DA PAISAGEM A ABSTRAQAO
Teresa Poester

“lembro-me que quando crianca

eu via a manha raiar sobre a cidade
hoje, por tras dos olhos,

vejo-me vendo...”

Do Livro do Desassossego, Fernando Pessoa

Minhas reflexdes, de modo geral, sustentam a necessidade do desenho e da
pintura como linguagens imprescindiveis a integracdo do corpo e da mente. Dentro das
artes visuais, esta €, a meu ver, uma das especificidades das artes plasticas, num mundo
que tende progressivamente a neutralizar o corpo como elemento ativo do
conhecimento. Assim, numa perspectiva histérica, cabe observar-se o papel do motivo
paisagem no processo de transformacao da pintura que, abandonando as imposicdes da
representacéo, prioriza o ato de pintar.

Sabemos que figuracédo e abstracdo sdo conceitos imprecisos que se fundem na
pratica pictdrica. Entretanto, a idéia de abstracdo nos interessa como referéncia a um
periodo em que a liberacdo do tema, antes primordial na avaliacdo do conteddo
pictérico, marca a autonomia do gesto na pintura ocidental.

Sem desconhecer outros caminhos possiveis no processo de desfiguracdo da
imagem, através de motivos diversos, o objetivo deste texto € ressaltar especialmente
certas caracteristicas formais da paisagem que demonstram sua fragilidade mimética. A
incidéncia do motivo a partir do século XIX ndo é acidental. Retomo essa idéia, ja

esbocada por mim anteriormente®, agora com novas reflexdes que reafirmam a hipétese.

Pintura e construcéo da paisagem

O conceito de paisagem, no ocidente, € uma construcdo da Idade Moderna. A
pintura como "uma janela para o mundo", com a incluséo da perspectiva e do quadro de
cavalete, integra esta construcdo e acompanha o seu desenvolvimento. Os termos

franceses paysage (pays como lugar de origem) provem do flamengo landschamp e é

! POESTER, Teresa. Entre Limites, uma pintura em transito. Dissertacdo de Mestrado. IA-UFRGS, Porto
Alegre, 1995.



utilizado pela primeira vez pelo poeta Jean Molinet (1493) para designar, de fato, uma
pintura’.

N&o h& como negar a influéncia da descricéo pictorica na percepcdo da natureza.
Charles Lapicque nos salienta como, através do olhar de diferentes pintores, 0 nosso
entorno se torna impregnado dessa descri¢do: "A colina de Montmartre lembra Utrillo,
o porto de Rouen, Marquet, os campos de Aix-en-Provence, Cézanne"*.

Rosalind Krauss se serve da personagem Catherine, de Jane Austen, para
comentar essa idéia contando a histdria da "gentil provinciana”, que passeia com seus
dois amigos eruditos que admiram a paisagem com olhos de pessoas acostumadas a
desenhar e discutem "como utilizd-la num quadro”. Catherine percebe que sua
concepgdo provinciana do natural, "um céu claro € um belo dia", é completamente falsa
e a paisagem vai sendo construida aos seus olhos através de seus companheiros mais
cultos, "ele lhe falava de primeiro plano, de plano de fundo, de pontos de vista e de
perspectiva, de iluminacdo e de sombra™. E ainda, segundo a autora, comentando as
observacgdes do filho de William Gilpin, um dos principais tedricos do pitoresco, em

carta a seu pai:

Que efeitos de melancolia e de esplendor. Eu ndo saberia descrever e ndo ha mesmo
necessidade pois basta vocé consultar os seus eshocos para os ter diante dos olhos.
Tenho um singular prazer em ver seus esbogos tdo plenamente confirmados pelas
observacdes. Durante o passeio, para onde eu voltasse meus olhos, percebia seus
“desenhos™.

Idéia de afastamento na construcdo da paisagem

A idéia de afastamento tem sido também aceita e difundida por diferentes
tedricos como condicdo necessaria a construcdo da paisagem. Kant ja observava que

nossa erudi¢do cultural denomina "sublime” aquilo que ao homem grosseiro aparece

2 A primeira mengo oficial do nome « paysage » figura no dicionario latim-frances de Robert Etienne
(1549) .Citagdo de ROGERS, Alan, Court Traité du Paysage, Ed.Gallimard, Paris, 1997, pp.19/20.

® LAPICQUE, Charles, Essais sur [’espace, [’art et la destinée, Ed.Grasset., Paris, 1958, p. 135. Citacio
de ROGERS, op. cit., p. 21.

* AUSTEN , Jane, Northanger Abbey (1818). Ttradugdo francesa de Josette Salesse-Lavergne, Paris,
U.G.E., coll 10/18, 1983, pp. 99/100. Citacdo de KRAUSS, Rosalind, artigo: L originalité de 1’Avant
Garde, em : L’originalité de I’Avant Garde et autres mytes modernistes, Ed. Macua, Paris, 1193, p.141.

> BARBIER, Carl Paul, citado em, Willian Gilpin, Oxford, The Carendon Press, 1963, p.111. Citago de
KRAUSS, op. cit., p.141.
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como simplesmente "tenebroso’. Alan Rogers salienta: "a paisagem € uma invencéo do

citadino que pressupde o distanciamento e a cultura"’

. Condigbes que podem ser
discutidas ja que o sentimento pragmatico do agricultor ndo invalida necessariamente
sua percepcdo estética. Mas a distancia do olhar, seja ela de que ordem for, transforma a
consciéncia da percep¢do da paisagem. A descoberta de novas culturas e das viagens
contemplativas como fonte de prazer e interiorizagdo marca o pensamento moderno.

O sentimento do exilio, tdo exaltado pelos poetas romanticos do Brasil, acentua
a melancolia do lugar de origem como sonho e refugio. Sentimento que 0s escravos na
Ameérica, de norte a sul, tdo significativamente expressaram, através da musica,
cantando o lamento da patria perdida. Melancolia que, segundo Lyotard, esteve sempre
ligada ao conceito de paisagem. Havera paisagem, segundo o autor, cada vez que 0
espirito se deslocar de uma matéria sensivel a uma outra conservando nesta a

organizagéo sensorial daquela ou, a0 menos, sua lembranca®.

Paisagem e abstracéo

Ao observamos as obras de Turner, Monet, Cézanne, Kandinsky, Mondrian e
Klee, entre outros, vemos um caminho que, partindo da contemplacdo da natureza como
fonte de criacdo, perde gradualmente suas referéncias realistas. Se o motivo da
paisagem ndo pode ser considerado como causa deste processo, sua incidéncia revela
algumas caracteristicas formais que merecem ser avaliadas.

A pintura paisagistica no ocidente tem uma historia curta. Origina-se na Holanda
durante o século XV, aparece de forma marcante no século XVII para tornar-se
protagonista durante o século XIX. Com a laicidade do simbolismo medieval, os
personagens da pintura renascentista inserem-se, gradativamente, num cenario realista
dando lugar a paisagem. A construcdo gradual do género, protagonista da pintura
romantica e da escola de Barbizon, prepara o caminho para impressionismo e para toda
a transformacdo pictorica sé século XX. Detenho-me aqui a estabelecer os aspectos
gerais que sustentam a hipétese de acordo com minhas observagdes na Historia da Arte

a partir do renascimento.

® ROGERS, Alan, op. cit., p.25.

" ROGERS, op. cit., p 27.

8 LYOTARD, Jean Francois, L’inhumain, causeries sur le temps, artigo publicado em : Revue de
Sciences Humaines/ 1, 1988, nimero dedicado a « Ecrire le paysage » sob iniciativa de Jean-Marc Besse.
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Subjetividade do motivo

As nocOes preliminares que sustentam o estudo destas caracteristicas
compreendem as diferencas entre objeto e motivo, as relagdes entre tema e forma, assim
como o préprio conceito de abstragdo na pintura.

O tema pode ser definido como motivo ou objeto. O termo "motivo™?

, segundo
Argan, um pretexto para o exercicio da pintura, se aplica melhor a paisagem do que a
idéia de "objeto” como modelo estatico e previsivel. Os pintores orientais, para quem o
tema sempre desempenhou um papel secundario, contam com uma tradigdo
antiquiissima de pintura paisagistica.

Se existem afinidades dificeis de dissociar entre tema e forma, é a relacéo entre
os dois que determina as transformacdes e o desenvolvimento da pintura. Osborne, em
Estética e Teoria da Arte, observa que o "bambu" oferece, para 0s pintores orientais,
possibilidades mais sutis de expressdao do que as cenas dramaticas ou anedoticas. O
"bambu" é escolhido porque seu significado e suas caracteristicas formais lhe conferem
a neutralidade necessaria a uma pintura ndo imitativa. Na arte ocidental, os "aspargos"
de Manet constituem um exemplo dessa sobriedade e abrem caminho para a uma nova
concepgdo pictorica. Neste sentido, o motivo, encerrando em si 0 conceito e a forma,
ndo constitui um pretexto aleatdrio, mas uma escolha necessaria ao exercicio da pintura
influindo sobre seu tratamento técnico e formal.

O motivo paisagem se presta plenamente a pintura oriental que registra um
estado de espirito muito mais que uma representacdo do visivel. Son Di, um pintor

chinés do século XI, revela:

Escolha um velho muro em ruinas, estenda sobre ele um pedaco de seda branca,
observe-0, até que vocé possa ver, através da seda, seus relevos, seus niveis, suas
fendas, os fixando em seu espirito e em seus olhos. Faga das proeminéncias suas
montanhas, das partes mais baixas, seus lagos, das cavidades, seus vales (...) Vocé
poderé entdo liberar o seu pincel segundo sua fantasia. E o resultado sera uma coisa
do céu e ndo do homem™.

Estas consideracBes antecipam 0s exercicios propostos por Leonardo da Vinci

no "Tratado da Pintura".

¥ ARGAN, Giulio Carlo, Arte Moderna, Ed. Companhia das Letras, Sdo Paulo, 1992, p.60.
19 Citagao de Hubert DAMISCH, Théorie du Nuage, Ed. du Seuil, Paris, 1972 , p. 52.



Da Vinci, explorando a imaginacdo pictorica a partir de manchas encontradas
Nnos muros ao acaso, ja recomendava cuidado com a utilizacdo da paisagem que, por sua
consisténcia fragil, se tornava um motivo especialmente perigoso™.

Alexander Cozens (1717-86) retoma as consideracdes de Leonardo nos seus
“Fundamentos sobre a pintura de paisagem” e pinta a partir de manchas aleatorias
afirmando que inventar uma paisagem ndo é imitar a natureza mas utilizar seus
principios para a criar artificialmente. Em outras palavras, é a imaginagdo e ndo a
observacao, o fundamento da pintura de paisagens.

Embora a observacdo direta da natureza fosse utilizada frequentemente como
estudo ja durante a renascenca, a pintura concluida en plein air comeca em fins do
século XVIII e se intensifica como prética durante o impressionismo. Chateaubriand j&
recomendava aos pintores que trabalhassem ao ar livre e que procurassem estudar a
botanica, que compara a anatomia, necessaria ao conhecimento da paisagem. Anatomia
que nos fala dos 0ssos e musculos de um motivo metaforicamente comparado a pele do
mundo.

Mas os aspectos fidedignos do motivo nao parecem prevalecer sobre as fantasias
oniricas que se espelnam na natureza com suas intempéries, suas nuvens, Seus
movimentos de luzes e ventos. Gombrich insiste especialmente nesta subjetividade do

motivo:

N&o se poderd argumentar entdo que, quando a maneira classica da pintura morreu
de morte natural no século de XVIII, é esta nova fungdo da arte que traz a pintura
de paisagens para o primeiro plano e obriga o artista a intensificar a busca de suas
proprias verdades?

E o romantismo, entretanto, no século XIX, que prioriza a imaginacdo no

processo de criacdo individual e que coloca a paisagem como motivo central da pintura.

Paisagem como cenario de fundo

A paisagem, anteriormente utilizada como cenario de fundo para situar os
personagens na cena principal, proporciona uma liberdade maior ao pintor que
frequentemente negligencia o seu acabamento em contraste com a elaboracdo do

primeiro plano tratado meticulosamente. Goldemberg nos convida a observar certas

' DA VINCI, Leonardo, Le traité de la peinture, Ed.Chastel, Berger Levault, Paris, 1987.



telas de Boticcelli para ilustrar esta liberacdo de precisdo™. Gainsborough e Goya
antecipam o romantismo no tratamento diferenciado que o papel secundario do motivo

permite.

Auséncia da figura humana

E a partir do século XVII, quando o homem deixa de pertencer a escada de
relagcbes no espago do quadro e ndo se reconhece mais como objeto de representacao,
gue a paisagem marca uma inversao de papéis na pintura. A auséncia da figura humana
libera a hierarquia imposta as cenas narrativas e aos retratos suprimindo o foco visual do
quadro. Cria-se assim um ambiente neutro onde os valores ndo obedecem mais a uma

ordem pré-estabelecida.

Pode-se dizer que o dado subjetivo, a paisagem, se apresenta ao artista como motivo
quando se presta a ser experimentado como um espago unitario onde nenhuma
graduacdo é possivel mas somente uma perfeita igualdade entre todos os valores3.

Né&o existe mais o contorno entre figura e fundo determinado pelo retrato ou pela

natureza morta. O quadro se reveste de texturas visuais que se interpenetram.

Paisagem e perspectiva

Uma vez alterada a relagédo figura-fundo, a paisagem determina campos de viséo
que se combinam em beneficio da unidade do todo. Os planos, marcados pela utilizacdo
da perspectiva linear, sdo substituidos por relacbes mais sutis que determinam outras
profundidades de campo, como descreve Cozens: "As sensacgdes visuais se apresentam
como manchas mais claras, mais escuras, coloridas de maneira variada, e néo
seguindo um esquema geométrico como o da perspectiva classica™**. Perspectiva que
surgiu com a arquitetura urbana ndo encontrando as mesmas referéncias formais na
representacdo da natureza.

Em suas consideracdes sobre a perspectiva aérea, Leonardo de Vinci observava

que a nogdo de distancia é representada por meio de nuancas de cor mais ou menos

2 GOLDBERG, ltzhak, no artigo: Défigurations du paysage em: CHENET, Francoise. Le paysage et ses
Grilles. Actes du colloque de Cerisy-la-Salle. Ed. L'Harmattan, Paris, 1996, p. 230.

3 ARGAN, 1993, op. cit., p. 60.

4 ARGAN, 1993, op. cit., p. 18.



saturadas. O ar, conforme sua concepcao, constituido de graxa, ¢ azulado. Quanto mais
longe se encontrar uma montanha, proporcionalmente maior serd a quantidade de azul
entre ela e o observador. Seus exemplos séo facilmente aplicaveis as vistas naturais.
Assim, a perspectiva aérea, como procedimento tipicamente pictorico, se aplica mais
especificamente a paisagem do que a perspectiva linear, como recurso do desenho.
Turner, num periodo em que o tema ndo poderia ser dispensado, cria uma
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espécie de "perspectiva meteoroldgica"™> que ilustra o carater subjetivo do motivo e

antecipa toda a transformacéo da pintura preparada pelo século XIX.

Movimentos de luz

O tratamento cromatico da paisagem, se compondo de uma quantidade infinita
de tonalidades, torna ainda mais dificil a distin¢do nitida das formas. Gombrich ressalta,
na instabilidade do modelo, os movimentos de luz e sombra que dificultaram a

representacdo realista:

Se o pintor de retrato ou de natureza morta tem a intengéo de copiar as zonas de cor
desses motivos, ele ndo pode permitir que um raio de luz venha transformar o
processo. O pintor de paisagem tem ainda menos possibilidades para uma imitagdo
literal™.

Na paisagem, as formas freqiientemente sdo enfumagadas como nuvens e 0s
elementos se alternam sem cessar. O impressionismo explora seus movimentos, reflexos
e deformacdes. Uma pintura que priorizava a luz e pretendia captar o momento efémero

ndo poderia ter escolhido motivo mais apropriado.

Abolicdo do motivo

Mesmo que 0 motivo da paisagem inaugure uma ruptura com 0 objeto como
modelo de representacdo ela representa ainda um espaco real situado entre o0 céu e a
terra. Entretanto as relacOes entre 0s elementos desse espaco mudam e se centram nos
valores dispersos da composi¢do do quadro que se torna o grande desafio para o pintor
de paisagem.

> GOLDBERG, op. cit., p. 228.
' GOMBRICH, Op. cit., p. 31.



O pintor, precisando se distanciar do motivo, ndo é atraido pelas figuras
separadamente mas pelas relagdes entre as partes que traduzem a sensacdo desejada. A
visdo do todo se impde assim, em detrimento dos detalhes, tornando dispensavel a
forma de uma folha mas imprescindivel a textura que permite a idéia de conjunto dos
diferentes arbustos e plantas. A nocdo de espaco unitario e amplo, limitado segundo a
determinacdo do olhar do pintor, faz com que esse olhar ganhe autonomia, passando a
recortar o real segundo seus proprios critérios. Neste sentido o0 que se pretende é que a
paisagem seja encarada como um motivo que propicia a abolicdo do motivo.

Os contornos se apagam e as formas se fusionam facilitando a emergéncia das
manchas de cor. Uma vez alterada a profundidade de campo, os planos marcados pela
utilizacdo da perspectiva linear, segundo Goldberg, sdo substituidos por zonas de
percepcdo determinadas por novos recursos de tratamento®’. Quando a profundidade de
campo € reduzida, a pintura se torna mais plana.

E a apropriacdo dessa superficie fisica do quadro como objeto bidimensional a
caracteristica primordial da pintura no século XX.

Abstracdo

Pode-se perceber a incidéncia da paisagem tanto no processo de abstracdo
informal como geométrica. De acordo com Goldberg, podemos ver aqui duas
tendéncias: uma que insiste na dissolu¢do provocada pelo motivo, inaugurada pelos
impressionistas, e outra que se centra na construcdo do quadro, iniciada por Cézanne®.

Por um lado, as paisagens impressionista e fauvista propiciam a separacdo de
linhas e manchas ja explorando procedimentos autdbnomos da pintura. Estabelece-se a
busca dos valores plasticos de expressdao individual em direcdo ao "principio da
necessidade interior" que sustenta a obra de Kandinsky. Por outro lado, a concepcao
paisagistica de Poussin é retomada por Cézanne que reafirma o valor da forma
preparando o caminho para o Cubismo e para o Concretismo de Mondrian. Cézanne,
segundo Argan, foi muito além do carater francés do impressionismo como flagrante do
momento instantdneo e compreendeu a importancia da estrutura ortogonal na

composicao da paisagem.

Y GOLDBERG, op. cit., p. 229.
¥ GOLDBERG, op. cit.



Se tudo cresce verticalmente - arvores, plantas e animais - as linhas de terra
conferem horizontalidade ao motivo. A estrutura paisagistica é composta desse feixe de
ortogonais, sintese da composicdo que, segundo a tradicdo oriental, estabelece o
principio fundamental que rege todas as coisas. Shitao escreve a esse respeito: "A
dispersédo ou o agrupamento, a profundidade e a distancia, constituem a organizacéo
esquemadtica, verticais e horizontais, depressoes e relevos, constituem o ritmo 9

Estabelecer o ritmo do quadro através de novos parametros tem sido uma
caracteristica da abstracdo. A tradicdo da paisagem oriental tdo fortemente ligada a
caligrafia, com seus tracos e pinceladas rapidas, parece capturar a alma das coisas, 0
ritmo da natureza, o espirito que habita cada uma de suas partes.

O ritmo integra as noc¢Bes de tempo e espago, construcdo pictorica e musical.
Kansinsky e Paul Klee, musicos e pintores, traduzem o tempo como freqliéncia e

movimento do gesto no espaco da tela. O ritmo torna-se a pulsdo gue anima o quadro.

Epilogo

A percepcdo do homem do século XIX estava suficientemente preparada para
aceitar as novas descobertas cientificas que transformariam definitivamente o olhar.
N&do podemos estabelecer limites precisos entre o que pode ser visto e 0 que pode ser
imaginado. O telescépio, o microscépio, a velocidade, a fotografia e o cinema, mostram
novas possibilidades de percepcdo e de representacdo do visivel que foram incorporadas
ao homem do século XX. A fotografia ndo somente registra o visivel mas torna possivel
uma nova compreensao do real.

Assim, numa perspectiva historica da pintura, cabe observar-se o papel do
motivo paisagem no processo de transformacdo da linguagem que, abandonando as
imposicdo da representacao, prioriza o ato de pintar.

Y9 SHITAO. Propos sur la peinture. Paris: Ed. Hermann, 1984. pp. 67-68.
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CITACOES EM FRANCES

3- LAPICQUE, Charles. Essais sur l’espace, [’art et la destinée. Ed.Grasset, Paris,
1958, p.135.

Citacdo de ROGERS, op. cit., p.21

" La butte de Montmartre ressemble a Utrillo, le port de Rouen a Marquet, la
campagne de Aix-en-Provence a Cézane".

4 - AUSTEN , Jane, Northanger Abbey (1818). Ttradugéo francesa de Josette Salesse-
Lavergne, Paris, U.G.E., coll 10/18, 1983, pp. 99/100. Citacdo de KRAUSS, Rosalind,
artigo: L originalité de I’ Avant Garde, em : L’originalité de I’ Avant Garde et autres
mytes modernistes, Ed. Macua, Paris, 1193, p.141

"Il lui parla de premiers plans, d'arriére-plans, de second plans, de points de vue et de
perspectives, d'éclairages et d'ombres".

5 - BARBIER, Carl Paul, citado em, Willian Giltpin, Oxford, The Carendon Press,
1963, p.111. Citagcdo de KRAUSS, op. cit., p.141

"Alors, quels effets de mélancolie et splendeur. Je ne peux pas les décrire - et je n'en ai
pas besoin, car il vous suffit de regarder votre propre resserve d'esquisses pour les
avoir. J'ai eu néanmoins un singulier plaisir a voir votre systeme d'effets si pleinement
confirmé par les observations faites durant dette journée: ou que je me tournasse mes
yeux, j'apercevais un de ses dessins™.

- ROGERS, Alan, op. cit., p.25

" Ce que, préparés par la culture, nous nommons sublime, apparaitra a I'nomme
grossier sans éducation morale, simplement comme effrayant".

7 - ROGERS, op. cit., p. 27

" La perception d'un paysage, cette invention de citadins, suppose a la fois du recul et
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de I culture”.

8 - LYOTARD, Jean Francois. L inhumain, causeries sur le temps, artigo publicado em:
Revue de Sciences Humaines/1, 1988, nimero dedicado a « Ecrire le paysage » sob
iniciativa de Jean-Marc Besse.

" Il aura paysage chaque fois que [’esprit se déportera d’'une matiere sensible dans une
autre en conservant de celle-ci [ 'organisation sensorielle convenable pour celle |a, ou
du moins son souvenir".

10 - Citag&o de Hubert DAMISCH, Théorie du Nuage, Ed. du Seuil, Paris, 1972 , p. 52
Son Di, pintor chinés :

“Choisissez un vieux mur en ruine, étendez sur lui un morceau de soie blanche. Alors,
soir et matin, regardez le jusqu'a ce qu'a la fin vous puissiez voir la ruine a travers la
soie, ses bosses, ses niveaux, ses zigzags, ses fentes, les fixant dans votre esprit et dans
vos yeux. Faites des proéminences vos montagnes, des parties les plus baisses vos eaux,
des creux vos ravins". (...) Vous pourrez alors jouer de votre pinceau selon votre
fantaisie. Et le résultat sera une chose du ciel et non de I'homme .

20 — SHITAO. Propos sur la peinture. Paris, Ed. Hermann, 1984, pp. 67, 68

“La dispersion ou le groupement, la profondeur et la distance constituent I'organisation
schématique; verticales et horizontales, creux et reliefs constituent le rythme; ombres et
lumiére, épaisseur et fluidité constituent la tension spirituelle .

As tradugdes do francés foram efetuadas pela autora
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