Carnavales — Histoire de Paris, 2000, pp.102 — 103.
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servador ¢ facilmente transportada para o centro da imagem e permite reviver
os momentos de deleite de uma viagem.

Como a maioria das pessoas nio podia viajar nem tdo pouco fotografar, a
estereoscopia também disponibiliza imagens de locais longinquos, a partir da
oferta comercial de fotografias, devidamente identificadas e apresentadas em
cartbes ou suportes assinados. Ainda hoje se encontram i venda, em determi-
nados locais, conjuntos de imagens estereoscépicas.

A apresentacio de nicleos familiares estereoscépicos pontua outro modo
de representar as viagens dos andénimos, dando a ver conjuntos por si feitos ou
por st adquiridos.

2- A Instantaneidade da Kodak

No contexto da fotografia anénima ¢ incontorndvel a referéncia 4 marca
comercial de aparelhos e produtos fotogrificos Kodak, a partir de 1888, por
George Eastman (1847-1931).

Apesar da fotografia anénima pouco acrescentar ao testemunho profissio-
nal do periodo apresentado, seja pelos diversos processos fotogrificos de im-
pressio do século XIX, seja pela fotografia estereoscdpica, que tocava quase to-
dos os tépicos da fotografia turistica, a introdugio da Kodak vem revolucionar
o contexto fotogrifico com imagens de ambientes familiares nos seus passeios
e viagens, com pontos de vista inusitados, surpreendentes e emotivos dos locais
visitados. Sdo as snapshots ou as fotograhas de ocasido que transformam a visio
da Natureza numa perspectiva emotiva original, revelando os primérdios da
imagem turistica sobejamente conhecida por todos.

Este marco histérico, deixado pela Kodak, anuncia a emersio dos novos
valores sociais na fotografia. Por um lado, pela exposigio do grupo privado,
num ambiente de descontracgio. Por outro, pelo enquadramento feito a partir
das predisposi¢des pessoais e motivacdes culturais do anénimo, desprovido de
formagao técnica. Deste modo e dado que as abordagens das deslocagoes se
deveram muito 2 evolugio da técnica para o grande publico, é bom lembrar os
primeiros anos da Kodak.

Quando o jovem escriturdrio George Eastman, fotégrafo amador, por volta
de 1877, questionou a funcionalidade do processo fotogréfico da época (o co-
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lédio hiimido) devido ao aparato técnico necessrio para realizar uma simples
snapshot, deu inicio a um longo percurso de solugdes técnicas destinadas ao
mercado amador. Em associagio com Henry A. Strong, criou em 1881 a empre-
sa Eastman Dry Plate Company, que produzia e comercializava placas de vidro
secas de gelatina e brometo de prata, processo fotogrifico que substituiu o cols-
dio himido a partir de 1871. O autor do processo foi Richard Leach Maddox
(1816-1902), e Eastman propiciou uma méquina que permitia uma distribuicio
homogénea da emulsio, o que veio pré-industralizar o fabrico de chapas de
vidro, produzindo-as em maior quantidade mas preservando a sua qualidade.

Em Agosto de 1884 Eastman associa-se a William Walker {construtor de
mdquinas) e apresenta uma emulsio em suporte de papel em forma de rolo,
que era descartivel em dgua aquecida e depois transferida para uma chapa de
vidro, bem como o respectivo back (parte posterior da mdquina onde se inseria
a pelicula, normalmente amovivel) para colocar o rolo adaptivel is miquinas
para chapas de vidro (American Film). A proposta nio ¢ totalmente inovadora
pois jd em 1875 Leon Warnerke apresentara uma solugio similar num rolo de
cem exposigoes, mais tarde reduzido para quarenta (1881). Existem também
referéncias a uma experiéncia do fotégrafo William Henry Jackson, datada da
década de setenta do mesmo século, realizada com pelicula fotogréfica em su-
porte de papel, numa expedicio ao Oeste Americano.

O novo produto da empresa permitiu formar a sociedade Eastman Dry Pla-
tes and Film Company, com catorze accionistas, publicitando a venda de placas
de papel lnimido. Porém, o back e o filme em rolo s6 vigoraram no mercado a
partir de Junho de 1885. O rolo permitia vinte ou vinte e quatro exposicoes
e era desenrolado e retirado no laboratério, cortado em negativos individuais,
revelados e humidificados com o tratamento transluce. A publicagio The Bri-
tish Journal of Photography sugeria, no mesmo ano, que o filme em rolo era
indicado especialmente para situagdes de exterior e de turismo.

Oito anos depois de Eastman ter alugado o terceiro piso de um armazém
em Rochester (1880) para iniciar a sua actividade comercial com a venda de
placas de vidro secas de gelatina e brometo de prata (no ano seguinte converte-
-se em sociedade comercial), é apresentada a méquina Kodak n° 1. Era equi-
pada com filme em suporte de papel, que media seis metros de comprimento e
permitia registar cem fotografias circulares com um didmetro de 60 mm cada.
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O aparelho tinha uma lente acromdtica com uma abertura énica de f9euma
velocidade de obturagio também dnica de 1/25”, e com o plano focal a partir
de dois metros ¢ meio. Neste mesmo ano é registada a marca Kodak que tal
como é referida pelo The British Journal of Photography, indicava um termo
técnico revelador de uma maquina de pequeno formato e de ficil manusea-
mento. _

Em 1889, ¢ usado o suporte de nitrato de celulose, que prescindia do pro-
cesso delicado de transferéncia da emulsdo para uma chapa de vidro, iniciando
assim uma geragdo de produtos fotogréficos de mais ficil processamento qui-
mico e manuseamento. Para além desta novidade, foi criado um dos slogans
mais famosos da empresa, You Press the Button, We Do the Rest, enfatizado pelo
desenho de uma mio que segurava uma pequena caixa negra com configura-
cdo semelhante 3 da maquina fotografica Kodak — uma estratégia publicitdria
que enfatizava as facilidades de utilizaco, advenientes do facto de ser portatil,
bem como da possibilidade de oferecer generosamente uma descontracgdo no
registo com o aparelho.! Estabelecia-s¢ também um elo de confianga na mio
que, por um lado, oferecia a possibilidade inovadora ¢, por outro, pactuava
com o consumidor na responsabilidade de lhe assegurar a conclusio da ima-
gem fotogrifica com o processamento quimico, iniciando-se assim o longo
compromisso entre empresa ¢ cliente que passou a identificar a estratégia co-
mercial de Eastman.

Posteriormente surge a Pocket Kodak (1895), que entusiasmou o mercado
amador devido 2 sua reduzida dimenso e 20 cartucho com doze fotografias
que podia ser colocado 2 luz do dia, com a indicagao do nimero da exposigio a
tinta branca, colocada no papel de protecgdo, podendo ser verificada por uma
pequena janela de celulose vermelha na parte posterior do aparelho. Este tipo
de cartucho foi inventado em 1894 por Parker B. Cody, da Blair Camera Co.,
e tinha uma banda de papel que protegia totalmente o filme.” A tarefa de co-
locar o rolo reservada antes aos laboratérios fotograficos, passa para o utiliza-
dor. Com esta novidade, o fotégrafo de ocasido tornava-se mais independente,
podendo transportar rolos consigo e colocd-los e retird-los sempre que quisesse.
Deduz-se que a nova propriedade do filme fotogrifico fosse algo semelhante

11 Douglas Collins, The Story of Kodak, Nova lorque, Harry N. Abrams, 1990, p. 46.
12 Helmut Gernsheim, ap. ¢it, p. 304.
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aos actuais filmes de formato 120, com um pequeno carril que prendia o filme
e onde este estava enrolado, protegido por uma banda de papel negra presa na
extremidade do mesmo, que se descarta aquando do processamento quimico.
A miquina fotogrifica era de aluminio e o obturador era preparado e disparado
através de um sé botéo.

Em 1897 aparece a Folding Pocket Kodak, que viria a conquistar o merca-
do consumidor dos finais do século XIX. O aparelho de bolso extensivel nio
era totalmente inovador. Desde 1881 que era construido este tipo de modelo
dedicado aos negativos em vidro. Porém, o principio de compactar a mdquina
fotogrifica consolida-se e, em 1912, quando surge a popular Folding Vest Po-
cket, a tendéncia verificada na passagem do século XIX para o século XX de
conceder ao fotégrafo amador o transporte ficil da méquina e a operatividade
decifrada consequente da simplificagio oferecida pela marca comercial afirma-
-se com grande sucesso.

Esta nova condigdo de fotografar, propiciada pela industria vem também
contribuir para educar o piiblico para a pritica da fotografia. O método tri-
partido de como fazer uma forografia esquemarizou a sequéncia de gestos ne-
cessdrios para, numa brevidade insignificante, qualquer pessoa se tornar num
produtor de imagens. O método consistia nos seguintes trés passos: armar o
obturador, puxar o filme e carregar no botio. Eastman demonstra com esta
atitude uma posi¢do verdadeiramente moderna - a de se aproximar do consu-
midor. Por um lado, através da proposta sintetizada por uma férmula previa-
mente apresentada e, por outro, por desmistificar uma técnica, fomentando
essencialmente o prazer de fotografar sem que se perdesse tempo a aprender a
técnica fotogrifica. Qualquer individuo passa a ser produtor de imagens pres-
cindindo de um longo periodo de formagio e experimentagio. Tudo estava
preparado para fazer acontecer um registo instantineo e ninguém precisava de
se preocupar com a elaboragio, somente com a captagio do momento Unico
passado 2 sua frente.

Helmut Gernsheim refere, sabiamente, que a méquina fotografica Kodak
foi uma verdadeira caixa de Pandora.'> Através de um mérodo simplificado,
libertou os muitos “deménios” da fotografia actual numa expressio plural, nao

13 Helmuc Gernsheim, ap. cit, p.302.
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Andniro, Lisboa ?, 1928, prova fotografica
em processo de revelagdo, gelatina e prata.
[colecgéo privada).

Andnimo, prova fotografica em processo de
revelagao, gelatina e prata, [colecgo privada].

artista, importando mais a quantidade do que
a qualidade.

Estas imagens podem ser encontradas nos
dlbuns de familia e revelam narrativas ambi-
valentes, entre o cunho pessoal ¢ a moda vi-
gente de construir estes arquivos familjares.
Por vezes, as fotografias de passeios, de via-
gens ou de ceriménias familiares partilham
uma mesma pdgina. No folio, podemos ver o
grupo, enquadrado na paisagem, ao lado da
fotografia de um baptizado ou de um casa-
mento. O que importa neste periodo € a nar-
rativa familiar, normalmente conduzida por
uma linha cronolégica. A exposicio de dlbuns
de familia, contendo imagens de passeios e
viagens, serd o cerne da nossa apresentagio.
Pretende-se dar a ver os hdbitos e os modos
dos anénimos, nas primeiras décadas do sécu-
lo XX, no seu ambiente privado e enquadra-
dos no tempo de lazer.

3- Do tempo de lazer ao autochrome

O registo de ocasiio do anénimo ¢ rambém promovido com as priticas
de lazer do principio do século XX em Portugal. O hébito de “ir a banhos™®
expandiu-se entre as vérias classes sociais, havendo também para as menos fa-
vorecidas programas de colénias balneares', que visavam as criancas, os futu-

ros frequentadores das praias.

14 Paula C. G. de Figueiredo Cunca, Snapshor - Forografia de Ocasidio, Imagens Privadas, Lisboa, ISCTE, 2005

{disserragio de mestrado), pp. 52-54.

15 Joaquim Vieica, Portugal Sécuto XX Crénica em Fmagens 1900-1910, Lisboa, Circulo de Leitores, 1999
16 Nuno Campos, «Os Primeiros “Banhos de Mar” Infantis nas Praias do Rio Tejo - Uma Iniciativa da Cimara
Municipal de Lisboa da Primeira Reptiblicas, in Cadernos do Arquivo Municipal de Lisboa, Lisboa, Cimara Mu-

nicipal de Lisboa, Ne. 2, 1998, pp. 129-143,
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O lazer acompanha a tendéncia de se fotografarem os momentos descon-
traidos da familia e em particular, os encontros e as experiéncias modernas do
quotidiano do principio do século XX, das viagens e dos passeios.” A fotografia
documenta os novos hébitos de ocupar o tempo de lazer com deslocagdes. Esta
é o suporte de representagio por exceléncia dos breves periodos de auséncia de
rotinas e labor a que se dard o nome de férias. A memoria, que perdura desses
instantes, sai reforcada com esta ilustragio.

A publicidade da Kodak contribui para esta atitude com mensagens de fe-
licidade quando se fotografam as férias, tal como num anincio 4 miquina
fotogrifica Kodak Vest Pocket, em 1920, que refere no slogan:

As dnicas férias que sdo eternas, sdo as férias com a Kodak’, reforcando a ideia com
um extenso texto, onde se salienta que “Poucas sdo as memdrias tio agraddveis como
as memdrias das férias (..) Ndo deixe que as férias deste ano sejam esquecidas - leve a
Kodak e salve a sua felicidade. Faga snapshots com a Kodak de todas as cenas de alegria.
Eistas pequenas fotografias conservardo as suas férias vivas..."*

O turismo é apoiado nestas priticas e no desenvolvimento dos meios de
locomogio (comboio e automével), que possibilitavam as viagens das familias.
Entre os passeios, que normalmente contemplavam os pic-nics e as viagens, po-
demos encontrar nicleos expressivos de fotograhas sobre o registo da Natureza
“visitada”. A considerar para a nossa apresentagio, as colec¢bes privadas, no
seio das familias, na posse de uma institui¢ao ou numa colecgio privada, para
ilustrar este tipo de abordagem fotogréfica.

No século XX, os contributos para o registo contemplativo da paisagem
vém também com a fotografia a cores, através da apresentagio do auzochrome
pelos irmdos Auguste (1862-1954) e Louis Lumiére (1864-1948) em 1903, s6
comercializado em 1907.”

17 Ana Cagetano, “Contexto e dinimicas sociais nas fotografias de uma colecgdo privada”, in Cadernos do Arquive
Municipal de Lishoa, Lisboa, Cimara Municipal de Lisboa, ne. 8, 2005, pp. 145-147.

18 Parricia Holland, “Sweer it is to scan...Personal Photography”, in Photography. A Critical Introduction, Londres/
Nova lorque, Routhedge, 2000, p.144 (tradugio livre).

19 AANYV, Les Autochromes Lumiére - La Couleur Inventée, Photographies Couleurs, Collection Privée de la Famille
Lumiére - Lyon 1903, Lyon, Scheibli Ed., 1995.
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Andnimo, Norte de Africa, ¢.1920, autochrome (por.)} [colecgdio privada).

A forografia consistia numa imagem positiva apresentada em chapa de vidro em que a
respectiva emulsdo a preto-e-branco era coberta por uma fina trama de graos de amido,
corados das cores alaranjada, verde ¢ violeta.

O autochrome 56 podia ser visualizado directamente, mas tornou-se muito popular,

sendo comercializado até & década de 1930 (..).5"

Na verdade, é-nos revelado um modo tranquilo de representar a tomada
de vista dos momentos de lazer, que nos interessa relevar neste contexto. O
registo em autochrome, novidade de visualizagio fotogrifica, pois exigia uma
inspecgio meticulosa da chapa de vidro sensibilizada, d4-nos a ver imagens de
um esplendor {mpar.

Se a fotografia na época (principio do século XX) enaltecia a instantaneidade e, como
tal, a capacidade de conservar o movimento mais fugaz, com o autochrome assiste-se a
uma ponderagdo e um aparente retrocesso que parecia contrariar a tendéncia adguirida
e tio explorada pelos fotdgrafos de ocasido e pelos repdrteres fotogrdficos. Ao insistir no
registo em chapa de vidro algo demorado e que exigia uma mdquina de dificil trans-
porte (por vezes auxiliada pelo apoio do tripé), opée-se & facilidade do registo sequencial
da maquina Kodak (Cunca, 2005, 47-56), de uma pelicula amanhada numa simples
“caixa fotogrdfica”.

O acto lento do registo em autochrome reintroduz um tipo de retrato mais

estdtico do que aqueles a que a instantaneidade habituou o consumidor desde
1890."

20 Paula Figueiredo, “Autochrome - O Centendrio da Visao Cromitica na Fotografia do Quotidiano” in Trajectos
« Revista de Comunicagdo, Cultura e Inovagao, ne. 10, Lisboa, Fim do Século, 2007, p. 90.
21 Idem, p. 91.
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Assim, encontramos niicleos de fotografias a cores, neste processo inovador,
que ainda hoje encantam os olhares acautelados dos espectadores e que serdo
igualmente apresentados.

O contacto com a chapa de vidro luminosa e colorida revela wm especial sentimento.
Mais do que o registo do real vivido, prevalece a impressio sentida da imagem arti-
ficial da situagio real. Na verdade, o autochrome acresce uma qualidade inédita ao
movimento fotogrdfico moderno, maioritariamente expresso pela fotografia euforica do
instantaneo. E o esplendor da informagio visivel fornecida pela projeccdo dos objectos,
autogerada por um processo rudimentar, mas eficaz.

O primeiro patamar da fotografia a cores convoca um exercicio elaborado
de conhecimentos técnicos e meios dispendiosos, dificultando, a maioria dos
fotografos anénimos, a sua execugio. E por estes motivos que existem poucas
imagens autochrome nos conjuntos de familia, comparativamente com a foto-
grafia a preto-e-branco do filme em rolo, apresentada em dlbuns, nas primeiras
décadas do século XX.

Contudo, a referéncia ao autochrome enriquece o discurso sobre as imagens
da Natureza ¢ indica a expressio colorida como um dos factores de progressdo
técnica para o mercado amador, que para nds se concretiza na sua manifestagio
plena, em 1963, com a apresentagio da mdquina Kodak Instamatic, de rolo em
negativo cromogéneo, em cartucho, comercializado até 1987. Esta introdugio
resolve o problema da colocago do rolo na méquina tdo frequente entre 0s and-
nimos, evitando o contacto directo com o filme, e possibilita o registo colorido
do real, ambicionado por todos, numa solugio de fécil operatividade.

Para concluir, salientaremos a fruigio das viagens que todos sentimos quan-
do contemplamos as fotograhas, feitas por outrem, que povoam o nosso ima-
gindrio e sublinharemos o testemunho de Barbara Levine, com a referéncia a
uma edicio sobre 4lbuns de viagens de anénimos. O prazer de contemplar os
ilbuns de viagens de outrora, num divagar imagético, ¢ por ela confessado e
agora apresentado:

22 ldem, p. 92.
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Sou uma viajante peculiar. A minha forma preferida de transporte é a dos dlbuns de
viagens antigos. De pdgina em pdgina, destes dlbuns, na sua maioria de andnimos, sou
transportada por um estranho espirito de aventura para locais distantes no passado. Jd
embarquei num navio entre o Sri Lanka e 0 Cairo; jd atravessei os Alpes de Itdlia & Suiga
por comboio ¢ pela Alemanha e Norte da Europa num carro aberto, Eu embarco sem
nunca sair de casa. Nao preciso de ‘estar ld’. Sou feliz aqui, na minba cadeira, passando
as pdginas de um dlbum preso no seu tempo e na sua histéria, >
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por Paunlo Frazdo

Roberto ARTE E NATUREZA
NA FUNDAMENTA(_;AO DE UMA
ESTETICA DA PAISAGEM

Resumo

Pretende-se, com este artigo, empreender uma pesquisa sobre o ambito dos
fundamentos de uma estética da paisagem. Considerando-se como inadequado
ponto de partida dessa pesquisa a formulagdo unilateral dualista do problema
(arte ou natureza?) que predemina no actual debate tedrico sobre a paisagem,
procurar-se-a evidenciar a modalidade da sua vivéncia presencial como sendo
a mais fundamental e apropriada para dar conta dessa especifica experiéncia
estética na qual tem lugar um enconfro relacional entre homem (artistica e cultu-
raimente enformado) e natureza (na sua dimensao paisagistica).

No interior de um panorama contemporaneo que continua dominado pelas “filo-
sofias da arte” relativamente as “estéticas do natural”, trata-se de tentar vislum-
brar, num registo hipotético e excursivo, em que medida a experiéncia estética da
paisagem, tendo por fundamento a referida especificidade da sua vivéncia pre-
sencial, podera vir a ser o patamar de algumas articulagdes entre arte e natureza
que, sem omitirem as suas efectivas diferengas, sejam suscitadoras de uma outra
sensibilidade estética de horizontes eventualmente mais alargados.

Abstract

This article is intended to endeavor a research under the subject of the funda-
mentals of a landscape aesthetics. Considering as an inadequate starting point of
that research the unilaterai and dualist formulation of the problem (art or nature?),
which is predominant in the actual theoretical debate on landscape, we will try to
emphasize the modality of its presential experience in which a relational gathering
between man (artistic and culturally framed) and nature (in its landscape dimen-
sion) takes place.

In the interior of a contemporary panorama which continues to be dominated by
“art philosophies” relatively to the “natural aesthetics”, it is about trying to catch a
glimpse, on a hypothetical and excursive outlook, of how the aesthetical experi-
ence of the landscape, based on the referred specificity of its presential experi-
ence, may become the baseline of some articutations between art and nature,
which, without omitting their effective differences, are eliciting of another aestheti-
cal sensitiveness, eventually with broader horizons.
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1. A questio recorrente: arte ox natureza?

uando procuramos reflectir sobre 0 4mbito da fundamentagio de
uma estética da paisagem somos, de uma forma inelidivel, quase
imediatamente remetidos para um campo de andlise que pée em jogo

as — por vezes problemdticas — relagbes entre arte e natureza. Tal “injungio”
decorre do facto de a paisagem poder ser considerada, grosso modo, ao nivel da
sua caracterizagio estética, quer como uma realidade natural quer enquanto
foco de diversas representacoes (pintura) ou intervengdes (jardim) artisticas.

E certamente em razio desta dupla caracteristica que vemos, na sua gene-
ralidade, o conjunto das diversas formulagdes acerca das relagdes entre arte e
natureza — no que  fundamentagio de uma concepgio estética da paisagem
concerne — ser tendencialmente tipificado segundo duas grandes perspectivas
antinémicas: a que considera que a origem ¢ o fundamento da experiéncia es-
tética da paisagem se situa no dado positivo primordial que ¢ a natureza (a
paisagem teria, assim sendo, um inato valor estético imanente a natureza); e a
que, pelo contrdrio, afirma que a origem € o fundamento da paisagem na sua
dimenséo estética é artistica, isto &, situa-se no acto criador do espirito huma-
no que enforma o dado natural (o valor estético da paisagem seria, neste caso,
conferido e acrescentado pela arte e cultura humanas). A dupla caracteristica
tenderia assim, portanto, a transformar-se na seguinte questio dualista: a paisa-
gem, enquanto realidade estética, existe per se (natureza) ox é uma construgdo
nossa (arte)?

Enquanto axiais relativamente aos desenvolvimentos de toda a estética
ocidental subsequente, encontramos as premissas deste dualismo enunciadas
desde logo quando confrontamos entre si as reflexdes estéricas kantiana € he-
geliana sobre o belo: Kant defendia a primazia do belo natural sobre o belo
artistico, — e, pese embora nio considerasse de modo algum a beleza natural
como uma propriedade objectiva, mas antes como resultado de uma formal
disposi¢do do dnimo do sujeito humano em harmonia com a finalidade ima-
nente da natureza, essa primazia parecia ainda assim como que encontrar-se

assente numa concepgio estética da natureza como “fonte” de onde emana
(simbolicamente) o verdadeiro génio da criatividade artistica; Hegel, por sua
vez, invertia a ordem desse primado, na medida em que considerava que a
natureza — em si mesma esteticamente inane — s6 tem beleza quando esta lhe

233




ﬁ. Paulo Frazéo Roberto

€ objectivamente atribuida pelo génio do espirito, isto é, pela arte humana.

Como sabemos, foram os principios subjacentes & concepgao hegeliana que
viriam a prevalecer até 4 nossa contemporaneidade, assinalando aquilo que foi a
passagem de uma estética tida como ciéncia geral da sensibilidade para uma fi-
losofia da arte, centrada sobretudo ~ enquanto produto das realizacées criativas
do “sujeito-artista” — na obra de arte humana. Mas talvez demasiado humana,
uma vez que a arte se Tornou, €m muitos casos, tendencialmente antropocén-
trica e, por vezes, mesmo autista, fechado-se assim 2 alteridade constituida pela
natureza enquanto possivel referente de uma outra diferente experiéncia estéti-
ca. O teor do aforismo de Oscar Wilde — extensivel sem diivida 4 natureza —,
segundo o qual «[...] a vida imita a arte muito mais do que a arte imita a vida»,’
retrata de forma exemplar esta tendéncia que se tornou dominante.

Mais recentemente, encontramos este principio aforistico plasmado no
conceito de “artealizagio” (artialisation) da paisagem de Alain Roger. Com
este conceito, nuclear na sua teorizagio, pretende mostrar que sio os modelos
e os esquemas perceptivos peculiares 4 arte de cada época que nio s6 criam a
paisagem — alids, ela prépria, na sua origem, enquanto tema e objecto estético
ocidental, teria sido uma criagio da pintura do século XVI - como, também, —
perquanto enformam o olhar e o gosto colectivos — definem as suas respectivas
categorias (belo, pitoresco, sublime, feio) e tipos (campo, floresta, montanha,
mat, deserto) que periodicamente vio vigorando como esteticamente predomi-
nantes. O que equivale a dizer, portanto, que enquanto realidade natural ela é
apenas uma por¢io de territério (pays) desprovida de qualquer valor estético,
que s6 o adquire — isto ¢, que s6 se torna verdadeiramente uma paisagem (pay-
sage) — quando ¢ “artealizada”.’

Mas, por outro lado, nos tltimos decénios tem-se também assistido ao re-
nascer de um gradual interesse estético pela natureza, que ¢ extensivel 4 paisa-
gem. Este interesse estd sem divida intimamente relacionado com a emergéncia
das questdes érico-ambientais, resultantes de uma crescente consciencializagio
do irremitente grau de destruido que vem atingindo a natureza e degradando
as suas paisagens. Embora esta motivagio ética seja em si mesma louvével e até

| Oscar Wilde, The Decay of Lying, in The Major Works, Oxford, Oxford University Press, 2000, p. 228.
2 CK. Alain Roger, Court traité du paysage, Paris, Gallimard, 1997 (especialmente o primeiro capitule: “Nature et
culture”, pp. 11-30).
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possa ser compativel com uma genufna consideragio estética da natureza, a re-
alidade tem-nos porém mostrado que muitas das reflexées levadas a cabo neste
campo tedrico so erigidas sobre um vincado sentimento nostélgico de perda,
o qual geralmente procura ser compensado através da tentativa de um utdpico
retorno A vivéncia existencial de um harmonioso estado virginal de pureza da
natureza. Trata-se no entanto de uma iluséria visao idilica da natureza, cuja in-
dole ¢ mais metafisica do-que propriamente estética e que, geralmente, redunda
num degenerescente naturalismo ingénuo e nostilgico, “contaminando” assim
de uma forma inextricével aquilo que possa ser — porquanto inconcilidvel com
as condigbes € actual realidade da natureza — a autenticidade da experiéncia
estética da paisagem.’

Estas duas perspectivas ou posigoes, que se erigiram em dois grandes blocos
conceptuais, tipificam, de uma forma substancial, o panorama do actual debate
tedrico sobre a problemidtica dos fundamentos de uma estética da paisagem,
transformando-a assim numa espécie de grande querela entre (a culturalista)
“artealizagio” e naturalismo. E certo que esta querela pode apresentar-se segun-
do virias nuances ~ mais pungente ou mais mitigada, ao ponto de poder até ser
por vezes sub-repticiamente velada — , mas, no fundo, a atinente problematica
tem quase sempre subjacente a seguinte indelével e recorrente indagagio disjun-
tiva dualista: arte ou natureza? Qual delas se constitui como o fundamento
mais genuino de uma (experiéncia) estética da paisagem?

2. O “problema” da origem

Trata-se, porém, de uma forma claramente inadequada de abordar a pro-
blemitica em questio, uma vez que se revela como demasiado unilateral ¢ sim-
plista. Com efeito, nio é certamente através de uma posicio unilateral erigida
sobre um dualismo exclusivo — de um lado, o “sujeito” humano historicamente
situado com a sua cultura e, do outro, o “objecto” situado na natureza — que
chegaremos, de uma forma minimamente satisfatéria, a compreender e dar

3 Para uma critica do (belo) naturalismo aplicado 3 estética da paisagem, para além do j§ mencionado texto de
Alain Roger, ¢f.: Nicolas Grimaldi, “L'esthérique de la belle nature. Preblémes d'une esthétique du paysage”, in
Frangois Dagognet (dir), Mors du paysage? Philosaphie et esthétique du paysage, Seyssel, Champ Vallon, 1982, pp.
113-133.
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conta do que seja a experiéneia estética da paisagem na sua complexidade: por
um lado, porque a paisagem nio teria sentido estético separada e independen-
temente do “sujeito”; por outro, porque sem “objecto” a sua experiéncia nem
sequer seria suscitada. Por isso, em termos genéricos, para que a experiéncia
estética tenha sentido é necessdrio — e isto € particularmente vélido, como ve-
remos, relativamente i especificidade da paisagem — que exista uma qualquer
relacdo entre “sujeito” e “objecto™ (neste caso, entre homem e natureza na sua
dimensio paisagistica). Pois tal como refere Augustin Berque a este propésito,
«[...] a paisagem nio reside apenas no objecto nem apenas no sujeito, mas na
interacgio complexa desses dois termos».’

A inadequagio destas posicoes de indole unilateral dualista revela-se tam-
bém - ou até talvez mesmo sobretudo — quando a problemdtica dos funda-
mentos de uma estética da paisagem ¢ colocada sob o prisma temporal da (sua)
origem. Precisamente, quer os sequazes do naturalismo quer os da “artealiza-
¢do” baseiam fortemente as suas teses, como se de um auténtico argumento
de autoridade se tratasse, na questio da origem: os primeiros, ancorados na
— quase intemporal — anterioridade factual da natureza em relagio ao homem,
defendem que o fundamento mais original e genuino da experiéncia estética
da paisagem se encontra, de uma forma inextirpdvel, na “natureza-maie”; os
segundos, por sua vez, estribados no facto histérico de a paisagem — enquanto
realidade estética extirpada de um precedente “sentimento unitdrio da grande
natureza™ que vigorava como cosmovisio predominante — ser uma criagio ar-
tistica e cultural da modernidade (na qual emerge uma nova forma de relagio,

4 Entendamos aqui por “objecto” o referente geral da percepgao € da experiéncia estéticas, que tanto pode ser - nio
obstante a importincia decisiva da sua diferenga especifica = um produto da arte como um fenémeno natural,
desde que abordados na perspectiva da sua consideragio estética.

5 Augustin Berque, “Intreduction”, in Augustin Berque (dir.), Cing propositions pour une théorie du paysage, Seys-
sel, Champ Vallon, 1994, p. 5.

6 E a expressio que Simmel usa para designar a relagao “pré-moderna” do homem com a natureza, a qual, de uma
forma que o seu vitalismo considera “trigica”, foi rompida. A paisagem, na sua dimensio estética, conquanto in-
serida indubitavelmente neste processo global da modernidade (dai a razdo de ser de se ter destacado da natureza!),
constitui-s¢ porém, dada a sua especificidade {(como veremos mais adiante), numa espécie de realidade residual
onde ainda ¢ possivel a experiéncia - se bem que fugaz e mirigada — desse elo [vital) entre homem e natureza, nio
num sentido “revivalista” (ressalve-se!l mas no da singularidade de cada paisagem hic et nunc. Cf. Georg Simmel,
“Philosophie der Landschaft™ (1913}, in Briicke und Tiir, Essays des Philosophen zur Geschichte, Religion, Kunst und
Gesellschaft, im Verein mit Margarete Susman herausgegeben von Michael Landmann, Stuttgarr, K. F. Koehler
Verlag, 1957, pp. 141-152.
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mais dominadora e laicizante, do homem para com a natureza), afirmam que
a origem estética da paisagem se encontra, por conseguinte, no dominio hu-
mano da arte. Apesar de opostas, estas posi¢ées tém no entanto um ponto em
comum: em ambas o alcance desta dimenséo original é, em relagio a toda e
qualquer experiéncia estética ulterior, perpetuado até 3 eternidade como uma
marca indelével, circunscrevendo assim, de facto e de jure, aquilo que deveria
ser uma zona franca.”

Ora ¢ Adorno quem, com peculiar acuidade, nos alerta para 0 modo erré-
neo como a questio da origem tem sido sistematicamente formulada, na medi-
da em que sustenta, no que 2 arte em geral concerne, que «A sua esséncia nio
¢ dedutivel da sua origem, como se o primeiro fosse um fundamento, sobre
o qual todos os seguintes se erigem e desmoronam logo que sio abalados».?
Mutatis mutandis, esta observagio em relagio ao problema da origem da arte
em geral deveria talvez também ser tida em consideragio quando procuramos
reflectir, a0 nivel da sua fundamentacio, sobre aquilo que é ou possa ser a
esséncia da experiéncia estética de uma paisagem. Porque, com efeito, se con-
siderarmos as condigdes actuais dessa experiéncia — em que, por um lado, nos
deparamos com uma “problematicidade do natural™ e, em que, por outro, a
arte tende a enveredar por outros novos rumos (incertos mas) distintos daqueles
da fase inicial da modernidade — decerto constataremos o quanto ¢ necessirio
libertarmo-nos dessa dimensao restritiva da origem que, ainda hoje, continua a

7 Além disso, ourra faceta da questao — quando colocada na perspectiva (unilateral dualista) — da origem é que ela
¢ propensa a resvalar para um tipe de raciocinio em termos de causa e efeito, o qual, certamente concordaremos,
nio ¢ o mais adequade quando o dominio em que nos movemos & o da reflexio estética. Porque mesmo quando a
experiéncia estética da paisagem ¢ colocada num qualquer patamar relacional entre arte e natureza, se, contudo,
ele tem subjacente {a montante) a questio unilateral dualista da origem, entio essa relagio tende quase sempre a
ser marcada pela prevaléncia {temporal efou essencial) de um dos termos, que é efeito consequencial (a jusante) do
nexo causal que se estabelece a partir do (considerado) mais primordial de entre eles.

8 Theodor W. Adorno, Aesthetische Theorie (1970). Teoria Estética, trad. Artur Mordo, Lisboa, Edigoes 70, 1982,
p.12.

9 Com cfeito, 2 pureza incélume da natureza original anterior a acgio humana jd nao existe em lugar algum, pois
nem que seja indirectamente ela sofre os efeitos da sua intervengao, o que pde claramente em causa as teses mais
“puristas” do naturalismo sobre a paisagem. Mas, por outro lado, desnaturar por complero a paisagem - “depura
40" que as teses mais radicais da “arcealizagio” advogam — ¢ claramente negligenciar essa dimensio dindmica do
natural como aquilo que {ainda) nela subsiste unicamenre gragas ao principio imanente da vida, isto é, que existe
per se [por autoprodugdo regenerativa) e ndo é feito pelo homem. Scbre esta “problematicidade do natural”, cf.:
Adriana Verissimo Serrao, “Filosofia e Paisagem. Aproximagies a uma Categoria Estética”, Philosophica, Lisboa,

23 (2004), pp. 94-96.
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impelir-nos a olhar (de uma forma desfocada) para a paisagem ora com as len-
tes da natureza ora com as lentes da arte. Ressalve-se porém, desde ji, um pos-
' sivel mal-entendido: nio se pretende, de modo algum, com este enfoque, negar
ou omitir o processo estético através do qual o homem com a sua cultura e arte
_ na relacdo com a natureza foi, ao longo do tempo, constituindo a paisagem;
I foi esse processo, desde a sua origem, que certamente conduziu — ainda que de
E uma forma mais entrépica do que propriamente ortogenética — 4 actual reali-
' dade estética da paisagem: mas esse processo nio é contudo, iz zoto, a actual
. realidade da paisagem nem tio-pouco a da sua respectiva experiéncia estérica!
- Por isso, embora tenhamos sempre subjacente este processo, trata-se antes, o
1 que € diferente, de nio permitir que ele tenha um papel tdo previamente deter-
|' minista na nossa experiéncia estética da paisagem que, obviamente, deve ser o
I mais livre, espontinea e auténoma possivel.’®

3. Paisagem: a experiéncia estética
de um encontro presencialmente vivido

periéncia estética da paisagem num sentido primordial absoluto da sua origem
— cujos resquicios perdurariam ainda hoje e a que, por uma “incoerente coerén-
cia” anacrénica, nos manterfamos fiéis — na arte ou na natureza, talvez fosse an-
tes mais apropriado procurar essz origem, como fundamento, no sentido consti-
. tutivo da propria experiéncia estética de cada paisagem, na sua singularidade, hic

et nunc. Dito de um outro modo, o fundamento de uma (experiéncia) estética

' ! Por conseguinte, neste sentido, mais do que procurar o fundamento da ex-

10 E claro que, segundo os pressupostos tedricos da “artealizagio” de Alain Roger, em rigor esta livie esponta-

neidade auténoma na apreciagio estética de uma paisagem nunca tem verdadeiramente lugar, uma vez que ela

I ¢ “sempre-j4” antecipadamente, no mais profundo de ndés mesmos (nem que seja inconscientemente), mediada

| e modelada pelo poder da arte, qual rede simbélica global que enforma ¢ predetermina tanto 2 nossa percepgio

como o horizente de novas possibilidades estéticas. Mas, até que ponto, nio estamos perante um exercicio au-

| tocritico (¢ mesmo solipsista) desse poder criativo da arte a0 nivel de uma pedagogia da percepsio? E que ao

eliminarmos na nossa experiéncia estética a abertura (espontinea) 3 manifestacio (livre) da alteridade (que &,

neste caso, a paisagem) como suscitadora de pensamentos ¢ sentimentos estamos, consequentemente, a eliminar

o referente com o qual podemos entrar numa (livre} “tensio (artistica) criadora”, correndo-se assim o risco de essa

experiéncia resultar — porquanto unilateral — parcial e empobrecida. Para uma desconstrugdo da teoria da “arre-

| alizagio” cf.: Jacques Dewitre, “Larcialisation et son autre. Réflexions critiques sur la théerie du paysage d’Alzin
Roger”, Critigue, Paris, 613-614 (juin-juillet 1998), pp. 348-366.
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da paisagem deveria talvez ser procurado ao nivel da modalidade - e segue-se
agora a (sua) ja aludida decisiva especificidade — da sua vivéncia presencial.
Antes de mais, porque pode desde logo nos isentar de dois potenciais han-
dicaps: aquele do relativismo histérico (da “artealizacio”), em que — apesar do
enorme poder conceptual criativo da arte — a paisagem enquanto categoria
estética tende a apresentar-se-nos, no fundo, apenas como uma mera descricio
do que ela foi agui e além segundo diversos estilos (histdria do gosto); e, aquele
do apriorismo absoluto (do naturalismo), em que a paisagem — nio obstante
todas as transformacées e flutuagoes que a sua experiéncia estética foi de facto
sofrendo ao longo do tempo — continua a aparecer-nos, enquanto categoria
estética, estdrica e rigidamente sob a égide do que a natureza teria sido outrora.
Além disso, se atentarmos bem, esta modalidade vivencial é provavelmente
aquela que melhor nos permite — desde que a encaremos com o espirito livre-
mente {en)levado — uma experiéncia estética da paisagem abstraida,!! pelo me-
nos até certo ponto, de toda a — quando erroneamente considerada ~ onerosa
carga histérica legada pelos conceitos de “arte” e “natureza”. Com efeito, na
medida em que ¢ ou pode sempre vir 2 ser, de um modo geral, potencialmente
re-vivida — isto é, de uma forma re-novada, repetida (na diferenga) no tempo
—, a experiéncia estética da paisagem como vivéncia presencial concreta nio é
tdo propensa a uma cristalizagio conceptual da sua forma, podendo por isso
ser, de cada vez, a expressio auténtica da actualidade das condigdes em que
ocorre. Esta “actualidade dinimica” da paisagem, ao nivel da experiéncia da
sua vivéncia presencial, manifesta-se segundo duas distintas modalidades da
temporalidade: desde logo, numa acepgio geral, porque, enquanto realidade
“problematicamente” natural, a renovada vivéncia presencial da paisagem per-
mite-nos ter um realismo consciente acerca das marcas que a ac¢do humana lhe
vai imprimindo (tempo humano); mas, por outro lado (sobretudo), na medida
em que (ainda) sentimos o pulsar vital do natural imanente  paisagem, a sua
experiéncia estérica presencialmente vivida é sempre — ainda que parega, de
todas as vezes, de forma similar a mesma — #nica e singular, isto é, uma vez que
a experiéncia ¢, de cada vez, somente a do pulsar vital do natural desse fugar

11 Entendamos aqui por “abstracgio” ndo uma tentativa alienante de nos abstrairmos (por separagio ¢ eliminagio)
de uma dimensido do real, mas antes, muito pelo contririo, como uma espécic de “decantagio” — dessa referida
carga conceptual — que, justamente, nos permita aceder de uma forma mais livre e auténrica  experiéncia dessa
realidade estética que é a paisagem.
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(espago) nesse momento (tempo) — e como em rigor nunca podemos antecipar as
sensagdes e 0s sentimentos que af iremos expetienciar —, ela é, tal como sucede
com as nossas impressoes digitais, similar a outras mas rigorosamente distinta.
Existe assim, em razio deste ritmo proprio do pulsar vital do natural, uma
temporalidade que é prépria e imanente i paisagem.”

Mas, na medida em que proporciona um encontro directo, concreto ¢ em
situagdo entre “sujeito” (homem) e “objecto” (paisagem), outro aspecto que se
revela deveras relevante na (especificidade da) experiéncia estética da paisagem
nesta sua modalidade de uma vivéncia presencial é a peculiar relagio que ai se
estabelece entre ambos. A relevincia desta peculiaridade evidencia-se, sobre-
maneira, quando a2 comparamos, por exemplo, com a relagio que se estabelece
entre “sujeito” e “objecto” aquando da experiéncia estética de uma obra de
arte num museu. Com efeito, quando apreciamos uma obra de arte — em que
habitualmente nos posicionamos, sempre a uma certa distincia, em frente dela
-, o tipo de “relagdo” que vemos ai configurar-se entre “sujeito” e “objecto” é,
sobretudo, aquele de uma captagio perceptiva — em que, muitas vezes, o olhar
(conceptual) prevalece sobre todos os outros sentidos — do segundo pelo pri-
meiro, num claro movimento de interiorizacio centripeto. Distinta é, todavia,
a relagio que se estabelece entre “sujeito” e “objecto” no 4mbito da experiéncia
estética de uma paisagem ao nivel da sua vivéncia presencial: isto porque, antes
de mais, nela o “sujeito” (homem) se encontra (envolvido por ) no “objecto”
(paisagem) e nao, simplesmente, em frente dele; o que tende a tornar, por con-
seguinte, a experiéncia estética mais completa, visto que, neste encontro pre-
sencial, ao se verificar — num movimento centrifugo — uma auténtica partici-
pacio descentrada do homem (“sujeito”) na paisagem (“objecto”), nao s6 é todo
o seu ser (corpo e espirito, isto é, pensamento, sensibilidade e sensagoes fisicas
de todos os sentidos) que é posto em jogo como, também, se dd ai como que,
na imanéncia, um simbidtico “com-partilhar” do e com o pulsar vital do natural

12 Para uma pregnante abordagem, sob virios aspectos, da questao da remporalidade na experiéncia estética da
paisagem, cf.: Rosario Assunto, f{ paesaggio ¢ ['estetica, Palermo, Ed. Novecento, 1971, pp. 65-81 (“Le immagini
del tempo”) e 83-148 (“Il tempo della natura e la sua immagine™}.
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que emana desse lugar.”’® A este “com-partilhado” (entre homem e paisagem)
sentimento vital de unidade no dmbito da experiéncia estética de uma paisagem
(sempre)} presencialmente vivida, como consistindo numa espécie de indisrin-
gutvel partilha entre os aspectos fisicos e naturais (“ambiéncia”) dessa paisagem e
o concomitante sentimento que ¢ suscitado em nds, digamos, de cardcter espiri-
tual (“estado de 4nimo”), dard Simmel, na sua “Philosophie der Landschaft”, a
designagio de Stimmung.'*

Contudo, digamos que ¢ ao nivel onroldgico que a consideragio da modali-
dade da vivéncia presencial da paisagem — como fundamento mais apropriado
para pensar e tentar compreender a (especificidade da) sua experiéncia estética
— parece evidenciar o seu maior alcance. Com efeito, apesar de a paisagem en-
quanto unidade estética percepcionada — cuja destacada existéncia 56 foi possi-
vel, como j4 referimos, com o advento do “espirito moderno” — ser manifesta-
mente distinta dessa unidade global que é a natureza, tal porém nio obsta a que
possamos realcar esse (desejavelmente) indelével elo de ligagdo que existe entre
ambas, visto que ¢ evidente que aquela (mesmo quando “problematicamente”
natural) depende efectivamente desta — ¢ de uma forma vizaf! - para se consti-
tuir no seu ser. Depreende-se daqui, portanto, que esse elo de ligagio ¢ simul-
taneamente “orginico-vital” e ontoldgico. Ora segundo as teorias organicistas
modernas, em que 2 natureza é concebida como um todo orginico e no qual as
partes e o todo se constituem precisamente nesse todo, tudo é simultaneamente
{mas ndo indistintamente!) partes e todo; tal significa por conseguinte — e em
conformidade com a l6gica inerente aos organismos — que a paisagem enquanto
“parte” estd assim numa determinada inter-relagio vivificante com esse “todo”

13 Eis como R. Assunto = que foi provavelmente quem, ate hoje, melhor soube pensar a experiéncia estética da pai-
sagem ao nivel desta modalidade da sua vivéncia presencial — nos descreve, de uma forma simultaneamente bela
e proficiente, essa vibranee simbiose “fisico-espiritual” (e homem) no 4mbito da experiéncia estética presencial-
mente vivida da paisagem: «Na emogao estética da paisagem, enquanto a paisagem ¢ natureza #4 gual vivemos,
esta unidade ¢ unidade indiferenciada do prazer fisico com o qual o vivente, enquanto ¢ natureza, vive 2 natureza-
ambiente na qual se encontra, e da contemplagdo com 2 qual o vivente, enquanto é pensamento, goza da natureza
na qual estd e juntamente goza de si proprio que vive esta natureza. Regozija-se, do préprio viver a natureza em
si e na natureza; vive juntamente a paisagem e a si na paisagem; vive a paisagem, € vive-se a si enquanto vivendo
a paisagem como uma condigie fisiez do proprie ser vive. [sto, que podemos chamar unidade indiferenciada do
prazer vital e da alegria pensante e pensativa [...J=. R. Assunto, i paesaggio e ['essetica, p. 173.

14 Para uma hiporese de leitura da iviralista) concep¢do simmeliana de uma filosofia estérica da paisagem e, parti-
cularmente, da sua nogio de Stimmung, cf.: Paulo Frazio Roberro, “A harmoniosa pregnincia vital da paisagem
natural em Georg Simmel”, Philosophica, Lisboa, 29 {2007, pp. 65-85.
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que é a natureza, embora sem nunca com ela se confundir. Por outro lado (mas
correlacionado), se concebéssemos este modelo organicista no seu intimo enla-
ce com uma certa ontologia, em que a natureza, na sua dimensio “césmica’, se
nos apresentaria como ser global no qual “estdo-ai”, segundo as suas diferentes
modalidades existenciais, os vérios entes (nds, as paisagens), poderfamos aqui
aplicar — livre mas nio abusivamente — a concepgio heideggeriana da diferen-
ga ontoldgica, a qual nio significa de modo algum uma separagio, mas antes
uma inter-relagdo na diferenca entre ser e ente. Assim, apesar de se constituirem
como duas unidades efectivamente distintas, torna-se no entanto legitimo con-
ceber — na diferenga, mas nio obstante sem contradigio — a paisagem nesta sua
imanente inter-ligagdo “onto-orgdnico-vital” com a natureza. E, neste sentido,
conforme nos propde R. Assunto através da sua concepcio de uma “meta-
-espacialidade” da paisagem, ndo hd portanto separagio entre paisagem e na-
tureza, mas antes uma vital e ontoldgica continuidade espacial na diferenca, em
que aquela enquanto finitude aberta acolhe a “infinitude” — isto ¢, a natureza
enquanto vaga do ser global da vida — nos seus limites (abertos)."* Digamos que
a paisagem, na sua dimensdo de unidade limitada (mas aberta), se constituiria
assim como o ser vital do (desse) lugar.

Ora, dada a nossa condi¢zo de entes vivos, também nds — aquando da vi-
véncia presencial da paisagem — experienciamos a presenca envolvente desse
imanente ser vital do lugar que é, por sua vez, imanente, na diferenca (“onto-
-orginico-vital”), & toti-envolvente — isto €, quer em relagio A paisagem quer
em relagio a nés — poténcia do ser global da vida que emana da natureza.'® E
o vinculo ontolégico e vital desta dupla envolvéncia — ainda que “indirecta” em
relagio & natureza — que nos permite € NOS proporciona uma experiéncia estética
cuja vivéncia presencial flui, pari passu, na imanéncia do proprio fluxo de vida (o
pulsar vital do natural) gue emana desse ser vital do lugar (paisagem) e af se di-

15 CE R. Assunto, Il paesaggio ¢ lestetica, pp. 19-37 {("Metaspazialiti del pacsaggio™).

16 Ou seja, se quisermos formular o problema noutros (mesmos) termos, apesar de todo o processo de aculturagio
que tem vindo de facto a transformar a “natureza” humana, € na experiéncia estética presencialmente vivida
da paisagem onde (ainda) o ser humano sente que é um ser {vivo) 4z natureza (nao-humana). Neste aspecto,
especificidade desta experiéncia comprova-se ¢ salienta-se mais uma vez quando estabelecemos uma comparagio
com a apreciagio estérica de uma obra de arte: assim, enquanto as obras de arte fazem parte do mundo das nossas
criagoes, esse pulsar vital do natural que experienciamos na paisagem ¢, na sua mais rigorosa generalidade, o
mesmo que serve também de fundzamenco 4 nossa prépria vida.
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funde."” Estamos pois, neste sentido, perante aquilo que se poderia considerar
uma experiéncia estética plena que poe em jogo todo o nosso ser — isto €, a nossa
dupla condigdo (mas também qualidade) de seres vivos naturais e entes pensan-
tes — , na medida em que experienciamos 7z paisagem quer um prazer vital dos
sentidos enquanto vivemos as sensagées fisicas desse lugar como seres vivos na-
turais, quer também, simultaneamente, um com-prazimento de indole espiritual
quando nos pensamos esteticamente a ter essas sensagoes € esses sentimentos af
vividos. Em suma, uma experiéncia estética onde pode portanto ter lugar, si-
multaneamente, uma intensa percepgdo sensorial e um profundo pensamento.

Assim sendo, se (ainda) quiséssemos (continuar a) colocar o problema em
termos da sua origem — da (experiéncia) estética da paisagem — , digamos que
ela se situaria no dmbito da singularidade da vivéncia concreta desse encontro
presencial que ocorre entre “sujeito” e “objecto”, isto é, de certa maneira, entre
o homem (artistica e culturalmente enformado) ¢ a natureza (na sua dimensio
paisagistica). Entdo, em vez da recorrente indagagio unilateral dualista (arte ou
natureza?), poderiamos talvez reformular a questdo nos seguintes termos: quais
as condigbes da experiéncia estética da paisagem? Ou antes: em que condigies
essa experiéncia poderd ser mais auténtica ou genuina? Pelas razées que foram
sendo aduzidas, seria por conseguinte no Ambito da vivéncia presencial desse
encontro que encontrariamos o ponto de partida mais apropriade de indagagio
e de pesquisa tendo em vista uma compreensio dindmica e integral daquilo que
é ou possa ser a experiéncia estética de uma paisagem, ndo sé6 porque mais
incisivamente proficuo para percebermos a complexidade dessa singular inte-
racgdo relacional que nela tem lugar entre “sujeito” e “objecto”, mas também
porquanto simultaneamente conducente a uma perspectiva esteticamente mais
alargada dessa mesma experiéncia (ao nivel ontolégico, da sensibilidade e da
multi-sensorialidade}.

17 E em razio deste vinculo com a natureza que se explica por que motivo Simmel considera que a paisagem -
enquanto “moderna” realidade que se destacou daquela - se constitui numa {intermitente} excepgio em relagio
4 “rragédia do espirito” que grassa na generalidade da cultura, na medida em que na sua experiéncia estética
presencialmente vivida nio se manifesta uma tio “wrdgica” separagio dualista entre o homem ¢ o principio da
vida em geral (cf. infre nota 6).
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4, Breve excurso

Numa contemporaneidade que continua claramente dominada pelas “filo-
sofias da arte” relativamente s “estéticas do natural” (consideradas antiquadas)
¢ em que, consequentemente, predomina o paradigma da figura do artista (e
das suas criacées) em detrimento da esfera daquilo que é — considerado como
— da ordem do meramente “dado” (mormente o natural), ndo estard a expe-
riéncia estética da paisagem (neste caso, na especificidade da modalidade da
sua vivéncia presencial), no actual panorama estético, votada ao papel de uma
inécua contracorrente relegada para um lugar penumbroso? Com efeito, que
eventuais contributos ilativos poderd ela (2inda) trazer ou, pelo menos, que (ou-
tras) possiveis perspectivas poderd abrir ou suscitar? Naio existem certamente
respostas ficeis nem 6bvias para estas questoes; €, como se depreenderd, dada a
complexidade do problema — & qual se aliam as “limitagGes espaciais” inerentes
a este estudo — ndo se poderio sendo tecer aqui algumas breves consideragdes
hipotéticas a este respeito e (sempre) num tom declaradamente excursivo.

Um dos aspectos em que a experiéncia estética (presencialmente vivida) da
paisagem pode servir de referéncia — como contraponto — para a arte contempo-
rinea é, desde logo, aquele relativo & necessidade de nela se operar um processo
geral de descentramento. Com efeito, apesar de cada vez mais abalada, ainda
é bastante frequente essa imagem centripeta da criagdo artistica como tendo
apenas origem (ab ovo) na genialidade do artista. Trata-se, porém, como alids
tem sido abundantemente demonstrado, de uma concepgao falseada do proces-
so da criatividade artistica, na medida em que esta suscita sempre (ainda que
por vezes apenas inconscientemente) um referente exterior com o qual possa
entrar em tensio criadora. Neste sentido, a tenaz persisténcia daquela imagem
nada mais seria, no fundo, do que o sintoma diagnosticado de um narcisismo
cultural da arte (ocidental) — tendo subjacente uma metafisica subjectivista e
antropocéntrica — que continua a circunscrever os interesses estéticos do ser
humano unicamente 4 esfera das suas préprias criagdes.

Mas mesmo nas “filosofias da arte” que mostram efectivamente abertura
em relacao a um referente exterior em geral (como parte integrante ¢ constitu-
tiva do préprio processo criativo), constata-se que a sua sensibilidade tende ha-
bitualmente a restringir-se apenas e sobretudo as realidades (urbanas) de indole
cultural e social — quando nio apenas aos fenémenos artisticos —, alheando-se
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por completo do mundo natural. Ora, se hd aspecto em que a especificidade
da experiéncia estética da paisagem evidencia toda a sua pertinéncia e alcance
é, justamente, aquele da necessidade — para que essa mesma experiéncia seja
plena e integral — de um alargamento da sensibilidade estética. Com efeito, em-
bora a definigdo de estética como ciéncia da sensibilidade continue ainda a ser
acessoria relativamente 2 sua qualificagdo como filosofia das artes, o facto é
que esta a0 alijar do seu dominio de reflexdo a sensibilidade (a0) natural est4,
consequentemente, a deixar inexplorada uma parte integrante do campo da
estética (isto é, mormente a sensorialidade), resultando por isso mesmo a sua
perspectiva esteticamente mais empobrecida ¢ incompleta.

Contudo, o aspecto provavelmente mais relevante da experiéncia estérica
da paisagem, principalmente em razio desta suz especificidade enquanto pre-
sencialmente vivida, consistiria sobretudo em ser o indicador de uma nova sen-
sibilidade estética do (e no) homem, a qual se manifestaria mormente ao nivel
da sua relagdo com o natural. Esta nova sensibilidade — que configura uma
atitude inteiramente diferente daquelas, por exemplo, que a arte pictérica (per-
cepgio representativa) ou o persistente romantismo (contemplagdo projectiva
do sujeito) ém para com a {(dimensio do natural na) paisagem — estaria no
fundo inscrita no cerne da prépria vivéncia estética da paisagem tal como a
procurdmos até aqui descrever: uma expetiéncia que pée em jogo todo o nosso
ser, & certo, mas em que é sobretudo privilegiada a (sua) vivéncia senstvel, ou
seja, é principalmente através da mediagio de todo o nosso corpo (sensorial, sen-
sitivo, perceptivo, mas também pensante) que experienciamos esse pulsar vital
do natural imanente 3 paisagem.'® Neste sentido, o homem, enquanto sujeito
estético, identificar-se-ia com (todo) o seu corpo, permitindo-lhe deste modo
aceder a uma experiéncia estética cujo alcance estd e vai para além da mera di-
mensdo da representagio perceptiva ou da (passiva) contemplagio, isto é, uma
experiéncia na qual o corpo é a manifestacio de uma concreta vivéncia sensivel
integral (sensorialidade, sensibilidade, sentimento, mas também pensamento)
do “objecto natural” (paisagem), situando-se assim com esta postura inclusive
para l4 (dos limites) do préprio formalismo estético kantiano.

18 E o caminhante quem deveras experimenta com maior intensidade e pregnincia esta relagio do corpo (em
maovimento) com o pulsar vital do natural da e na paisagem. Para uma bela e proficiente leirura da experiéncia
estética da paisagem do caminhante — ndo no sentido das réveries (Rousseau) nem naquele da figura do Wanderer
(Goethe), mas antes numa acepgao nietzschiana —, cf.: Mathieu Kessler, Le paysage ez son ombre, Paris, PUF, 1999,
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Em suma, sem de modo algum se pretender, por um lado, que o natural
seja 2 arte (isso iria alids contra toda a sua etimologia e histéria) ou que esta dei-
xe de fazer o que faz actualmente, nem, tio-pouco, por outro, que se omitam as
efectivas diferengas existentes entre ambas através de uma qualquer dialéctica,
trata-se antes tdo-s6 de tentar vislumbrar em que medida uma reflexio sobre os
referidos aspectos inerentes 4 experiéncia estética (presencialmente vivida) de
uma paisagem poderd, eventualmente, vir a contribuir como {ndice para que
a prépria (filosofia da) arte alargue os seus horizontes a um outro tipo de sensibi-
lidade estética. Numa palavra, trata-se de mostrar sensibilidade a outras formas
de sensibilidade.

Como € ébvio, estamos perante um campo programitico — sem qualquer
balizamento prévio — que se encontra por explorar. Mas, no interior de uma
arte contemporanea que se (auto)proclama totalmente livre de preconceitos ¢
sempre tio aberta a todas as (novas e diferentes) formas de experimentacio e
de experiéncia estéticas, por que nio fazer da nossa vida, enquanto vivéncia
presencial de uma paisagem, uma obra de arte?

E claro que, uma vez feito o balango final, acabimos certamente por ficar
mais proximos — ¢ inevitdvel! — de uma das duas tendéncias de que tentdimos
aqui evitar, a todo custo, tomar partido como sendo “a mais” fundamental (e
original) na constitui¢io de uma (experiéncia) estética da paisagem. Mas, na
impossibilidade quer de um posicionamento total e rigorosamente equidistan-
te quer de um comego neutral absoluto, o que importa sobretudo ¢ que, pelo
menos, a nossa pesquisa tenha procurado escapar a uma perspectiva tio previa-
mente “viciada” por esse parti pris unilateral dualista {arte ox natureza?).

Em dltima anilise, digamos que o principal mébil deste posicionamento
perante a paisagem consistiu, tanto quanto essa aspiragio possa ser alguma
vez inteiramente realizdvel, na tentativa de uma imanente compreensio estética
da paisagem na unidade da complexa experiéncia do seu ser e, na qual, arte ¢
natureza nio estivessem {pelo menos) tdo — necesséria e radicalmente — separa-
das. Trata-se, muito provavelmente, de uma aspiragio aporética; porém, como
sucede com todas as aporias poderosas, tal nio deve ter sobre nés um efeito de
tolhimento mas deve antes continuar a estimular-nos a repensar o problema...
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Oliveira Lopes' A IDEIA DE NATUREZA NA
ARTE CHINESA - DA PINTURA DE PAISAGEM
A ARQUITECTURA DE JARDIM

Resumo

Na arte chinesa, mais do que em qualquer outra cultura artistica, a natureza cons-
titui o eixo primordial & volta do qual as expressdes artisticas resultaram numa
vasta diversificacao estilistica e técnica. Esta relagéo nata da cultura chinesa com
a natureza, desde as culturas do neclitico a contemporaneidade, permitiram o de-
senvolvimento de uma consciéncia estética e artistica suportada em elaborados
ensaios de teoria artistica que procuraremos analisar ao longo do nosso estudo
sobre a importancia da natureza na arte chinesa. A luz dos textos teéricos de ar-
tistas e outros eruditos analisaremos o mito da montanha enquanto axis mundi, a
forma como a cultura chinesa estabelece a definigdo de espago sagrado e espa-
¢o profano e o modo como se reflecte nas expressdes artisticas, nomeadamente
na pintura e na arte funeraria, mas tambem na arquitectura de jardins e na criagéo
de paisagens miniaturizadas.

Abstract

In Chinese art, more than in any other artistic cuiture, nature is the primordial axis
around which artistic expressions result in a wide stylistic and technical diversifi-
cation. This naturail-born refation between Chinese culture and nature, from Neo-
lithic cultures 1o contemporaneity, has enabled the development of an aesthetical
and artistic conscience supported in elaborate essays of artistic theory which we
will attempt to analyze throughout our research on the importance of nature in
Chinese art.

In light of artists and scholars’ theoretical texts we will analyze the myth of the
mountain as axis mundj, the way by which Chinese culture established the defini-
tion of sacred and profane space and how it reflects on the artistic expressions,
namely in painting and funerary art, but also in garden architecture and in the
creation of miniaturized landscapes.

1 Investigador associado da Seccio de Investigagdo e de Estudos em Ciéncias da Arte e do Patriménie - Francisco
de Holanda.
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ais do que em qualquer outra tradiio artistica, ¢ na arte chinesa

que a natureza tem uma importincia predominante, reflectindo-se

na produgio artistica desde os rituais funerdrios na génese da cultura
chinesa até as vanguardas da China contemporinea.

A propria cultura chinesa desenvolve-se através desta ligagio permanente 3
natureza, numa constante reflexio sobre a condigio humana e do posiciona-
mento do Homem no Cosmos. Nos rituais durante as dinastias Shang e Zhou
prestavam-se homenagens aos espiritos ancestrais, a Shang Di, uma divindade
suprema e a uma classe de divindades naturais constituidas pelas montanhas,
rios, terra, os ventos e outros elementos naturais. As montanhas e a prépria
natureza em geral estavam associadas a uma energia vital (4/) € 2 um poder
sagrado ao qual os homens prestavam culto através de rituais e oferendas de
comida e bebida, por forma a apaziguar os espiritos ancestrais. A ideia de natu-
reza sagrada e de culto da natureza estd relacionada com a origem de muitas das
plantas medicinais e cristais alquimicos e também com a ideia de que as grutas
e cavidades das montanhas serem consideradas portais para outras dimensées,
onde os espiritos ancestrais vivem em harmonia.

De certa forma, o Taoismo desde os séc. VI e V antes da nossa Era, baseia-se
numa ideia de sagrado intrinseca A natureza, como forga mistica criadora das
energias do universo, origem de todas as coisas. O 7o ¢ a via natural das coisas,
0 processo espontineo que se manifesta a partir das transformagdes permanen-
tes do Universo. Esta é a estrutura base da cultura chinesa, sobretudo a partir da
unificagio imperial da Dinastia Han, em 221 BCE.

Os principios estéticos da arte chinesa estruturam-se em torno da contem-
plagdo deste processo espontineo da natureza, da qual o Homem faz parte, con-
siderando que a propria criagdo artistica é o caminho (7z0) para a contemplagio,
reflexio e entendimento dos ciclos da ordem e do caos primordial. A representa-
¢do do mundo natural e da natureza como tema principal ¢ transversal na pro-
dugio artistica chinesa nas mais diversas tipologias, desde os objectos funerdrios,
passando pela pintura de paisagem em rolo e em leque, pelas pegas em jade, laca
e porcelana e ainda pela arquitectura de jardins e de paisagens em miniatura.

A paisagem natural chinesa é dominada por montanhas que se erguem
sucessivamente ao longo do horizonte, criando encostas acentuadas de difi-
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cil acesso, mas de visibilidade privilegiada para a contemplagio da natureza.
As caracteristicas da paisagem montanhosa conjuga-se com os outros elemen-
tos naturais, o céu, o ar e a 4gua que o imagindrio do Homem converte em
propriedades misticas. Os recortes das encostas e as grutas que se abrem nas
montanhas, de dificil acesso e pela sua proximidade ao céu tornam-se portais
para um Universo celestial, onde habitam os “imortais”, figuras lenddrias como
o Velho Mestre, o Mestre Celeste e os Espiritos das Montanhas. As dongtian
(grutas) nas montanhas sdo de certo modo o espago onde a energia (g7) se li-
berta e onde se criam todas as coisas. Esta matriz original, pela ac¢io ciclica e
espontinea do 7z, liberta a sua energia e os ventos leves e transparentes sobem
para formar o Céu enquanto os ventos pesados e escuros descem para se trans-
formarem na terra’.

Com a hegemonia Zhou sobre o periodo Shang, assistimos a uma conti-
nuidade das tradi¢es artisticas, nomeadamente da fundigdo de bronzes rituais
e do aperfeicoamento destas técnicas. Apesar de a Dinastia Zhou emergir da
ruptura politica e militar com o governo de Shang Zhou, muitas das tradicbes
culturais foram preservadas, nomeadamente o culto de Shang Di ¢ de Tian
(Culto dos Céus). A emergéncia de um governo que pretendia revelar uma con-
solidagdo politica e militar coesa estd claramente relacionada com o surgimento
das primeiras pegas de escultura em bronze meramente decorativa e sobretudo
ilustrativa do poder e riqueza do Estado. De entre estes objectos sio particu-
larmente comuns o tigre, por um lado como simbolo de coragem e por outro
com o poder de expulsar os maus espiritos e influéncias. Os espelhos passam
também a ser um objectos relativamente comuns nos tiimulos chineses da Di-
nastia Zhou e até mesmo posteriormente durante o Periodo Primavera Outono
¢ o Periodo dos Estados Guerreiros.

Um espelho em bronze, que actualmente se conserva no Museu Nacional
de Histéria Chinesa, datado do Periodo dos Estados Guerreiros (475 - 221
BCE) ¢ decorado com seis motivos na forma do caracter chinés para montanha
sobre um fundo com padrio de nuvens, uma forma convencional de repre-
sentar o conceito metafisico de 4. Enquanto que o caracter de montanha ¢
caracteristico deste tipo de objectos e de uma zona especifica nas proximidades

2 Schipper, Kristofer. “O tacismo”. IN: Delumeau, Jean (dir)). As grandes religioes do mundp. Lisboa: Editorial
Presenga, 3* ed., 2002, p. 511.
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de Xinjiang, o padrio curvilineo que representa as nuvens sio tam-
bém pintados em lacas e bordados nos téxteis do mesmo periodo’.

A colocagio dos espelhos nos tiimulos é bastante comum a par-
tir da Dinastia Zhou de acordo com a ideia de que o espelho é o
reflexo do conhecimento e da verdadeira esséncia da alma, tal como
afirmaria no mundo ocidental medieval, séculos mais tarde, St. Vi-
cent de Beauvais. Na Crénica de Zuo, o texto de cardcter histérico
mais antigo da China, existe uma passagem de 658 BCE que fala
de um homem ao qual “o Céu o roubou do seu espelho™. A repre-
sentacio simbdlica da montanha numa das faces do espelho, como
espago idilico € ancestral e, na outra face, o préprio espelho que
reflecte o universo de todas as coisas, trata-se de uma representacio
simbélica de um portal para a imortalidade.

No timulo da princesa Yangxin, irmi do imperador da Di-
nastia Han, Wu Dj, que reinou entre 140 - 87 BCE, entre vérios
objectos em bronze foi colocado um queimador de incenso em
prata dourada que actualmente se conserva no Museu Histdrico
de Shangxi (Fig. 1). Elaborado em forma de montanha sobre um
pedestal com a forma de bambu tem algumas aberturas para per-
mitir a saida de fumeo do incenso, formando nuvens que se movem
lentamente pelas encostas da montanha. A montanha é um espaco
imagindrio, paradisiaco para onde se dirige a alma da princesa ap6s
a sua morte, juntando-se aos imortais. O fumo ¢ a for¢a vital, a
energia cosmica (47) que, juntamente com a montanha, representa a
acgao ciclica do Tao. Este tipo de objectos surge durante o periodo
dos Estados Guerreiros, tornando-se bastante popular no decorrer
da Dinastia Han do Ocidente tanto em bronze como também em
terracota e, mais tarde, em pedra natural. Normalmente estes in-
censdrios sio compostos por uma parte inferior decorada a ouro
representando a dgua do mar do Oriente e no topo uma estrutura
de trés a nove niveis representando a montanha. No tiimulo de Liu

3 AA. VV. National Tresures . Gems of China's Cultural Relics. Hong Kong: Hong Kong Museum
of Art, 1997, pp. 128 - 129,
4 Sullivan, Michael. The Ares of China. London: Cardinal, 1973, p. 63.

Fig. 1 - Queimador
de incenso. Prata
Dourada. 137 BCE.
Museu Histérico de
Shangxi.
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Sheng, irmdo mais velho do mesmo imperador Wu Di, entre os cerca de 2.700
objectos encontrados em 1968 encontrava-se um queimador de incenso em
forma de montanha onde, entre as encostas recortadas se encontram algumas
rvores, animais e os “imortais”. Esta seria, eventualmente, uma representagio
simbélica da mitica montanha taoista de P’eng-Lai, a ilha dos imortais no Mar
do Oriente, onde Qin Shi Huang, fundador da Dinastia Qin, enviou alguns
exploradores 2 procura do elixir da vida eterna.

Poderiamos pensar que esta relagio entre os objectos funerdrios e os ele-
mentos da natureza, como a montanha, as nuvens, as drvores, as aves ¢ toda 2
sua movimentagio constante seria apenas uma relagdo meramente espiritual,
mais préxima de uma motivagio religiosa do que propriamente estética ou
artistica. Contudo as inscricdes que encontramos em alguns destes objectos
permitem-nos pensar que eram criteriosamente encomendados, catalogados e
coleccionados, como € o caso do incensdrio encontrado no tiimulo da Princesa
Yangxin que sabemos ter sido executado em 137 BCE, o seu peso, a data em
que foi trazido para o paldcio (136 BCE) ¢ o seu nimero de registo’.

Tanto na perspectiva taoista como confucionista é possivel admitir que, de
alguma forma, a arte chinesa até 3 emergéncia da Dinastia Sui (581 - 618) era
predominantemente moral e didictica. A heterogeneidade cultural e artistica
que caracteriza o periodo das Seis Dinastias (265 - 581) permitiu um enrique-
cimento cultural que resulta na emergéncia de novas formas artisticas ¢ de uma
maturidade estética. Tsung Ping (375 - 443) foi um pintor que ficou célebre
por escrever 0 mais antigo texto tedrico conhecido sobre paisagem chinesa,
Hua shan-shui hsu (Uma introdugdo & pintura de paisagem). No seu ensaio dd
énfase a uma nova apreciagdo da arte que consiste na representagio individu-
alizada das composigées naturais®. Ping refere-se 4 pintura de paisagem como
o género (lei)” da pintura da maior importincia porque retine, por um lado
um registo da existéncia material e, por outro, conduz ao reino dos espiritos

5 Clunas, Craig. Art in China. Oxford: Oxford University Press, 1997, p. 33.

6 Bush, Susan. “Tsung Ping’s Essay on Painting Landscape and the ‘Landscape Buddhism’ of Mount Lu,” in Theo-
ries of the Arts in China, ed. Susan Bush e Christian Murck,. Princeton: Princeron University Press, 1983, p. 132.

7 Henderson, Sara Madeleine. Nasural history connects medical concepts and painting theories in China. Thesis sub-
mitted to the Graduate Faculty of the Louisiana State University and Agriculcural and Mechanical College in
partial fulfllment of the requirements for the degree of Master of Arts in The School of Art, 2007, p. 50.
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ancestrais®. Afirma ainda que a verosimilhanga da pintura conseguida através
do dominio da cor e do posicionamento das formas sdo essenciais para que esta
correspondéncia na pintura desperte as mesmas sensagdes que a paisagem natu-
ral. A importincia que Ping d4 a esta correspondéncia tem que ver com o facto
de o pintor ter escrito o seu ensaio nos tiltimos dez anos da sua vida, quando ja
estava impossibilitado de ver as paisagens com os seus proprios olhos.

O ensaio de Tsung Ping deixou um legado significativo nos artistas e erudi-
tos que o seguiram, reflectindo sobre as suas ideias. Em 530, Hsiao T°ung, no
preficio da sua antologia Wen-hsiian afirma que a sua obra sobre poesia é mera-
mente estética. Hsich Ho, um pintor ¢ critico do inicio do séc. VI, em Ku hua
P'in lu (Registo dos pintores dos tempos antigos) estabeleceu os Seis Principios (Liu
Fa) através dos quais as pinturas e os pintores deveriam ser analisados: “Resso-
nancia Espiritual”; “Uso do Pincel”; “Correspondéncia com o objecto” “Aplica-
¢do da Cor”; “Posicionamento dos Elementos”; “Transmissio pela Cépia™. O
primeiro destes principios estéticos, Qi yun sheng tung é precisamente a energia
vital de que sdo dotadas todas as coisas, exalada pelas montanhas e pela bruma
que as envolve. O artista deve imbuir-se desta energia césmica no momento de
inspiragao, tornando-se apenas num veiculo da expressio natural que ganha
forma através do pincel. As caracteristicas fisicas da Montanha Huangshan,
na provincia de Anhui, despertaram o interesse dos poetas e pintores desde
o grande poeta Tang, Li Po (701 - 762} aos pintores da Escola de Pintura de
Anhui®. A elevada altitude da montanha nao permite aos pinheiros um cresci-
mento vertical, forgados a vergar pelos ventos fortes, onde muitas vezes crescem
ramos apenas de um lado. As encostas rochosas rasgam por entre a bruma, com
formagbes sinuosas. No Inverno o nevoeiro é mais denso, enquanto que na pri-
mavera ¢ quente, fazendo cair pelas encostas longas quedas de 4gua.

As formas da natureza e as cores do mundo natural sio as manifestaces

8 Sullivan, Michael. 7he Ares of China. London: Cardinal, 1973, p. 97.

9 Sullivan, Michael. The Arts of China. London: Cardinal, 1973, pp. 92-97.

10 A Escola de pintura Anhui surge na regido durante o séc. XVII, sob a designacio de Huangshan-pai, tendo
como grandes mestres Hongren ¢ Xiao Yuncong, Mei (Jing e Zheng Min, que dedicaram grande patte da sua
obra 4 representacio dos picos, e dos pinheiros que crescem nas encontas do Huangshan. Durance o séc. XX, sob
a rradigio da cdpia da cultura chinesa muiros dos pintores continuam a representar o Huangshan nas suas mais
diversas perspectivas, numa composi¢io que continua a possibilitar aos artistas contemporineos uma simbiose
entre 2 abstracgio e a representagio natural, Cf. Cahill, James (ed.). Shadows of Mr. Huang : Chinese painting and
printing of the Anhui School, Berkeley: University Art Museum, 1981,
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vivas da energia cGsmica e ao representar a natureza o artista expressa a sua
consciéncia sobre a ac¢io césmica.

Num periodo conturbado de consequentes sucessées dindsticas, com a in-
vasio de tribos barbaras a China ficou dividida em duas partes, controlada por
reis birbaros no norte e com a fuga da aristocracia e da corte para o sul. Perante
o insucesso da ordem social e politica confuciana as pessoas encontravam espe-
ranca tanto na religido popular taoista como no préprio Budismo. Muitos dos
eruditos da corte imperial, ap6s abandonarem os seus cargos na administragio,
procuram isolar-se na solitude sagrada das montanhas e na perspectiva taoista
sobre a natureza, dedicando-se A pintura, i caligraha e A poesia. Tao Yuanming
(365 - 427) um célebre poeta que teve uma carreira politica sem precedentes
decidiu abandonar o seu cargo politico aos quarenta anos para seguir a sua von-
tade interior, dedicando-se 4 agricultura. Num dos seus poemas, com o titulo
Sobre o regresso ao meu jardim e campo manifesta uma ligagdo estreita entre a
poesia € a natureza idéntica A que Tsung Ping manifestou sobre a pintura de
paisagem. “Desde jovem nunca coube no molde comum, / Amando instintivamen-
te os montes e montanhas. / Por engano cai numa rede obscura / E estive afastado de
casa durante trinta anos. | Um pdssaro numa gaiola anseia pela sua floresta nativa;
/ Um peixe numa lagoa recorda o seu velho lago da montanba. | Agora deve limpar
0 espirito para a extremidade do sul selvagem / E, ao dedicar-me & vida simples,
regressar ao jardim e aos campos™'.

Tanto os pintores como os poetas, que também muitas vezes eram pintores,
encontram na natureza uma tranquilidade, um equilibrio ¢ uma energia que
apenas as montanhas, as quedas de dgua, as drvores, os pdssaros e os peixes po-
dem proporcionar. Apenas a poesia ¢ a pintura numa consagragdo da natureza
conseguem reproduzir a beleza do 7z0. Su Shi (1036 - 1101), um famoso poeta,
caligrafo ¢ pintor da Dinastia Song afirma, referindo-se aos tempos antigos,
que os pintores nio eram homens comuns; as suas excelentes percepgoes da re-
alidade eram produzidas da mesma forma que a poesia'*. Por este motivo existe
uma relagio intrinseca entre a pintura € a poesia, visivel muitas vezes através de
registos poéticos que acompanham a pintura.

11 Cit. a partir de Ebrey, Parricia Buckley. The Cambridge lllustrated Hiscory of Ching. London: Cambridge Uni-
versity Press, 10" ed., 2008, p. 101.

12 Bush, Susan. The chinese literati on painting: Su Shib (1037 - 1101) to Tung Ch'i-Ch ang (1555-1636). Harvard:
Yenching Studies, n° 27, 1971, p. 30.
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No seguimento da apologia de Hsiao T'ung aos Seis Principios da pintura
de paisagem assistimos, a partir da reunificagio da China sob a Dinastia Sui
(581 - 618) a emergéncia de uma pintura de género que ainda no séc. XX en-
contra uma heran¢a fundamental. Ao longo dos séculos a pintura de paisagem
atingiu niveis de maturidade estética e filoséfica que se tornou imperceptivel
aos olhos dos missiondrios jesuitas do séc. XVI, nomeadamente de Matteo
Ricci que considerava os chineses, apesar de bastante desenvolvidos em muitas
coisas, eram muito primitivos nas artes, que “por desconhecerem a pintura a
dleo e o uso da perspectiva as suas obras parecem mais mortas que vivas”?.
E efectivamente um padre jesuita portugués, Alvaro Semedo, que verdadei-
ramente entende que, apesar de a pintura chinesa nio conhecer as regras da
perspectiva, é na representagio das drvores, das flores, dos pdssaros e das coisas
da natureza que a pintura chinesa ganha vida'.

Por outro lado, associada a uma perspectiva estética, filos6fica e até merafi-
sica da pintura de paisagem surgem uma vasta tipologia de temas / géneros no
contexto da representagio do mundo natural. A representagio de bambu, de
flores, de pdssaros, de paisagens em determinadas estagdes do ano colocam a
pintura de natureza na principal expressio artistica da China durante séculos.

Os pintores chineses, tal como afirmou o poeta Su Shi, ndo eram homens
comuns porque a pintura de paisagem ¢ muito mais do que uma mera repre-
sentagio de uma paisagem, da mesma forma que os grandes poetas vio muito
além da imagem. A pintura de paisagem, do mesmo modo que 2 poesia, tem
de conseguir transportar para um outro universo sensorial, muito préximo da
ideia de sublime na Europa do séc. XVIII* .

Ao contririo do que poderiamos pensar a pintura de paisagem é um proces-
so continuo que ndo procura registar uma composi¢io com um determinado
tipo de luz, numa altura especifica do tempo ou de uma posicio particular.
Trata-se sobretudo de um trabalho ponderado, meticulosamente criado no in-
terior do seu estddio. Existem muito poucos esquissos que possam documentar

13 GUADALUPL Gianni (ed.). China. Arts and daily life as seen by Facher Matteo Ricei and other Jesuit missionaries.
Milao ¢ Paris: Franco Maria Ricci, 1984, pp. 34 - 35.

14 Relagio da Grande Monarqguia da China, escrita pelo Jesuita Alvaro Semedo com tradugio italiana de 1643.

15 Cf. Burke, Edmond. A Philosophical Enguiry into the Origin of Our ldeas of the Sublime and Beautiful, 1757;
Kant, Immanuel. Critrea da faculdade do juize, 1764; Schiller, Friederich. Textos sobre o belo, o sublime ¢ o rrdgico,
1793.
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o processo de criagdo artistica uma vez que apenas importava a obra final. Eesta
que retine a verdadeira inspiragdo do artista. De facto, dos poucos esquissos que
restam sio sobretudo estudos de pintura inspirados em pintura de paisagem
de mestres antigos, ou até mesmo de cdpias das suas obras. No seguimento do
principio da transmissio pela cépia, durante a Dinastia Song € Ming é bastante
comum pintores consagrados executarem pintura declaradamente ao estilo de
outro artista, tal como Huang Kung-wang (1269-1354) pinta ao estilo de Juran
(907 - 960) e Wen Zhengming (1470 - 1559) ao estilo de Huang Gong-wang'.

A obra dos pintores do perfodo das Seis Dinastias perdeu-se no tempo,
restando-nos apenas os registos dos seus textos e alguns exemplos gravados em
pedra, de que ¢ exemplo a laje tumular de um sarcéfago da Dinastia Wei do
Norte, que se conserva no The Nelson-Atkins Museum of Art. A gravagio so-
bre pedra é certamente uma c6pia de um modelo de rolo de mao ou até mesmo
de uma pintura mural. Apesar do tema principal ser a representagio da obedi-
éncia dos homens, através de vérias figuras, 2 paisagem predomina em toda a
composi¢io, nio sé pela fluidez dos ramos das drvores ao vento como também
pela diversidade das espécies arbéreas e pelas nuvens que ocultam parcialmente
as montanhas no horizonte.

A prosperidade da Dinastia Tang proporcionou i criagdo de duas escolas de
pintura de paisagem. Li Ssu-hsun e o seu filho Li Chao-Tao, pintores da corte
desenvolveram uma pintura onde juntaram uma policromia com base em mi-
nerais. Mais tarde ficou conhecida pela Escola do Norte, constituida por pinto-
res da corte eruditos ¢ profissionais. O poeta e pintor Wang Wei que executou
uma pintura monocromdtica através da técnica de aplicagio de tinta por ca-
madas (po-mo) € que ficou conhecida por Escola do Sul". A aplicagio de tinta
por camadas ¢ uma técnica que consiste na aplicagio sobreposta de diferentes
gradagées de tinta diluida que confere 4 composigio o sentido de profundida-
de e de espago que os mestres de pintura do periodo das Seis Dinastias nunca
conseguiram atingir. Wang Wei enquanto teérico escreveu varios tratados que
lhe sdo atribuidos, o Tratado da Paisagem (Chan-chouei louen) e Pintar a mon-
tanha e a dgua: uma descrigdo poética (Houa chan-chouei) e o Segredo do estudo

16 Sullivan Michael. Symbols of Eternity. The art of landscaping painting in China. Stanford: Stanford University
Press, 1979, pp. 2-3.
17 Sullivan, Michael. The Arts of China, London: Cardinal, 1973, p. 136.
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da pintura (Hua-hsiieh pi-chiieh)'®. Nesta tltima obra discorre sobre 0 modo
como “num metro quadrado de seda o pintor é capaz de transcrever um panora-
ma de cem mil /, onde o Este, o Oeste, o Norte e o Sul surgem perante o olhar
enquanto a Primavera, o Verio, o Outono € o Inverno nascem do pincel™”. L;
¢ uma medida tradicional de aproximadamente quinhentos metros. Por outro
lado, durante o séc XII, num momento de confluéncia entre a ética confuciana
e a metafisica budista, surgem novos ensinamentos onde Li, “principic”, é o
eixo tedrico do que no Ocidente ficou conhecido por Neo-Confucionismo?.
Tudo tem o seu L7, o Li do vento e da tempestade, o Li das rochas e dos bam-
bus. L é contretamente a significacio intrinseca da natureza reflectida nas suas
formas orginicas que, no contexto da afirmagio de Wang Wei, poderi ter, a
partir da Dinastia Liao, este duplo significado de medida e de representagio da
verdadeira natureza que se encontra muito além do mero registo visual.

O pintor deve ainda, em primeiro lugar estabelecer as margens das dguas,
evitar que as montanhas paregam flutuar e definir o ponto onde os caminhos
se dividem no horizonte. A forma meticulosa da concepgio do espago na com-
posi¢do da paisagem, na abertura de um corredor definido por um rio ou por
um caminho conferem 2 pintura uma nogio de profundidade. Por outro lado,
através da aplicagio da tinta diluida em diferentes tonalidades cria uma bruma
que coloca as montanhas num espago distante.

Este tipo de técnicas na construgio dos espacos e profundidades da pai-
sagem também se encontram na pintura da Escola do Norte, nomeadamente
na Viagem durante a Primavera, atribuida a Zhan Ziqian. Este facto revela
efectivamente que a divisdo entre a Escola do Norte e a Escola do Sul sio uma
criagdo de um grupo de eruditos amadores da Dinastia Ming tardia, que se
identificavam com o sentido espontineo, livre, descontraido e amador da obra
de Wang Wei, em contraposicio 2 pintura de corte.

O periodo dureo da Dinastia Tang, com grandes mestres como Wang Wei,
trouxe novas técnicas de pintura da paisagem ao nivel do espago e da profundi-
dade. No entanto trouxe ainda, no dominio da técnica do pincel as linhas di-
reitas da caligrafia através de pinceladas meticulosas que atribuem uma textura

18 Esthérique et painture de paysage en Chine (des origines aux Song). Vandier-Nicolas, Nicole {introdugio e tradugio
do chinés). Paris: Editions Klincksieck, 1981, pp. 68-70.

19 Idem, ibidem, pp. 68-69.

20 Chan, Wing-tsit. A Source Book in Chinese Philosophy. Princeton, NJ: Princeton University Press, 1963.
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Fig. 2 - Mosteiro budista na
montanha, Li Cheng. Nelson-
Atkins Museum of Art.
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da prépria paisagem. E ainda importante referir que a
pintura de paisagem Tang estendeu a sua influéncia até
ao Japio que viria a usar as mesmas técnicas de pintura,
nomeadamente 20 nivel da policromia.

Jing Hao (c. 870 - c. 935) e Li Cheng foram dois ar-
tistas proeminentes que marcaram o periodo das Cinco
Dinastias e dos Dez Reinos que antecedeu a génese da
Dinastia Song. Jing Hao ficou célebre pelo seu tratado
Bifaji (Notas sobre a arte do pincel), no qual, ao estilo
do didlogo platénico, aprende os segredos da pintura
de paisagem com um velho sébio taoista que conheceu
nas montanhas. Jing Hao elabora uma teoria em torno
do dominio do pincel considerando que a tinta permite
distinguir as partes altas das partes baixas pela gradagio
da tinta, atribuindo efeitos de relevo.

Li Cheng foi o cléssico pintor amador, seguidor das
ideias de Conficio que pintava para poder admirar as
suas proprias obras, expostas no seu restaurante. Mostei-
ro budista na montanha é uma das grandes obras deste
periodo atribuida 2 Li Cheng (Fig. 2). Nesta pintura,
Li Cheng coloca em evidéncia a imponéncia do mundo
natural num contexto contemplativo face 4 insignifi-
cincia dos homens e da presenga do homem no sopé da
montanha. A pincelada rdpida nas drvores denora um
clima austero que apés uma chuva intensa se formaram
vigorosas quedas de dgua que descem pela encosta da
montanha.

E precisamente em torno da pintura de Li Cheng
que ird surgir um grupo de grandes pintores de paisa-
gem da Dinastia Song (960 - 1279), entre os quais Guo
Xi (1001 - 1090).

Durante a Dinastia Song afirma-se uma nova pers-
pectiva sobre a pintura de paisagem, dando origem a
uma vasta tipologia de pinturas, tanto ao nivel dos su-
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portes ¢ materiais, como ao nivel dos géneros. A pintura de bambu sobre fo-
lhas de dlbuns criteriosamente coleccionados, bem como a pintura de ramos
de drvores de frutos como pessegueiros e cerejeiras, onde algumas espécies de
pdssaros pousam levemente, muitas vezes ilustram os leques da corte imperial.
A pintura de bambu representava o cardcter dos verdadeiros homens que, pe-
rante as adversidades do universo, verga mas nio parte. A técnica de pintura
de bambu tornou-se na mais prestigiosa forma de arte da caligrafia, onde cada
folha é executada de uma iinica pincelada. A partir do séc. XII surge referida
nos tratados de pintura como uma tipologia auténoma da arte chinesa?'.

Este género de pintura era bastante comum nos tradicionais leques chineses
de forma circular. O gosto por este tipo de pintura levou muitos colecciona-
dores de leques da Dinastia Song, Ming e Qing a desmontar os leques das
suas estruturas e a compilar em dlbuns. A pintura de pdssaros em ramos de
pessegueiro procura representar o ritmo e equilibrio da composigao, através
do binémio macho / fémea, o posicionamento dos péssaros (um voltado para
cima e o outro voltado para baixo), a bifurcagio do ramo, a cor negra e branca
dos pdssaros e o peso dos pdssaros como contraponto 2 leveza dos ramos que
dangam ao vento. Existe ainda impressa na pintura a imprevisibilidade poética
do momento seguinte.

Por outro lado, como vimos anteriormente nos textos de Su Shi, hd um
interesse profundo nas obras dos grandes mestres dos tempos antigos, nio sé
no que se refere 4 pintura, mas também dos bronzes rituais ¢ dos jades das Di-
nastias Shang e Zhou. O imperador Huizong (1082 - 1135) foi uma das mais
cultas figuras da Dinastia Song. Conhecido pelo seu talento como pintor ¢
caligrafo reuniu uma vasta colecgio que registou mais de 6.000 pinturas e 900
pecas em bronze, entre outros objectos, num total de mais de 9.000 objectos™.
Huizong desenvolveu inclusivamente novos estilos de pintura de pdssaros e de
flores, dando muitas vezes orienta¢do aos pintores de corte.

Guo Xi era um /fiterati da corte imperial que desenvolveu as técnicas da pin-
celada de Li Cheng e que se tornou numa referéncia para as geragoes seguintes,
nomeadamente durante a Dinastia Ming. O Inicio da Primavera actualmente

21 Clunas, Craig. Ar¢ in China. Oxford: Oxford Universicy Press, 1997, p. 71.
12 Ebrey, Patricia Buckley. Op. eir, p. 149. Idem, Accwmulating Culture: The Collections of Emperor Huizong,
Seattde: University of Washington Press, 2008.
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no National Palace Museum em Taipé revela um sentido de composigio mo-
numental, onde as montanhas junto ao horizonte se confundem com nuvens,
como se flutuassem no céu. Mais proximas, as formacées rochosas sio repre-
sentadas com uma pincelada mais forte, mais visivel através de uma aplicagio
da tinta mais densa. E este binémio da luz e da cor, da intensidade das pince-
ladas que define a profundidade, o espago e uma ideia de perspectiva. E esta
técnica hdbil que, de uma forma simbélica cria dois universos distintos na com-
posigdo, separando o espago puro, invioldvel e sagrado da montanha habitado
pelos imortais do mundo do homem, corrupto e negro. Representa ainda os
principios taoistas do equilibrio do Yin e do Yang no efeito dramético daquilo
que, 4 luz de uma cultura ocidental, chamariamos chiaroscuro.

Numa das suas mais notdveis obras de arte que chegaram ao nosso tempo
e que se conserva no Metropolitan Museum de Nova York, Guo Xi apresenta
uma nova nogio de espaco em profundidade na pintura através de uma técnica
das trés distincias. Em Arvores velhas em distdncia nivelada (Fig. 3) a colocagio
de estruturas na paisagem em diferentes niveis, que se adaptam 2 escala e reflec-
tindo também uma alteragio de luz mais escura para mais clara 4 medida que
o nosso olhar atinge as montanhas no horizonte, revelando os efeitos visuais
da atmosfera. Como em toda a grande pintura de paisagem chinesa esta obra
nio ¢ apenas o registo de uma paisagem ¢ sobretudo a representagio de um
“principio”, neste caso, da dualidade metafisica do Universo permanente no
pensamento taoista e confucionista. Na pintura poderemos ver dois barcos de
pescadores junto a um banco que emerge do rio com duas drvores e ao fundo,
4 medida que percorremos a pintura da direita para a esquerda, duas aves que
voam para as montanhas, dois viajantes que se misturam na neblina e por fim,
dois ancidos que atravessam a ponte em direc¢do a um templo que se esconde
na vegetagao densa.

A importincia desta obra foi reconhecida ao longo do tempo através dos
registos escritos e dos selos que constam no rolo. O selo maior da pintura, per-
tencente ao imperador do séc. XVIII Qianlong que foi prepositadamente co-
locada 4 esquerda do selo do imperador da Dinastia Song, Huizong, De facto,
Qianlong, ao incluir na sua colec¢io esta obra méxima da pintura de paisagem
chinesa estd, nio s6 a prestar culto a um dos grandes mestres da pintura, mas
20 mesmo tempo est4 a colocar-se ao lado de um imperador enquanto mecenas
€ CONNoissenr.
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Fig .3 - Arvores velhas em distancia nivelada. Guo Xi. Metropolitan Museum of Art

Durante o séc. XIV, Zhao Mengfu, famoso pintor, caligrafo e erudito da
Dinastia Yuan ficou conhecido pela inclusio dos cavalos na sua pintura de
paisagem, maioritariamente policroma. E na pintura de Zhao Mengfu que os
mestres europeus a0 servigo da corte imperial da Dinastia Qing se iriam ins-
pirar, com particular destaque para a obra de Wang Zhicheng (Jean Denis At-
tiret) ¢ Lang Shining (Giuseppe Castiglione). Sabemos pelo poema que consta
na pintura de Guo Xi que Zhao Mengfu foi um dos seus proprietdrios e que
certamente se inspirou nela para executar Dois pinkeiros em distincia nivela-
da®. A concepgio do espago remete-nos imediatamente para a obra de Guo
Xi, no entanto Zhao Mengfu inverte o posicionamento das distincias. Porém,
ao contrério do mestre Song, Zhao Mengfu rejeita as diferentes tonalidades da
tinta no registo da atmosfera conseguidas através da diluicio da tinta, concen-
trando-se no pincel e atribuindo 4 pincelada toda a expressividade e emogdes
que a paisagem desperta no observador. Trata-se, poderiamos afirmar, de uma
pintura caligréfica onde poderemos perceber a intensidade de cada pincelada.
O pintor, na margem da prépria pintura afirma que a paisagem deve ser en-
tendida como um padrio de pinceladas, onde o registo da paisagem € apenas o
meio através do qual existe uma expresso caligrdfica. Zhao Mengfu, nos seus
textos usa predominantemente a palavra escrever no lugar de pintar. Escreveu
numa das suas pinturas que mais do que restaurar o estilo da pintura antiga era
no espirito da pintura antiga que a arte do seu tempo iria encontrar o seu bri-

23 A sua colecgio de pintura inclula ndo s6 obras de Guo Xi, mas também de Wang Wei, Li Cheng, Li Sixun e Wu
Tao-tzu. Cf. Sullivan Michacl, Symbols of Eternity. The art of landscaping painting in China. Stanford: Stanford
University Press, 1979, p. 96.
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lho*. Ele préprio reconhece que 4 primeira vista a sua pintura poders parecer
simples e sem cuidado, mas que os verdadeiros eruditos aperceber-se-d0 de que
a sua pintura estd muito préxima dos velhos modelos, imbuida deste espirito da
antiguidade.

A sucessio do periodo imperial dos Khan, com 2 fundagio da Dinastia
Ming trds uma nova perspectiva sobre a arte na China caracterizada pela for-
magio das grandes colecges privadas e também pela abertura a0 mundo quer
na ligagdo ao Japio quer 4 Europa, apés a chegada de Jorge Alvares em 1513 e
a0 estabelecimento das primeiras feitorias em Cantio.

Fig. 4 - Uma elegante
reunido no Jardim de
Alperce. Xie Huan.
Metropolitan Museum
of Art

Em Uma elegante reuniio no Jardim de Alperce (Fig. 4) Xie Huan, pintor
activo entre 1426 e 1452, representa Yang Rong, um dos grandes secretirios do
imperador Xuanzong, no seu jardim, juntamente com oito secretdrios do Esta-
do a apreciar poesia, a ver pintura e a jogar xadrez. Esta pintura representa na
plenitude o gosto da corte imperial Ming, sendo notavel nas expressoes faciais
das figuras uma total harmonia com o meio envolvente. Os jardins sio espagos
de representagio da natureza e, poderfamos dizer, que a pintura de Xie Huan
é uma pintura dentro da pintura, uma vez que recria uma paisagem arquitec-
tada A imagem do mundo natural. E uma representagio de um espaco natural
que originalmente foi construido 4 imagem das sensagdes e das emogbes que a
verdadeira natureza suscita nos homens. Da mesma forma como o jardim é um
espago cultivado, de crescimento e desenvolvimento das espécies naturais, das
plantas, flores, drvores de fruto, aves e outros animais que habitam na natureza,

24 Recorde-se que Zhao Mengfu, um principe descendente da Dinastiz Song vive momentos conturbados sob uma
Dinastia estrangeira liderada por Kubilai Khan.
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Yang Rong e os outros secretdrios cultivam o saber, desenvolvem o seu conhe-
cimento sobre as coisas do mundo e as ideias impressas nas obras literirias e
pictéricas dos artistas que representam a energia vital. Os jardins sdo espagos
que expressam ideais artisticos e conceitos que emergem da relagio intima com
a natureza como reflexo de uma libertagio e humildade taoista perante a im-
ponéncia da natureza.

A construgio de jardins foi particularmente popular em Suzhou onde exis-
tiram mais de 250 jardins particulares alguns dos quais remetem i Dinastia
Song. Alguns desses jardins sio mantidos actualmente e considerados patri-
ménioc mundial pela UNESCO. O jardim de Liu, foi construido em 1593
para comemorar o 21 aniversirio do imperador Wan Li. De acordo com Yuan
Hongdao (1568 - 1610), no seu Registo de Jardins, o Jardim do Oriente tinha
estruturas de vdrios andares e uma série de imponentes pedras da autoria do
grande mestre Zhou Bingzhong, fazendo recordar uma longa pintura de rolo.

Um dos mais importantes jardins da China é o Jadim de Wangshi, constru-
ido durante a Dinastia Song representando a capacidade de sintese e simbiose
entre a arte, natureza, arquitectura na criagio de uma Gnica obra-prima da
merafisica. A fusio entre a natureza dos jardins e as estruturas arquitecténi-
cas tem implicita uma vasta significagio simbélica que serve de introspecgio e
meditagio do proprietdrio. Muito mais do que a representagio do universo da
tradigdo artistica chinesa a arquitectura de jardins coloca o homem na signifi-
cagdo intrinseca da natureza, sentindo pela proximidade constante as energias
vitais do cosmos. O jardim transporta para um mundo diferente, muito idén-
tico a0 mundo das montanhas remotas onde habitam os espiritos ancestrais.
Em alguns jardins poderemos encontrar estes portais, circulares que represen-
tam simbolicamente o Universo Celeste. Existem corredores que foram criados
com o intuito de observagio da paisagem como se estivéssemos a percorrer
uma pintura de rolo e que permitem a observagio do Li através de diferentes
perspectivas ao longo do caminho. As pedras tém uma grande importancia na
arquitectura dos jardins pelo seu toque dspero e natural em contraposiio a
pedra das estruturas arquitecténicas polida pelo homem, dividindo 0 mundo
natural do mundo criado pelo homem. Por outro lado, as pedras-eram coloca-
das em locais especificos, envolras em vegetagio como se fossem montanhas,
formando muitas vezes pequenos lagos onde se colocavam peixes. As pedras
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deviam ter trés caracteristicas fundamentais: a forma, textura e as perfuragées
que estimulam a imaginagio. Normalmente trabalhadas por um artista estas
pedras deveriam parecer sempre naturais, como as montanhas das paisagens
chinesas. O interesse pelas rochas remete para a Dinastia Song, em particular
para a obra do imperador Huizong que compilou o Hua-shih wang (Rede de
Flores e Rochas) que visava fornecer a sua capital com os melhores exemplos.
Porém, durante a Dinastia Song as rochas ainda nio t8m a2 mesma importin-
cia que viria a ter durante a Dinastia Ming, tal como sublinha Wan Shizhen
ao referir que o Registo dos Jardins de Louyang, de Lei Gefei ndo faz qualquer
referéncia as rochas®. E provivel que as rochas tenham ganho o seu espago nos
jardins dos templos, como invocagio do Paraiso do Ocidente.

O bambu é uma das plantas mais comuns nos jardins chineses tanto pelo
som que as folhas produzem ao vento, mas também pelo significado que com-
porta. Durante o Inverno rigoroso, mesmo debaixo da neve, o bambu man-
tém-se verde ¢, perante os ventos fortes, dobra-se sem partir. Mas também
era comum existirem rvores de fruto, nomeadamente péssegos e alperces que
remetem 3 Rainha Mie do Ocidente e a Shoulao, Deus da Longevidade. A Rai-
nha Mie do Ocidente tinha no seu jardim no Monte Kunlun, o pomar dos pés-
segos da imortalidade que servia aos seus convidados que se tornavam imortais.

Ao longo do século XVI, quando se afirmou a tendéncia estética na cons-
trucio de jardins, foram publicadas vdrias gazetas que caracterizavam os jar-
dins considerando as suas diferentes estruturas, tal como pavilhées, lagoas,
rochas e plantas. A magnificéncia de um jardim reside na diferente tipologia,
raridade e tamanho das suas drvores®,

Através da obra de Wen Zhengming (1470 - 1559) poderemos ter uma ideia
do /ayous dos jardins da Dinastia Ming em Suzhou. Célebre pela sua capaci-
dade de relagio entre 2 pintura, a poesia e a caligrafia, conhecida como as “trés
perfeigées” combinava a sua pintura com a poesia que compunha enquanto vi-
sitava os jardins. O Jardim do politico sem sucesso (Zhuozheng Yuan), construido
pelo censor Wan Xianchen foi consecutivamente pintado por Wen Zhengming
em 1535, existindo trinta ¢ uma perspectivas do jardim, acompanhadas por um
poema e uma nota descritiva. Desaseis anos depois Wen Zhengming pintou

25 Clunas, Craig, Fruirful sites. Garden culture in Ming Dynasty China. London: Reakrion Books, 1996, p. 73.
26 Idem, lbidem, p. 72.
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um novo dlbum mas com apenas oito vistas sobre as
estruturas arquitecténicas com rochas e bambus.

A arquitectura de jardins €, acima de tudo, uma re-
criagdo do espago natural; uma espontinea convivéncia
da natureza com o espago urbano; um equilibrio na-
tural do caos e da ordem que serve de reflexio a po-
sicio do Homem no Cosmos. Esta ideia de recriagio
do mundo natural encontra ainda, na cultura chinesa,
um reflexo portitil e mais préximo do Homem através
da criagio de penjing (Fig. 5). Penjing significa literal-
mente “cendrio em recipiente” ¢ constitui uma recriagio
elaborada e miniaturizada de uma paisagem através de
uma combinagio de espécies arbéreas anis, rochas que
simulam montanhas e por vezes até cursos de dgua jun-
to dos quais se encontras pequenas figuras de eremitas
a meditar. A referéncia mais antiga ao penjing situa-se
durante a Dinastia Tang, tendo sido descoberto em
1972 uma pintura mural no corredor que conduz ao ti-
mulo do Principe Zhang Huai, no mausuléu de Qian-
ling, construido em 684 e aumentado no ano de 706 da
nossa Era. Nesta pintura mural sio representadas duas
figuras femininas carregando nas maos um penjing com
rochas e 4rvores de fruto miniaturizadas. O interesse
pelas paisagens miniaturizadas foi crescendo a par da
pintura de paisagem e igualmente da arquitectura de
jardins, surgindo, mais tarde durante a Dinastia Qing
(1644 - 1911), os primeiros tratados € manuais com um
refinamento das qualidades estéticas e dos principios fi-
loséficos associados ao penjing com uma importincia ao
nivel da poesia, da pintura da caligrafia e da arquitec-
tura de jardins.

Quando reflectimos sobre a importincia da nature-
za na cultura chinesa e na forma como ¢ representada
na arte ¢ inevitdvel considerar que a natureza constitui

Fig. 5 - Penjing. Jardm
de Liu, Suzhou
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o eixo sobre o qual toda a existéncia conflui. A existéncia de todas as coisas
depende da energia vital que a natureza transpira e perante a qual artistas,
poetas ¢ filésofos ao longo tempo se expressaram enquanto veiculos da cons-
tante movimenta¢4o do cosmos. A heranca de uma sensibilidade estética sem
precedentes construiu-se através de um legado tedrico e artistico que percorre
transversalmente as diferentes formas e técnicas artisticas em torno da arte da
paisagem e da natureza na China.
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Martins' NATURES OF PORTUGAL:
AUTHENTICITY AND IDENTITY IN
PHOTOGRAPHIC REPRESENTATIONS

Resumo:

A relacéo entre natureza, fotografia e representacfes nacionais néo surge como
uma evidéncia nem de forma inequivoca. Por outro lado, se a associagao entre
um sentido essencialista de natureza e a no¢ao de identidade parece mais facil
de estabelecer, ela nao &, porém, menos problematica. Neste artigo aborda-se
a complexa relacdo entre estes conceitos através da andlise visual de algumas
representagdes de Portugal patentes em livros fotograficos de viagem. Partindo
dos varios significados possiveis do termo natureza, pretende-se ainda explorar
a nogéo de autenticidade como categoria central e articuladora das praticas rela-
cionadas com a fotografia, o turismo e as representa¢des nacionais.

Palavras-chave: Natureza, identidade, autenticidade, turismo, fotografia, repre-
senta¢éo nacional, Portugal

Abstract:

The relationship between nature, photography and national representations is
neither evident nor unequivocal. On the other hand, the association between an
essentialist sense of nature and the notion of identity seems easier to establish
but is perhaps no less misleading. This article addresses the complex interplay
between these concepts by focusing on photographic travel books and on the
particular case of Portugal representations. Departing from the several possible
meanings of the concept of nature, | intend here to establish a further connection
with the notion of authenticity, an equally fundamental concept for the practices of
photography, tourism and national representations.

Keywords: nature, identity, authenticity, tourism, photography, national represen-

tation, Portugal

1 Lieven Gevaert Research Centre for Photography, K.U.Leuven
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o speak of narure in the context of photographic representations of Por-

tugal is not something very evident, for the notion of nature immedi-

ately implies 2 plurality of readings and connotations. In simple terms,
it can refer to what is natural, such as a scenery or 2 landscape, to what exists
without any form of human intervention, to a certain human condition previ-
ous to civilization or, at another level, it can also be understood in an essential
way, as the inherent character or basic constitution of a person or thing.

If one focuses more concretely on this last meaning, and understands the
term as the constitutive and innate characteristics of someone or something,
then, to speak of the nature of a country ot of its people, as I intend to do, will
bring us very close to the concept of identity. Generally speaking, we could say
that, like humans, all nations are alike in abstract terms, but then comprise
particularities that define their own identity; some characteristics outline a
wider nature of countries, while others define the nature of a specific country or
a national identity, to be more precise. At this point however, if the ¢ssentialist
meaning of nature and the notion of identity can be approximated on a first
level, their coincidence is not totally complete and raises fine but decisive ques-
tions that shall be addressed further on in this article. My purpose here will be
precisely to analyse the different understandings of nature when related to na-
tional identities, by focusing on the concrete case of Portugal. This analysis will
be chiefly based on photographic representations to be found in photographic
travel books from the 1950s and 1960s which, although produced both in
Portuguese and international contexts, were meant to circulate abroad, giving
shape to a certain international image of the country. The choice for the study
of these objects — photographic travel books — relies mostly on the fact that
different but central dimensions come together in them. Therefore, departing
from the several possible meanings of narure, I intend to establish here a con-
nection with the notion of authenticity, as an equally fundamental concept for
the practices of photography, tourism and national representations.

I. Nature, identity, otherness

Starting with the understanding of the category of nature as ‘essential
qualities of something or someone’, what emerges from this meaning is also
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its opposition to any constructive character. To say that someone is of good or
evil nature, generally alludes to intrinsic features of that person which are in-
dependent of any level of educational or cultural developments. It corresponds
to an original and pure stage, still uncorrupted and previous to the inevitable
forthcomings of life. Obviously enough, somebody’s identity is based on the
convergence of all these aspects: of those which are originally constitutive fea-
tures and of the acquired ones. In this specific example, someone’s good or bad
nature does not entirely equal someone’s identity, but the two terms are not ut-
terly unrelated for this essential #nature can nevertheless be considered as a kind
of ultimate identitary unit. When applied to entities like countries, the term
nature is normally used in relation to its people (the narure of a people) and it
designates, similarly, also the original and lasting qualities that constitute what
can be designated as the essence of that people, as their collective spirit. In this
case, the notions of nature and identity seem to converge and to play the same
distinctive role.

On its own, the concept of identity (of an individual or of collectives) nor-
mally points out to characteristics which, in a common basis, make them dif-
ferent from each other. Identity emphasises the specificity of a subject in rela-
tion to its difference. [t is on the basis of their particular sets of properties, states
Chris Lorenz (Lorenz 2008: 92), that we can identify them as individuals or
collectives within specific sets and thus distinguish them. ldentity and difference,
sameness and otherness, are therefore reciprocally related; without identity there is
no difference, and without difference there is no identity. For example, the notion
of a personal identity or a Self presupposes the notion of a non-Self or an Other.
Lorenz so concludes in the words of Crowell: Therefore there can be no Other in
any absolute sense, because the concepts of Self and Other are conceptually related
{Crowell 1998: quoted in Lorenz 2008). When applied to countries and to na-
tional identities, the correlation between the Self and the Other is very evident.
To exemplify, I would like to mention that in 1957, a photographic travel book
on Portugal published in Paris opens with the following words: Le Porrugal
est pour un Francais un pays difficile & atteindre, sinon & comprendre, car pour
y parvenir il faut d abord franchir cet écran, clair ou sombre suivant {’ideé quon
veut sen faire, quest [’ Espagne. Pour un Anglais ce nest pas pareil (Villier 1957
5). These words make very explicit how the Self of Portugal will be differently
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understood in function of the Other (France or England) that tries to under-
stand it. The nation, as carrier of an identity, defines a territory of belonging,
but it can never do so without necessarily defining also a territory of exclusion.
This dynamics of belonging and exclusion is permanently evoked by the writer
of the book, who commonly refers to the Portuguese reality only in terms of
comparison to the French one. Not only does he try to draw the Portuguese
identity by confronting it to its other (his own, the French), but I would even
suggest that he sometimes operates in the opposite direction: in more exag-
gerated passages, it even seems that this book on Portugal is actually about a
definition of France by presenting, reversibly, its Portuguese Other.

This notion of national identity, based on the importance of the specifici-
ties of a country in relation to its others, explains the relevance usually given
in national discourses to aspects such as history, customs or traditions, which
are perceived as distinctive features. The appropriation of these elements as
structural components of a national identity, however, lies also on the existence
of a certain notion of national essence, something particular to a country and
its people, that exists beyond temporal changes, and that is determinant for
the course of history and for the establishment of certain cultural peculiarities
in a given national territory. This presupposition, although soundly questioned
in its essentialist genesis by authors such as Eric Hobsbawm or Anne-Marie
Thiese (Hobsbawm 1983, Thiesse 1999} who represent the constructivist side
of the debate, is soundly grounded in several variants of the nation discourse.
But despite all different approaches to the subject of national identity, and tak-
ing Portugal as an example, it is plain to understand how the particularities of a
country are frequently considered and/or employed as concrete manifestations
of an abstract national nature tha, for this reason, could never be different or
take place anywhere else. No matter how critical one may be of this essentialist
conception of national identity, some traditions, habits or features of Portugal
seem to be widely perceived as genuinely Portuguese, as constituting and giv-
ing shape to what is distinctive and authentically Portuguese, materializing
thus a certain immarterial but authentic and original Portuguese nature. The
question remains however: are they really?
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II. Photography, tourism, travel books

As previously stated, I propose here to explore precisely the intertwinement
of the notions of authenticity and national representation, through the inves-
tigation of some photographic images of Portugal extracted from travel books,
examining also their centrality in terms of photographic practices, tourism net-
works and national representations. By doing so, I ultimately intend to make
the interplay between these three domains more visible.

At this point, it is interesting to remember how the development of photog-
raphy was bound together with the consolidation of tourism practices. To give
a small bur significant example, if the invention of photography is convention-
ally located in 1839, it should be noted thar the first large-scale train excursion
was organized by Thomas Cook in Leicester, only two years later, in 1841
(Crawshaw 1997, Simmons 1973-4). And if photographic images have seen
their situation suffering some changes through the years, they have however
remained closely and prominently related to almost all kinds of travel prac-
tices, including the touristic one. Additionally, and retaining this ubiquitous
and powerful connection in mind, photographs become even more attractive
objects to study as they are comprehended as agents, or in other words, as ob-
jects who can initiate something or originate a certain effect in their vicinity
(see Gell 1998, Latour 2005). In this sense, photographic travel books operate
significantly in the anticipatory condition of tourism travel, for they participate
in the process of ingeniously inventing and advertising a unique experience as-
sociated with a place, so that it can be desired and eventually exchanged.

But photography and tourism seem to share other features that further-
more reinforce the bond between the two. Firstly, if visual-related records have
long ago assumed great primacy in travel contexts, photography is indeed the
medium cthat better answers the specific demands of touristic practices. Taking
the chance of putting it in a simplistic way, the massive and reproducible char-
acter of photographic images shall correspond and integrate, better than any
other images, the equally massive (and to a certain extent, also ‘reproducible’)
dimension of the touristic travel. The approximation between photography
and tourism goes nevertheless beyond their almost simultaneous appearance or
their massive quality. Common practices of photography and tourism are de-
fined by opposition to the normal, working life and can be articulated around

272




Natures of Portugal:
Authenticity and Identity in Photographic Representations

a the same idea of exceprionality. Among several other characteristics listed by
John Urry as specific to the touristic travel (Urry 1990), he identified the rup-
ture with the regular rhythms of everyday life. Likewise, as Pierre Bourdieu
noted in his analysis of the social uses of photography, we photograph wed-
dings and all sorts of family rituals not only because they re-affirm the unity
of the family group but also because they are extra-ordinary ceremonies (like
the vacation rourist travel) that people photograph for they escape all quotidian
routine (Bourdieu 1965/2003: 62). In people’s minds it is very well established
that some scenes are just too banal to be recorded and do not deserve to be pho-
tographed. Even if this tendency has been contradicted by modern and con-
temporary art photographers, who increasingly include in their work images of
the ‘everyday’ and of ‘non-places’, it keeps its validity as one observes average
people’s photographic practices, that are nowadays still majorly reserved for
vacation periods and for special family or group rituals.

The connection between photography and tourism is not however limited
to images made &y tourists but includes also the ones made for tourists. It is
in this last category one can place the examples of photographic travel books.
Firstly, one can situate travel books in a long tradition of travel accounts which
also made use of visual mediations, but it is also rather evident that photog-
raphy is the preferred visual medium (among possibilities such as painting or
drawing) to be included in these guides. Faced up with this reality, what is it
that people actually expect from travel books that photography seems to help
reinforcing and fulfilling?

A fundamental difference can be identified in the fact that previously, and
still in the beginning of the photographic era, visually illustrated travel books
were mostly intended for people who were not supposed to perform that travel.
They would function as a means by which distant or inaccessible territories
would become visible and imaginable in those representations. However, as we
consider the role of travel books in touristic times, something more is at stake
than this simple mediation task. More than merely bringing to presence an
unknown reality, these objects are charged with anticipation and with the pos-
sibility of a future travel to the place in question. In terms of production, these
books are conceived for porential travellers, whose desire to visit that destina-
tion can be produced and/or awakened by these very same books. The fact that
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touristic travel was (and still is) an increasingly accessible reality, allows us to
face the readers of travel books as agents who carry a large probability of con-
firming the veracity and reliability of the offered data. However, even the read-
ers who do not intend to visit the destination about which they read expect the
information provided by the books to be instructive, exact and trustworthy,
in the same fashion that it is expected from History or Geography manuals.
Accordingly, the use of photographic images in travel books should also carry
the same function, by which they are primarily read, at least on a first level,
as something believable. Photographs, empowered by their persistent myth of
transparency and faithful depiction, are there to convincingly accomplish the
basic task of showing how a country and its people are like. They are invested
with a documentary authority that is better characterized in the very etymo-
logical sense of the word document. The latin term documentum, derives from
docere (to show, to teach), but its meaning has evolved in the direction of proof
or evidence?, In the same way, these photographs hold a similar function of be-
ing at the same time educational (through pictures we can visually learn some
features of a country) and proofs (these are the pictures of the country and its
people ‘as they really are’). As in the discipline of History, which is based on
this understanding of the document as evidence, and where the historian is
supposed to make an impartial reading of the document without adding any
kind of information that would necessarily lead to a distorted view of facts,
also in these photographs, we find the same liaison that brings the document
together with the notion of truth. Photographic records in travel books sustain
and corroborate the written word in the same way the historical discourse is
based and validated by the almost unsuspicious power of documents.

In the complex word-and-image relationship outlined in photographic
books, what is at stake is not the illustrative role of images towards the text or,
inversely, the descriptive position of the text before the pictures. What marers
the most is to observe how the legitimation of the photographs and the text is
operated in reciprocal terms, by having the written word (and consequently all
sorts of discourses) being sustained by the documentary and proof-like char-
acter of the photograph, and the image being legitimated and validated by the
gravity of the written word. At this point, it is perhaps interesting to recall

2 See "Online Erymology Dictionary,” ed. hoep:/fwww.eeymonline.com/findex.php (2001).
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Foucault in his book 7he Order of Things (Foucault 1966/2008), where he men-
tions the example of Aldrovandi (1522-1605), a naturalist who, in his task of
writing the animal’s Aistory, found useless and impossible to choose berween
the profession of naturalist and compiler for he had to collect in the same form
of knowledge, all that has been seen, heard and recounted. In an extrapolation
that we may apply to photographic travel books, if regarded like objects of
knowledge abour a specific place, then this knowledge consists in relating one
Jorm of language to another form of language; in restoring the great, unbroken
plain of words; in making everything speak (Foucault 1966/2008: 44).

Much of the power and reach of travel books can be located thus in this
mutually reinforced dynamics between photography (especially in their docu-
ment-value) and the written word. But along with this use and understanding
of photographs, which contributes to an apparent discourse of veracity in which
the readers are compelled to believe, comes also the notion of authenticity. 1
would like to explore this concept more thoroughly because it also seems to
be a central onc for both photography and tourism and it could be ultimately
regarded as a converging point that supports the strong and long-lasting con-
nection existing between the two.

II1. Authenticity between photography and tourism

The reading of photographs as credible objects, in the light of a document-
value, also implies, together with the sense of belief, a presupposed zuthenticity.
Taking travel books as an example, we expect the pictures we find in them to
be authentic, in the sense that we expect the contents of these pictures to cor-
respond to facts, to correspond to real views, real monuments, real people or
real costumes of a given place. We normally trust that, for example, in a travel
book on Portugal, an image where we can identify a Portuguese fisherman (so
recurrent in these books and in the construction of a Portuguese iconogtraphy}
was actually taken in Portugal before that fisherman, and it is not in reality
showing an Italian fisherman in the coast of Naples or an farmer acting out
like a fisherman. We tend to believe that the image is authentic and is not
misleading us. However, if we did not know, maybe almost nothing would
have changed if he was in fact a ‘fake’ Portuguese fisherman: we would have
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looked at his face, his clothes, his work or his boat in the same way in which we
look at a ‘real’ Portuguese fisherman. In other words, we probably would have
perceived him in an authentic way, for the image is integrated in 2 bigger com-
munication device (a travel book on Portugal) which, by following a number
of codes and conventions and by an authority that does not exclusively lie on
the pictures, would make us look at it in thar light. The reader is inspired to
find the authenticity in travel book pictures in the same way that the tourist, in
the actual travel, seems to be also driven by a pursuic of authentic experiences,
which would be platforms of access to the true nature of a people or a country.

Several authors have already discussed this notion of authenticity, which
was firstly crystallized by Dean MacCannell (MacCannell 1976/1999). For
chis author, the tourist is always motivated by a desire to see life as it is, but
in the end, this desire for an authentic experience is condemned to failure for
the very simple presence of the tourist. He starts with a distinction made by
Goffman (Goffman 1959 quoted in MacCannell 1999) between a front re-
gion, the meeting place of hosts and guests or customers and service persons,
and a back region, the place where members of the home team retire between
performances to relax and to prepare (MacCannell 1976/1999: 92). From this
distinction he elaborates his argument, pointing out the fact that guided rours
and other activities made for tourists have followed the tendency of expos-
ing them to situations they normally should not have access to. In a visit to
bank, to a newspaper or to all kinds of living museums, the touristic experi-
ence takes place in a space for oussiders who are permitted to view details of the
inner operation of a commercial, domestic, industrial or public institution which
embodies what he names staged authenticity (MacCannell 1976/1999: 98-99).
If one could be able to really move from the frons to the back region, at that
point, one would no longer be a tourist. It is because of the centrality of such
a concept in rourist experiences, that all tourism, in its quest for authenticity,
is rendered to be inauthentic. And it is also because of this never achieved goal
that he seems to explain why the term ‘tourist’ has such a negative connotation,
and is increasingly used as a derisive label for someone who seems content with his
obviously inauthentic experiences (MacCannell 1976/1999: 94). The superficial-
ity of knowledge commonly associated with the practice of tourism makes
it be regarded, especially among intellectuals, as something morally inferior.
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In fact, this moral judgement of the role of the tourist has gone
far beyond the intellectuals’ scope of action. Almost everybody
condemns the superficiality of tourists and, strangely enough,
the tourist is always an exterior character who, in our speech, we
never personify. At a time when people are travelling more than
ever, when tourism has become a massive activity and when eve-
ryone is a tourist, people commonly complain about the number
of tourists in Paris or in Venice and keep stating that in a particu-
lar trip, they totally avoided touristic places or activities (as if they
were not tourists themselves). As we give a more careful thought
to the fact that most people feel diminished when they are called
tourists, it might be precisely because authenticity remains as a
core element of tourism experiences (and of life in general). The
frequent denial of the ‘tourist role’ by tourists themselves, implies
a general acknowledgement that tourism normally provides noth-
ing more than inauthentic experiences; but it implies equally that
people are still driven for the same old authenticity quest, for they
still want to surmount the inauthentic level and move beyond,
towards a more real one.

At this point, I believe the photograph by Agnés Varda (Fig. 1)
perfectly embodies MacCannell’s considerations about authentic-
ity and tourism, as it shall be explained later. It is a picture from
a photographic travel book (Villier 1957) that opens the chapter
entitled Os Pescadores® (‘The Fishermen’). The social group of the
fishermen has a very special relevance for they were one of the
strong pillars of the Portuguese iconography, such as produced
and promulgated by the propaganda organs of Salazar’s dictato-
rial regime®. They would epitomize a certain Portuguese nature,
as carriers of inherent and colective characteristics responsible for
a certain Portuguese maritime destiny. In most pictures of travel
books of the same years, fishermen are depicted as replicants of

3 In Portuguese in the original rext.

4 This reference does reinforce the recurrence of fishermen in Estado Nove's iconographic
strategies but it does not deny the presence of fishermen in other national discourses, previous
or subsequent 1o this political period.

Fig. 1 - ‘Os Pescadores’
in Viltier, Portugal,
1957 (photograph by
Agnés Varda)
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Fig. 2 - ‘Pécheurs de Nazaré' in
Botlineau, Le Portugal, 1956
(photegraph by Yan)

Fig. 3 - ‘Nazaré. Vissers bij het
nettenboeten'in Job, Portugal.
Land van kruisridders en
Zeevaarders, 1962 (photograph
by Jakob Job)
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the practices and rhythms that ruled for ages their an-
cestor’s lives (Fig. 2). Their iconographic strength is sus-
tained not only by the picturesque dimension the pic-
tures usually hold, but also by this sense of permanence
and constancy. Fishermen were visually appropriated as
a national fiction: they articulate a connection with the
glorious past of the Age of the Discoveries at the same
time that they symbolize and are the living proof of
the Portuguese adventure in the sea. They personify the
evidence of a maritime fate, of an Atlantic nostalgia for
they are presented as part of a greac historical genealogy,
as direct heirs of the famous sailors of the past. They
are an actualization (and perpetuation) of Portugal’s
greatest national epopee and are supposed to incarnate
concrete manifestations of this essential and almost un-
attainable Portuguese nature.

On another significance level, the notion of nature
can also refer to a certain human condition previous
to civilization. Civilization can thus be understood as
an exteriority that would corrupt a pure and original
nature. In this particular case, most images of Portu-
gal, and especially of fishermen, appear to reflect a past
mythical time, of immemorial traditions and customs
(Fig. 3). Such as an individual, whose intimate nature
is previous to all adjustments of culture and education,
in the same way this national nature appears more evi-
dently if we could go back to this stage, previous to the
advances of industrialization and modernity. Therefore
traditions play a fundamental role in the nationalist dis-
course — by their connection to a distant past, they are
read as practices that bring us closer to an national na-
ture, in the sense that they bring us closer to the early,
unaffected, pure and almost original point, where these
long remaining features, the authentic ones, would have
been more manifest.
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The association between authenticity and originality, even if in a slightly
different manner, is also strongly present in terms of touristic practices. Com-
mon touristic travels correspond generally to the consequence of an anticipa-
tion promoted by pictures and other mediations. Let’s take a simple bur reveal-
ing example: everybody who travels to Paris knows how the Eiffel Tower looks
like. But nevertheless, one of the fundamental moments of a trip to Paris still
consists in going beyond this knowledge based on reproductions and in con-
firming it by means of a visual encounter with the Eiffel Tower, but this time
with the original, the authentic one. Taking these considerations into account,
let us finally return and pay a closer look to the previously mentioned photo-
graph taken by Agnés Varda (Fig. 1).

The picture, whose title is simultaneously the title of the chaprer ("The Fish-
ermen’), shows no fishermen. Significantly, it rather shows a smiling little boy
with a mask covering half of his face. Judging by his outfit, he could perfectly
be a member of a fishing-based family. However, the attraction pole of this
image does not lie in any element pointing to fishing or to the universe of
fishermen; it lies precisely in this very simple, hand-made but striking mask.
A mask possibly underlining the forged masquerade that stands behind com-
mon representations of fishermen and, I would add, of national representations
in general. If this reading is to be done in these terms, it might be interesting
to mention the girl who, in second rank, looks reluctantly at the first plane,
where the boy and the photographer met for the image production. Going
back to MacCannell and Goffman, the central figure of the boy can be read as
the front region while the girl would symbolize the back region. However, the
boy in the front region seems to confirm also the notion of staged authenticity,
whose staging dimension the mask metaphorically helps to confirm. All these
considerations are of course only reading proposals, but they nonetheless ad-
dress many of the issues about the construction of national imageries and fic-
tions, if one focus on the dynamics established in the photograph, between a
non-conventional but masked figure in the foreground and a second unmasked
figure that seems to denounce, from the backstage, the fabricated image and its
non-identification with it.
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Figure 4 ‘Vendage’ in Marjay,
Porto, 1958 (photograph by
Tavares da Fonseca, Archives
of the Institute of Port Wine}
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IV. Towards an authority of authenticity

The concept of authenticity such as forged in Mac-
Cannellian terms is not, however, always pacific. Among
some of its detractors, Edward Bruner named authors
like Umberto Eco or Jean Baudrillard, who defended
that the reproduction, the copy, and eventually the ab-
solute fake are sometimes more vivid and better than
originals, Bur what Bruner criticizes as well in MacCan-
nell’s authenticity is that it retains the same essentialist
vocabulary of origins and reproductions (Bruner 1994:
398). More important than the use of this vocabulary is
that, as Kjell Olsen perfectly observed, the category of
the authentic seems to be essentially ascribed to object,
other times, and places, as it was an essential feature of
these and not an idea in contemporary Western culture
(Olsen 2002: 161). In this sense, the 19505’ photograph-
ic travel books on Portugal seem committed, at first,
to the MacCannellian notion of authenticity (Fig. 4),
for the pictures show a rustic, pastoral and traditional
society, which is presented as the complete opposite of
the modern world (maybe its original) and it is precisely
in this differentiation aspect that they can additionally
be considered as an artraction — for according to this au-
thor, differentiations (of the modern world) are (tourist)
attractions (MacCannell 1976/1999: 13, 51-56).

However, in the light of this account, authentic-
ity remains a quality finally arttributed to places and to
countries themselves. Yet, authenticity can still hold a
central function in the tourist experience, but it would
be more useful for our study to regard it no longer in
an essentialist approach, as something that belongs to
the objects, but rather in a constructivist one. Let us
pay attention to the work Edward M. Bruner developed
around the New Salem Historic Site, in an article that
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cleatly illustrates in what this constructivist dimension of authenticity con-
sists (Bruner 1994). First of all, New Salem is a reconstructed village and an
outdoor museum in Illinois where Abraham Lincoln lived between 1831 and
1837, in the same period he started his political career. Apparently, it came
out as an interesting case study as the literature about the site refers to it as an
“authentic reproduction”, a term that places it in a rather indeterminate state
between original and copy. In his investigation of the term, Bruner interviewed
the museum staff in order to better grasp in which way these people used it
and he concluded that, when applied to New Salem, the concept of authentic-
ity bears different meanings. The answers demonstrate that it can stand for 1)
a place that is credible and convincing; 2) a place that is a complete and im-
maculate simulation; 3) an original, as opposed to a copy and to any sort of
reproduction (and therefore no reproduction can be authentic); 4) something
authorized, certified, or legally valid (there is only one New Salem which was
officially reconstructed and approved by the state).

What emerges from the last meaning of authenticity is exactly what inter-
ests me here: in Bruner’s words, it is the fact that the issue of authenticity merges
with the notion of authority (Bruner 1994: 400). Authenticity thus becomes a
matter of power, in the sense that more important than assuring whether a
place or an object in general is authentic, it appears that the question should
rather be: who has the power to authenticate what and in which way can that
authentication process be accomplished. At a further level, we are questioning
about the authority by which one version of history will be more accepted than
others and will prevail as the real and authentic one. Or, putting it differently,
about the authority by which particular features are selected and certified as
part of an authentic national spirit.

The case of New Salem, particularly in this association of authenticity and
authority, is particularly revealing and enlightening for the analysis of photo-
graphic images of Portugal present in travel books. Returning to the effortless
example of the fisherman (that we believe to be Portuguese but that could be
‘harmlessly’ Italian), what comes forward is also the fact that travel books are
invested with the authority and with the power to publish a certain view on
a place, that shall be read as truthful and authentic. Unsurprisingly, this au-
thority in not encapsulated in the books themselves, it is related with different
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agents/actors that collaborate in the book’s production, commission, distribu-
tion, promotion or consumption. The view(s) on a country as it is proposed by
a travel book(s) is also relational. They follow other previous representations,
they can be located as being closer or further from governmental and official
imagery of a country, assuming a more or less defined ideological or political
position; they can be sponsored by particular companies or institutions and
that will accentuate the influence of economical forces on these books, or they
can try to react against these more evident constraints according to the author-
ity of the author, a supposedly independent traveller who suggests an uncon-
taminated view of the country, based on the paradox of an objective account
that is solely provided by his or her point of view. Whatever the case might be,
the main question is still about the authority that validates a vision of a people,
of a country or of its history in detriment of others, and about promoting an
image through a type of representations that people are willing to accept.

The use of photographs in travel books reinforces the construction of a
certain image at the same time that it aims at concealing the authority that
validartes and certifies it. The putative universal language of photography, its
indexical quality that makes pictures be frequently understood as certifiers of
a past but existing reality, their technical ontology by which the image is auto-
matically created without human interference, the long tradition of the docu-
mental use of photography in the press that draws attention to its evidence-
value, they all contribute to the anonymous character of the power agents that
make that book exist. They render them to a field of invisibility which is also
the source of their strength.

On his considerations on the medium, MacCannell observed that in their
role of accomplices in the construction of the cultural experience, the media
have a moral structure that makes them always take the stance of being natural
and disinterested. ...the medium must appear to be disinterested if it is to be influ-
ential, so that any influence that flows from the model can appear to be both spon-
taneous and based on genuine feelings (MacCannell 1976/1999: 24). In travel
books, similarly, photography (the medium) must appear neutral and unbiased
if it wants to succeed in its communicative function. It was for this reason that
documentary-style photography achieved such a stable place in travel books.
The documentary convention, in its discreteness of form and composition and
especially in its alleged objectivity, is also the perfect means to render the ‘true’
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characteristics of a country and its people visible. Although the whole notion
of national identity is controversial enough, it is my intention to come close to
the idea of Anne-Marie Thiese who says that the concept of the nation does
not coincide with the figure of the state or with the geographical limits of the
country, for the nation is mainly a principle, a fiction, a narrative. However,
she continues, if [z nation nait d’un postulat et d’une invention, [...] elle ne vit
que par ladhésion collective a cette fiction (Thiesse 1999: 14). Accepting that the
nation is fundamentally an invention, this invention is something that has to
be taught and widely promulgated in order to become a profound and interi-
orised national feeling. Picrures in travel books undoubtedly participate in the
consolidation of this national fiction (see Martins 2008).

The documentary convention of these pictures reaffirms the existence of
some groups, practices or characteristics, which are perceived as natural and
genuine, and are therefore useful pillars for the construction of a particular
national identity. Many authors have already pointed out this non-coincidence
between the concepts of the state and nation. But however non-coincident, they
establish a peculiar relationship in the sense that usually, it is the constructed
nation and the invented tradition that gives the state its legitimacy. Judith But-
ler, during her reflection on nation and statelessness, accurately reminds us
that Given the complexity and heterogeneity of modes of national belonging, the
nation-state can only reiterate its own basis for legitimation by literally producing
the nation that serves as the basis for its legitimation (Butler 2007: 31). The state
has a strong interest in maintaining the nation as the source of its legitimacy
and, obviously, it has special interest in a particular shape of the nation under
which it stands. Its role as authenticator of the aspects that define this national
nature is, for this reason, easily understood. But once again, all the processes of
identity-building should be promoted as natural ones in order to be collectively
and successfully apprehended.

In the attempt to make the constructed dimension of a national identity
more noticeable, I would like to finally conclude with a pregnant image con-
cerning the particular case of Portugal. In the last pages of the same photo-
graphic travel book I have already mentioned (Villier 1957), there is a closing
section devoted to tourism which opens with a particularly interesting photo-
graph (Fig. 5).

This picture (taken by Chris Marker, who was also the photo-editor of the
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Fig. 5 - Image from Viliier,
Portugal, 1957 (photograph by
Chris Marker)
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book and the director of the whole Petite Planéte series
from 1954 to 1958), to put it simply, depicts a Portu-
guese woman selling magazines, papers and books in
a newsstand on the street. Remarkably enough in the
picture, almost all the press we see is international and
attests also the popularity of picture magazines during
those years (among Le Figaro, Le Monde or Daily Ameri-
can, we can have the glance of picture magazines like
Picture Post, Life, Look ot Paris Mazch). In the midst of
this great and cosmopolitan offer of international pub-
lications, the lack of titles in Portuguese is striking and
revealing of how information was not normally acces-
sible to common inhabitants. These newspapers were
1o be read by foreigners or by people who had enough
instruction to access texts in foreign languages — as the
picture largely exemplifies, the fact that a newsstand is
so foreign-oriented is very revealing of the inequality
characterizing the Portuguese population. Moreover,
and returning to Marker’s photograph, it is also very
startling to notice how the Portuguese seller is com-
pletely surrounded and obfuscated by the internarional
titles of the press. The publications are spread almost
through the entire surface of the picture, leaving only a
little square, in the centre, where this iigure is percep-
tible. However, we can hardly discern her presence for
she is almost invisible.

The photograph is strongly emblematic because,
once again, the image is a stage for this dynamics be-
tween the public and reserved areas of national represen-
tation: the real Portuguese seller that we can not clearly
distinguish due to the excess of external information
of the glossy publications. In a similar way, maybe it is
also hard to distinguish the real contours of Portugal
and of a mythical Portuguese nature behind and despite
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all their circulating images. What comes forward in this photograph is mainly
a representational problem — a representational problem that ineluctably un-
derlies all attempts of making a Portuguese nature visible, present and, most
importantly, believable.
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por Victoria

Pérez Herreros PASEO ETIMOLOGICO-LITERARIO
DE LA MANO DE PHYSIS

Resumen

A través de un paseo somero de la mano de varias disciplinas, esta comunicacion
recorre las diversas acepciones de physis y naturaleza puestas en relacién con
las areas de Ia Filosofia del Lenguaje y la Literatura.

Se parte, por tanto, de una veloz fotografia de la etimologia de ambas voces para
echar un vistazo posterior a las principales conclusiones semanticas en el vasto
ambito de la Filosofia, con el objetivo de caminar hacia las areas en las que se
centra el trabajo.

De este modo el paseo alcanza el corazén del laberinto en el que el material ya
expuesto se conecta con conceptos de la Linglistica y la Literatura. Ya en esta
fase son seleccionados fragmentos e ideas que incitan a la reflexion sobre la
presencia de lo natural en el hecho lingiistico y en la pulsion creadora literaria.
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a presente comunicacién no pretende ser mds que un timido esbozo acer-

ca de la etimologia de las voces physis y naturaleza y la presencia de sus

interpretaciones en una modesta —diria que casi arbitraria- seleccién de
textos de origen hispdnico. Pero me resulta al mismo tiempo pobre y preten-
cioso pretender centrarme exclusivamente en un recorrido frivolo etimolégico
que tan solo delataria un cierto conocimiento académico de un diccionario
Corominas.

Tomémoslo entonces como punto de partida para un paseo sin meta que
nos acerque a la comprensién del hecho lingiiistico y literario como hechos
relacionados con la naturaleza humana.

No son, por lo tanto, estrictamente cientificas mis pretensiones, sino mds
bien de afecto filolégico, aunque trataré de no caer en un sentimentalismo
improductivo.

Que el arte es memoria y el olvido no existe es algo que seguro ya pronun-
ci6 alguien antes que yo. Y que el lenguaje es el almacén del recuerdo es una
evidencia innegable. Decia Borges en su poema “El Golem™

Si (como el griego afirma en el Cratilo)
el nombre es arquetipo de la cosa,

en las letras de rosa estd la rosa

¥ todo el Nilo en la palabra Nilo.

Y esa es una concepeidn original de identificacién entre el elemento fisico,
lo natural, la idea que genera y su nombre, que es precisamente el fenémeno al
que me dedicaré en las siguientes paginas.

Pareciera que €l arte, la literatura, la palabra, fuera el espejo en el que refle-
jarnos, puede que simplemente para no sentirnos tan solos, para identificarnos
con la naturaleza, entendida como esencia y principio y conjunto de lo verda-
dero a través de sus nombres.

Si (como el griego afirma en el Cratilo)

el nombre es arquetipo de la cosa,
en las letras de rosa estd la rosa
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y todo el Nilo en la palabra Nilp..!

Pero retomemos el punto inicial de esta disertacién, el paseo etimolégico
del término physis.

Nos dicen los diccionarios etimolégicos que phyisis se corresponde seménti-
camente con ‘naturaleza’ y que deriva del griego p4y6, ‘yo naco, broto, crezco’.
Me interesa en este punto, aunque muy discutida, la idea del origen verbal, por
tanto motor y dindmico, del concepto de natwraleza, aunque derive en sustan-
tivo, enunciativo y por ende estdtico o en adjetivo, descriptivo pero igualmente
carente del cardcter dindmico del verbo. Por otro lado parece interesante que el
vocablo originario haga referencia al origen pero también a la evolucién, nacer,
brotar, crecer. En este sentido nos recuerda a la concepcién aristotélica de natu-
raleza como ‘principio y causa del movimiento y del reposo intrinsecos a cada
ser, pudiendo referirse asi a una multiplicidad, desde una perspectiva estatica,
sustantiva, o como principio originario y en consecuencia, dindmico.

No puedo, no obstante, pasar a otro punto sin comentar brevemente
la peculiar perspectiva aristotélica del estudio lexicogréfico, y cémo el célebre
filésofo llega a la conclusién anteriormente descrita. Aristételes reconocia que
toda palabra tiene varios significados, todos ellos relacionados entre si, y de
entre Jos cuales uno es el més profundo y verdadero, convirtiéndose el resto de
acepciones en aproximaciones con mayor o menor grado de acierto hacia dicha
descripcién. De este modo, cuando el pensador se propone el anélisis semdnti-
co de physis, lo hace atravesando siete significados hasta alcanzar el que mds le
satisface. Asi, estos siete grados semdnticos se resumen en:

1. Origen de nacimiento.

2. Aquello de lo cual las cosas nacen.

3. Causa de movimiento o cambio.

4. Materia primitiva de la que se componen las cosas.
5. Esencia o forma de las cosas naturales.

6. Esencia o forma, en general.

1 BORGES, J. L.: “Arte poérica”
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Aristételes concluye entendiendo physis como esencia de cosas que tienen
una causa de movimiento en s{ mismas.

Por otro lado, con respecto a la voz naturaleza, los documentos etimo-
légicos nos remiten directamente al verbo mascor, ‘nacer’ y que en castellano es
datada en 1140. Ya en la etimologfa latina encontramos variedad de acepciones
del término natura, -ae como ‘esencia, sustancia, estado natural y constitutivo
de una cosa, configuracién, indole, cardcter, genio, temperamento (...) mundo
fisico, mundo sensible’. Originariamente se aproxima a ‘lo que verdaderamente
es, a la experiencia del ser como presencia, para pasar después a englobar el
‘conjunto de cosas posibles (rerum universitas), incluido el hombre’. No voy a
profundizar en estas y otras acepciones que entran mds en terreno filoséfico
que en el lingiifstico o literario, que son los que me ocupan, aunque me era
inevitable mencionar esta plurivalencia seméntica de uno de los vocablos mds
complejos, ambiguos y densos de significado.

Pasando ya a la observacién de la naturaleza del hecho lingiiistico, no
deja de sorprender la inherencia del juego con el sonido que desde los primeros
soplos de vida experimenta el ser humano. El nifio se recrea en su-capacidad
creativa elaborando unidades complejas -signos lingiiisticos- a partir de una
silaba, de un sonido, por asociacion de ideas... o reconstruye palabras jugando
a eliminar sin pudor todos los sonidos vocélicos menos uno, empleando su
natural capacidad lingiiistica, quién sabe si obedeciendo al mismo impulso que
conducia al escultor a desenterrar la escultura en la piedra, él que sabe que la
piedra no ha sido siempre piedra, como si en la memoria genética del pequeiio
habitara potencialmente la sabidurfa toda del lenguaje y sus materializaciones
comunicativas y literarias posteriores.

Resulta interesante que en las primeras escuelas de estudios lingiiisticos, a
mediados del s. XIX, se prohibiera expresamente la investigacién del origen de
las lenguas naturales, centrindose durante décadas en anélisis descriptivos, es-
tructuralistas, funcionalistas, formalistas, distribucionalistas, generativistas. ..
pero en todo caso estudios que analizan la lengua siempre desde una perspec-
tiva sincrénica,

Encontramos, sin embargo, afios después, la concepcién de Wittgenstein
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del lenguaje como impedimento para alcanzar el “lenguaje ideal” en el que la
estructura de esta capacidad y su sistema corresponde a la realidad, es decir, en
el que lenguaje y mundo comparten la forma, de donde se colige que el estudio
del lenguaje se edifica necesariamente en un conocimiento del mundo, recor-
dando aquella idea borgiana de que no se conoce lo que no puede nombrarse.
Se concluye de esta idea que no tiene sentido lo que no puede apalabrarse o
lo que es lo mismo, que no puede pensarse lo que no puede designarse. Esto
tendria mucho sentido segiin los experimentos que realizaron psicélogos ame-
ricanos en los afios 70, tratando de ensefiar la lengua humana a chimpancés
y demostrando que la adquisicién de un sistema lingiiistico se basa en combi-
naciones genéticas extraordinariamente abstractas que se apoya sobre ciertas
estructuras del cortex y que se desarrolla siempre y cuando el nifio se encuentre
en un medio favorable en el que se lo estimule para favorecer dicho desarrollo.

Volviendo a Wittgenstein y a sus reflexiones acerca del vinculo entre len-
guaje y mundo circundante, encontramos en su obra que en un primer momen-
to de marcado caricter solipsista, los argumentos del pensador austriaco siguen
los siguientes pasos:

1. Los limites del lenguaje son los limites del mundo.
2. El lenguaje es mi lenguaje.

3. Mi lenguaje limita mi mundo.

4. El mundo es mi mundo.

Su concepcién del significado, en este caso, es puramente referencial, frente
a la perspectiva pragmdtica que adopta en su segunda fase filosfica, en la que
defiende que las palabras se definen por su uso y que dichos usos se configuran
en lo que denomina juegos del lenguaje.

Tomando entonces aquella identificacién entre lenguaje y mundo, podria-
mos recordar Ef paraiso perdido de Milton, que ya en el siglo XVII cuenta que
en el Paraiso cada palabra clave tiene dos significados, uno antes de la caida y
otro posterior. Para ser mds especificos, antes de la caida el lenguaje era el ob-
jeto mismo. Paul Auster recrea este mismo argumento en La ciudad de cristal,
novela en la que el personaje de Peter Stillman es muy consciente de que <<la
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posesion de la lengua da poder sobre ¢l otro>>. Dice Auster analizando el poe-
ma de Milton, que:

La tinica tarea de Addn en el Edén habia sido inventar el lenguaje, ponerle nombre a
cada criatura y a cada cosa. En aquel estado de inocencia, su lengua habia ido derecha
al corazin del mundo. Sus palabras no habian sido simplemente anadidas a las cosas
que veia, sino que revelaba su esencia, literalmente les daban vida. Una cosa y su nom-
bre eran intercambiables. Después de la caida, esto ya no era cierto. (...} La historia
del Edén, por lo tanto, no sélo narra la caida del hombre, sino la caida del lenguaje.

Recordando aquellas definiciones aristotélicas de physis, si la materia de la
cosa y su esencia coincidieran, asi como trataron de explicar los Jonios, esto
estaria en relacién con esta identificacién entre la cosa, su nombre y la idea
mental 2 la que se asocia, lo que simplificaria considerablemente la hermenéu-
tica de la metalingfifstica.

Con respecto a la naturaleza del hecho literario y a su relacién con la natu-
raleza, resulta recurrente referirme al tépico del locus amoenus que seguramente
serd mejor y mds profundamente tratado en otros escenarios, aunque consi-
deraba necesario al menos citarlo, ya que el espacio fisico natural acompafia
democréticamente a la literatura de cualquier tiempo y contexto.

‘También el célebre mexicano Alfonso Reyes, en un intento de descripcién
del mundo, lo hace ya a través de referencias literarias en las que la fuerza de
la natura se extiende hasta el ambito de las artes. Cita, por ejemplo, la novela
pastoril Dafnis y Cloe de Longo, que alld por el siglo III ya tomaba conciencia
de la importancia del entorno natural en el proceso creativo de la construccién
del pensamiento literario.

Pero parece mds interesante contrastar la evolucién del concepto de natu-
raleza a lo largo de la Historia de la Poética y constatar c6mo el fantasma de
la naturaleza aristotélica insiste en asomar desde los textos, de forma a veces
desnuda, a veces encubierta.

Aristételes en su Poética elaboraba lo que serfan los inicios de la Teoria del
Lenguaje Literario desarrollando la idea de mimesis a partir de lo natural. Mi-
mesis consistirfa en ficcionar a partir de la naturaleza de lo real, o como apunta
Manuel Ballestero <<lo poético consigue estatuto de fantasma, que emerge de
lo real, al que se refiere y apunta y en el que encuentra su perfil>>. El hecho
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literario surge entonces de dos factores que Aristételes considera inherentes a la
naturaleza humana: la imitacién y el agrado de aprender a través de lo imitado.
Asi, refiriéndose por ejemplo a la métrica, reconoce que es la propia naturaleza
la que dicta el ritmo légico en la conversacién: <<la misma naturaleza dicté el
metro propio, porque de todos los metros el yambo es el mds obvio en las pléti-
cas (...) y la naturaleza misma ayuda a discernir lo conveniente>>.

El propio Cervantes en su Prélogo al Quijote se burla de su <<propia condi-
cién de inventor>> exponiendo con resignacién: <<No he podido yo contrave-
nir al orden de la naturaleza>>.

Asi, la idea de que el arte no ha podido apoderarse de la nocién de fin sino
tomindola de la naturaleza pervive con mejor o peor suerte en todo proceso
creativo posterior, pese a los intentos de fuga manieristas que alimentan el cis-
ma entre las ciencias de la naturaleza y las del espiritu.

Por otro lado, resulta muy interesante el giro que en las dltimas décadas
estd dando el mundo de la teoria de la naturaleza literaria, obcecada durante
siglos en el andlisis de los autores y de sus propdsitos, recursos y perspectivas y
olvidando el activo papel del lector, que es quien en realidad recrea en su ima-
ginario esa naturaleza ficcional que se le ofrece.

Unamuno expone este protagonismo del receptor en la recreacién del texto
literario en su novela Niebla, cuando en plena discusién entre los protagonistas,
el consejero Victor declara <<El alma de un personaje de drama, de novela o de
nivola ne tiene mds interior que el que le da (...) el lector>>. Al mismo tiempo,
desacredita por completo al personaje protagonista, Augusto, cuando describe
el encuentro entre éste y su creador, incluyéndose el escritor a si mismo, o al
menos su representacion literaria.

En este punto me asalea la visién pessotiana del poeta, ya no como inventor,
segun la perspectiva cervantina, sino como fingidor y por tanto imitador y de
este modo Pessoa declara:

O poera é um fingidor.
Finge tio completamente
Que chega a fingir que ¢ dor

A dor que deveras sente.

E os que léem o que escreve,
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Na dor lida sentem bem,
Nio as duas que ele reve,
Mas 56 a que eles nio tém.
E assim nas calbas de roda
Gira, a entreter a razdo,
Esse comboio de corda
Que se chama coragdo.

Me gustarfa destacar el papel imitador del lector que en la segunda estrofa
constata el poeta y recordar su hermosa visién del tema que hoy nos ocupa. De-
cia Pessoa en cualquiera de sus jardines imaginarios: <<no sé qué es naturaleza,
la canto>>. Y cémo no recordar a su Alberto Caeiro y la presencia de la natura-
leza que justifica su existencia y que contempla como la diferencia entre el alma
y Dios cuando dice <<s6 sou essa coisa séria, um intérprete da Natureza>>.

Alonso Lépez Pinciano en el siglo XVI declara en su Philosophia Antiga
Poética (1596) que <<la poesia es imitacién, y aun ha de ser hecha con lenguaje
y plitica, porque yo veo que 2y muchas especies de imitacién, y que el lenguaje
es el que a la poesfa diferencia de las demds>>. Distingue Pinciano entre la
imitacién natural, la del nifio que imita lo que ve'y oye, y la imitaci6n arcfstica,
de la que “estd lleno el mundo”. Asi, <<si la imitaci6n, pues; es un fenémeno
general en la naturaleza, la literatura encuentra su razén de ser en la misma ac-
tividad humana natural. De este modo, en cuanto a imitacién literaria, o <<se
imita a la naturaleza o se imita a otro escritor>>. Dice Pinciano que << el autor
que remeda a la naturaleza es como retratador y el que remeda al que remedé
a la naturaleza es simple pintor>>. Luzdn, por su parte, entiende poesia como
<<imitacién de la naturaleza en lo universal o en lo particular>>.

Por tltimo y para concluir esta breve exposicién de ideas, no dejemos en
los margenes de este espacio la estrecha relacién que naturaleza y literatura han
manifestado desde los primeros intentos del hombre por explicar el mundo
circundante. En todas las mitologias primigenias las deidades o entes surgen a
imitacién y representacién de elementos de lo natural: animales, plantas, espa-
cios fisicos y fenémenos climdticos se convierten en metdforas que consuelan,
aterran, contemplan, juzgan o simplemente explican y acompaiian al ser hu-
mano en su evolucion.
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Llegados a este punto topamos con un concepto que derrocha ambigiiedad
desde toda perspectiva, el mito. En el mito, lo narrado no precisa verosimilitud,
va mds all4. Pretende dar explicacién a la causa de las cosas y el receptor, que
necesita tal explicacién, la acepta como verdadera, elevando el pacto ficcional
a su méaxima potencia. Retomando las ideas aristotélicas, si el mito pervive es
justamente por su cardcter mimético, ya que la narracién mitica aparece siem-
pre humanizada y en esto coinciden todas las teogonias. Por mencionar alguno
de estos personajes mitolégicos que aluden al lenguaje y concilian lo fisico y lo
espiritual, citaré a:

- Hermes, elocuente orador y ofrendado con las lenguas de los animales
que le eran sacrificados, capaz de atravesar oscuras fronteras a través del
lenguaje.

- Thot en el Antiguo Egipto, que con cabeza de Ibis representa el lenguaje
y la Luna.

- El yoruba Eleggua, que ubicado en el monte o la sabana, en sus diversas
adaptaciones desde Nigeria hasta el continente americano, abre o cierra
caminos a través del lenguaje.

- Los chinos Cangjie y Fuxi, creadores respectivamente de la escritura y
del alfabeto, asi como los sumerios Nabu y Nidaba y hasta la Kabbalah
judia que atina realidad espiritual y fisica y para cuyos adeptos el lenguaje
es creador.

Retomando el inicio de esta disertacién recordando las primeras lineas de
las Sagradas Escrituras, que afirman: <<Al principio era el Verbo, y el Verbo
estaba en Dios, y el Verbo era Dios>> y que segiin los cabalistas el nombre de
Dios est4 formado por todas las letras del alfabeto y que es a partir del alfabeto
como crea el universo.

<<La literatura fija el mito>>, afirma Mircea Eliade, y esa es la idea que nos
trae el término poeta como ‘hacedor’, como medio a través del cual ya no crear,
sino evocar los mitos, a través de la invocacion a las Musas, hijas precisamente
de Mnemosyne, la memoria, imitando lo acontecido o lo sofiado.

Dice Unamuno a través de uno de sus personajes que lo mis libertador
del arte es que le hace a uno olvidar que existe, sobre todo cuando uno no se
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entiende, afiado yo.

La profunda brecha entre naturaleza como ciencia y arte como actividad
de lo subjetivo abierta en ¢l s. XVIII mantiene hoy sus consecuencias, las van-
guardias fueron exponente de esa dicotomia, pero en ese proceso circular y
constante que es la evolucién de la naturaleza creativa del ser humano nos
alcanza Heréclito con su cabal contradiccién, para recordarnos que somos pro-
ducto natural en tanto dindmicos, y que de nosotros, imitacién de lo natural
se desprende.

Al mismo tiempo, obedeciendo también al devenir que defendiera Parmé-
nides, somos aspiracién de repeticién y la creacién artistica queda en el espacio
inhabitable entre lo original y lo repetido, como entre el suefio y la vigilia. En
menos palabras, la patria de los poetas sigue siendo el Parnaso, montafia que
auténticamente se alza a 2.457 metros sobre Delfos y poco importa si como
entendia Platén la creacién artistica tiene su raiz en una inspirada locura, fe-
némeno también muy natural al ser humano. Como describe Italo Calvino en
sus motivos para leer a los cldsicos, cada lectura de un clésico es en realidad una
relectura que al mismo tiempo conlleva la emocién y ¢l descubrimiento de la
primera lectura, con lo que la inspirada enajenacién del creador alcanzaria de
igual y natural modo al lector.

Tanto la lengua como la literatura son fenémenos que parecen obedecer 2
la voluntad de aprehensién de lo externo, y de comprensién de lo interno, la
captacién de lo natural a partir del proceso de recepcion, interpretacién e iden-
tificacién de lo perceptible. Acaso el verso, como el brote de arbusto que asoma
en el horizonte compartan la belleza de lo efimero y la inocencia de surgir de
un motor original sin importarles ni su fin ni su trascendencia.
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