A unidade colegdo
multipla:

ensaios sobre

a paisagem

npgau

organizagdo
Altamiro Sérgio
Mol Bessa






Altamiro Sergio Mol Bessa
organizador



[cc] coleco npgau

[cc] autores
primeira edicdo, janeiro de 2021

Programa de Pés-graduagao em Arquitetura e Urbanismo
Escola de Arquitetura | Universidade Federal de Minas Gerais

Rua Paraiba, 697 | Belo Horizonte, MG, Brasil | CEP 30.130-141

colpos@arqg.ufmg.br | npgau.ufmg@gmail.com
https://sites.arq.ufmg.br/posgraduacao/arquiteturaeurbanismo/

Vocé tem a liberdade de compartilhar, copiar, distribuir e transmitir
esta obra, desde que cite a autoria e ndo faca uso comercial.

us8 A unidade multipla: ensaios sobre a paisagem / organizador :
Altamiro Sergio Mol Bessa. - Belo Horizonte : Escola de Arquitetura da
UFMG, 2021.

272 p.:il- (npgau)
ISBN: 978-65-89221-00-5
1. Arquitetura paisagistica 2. Arquitetura. 3. Arte. 4. Filosofia. |. Bessa,

Altamiro Sergio Mol. Il. Universidade Federal de Minas Gerais. Escola de
Arquitetura. 1. Titulo.

CDD 712

Ficha catalografica: Biblioteca Raffaello Berti, Escola de Arquitetura/UFMG



A unidade maltipla:
ensaios sobre a paisagem

Altamiro Sergio Mol Bessa
organizador

colecdo
npgau

Belo Horizonte
2021






colecdo npgau

A colecdo npgau integra a politica de visi-
bilidade e impacto social do Programa de
Pés-Graduacdo em Arquitetura e Urbanismo

da UFMG (NPGAU), promovendo a divulgacao

da producao de exceléncia de seus docentes,
discentes e egressos. Compdem a colecdo livros
autorais e coletaneas submetidos a uma chamada
anual. Os titulos que melhor expressam a diver-
sidade tedrica, critica e tematica da producao

do Programa sao selecionados por um Conselho
editorial e publicados pelo selo npgau, um

dos selos editoriais da Editora da Escola de
Arquitetura. Para os trabalhos de revisao, projeto
grafico e diagramacao da colecdo sdo contratados
estudantes do Programa. Cada titulo tem tiragem
minima de 300 exemplares, prioritariamente
distribuidos de forma gratuita para bibliotecas
de programas de pds-graduacao do pais e para
professores visitantes e convidados. Todos os
titulos sdo disponibilizados para livre acesso no
sitio eletronico do Programa.



Sumdrio

08 Apresentacao

abertura

14 Criar paisagens:
expressao artistica ou instrumento civilizatério?
Maria Angela Faggin Pereira Leite

por arquiteturas e cidades

26 Paisagens em mundos sensiveis: entre a sutileza e a usura
Altamiro Sergio Mol Bessa O]

62 Podemos ultrapassar o espaco-lixo (junkspace)
da Baixa Modernidade?

Augustin Berque OB

86 Natureza, paisagem e cidade
Vladimir Bartalini O3
campos, serras, desertos

110 A temporalidade da paisagem
Tim Ingold O&



158 Pelo caminho
Claudia Ribeiro O&

180 Os Sussuardes de Riobaldo:
olhares, realidades, paisagens
Frederico de Paula Tofani Of
e jardins

204 Da esséncia do jardim
Adriana Verissimo Serrdao O7

230 O jardim de Epicuro e sua atualidade
Altamiro Sergio Mol Bessa OH

238 Praca do Papa
Marieta Cardoso Maciel O%

254 Paisagens da escuta
Rogério Vasconcelos Barbosa 10

268 Sobre os autores



Apresentacdo

Relnem-se neste livro dez autores de distintas especialidades e nacio-
nalidades, cujas reflexdes convergem para um ponto comum: a pai-
sagem. O resultado ndo é uma simples soma de diferentes pontos de
vista ou tampouco um conceito ultimado, mas uma unidade multipla,
aberta a acolher em didlogo os leitores segundo seus particulares
entendimentos. Assim como o é a propria paisagem, essa totalidade
de sentidos na qual cada um, na sua sensibilidade individual, orga-
niza um fragmento de mundo num todo compreensivel e cuja circuns-
cricdo, barreiras por nés autotragadas, é constantemente deslocada
e dissolvida, como nos diz Georg Simmel. Paisagem e conhecimento
exigem um posicionamento tatico que ndo é o das certezas, mas sim
da abertura. Ambos sé&o respostas ao novo e tém como ato inaugural
justamente o estranhamento.

Os textos foram organizados em uma abertura e trés blocos:
Por Arquiteturas e Cidades; Campos, serras, desertos; e Jardins.
Percorrendo-os, o leitor caminhara por diferentes zonas sensiveis da
emaranhada trama do tempo, desde as metrépoles contemporaneas
e 0 seu espaco-lixo, onde ainda, felizmente, podemos encontrar certo
alento em raras e resistentes arquiteturas, seguindo pelos caminhos
de campos, serras e desertos até alcancar o mundo protegido dos jar-
dins e os mais intimos deles, revelados pela escuta musical.

Maria Angela Faggin Pereira Leite, em Criar paisagens: expressdo
artistica ou instrumento civilizatério, entende a paisagem como uma
formacao social plural e contraditéria, organizada ndo sé pela econo-
mia, a politica, a arte e a filosofia, mas principalmente pela dimensao
onirica que sempre a alimentou. Para ela, sdo “a imaginacao, os fluxos
de crencas, as ilusdes ou as imagens os reais instrumentos civilizatérios



a nossa disposicdo na conformacdo de paisagens e organizacdo dos
nossos lugares de vida”. Bens de uso comum, para a autora, as paisa-
gens sdo expressdes sintomaticas do sentido ou perda dele, da nossa
relacdo com a natureza, a sociedade e a arte.

Em Paisagens em mundos sensiveis: entre a sutileza e a usura,
comeco por apresentar as duas principais matrizes paisagisticas mun-
diais, a chinesa e a ocidental, seus pressupostos histéricos, culturais,
artisticos e filosoficos, evidenciando suas profundas diferencas e
raras aproximacoes. Sigo discutindo como a adogao dos pressupostos
da matriz ocidental — ambiental e sensorialmente destrutiva — na
construgao das imensas megaldpoles que tém surgido rapidamente
desde o advento do socialismo de mercado na China pdés-socialista
tem produzido 4, como faz no Ocidente ha tempos, imensos deser-
tos paisagisticos, denunciados pelo artista chinés Yang Yongliang. Em
seu trabalho, Yang sobrepde formas tipicas das paisagens urbanas
das insustentaveis metrépoles ocidentais sobre um substrato de pin-
tura da paisagem da dinastia Song do Sul, produzindo um impactante
resultado visual, que termina por ser uma contundente reflexao critica
sobre como as temporaneidades estranhas ao lugar podem violentar
profundamente sua temporalidade lentamente edificada.

O capitulo de Vladimir Bartalini, Natureza, paisagem e cidade, nas
palavras dele, desenvolve-se no entrelagamento dos trés termos que
lhe servem de titulo. A identidade, culturalmente e esteticamente
construida, da paisagem com a natureza e com o campo cultivado,
manteve sua validade em pleno meio urbano, quando da concepgao
dos grandes parques publicos nas principais cidades do século XIX.
Com a crescente artificializacdo do ambiente de vida, aquela iden-
tidade forjada sofreu abalos, exigindo novos posicionamentos. Para
facear as novas demandas, o arquiteto envolvido nas questdes da
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paisagem ndo pode satisfazer-se com os conhecimentos positivos ja
acumulados sobre o assunto. A visada poética é tida como fundamen-
tal no sentido de atualizar, nas condi¢cdes contemporaneas, a experi-
éncia da paisagem.

Augustin Berque, atendendo gentilmente a especial convite, com-
parece com o capitulo Podemos ultrapassar o espaco-lixo (junks-
pace) da baixa modernidade?, que é versdao em portugués da confe-
réncia inaugural que proferiu em japonés, no Instituto Japonés dos
Arquitetos, em Okayama, em 25 de setembro de 2014. Berque inicia
por mostrar-nos que todas as civilizacdes, cada uma a seu modo, cria-
vam suas proprias espacialidades como forma de organizar o espaco,
a cosmicidade, procurando integrar os trés valores humanos: o Bem, o
Belo, o Verdadeiro, que respectivamente fundam a ética, a estética, e
areligido ou a ciéncia. Mas o dualismo moderno dissociou esses valo-
res, levando assim a acosmia, o contrario da cosmicidade, sendo o
espaco-lixo, conceito criado por Rem Koolhaas, um exemplo paradig-
matico disso. Como forma de superar essa acosmia, Berque defende
uma revolucdo ontolégica e légica que restabeleca o vinculo entre
a fisica, a biologia e os valores humanos, para além do dualismo
moderno, como o faz a mesologia nova, derivada da Umweltlehre de
Uexkiill e do fadoron de Watsuji. Para essa via conceitual, a realidade
nao esta nem do lado do sujeito ontoldgico (o cogito cartesiano), nem
do lado do objeto, mas entre os dois, cabendo a arquitetura o papel
de criativamente combinar os ecossistemas com os sistemas técnicos
e simbélicos préprios a humanidade, exatamente o contrario do que
faz a do espacgo-lixo.

Convidamos o Professor Tim Ingold a participar desta coletanea
com a Temporalidade das Paisagens, ja anteriormente publicado, pela
reconhecida relevancia desse artigo para o campo da antropologia da



paisagem. Nele, Ingold argumenta ser a paisagem fundamentalmente
temporal, um trabalho em processo inacabado. Ao criticar as visées
dicotdmicas entre paisagem naturalista e culturalista, instala-a no que
denominou de perspectiva de habitacdo, dominio familiar de nosso
habitar no qual a paisagem é constituida como um registro duradouro
— e testemunho — das vidas e dos trabalhos das geracdes que nela
habitaram e, ao fazé-lo, deixaram la algo de si. Vamos nos tornando
parte da paisagem e ela de nés na prépria trajetéria da existéncia. Ao
final, com o objetivo de ilustrar as ideias que desenvolve nas secdes
anteriores, Ingold analisa a pintura Os Ceifeiros, de Pieter Bruegel, que
em sua opinido captura vividamente, mais do que qualquer outro, um
sentido de temporalidade da paisagem.

Claudia Ribeiro, em Pelo Caminho, apresenta-nos uma sintese do
marco tedrico da sua tese de doutoramento que Lhe permitiu construir
sua inovadora etnografia deambulante por certas comunidades pre-
dominantemente rurais dos Campos de Cima da Serra no Rio Grande
do Sul. E principalmente de Tim Ingold e Augustin Berque, e da conver-
géncia entre seus pensamentos, que a autora coleta os valiosos subsi-
dios tedricos e processuais para acessar a memoria coletiva daquelas
comunidades, em sua poética luta cotidiana em defesa da sua tem-
poralidade, bem como para realizar sua narrativa compartilhada. Sao
licGes valiosas para os que pretendem, como ela o fez, também trilhar
caminhos na paisagem.

No capitulo Os Sussuarées de Riobaldo: olhares, realidades, pai-
sagens, Frederico de Paula Tofani captura, da complexa trama lite-
raria de Guimaraes Rosa, os sentidos enunciativos para a construgao
da sua discussdo tedrica sobre a paisagem, que supera a dicotomia
entre as visdes realista e subjetivista, concedendo ao olhar, mediado
pelo encontro com o outro, no ambito da cultura, a prerrogativa da
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sua constituicdo. Um olhar capaz de criar multiplas paisagens, mul-
tiplos Sussuardes, em busca daquela capaz de apascentar o protago-
nista, Riobaldo, no uso de si e uso do mundo, como fazemos todos nés
no enfrentamento dos nossos desertos diarios.

Adriana Verissimo Serréo dedica-se aos estudos da filosofia da
paisagem e tem desenvolvido investigacdes desse campo do conhe-
cimento em interface com a arquitetura paisagistica. A nosso convite
enriquece este livro com o trabalho Da esséncia do Jardim, no qual
ele é encarado como uma categoria de pensamento, um problema da
filosofia: 0 “Jardim precede os jardins”, nos diz a autora. Sob essa pers-
pectiva, analisa alguns jardins ocidentais a partir da Modernidade em
suas correspondéncias com os respectivos principios estéticos de cada
época (Renascimento, Barroco, Iluminismo), até alcancar a atualidade,
onde o Jardim esta a demandar uma renovacao ontolégica e ética.

Em O Jardim de Epicuro e sua atualidade, apresento o pensamento
desse fildésofo que viveu na Grécia sob o jugo do império macedénico,
onde a democracia e as leis das pdleis haviam sido substituidas pela
vontade tirana imperial. Nesse mundo em que os valores classicos
estavam sendo fortemente confrontados por pensamentos e praticas
obscuras e irracionais, ele funda a comunidade filosofica do Jardim.
O pensamento de resisténcia ali construido, centrado na busca da
felicidade na experiéncia de um cotidiano simples, foi redescoberto
em diversos periodos da histéria por importantes pensadores e, ainda
hoje, oferece lices para sobrevivéncia em tempos adversos.

Em 2013, convidei Marieta Cardoso Maciel a relatar para o Il
Coléquio Uponto a memoria do seu emblematico projeto em forma
de anfiteatro, que, aos pés da Serra do Curral, abraca Belo Horizonte,
que a populacdo carinhosamente adotou como a Praca do Papa.
Disponibilizar aqui esse texto inédito € uma maneira de homenagear



essa respeitada professora aposentada da UFMG e arquiteta paisa-
gista mineira, que nos legou tantas pracas e jardins, oferecidos a livre
experiéncia paisagistica.

E encerramos com Paisagens da Escuta, onde Rogério Vasconcelos
Barbosa aborda a escuta musical que, ao organizar tracos expressi-
VoS que os eventos sonoros vao incidindo em nossa meméria, cons-
tréi, progressivamente, o que denomina territério/paisagem interior.
O autor mostra-nos como essa escuta, através de diferentes percursos
discursivos, atravessa paisagens para constituir territérios sonoros. A
exemplo das paisagens dos lugares, também nas da escuta sdo cons-
truidos sentidos na experiéncia individual, determinantes para a frui-
cao artistica, que pode viajar de modos imprevisiveis, conduzida pela
nossa imaginacao, pelo que emerge de nossas memdrias.

Agradeco aos autores a generosidade de suas contribuicdes e
desejo aos leitores uma fértil leitura.

Altamiro Sergio Mol Bessa
Organizador
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Um mundo a ser visto e explorado esta expresso nas paisagens, repre-
sentac¢des apoiadas no imaginario coletivo que se alimenta, se ndo do
real, certamente das crencas que comandam os interditos de ordem
moral, religiosa e filoséfica estruturantes do cotidiano social.

As paisagens, segundo Alain Roger criagdes culturais que podemos
analisar e datar, sdo resultado de procedimentos de transformacgao
artistica que operam tanto sobre a materialidade de um lugar quanto
sobre o olhar coletivo, fornecendo aos que delas usufruem possibili-
dades de visao, de percepcao e de deleite. O horizonte visivel de uma
paisagem é objeto, em ultima analise, de uma espécie de valoracdo
subjetiva da realidade objetiva.

Entre um lugar e uma paisagem existe, portanto, uma elaboragao
da arte cujo primeiro e ancestral procedimento consistiu, simultanea-
mente, em esvaziar o conteddo religioso da natureza para, em seguida,
organizar os elementos naturais do lugar, tornados auténomos em sua
laicizagdo, em grupos unificados de acordo com critérios estéticos. Por
esse motivo, as paisagens, formacgdes sociais plurais e contraditérias,
trazem em si uma dimensdo onirica que alimenta sua configuracado
com o mesmo vigor com que o fazem as varidveis econémicas, politi-
cas, artisticas e filosoficas que as organizam. Sua construgao, por outro
lado, é a condicdo mesma do enriquecimento de nossa visdao paisa-
gistica, ja que o universo de paisagens que podemos vivenciar é um
universo em constante e, aparentemente, descontrolada expansao.
Roger nos alerta para “a invasdao dos meios audiovisuais, a acelera-
¢ao das velocidades, as conquistas espaciais e abissais que nos ensi-
nam e obrigam a viver em novas paisagens, subterraneas, submarinas,
aéreas, planetdrias, paisagens sonoras — as soundscapes de Murray
Schafer —, olfativas — as smellscapes de Nathalie Poiret — e cines-
tésicas, para nao invocar, também, as paisagens virtuais” (1999, p.38).



Muitas dessas paisagens ndo passam, naturalmente, de formas de
representacao artistica, mas é também por meio de representacdes
que pensamos nossos lugares de vida.

Durante muito tempo, os horizontes geograficos tradicionais e
aqueles definidos pelo historiador Jacques Le Goff como horizontes
oniricos ndo apresentavam, de fato, uma nitida demarcagao, como
testemunharam os viajantes ao narrar, em terras recém-descobertas,
visdes de seres monstruosos e fendmenos prodigiosos nos quais todos
acreditavam piamente.

O que emprestava e em certa medida ainda empresta credibili-
dade a tais narracdes é que as imagens que alimentam essa dimen-
sdo onirica da paisagem provém de fontes variadas e surpreenden-
tes. Frangois Jacob discorre sobre “as obras do século XVI consagradas
a zoologia, muitas vezes ilustradas com gravuras soberbas represen-
tando os animais que povoavam essas terras. Em alguns desses livros,
encontram-se descricdes minuciosas de cdes com cabeca de peixe,
asnos com patas de galinha ou mulheres com varias cabecas de ser-
pente... Tudo isso é espantoso porque, ao que parece, no século XVI,
essas criaturas ndo pertenciam ao mundo imaginario, mas, sim, ao da
realidade. Esses animais eram ai mostrados lado a lado com aqueles
com os quais se estava familiarizado no dia a dia. Situavam-se nos
limites do possivel” (1982, p.47).

A identificacdo dos vicios humanos com monstros remonta a Idade
Média, mas assumiu peso relevante, igualmente, no Renascimento:
basta pensarmos que alguns desses seres foram representados, por
exemplo, num dos primeiros e mais extraordinarios textos do pano-
rama bibliografico moderno, o Liber Chronicarum de Hartmann
Schedel, publicado em 1493, ou no Hortus Sanitatis de Jacob
Meydenbach, publicado em 1491. E compareceram, igualmente, nas
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obras pictéricas “As tentacdes de Santo Antdo” e “Os sete pecados
capitais”, de Hieronymus Bosch, por volta de 1500.

Esse panorama fantastico e fascinante que se adivinhava para além
do cotidiano dos lugares banais onde se desenvolvia a rotina pesada
e ardua do trabalho humano, lugares muitas vezes abandonados na
busca por sonhadas liberdades ou melhores condicées de vida, também
nao desapareceu com o surgimento da revolucéo cientifica, periodo em
que os aspectos fantasticos e irreais continuaram encontrando amplo
espaco de divulgacao, fornecendo explicacbes plausiveis, “nos limites
do possivel”, a diversidade dos ambientes até entdo totalmente desco-
nhecidos das terras longinquas, apenas descobertas e exploradas.

A ideia do novo, a concepgao de um mundo fantdstico, de um ter-
ritério ndo previsto no mundo habitavel, comparece ainda nas repre-
sentagdes das terras incognitas dos mapas geograficos e nauticos, car-
tas que, para além de sua precisao indispensdvel a navegacao, eram
também, como sabemos, pesados e eficientes instrumentos de con-
trole politico e religioso: havia representacdes inspiradas em fontes
religiosas, biblicas ou miticas como a Cocanha, o Eden e o Eldorado,
mas, acreditando em sua existéncia, muitos navegadores e explora-
dores partiram em busca desses lugares terminando por encontrar
outros lugares, reais, que, embora nao fossem objeto da imaginacao
humana naquele momento, eram tdo ou mais fantasticos do que suas
fontes de inspiracdo. Havia também aquelas inspiradas em relatos
ou em obras literdrias que, algumas vezes, correspondiam a um lugar
existente, e, em outras, serviam de base para a construcdo de novos
lugares. Como ha, atualmente, as que sdo produtos da moderna explo-
racdo econémica ou turistica e que acenam com a promessa de um
oasis de perfeicdo e repouso temporariamente real apenas para uma
pequena parcela dos que delas podem desfrutar.



Em resumo, na dimensao onirica desses lugares e paisagens dos
mais variados géneros, ha apenas uma caracteristica comum: eles nao
existem para nés a menos que a técnica e o simbolismo Lhes confiram
uma realidade que ndo é inerente a eles, mas a nossa relacdo com
eles. Porque sdo a imaginacao, os fluxos de crencas, as ilusdes ou as
imagens os reais instrumentos civilizatérios e estéticos a disposicao
da humanidade na conformacdo das paisagens e na organizacéo de
seus lugares de vida.

E através da imaginacdo que o desconhecido e o possivel se mani-
festam. Denis Cosgrove (1988. p.259) atribui a imaginagao a principal
ferramenta de transformacao que a existéncia humana possui diante
da natureza. Para ele, “a imaginacao é o que da significado ao mundo.
A imaginacdo nao é exclusivamente dos sentidos, por meio dos quais
nos alinhamos com a natureza, nem somente do intelecto, por meio
do qual nos separamos da natureza [..]. A imaginagdo representa um
papel simbdlico, apoderando-se de informacdes sem reproduzi-las
como imagens miméticas, mas metamorfoseando-as por meio de sua
capacidade metaférica, ao criar novos significados”. A imaginacao
pressupde uma experiéncia do olhar.

Para Venturi Ferriolo (2009), do ponto de vista filosofico, sd@o cinco
as caracteristicas, comuns a qualquer paisagem, que criam as condi-
¢des para a experiéncia do olhar: visibilidade, temporalidade, tempo-
raneidade, acessibilidade e narracao.

A primeira delas, a visibilidade, vai muito além daquilo que é possi-
vel abarcar com o olhar. Ver significa apreender o objeto visto — uma
paisagem, por exemplo — com base numa matriz moral, intelectual e
espiritual que preexiste ao objeto visualizado e extrai dele interpreta-
¢des que, apoiadas em crencas, esperancas e valores, justificardo rup-
turas, reformulacgées ou ratificacdes desse mesmo objeto.

19
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A temporalidade e a temporaneidade das paisagens sdao imagens
espacializadas do tempo: a primeira, uma dimensao qualitativa que
abarca a natureza, a histéria, a arte e o patrimonio; a segunda, de
carater temporaneo, com a breve duracao de nossas existéncias, uma
dimensao limitada, quantitativa, que inscreve nas paisagens a ativi-
dade humana dos lugares.

A acessibilidade é a possibilidade de penetrar, por meio da cultura,
a temporalidade e a temporaneidade das paisagens para descobrir e
conhecer o denso panorama dos contetdos culturais de um lugar.

Finalmente, a narracéo é o percurso aberto e contemporaneo que
interliga o conjunto de relatos sobre o lugar, partindo do passado, mas
mirando o futuro. Para Venturi Ferriolo, a narracdo, por sua capaci-
dade de revelar a identidade dos lugares, deveria ser a esséncia da
pratica de projeto em arquitetura.

Assim, filosoficamente, a experiéncia do olhar ndo é um procedi-
mento desvinculado de qualquer outra sensacéo ou dimensdo — oni-
rica, subjetiva ou valorativa —, mas, sim, um procedimento em sintonia
com o processo paisagistico que oferece a imagem do conjunto visuali-
zado como uma possibilidade de organizacao do visivel. Em sintese, um
processo que elabora relagdes de paisagem entre varios lugares orga-
nizados. E essa a real dimensdo paisagistica de um territério, porque
recusa representacdes parciais e idealizadas, que buscam no passado a
organizacao de seu futuro, estabelecendo, com a natureza de um lugar,
relacBes imaginarias e eventualmente desejadas, mas irreais.

Contudo, se, por um lado, as paisagens podem ser vistas como
categorias de pensamento muito caras a filosofia, por outro, podem
também ser tomadas como representacdes ativas do universo cultu-
ral de uma sociedade e, mais do que simples registros da realidade
ou das ideias que engendram sua prépria construcao, sao expressoes



cumulativas das acdes sociais e dos processos materiais de um lugar.
As paisagens sdo as expressdes mais contundentes das relagdes mate-
riais e simbdlicas de uma sociedade com a natureza de um lugar. Sdo
bens de uso comum e, como tal, passiveis do estabelecimento de um
pacto social para sua conservacao e preservagao.

A visdo contemporanea de paisagem, entretanto, estd cada vez
mais apoiada em juizos de valor de carater moral ou em procedimen-
tos compensatoérios que buscam redimir a aparentemente irreversivel
aniquilacao da natureza, perdida para sempre em decorréncia de atos
irracionais de exploracdo econémica em busca de ganhos financeiros.

Para a ciéncia contemporanea, a natureza, que existe por si
mesma e que possui em si mesma o principio de seu movimento, tal
como preconizada por Aristoteles, deixou de ser apenas a realidade
externa, dada, observada e percebida diretamente pelos homens, pas-
sando a ser, também, um objeto de conhecimento construido por ope-
ragdes cientificas com o auxilio de instrumentos tecnolégicos e, por-
tanto, dependente da agao humana, do trabalho humano e do capital.
E, como objeto cientifico, a natureza ndo é mais simplesmente consta-
tada, sendo cientificamente construida. Sob o prisma da ciéncia con-
temporanea, a natureza é um objeto cultural. Nessa visdo desapare-
cem as distingcdes entre natural e humanamente voluntario ou entre
natural e artificial ou técnico, distincdes que sao a base de alimenta-
¢ao de nosso imaginario. O arbitrario, por outro lado, existe de forma
cada vez mais persistente e insistente no mundo de hoje, tornado pos-
sivel pelos didlogos que estabelecemos com a natureza, pela manipu-
lacao genética, pela crenca ilimitada no poder da tecnologia.

Foucault (1999), em sua obra “As palavras e as coisas”, argu-
menta que a questdo dos monstros ainda é capaz de causar mal-es-
tar no homem contemporaneo porque sob sua sombra insinua-se uma
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suspeita de desordem pior do que a incoeréncia. Para ele, os mons-
tros reais ou imaginarios representam um murmurio da natureza que
perturba os esquemas taxondmicos classicos e que constitui, em sua
esséncia, um alerta contra nossas certezas de imobilidade do mundo
natural. E essa aproximacao da realidade aos limites do possivel ame-
aca apagar o principio que estabelece a separacdo entre natureza e
cultura, principio sobre o qual se apoia o processo civilizatério.

A humanidade, assim, cria para si mesma um novo interdito: o da
impossibilidade de render-se ao poder sedutor da imaginacao, tal
como preconizava Goethe. Tudo é real demais e, como tal, sem a
leveza que reclama nosso espirito para empreender seus mais altos
voos. Nao mais imaginamos a organizacado de nossos lugares de vida
sob a inspiracdo de criaturas fantasticas, incomodas rupturas da
ordem estabelecida que nos forgam a sonhar com lugares diferen-
tes daqueles em que se desenvolve nosso cotidiano banal e previsi-
vel. Agora construimos essas criaturas fantdsticas e as condenamos a
compartilhar conosco o cotidiano cada vez mais banal e previsivel em
que estamos irremediavelmente imersos.

As paisagens desses nossos lugares de vida seguem, entretanto,
sendo instrumentos civilizatérios a nosso dispor. Porque nao sao imi-
tacBes da natureza, mas acréscimos humanos a natureza, cumulati-
vos, feitos por meio da arte e da técnica, e é a liberdade insinuada
nesse processo de elaboracao, nessa narragdo, que nos impele, nos
diversos lugares do mundo, a desvendar universos desconhecidos e a
dar materialidade aos sentidos latentes de sua temporalidade e tem-
poraneidade. As paisagens permanecem, assim, como construcées e
concepcoes de mundo feitas ndo apenas para serem admiradas, mas
para fazer ver aquilo que indicam: o sentido ou a perda de sentido das
relagdes que se estabelecem entre a natureza, a sociedade e a arte.
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Na totalidade paisagem, a atencao nao se prende a objetos, manifes-
tacdes ou fendmenos isolados. Ela emerge de uma implicacao sensivel
do homem no ambiente que, em meio a sons, cheiros, cores, pensa-
mentos, coisas, humores do tempo, semoventes, enfim, ao movimento
da vida, cria dele uma unidade sintética sensivel, cujos elementos par-
ticulares ja ndo conhecem mais da individualidade. O sujeito autor da
paisagem, num Unico e mesmo ato psiquico, que diferentes autores
chamam de Stimmung?, aura, halo ou atmosfera, seleciona e reorga-
niza esses elementos numa totalidade, tornando o mundo limpida-
mente claro.

Em estado de paisagem, torres, lagos, montanhas, rios, céu, nuvens,
horizontes, passaros, ruinas trazem ao conjunto paisagem os seus con-
teudos especificos, que Llhes vao sendo atribuidos pelas lendas, fabu-
las, tradicdes, doxas socialmente alimentadas por um lento processo
cultural operado pela arte. E o paradoxo proposto por Didi-Huberman
(2010): 0 que vemos, vive em nds, pelo que nos olha.

A atribuicdo de sentido as coisas pela arte é um duplo processo,
segundo Alain Roger: primeiro elas sdo artealizadas in visu, abaste-
cendo os imaginarios e conformando o nosso olhar pelos modelos pic-
toricos, fotograficos, videograficos, cinematograficos e outras formas
contemporaneas de arte; e o segundo, direto, in situ, pela arquitetura
paisagistica e a land art, por exemplo, que materializam esses modelos
nos sitios, em forma de jardins, parques, casas e cidades. Toda vez que
constituimos a paisagem, o fazemos recuperando esses codigos artis-
ticos e simbdlicos, que surgem para e em nés numa operagao retorica

1 Segundo Georg Simmel, o Stimmung é uma espécie de atmosfera relacional
que, ao mesmo tempo que emana dos lugares em direcdo a nés, também
captura e acorrenta nosso espirito em direcao a eles.



que Anne Cauquelin (2007) denominou “estilistica ordinaria”: aconte-
cem sem que precisemos teorizar sobre esse acontecimento.

De seres jogados no mundo? que a ciéncia classica insiste em estu-
dar como apenas o corpo imerso no ambiente, no instante paisagem,
Somos um espirito com um corpo que a conforma segundo uma forma
artistica que, embrionaria, ja vive em nés, como nos ensinou Simmel
(2009). Em face da paisagem, somos inteiros: o ser que ao mesmo
tempo cria, observa e sente. Nesse instante, elevamos o pais, o lugar
da indiferenca estética (ROGER, 2006) a paisagem, esse estagio suces-
sivo do ambiente, que é o Unico portal possivel de acesso a tempora-
lidade dos lugares, que nos chega indissoluvelmente por ela. Se como
estudiosos podemos decompor essa temporalidade em partes analisa-
veis, s6 como sujeitos da paisagem podemos alcanca-la em unissono.

A temporalidade, segundo Assunto (2013), é a linha evolutiva que,
conservando o passado de um lugar, o conduz ao presente, ao mesmo
tempo que serd capaz de leva-lo ao futuro, prolongando-se indefini-
damente se ndo for rompida. As interferéncias na temporalidade dos
lugares, a temporaneidade, o tempo da nossa existéncia, pode tanto
aderir respeitosamente a ela quanto contribuir para esgarca-la, des-
truindo lentamente os ténues fios de sua cordoalha de sentidos até
que ela se rompa por completo, a exemplo do processo de fadiga que
se vai submetendo a um cabo de aco. E a temporalidade que tece a
dinéamica dos lugares, garantindo a continuidade das suas tradicdes e
dos pressupostos de suas matrizes paisagisticas originarias.

Segundo Augustin Berque (1994, p.16), duas séo as matrizes paisa-
gisticas mundiais originarias: a chinesa, a partir do século IV e a euro-
peia, a partir do século XV. Para chegar a essa conclusdo, o autor, com

2 Expressao de Maurice Merleau-Ponty.
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base em consistente e abrangente investigacado, prop6s um conjunto
de sete critérios que, ocorrendo juntos, indicariam uma civilizagao nao
s6 com sensibilidade paisagistica, mas também com um pensamento
reflexivo sobre a paisagem: palavras para designar paisagem; repre-
sentacgdes literarias, orais ou escritas, que descrevam as paisagens;
representacdes pictéricas de paisagens; jardins de recreio ou deleite
(ndo utilitarios); uma toponimia que expresse a apreciacao estética
do ambiente; uma arquitetura produzida para a fruicdo visual; uma
reflexdao explicita sobre a paisagem. As civilizacdes que os atendem
integralmente, especialmente ao primeiro deles, ele denominou pai-
sagisticas e as demais, protopaisagisticas.

Reconhecendo a relevancia dos critérios propostos por Berque, dis-
cute-se neste ensaio as matrizes chinesa e europeia, evidenciando seus
fundamentos filoséficos, artisticos e socioculturais, que caminharam
em separado até o século XVI, quando a segunda, fortemente coman-
dada por um capital cada vez mais insaciavel, comeca a espraiar por
todo o mundo sua manifestacdo mais contundente: a construcaéo de
cidades como desertos paisagisticos, baseada num modo de operacao
duplamente deletério: de um lado, aniquila o ambiente e, de outro,
produz danos estéticos no sujeito, interferindo na sua capacidade de
constituir paisagens.

Segundo Arnold Berleant (2007), os ambientes das metrépoles
atuais, suas formas naturais e edificadas, ndo sé nos envolve exterior-
mente, mas penetra-nos e modela-nos, naquilo que denominou esté-
tica do comprometimento. Nossos corpos, sendo a prépria continui-
dade do mundo exterior, sdo diretamente implicados por todas as
acdes que interferem em sua qualidade. Para o autor, grande parte dos
ambientes das nossas cidades tem provocado em nés, diuturnamente,
danos estéticos, que afirma serem socialmente destrutivos. Trata-se



de um conjunto sistematico de provocacdes que acabam por inter-
ferir na nossa riqueza sensorial e plenitude perceptiva do ambiente
em que vivemos, resultando na nossa dessensibilizacdo e impedindo,
diminuindo ou dificultando as nossas capacidades de experimentar
o mundo e, por conseguinte, de até mesmo avaliar a qualidade dos
nossos lugares de vida. Eles sdo causados de inimeras formas: desde
situacdes urbanas destrutivas, tais como areas ociosas e abandonadas,
a auséncia de espacos coletivos de lazer, violéncia, drogas, o ruido
inescapavel do transito, as polui¢cdes quimica, visual e sonora, as ante-
nas, os estragos da mineracao, turismo de massa, outdoors, até as que
nos sdo impostas pela alimentacao industrializada, por exemplo, com
excessos de acUcar e sal, que alteram o nosso paladar.

Uma das consequéncias da prolongada submissdo aos danos esté-
ticos é que nossos sentidos sdao dessensibilizados a ponto de nos tor-
narmos, com o tempo, seres anestesiados condenados a viver eter-
namente num pais, uma espécie de campina de eterno desamparo.
Atrofiam-se, por consequéncia, as nossas capacidades criativa e ima-
ginativa, ferramentas fundamentais para a constituicao paisagistica.

Se até a modernidade as civilizacées humanas foram capazes de
produzir paisagens admiraveis, que ainda hoje nos tocam profunda-
mente, a partir dela vem se afirmando um pensamento que, por todo
o mundo, destréi paisagens (BERQUE, 2011, p.200). E, particularmente
nas Ultimas décadas, a forma destrutiva de operar da matriz europeia,
tornada ocidental, e seu parceiro inseparavel desde sempre, o capital
insacidvel, tém se implantado com muita violéncia também na China
pés-socialista, que aderiu as regras do mercado global de mercantili-
zacao das cidades para atrair investimentos, grandes eventos e turistas.

A sobreposicdo de uma matriz paisagistica ambiental e senso-
rialmente destrutiva sobre uma temporalidade tdo delicada como a
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chinesa, constituida em outra velocidade, tem produzido males que
tém sido o tema do trabalho do artista chinés Yang Yongliang, pro-
fundo estudioso da arte paisagistica tradicional chinesa, que discuti-
remos ao final deste ensaio. Em suas obras, especialmente na série
Phantom Landscape, iniciada em 2006, ele usa imagens de sobreposi-
cao de formas proprias da producdo arquiteténica das insustentaveis
metropoles ocidentais sobre um substrato de pintura da paisagem
tipico da dinastia Song (960-1127 d.C.), produzindo uma contun-
dente reflexdo critica visual sobre como as temporaneidades estra-
nhas ao lugar podem violentar profundamente sua temporalidade.
Provoca-nos a pensar o quanto é urgente e necessario reconectar a
arquitetura com o meio, fazé-la retornar a cosmicidade, como nos pro-
pde Augustin Berque no proximo capitulo do presente livro.

A PAISAGEM CHINESA: SUTIL EXPRESSAO DO CAMINHO

A paisagem chinesa, como de resto todo o seu pensamento, resulta de
um longo processo cujas nogdes e pressupostos evoluem “numa tradi-
¢do mais cumulativa do que dialética”, no qual ndo “ha verdade abso-
luta, mas dosagens” (CHENG, A, 2008, pp.28 e 31): “Dai resulta, em par-
ticular, que contradicées nao sdo percebidas como irredutiveis, mas
antes como alternativas” (p.31). Ao invés de exclusdo, o pensamento
chinés faz “predominar as oposi¢des complementares que admitem o
mais ou menos: passa-se do Yin ao Yang, do indiferenciado ao diferen-
ciado, numa transicdo imperceptivel” (CHENG, A, 2008, p.31).

Nesta abundante e milenar tradicdo, é forjada uma ética que atri-
bui ao social e ao politico uma importancia maior do que o individual
(CHENG, A, 2008) que apreende a natureza “como interacdo perma-
nente entre energias opostas e complementares” (TRIGOSO, 2011, p.3),



colocando, por exemplo, o ciclo das estacées do ano como o principio
ordenador de sua ocupacao territorial e de sua arquitetura paisagistica.

Outra relevante questdo, com reflexos importantes nas paisa-
gens, é que o pensamento chinés esta no nivel das coisas, “totalmente
imerso na realidade: ndo ha razédo fora do mundo” (CHENG, A., 2008,
p.33). “Por outras palavras, a paisagem, a partir do dado do ambiente,
é predicada numa certa realidade” (BERQUE, 2013, p.203).

Uma estética paisagistica torna-se evidente na China no século IV,
embora desde a dinastia Han (206 a.C. a 220 d.C.) ja se prenunciem as
premissas dessa estética (BERQUE, 1994, p.18). Enquanto no Ocidente ha
uma divisdo estrita entre arte pictérica e literaria, e a paisagem tenha
nascido da pintura, migrando posteriormente para as outras artes, na
China ela surge primeiro “nas palavras e na literatura” (BERQUE, 1994,
p.19) e depois migra para a pintura, intimamente associando homem e
natureza. Sua origem nas palavras fica evidente nas muitas expressdes
chinesas para designar paisagem, fato que também demonstra o seu en-
raizamento no sentimento coletivo: “a paisagem conseguiu se destacar
da coisa e do lugar real, viajar alusivamente de um modo de expressao
para outro, de um extremo ao outro do leste da Asia” (BERQUE, 1994, p.20).

Na lingua chinesa, a palavra mais tradicional para designar pai-
sagem é shanshui, que significa montanha-agua. Ela aparece com
esse sentido pela primeira vez no ano de 353, “em varios poemas da
Antologia do pavilhdo das orquideas” (BERQUE, 2013, p.202).

A interacdo montanha-agua encarna a prépria transforma-
cdo universal, na qual também estdo implicitas as leis humanas. Os
filosofos estabelecem uma relacdo entre a natureza profunda da
montanha-agua com a sensibilidade humana.

O homem tem na natureza um espelho fraterno no qual pode des-
cobrir-se e aperfeicoar-se. Por isso, a pintura de paisagem chinesa
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ndo é naturalista, nem animista, mas uma expressao da natureza pro-
funda do homem. “Essa crenca na existéncia de uma correspondéncia
é de inspiracao taoista: o vale, por exemplo, encerra o mistério de um
corpo de mulher, as rochas falam das atormentadas expressdes de um
homem etc. De maneira que pintar uma paisagem é retratar o homem
[..]. E os contrastes de interacdes entre os elementos visiveis do qua-
dro sdo os estados proprios do homem: seus temores, seus éxtases,
seus impulsos, suas contradicdes, seus desejos vividos ou ndo saciados”
(CHENG, F., 2008, pp.239-240). Francois Cheng (2008), comparando a
pintura de paisagem ocidental com a chinesa, afirma que, enquanto a
primeira domina a figura humana, que basta para encarnar a beleza
do mundo, o pintor chinés, a partir dos séculos IX e X, privilegia a pai-
sagem, que, ao revelar os mistérios da natureza, expressa os sonhos
e desejos profundos do homem. E esse pintor gozava de respeitabi-
lidade social: “Os chineses foram o primeiro povo a ndo considerar a
criacdo de imagens uma atividade inferior; pelo contrério, situavam
o pintor no mesmo nivel do poeta inspirado” (GOMBRICH, 2013, p.113).

A pintura chinesa ndo se deixava confinar em uma tela, pois recu-
sava as molduras, permitindo expandir-se “pelo impulso dos tracos,
para as condigdes da sua génese”, e 0 espectador poderia “observa-la
quase como uma continuidade fisiolégica do corpo; deixando as suas
formas anteverem a presenca de algo inefavel, ela abre-se a uma infini-
tude inesgotavel difundida no sensivel” (CARVALHO, 2011, p.92). Era feita
em rolos de seda, onde as cenas eram pintadas, sucedendo-se linear-
mente, da direita para a esquerda, com intervalos em branco entre elas,
representando metaforicamente a dgua ou a névoa. “O espaco vazio, o
espaco branco, e o traco simplificado do pincel sdo a alma da pintura
da China”, falou o escritor japonés Yasunari Kawabata, no discurso que
proferiu quando recebeu o Nobel de Literatura, em 1968.



Aideia de vazio ja estd presente no Livro das Mutacdes, uma obra
fundamental a qual alinharam-se as principais escolas de pensamento
nascidas na época dos Reinos Combatentes (séculos V-III a.C.). Mas
foram os filésofos taoistas que fizeram dele o centro do seu pensa-
mento, cujos ensinamentos essenciais foram formulados por Laozi e
Zhangzi. O taoismo, muito antigo na China, ganha status de oficial na
dinastia Tang (618-906 d.C.). Para o taoismo, antes do céu-terra é o
nao haver, o nada, o vazio. Segundo Francois Cheng (2008, p.86)

O Dao? origindrio gera o uno

O uno gera o dois

O dois gera o trés

O trés produz os dez mil seres

Os dez mil seres se inclinam para o yin

E abracam o yang contra seu peito

A harmonia nasce no alento* do vazio intermediario

E é Francois Cheng (2008, pp.86-87) que explica: “o dao originario é
concebido como o vazio supremo de onde emana o uno, que nao é
outra coisa sendo o alento primordial. Este gera o dois, encarnado
pelos dois alentos vitais que sdo o yin e o yang. O yang, como forca
ativa, e o yin, como suavidade receptiva, regem com sua interagdo
os multiplos alentos vitais que animam os dez mil seres do mundo
criado [...]. O trés, na otica taoista, representa a combinacao dos alen-
tos vitais yin e yang e do vazio intermediario, mencionado na tltima

3 Tao, Dao, o caminho.

4 Da traducao do espanhol, Aliento: a forca moral e energia do animo que
impulsiona a atividade. Pode também significar o ar que se respira.
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linha do trecho”. Esse vazio intermedidrio habita também todas as
coisas e mantém relacdo com o vazio supremo, permitindo atingir a
transformacao interna e a unidade harmonizadora (CHENG, F., 2008,
p.87). A cosmologia chinesa é, pois, dominada por um duplo movi-
mento cruzado: um eixo vertical, que representa o vai e vem entre
vazio e plenitude, plenitude que provém do vazio, vazio que segue
trabalhando na plenitude e um eixo horizontal, que representa a
interacdo dos polos complementares yin e yang, de onde provém os
dez mil seres, incluindo o homem, um microcosmo por exceléncia
(CHENG, F., 2008).

O vazio desempenha um papel fundamental em distintos ambitos
do mundo material. Ele ndo é apenas um estado supremo ao qual se
deve buscar, mas uma substancia que esta em todas as coisas, seja na
natureza ou no préprio corpo do homem (Fig.1).

Na paisagem, o vazio tem uma representacdo concreta: o vale.
“Esse é oco e aparentemente vazio, porém faz crescer e nutrir todas as
coisas; leva todas as coisas em seu seio e as contém sem deixar nunca
desbordar nem extinguir” (CHENG, F., 2008, p.82). A imagem do vale
também estd associada a da dgua, que penetra por todo ele e consti-
tuiu o visivel da estrutura. Porém, é o vazio que estrutura o uso.

O vazio na pintura é o que permite a introducdo do movimento circular
entre montanha e 4gua em forma de espaco livre, de neblinas, nuvens ou
também simplesmente de pinceladas finas de tinta diluida. O vazio rompe
a oposicao estatica entre ambas entidades e, pelo que gera, suscita trans-
formacao interna. No tocante as nuvens, em particular, temos dito que
sdo o elemento por exceléncia que pode criar essa impressao de atracao
dinamica, gracas a qual a montanha parece tender em direcdo a agua e
a agua em direcdo a montanha (CHENG, F., 2008, p.167).



Figura 1: O vazio na natureza e
no homem. Fonte: Adaptado de
Francois Cheng (2008, p.89).

agua coracao
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Figura 2: Huizong Zhao Ji (1082-1135 d.C.) — Cenario de
outono de Song Huizong no eixo da montanha Xishan —
HBeHAZ [ [F <[ Dinastia Song (960-1127 d.C).

Fonte: The National Palace Museum (Taipei)-Open Data
Platform. Image Number: K2AO00066NO00000000PAA

Os veios do dragao, que sao neblinas ou nuvens (Figs.2 e 3), inter-
rompem a cena da pintura, convocam uma dinamicidade a paisagem,
interpondo-se entre o movimento ascensional ou descensional do
olhar e “cuja ondulacao ritmica revela muito mais que o manifesto, o
oculto e o virtual” (CHENG, F., 2008, p.168).

E a relagcdo entre as montanhas, principal e secundarias, rege-se
pela relacao anfitrido-convidado, determinando as regras da composi-
cdo da cena, baseadas essencialmente no principio de planos que con-
trastam (Figs.2 e 3). Isso também vale para a relacdo entre montanha
e agua, e demais elementos da natureza, em especial entre arvores e
rochas, entre animais e plantas (CHENG, F., 2008).

No seu apogeu, a pintura chinesa privilegiou a tinta preta em detri-
mento das cores, uma vez que, em parte devido aos seus contrastes
internos, parece suficientemente rica para expressar os infinitos mati-
zes da natureza e, por outra, porque combina com a arte do Unico
traco do pincel, sempre almejada como a expressao da propria sin-
tese do universo. “Incansavelmente, os pintores expdem suas obser-
vacdes minuciosas sobre as variacées da atmosfera e os matizes de
tonalidade vistos através das paisagens. O vinculo entre o vazio e a cor
tem seu fundamento espiritual nessa célebre expressédo de inspiragao
budista: ‘a cor € um vazio, o vazio é a cor’” (CHENG, F., 2008, p.168).

A perspectiva da pintura chinesa é mais uma disposicdo mental
do que uma representacao realista da natureza, resumindo-se a dois
binémios: liwai (interior-exterior) e yuanjin (longe-perto), mostrando









Figura 3: Gao Ke Gong (1248-1310 d.C.). Imagem
de chuva enevoada - 7 ]E,'J i ﬁ&ﬁ‘ﬁkﬁ*mﬁ%ﬂ. Dinastia
Yuan (1271-1368 d.C.). Fonte: The National Palace
Museum (Taipei)-Open Data Platform. Image
Number: K2A000228N0O00000000PAA

que tudo nessa pintura é uma questdo de equilibrio e contraste.
Diferente da linear, essa perspectiva, chamada de cavaleira ou aérea,
é dupla. Pode por vezes parecer que o pintor esta olhando do alto e,
para mostrar distancia entre as coisas, utiliza-se de contrastes de volu-
mes, formas e tonalidades, mas ao mesmo tempo parece que ele esta
se movendo ao longo do quadro. As montanhas podem ser vistas de
certa altura e de frente. As que estdo mais distantes podem parecer
maiores que as do primeiro plano. O objetivo é que o homem se una,
numa jornada espiritual, ao ciclo vital da pintura e, mais do que para
ser vista, € uma pintura para ser vivida (CHENG, F., 2008).

A pintura ajudava na arte da meditacao, tao valorizada pelas religi-
6es do Oriente. “Artistas devotos comegaram a pintar a agua e as mon-
tanhas num espirito de reveréncia, ndo a fim de ensinar alguma licdo
especifica, nem como mera decoracdo, mas no intuito de fornecer
material para reflexdes profundas. Suas pinturas em rolos de seda eram
guardadas em estojos preciosos e desenroladas somente em momen-
tos de tranquilidade, para serem contempladas, como se poderia abrir
um livro de poesia, ler e reler um belo verso” (GOMBRICH, 2013, p.114).

Iniciada na dinastia Tang (618-907 d.C.), a inscricdo de um poema
num quadro (Figs.2 e 3) ndo é apenas a insercao de uma legenda ou
explicagdo. Nao se trata de um simples texto. Ele habita o quadro e
introduz na cena a dimensao do tempo do vivente e, pelo seu conte-
Udo, relata o pensamento do pintor, fazendo prolonga-lo para além do
quadro, pela sua mensagem. Permite também que o homem, quando
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nao explicitamente representado, marque sua presenca dentro da pin-
tura. Esse mesmo recurso é empregado nas entradas das cenas dos
jardins, com a inscricdo sendo colocada sobre o portal da lua, aquela
abertura circular que ndo toca o solo e que funciona como uma
entrada para um novo ambiente do jardim. Para atravessa-la, o espec-
tador obriga-se a preparar-se espiritualmente antes de entrar em um
novo ambiente. A combinacdo das artes da caligrafia, poesia e pintura
era chamada de “As trés perfeicdes”.

Os conjuntos dessas pinturas constituiam “verdadeiros ciclos pinta-
dos que visavam representar um inteiro microcosmo natural” (PAZINI,
2013, p.371), e, inspirados nelas, os jardins chineses também eram cons-
truidos em cenas. Seus contelidos eram revelados aos poucos e jamais
por inteiro, como nos jardins ocidentais franceses, por exemplo. Para
percorré-los, era preciso experimenta-los, desfrutar pacientemente das
suas narrativas. Utilizavam-se de estratégias paisagisticas como eleva-
¢des que interrompiam enquadramentos, pavilhdes, percursos sinuo-
sos, “tornando complexa e distorcendo a percepcao do espaco, dissimu-
lando a extensao e a ligacdo das partes e fracionando a configuragao
plastica numa série de ambientes diferentes” (PAzINI, 2013, p.371).

O vazio era materializado no uso de lagos e anteparos de alvenaria
brancos, configurando uma “estética da colecdo de paisagens” (PAZINI,
2013). Eram empregadas poucas cores no jardim, ja que as pinturas da
paisagem eram frequentemente monocromaticas, dai o pouco valor
atribuido a vegetacao, valorizando o cinza das rochas, o branco dos
muros perimetrais, anteparos e edificios, o vermelho das balaustradas
e o verde da vegetacao (PAZINI, 2013, p.394).

A passagem dos principios das artes e filosofias chinesas para a
paisagem in situ deve muito ao confucionismo, que institui na China
um sistema meritocratico pelo qual eram escolhidos e treinados os



funciondrios publicos chineses. Deles, dentre outras exigéncias, soli-
citava-se o estudo da pintura, poesia e caligrafia. Uma vez adminis-
trando e construindo cidades, aplicavam os principios dessas artes ao
desenho urbano e paisagistico.

As concepcdes taoista e zen depositavam “mais énfase no processo
por intermédio do qual a perfeicdo era buscada do que na prépria per-
feicdo. A verdadeira beleza podia apenas ser descoberta por aquele
que completasse mentalmente o incompleto” (OKAKURA, 2008, p.80).
Dai as concepcdes paisagisticas, arquitetdnicas e artisticas evitarem
a simetria, “por considera-la expressdo ndo somente da completude,
como também da repeticao. A uniformidade de um desenho era consi-
derada fatal para o vico da imaginacao” (OKAKURA, 2008, p.80).

Assim como o pintor, apés um profundo aprendizado em atelié de
como pintar pinheiros, rochas e nuvens, copiando os mestres, tinha
que viajar para capturar o espirito da paisagem, o jardim precisava ser
experimentado a cada estacdo: “Arvores sempre verdes eram planta-
das ao lado de espécies caducifélias, de modo a assegurar a presenca
da folhagem, deixando perceber, todavia, a passagem dos meses”
(PAZINI, 2013, p.396).

A cultura chinesa teve significativo impacto no desenvolvimento
das artes no Japao, cujas contribuicées foram sendo acrescidas as
influéncias nativas do xintoismo. A religido xintoista professa a “divin-
dade da natureza e a venera, ou teme, os kami, presencas sobrena-
turais, espiritos dos deuses” (PAZzINI, 2013, p.406). E os espiritos mais
venerados eram os kami do sol, das colheitas, da terra, dos ventos e
do mar, revelando uma sociedade de camponeses em profunda comu-
nhdo com a natureza. A essa tradigdo foram acrescidos os ensinamen-
tos do budismo, vindo da China no ano de 552 d.C. “Até ha poucos anos,
nao havia no Japao nenhuma cisdo completa entre [..] religido e arte:
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a vivéncia da religiosidade era feita através de uma estética e da puri-
ficacdo por rituais e expressoes artisticas” (CARVALHO, 2011, p.69).

MATRIZ~PAISAGI'STICA OCIDENTAL:
OBSESSAO PELO RESULTADO

A apreciacdo estética do ambiente parece ser prépria da condicao
humana e alguns etologistas, inclusive, defendem que também certas
espécies animais costumam subir montes para, segundo eles, apreciar
a vista. Historicamente, no Ocidente, observam-se iniimeras manifesta-
¢des de apreco por mares, montanhas e vales que retratam vistas, como,
por exemplo, nas topiographias ou cenografias praticadas por gregos
e romanos, nos afrescos de Pompéia e em inimeros textos literarios,
como a Odisseia de Homero (AGAMBEN, 2007). Sdo também conhecidos
antigos jardins de recreio ou deleite, musicas e arquiteturas que evi-
denciam a relacdo estética de muitas culturas com o ambiente.

Mas uma palavra para designar o que hoje entendemos por pai-
sagem s6 aparecera no final do século XV, como evolugdo de um pro-
cesso que se inicia lentamente com a racionalidade substituindo a
explicagcdo mitica do mundo e que culmina com a modernidade e sua
ciéncia ocidental nos conduzindo a uma separacao entre mundo fisico
e fenoménico, resultando no surgimento das ciéncias da natureza por
um lado e da nocao de paisagem por outro: “Duplicando o Homem
como duplicava o mundo ambiente, a modernidade instaurou, entre
umas metades e outras que ia engendrando, escalas de tempo e de
espaco que ja nao relevavam da mesma medida” (BERQUE, 2013, p.190).

Desde entdo, o homem ocidental ndo se vé mais como parte da
natureza, que agora é objeto de sua curiosidade, investigacdo e domi-
nio. Como uma espécie de compensacao por esse sofrido divorcio, ele



inventa a paisagem, uma nova maneira de compreender e relacionar-se
com o mundo exterior.

Historiadores da paisagem colocam como um marco do cresci-
mento do desejo de ver o mundo por prazer — cupiditas vivendi — do
homem moderno a carta que Francesco Petrarca enviou ao domini-
cano Dionigi di San Sepolcro relatando sua subida ao monte Ventoux.
Em 26 de abril de 1336, esse, que foi um dos primeiros humanistas,
sobe o monte sola vivendi insignem oci altitudinem cupiditate duc-
tus (unicamente conduzido pela ansia de ver do alto um lugar nota-
vel) (AGAMBEN, 2017). Depois de muito esforco fisico, ja no alto, ele
abre o Confissdes de Santo Agostinho e lé a passagem em que o santo
recomenda aos homens desprezar as maravilhas do mundo exterior
e voltar sua atencao exclusivamente para o interior de si mesmos.
Instala-se ai o “dilema mais agudo dos humanistas da geragao de
Petrarca e Dante: a problematica relacdo entre conhecimento empi-
rico e a introspecgao devota” (SCHAMA, 1996, p.422).

“A narrativa da carta vai mudando do material (terra, trabalho, suor,
corpo, fadiga, rochas, silvados...) para o espiritual (vida feliz, espirito,
alma, virtude, nobreza)” (GONCALVES, 2012, p.107), revelando uma “ten-
sdo entre o esforco fisico e metafisico” (SCHAMA, 1996, p.420), que
expressa muito bem o espirito da época em que comegou a surgir a
concepcao ocidental da paisagem, numa humanidade prestes a dei-
xar a ldade Média e a ingressar na pré-modernidade. Por muito tempo
depois de Petrarca, o encantamento com o mundo exterior continuou
a ser desprezado, e subir as altas e temidas montanhas ocidentais, ao
contrario do que acontecia no Oriente, continuava a ser um exercicio
indesejavel até o século XVI.

E nessa época que comeca a disseminar-se um olhar curioso
sobre o mundo com as viagens culturais a terra do classicismo, Roma,
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Veneza, Florenca, Napoles, o Grand Tourist, tornando-se muito popu-
lares, primeiro entre os filhos da nobreza e, mais tarde, dos ricos bur-
gueses. Tais viagens buscavam o prazer e a formacao, e dissemina-
ram-se especialmente pelas ideias iluministas e pelo enriquecimento
proporcionado pela Revolugdo Industrial. A viagem era uma aventura,
em funcdo da precariedade dos meios de transporte® e das rotas difi-
ceis e acidentadas.

Viajar como pratica estética e de conhecimento foi adotado por
importantes e influentes artistas, escritores, filésofos e cientistas,
como Goethe, Rousseau e Nietzsche, conhecidos como os filésofos
paisageiros (FARRERO, 2015).

Em seu seminal Viagem a Itdlia, Johann Wolfgang von Goethe
(1749-1832) coloca a disposicao do sentimento estético as impressdes
que colhe do mundo em sua viagem. “O modo de apreciacdo artistica
goetheano representa nesse sentido um rompimento com o circuito
de midia de entéo, no qual a apreciacdo da arte ocorria somente por
meio de cépias, desenhos de arquitetura, tratados e lembrancas pesso-
ais” (GUIDOTTI, 2012, p.127). Ele expande, por sua influéncia intelectual
e artistica, pelo mundo da época, uma forma de apreciacao fenomé-
nica da paisagem, na qual o conhecimento deve-se constituir com os
sentidos na experiéncia do lugar. “A atitude cientifica goetheana fun-
da-se, portanto, prioritariamente, na observacao, ao que se anuncia
ao olhar do espectador no primeiro momento, na percepcao imediata
do objeto artistico, encontrando aqui o sentido etimolégico do termo
estética, derivada do grego aisthésis, que significa percepgao, apreen-
der com os sentidos” (GUIDOTTI, 2012, p.127). A teoria goetheana surge
no contato com as coisas, ndo antes dela.

5 Ainda ndo existiam as maquinas a vapor.



Ja adoutrina moralizadora de Jean-Jacques Rousseau (1712-1778)
promoveu a ideia do carater sagrado da natureza em contraponto a
sociedade de sua época, que entendia como demasiadamente arti-
ficializada e corrompida. O seu romance La Nouvelle Heloise (1761),
que teve grande influéncia sobre os intelectuais franceses, contribuiu
para formar o “contexto intelectual no qual o jardim natural a inglesa
se difundiu na Franca” (PAZINI, 2013, p.463). Roger (2009, p.7) atribui
a Rousseau, além de aos escritores Haller, Gessner e Saussure, num
misto de alpinismo “ao mesmo tempo atlético e estético”, a invencao
da Montanha na paisagem ocidental. Até o comeco do século XVIII,
ela era considerada um “pais pavoroso”, expressao empregada pelos
viajantes obrigados a atravessar os Alpes.

Mas é Friedrich Nietzsche (1844-1900), um filésofo deambulador,
que vai construir um novo método de pensamento que tem as paisa-
gens como condutoras. Ele consistia em: caminhar, pensar, anotar e
desenvolver os temas em casa. Ele ndo planejava os assuntos de sua
filosofia previamente, deixando-os irromper na prépria caminhada.
Foi com Nietzsche que surgiu “uma nova forma de pensar e estar
na paisagem” (GONGALVES, 2012, p.112), inventando uma nova escola
peripatética, reabilitando filosoficamente o corpo e dando-lhe “a
primazia na origem e coordenacao do pensamento [..]” (GONCALVES,
2012, p.112). O préprio Nietzsche dizia: “Ndo escrevo somente com
a mao:/ O pé também da sua contribuicdo/ Firme, livre e valente ele
vai/ Pelos campos e pela pagina” (NIETZSCHE, 2015, p.43). E recomen-
dava: “Ande, andarilho!”.

Em nenhum outro lugar do Ocidente houve uma crenca maior no
poder moral e estético da paisagem do que na Gra-Bretanha. Enquanto
na Franga absolutista a arte dos jardins massacrava a natureza “sub-
metendo tudo ao compasso da arquitetura” (ROGER, 2006, p.45) e servia
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para exaltar a gléria do poder real, na Gra-Bretanha essa arte ajuda a
ilha a cumprir o seu objetivo: tornar-se uma “nova Roma”.

A pintura da paisagem, a landscape art, é iniciada no século
XV com os artistas neerlandeses que, libertados da cena sagrada,
num evento decisivo para a histéria da paisagem, extraem as coi-
sas exteriores da natureza, unificando-as, sob as regras da perspec-
tiva linear, numa nova unidade de sentidos contida numa espécie de
janela, a moldura. Opera-se o inicio da artealizacao in visu, da pai-
sagem. E é por essa espécie de janela que passamos, desde entdo, a
ver o mundo (CAUQUELIN, 2006).

Essa pintura vai popularizar-se na Inglaterra a partir do século XVIII,
“lado a lado com desenvolvimentos paralelos na literatura (especial-
mente na poesia), nas ciéncias naturais e nos estudos da Antiguidade,
que tinham por foco a geografia, a histéria e a mitologia das Ilhas
Britanicas. Na virada para o século XVIII, as imagens de paisagem ja
haviam se firmado como tendéncia poderosa nas artes visuais britani-
cas” (SEROTA, 2000, p.9).

E ndo é por acaso que a arte de paisagem encontrou na ilha um
aliado forte: havia ali uma diversidade de ambientes em um territo-
rio pequeno; uma forte nostalgia dos seus nobres e burgueses por um
mundo ideal, pastoril e rural, dai a preferéncia pelos pintores que pin-
tavam cenas idilicas, com referéncias a tematicas gregas e romanas; a
rapida industrializacdo e o enriquecimento promovidos pela Revolugao
Industrial; uma grande penetracdo nas elites das ciéncias naturais; e
uma crenca de que “uma observagdo minuciosa revela as verdades
espirituais e morais por detras das aparéncias” (SEROTA, 2000, p.9).

O triunfo colonialista, bem como o dominio do comércio mundial e
das novas tecnologias industriais e agricolas provocaram uma acumu-
lacdo de capital que solicitaram da “propriedade privada britanica um



papel ativo na modernizacao do pais” (PAZINI, 2013, p.436). Os com-
mons foram privatizados, transformando a “agricultura britanica de
sistema comunitario de cultivo em regime baseado na propriedade
privada” (PAZINI, 2013, p.436). Surgiram as grandes propriedades nas
quais os jardins, voltando-se contra o formalismo francés, buscaram
no classicismo o vocabuldrio adequado para o projeto de constru-
¢do de uma nova versdo “setecentista do antigo otium romano e a
considerar o retiro agreste um estimulo para uma vida de cultura
e socializacao depois da atividade politica” (PAzINI, 2013, p.440). O
dinheiro para os gastos com as transformacdes das paisagens e as
viagens de lazer era farto.

A fonte de inspiracao dos projetos eram os pintores classicos, nota-
damente Claude Lorrain (1600-1682) e Nicolas Poussin (1594-1665).
A pintura desses e outros artistas pitorescos® era transposta para par-
ques e propriedades rurais por notdveis arquitetos paisagistas como
Brown, Kent, Repton, “numa visao derivada tanto da ciéncia quanto da
arte”, atendendo a uma nova classe que estava redispondo a Natureza,
“de modo a adapta-la a seu ponto de vista” (WILLIAMS, 2011, p.206).

Nos projetos dos parques e jardins das propriedades rurais ingle-
sas eram utilizados recursos cénicos que apresentavam a ideia da
“Nova Roma”, com predilecdo especial por fragmentos e ruinas, “como
metaforas do destino da Inglaterra” (PAZINI, 2013, p.444). A referéncia
aos jardins chineses, que os ingleses, desde o século XVI, conheceram
e estudaram profundamente, também era evidente, especialmente no
uso do recurso das narrativas construidas pelas sucessées de cenas.

A paisagem criada no campo foi levada para as cidades na cons-
trucdo dos primeiros parques urbanos ingleses, no século XVIII,

6 Como um quadro. Do inglés picturesque, de picture, quadro.
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buscando atenuar as péssimas condicdes criadas nas cidades indus-
triais. John Ruskin (1819-1900), importante estudioso e critico social
da era vitoriana inglesa, inclusive, via a “paisagem como uma medida
da satde politica, econémica e cultural da Gra-Bretanha capitalista, a
qual ele considerava tragicamente doente” (SEROTA, 2000, p.15).

Nessa nova condicdo urbana, as feicdes rusticas originais dos
parques rurais foram alterando-se “embora se conservassem tracos
do pitoresco e, em certos casos, até se proporcionasse, em pleno
espaco urbano, a sensacao do sublime, para o que ja estavam a dis-
posicdo solucdes testadas nos grandes jardins privados no final do
século XVIII"”. Esse pensamento paisagistico é transposto para os
Estados Unidos e aparece, inicialmente, especialmente nos proje-
tos de Frederick Law Olmsted, que vai procurar associar os aspectos
naturais com os construidos, num sistema unificado em que se arti-
culam areas de recreacdo, protecdo de mananciais, circulacao de
pedestres e veiculos.

O,DECLI'NIO DA FRUICAO PAISAGISTICA NA
POS-MODERNIDADE

A pratica deambulatéria disseminada pelo Grand Tourist e o cami-
nhar como pratica estética, a moda dos filésofos paisageiros, que iam
enformando uma nova maneira de constituir paisagens, vai sofrer forte
revés com a ampliacdo da Revolugao Industrial e sua forma citadina
de organizacdo social, que rapidamente urbaniza os campos. Também
¢ afetada pela invencdo da maquina a vapor, que facilita o surgimento
do turismo de massa, onde os itinerarios sdo agora percorridos dentro

7 De acordo com Vladimir Bartalini em texto nesta coletanea.



de trens e vapores, e os destinos, invadidos por turistas, uma catego-
ria completamente diferente do viajante, esse que vagarosamente
andava, vivia e sentia os lugares.

Esse avanco da Revolucédo Industrial acelera as consequéncias das
inovacdes de um capitalismo iniciado no século XlII sobre as cidades
europeias, ainda com suas antigas estruturas medievais. As muralhas
foram rapidamente rompidas dando lugar ao processo de dispersao
urbana, facilitado pelo desenvolvimento dos novos sistemas de trans-
porte, e que tem como principal pressuposto a reproducdo de tempo-
raneidades destrutivas a servico de um capital cada vez mais sedento
de lucro facil. Nesse caminho, ndo s6 se apagam as temporalidades
lentamente construidas, mas também se massacram e destroem os
sitios e 0s seus recursos naturais. Nas grandes metrépoles que surgem,
a fruicdo paisagistica é ainda mais afetada pelos efeitos dos danos
estéticos potencializados por sua agressiva urbanizacdo e pelo apar-
tamento do homem do contato com o mundo natural, que se torna
escasso ou inexistente nesses lugares.

De outro lado, o turismo de massa cria os consumidores de “pai-
sagens”, vendidas por operacGes retoéricas baseadas em imagens
pré-idealizadas dos lugares, em folders turisticos, revistas e outras for-
mas de artealizacao in visu, ideologicamente operadas. O resultado é
que os lugares comecam a transformar-se para atender a esse gosto
artificialmente construido e que exige mudancas locais sem conexao
com a sua temporalidade. Nas metrépoles globais, investimentos sdo
deslocados das prioridades dos habitantes para um projeto de espeta- 51
cularizagdo que nunca termina, tendo em vista a constante competi-
cdo que se estabelece entre elas (BESSA; ALVARES, 2014).
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O DIA DA PERPETUA NOITE

Mas é na era poés-industrial que o capital tem reclamado mais e mais
espacos construidos para sua expansao, seja por mudancgas estrutu-
rais e imagéticas, relacionadas a industria do turismo e de megae-
ventos, seja pela complementar criacdo de mais-valia imobiliaria
(BESSA; ALVARES, 2014). Tal pratica, amplamente disseminada entre as
metrépoles ocidentais, é adotada também pela China, que cresce ha
pelo menos 40 anos seguidos. Seu Socialismo de Mercado, caracteri-
zado pela coexisténcia em uma mesma formacdo econémico-social
de modos de producgao distintos, integrando poder politico e econ6-
mico, acolhe também a espetacularizacao urbana como forma de
atracdo de investimentos, eventos emblematicos e turistas. A expres-
sdo mais contundente é Pequim, especialmente depois que foi sele-
cionada para sediar a Olimpiada de 2008, que “embarcou numa
das maiores campanhas de constru¢do que o mundo ja viu, substi-
tuindo, no decorrer de uns poucos anos, grandes porcdes de bair-
ros centendrios por uma série de icones arquitetonicos espetacula-
res” (BROUDEHOUX, 2011, p.2). Essa pratica tipicamente ocidental de
construcdo de uma imagem de eficiéncia, modernidade e dinamismo,
com o suporte da arquitetura e do urbanismo, espalha-se também
pelas principais cidades chinesas, que buscam se “reposicionar nos
cenarios nacional e internacional para atrair investidores estrangei-
ros e capitais moveis” (BROUDEHOUX, 2011, p.2).

Também o processo de industrializacdo chinés, nas ultimas déca-
das, sofre uma aceleracao vertiginosa. Até o final da década de 1970,
essa industrializacdo nado provocava uma grande urbanizacao, gracas
as politicas maoistas de manutencéo da populacéo nas areas rurais
para producao de alimentos. E a partir das reformas econémicas de



Deng Xiaoping, iniciadas em 1978, que o pais passa a experimentar
um acelerado processo de modificacdo das suas tradicionais paisa-
gens, pela rapida e impactante urbanizacdo de vastas areas rurais,
cuja caracteristica mais marcante sdo os impactos sociais, ambientais
e paisagisticos que provoca.

Imensas metrépoles tém surgido na China, desde entdo, para aten-
der uma extraordindria migracdo interna. Towson e Woetzel (2017)
afirmam que tal migrac@o é a maior da histéria da humanidade. Nas
Ultimas trés décadas foram trezentos milhdes de pessoas que migra-
ram para as novas zonas urbanas e serdo mais trezentos e cinquenta
milhdes nos préximos trinta anos, transformando a China no pais das
megaldpoles. S6 ultramegaldpoles, cidades com mais de sessenta
milhdes de habitantes cada uma, ja sdo onze. Atualmente Jing-Jin-Ji,
nome que é a fusdo de trés imensas areas urbanizadas — Jing, de
Beijing (Pequim), Jin, por Tianjin e Ji, antigo nome de Hebej —, que em
2016 tinha cento e doze milhdes de habitantes, estd se preparando
para receber até cento e trinta milhdes nos préximos anos. Esse ver-
tiginoso crescimento urbano, conduzido pelos pressupostos e mode-
los de urbanizacao historicamente praticados no Ocidente, tem sido
criticado e denunciado por inUmeros especialistas e artistas, como
Yang Yongliang.

Nascido em Xangai, em 1980, Yang foi treinado como aluno de arte
tradicional chinesa desde a infancia, formando-se depois na Academia
de Arte de Xangai, em 2003. Atualmente trabalha entre Nova York e
Xangai, e sua producdo artistica explora as conexdes entre a arte tra-
dicional chinesa e o0 mundo contemporaneo. Na sua série Phantom
Landscape, iniciada em 2006, Yang usa imagens de arquitetura em pin-
celadas, misturando-as a rochas de montanhas pesadas enriquecidas
com detalhes proprios da pintura paisagistica da Dinastia Song do Sul
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(1127-1279 d.C). Para ele, o desenvolvimento urbano, que faz a vida
na cidade florescer, também aprisiona essas vidas. Para Yang, as pes-
soas da antiga China pintavam a natureza para louvar a grandeza da
natureza, mas o trabalho dele quer conduzir a um repensar critico da
realidade contemporanea (YANG, 2020).

Cidade e paisagem, eu os amo e os odeio ao mesmo tempo. Eu amo a
familiaridade da cidade, mas a odeio crescendo muito répido e inva-
dindo tudo a uma velocidade inesperada. Eu amo a profundidade e a
inclusdo da arte tradicional chinesa, mas ainda odeio sua atitude de
nao progresso. Eu inseri esse sentimento complexo em meu sangue
e o deixei sair para formar meu trabalho de arte. Os chineses antigos
expressaram seu apreco pela natureza e seu sentimento pintando a
Paisagem. Em contraste, faco minha Paisagem criticar as realidades
em meus olhos (YANG, 2020).

As imagens digitais produzidas por Yang sdo impressas em tons de
tinta preta e cinza, sobre matrizes de pinturas de paisagem chinesa,
nas quais ele superpde, sobre os elementos naturais das montanhas e
vales, torres de metal trelicadas, postes, linhas de transmissao e outras
paraferndlias da infraestrutura urbana, entremeadas a pinheiros
sobreviventes. Nas séries Phantom Landscape e Artificial Wonderland,
que podem ser vistas no sitio eletrénico yangyongliang.com, os edifi-
cios sobem por sobre as rochas escarpadas da montanha até os antes
inalcancaveis picos rochosos e neblinados, de onde cascatas insistem
em passar por entre eles. Nas montanhas mais baixas, andaimes e tor-
res metalicas retorcidas, e, no vale, casas e prédios afundam na agua.
A cena caética imprime a paisagem de Yang uma atmosfera catastro-
fica, ndo mais de uma paisagem de enlevo ou encantamento, serena e



meditativa, como foi um dia a do seu substrato, mas a da barbarie pro-
duzida pela mesma humanidade que edifica coisas belas. Paisagens
também expressam o que temos de pior!

Fazendo excelente uso de sons e técnicas de video, em Before the
Rain, Galerie Paris-Beijing, disponivel no youtube.com, Yang ocupa o
vale, antes uma das mais fortes expressées do vazio na pintura da
paisagem, com elementos classicos da construcdo paisagistica turis-
tica massificada contemporanea: um waterfront contornando par-
cialmente um lago, cheio de turistas, mirantes e uma enorme roda
gigante, a exemplo das que existem em Paris e Londres, dentre outras
destinagdes turisticas globais. A cena a ser admirada sdo as altas
montanhas a frente, apinhadas de edificios que sobre ela aderem
como névoa, e as cascatas que alimentam o lago. A experiéncia do
pintor de paisagens do passado, que frequentava as montanhas para
captar as variagdes da atmosfera e os matizes de tonalidade, bus-
cando expressar a natureza profunda do homem, é substituida por
aquela do turista apressado, mero consumidor de paisagens artificia-
lizadas. O vazio espiritual cede ao vazio da existéncia da experiéncia
turistica massificada contemporanea.

Como parte da série de gravacao de video Moonlight, The Day of
Perpetual Night, de 2012, também disponivel na plataforma youtube.
com, a cena é noturna. Convido o leitor a ver o video e imaginar-se
naquela paisagem. Ele verd, sobre uma matriz de uma antiga pintura
da paisagem, as formas da urbanizacdo contemporanea das megalé-
poles ocidentais globais, com todos os seus icones que o Ocidente arte-
alizou como simbolo de modernidade e arrojo, torres futuristas, rodas
gigantes, viadutos e altos edificios, subirem as montanhas e encherem
o vale, onde o trafico, as luzes noturnas e os letreiros luminosos satu-
ram os sentidos. Aos 6:20 minutos do video, surge do horizonte, lugar
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que em toda paisagem é a porta do mistério, uma nave extraterrestre,
que rapidamente retorna, como a recusar o que vislumbrara. O som
naquela paisagem complementa a apreensdo paisagistica de angus-
tia e desamparo, porque nos coloca diante do espelho do que somos,
daquilo que vamos edificando, como era na pintura da paisagem chi-
nesa original. O video discute a passagem do tempo sobre a sutileza
da temporalidade da matriz chinesa. Quem vé o video experimenta
uma noite urbana incandescente, sempre em expansao. Na paisagem
digital de The Day of Perpetual Night, o que nos assusta: contempla-
mos a nossa profunda incapacidade de entender a sutileza que exige
o habitar. E parece, de fato, que a noite é interminavel!

ENCERRAMENTO

Aos nossos olhos ocidentais, a matriz paisagistica originaria chinesa
nao é facil de ser compreendida. Vivo essa experiéncia todos os anos
com meus alunos de arquitetura. E, de fato, trata-se de uma alteridade
paisagistica, cujos pressupostos artisticos e filoséficos sdo muito dis-
tintos dos de nossa civilizacdo apressada, materialista e ndo iniciada
nas técnicas da meditacdo. Mas, a medida que vamos estudando e
conhecendo os seus mistérios, ha grande chance de nos encantarmos
com ela. Nascida mil e duzentos anos antes da ocidental, intrinseca-
mente vinculando homem e natureza, € um pensamento paisagistico
centrado no nivel das coisas, no lugar, entendendo esse lugar como o
de uma comunicacéao intima entre o homem e o universo, no qual ele
vive e que também vive nele.

A paisagem origindria chinesa é, ao mesmo tempo, palco e espe-
lho do homem. Ela ndo estd preocupada com o resultado das coisas,
mas com o processo. Ndo ha eterno, mas o constante. Extremamente



vinculada ao mundo natural, marca seu tempo por ele, em represen-
tacoes, arquiteturas e jardins. E uma paisagem em que a estética é
uma ética que atribui ao social e ao politico uma importancia maior
que o individual.

Como a paisagem de matriz europeia, a chinesa também nasce
de uma elite ociosa na apreciacao estética do ambiente (otium), pre-
dominantemente natural, enquanto os trabalhadores da terra o viam
apenas como o lugar da subsisténcia. E por essa razao que os chineses
nao usam a expressao paisagem para o meio urbano, o lugar do nego-
tium e da destruicdo da montanha-agua (shanshui). Preferem outra
expressao, dushi jinggwan, derivada do japonés toshi jeikan, que é a
traducdo das expressdes inglesas townscape ou cityscape. Ja se discu-
tia a destruicdo das paisagens pela urbanizagdo na China do século
IX, quando o poeta chinés Li Shangyin cria o termo mata-paisagem
(BERQUE, 2013), mas evidentemente ndo na escala avassaladora que
atualmente massacra as metrépoles chinesas.

A matriz paisagistica europeia, que se expande e torna-se oci-
dental e agora global, por sua vez, nasce da conjugacao de arte
e ciéncia, operada por uma elite urbanizada e herdeira do huma-
nismo, que subjuga o mundo natural, modelando, in visu e in situ, a
ideia de uma natureza estetizada. Tais artealizacgdes, originadas no
século XVI, sdo fortemente comandadas pelos operadores do poder,
sem muita ancoragem no social, embora determine a ele os mode-
los e pressupostos da fruicdo paisagistica. Mesmo que ainda pos-
samos encontrar muitos lugares sensiveis e edificantes originarios
dessa matriz, de temporalidades ainda resistentes, o seu modo de
operar, que majoritariamente disseminou-se mundo afora, tem sido
basicamente o do aniquilamento do substrato natural e a produgao
de danos estéticos as pessoas.
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A adocao pela China dos padrdes ocidentais de destruicdo ambien-
tal na construcdo de cidades esta produzindo la os efeitos deletérios
que tém sido causados ha tempos por aqui. Males esses denunciados
por muitos estudiosos e artistas chineses, como Yang Yongliang. Séo
trabalhos que artealizam in visu, numa operacao reversa, 0 que 0s
sitios revelam: o esgarcamento de uma temporalidade delicada, mile-
narmente edificada, que vai sucumbindo sob os escombros da destrui-
¢ao da usura capitalista sem limites. Mas, a exemplo de Yang, na China
e no Ocidente, ja se notam reacdes locais que vao se insurgindo con-
tra a imposicdo de um modelo exégeno e insustentavel, de destruicdo
ambiental, sensorial e estética. A literatura ja mostra muitos outros
artistas e arquitetos reinterpretando simbologias e recuperando fun-
damentos éticos e estéticos da matriz paisagistica originaria chinesa,
procurando reencontrar a linha da sua temporalidade perdida.
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ORIGEM DA ARQUITETURA E COSMICIDADE

Ha cerca de quinze anos, Rem Koolhaas concluia um artigo sobre o que
chamou de junkspace (o espaco-lixo) com a seguinte frase: “The cosme-
tic is the new cosmic” (KOOLHAAS, 2002, p.190). Ainda que nao tratasse
de literatura, mas de arquitetura e espago urbano, esse texto era em si
mesmo um exemplo perfeito de espaco-lixo, sem paragrafo algum em
15 paginas e sem uma perceptivel estruturacdo da prosa, que se limi-
tava a disparar uma longa série de asser¢des como as seguintes: “Ele
[i.e, o espaco-lixo] substitui a hierarquia pelo acimulo, a composicao
pela adicdo. Mais e mais, mais é mais” (p.176); “o espaco-lixo esta além
da medida, além do coédigo” (p.177); “nao existe forma, apenas prolife-
racao” (p.177); “o espaco-lixo é uma teia sem aranha” (p.179); “a ideia de
que uma profissao [i.e, os arquitetos] antes ditava ou, pelo menos, acre-
ditava prever os movimentos das pessoas, hoje parece risivel, ou, pior
ainda: impensavel” (p.181); “Uma politica de desordem? [désarroi] siste-
maética”; e assim por diante. E indtil glosar que essa “politica de desor-
dem sistematica” é aquela que o proprio Koolhaas reivindica em alto e
bom som, ndo sé em seus escritos, mas em sua arquitetura.

Mas como é possivel exaltar tanto o espago-lixo, assumindo-se

” ou

deliberadamente uma “politica de desordem sistematica”, “ao passo

* O titulo deste capitulo é a versdao em portugués da conferéncia inaugural
proferida em japonés, em 25 de setembro de 2014, ao Congresso do | 4
¥4 152 (Instituto Japonés dos Arquitetos) em Okayama, sob o titulo # ¥?D
FITAEAMMTE 0.

1 No sentido classico de desorganizacao, que subsiste no inglés disarray (o
texto diz: “a politics of systematic disarray”). Mantenho o termo em razao
do seu sentido moderno de distturbio moral, que ndo existe em inglés nem
no cinismo de Koolhaas; desordem ou acosmia que aproximaremos da
anomia durkheimiana.



que [como o préprio Koolhaas escreve na pagina 177] se trabalhou
por milénios em prol da permanéncia, das axialidades, das relagdes
e proporgdes”?

Obviamente, certas tradicdes ndo seguiam esse esquema. Em vez da
permanéncia e da axialidade, a espacialidade japonesa, ao contrario,
exaltou a assimetria e os descentramentos, na impermanéncia (mujé
£ 4fi) do “mundo flutuante (ukiyo 3%1{])”; prova disso, o famoso inicio do
Hojoki (notas da minha cabana) de Kamo no Chémei (1155-1216):

DAFDRNITFZTL T, L, D FIH5T,
L EREDLR D femtzid. »OIfZ . »OMUT, %
L<EEENBTaL., HHOHICHD. ~Difik. £
f2in DT E L2,

Indefinidamente flui a dgua do rio que corre, e ndo é mais a mesma. A
espuma que flutua onde se demora a corrente desfaz-se ou se forma,
mas nunca é vista detendo-se por muito tempo. Assim também é com
os homens e suas moradias neste mundo.

Essa tendéncia continua viva, como provou a onda identitaria do kaosu
(caos) durante os anos da Bolha no Japao®. No entanto, ndo devemos

2 P.13 na edicao Nakano de 2003.

3 Os anos da euforia do mercado imobiliario provocada pela desregulamen-
tagdo Nakasone (primeiro-ministro de 1982 a 1987), e que se encerrou
com o terremoto de Kobe (17 de janeiro de 1995). Sobre a espacialidade
japonesa de modo geral, ver meu livro Vivre l’'espace au Japon. Paris: PUF,
1980, reeditado e revisado em A. Berque com Maurice Sauzet, Le sens de |’
espace au Japon. Vivre, penser, batir. Paris: Arguments, 2004. Quanto as suas
transformacdes durante os anos da Bolha, ver meu livro Du geste a la cité.
Formes urbaines et lien social au Japon. Paris: Gallimard, 1993.
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confundir a espacialidade japonesa tradicional com o kaosu pds-mo-
derno ou espaco-lixo, segundo Koolhaas. Essa espacialidade tinha
sua prépria ordem, que pode ser imediatamente sentida naquilo que
remanesce da “organizacdo urbana” de outrora — o machinami "
. E inatil esclarecer que essa “organizacdo” — esse arroi [arranjo],
como se dizia antigamente em francés — é exatamente o contrdrio da
desordem [desarranjo, désarroi] pés-moderna ou koolhaasiana.

De fato, antes do reinado do espaco-lixo, todas as civilizagdes, cada
uma a seu modo e em seu préprio mundo, puseram ordem no espago
e, dessa maneira, criaram sua prépria espacialidade. Essa ordenagao
era o que significavam a palavra grega kdsmos e a latina mundus, das
quais aproximarei de bom grado, em francés arcaico, a palavra arroi
e o verbo arreyer: dispor as coisas, ornar o corpo, governar a socie-
dade de acordo com a ordem suprema do universo, para instaurar um
mundo humano, isto &, o contrdrio do caos. Dai justamente o vinculo
etimoloégico entre césmico e cosmético, que permite que Koolhaas
encerre seu texto com o trocadilho: “The cosmetic is the new cosmic”.

Hoje em dia, ndo passa de um trocadilho, ja que esses dois adjeti-
vos pertencem a duas dimensdes antitéticas: de um lado uma ordem
fundamental e universal, do outro um adorno pessoal, superficial e
vao; mas o fato é que nas sociedades tradicionais essas duas dimen-
sdes eram integradas em uma Unica e mesma cosmicidade, que era
aquela de um mundo: um késmos. Isso significa que o cosmético se
referia ao cédsmico, e que o césmico se revelava por meio do cosmé-
tico, em uma evidente relacdo mutua.

Tais relacdes ainda hoje podem ser vistas em certas sociedades,
por exemplo nas pinturas corporais dos aborigines australianos, que
expressam justamente a cosmicidade ou integracao do seu proprio
mundo. Na Roma antiga, essa integracao era enaltecida e celebrada



em cada fundacdo da cidade, especialmente na cavacdo de um
buraco chamado mundus, que estabelecia um vinculo entre o mundo
dos mortos e o dos vivos, e ademais fazia dessa cidade o umbigo do
seu préprio mundo. Trata-se da origem distante do provérbio medie-
val “todos os caminhos levam a Roma”, porque Roma era o centro do
mundo romano (mundus)* A mesma palavra mundus tinha também
o sentido de vestir e adornar o corpo humano, especialmente o das
mulheres (mundus muliebris), e se estendia igualmente a casa, no sen-
tido de limpar e manter. Desse modo, uma correspondéncia ordenada
e significativa se estabelecia entre o microcosmo (o corpo, a casa) e o
macrocosmo (o mundo). Com excecdo do sentido do buraco sagrado
(mundus), o mesmo pode se dizer a respeito da palavra grega késmos,
e de vérias nocoes derivadas; por exemplo, kosmetés, que, na escala
do macrocosmo, podia designar o deus supremo (Zeus), e, na escala
do microcosmo, um perfumador ou barbeiro.

Essa cosmicidade se encarnava diretamente na arquitetura, espe-
cialmente a dos templos. A palavra latina templum, cuja raiz expressa
a ideia de recortar (temnein em grego), designa originalmente uma por-
¢ao de espaco delimitada no céu pelo bastdo do augure, e projetada no
solo em um recinto sagrado (temenos em grego). Dai o sentido de tem-
plo, isto é, um espaco particular em que se estabelece a correspondéncia
entre a terra e o céu. Essa correspondéncia sagrada se expressava sim-
bolicamente na arquitetura do templo. E o sentido original da palavra
grega summetria, pela qual, lembra Didier Laroque, “é preciso entender
‘com medida’ ou ‘justa proporcao’, e ndo ‘simetria’, no sentido reduzido 67
que hoje damos comumente a essa palavra: correspondéncia exata em

4 Sobre esses assuntos, ver: LAGOPOULOS, Alexandros-Ph. Urbanisme et sémio-
tique dans les sociétés préindustrielles. Paris: Anthropos, 1995.
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forma, tamanho e posicdo das partes opostas: distribuicao regular das
partes, de objetos semelhantes de ambos os lados de um eixo, em volta
de um centro” (LAROQUE, 2002, p.81). Em suma, nada mais que a organi-
zacao [arroi] simboélica — a cosmicidade — projetando a ordem do céu
(késmos) na terra, para fazer desta um mundo humano ordenado.

Segundo Laroque, a prépria ideia de arquitetura vem dessa organi-
zacdo cosmica do templo grego, na correspondéncia original do céu
com o mundo humano: “A arquitetura é aquilo que revela uma arqué,
o elemento primeiro, a ordem. A arquitetura é o que funda a origem”
(LAROQUE, 2002, p.14). E essa origem nao é nada menos que uma cor-
respondéncia — uma medida comum, summetria — entre o céu e a
terra, 0 macrocosmo e o microcosmo, a natureza e o humano.

KOSMOS E VALORES NAO APENAS HUMANOS

A arquitetura, obviamente, ndo é apenas simbdlica; é também neces-
sariamente técnica. No entanto, opor o técnico ao simbdlico é uma
distincdo moderna, a qual participa da desordem que conduziu ao
espago-lixo. Na organizacdo césmica de um mundo humano, a técnica
e o simbolo caminham juntos, e & exatamente por isso que a arquite-
tura é cosmofanica: faz aparecer (phainein) um mundo (k6smos) com
evidéncia, ndo somente por sua simbolicidade, mas ao mesmo tempo
por sua tecnicidade.

Em seu famoso texto Bauen Wohnen Denken (Construir, habitar, pen-
sar), Martin Heidegger (1889-1976) mostrou que “pro-duzir (hervorbrin-
gen) em grego se diz tikto. A raiz tec desse verbo se encontra na pala-
vra tékhne, a técnica. Para os gregos, essa palavra nao significa nem
arte, nem oficio, mas: fazer aparecer algo como isso ou aquilo, dessa
ou daquela maneira, em meio as coisas presentes. Os gregos pensam a



tékhne, a pro-ducao, a partir do ‘fazer aparecer” (HEIDEGGER, 1958, p.190).

Porém, fazer aparecer uma coisa enquanto algo também é funcao
prépria do simbolo. A diferenca é que a técnica trata do aspecto mate-
rial das coisas, e o simbolo do seu sentido imaterial, mas, em ambos
0s casos, o efeito vem da mesma fonte; isto é, o que Watsuji Tetsurd
(1889-1960), em seu ndo menos famoso ensaio Fido (Meio, 1935), cha-
mou de fadosei & + 4 (mediancia), e definiu como “o0 momento estru-
tural da existéncia humana (ningen sonzai no k6z6 keiki) * [i|& 7 @
ﬁi@@fj&&; (WATsuJI, 2011, p.35).

Comentemos primeiramente uma das implicac6es principais desse
“momento estrutural”. Nesse caso, momento deve ser entendido ndo
como um curto lapso de tempo, mas, do mesmo modo que na mecanica,
como poténcia de mover produzida pela combinacdo de duas forcas —
aqui, por um lado, o ser individual, e, de outro lado, 0 meio. O que é um
meio, entdo? Watsuji distingue o meio (fado =t -+ ) por um lado, e, por
outro, o ambiente natural (shizen kankyd Elf‘]ﬁfﬁiﬁ). Ele escreve que o
ambiente natural é algo que a ciéncia moderna abstraiu do solo con-
creto da existéncia humana — a mediancia — para transforma-lo em
objeto, enquanto o meio, ao contrdrio, supde justamente a sujeitidade
(shutaisei = {4:1%)® da existéncia humana para ser o que ele é: a “metade
dinamica daquele momento estrutural que ele chama de mediancia.

Isso significa que tanto o ser humano quanto seu meio (o qual com-
preende necessariamente o vinculo social dos humanos entre si) ndo
podem existir um sem o outro. Um supde o outro, implicam-se reci-
procamente. Isso diferencia radicalmente o meio do ambiente, que
ndo supde a existéncia humana para ser o que é. Mesmo quando o

”

5 Em suma, o fato de ser sujeito, dono de si, isto é, o contrario da objetidade
(o fato de ser objeto).
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género humano nao existia, o ambiente ja era o ambiente, e a bios-
fera a biosfera, mas ainda néo havia meio humano, algo que apareceu
em funcdo do género humano. Watsuji derivou provavelmente essa
distincdo entre meio e ambiente dos trabalhos do grande naturalista
germano-baltico Jakob von Uexkill (1864-1944), do qual ele pode ter
ouvido Heidegger falar durante sua estadia na Alemanha (1927-1928).
Uexkall, que influenciou profundamente Heidegger naquela época, de
fato estabeleceu uma distincdo fundadora entre o que chamava, por
um lado, de Umwelt (0 meio ou mundo ambiente préprio a certa espé-
cie) e, por outro, de Umgebung (o dado ambiental objetivo e universal).
Umwelt corresponde aquilo que Watsuji chama de fido, e Umgebung
aquilo que chama de shizen kankyé. Umwelt ou fido é a realidade
concreta para o ser considerado, enquanto Umgebung ou shizen
kanky6 é uma abstracdo que s6 vale para o olhar de lugar nenhum
da ciéncia moderna. A Unica diferenca entre ambos os autores é que
Watsuji trata do humano, enquanto Uexkull trata do animal; e, conse-
quentemente, Watsuji utiliza o método histdrico das ciéncias humanas,
enquanto Uexkdll utiliza o método experimental das ciéncias da natu-
reza. No entanto, o principio fundador de ambas as abordagens é o
mesmo: é a sujeitidade do ser considerado, seja ele humano ou animal
(ou, para melhor dizer: vivo em geral).

Enquanto momento estrutural, a mediancia — a coimplicacdo do
ser e do seu meio — faz com que o meio esteja impregnado pelos
valores proprios ao ser considerado. Uexkill chama esses valores de
Ton, e analisa varios deles, positivos e negativos: por exemplo, Esston
(valor de alimento), Hinderniston (valor de obstaculo), Schutzton
(valor de abrigo), Wohnton (valor de habitat) etc. Todos esses valores
dependem do animal considerado, porque espécies diferentes vao se
alimentar de modo diferente, abrigar-se de maneira diferente etc. Isso



significa que o alimento, o obstaculo, o abrigo, o habitat etc. ndo exis-
tem entre si como tais, mas somente em sua relacdo com determinada
espécie. A espécie e o0 meio se qualificam de modo reciproco, e exis-
tem, propriamente ditos, somente nessa relagao.

Embora os valores humanos sejam consideravelmente mais ela-
borados que os dos demais seres vivos, 0 mesmo principio se aplica
aos meios humanos. Cada cultura cria seu préprio meio, independen-
temente do ambiente. Ambientes semelhantes serdo interpretados de
modo diferente por sociedades diferentes, e, por mais execravel que
0 ambiente possa ser (a nossos olhos), 0 meio que dele resulta sera
necessariamente aquele que melhor convier a sociedade considerada.
E exatamente a regra formulada por Uexkiill: pessimale Umgebung,
optimale Umwelt (ambiente péssimo, meio 6timo)e.

Essa regra foi confirmada pela ciéncia moderna com seu proprio
método experimental, porém ja fora formulada intuitivamente ha
muito tempo como principio ontolégico por Platdo no final de Timey,
nas ultimas linhas, em que se &: “Assim o mundo nasceu, vivente visi-
vel contendo todas as coisas visiveis, [...] o maior, o melhor, o mais belo
e mais perfeito (ho kosmos houté, zéon horaton ta horata periechon,
[...] megistos kai aristos kallistos te kai teledtatos gegonen)” (PLATAO,

6 UEXULL, Jakob von. Streifziige durch die Umwelten von Tieren und
Menschen (Incursées nos mundos animais e no mundo humano). Hamburg:
Rowolt, 1934. A obra foi traduzida para o francés com os titulos Mondes
animaux et monde humain (Denoél, 1965) e Meio animal e meio humano
(Payot & Rivages, 2010). Uexkiill escreve (p.29, nota 1, da edicdo de 1965):

“Optimale, d. h. denkbare glinstige Umwelt und pessimale Umgebung
wird als allgemeine Regel gelten kénnen”. A traducao de Philippe Muller
(Denoél, 1965) é: “Um meio 6timo associado a um ambiente péssimo, eis a
regra geral”. A traducao de Martin-Freville (Payot & Rivages, 2010) é: “um
meio 6timo, isto é, o mais favoravel que se possa imaginar, e um ambiente
péssimo podem valer como regra geral”.

71



72

1985, p.228). Obviamente, Platao nao fazia ideia nenhuma daquilo que,
mais de dois milénios depois, Uexkull e Watsuji chamariam de mesolo-
gia (Umweltlehre, fidoron & -+ %); isto é, o estudo do meio como dis-
tinto da ecologia, que é o estudo do ambiente. No entanto, essa frase
contém trés principios basicos da mesologia:

- Primeiramente, que o meio ou o0 mundo ambiente (aqui chamado
késmos) é “vivo” (zéon). De fato, o meio é vivo na medida em que par-
ticipa do momento estrutural da existéncia de um ser vivo (enquanto a
maior parte do ambiente, o ar, as pedras, a dgua etc. ndo esta viva). Quer
seja individual ou coletivo (uma sociedade, uma espécie...), quando esse
ser morre, seu mundo desaparece e retorna com ele ao ambiente;

— Em segundo lugar, o meio é “visivel” (horaton). De fato, o meio
é aquilo que um ser vivo percebe (enquanto muitos aspectos do
ambiente, embora existam fisicamente, ndo sdo percebidos pelos
seres vivos, cada um percebendo apenas alguns tragos especificos, nos
termos que Lhe sdo proprios);

— E, em terceiro lugar, ja que o meio e o ser considerados sao fun-
¢6es um do outro, o meio é por definicdo aquele que melhor convém
a esse ser e que lhe parece ser dotado de qualidades superlativas
(megistos kai aristos kallistos te kai teledtatos)’.

No que diz respeito as realidades humanas, isso leva o meio a ser
caracterizado por trés valores humanos basicos (e também, obvia-
mente, por seus contrarios); o Bem, o Belo, o Verdadeiro, que respec-
tivamente fundam a ética, a estética e a religido ou a ciéncia (que

7 Detalhei essas coisas, quanto aos meios humanos, em: Ecoumeéne.
Introduction a l’étude des milieux humains. Paris: Belin, 2000; e, em relacdo a
engrenagem do planeta a biosfera, e da biosfera a ecimena, em: Poétiques
de la Terre. Histoire naturelle et histoire humaine. Paris: Belin, 2014.



sdo antitéticas e brigam pelo Verdadeiro)®. Ademais, isso faz com
que essas trés qualidades se envolvam umas noutras e ndo devam ser
separadas, sob pena de a cosmicidade ser descosmizada, de a organi-
zacao [arroi] das coisas se desordenar e de o mundo se decompor em
caos. Em suma, serd a acosmia.

Ora, é exatamente isso que a modernidade aos poucos levou e que,
na forma do espaco-lixo, a arquitetura revelou justamente porque ela
é “aquilo que faz ressaltar uma arquéé”, na conjuncao da técnica e do
simbolo, os quais fazem com que o ambiente pareca um determinado

meio. Agora vamos analisar esse processo.

DUALISMO E ACOSMIA

Como escreve Watsuji (2011), a mediancia é o solo concreto (gutai-
teki jiban :! {#fiv944) do qual se abstrai a sujeitidade da existéncia
humana para fazer do meio um ambiente objetivo. Mas, como a estru-
tura ontoldégica da mediancia coimplica (implica reciprocamente)
um determinado ser e seu meio, negar o meio leva a negar poten-
cialmente o ser em questdo, enquanto sujeito se ndo como objeto. E
abstrair, para comecar, o sujeito do seu solo concreto. Foi literalmente
o que Descartes entendeu quando escreveu estas linhas do Discurso
do método: “Soube assim que eu era uma substancia cuja esséncia ou
natureza consiste apenas no pensar, e que, para ser, ndo necessita de
nenhum lugar, nem depende de alguma coisa material” (DESCARTES,
2008, pp.38-39). Essas linhas sao a certiddo de nascimento do dualismo

8 Sobre os fundamentos desse litigio, ver o ultimo capitulo do meu livro
La mésologie, pourquoi et pour quoi faire. Nanterre-La Défense: Presses
Universitaires de Paris Ouest, 2014.
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moderno, que, ao mesmo tempo e correlativamente, gerou, por um
lado, o sujeito individual moderno, e, por outro, o objeto moderno dis-
cretizado, ao abstrair ambos da concretude — ou melhor: da concres-
céncia (o crescer-juntos) — do seu solo comum: o momento estrutural
da existéncia humana, isto é, a mediancia.

Ao mesmo tempo, essa dupla abstracdo fundou ontologicamente
a modernidade, a qual aos poucos se manifestaria na superficie da
Terra, convertida ipso facto em ambiente objetivo (uma Umgebung).
N&do mais uma ecimena (a “habitada”, oikoumené, isto é, o conjunto
dos meios humanos), mas, como dizia Descartes, uma pura extensao
(extensio), ou seja, um objeto neutro, algo desprovido de todo vinculo
ontoldégico com a existéncia do sujeito humano.

Sendo a arquitetura por exceléncia o que converte a extensdo em
ecumena, significava cortar por principio aquilo que justamente funda
a arquitetura. Por certo, o efeito ndo se fez sentir de imediato. Como
ocorreu? De duas maneiras especificamente modernas:

—Primeiramente, a arquitetura aos poucos perdeu seu solo concreto
(a mediancia), substituindo-o por aquilo que Mies van der Rohe cha-
mou de espaco universal. Esse “espaco universal” é a traducdo arqui-
teténica de um dos principios fundadores da fisica moderna classica:
0 espaco absoluto de Newton, que é homogéneo (o mesmo em todo
lugar), isotrépico (0 mesmo em todas as direcdes) e infinito. E 0 oposto
exato dos meios concretos, que sdo necessariamente heterogéneos e
singulares (ja que cada um difere concretamente dos outros), anisotré-
picos (ja que, em toda a eclimena, o alto ndo é o baixo, a direita ndo
¢é a esquerda, a frente ndo é a traseira) e finitos (ja que, em todo este
planeta, ha necessariamente um horizonte). A arquitetura que resul-
tou disso é concretamente aquilo que Philip Johnson chamou de inter-
national style: em todo lugar as mesmas formas;



— Em seguida, a expressao arquiteténica dos trés valores humanos
basicos (o Bem, o Belo, o Verdadeiro) foi desintegrada, desordenada,
cada um se emancipando dos outros. Em especial, o Belo, encarnado
pelo ornamento, foi desvinculado do Bem e do Verdadeiro, sendo o
ornamento rejeitado como uma mentira — ao mesmo tempo falso e
mau, um simples cosmético desprovido de toda necessidade césmica.
Como o expressou Adolf Loos, o ornamento seria um crime. Segundo
Laroque, essa condenac¢do a morte do ornamento e, a0 mesmo tempo,
a desordem (a descosmizacdo) da arquitetura enunciaram-se sim-
bolicamente desde o século XVIII nas famosas gravuras de Piranesi,
O Campo de Marte, que mostram as ruinas de antigos monumentos
romanos (inclusive a ruina de seus ornamentos): “Piranesi nao repre-
sentou ruinas arquitetonicas, mas a ruina da arquitetura” (LAROQUE,
1999, contracapa).

Se o ornamento é uma mentira, entdo onde se situa o Verdadeiro?
A resposta moderna é clara: na matéria e na funcdo. Nao é nada mais
que a esséncia do mecanicismo, que por sua vez resulta do dualismo.
De fato, se a subjetividade se concentra exclusivamente na conscién-
cia do sujeito individual (o cogito), entdo o resto do mundo se torna
uma maquina objetal. Logicamente, o principio disso foi enunciado
pelo proprio Descartes com a teoria dos animais maquinas, mas suas
implicacdes vao muito além da biologia. De fato, consiste em dizer
que qualquer meio deixa de ser vivo (z6on, como dizia Platdo) para
se tornar simples ambiente mecanico. Traduzido em termos arqui-
tetonicos e urbanisticos, esse principio foi formulado pela Carta de
Atenas e o famoso ditado de Le Corbusier: “A casa é uma maquina
de habitar”. Para que haja arquitetura, doravante bastaria adequar a
matéria a funcao, ja que, conforme afirmou Louis Sullivan, “a forma
segue a funcdo”.
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Como vimos, tudo comecou pela abstracdo ontolégica do sujeito
e do objeto fora de seu solo concreto, a mediancia. Doravante, o
Verdadeiro devia ser procurado analiticamente no maquinario de
elementos materiais cada vez mais simples. Isso levou ao reducio-
nismo: o complexo devia ser reduzido ao simples. E ja que o fisico
é mais simples que o biolégico, e o biolégico mais simples que o
humano, bastava, portanto, reduzir o humano ao biolégico, e o bio-
légico ao fisico (inclusive o quimico). Quanto mais simples, mais ver-
dadeiro! Esse principio — a lex parsimoniae — remonta a Navalha
de Occam, ao século XIV.

Mas o problema é que a expansao real do ser na Terra ocorreu
exatamente em sentido inverso: do simples para o complexo, do fisico
para o biolégico, e do biolégico para o humano. O planeta, coisa fisico-

-quimica, aos poucos se tornou biosfera, coisa ecolégica, e finalmente
ecUmena: moradia humana, ao acrescentar e combinar a técnica e
o simbolo com os ecossistemas. A ecimena é ecotecnossimbdlica,
enquanto a biosfera era simplesmente ecolédgica, o que ja era muito
mais complexo que o planeta, o qual, mais simplesmente ainda, era
um sistema fisico-quimico. Isso mostra que o reducionismo é ontologi-
camente falso, do mesmo modo que é falso em relacdo a evolugao e
a histéria. E propriamente anacrénico — apreende o tempo do avesso
— e contréario & expansao do ser, em qualquer escala que seja. E o que
tornou evidente o préprio progresso cientifico. Primeiramente, os ani-
mais ndo sdo maquinas. Como Uexkill provou experimentalmente,
sdo sujeitos, ndo objetos. Uma casa também ndo é uma maquina; é um
aspecto da mediancia humana, que implica um meio vivo — e mais
ainda: um meio humano, ecotecnossimbélico. E, portanto, se uma casa
deve ser funcional, ndo é como objeto, mas sim enquanto momento
estrutural da existéncia humana.



O mesmo pode ser dito em relacdo a arquitetura e ao urbanismo de
modo geral. Contanto que a existéncia humana esteja em jogo, o mais
simples ndo é o mais verdadeiro, mas o mais falso. Acoplado ao meca-
nicismo, o excelente ditado de Mies van der Rohe, “less is more”, ndo
tem mais nada a ver com a humanidade. De fato, provocou um empo-
brecimento insuportavel tanto no plano estético quanto no ético, o que
infalivelmente conduziria a sua condenacdo por Robert Venturi: “Less is
bore”. O ser humano nao pode viver em simples paralelepipedos, por-
que a existéncia humana ultrapassa a geometria. Precisa de arquitetura.

Seguramente, como logo afirmou Charles Jencks em 1977, em
The Language of Post-Modern Architecture, sabemos desde entao
que “a arquitetura moderna morreu em Saint Louis, Missouri, em 15
de julho de 1972, as 15h32 (aproximadamente)”; isto é, quando come-
cou a implosdo do grande conjunto habitacional de Pruitt-lgoe. Ja se
vai quase meio século. Mas sera que a arquitetura moderna morreu
mesmo? Com certeza, o pés-modernismo liberou a forma, até entdo
submetida a funcdo mecanica. O ornamento voltou ao primeiro plano,
e formas magnificas brotaram por todo lugar. Em grande parte, entre-
tanto, sdo formas puramente formais, em que o Belo anda solto, desa-
coplado do Bem e do Verdadeiro, sem a menor preocupagdo com
aquilo que antes era conhecido como composicdo. Assim, o pds-mo-
derno se tornou a época de ouro daquilo que chamei de E.T. archi-
tecture: uma arquitetura extraterrestre, que desceu diretamente das
estrelas — uma starchitecture, pode-se dizer — para aterrissar onde
quiser, em qualquer lugar da Terra.

Na realidade, a arquitetura pds-moderna nao rejeitou em absoluto
o principio fundador da arquitetura moderna, que é abstrair o sujeito
e 0 objeto individuais de qualquer meio. Ao contrario, foi — e ainda é,
nao importa o nome que lhe seja dado hoje — uma peroragao desse
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mesmo principio, sobrepondo a palavra de ordem modernista “Em
todo lugar a mesma coisa!” a palavra de ordem mais que modernista
“Qualquer coisa em qualquer lugar!”. Longe de redescobrir o lugar e o
meio, tratava-se, ao contrario, de negd-los ainda mais absolutamente.
O mais belo exemplo desses objetos extraterrestres foi certamente o
prédio Syntax, de Takamatsu Shin, em Quioto (hoje demolido). Nele
Takamatsu de fato expressou, até o expressionismo, o principio de sua
pratica: ndo pisar no local antes da construcao, deixando as medidas
necessarias serem tomadas por subalternos enquanto ele concebia a
forma numa folha branca, em seu atelié®. Syntax, esse nome derriso-
rio e cinico foi dado a uma forma que ndao somente nao tinha vinculo
nenhum com as formas dos arredores, mas evocava furiosamente um
rob6 voando livremente no vazio intersideral — o grande heréi dos
seriados infantis de TV da época, Great Mazinger... Assim, além de
abstraido de qualquer sintaxe, de qualquer organizacdo local, esse
objeto teve a ousadia de se deixar chamar de Syntax quando aterris-
sou um belo dia em um bairro de Quioto, assim como poderia ter ater-
rissado em qualquer outro lugar.

O resultado de tamanhos ataques a moribunda composicdo urbana
é o0 espaco-lixo: a acosmia proliferando-se sobre toda a extensdo da
Terra, reduzida ao status de simples extensio, a matéria do planeta,
em suma — porque para Descartes a extensdo era matéria —, ante-
riormente a ecimena e anteriormente mesmo a biosfera.

9 Essa escolha foi analisada detalhadamente por Yann Nussaume em sua
tese defendida em 1997 na EHESS: NUSSAUME, Yann. Tadao Ando et Shin
Takamatsu face au désordre de la ville japonaise: sens de leur architec-
ture, relation a la ville et a la tradition. Réflexion sur l'importance du
milieu en architecture.

10 Mais tarde conhecido na Franga sob o nome Goldorak.



Diante desse fendmeno, pode-se optar entre duas atitudes:

- Ou, como fez Koolhaas, ratificar o espaco-lixo e suplantar a arqui-
tetura E.T. por uma arquitetura cada vez mais Alien, ridiculizando-se as
mais fundamentais referéncias da condicdo terrestre, tais como a gra-
vidade. Desse principio resultam formas puramente cosméticas, como,
por exemplo, o enorme De Rotterdam, que evoca um jogo de holiche
prestes a desmoronar, ou esse objeto que os pequineses apelidaram
de “Grande Calg¢ao” (Da Kuchd 4\%@), a sede da televisdo nacional
da CCTV, exatamente porque evoca um par de ceroulas preenchido por
uma grande traseira em saliéncia, também ela prestes a desmoronar.

- Ou, ao contrario, procurar uma solugao a essa desordem da arqui-
tetura. E o que vou tentar esbocar para concluir'™.

ULTRAPASSAR A ACOSMIA EM ARQUITETURA?

Convenhamos primeiramente que nao existe receita arquiteténica
para resolver o problema porque esse problema ndo é sé arquite-
tonico. Aqui, a arquitetura é apenas a expressao de uma desordem
maior e mais profunda. Desde o principio, o problema é ontolégico
e subtende todos os aspectos da civilizagao atual. Do mesmo modo
que foram necessarios trés séculos para que o movimento moderno
na arquitetura chegasse finalmente a expressar de forma plena o prin-
cipio do dualismo e do divércio entre o ser e o lugar, muito tempo
pode se passar antes que superemos o espaco-lixo que esse principio

11 Retomo aqui sucintamente as ideias desenvolvidas nos meus trés livros
citados mais cedo, Ecouméne, Poétique de la Terre, La mésologie, e
também em: Histoire de ['habitat idéal. Paris: Le Félin, 2010; e em: BERQUE,
Augustin et al. Le lien au lieu. Actes de la chaire de mésologie de 'Univer-
sité de Corse. Bastia: Editions Eoliennes, 2014.
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acabou gerando. O que parece certo é que, se nos limitarmos a esse
principio ontolégico, que foi o da modernidade como um todo, as coi-
sas s6 poderdo piorar e acabar em caos geral. Por outro lado, ndo
podemos retornar a pré-modernidade, contentando-nos em rejeitar
esse principio; é preciso ultrapassa-lo porque o paradigma moderno
esta sem folego (é por isso que nossa época merece — em referéncia
ao Baixo Império — ser chamada de Baixa Modernidade).

“Ultrapassar a modernidade” (kindai no chékoku i’ff‘“@%’ﬁd) foi a
palavra de ordem escolhida pela escola filoséfica dita de Quioto, nas-
cida em torno de Nishida Kitaré (1870-1945) no periodo entre as duas
guerras mundiais. Serd que ultrapassou mesmo o principio ontolégico
da modernidade? Acredito que ndo. Limitou-se a inverter o paradigma
ocidental moderno, fundado sobre o duplo principio do ser substancial
e da légica aristotélica (a logica do sujeito, shugo no ronri = .?F,O)ﬁ%}ﬂ),
para colocar no lugar seu oposto, um paradigma fundado no duplo
principio do nada absoluto (zettai mu swi¥{) e de uma “légica do pre-
dicado” (jutsugo no ronri f_.?ﬁ@ﬁ%) chamada igualmente de “légica
do lugar” (basho no ronri ﬁiﬁ’?@ﬁﬁi’). Correlativamente, esse para-
digma fazia do mundo histérico um predicado e, portanto, um nada
absoluto. Isso significa que absolutizava sua prépria mundanidade.
Concretamente, e também muito logicamente, isso se resumiu histo-
ricamente a um puro etnocentrismo, absolutizando o mundo japonés
na forma do ultranacionalismo. Longe de ultrapassar a modernidade,
tudo isso acabou em guerra, derrota, ocupacao e americanizagao®?,

A histéria nos ensina, assim, que inverter os principios da moderni-
dade ndo é a boa solugado. Por um lado, como vimos, sdo esses mesmos

12 Sobre essas questdes, ver: BERQUE, Augustin (Dir.). Logique du lieu et
dépassement de la modernité. Bruxelles: Ousia, 2 vol,, 2000.



principios que geraram o espaco-lixo e que nos levam ao caos. Mas
uma terceira via é possivel, além dessa estéril alternativa. Para a
mesologia (Umweltlehre, fidoron), a realidade nao esta nem do lado
do sujeito ontoldgico (o cogito cartesiano), nem do lado do objeto,
mas entre os dois; nem também do lado do sujeito logico (S, do qual
trata o hupokeimenon de Aristoteles), nem daquele do predicado (P, o
que se diz a respeito do sujeito S), mas em sua combinacao. E aquilo
que chamei de trajecdo®’, a qual pode se representar pela férmula r =
S/P, o que se lé: a realidade é S enquanto P.

A primeira vista, isso pode evocar a predicacdo classica “S é P na
logica; mas se trata de algo muito mais geral, porque, nesse processo,
S (algo) ndo é apenas “predicado” verbalmente enquanto P; é apre-
endido enquanto P pelos sentidos, pela acdo, pelo pensamento e —
enfim apenas, e na ecimena unicamente — pela palavra.

A trajecdo equivale ao processo que Uexkill chamava Ténung:
aquilo que produz o Ton proprio aos diversos aspectos de seu meio
para determinado ser vivo (assim, como vimos, o Esston, o Wohnton
etc.); em outros termos, o que é a realidade (S/P) de certa Umwelt
para o ser a quem diz respeito. A trajecdo equivale também aquilo
que Heidegger, em Construir, Habitar, Pensar, chamava hervorbringen,
fazer aparecer enquanto algo; isto é, fazer aparecer S enquanto P. Por
exemplo, no meio de uma vaca, a trajecao faz aparecer a grama sob

13 Inicialmente em: Le sauvage et l'artifice. Les Japonais devant la nature.
Paris: Gallimard, 1986. Mais tarde, desenvolvi essa nocao naquela de
chaine trajective (cadeia trajetiva) (em Poétique de la Terre e em La méso-
logie, op. cit.), mostrando que, no desenrolar da evolugao e da histdria, ha
indefinidamente assuncao de S em P, ou seja S/P, e hipdstase (substanciali-
zacao) de S/P em S’ em relacdo a P’, e assim por diante, segundo a formula
(((s/P)/P’)/P”)/P""... e assim por diante. Notemos, contudo, que nessa
formula, por simplificagdo gréfica, | ndo consta.
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o Ton do alimento (Esston, como diria Uexkull), o que ndo é o caso
no meio do cdo, embora se trate exatamente da mesma grama (S) do
ponto de vista da ciéncia classica. A grama em si ndo é um alimento (é
apenas grama), mas, no meio da vaca, é trajetada em alimento; isto &,
além da sua identidade de grama (S), ela existe — ek-siste — enquanto
esse alimento (P); dai a realidade S/P.

Assim, em um meio concreto (Umwelt, fiido), a realidade é trajetiva
(S/P). E, como essa trajecdo de S enquanto P sup8e necessariamente
um intérprete (1), que é o ser em questao, isso significa também que a
realidade ndo se reduz a binaridade S-P (como seria o caso na légica
formal), mas que é concretamente ternaria: S-I-P. Nem S nem P exis-
tem por si mesmos, mas sempre em funcao de |, o qual sempre é fun-
cdo de S/P. Eis a concrescéncia (o crescer junto) dos meios reais.

O que devemos concluir disso para a arquitetura (e para o urba-
nismo e o planejamento)? Que ela deve sistematicamente considerar
a ternaridade S-I-P: a moradia concreta e trajetiva da humanidade na
Terra que é a ecimena. Fundamentalmente, S é a Terra ou a natureza;
P é nosso mundo, isto &, a maneira como apreendemos S; e nés (por
exemplo, o arquiteto ou o0 morador) somos |, na ternaridade S-1-P. Assim,
deveria ser claro que a funcdo essencial da arquitetura ndo é nada mais
que aquilo que Uexkill chamava de Ténung, e Heidegger hervorbrin-
gen; isto &, a trajecdo da Terra (S) enquanto nosso mundo (P), fazendo
aparecer diante dos nossos olhos (1) a realidade do nosso meio (S/P).

Seguem dai dois principios:

- Primeiramente, que a arquitetura deve necessariamente se refe-
rir a Terra (S). Para construir um mundo humano (P), ela deve subir
do solo (S) de um meio concreto, e ndo descer das estrelas de uma
simples representacdo (P) como a arquitetura E.T. o pratica arbitraria-
mente e de forma totalmente irresponsavel. No entanto, fundar sobre



(fundar P sobre S) ndo é reduzir a (reduzir P a S); ao contrario, € uma
assuncdo de S em P. Se, utilmente, a arquitetura deve se referir a Terra,
isso nao significa que deva se tornar escrava da ecologia (a ciéncia da
Umgebung: S). Assim como a evolugédo e a histéria o fizeram, gerando
a ecimena, a arquitetura deve sistematica e criativamente combi-
nar os ecossistemas com os sistemas técnicos e simbélicos préprios a
humanidade — sistemas que sdo, por esséncia, maneiras (P) de inter-
pretar o meio ambiente (a Umgebung: S) para fazer dele a realidade
de um determinado meio (Umwelt: S/P);

- Em seguida, que a arquitetura ndo deve se limitar a um jogo de for-
mas (P). Diferentemente do pds-estruturalismo e de seu metabasismo
(pretender que “ja demos um fim na base”, em outros termos, em S), ela
deve praticar a referéncia (de P a S) e ndo s6 a diferenca® (entre P e P/,
P” etc.). Em outras palavras, a arquitetura nao pode se satisfazer de for-
mas singulares, mas deve funda-las em determinados tipos, herdeiros
de determinada histéria em determinado meio, com seus préprios valo-
res éticos e estéticos, e deve fundar esses tipos em determinado meio
(Umwelt, fado), fundado por si na Terra (a natureza). A arquitetura E.T.

— a arquitetura do espaco-lixo — faz exatamente o contrario.

Na realidade, esses dois principios ndo sdo nada mais que as duas
expressoes diferentes do mesmo principio de realidade (S/P). A reali-
dade precisa ao mesmo tempo de S como solo e de P como abertura. E
somente respeitando ao mesmo tempo o solo e a abertura que pode-
mos esperar ultrapassar um dia a desordem de uma va alternativa
entre a exaltacdo de S (a modernidade com seu reducionismo) e a de
P (o pés-moderno, o pds-estruturalismo e seus semelhantes). Por meio

14 Sobre esse tema, ver: BELSEY, Catherine. Poststructuralism. A very short
introduction. Oxford: Oxford University Press, 2002, p.10.
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de uma combinacao criativa entre S e P, entre a Terra e nosso mundo,
podemos esperar recosmizar a arquitetura, aos poucos, porém dura-
velmente — no duplo sentido de duradouro e ecologicamente vivi-
vel. E precisamos fazé-lo porque — assim como nos ensinaram nao
s6 as ciéncias modernas da natureza, mas também a histéria, a ética
e a estética — ndo ha vida possivel a longo prazo sendo em um meio
apropriado.

Palaiseau, 6 de janeiro de 2015.
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SOBRE PAISAGEM...

Sao normais as ressalvas introdutérias toda vez que se fala em paisa-
gem. Que o termo é usado amplamente e que essa latiddo, nada con-
fortavel, requer algum balizamento ja nos ensinou Georg Simmel em
Filosofia da paisagem, escrito em 1913, e continuam a nos dizer mui-
tos dos trabalhos que a adotam como tema.

Assim é que, ja bem avancado o século XX, Guido Ferrara, ao abor-
dar o conceito de valor na paisagem (FERRARA, 1968, pp.11 et seq.),
viu-se impelido a referir-se a geografia, a histéria, a estética e a psi-
cologia antes de trazé-lo para o campo da arquitetura. Referéncias a
paisagem como objeto da geografia e da estética também foram fei-
tas por Vittorio Gregotti quando se prop0s a tratar da forma do territé-
rio nos dominios da disciplina arquitetonica (GREGOTTI, 1972, pp.61 et
seq.). E ndo é de outro modo que se da inicio a primeira parte da ainda
recente publicacdo do Instituto do Patriménio Histérico e Artistico do
Ministério da Cultura sobre Paisagem e Patriménio, cujo titulo ante-
cipa o teor: “Paisagem: um conceito, multiplas abordagens™.

Em que pesem as restricdes costumeiras a aplicacdo do termo
“conceito” para referir-se a paisagem, dadas as dificuldades em isola-la
do contexto empirico, portanto singular, e al¢a-la a uma condicao abs-
trata, universal, o seu uso parece que se generaliza, talvez ndo sé por
licenciosidade semantica, mas bem possivelmente por haver pressu-
postos respaldados pelo senso comum que permitem reconhecer, com

1 Nesse livro, o autor, interessado na atribui¢cdo de valor a paisagem para
fins de identificacdo e preservacdo do patriménio cultural, contribui para a
reflexdo sobre o assunto ao apresentar, na primeira parte, uma sumula de
véarias abordagens da paisagem na geografia.



pequena ou nenhuma margem de erro, de que se esta falando quando
se pronuncia a palavra paisagem.

De todo modo, cabe perguntar por onde se da a hegemonia do
suposto conceito no senso comum que passa, de praxe, pela associa-
¢ao de paisagem com natureza ou com ambiente. O par paisagem-na-
tureza tanto pode concernir as ciéncias naturais quanto a estética. De
fato, Joachim Ritter da tratos a essa questdao quando demonstra por
que se requereu um “6rgdo especifico”, a paisagem, para conferir a
natureza uma “presenca estética” (RITTER, 1997, p.63).

Se se considera o par paisagem-ambiente, também mais de uma
entrada se apresenta, pois ambiente, no vulgo, remete muitas vezes
a ecologia, ao uso, conservacdo e preservacao dos recursos naturais,
a agenda especifica do movimento ecolégico-ambiental, mas ainda
a ambiéncia? que pode ou ndo apresentar pontos em comum com
aquela agenda.

Afinal, em que terreno se estad pisando: das ciéncias naturais e
ambientais, da arte, da cultura de um modo mais geral? Quanto a natu-
reza, depois da fundamental contribuicdo de Robert Lenoble, parece
nao fazer sentido referir-se a ela sem levar em conta as diferentes

2 O termo “ambiéncia” comparece na Recomendacao de Nairébi de 1976 (192
Sessao UNESCO) referente a salvaguarda dos conjuntos histéricos ou tradi-
cionais, e vem ali definido como “o quadro natural ou construido que influi
na percepcao estatica ou dindamica desses conjuntos, ou a eles se vincula
de maneira imediata no espaco, ou por lagos sociais, econdmicos ou cultu-
rais” (IPHAN — Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional. Cartas
Patrimoniais. Rio de Janeiro: IPHAN, 2004; ou em http://portal.iphan.gov.br,
Cartas Patrimoniais, Recomendacao de Nairébi, acessado em 28/11/2010).
Ainda associada as multiplas modalidades de percepgéao sensorial e fora
da conotacdo meio-ambientalista, a ambiéncia comparece nas considera-
¢Oes de Bernard Lassus sobre a paisagem: “L’'obligation de l'invention. Du
paysage aux ambiances successive”, in Berque (1994, pp.83 et seq.).
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concepcdes de mundo, os diversos olhares que a definem e redefinem
continuamente, a inseparabilidade entre os “dois aspectos ‘cientifico’
e ‘moral’ da ideia de Natureza” (LENOBLE, 2002, p.29). Pode-se conside-
ra-la, portanto, dentro do vasto campo da cultura de uma sociedade.

Por sua vez, vinculos da paisagem com a arte sdo bastante fortes.
Em lancamento também relativamente recente, Javier Maderuelo,
visando remontar a génese do dito “conceito” de paisagem, adota a
pintura como fio condutor da investigacdo, na trilha aberta e reafir-
mada por Alain Roger em diferentes ocasiées®. Mas Jean-Marc Besse,
no quarto dos seus seis ensaios sobre a paisagem, ap6s enfatizar as
relacdes desta com a teoria (contemplagdo) do cosmos e com a esté-
tica, indaga, justamente, se a nocdo e o valor da paisagem devem estar
restritos a uma representacéo de ordem essencialmente estética e se
nao seria “mais razodavel encarar a questao da paisagem no ambito
de uma indagacao antropoldgica geral sobre o desenvolvimento e as
transformacdes das ‘culturas visuais™ (BESSE, 2006, p.62).

A visibilidade da paisagem. Segundo Besse, esse é o ponto para o
qual convergem o “realista”, aquele que afirma haver uma realidade
independente do espectador, algo objetivo, uma fisionomia que se da
a conhecer, e 0 “subjetivista”, para quem é o espectador que define a
paisagem, ou seja, é o seu olhar que a constitui. Neste caso, a paisa-
gem provém de um ponto de vista (no sentido mais amplo e nao estri-
tamente fisico da expressao), € uma imagem (e ndao uma realidade),

3 A posicao de Roger é reiterada ao menos nas seguintes publicacoes:
ROGER, Alain. Histoire d’'une passion théorique ou comment on déviant un
Raboliot du paysage. In: BERQUE, Augustin (Dir.). Cing propositions pour
une théorie du paysage. Seyssel: Editions Champ Vallon, 1994; ROGER,
Alain. Court traité du paysage. Paris: Editions Gallimard, 1997; e ROGER,
Alain. La naissance du paysage en occident. In: SALGUEIRO, Heliana Angotti
(Dir.). Paisagem e Arte. Sao Paulo: CBHA, CNPq, FAPESP, 1999.



uma representacao definida pelo espectador. J4 o realista parte da
ideia de que ha “algo além da representacao, ele quer perceber no
visivel o traco de outra coisa que nao é so visivel” (BESSE, 2006, p.65).
H34, portanto, uma diferenca de base entre as duas posicoes, embora
ambas entendam ser a paisagem da ordem do visivel.

A maioria dos autores que assumem uma postura “realista”, conti-
nua o autor,

ndo sao historiadores da arte ou criticos de arte. Eles séo antes gedgrafos,
socidlogos, historiadores, especialistas em ciéncias naturais ou sociais;
eles sdo também planejadores, arquitetos ou paisagistas, e deste ponto
de vista a sua relacdo com a paisagem é principalmente animada por
uma intencdo de conhecimento e de intervencdo, ou seja, de projeto,
sobre o territério (BESSE, 2006, p.64).

Conhecer e intervir. Haveria assim uma ciéncia da paisagem, impres-
cindivel para guiar as agdes projetadas sobre ela. A paisagem, essa
“evidéncia sensivel”, é a resultante de uma série de relagdes e com-
binacdes de varias ordens e naturezas impressas sobre a Terra. Tais
impressdes podem e devem ser reconhecidas, lidas, decifradas, inter-
pretadas para se atingir a realidade mais interna que por elas se mani-
festa. Mas é preciso saber ler e interpretar esses dados a partir da sua
prépria aparéncia, isto é, enquanto paisagem. Dai a utilidade do con-
ceito de fisionomia adotado pelos gedgrafos a partir de Vidal de La
Blache, que o herdou de Humboldt.

A paisagem é dotada de uma fisionomia, uma realidade objetiva
que ao observador compete reconhecer e interpretar e sobre a qual,
eventualmente, o agente intervém. A cultura visual aqui implicita tem
sua “arte” e suas técnicas, pois o reconhecimento e a interpretacao
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da fisionomia da paisagem assim o exigem: “Nao basta querer ver. [..]
o aprendizado da visdo positiva das realidades da superficie terres-
tre serd o primeiro estagio e ndo o mais facil”, afirmava Jean Brunhes
(apud BESSE, 2006, p.73).

Mas, etimologicamente, fisionomia é uma contracao de fisio-gno-
monia, que significa ordenacao da fisis, o oposto de fisio-anomia, que
seria a auséncia de lei ou de organizacdo entre as coisas que com-
pdem o mundo fisico: o0 Caos em oposicdo ao Cosmos. James Hillman
esclarece que, “para os estéicos, kosmos significa também anima
mundi, e a palavra é fundamentalmente estética. Ela significa ‘ordem’,
‘arrumacao’, como uma demonstragao, unindo as nogdes de ética e de
estética, o bom e o belo platénicos [..]” (HILLMAN, 1993, p.19).

A abordagem estética parece “perseguir” a paisagem: ndo ha como
dispensa-la. E o proprio Besse, que trouxe a questdo a tona, ndo deixa
de sublinhar que “os intercambios entre a ciéncia e a arte, no concer-
nente a paisagem, sdo muito mais freqlientes e muito mais profundos
do que geralmente se supGe” (BESSE, 2006, p.62).

Quanto nao haveria de contribuicdo da arte e da subjetividade na
identificacdo e interpretacao das fisionomias? Para Simmel, toda vez
que se apreende realmente uma paisagem, e ndo mais um mero agre-
gado de objetos, esta-se diante de uma obra de arte in statu nascendi.
Nao é preciso ser artista ao pé da letra para que, frente a essa expe-
riéncia de apreensdo, “a forma artistica se torne viva em nds, atuante,
e que, mesmo sem poder aceder a criatividade prépria [do artista] se
anseie ao menos por ela [...]" (SIMMEL, 1988, p.238).

Ainda segundo Simmel, essa capacidade artistica, exercida mesmo
pelos “ndo artistas”, tem na paisagem um campo favoravel de reali-
zacao: “Nosso olhar pode reunir os elementos da paisagem agrupan-
do-os de um modo ou de outro, pode deslocar os acentos de varias



maneiras, ou ainda fazer variar o centro e os limites” (SIMMEL, 1988,
p.238). Diferentemente da figura humana, cuja sintese é um dado pré-
vio, uma aparéncia imediata, a paisagem exige um estagio interme-
diario de elaboracdo da imagem antes de se tornar uma pintura. Tal
passo consiste, primeiro, em conformar os elementos em “paisagem
ordindria para o que ja contribuiram, forcosamente, as categorias
estéticas [...]” (SIMMEL, 1988, p.240).

Como se forma tal unidade, como se da esta fusdo dos elementos
em paisagem? Para Simmel:

[..] o suporte maior desta unidade é sem duvida o que se chama a
Stimmung* da paisagem. [..] ela [Stimmung] penetra todos os seus
detalhes (da paisagem) sem que se possa tomar um sé dentre eles
como responsavel: cada um (dos detalhes) participa dela [Stimmung]
de um modo indefinivel — mas ela [Stimmung] ndo existe exterior-
mente a estes aportes como também ndo se compde da sua soma
(SIMMEL, 1988, pp.240-241).

Resta, no entanto, esclarecer onde reside a Stimmung. A analogia com
o poema lirico, a que Simmel recorre para responder a isso, é opor-
tuna: o sentimento se situa no interior do poema, independente do
humor subjetivo de quem o ouve ou & e mesmo que ndo se detecte
nas palavras isoladas, que o constituem exteriormente, qualquer traco
de tal sentimento. Ocorre que o poema, justamente como formacgao
objetiva, é j& um produto do espirito que lhe conferiu tal sentimento,

4 Stimmung ndo vem traduzida, na edicao francesa, aqui adotada como
referéncia. O tradutor do alemao reconhece que a palavra é intraduzivel
em francés e propde que se Lhe atribua um sentido entre “atmosfera” e

“estado de alma”.
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o qual se torna, assim, também uma realidade objetiva indissocia-
vel do poema (SIMMEL, 1988, p.243). Algo semelhante ocorreria com
a Stimmung da paisagem: ela se constitui no préprio ato de fusdao dos
elementos em paisagem e dela é inextricavel.

Nesse sentido, ndo ha paisagem sem sujeito. Pode haver elemen-
tos objetivos, pode haver natureza, que Simmel define como “a cadeia
sem fim das coisas, o surgimento e o desaparecimento ininterrupto
das formas, a unidade fluida do devir [..]" (SIMMEL, 1988, pp.231-232),
mas nado havera paisagem se nao houver quem a constitua.

Nao parece ilicito transpor esse raciocinio para a deteccdo ou atri-
buicdo de uma fisionomia a paisagem. Soa mais dificil um “realista”
provar que a porgao de territério por ele designada como uma pai-
sagem dotada desta ou daquela caracteristica existe por si, objetiva-
mente, enquanto paisagem (e ndo enquanto “natureza”, na acepgao
de Simmel). Alids, mesmo reconhecendo e defendendo a necessidade
e a importancia de uma atitude cientifica, seja analitica ou relacional,
os propositores do conceito de fisionomia aplicado a paisagem recor-
rem a selecao das “varidveis” e a sintese promovida pelo olhar para
chegar a visdo de conjunto, com o que ja se gravita num campo que,
se ndo é o da arte, ndo é totalmente estranho a ele.

Por tudo isso, Augustin Berque adota uma posicdo prudente
ao dizer que “a paisagem nao reside nem somente no objeto, nem
somente no sujeito, mas na interacdao complexa destes dois termos [...].
E é a prépria complexidade deste cruzamento que se apega o estudo
da paisagem” (BERQUE, 1994, p.5).

Ja que se trata de um complexo, haveria de se considerar, inversa-
mente, o aporte das ciéncias e das tecnologias na apreensao paisagis-
tica, ndo fosse esse um desafio ainda mais desproporcional aos limites
deste trabalho que os demais apresentados até aqui.



De todo modo, é um alivio poder contar com as reflexées de Laymert
Garcia dos Santos sobre “Paisagens Artificiais”, por ocasido da conferén-
cia apresentada em seminario homoénimo, em 1996. Ali o autor, ante a
estranheza provocada pelo tema, comeca por uma suposicao radical:
“O bom senso diria que a paisagem ‘natural’ é real, enquanto a outra é
inventada. Uma seria a realidade feita imagem, a outra, a imagem feita
realidade. Entre a paisagem natural e as paisagens artificiais haveria,
portanto, uma barra de oposicdo” (SANTOS, 2003, p.197).

Mas logo em seguida deflete para o caminho do meio com o fim
de “tornar perceptivel esse estado intermediario no qual tecnologia
e natureza se encontram como se nunca tivessem estado aparta-
das” (SANTOS, p.198). Para isso lanca mao de um haiku de Yosa Buson,
onde o poeta setecentista registra em trés versos a simultaneidade da
percepcao de um relampago e do som das gotas de orvalho que pin-
gam de um bambu — “Com a luz do relampago / Barulho de pingos /
Orvalho nos bambus” — e o compara ao Video haiku de Bill Viola.

As anotacdes de Viola para realizar o seu video séo reveladoras:

[..] meu plano de conviver com animais pastando surgiu quando
gravava as tempestades nos campos de Saskatchewan. Aquelas vacas
e eu ficamos L4 oito horas. Elas estavam muito mais em casa do que eu.
Apenas “ficavam”. Pura meditagdo, campo mente, em unissono com a
paisagem. Quis gravar este estado mental como a primeira ideia para
fazer o trabalho sobre o animal (SANTOS, 2003, p.203).

Elas levam Laymert Garcia dos Santos a entender que, de manei-
ras diferentes, com técnicas distintas e séculos de distancia, ambos
expressam a experiéncia de uma fusdo com a paisagem e, mais ainda,
a experiéncia da visdo direta.
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Essa ultima afirmacdo requer explicacdes do autor, que se vale,
para tanto, de observacdes do fildsofo Keiji Nishitani (1900-1990)
sobre a tecnologia:

[..] as acdes das leis da natureza encontram sua expressao mais pura
nas maquinas [..]. As leis da natureza operam diretamente [grifo nosso]
nas maquinas, com uma imediaticidade que ndo pode ser encontrada
nos produtos da natureza. Na maquina, a natureza é trazida de volta
para si mesma de um modo mais purificado (abstraido) do que é
possivel na prépria natureza (SANTOS, 2003, p.204).

A partir dai, assim conclui Garcia dos Santos:

Procurando gravar a pura meditacdo em unissono com a paisagem,
Viola manipula as maquinas como instrumentista que as conhece inti-
mamente; interferindo na medida exata na duragdo dos pontos lumi-
nosos que varrem a tela, o artista deixa a imagem viver.

A opcao tecnolégica pelo video se justifica em virtude da imagem ser
apenas o movimento dos pontos luminosos, isto &, informacdo pura,
diferenca que faz a diferenca. Bem compreendido e utilizado, o video
parece liberar plenamente todo o seu potencial, produzindo uma
imagem que ndo é hiper-realista [...], e sim expde uma outra realidade.
(SANTOS, 2003, p.205).

Haveria entdo semelhancas entre a fusdo atingida por Buson em seu
poema — a percepcao real do relampago, a expectativa do estrondo
terrivel que, consumada ou nao, por si s6 possibilita, num atimo, atentar
por extremo contraste para a suavidade sonora dos pingos de orvalho



— e a “sinergia das puras intensidades do homem, da natureza e da
maquina” (SANTOS, 2003, p.205) conseguida por Viola.

Assim, mesmo quando entram em jogo os recursos tecnolégicos
mais sofisticados, a paisagem se mantém antes na “ordem do sentir”
do que na da intelecgdo pura; ela continua a se abrir como experi-
éncia original, pré-reflexiva.

Certamente isso ndo deve impedir, e nem haveria como fazé-lo,
um olhar cientifico, analitico ou mesmo positivo sobre a paisagem.
Afinal, se a experiéncia da paisagem nos requer por inteiro, nessa
inteireza inclui-se tudo o que se sente e ja se sentiu nela, bem como
tudo o que se sabe e o que se quer saber e fazer a respeito dela.
Mas, ao menos no entendimento adotado aqui, ndo haverd paisa-
gem sem a fusdo que torne a unir as partes (inclusive o “sujeito”)
num todo. E possivel estudar a composicao da fauna e da flora de
uma formacao natural, suas mutuas relacées, seus nexos com o solo,
as aguas, as rochas, o clima; é possivel estudar os espacgos livres de
uma cidade, suas especificidades e funcdes, sua integracdo num sis-
tema; é possivel estudar o conjunto das ruas, construcdes, equipa-
mentos, fluxos de uma cidade, mas ndo havera experiéncia da pai-
sagem enquanto vigerem os olhares parcelados. Nao se trata, enfim,
de eleger a experiéncia estética (aisthésis enquanto sentir, em sen-
tido amplo, e ndo estritamente ligado ao “estudo do belo”) como
condicao suficiente para comecar a falar de paisagem, mas, sem ela,
tampouco se poderia®.

5 Nao se trata, portanto, aqui, do dualismo que opde ciéncia e poesia,
razao e imaginacao. Vera Lucia Gongalves Felicio, uma estudiosa de
Gaston Bachelard, ao se perguntar sobre a razdao da preponderancia da
imaginacdo material nesse filésofo, encontra uma resposta que acena
para a possibilidade de convivéncia das oposicdes: se ha preponde-
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Professando uma posicao abertamente culturalista, Alain Roger, ja
citado, afirma que “o pais [pedaco de terra] é, de certo modo, o grau
zero da paisagem, é o que precede sua artializacao, seja ela direta (in
situ) ou indireta (in visu)” (ROGER, 1997, p.18). E pela intermediacao da
arte (pintura de paisagem, arte dos jardins) que o pais se torna paisa-
gem. Em outra ocasido, o mesmo autor, incomodado com a decreta-
cdo reiterada da morte da paisagem, pergunta e responde exclama-
tivamente: “A paisagem esta morta? Viva a paisagem!” (ROGER, 1999,
p.39). O argumento de Roger indaga qual paisagem teria morrido. Se
tiver sido aquela que aprendemos a valorizar a partir do que nos ensi-
nou a arte, ndo ha por que chorar, pois saberemos apreciar outras
novas que a arte nos proporcionara.

No entanto, o risco de morte da paisagem talvez esteja antes no
questionamento da sua pretensdo a sintese e, de modo mais geral, na
desconfianca atual em relacao a qualquer representacao, pois foi essa
a funcao, a de equivalente estético do todo, que lhe atribuiu a socie-
dade moderna tao logo “o pensamento contemplativo, para o qual a
natureza é ‘unidade na diversidade’, ‘esséncia de todas as forcas e coi-
sas naturais’ [...] perdeu sua evidéncia” (RITTER, 1997, p.63).

Ocorre que os valores paisagisticos respondentes a esse fim,
desenvolvidos no decorrer do século XVIII, calcaram-se num “acordo”
idealizado em que paisagem e natureza coincidiam, ensejando a
experiéncia de fusdo no todo. As formas e as expressdes da natureza

rancia da imaginacao material é “porque, por seu intermédio, as catego-
rias cientificas e metafisicas serdo reelaboradas e nessa reelaboracao a
poética encontrara sua terra natal. A imaginacao material conduz a um
novo quadro de referéncias no qual a filosofia, a ciéncia e a arte poderao
revelar suas oposicoes e complementaridades, isto é, suas diferencas,

no sentido bachelardiano do termo (coexisténcia do diverso enquanto
diverso)” (FELICIO, 1994, p.37).



foram valoradas esteticamente, tanto na pintura quanto nos jardins,
constituindo-se imagens pregnantes e de tal ineditismo, a ponto de
ainda hoje serem tomadas como modelos de natureza e, portanto,
de paisagem.

Entender de onde provém a persisténcia dessa ilusao demandaria
um empenho que nao se pretende aplicar aqui, mas pode-se supor
que ela se recolha justamente na “centralidade original do sentir”
que o corpo experimenta na paisagem (BESSE, 2006, p.81). Ela permi-
tiria recuperar a visao primeira do mundo, ndo uma volta as origens,
e sim o “retornar a este mundo anterior ao conhecimento do qual o
conhecimento sempre fala, e em relacdo ao qual toda determinagao
cientifica é abstrata, significativa e dependente, como a geografia
[0 é] em relacdo a paisagem — primeiramente nds aprendemos o
que é uma floresta, um prado ou um riacho” (MERLEAU-PONTY, 1999,
p.4). Ou ainda, por haver uma “tonalidade afetiva” ai implicada: “O
homem procura a Terra, ele espera e chama por ela com todo seu ser.
Antes mesmo de encontra-la ele vai ao seu encontro e a reconhece”
(DARDEL, 1990, p.60).

Recuperar essa dimensdo é imprescindivel ao arquiteto interes-
sado em intervir na paisagem ou em detectar nela os valores a preser-
var. Mas para isso teria que, ao menos temporariamente, ndo reduzir
de imediato toda relacdo com a paisagem ao conhecimento positivo
ou a escolha de instrumentos operativos.

.. NA CIDADE

Nada impedira que a “centralidade original do sentir”, ou o “retorno a
este mundo anterior ao conhecimento”, ou a “tonalidade afetiva” que
envolve a experiéncia da paisagem se realizassem em pleno meio
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urbano, caso ndo se tivesse antes selado o contrato entre paisa-
gem e natureza, esta entendida como natureza primeira. Mas o
assunto ndo se resolve com a simples eliminacdo de um dos ter-
mos da equagdo — a natureza —, pois como dispensar sem mais
as relag6es do imaginario com as matrizes materiais — terra, agua,
ar, fogo —, em suma, com a materialidade da Terra, de que trata
Bachelard? Mesmo que a imagem, em seu dinamismo, ndo se man-
tenha presa aos estados primordiais dos quais deriva e se compo-
nha com outras e se transforme até ndo apresentar mais qualquer
sinal de origem, ela ja carrega consigo aquela marca: “A imagem,
catarse das pulsdes do Id, recebe no seu nascedouro o dom da
identidade. Id, idem” (BOsI, 2004, p.25).

Nao é um desproposito afirmar que essa materialidade ele-
mentar esta menos, ou apenas indiretamente, disponivel nas
cidades, assim como nestas escasseiam as sensacdes bdsicas de
extensdo e de profundidade. Acredita-se sem muito esforco que
no campo tudo isso esteja mais presente, embora ndo se trate
de natureza, possivelmente porque o campo ja fora, hd muito
tempo, convertido em natureza pelo trabalho dos poetas. Berque
nota essa correspondéncia ardilosa em Hesiodo (O trabalho e os
dias) e depois em Virgilio (Gedrgicas), quando descrevem a mitica
Idade de Ouro da humanidade. Ao referir-se a terra dadivosa em
frutos, Hesiodo usa a palavra grega aurora, que remete a terra
arada, portanto ao trabalho, mas logo em seguida diz que a terra
da os frutos por si propria. “Impossivel ndo ver a marca do traba-
lho humano, [comenta Berque]; e, no entanto, Hesiodo nos diz que
era automaté, isto é, naturalmente, que a terra alimentava a raca
de ouro no tempo de Cronos” (BERQUE, 2008, p.25). O mesmo fez
Virgilio, sete séculos depois. “A ideia que se veicula assim através



”

do tempo é que recolher os frutos da terra ndo é um trabalho [..]
(BERQUE, 2008, p.25).

A paisagem, representante da natureza, foi acolhida pela cidade. A
proposicao dos primeiros parques urbanos na Inglaterra oitocentista
justificou-se como compensacao as assustadoras condicdes sanitarias
das cidades industriais. Os beneficios sociais, as oportunidades de for-
macao, de instrucdo e de restauracao fisica e mental que a frequen-
tacdo desses espacos supostamente oferecia também estao por tras
das iniciativas a favor dos parques publicos urbanos, sustentadas por
um amplo espectro social formado por religiosos, projetistas, filantro-
pos, politicos, artistas e intelectuais de diferentes tendéncias, inclusive
pelos que pregavam o retorno a uma Inglaterra rural.

Mas tudo isso poderia ter-se dado com um balango calculado entre
superficie verde ou aquosa, volume arbéreo, extensdo de caminhos
para andar ou cavalgar, tipos e quantidades de equipamentos ofe-
recidos paro o uso da populacdo. Todos esses “elementos” poderiam
ter sido organizados em obediéncia a lédgicas ou gostos quaisquer. No
entanto, foram dispostos de modo a constituirem “paisagens”, entendi-
das como “pedacos” da natureza, ou do campo, na cidade.

Além de corresponderem as razdes e sensibilidades iluministas
ainda persistentes no século XIX, tais paisagens ja haviam sido teori-
zadas e praticadas, fosse na pintura, fosse nas grandes propriedades
rurais durante o século anterior. Em outras palavras, seguindo Alain
Roger, a natureza ja estava artializada, in visu e in situ.

A passagem dos jardins no campo para os parques na cidade nao
se deu, porém, automaticamente, sem intermediacdes formais e pro-
gramaticas. O parque na cidade, que se queria publico e acolhedor de
um grande nimero de pessoas, recreativo, mas também pedagdgico
e moralizante, antes de desembocar na forma que o caracterizou no
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século XIX e mesmo no XX, ocupou a atencao de varios tratadistas dos
jardins, notadamente na década de 1770. A discussao se dava, como
bem expde Panzini, em torno da predominancia do ttil ou do belo no
espaco destinado ao grande publico urbano, de que decorriam certas
escolhas tipolégicas.

Justo em 1770, foi publicado o tratado de Thomas Whately,
Observations on Modern Gardening, compilando o que se pensara e
fizera até aquele momento quanto ao jardim chamado inglés ou irre-
gular. Whately, ao organizar e divulgar as técnicas e caracteristicas
da “nova arte”, atém-se ao jardim privado, mas, instado pelo tradutor
francés a pronunciar-se sobre o valor da simetria e da regularidade,
presentes mesmo no corpo humano, e a conveniéncia de continuar a
aplica-las, deixa entrever o que pensava a respeito do jardim quando
destinado ao publico urbano: “os jardins desta espécie formam uma
classe a parte, e devem ser compostos segundo regras diferentes das
do jardim privado. Ndo atingiriamos nosso objetivo se ali ndo implan-
tassemos vias largas e retas” (PANZINI, 1993, p.120).

Poucos anos mais tarde, em 1774, Claude-Henri Watelet, no Essai
sur les Jardins, reforcava o consenso que atinha o jardim publico
urbano a utilidade e, em decorréncia, a regularidade e simetria, por

“pertencer mais particularmente a Arquitetura que as outras Artes”
(PANZINI, 1993, p.121). O verdadeiro jardim era o privado; sé este,
“ndo constrangido pelos lagos da utilitas, € o ambiente poético, lugar
da arte” (PANZINI, 1993, p.121).

Embora defensor e difusor das composicdes naturalisticas expe-
rimentadas e desenvolvidas na Inglaterra, Jean-Marie Morel, dois
anos mais tarde, na Théorie des Jardins, confirmaria, em nome da
utilidade, a conveniéncia da ordem e da regularidade no caso dos
espacos publicos.



Ja uma fresta seria aberta nos cinco volumes da Theorie der
Gartenkunst, de Christian Cajus Lorenz Hirschfeld, publicados entre 1779
e 1785, preparando o terreno para a adocao de outra linguagem, ndo por
acaso denominada paisagistica, nos jardins e parques publicos dissemi-
nados, a partir do século seguinte, nas principais cidades do mundo.

A paisagem, entdo, valendo pela natureza ou pelo campo, ganhou
urbanidade. Nessa nova condi¢do foram-se alterando as fei¢des rus-
ticas de origem, embora se conservassem tragos do pitoresco e, em
certos casos, até se proporcionasse, em pleno espaco urbano, a sensa-
¢ao do sublime, para o que j& estavam a disposicdo solucdes testadas
nos grandes jardins privados no final do século XVIII. De todo modo, as
necessarias adequacdes de programa para atender ao grande nimero
de pessoas, somadas ao apuro técnico e formal atingido na constru-
cao de paisagens nos parques publicos urbanos a partir da segunda
metade do oitocentos, forcosamente reduziriam as oportunidades de
provar, em tais espacos, aquela “centralidade original do sentir” ou de
neles aprender primeiramente “o que é uma floresta, um prado ou um
riacho”, justificativas fundamentais para a introducao da paisagem, ou,
melhor dizendo, da linguagem paisagistica, no meio urbano.

Apesar do artificio ainda ser eficaz — em certos casos é possivel
sentir-se em contato com a natureza no interior de um parque, mesmo
que urbano —, a representacao da natureza pela paisagem, na cidade,
tende a se tornar cada vez mais problematica.

Os recursos para simbolizar convincentemente o desmesuravel,
o desconhecido, a auséncia de referéncia, que também fazem parte
da experiéncia da paisagem, vao rareando: “as paisagens que se arti-
culam a partir de fundos incomensuraveis s6 existem momentanea-
mente, pois 0 avido transformou o mar em lago e s6 a tempestade lhe
restitui o lado ndo mensurdavel”, diz Bernard Lassus. Diante de uma
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situacdo em que tudo se torna passivel de medida, esse artista paisa-
gista idealizou, em 1972, um projeto, ndo executado, para o jardim da
universidade de Montpellier, denominado “O poco”. Lassus posiciona-
se num contexto em que as superficies se retraem, ndo ha mais inves-
tida horizontal possivel contra a floresta; supomo-la dominada. Resta
entdo expressar o incomensuravel vertical.

Quem ndo lancou algum dia uma pedra num poco e depois nao
aguardou, imével, o momento em que a pedra bate na dgua ou nas
outras pedras do fundo, para entdo poder estimar a profundidade que
a escuridao nao permitia verificar visualmente?

Imaginemos simplesmente que ndo se ouca a pedra, isto &, que ela
continue a cair.. a pedra pode entdo atingir o monstro do Loch Ness, ou
atravessar a Terra e reencontrar milhares de pedras que chovem na eter-
nidade, ou fazer emergir, nua, a verdade do pogo (LASSUS, 1998, p.25).

Nao é o caso de descrever o artificio inventado por Lassus para produzir
o efeito pretendido. O que se quer extrair dai é a busca constante para
exprimir, com novos meios, experiéncias basicas como as da extensao,
da profundidade, do imensuravel, e também as que provém do encontro
direto com os “modos da substancia”. Quando minguarem as possibili-
dades de tal contato e a materialidade estiver profundamente ocultada,
cumpre busca-las, revelad-las, fazé-las vibrar por um momento pela
mediacdo da paisagem, até que a Terra as recolha novamente.
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PROLOGO

Eu me alio a escola do pensamento que defende que a antropologia
social ou cultural, a antropologia biolégica e a arqueologia formam
necessariamente uma unidade — que sdo partes de uma mesma
empreitada intelectual (INGOLD, 1992a). Ndo me interessa aqui a
conexdo com a antropologia biolégica ou “fisica”, mas o que tenho
a dizer tem uma importancia central nos temas unificadores da
arqueologia e da antropologia sociocultural. Quero enfatizar dois
desses temas, e eles estdo intimamente relacionados. Primeiro, a
vida humana é um processo que envolve a passagem do tempo.
Segundo, esse processo da vida é também processo de formacao
das paisagens nas quais as pessoas viveram. Tempo e paisagem,
portanto, sdo para mim os pontos essenciais do contato tépico entre
arqueologia e antropologia. Meu objetivo neste artigo é unir as
perspectivas da arqueologia e da antropologia por meio do enfoque
na temporalidade da paisagem. Em particular, eu acredito que tal
enfoque nos permite caminhar para além da oposicao estéril entre
a visdo naturalista da paisagem como um pano de fundo neutro as
atividades humanas, e a visao culturalista em que toda paisagem é
uma ordenacdo particular e cognitiva ou simbélica do espaco. Eu
defendo que nés deveriamos adotar, no lugar de ambas as visdes, o
que chamo de ‘perspectiva do habitar’, segundo a qual a paisagem
é constituida como um registro duradouro — e testemunho — das

* Algumas expressdes em portugués aparecerao neste artigo em italico, por
estarem assim grafadas no original (N. de T.). Artigo cedido pelo autor e
originalmente publicado em: INGOLD, Tim. The temporality of the landscape.
World Archaeology, Conceptions of Time and Ancient Society, v.25, n.2,
(0Oct.1993), pp.152-174.



vidas e dos trabalhos das geracdes que nela habitaram e, ao fazé-lo,
deixaram la algo de si.

Para os antropdlogos, adotar uma perspectiva desse tipo significa
trazer o conhecimento nascido da experiéncia imediata, privilegiando
os entendimentos de que as pessoas derivam de seu envolvimento
cotidiano no mundo vivido. Entretanto, certamente serd argumentado
que esse caminho ndo estd aberto aos arquedlogos centrados nas
atividades humanas de passados distantes. “As pessoas”, diz-se, “elas
estdo mortas” (SAHLINS, 1972, p.81); resta apenas o registro material
para seus sucessores do nosso tempo interpretarem da melhor
maneira que puderem. Porém, essa objecdo perde o ponto, que é
justamente que a pratica da arqueologia é ela mesma uma forma de
habitacdo. O conhecimento nascido dessa pratica estd, portanto, em
pé de igualdade com o que provém da atividade pratica do habitante
nativo e que o antropélogo, por meio da participacdo, busca aprender
e compreender. Para ambos, o arquedlogo e o habitante nativo, a
paisagem conta — ou melhor, & — a histéria. Ela envolve as vidas e
os tempos dos predecessores que, por geracdes, caminharam por ela
e desempenharam seus papéis na sua formacao. Perceber a paisagem
é, dessa maneira, realizar um ato de lembranga, e lembrar ndo é mais
uma questao de resgatar uma imagem interna guardada na mente do
que uma questdo de se envolver perceptivamente com um ambiente
que esta repleto do passado. Certamente as regras e métodos de
engajamento empregados, respectivamente, pelo habitante nativo
e pelo arquedlogo serdo diferentes, assim como as histérias que eles
contardo, no entanto — visto que ambos buscam o passado na paisagem
— eles estao envolvidos em projetos fundamentalmente do mesmo tipo.

E claro que faz parte de um treinamento arqueoldgico aprender
a prestar atencdo aquelas pistas pelas quais o resto de nés passa
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(Lliteralmente, quando estdo sob a terra) e que tornam possivel contar
uma histdria mais completa ou mais rica. Da mesma forma os habitantes
nativos (e seus companheiros antropoldgicos) aprendem pelo treino da
atengdo. O cacador novato, por exemplo, viaja pelo campo com seus
mentores e, enquanto ele segue, aspectos especificos sdo apontados
para ele. Outras coisas ele descobre por si mesmo, no decorrer de outras
incursdes, assistindo, ouvindo e sentindo. Assim, o cacador sabio é o
cacador experiente. Ele pode dizer coisas a partir de indicagdes sutis que
vocé ou eu, leigos na arte da caca, podemos nem perceber. Convidado
a explicitar esse conhecimento, ele pode fazé-lo de tal modo que
reapareca no trabalho de um ndo-nativo etnégrafo com um corpo de
mitos e histdrias, enquanto o conhecimento do arquedlogo — extraido
das praticas de escavacdo em vez de caca — pode despontar na forma
aparentemente autoritaria do relatério do campo. Entretanto, devemos
resistir a tentacdo de assumir que, como as histérias sao historias, elas
sdo, de alguma forma, irreais ou falsas, pois isso supde que a Unica
realidade real, ou verdadeira verdade, é aquela em que nds, como seres
vivos, vivenciamos, o que ndo pode ter parte nesse processo. Contar uma
histéria ndo é como tecer uma tapecaria para encobrir o mundo, é uma
maneira de guiar a atencao de ouvintes ou leitores para ele. Uma pessoa
que pode “contar” é alguém que esta perceptivamente sintonizado em
captar informacGes no ambiente que outras pessoas, menos habeis nas
tarefas de percepcao, podem deixar passar, e o contador (da histéria), ao
explicitar seu conhecimento, conduz a atencéo da sua audiéncia pelos
mesmos caminhos que ele passou.

Seguindo esse preambulo, eu devo agora me debrugar sobre o 6nus
da minha argumentacao. Ela é apresentada em quatro secdes principais.
Nas duas primeiras busco especificar com maior precisdo o que quero
dizer com as palavras-chave paisagem e temporalidade. Sustento que a



temporalidade é inerente ao padrao de atividades habitacionais que eu
chamo de taskscape. Na terceira secao, considero como a taskscape se
relaciona com a paisagem e, finalmente, dissolvendo a distincao entre
elas, procuro recuperar a temporalidade da prépria paisagem. Por fim,
faco algumas ilustracdes concretas dos meus argumentos por meio de
uma conhecida pintura de Bruegel, “The Harvesters"

PAISAGEM

Deixe-me comecar explicando o que a paisagem ndo é. Elando é “terra”,
nao é “natureza” e ndo é “espaco”. Considere, antes de tudo, a distingao
entre terra e paisagem. A terra ndo é algo que se possa ver, assim como
nao se pode ver o peso de objetos fisicos. Todos os objetos dos mais
diversos tipos tém peso, e é possivel expressar quanto pesa alguma
coisa em relacdo a qualquer outra coisa. Da mesma maneira, a terra
é um tipo de denominador comum menor do mundo fenomenolégico,
inerente a todas as partes da superficie do planeta, mas objetivamente
visivel em nenhuma, e de forma que qualquer parte pode ser convertida
quantitativamente equivalente a qualquer outra (INGOLD, 1986a).
Pode-se perguntar sobre terra, assim como sobre peso, quanto existe,
mas ndo como é. Enquanto a terra é quantitativa e homogénea, a
paisagem é qualitativa e heterogénea. Supondo que vocé esteja ao
ar livre, ela é o que vocé vé ao redor: uma superficie contornada e
texturizada repleta de diversos objetos — vivos e nao vivos, naturais e

1 Optamos por nao traduzir o neologismo taskscape, mantendo-o como
empregado no original em inglés. Trata-se, para Ingold, de todo o conjunto
de afazeres, em seu entrelagamento matuo (N. de T.).

2 Optou-se por manter o nome da obra como o autor a empregou no texto
original (N. de T.).
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artificiais (essas distincdes sao problematicas, como veremos adiante,
mas servirdo por enquanto). Assim, a qualquer momento, vocé pode
perguntar a uma paisagem como é, mas ndo o quanto dela existe. Como
a paisagem é uma totalidade, ndo existem furos a serem preenchidos,
de modo que todo preenchimento é, na realidade, um retrabalho. Como
Meinig observa, ndo se deve ignorar “o importante fato de que a vida
deve ser vivida em meio ao que foi produzido antes” (19793, p.44).

A paisagem ndo é “natureza”. Naturalmente, a natureza pode
significar muitas coisas, e este ndo é o lugar para um discurso sobre a
histéria do conceito. Basta dizer que tenho em mente o sentido bastante
especifico cujo fundamento ontoldgico é uma suposta separagao entre
0 observador humano e o mundo, de modo que o ohservador precisa
reconstruir o mundo, em consciéncia, antes de qualquer envolvimento
significativo com ele. Costuma-se dizer que o mundo da natureza
€ 0 que estd “la fora”. Todos os tipos de entidades devem existir la
fora, mas ndo eu e vocé. N6s vivemos ‘aqui’, no espaco intersubjetivo
marcado por nossas representacdes mentais. A aplicacdo dessa légica
forca um dualismo insistente, entre sujeito e objeto, o material e o
ideal, operacional e cognitivo, “émico” e “ético”. Alguns autores fazem
a distincdo entre natureza e paisagem exatamente nesses termos —
diz-se que o primeiro esta para o segundo como realidade material para
sua construcao cultural ou simbélica. Por exemplo, Daniels e Cosgrove
apresentam uma série de artigos sobre A Iconografia da Paisagem com
a seguinte definicdo: “Uma paisagem é uma imagem cultural, uma
maneira pictdrica de representar ou simbolizar um ambiente” (1988, p.1).

Eu ndo compartilho dessa visdo. Pelo contrario, rejeito a divisao
entre os mundos interno e externo — respectivamente, mente e matéria,
significado e substancia — sobre os quais repousa essa distincao.
Defendo que a paisagem ndo é uma figura na imaginacao, examinada



pelos olhos da mente; também ndo é um substrato alienigena e sem
formaqueaguardaaimposicdo daordem humana. “Aideia de paisagem”,
como escreve Meinig, “contraria o reconhecimento de qualquer relacao
binaria simples entre homem e natureza” (1979b, p.2). Assim, nem
a paisagem é idéntica a natureza, nem esta do lado da humanidade
contra a natureza. Assim como o dominio familiar de nossa habitacao,
é conosco, ndo contra nds, mas ndo é menos real por isso. E, vivendo
nela, a paisagem se torna parte de nos, assim como fazemos parte dela.
Além disso, o que vale para o seu componente humano vale também
para outros componentes. Em um mundo concebido como natureza,
todo objeto é uma entidade independente, interagindo com os outros
por meio de algum tipo de contato externo. Mas, em uma paisagem,
cada componente envolve, dentro de sua esséncia, a totalidade de
suas relacdes entre si. Em suma, ao passo que a ordem da natureza é
explicitar, a ordem da paisagem é implicar (BOHM, 1980).

A paisagem ndo é “espaco”. Para avaliar essa distincdo, nés
poderiamos comparar o projeto comum de habitacdo no mundo
com o projeto bastante peculiar e especializado do agrimensor ou
cartégrafo, cujo objetivo é representd-lo. Sem duvida, o agrimensor,
enquanto realiza suas tarefas praticas, experimenta a paisagem da
mesma forma que os demais cujos assuntos e ocupacdes la estdo.
Como outras pessoas, ele se move, mas é incapaz de estar em dois
lugares ao mesmo tempo. Na paisagem, a distancia entre dois lugares,
A e B, é vivida como uma jornada realizada, um movimento corporal
de um lugar para outro e as vistas que gradualmente mudam ao longo
do percurso. O trabalho do agrimensor, no entanto, é fazer medicoes
instrumentais de um numero considerdvel de locais e combinar
esses dados para produzir uma Unica imagem independentemente
de qualquer ponto de vista. Essa imagem é do mundo, enquanto s6
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poderia ser diretamente apreendida por uma consciéncia capaz de
estar em todos os lugares ao mesmo tempo e em nenhum lugar em
particular (o mais proximo disso que podemos chegar na pratica é uma
elevacdo ou uma vista aérea). Para tal consciéncia, ao mesmo tempo
imovel e onipresente, a distancia entre A e B seria o comprimento de
uma linha tragcada entre dois pontos que séo visiveis simultaneamente,
sendo que essa linha marca uma de “N” jornadas que potencialmente
poderiam ser feitas (BOURDIEU, 1977). E como se, de uma posicdo
imaginaria acima do mundo, eu pudesse direcionar os movimentos
do meu corpo dentro dele, assim como em um marcador em uma
placa que diz “eu estou aqui” ndo aponta de algum lugar para o meu
entorno, mas aponta do nada para a posicdo no quadro onde meu
corpo coincidentemente esta. E, enquanto as viagens reais sao feitas
por uma paisagem, o quadro no qual todas as possiveis viagens podem
ser tracadas é equivalente ao espaco.

Existe uma tradicdo de pesquisa geografica (por exemplo, Gould e
White, 1974) que parte da premissa de que todos somos cartégrafos em
nossas vidas didrias e que usamos n0ssos COrpos como um agrimensor
usa seus instrumentos, para registrar os dados sensoriais de multiplos
pontos de vista, que é entdo processado pela nossa inteligéncia em
uma imagem que carregamos COnosco, COMO UM mapa em nossas
cabecas aonde quer que vamos. A mente, em vez de alcancar seu
entorno a partir do lugar onde habita, pode ser comparada nessa
visdo com uma pelicula que se espalha sobre sua superficie externa.
Para compreender o sentido de espaco que estd envolvido nessa
visdo cartografica da percepcdo ambiental, é necessario desenhar
uma analogia a partir da linguistica de Ferdinand de Saussure. Para
entender a esséncia da linguagem, Saussure nos convida a imaginar
0 pensamento e o som como dois planos continuos e indiferenciados,



de substancia mental e fonica respectivamente, como dois lados
de uma mesma folha de papel. Ao cortarmos a folha em pedacos
(palavras), criamos, de um lado, um sistema de conceitos discretos, e,
de outro, um sistema de sons discretos; e, como um lado ndo pode
ser cortado sem ao mesmo tempo cortar o outro, os dois sistemas de
divisdo sao necessariamente homologos, de modo que cada conceito
corresponde a um som (SAUSSURE, 1959). Agora, quando gedgrafos
e antropdlogos escrevem sobre o espaco, o que geralmente esta
implicito é algo parecido com a folha de papel de Saussure, mas nesse
caso o lado oposto ao pensamento é o continuum nao da substancia
fénica, mas da superficie da Terra. Assim, parece que a divisdo do
mundo em um mosaico de segmentos delimitados externamente esta
implicada na prépria producao de significados espaciais. Assim como
para Saussure, a palavra é a unido de um conceito com um “pedaco
de som delimitado, o local é a unido de um significado simbélico com

”

um bloco delimitado da superficie da terra. Diferenciacdo espacial
implica segmentacao espacial.

Entretanto, isso ndo é assim para a paisagem. Afinal, um lugar na
paisagem nao é “cortado” do todo, seja no plano das ideias ou no da
substancia material. Pelo contrario, cada lugar engloba o todo em
um nexo particular, e nesse aspecto é diferente um do outro. Um
lugar deve seu cardter as experiéncias que proporciona aqueles que
passam algum tempo ld — as vistas, sons e até cheiros que constituem
sua ambiéncia especifica. E estes, por sua vez, dependem dos tipos
de atividades nas quais seus ocupantes se envolvem. E a partir desse 119
contexto relacional do envolvimento das pessoas com o mundo, no
modo ou qualidade de se ocupar da habitacao, que cada lugar tem seu
significado Unico. Assim, ao passo que, com o espaco, os significados
estao ligados ao mundo, com a paisagem eles sao la resgatados. Além
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disso, embora os lugares tenham centros — na verdade, seria mais
apropriado dizer que eles sdo centros —, eles ndo tém fronteiras. Ao
viajar do lugar A para o lugar B, ndo faz sentido perguntar, ao longo
do caminho, se alguém estd “ainda” em A ou se “atravessou” para B
(INGOLD, 1986a). E claro que limites de varios tipos podem ser tracados
na paisagem e identificados tanto com caracteristicas naturais, como
com o curso de um rio ou uma escarpa, ou com estruturas construidas,
como paredes e cercas. No entanto, tais fronteiras ndo sdao uma
condicdo para a constituicdo dos lugares de ambos os lados; nem
segmentam a paisagem. Isso porque as caracteristicas com as quais
sdo identificadas as fronteiras sdo partes integrantes da paisagem.
Finalmente, é importante notar que nenhuma caracteristica da
paisagem &, por si s6, um limite. Ela s6 pode se tornar um limite, ou
o indicador de um limite, em relacdo as atividades das pessoas (ou
animais) pelas quais é reconhecida ou experimentada como tal.

No percurso de explicar o que a paisagem nao &, eu, de alguma
maneira, ja a modifiquei para uma caracterizacdo positiva. Em
suma, a paisagem é o mundo como conhecido por aqueles que nele
habitam, que nele ocupam seus lugares e percorrem os caminhos que
lhes conectam. N&o é, entdo, idéntico ao que poderiamos chamar de
ambiente? Certamente a distincdo entre paisagem e ambiente nao
é facil de tragar e, para muitos propoésitos, eles podem ser tratados
como praticamente sindnimos. E perceptivel que ndo posso aceitar a
distincao oferecida por Tuan, que argumenta que um ambiente é “um
dado, um pedaco de realidade que simplesmente existe”, em oposi¢cao
a paisagem, que é um produto da cognicdo humana, “uma conquista
da mente madura” (1979, pp.90 e 100), pois isso é apenas reproduzir
a dicotomia entre natureza e humanidade. O ambiente ndo é mais
“natureza” do que a paisagem é uma construcao simbélica. Em outros



lugares, contrastei natureza e ambiente por meio de uma distincao
entre a realidade do — “mundo fisico de objetos neutros aparentes
apenas para o observador desapegado e indiferente” — e a realidade
para — “o mundo constituido em relacdo ao organismo ou pessoa
cujo ambiente é” (INGOLD, 1992b, p.44). Mas pensar no ambiente nesse
sentido é considera-lo primeiramente em termos de funcdo, do que
ele oferece as criaturas — humanas ou ndo humanas — com certas
capacidades e projetos de acdo. Reciprocamente, considerar essas
criaturas como organismos é vé-las em termos de seus principios
de funcionamento dinamico, isto é como sistemas organizados
(PITTENDRIGH, 1958). Como Lewontin descreve sucintamente (1982,
p.160), o ambiente é a “natureza organizada por um organismo”.

O conceito de paisagem, por outro lado, coloca a énfase na
forma, da mesma maneira que o conceito de corpo enfatiza a forma
e ndo a fun¢do de um ser vivo. Como organismo e ambiente, corpo
e paisagem sdo termos complementares: cada um implica o outro,
alternadamente como figura e fundo. As formas da paisagem nao
sdo, no entanto, preparadas antecipadamente para as criaturas
ocuparem, nem as formas corporais dessas criaturas sdo especificadas
independentemente em sua composicdo genética. Ambos os conjuntos
de formas sdo gerados e sustentados no, e pelo, desenrolar processual
de um campo total de relacdes que atravessa a interface emergente
entre organismo e ambiente (GOODWIN, 1988). Levando em conta suas
propriedades formativas, podemos nos referir a esse processo como
um (processo) de corporeidade. Embora a nocdo de corporeidade
esteja na moda, hd uma tendéncia — seguindo uma antiga inclinacao
do pensamento ocidental de priorizar a forma sobre o processo (OYAMA,
1985) — de concebé-la como um movimento de inscricdo, pelo qual
algum padrao, modelo ou programa preexistente, seja ele genético
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ou cultural, é “realizado” em um meio substancial. Entretanto, ndo é
isso que tenho em mente. Pelo contrario, e adotando uma distingao
de Connerton (1989), considero a corporeidade como um movimento
de incorporacdo ao invés de inscricdo, ndo uma transcricao da forma
para o material, mas um movimento no qual as formas sdo geradas
(INGOLD, 1990). Tomando o organismo como nosso foco de referéncia,
esse movimento é conhecido como ciclo de vida. Assim, pode-se dizer
que os organismos incorporam, em suas formas corporais, 0s processos
do ciclo de vida que os originam. E, do ambiente, ndo se poderia dizer o
mesmo? E possivel identificar um ciclo correspondente, ou mesmo uma
série de ciclos interligados que se erguem em formas da paisagem e das
quais a paisagem pode ser considerada como uma corporeidade? Antes
de responder a essa pergunta, precisamos passar para a segunda das
minhas palavras-chave, isto &, “temporalidade”.

TEMPORALIDADE

Deixe-me comecar, mais uma vez, pelo que a temporalidade ndo é.
Elando é cronologia (em oposicao a histdria), e ela ndo é histéria (em
oposicao a cronologia). Por cronologia, quero dizer qualquer sistema
de intervalos datados, nos quais se diz que os eventos ocorreram.
Por historia, quero dizer qualquer série de eventos que possam ser
datadas no tempo de acordo com sua ocorréncia em determinado
intervalo cronolégico. Assim, a Batalha de Hastings foi um evento
histérico, 1066 foi uma data (marcando o intervalo de um ano), e
0s registros nos dizem que a primeira ocorreu na segunda. Na mera
sucessdo de datas, ndo ha eventos, porque tudo se repete; na mera
sucessao de eventos, ndo ha tempo, como nada acontece. A relagao
entre cronologia e historia, nessa concepcao, foi bem expressa por



Kubler: “Sem mudanca, ndo ha histéria; sem regularidade, ndo ha
tempo. Tempo e histéria estao relacionados como regra e variagao: o
tempo é o cenario regular para os caprichos da historia” (1962, p.72).

Agora, ao introduzir o conceito de temporalidade, ndo pretendo
que ele permanega como um terceiro termo, ao lado dos conceitos
de cronologia e histéria. Pois, no sentido em que usarei o termo
aqui, a temporalidade implica uma perspectiva que contrasta
radicalmente com a descrita acima, que estabelece a histéria e a
cronologia em uma relacdo de oposicao complementar. O contraste
é essencialmente equivalente ao desenhado por Gell (1992) entre
o que ele chama (seguindo McTaggart) de série-A, em que o tempo
é imanente na passagem de eventos, e a série-B, em que eventos
sdo amarrados no tempo como contas em um terco. Enquanto na
série-B os eventos sdo tratados como acontecimentos isolados,
sucedendo-se quadro a quadro, cada evento da série-A é visto como
contendo um padréo de reten¢bes do passado e projecdes para
o futuro. Assim, do ponto de vista da série-A, a temporalidade e a
historicidade ndo se opdem, mas se fundam na experiéncia daqueles
que, em suas atividades, levam adiante o processo da vida social. Em
conjunto, essas atividades compdem o que chamarei de “taskscape”,
e é com a temporalidade intrinseca da taskscape que devo me
preocupar principalmente nesta sec¢ao.

Podemos comecar voltando por um momento a distincdo entre
terra e paisagem. Como denominador comum em termos dos quais
constituintes do ambiente de diversos tipos podem ser quantificados
comparativamente, comparei terra com peso. Mas eu poderia
igualmente ter feito a comparacao com valor ou com trabalho. Valor é
o denominador de mercadorias que nos permite dizer quanto vale uma
coisa em comparacao com outra, mesmo que essas duas coisas sejam
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bem diferentes em termos de qualidades fisicas e possibilidades de uso.
Nesse sentido, o conceito de valor (em geral) distingue-se classicamente
do conceito de valor de uso, que se refere as propriedades especificas
ou “affordances” de qualquer objeto em particular, que o recomendam
ao projeto de um usuario (INGOLD, 1992b; J. GIBSON, 1979; MARX, 1930).
Claramente, essa distincao entre valor e valor de uso é precisamente
homologa a existente entre terra e paisagem. Entretanto, se tornarmos
a considerar o trabalho que leva a criacdo de coisas Uteis, novamente
podemos reconhecer que, embora as producdes sejam realmente
téo diferentes quanto os objetos por elas produzidos — envolvendo
diferentes matérias-primas, diferentes ferramentas, diferentes
procedimentos e diferentes habilidades — podem, no entanto, ser
comparados visto que demandam quantidades variaveis do que pode
ser chamado simplesmente de “trabalho”: o denominador comum das
atividades produtivas. Assim como a terra e o valor, o trabalho humano,
desprovido de suas particularidades, é quantitativo e homogéneo. E
claro que a premissa fundadora da teoria do valor do trabalho é que a
quantidade de valor em uma coisa é determinada pela quantidade de
trabalho que foi utilizada para produzi-la.

Entdo, como devemos descrever as praticas de trabalho em suas
caracteristicas concretas? Para esse fim, adotarei o termo “tarefa”,
definido como qualquer operacdo pratica, realizada por um agente
qualificado em um ambiente, como parte das ocupagdes normais
deste ou desta agente. Em outras palavras, as tarefas sdo os atos
constitutivos do habitar. Ndo mais que caracteristicas da paisagem,

3 Mantida a expressao como o autor a empregou no original. Trata-se da
qualidade de um objeto que convida e permite que se faca algo com ele
(N.deT).



no entanto, estdo as tarefas suspensas no vacuo. Toda tarefa traz
seu significado da sua posicdo dentro de um conjunto de tarefas,
executadas em série ou paralelo e, normalmente, por varias pessoas
trabalhando juntas. Um dos grandes enganos da antropologia recente
— 0 que Reynolds (1993, p.410) chama de “a grande falacia do uso
das ferramentas” — tem sido o de insistir em uma separacao entre
os dominios da atividade técnica e social, uma separacdo que nos
cegou para o fato de que uma das caracteristicas mais notaveis das
praticas técnicas humanas reside em seu enraizamento no fluxo de
sociabilidade. E a todo o conjunto de tarefas, em seu entrelacamento
mutuo, que me refiro pelo conceito de taskscape. Assim como
a paisagem é um arranjo de caracteristicas relacionadas, entao,
analogamente, a taskscape é um arranjo de atividades relacionadas.
Assim como a paisagem é qualitativa e heterogénea, podemos nos
questionar sobre uma taskscape: “Como ela é?”, mas ndo “Quanto
dela ha?”. Em suma, a taskscape esta para o trabalho assim como
a paisagem esta para a terra, e, certamente, como um conjunto de
valores de uso esta para o valor em geral.

Agora, se o valor é medido em unidades de dinheiro e a terra
em unidades de espaco, qual é a moeda do trabalho? A resposta, é
claro, é o tempo — mas é um tempo de um tipo muito peculiar, um
que deve ser totalmente indiferente as modulacGes da experiéncia
humana. Para a maioria de nés, isso aparece na forma do tempo do
relégio. Assim, uma hora é uma hora, independentemente do que
alguém esteja fazendo ou de como se sinta. Mas esse tipo de tempo
cronolégico ndo depende da existéncia de relégios artificiais. Ele pode
se basear em qualquer sistema mecanico perfeitamente repetitivo,
incluindo aquele (supostamente) constituido pela Terra na sua
rotacdo axial e nas suas revolugdes em torno do sol. Sorokin e Merton

125



126

(1937), em um artigo classico, chamam de tempo “astrondémico” e
dizem: ele é “uniforme, homogéneo [..| puramente quantitativo,
desprovido de variagdes qualitativas”. E eles o distinguem do “tempo
social”, que consideram fundamentalmente qualitativo, algo ao qual
podemos aportar julgamentos morais como bom ou mau, enraizados
nos “ritmos, pulsacdes e batidas das sociedades em que se encontram”,
e, por esse motivo, vinculado as circunstancias particulares do lugar
e das pessoas (1937, pp.621-623). Adotando a distincdo de Sorokin
e Merton, talvez pudéssemos concluir que, embora o trabalho seja
medido em unidades de tempo astronémico, ou no tempo calibrado de
acordo com um padrdo astronémico, a temporalidade da taskscape é
essencialmente social. No entanto, antes de aceitarmos essa conclusao,
a ideia de tempo social deve ser examinada um pouco mais de perto.

Na minha discussdo anterior sobre o significado do espago, mostrei
que, na imaginacao cartografica, a mente deveria pousar sobre a
superficie da terra. Da mesma forma, na perspectiva cronolégica, o
tempo aparece como a interface entre mente e a “duragdao” — o que
significa um fluxo indiferenciado de atividade e experiéncia corporais.
Nesse sentido, Durkheim comparou-o muito bem a “um mapa
interminavel, onde toda a duracao esta espalhada diante da mente,
e sobre a qual todos os eventos possiveis podem ser localizados
em relacdo a diretrizes fixas e determinadas” (1976 [1915], p.10). Ao
contrario da folha de papel de Saussure, ela poderia ser comparada
a uma faixa de comprimento infinito, com pensamento de um lado
e duracdo do outro. Ao cortar a tira em segmentos, estabelecemos
uma divisao, por um lado, em intervalos ou datas do calendario, e, por
outro lado, em “pedacos” discretos de experiéncia vivida, de modo
que, para cada pedaco, corresponde uma data em uma sequéncia
uniforme de antes e depois. E, como cada pedaco é sucedido pelo



préximo, como quadros em um rolo de filme, nés nos imaginamos
olhando, “com o passar do tempo”, como se pudéssemos adotar um
ponto de vista distanciado do processo temporal de nossas vidas no
mundo e assistir a nés mesmos, agora envolvidos nessa tarefa, agora
naquilo, em uma série interminavel de instantes presentes. Entdo,
de onde vém as divisdes que dao forma cronolégica a substancia
da experiéncia? A resposta de Durkheim foi que essas divisdes —
“diretrizes indispensaveis” para a ordenacdo temporal dos eventos
— provém da sociedade, correspondendo a “recorréncia periédica
de ritos, festas e ceriménias publicas” (1976 [1915]). Assim, para
Durkheim, o tempo é simultaneamente cronoldgico e social, pois a
prépria sociedade é uma espécie de reldgio, cujas partes méveis sao
os individuos humanos (INGOLD, 1986b).
Essandoé,noentanto,amaneiracomopercebemosatemporalidade
da taskscape. Isso porque o fazemos ndo como espectadores, mas
como participantes do desempenho das nossas proprias tarefas. Como
Merleau-Ponty colocou, ao considerar um ambiente, estou “em minha
tarefa, em vez de confrontando-a” (1962, p.416). A ideia de que nds
podemos ficar de lado observando a passagem do tempo é baseada
numa ilusdo de desincorporagao. Essa passagem é, de fato, nada além
da nossa proépria jornada pela taskscape nas ocupagdes do habitar.
Novamente, podemos tomar a deixa de Merleau-Ponty: “a passagem
de um presente para outro ndo é algo que eu concebo, nem o vejo
como um espectador, eu o efetuo” (1962, p.421). Aproximando-me da
taskscape, percebo, neste momento, uma vista particular do passado e
do futuro, mas é uma vista que esta disponivel a partir deste momento
e nenhum outro (GELL, 1992). Como tal, isso constitui meu presente,
conferindo-lhe um carater Unico. Assim, o presente ndao é marcado por
um passado que ele substituiu ou marcara um futuro que, por sua vez,
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o substituird. Em vez disso, ele reline o passado e o futuro nele mesmo,
como refragdes em uma bola de cristal. E assim como, na paisagem,
nés podemos nos mover de um lugar para outro sem cruzar nenhum
limite, j&@ que a vista que constitui a identidade de um lugar muda
a medida que nos movemos, podemos nos mover de um presente
para outro sem precisar romper qualquer barreira cronolégica que
supostamente possa separar um presente do préximo da fila. De
fato, as caracteristicas que Durkheim identificou como servindo a
essa funcdo de segmentacao — ritos, festas e ceriménias — sao elas
mesmas tdo partes da taskscape, quanto as marcas fronteiricas (como
muros e cercas) séo partes da paisagem.

A temporalidade da taskscape é social, ndo porque a sociedade
forneca um enquadramento externo contra o qual as tarefas
particulares encontram medidas independentes, mas porque as
pessoas, no desempenho de suas tarefas, também prestam atengéo
umas as outras. Podemos ver que o erro de Durkheim foi separar a
esfera do envolvimento mutuo das pessoas com a esfera de suas
atividades praticas cotidianas no mundo, deixando a ultima realizada
por individuos em isolamento hermético. Na vida real, ndo é assim que
lidamos com nossas ocupacgdes. Observando, ouvindo, até mesmo nos
tocando, sentimos continuamente a presenca um do outro no ambiente
social, ajustando, a todo momento, nossos movimentos em resposta
a esse continuo monitoramento perceptivo (INGOLD, 1993). Para o
musico de uma orquestra, tocar um instrumento, observar o maestro
e ouvir os colegas sdo aspectos inseparaveis do mesmo processo
de acdo. Por esse motivo, pode-se dizer que os gestos dos artistas
ressoam entre si. Na musica orquestral, a conquista da ressonancia é
uma condicdo prévia absoluta para uma performance bem-sucedida.
O mesmo se aplica, de maneira mais geral, a vida social (RICHARDS,



1991; WIKAN, 1992). De fato, pode-se argumentar que, na ressonancia
do movimento e do sentimento decorrente do engajamento atento e
mutuo das pessoas, em contextos compartilhados de atividade pratica,
reside o préprio fundamento da sociabilidade.

Permitam-me prosseguir um pouco mais com a analogia entre
performance orquestral e vida social, visto que, mais do que qualquer
outro género artistico, a musica reflete a forma temporal da taskscape.
Quero, por meio dessa analogia, trazer trés argumentos. Primeiro,
embora existam ciclos e repeticdes na musica e na vida social, eles
sdo essencialmente ritmicos, e ndo metrondmicos (nessa distin¢do, ver
Young, 1988, p.19). E exatamente por esse motivo que o tempo social,
com o perdao de Durkheim, ndo é cronolégico. Um metrénomo, como
um relégio, inscreve uma divisao artificial em segmentos iguais sobre um
movimento outrora indiferenciado. O ritmo, por outro lado, é intrinseco
ao préprio movimento. Langer argumenta que a esséncia do ritmo reside
na sucessiva construcdo e resolu¢do da tensdo, com o principio de que
toda resolucdo é ela mesma uma preparacao para a proxima construcao
(1953). E claro que pode haver descansos ou notas sustentadas em uma
peca, mas, longe de dividi-la em segmentos, esses momentos geralmente
sao de alta tensao, cuja resolucao se torna cada vez mais urgente quanto
mais tempo eles sdo mantidos. Apenas nossa Ultima expiracdo ndo é
uma preparacao para a proxima inspiragdo — com isso, morremos. Da
mesma forma, com a ultima batida, a musica chega ao fim. A vida social,
no entanto, nunca termina, e ndo ha interrupcdes nela que nado sejam
parte integrante da estrutura ténsil, do “fluxo e refluxo de atividades”
pelas quais a prépria sociedade parece respirar (YOUNG, 1988, p.53).

Meu segundo argumento é que na musica, assim como na vida social,
ndo ha apenas um ciclo ritmico, mas um emaranhado complexo de
muitos ciclos simultaneos (para uma andlise exemplar das “estruturas
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ritmicas da vida economica”, ver Guyer, 1988). Embora reflita a forma
temporal da vida social, a musica, na realidade, representa uma
simplificacdo muito consideravel, pois envolve apenas um registro
sensorial (o auditivo), e possui cada dia menos de seus ritmos que sdao
progressivamente mais controlados. Em ambos os casos, no entanto,
como qualquer ritmo pode ser considerado o andamento de qualquerum
dos outros, ndo ha um fio de tempo unidimensional Unico. Como Langer
coloca: “a vida é sempre um tecido denso de tensGes concorrentes, e,
como cada uma delas é uma medida de tempo, as préprias medidas nao
coincidem” (1953, p.113). Assim, a temporalidade da taskscape, embora
seja intrinseca, ao contrario de imposta externamente (metronémica),
nao estd em nenhum ritmo em particular, mas na rede de interrelagdes
entre os multiplos ritmos dos quais a taskscape é constituida. Para
citar um importante exemplo antropolédgico: entre os Nuer do sul
do Sudao, de acordo com Evans-Pritchard, a passagem do tempo é
“principalmente a sucessao de tarefas [pastorais] e suas relacées entre
si” (1940). Cada uma dessas relacdes &, obviamente, uma ressonancia
especifica. E, assim como a vida social consiste no desdobramento de
um campo de relacionamentos entre pessoas que prestam aten¢do no
que os outros fazem, sua temporalidade consiste no desdobramento do
padrao resultante de ressonancias.

Em terceiro lugar, as formas da taskscape, como as da mdusica,
surgem pelo movimento. A musica existe apenas quando esta sendo
executada (ela nao existe, como as vezes se pensa, na partitura, assim
como um bolo ndo existe na receita para fazé-lo). Da mesma forma,
a taskscape existe apenas enquanto as pessoas estdo realmente
envolvidas nas atividades do habitar, apesar das tentativas dos
antropélogos de traduzi-la em algo equivalente a uma partitura — um
tipo de design ideal para habitagdo — que geralmente é chamado de



“cultura”, e que as pessoas devem trazer consigo para seu encontro
com o mundo. Esse paralelo, no entanto, me leva a uma pergunta
critica. Até agora, minha discussdo sobre temporalidade concentrou-se
exclusivamente na taskscape, permitindo que a paisagem escapasse
dos holofotes. Agora é hora de trazé-la de volta ao foco. Na secao
anterior, argumentei que a paisagem nao é natureza. Aqui, afirmo que
a taskscape ndo é cultura. Por conseguinte, a paisagem e a taskscape
nao devem ser opostas como natureza a cultura. Entdo, como devemos
entender a relacdo entre elas? Onde uma termina e a outra comeca?
Elas podem mesmo ser totalmente distinguidas? Se a musica reflete
melhor as formas da taskscape, pode-se pensar que a pintura é o meio
mais natural para representar as formas da paisagem. Isso sugere que
um exame da diferenca, no campo da arte, entre musica e pintura
pode oferecer algumas pistas sobre como uma distingao pode ser feita
entre a taskscape e a paisagem como facetas do mundo real. Comeco
seguindo essa sugestao.

TEMPORALIZANDO A PAISAGEM

A primeira vista, a diferenca parece 6bvia: as pinturas ndo precisam
ser executadas, elas sdo apresentadas a nés como obras que sao
completas em si mesmas. Mas, em uma inspecdo mais detalhada, esse
contraste se apresenta mais como um artefato de um viés sistematico
do pensamento ocidental, o qual eu ja mencionei, que nos leva a
privilegiar a forma sobre o processo. Assim, o trabalho real da pintura
estd subordinado ao produto final; o primeiro fica oculto a vista, de
modo que somente o Ultimo se torna um objeto de contemplagdo. Em
muitas sociedades ndo ocidentais, ao contrario, a ordem de prioridade
é invertida: o essencial é o ato de pintar, do qual os produtos podem
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ter vida relativamente curta — quase imperceptiveis antes de serem
apagados ou encobertos. E assim, por exemplo, entre os Yolngu, um
povo aborigine do norte da Australia cuja experiéncia de pinturas
acabadas, de acordo com seu etndgrafo, se limita a “imagens
vislumbradas rapidamente pelo canto dos olhos” (Morphy, 1989,
p.26). A énfase, aqui, esta na pintura como performance. Longe de
ser a preparacdo de objetos para contemplagdo futura, € um ato de
contemplagdo em si. Da mesma maneira que tocar um instrumento
ou ouvir uma musica também o é. Assim, de repente, o contraste entre
pintura e musica parece menos claro. Torna-se uma questdo de grau,
na medida em que as formas perduram além dos contextos imediatos
de sua producao. E claro que o som musical padece da propriedade do
esvaecimento rapido: acelerando para fora a partir do seu ponto de
emissao e dissipando-se a medida que avanca, faz-se presente apenas
momentaneamente em nossos sentidos. Como na pintura, gestos
deixam seus tracos em substancias sélidas, as formas resultantes
podem durar muito mais, embora nunca indefinidamente.
Voltando agora do contraste entre taskscape e paisagem, o
primeiro ponto a ser observado é que uma paisagem dada como
pronta ndo é nada mais do que uma pintura. Como observa Inglis, ndo
se pode “tratar a paisagem como um objeto caso a queira entender.
E um processo vivo; faz homens; é feito por eles” (1977, p.489). Assim
como na musica, as formas da paisagem sao geradas em movimento:
no entanto, essas formas sdo congeladas em um meio sélido — de
132 fato, utilizando novamente as palavras de Inglis, “uma paisagem

€ a aparéncia mais sélida na qual uma histéria pode se declarar”
(1977, p.489). Gracas a sua solidez, as caracteristicas da paisagem
permanecem disponiveis para inspecdo muito tempo depois que o
movimento que lhes deu origem cessar. Se, como argumentou Mead



(1977 [1938], p.97), todo objeto deve ser considerado como um “ato
colapsado”, entdo a paisagem como um todo também deve ser
entendida como a taskscape em sua forma corporificada: um padrao
de atividades “colapsado” em uma variedade de recursos. Mas, para
reiterar um argumento exposto anteriormente, a paisagem assume
suas formas através de um processo de incorporacao, ndo de inscrigao.
Isto é, 0 processo ndo é aquele em que o design cultural é impostoaum
substrato natural dado, como se o movimento fosse emitido a partir da
forma e fosse concluido em sua realizacdo concreta na matéria. Pois
as formas da paisagem surgem ao lado daquelas da taskscape, dentro
do mesmo curso da atividade. Se reconhecemos a marcha de um
homem no padrdo de suas pegadas, ndo é porque a marcha precedeu
as pegadas e foi “inscrita” nelas, mas porque tanto a marcha quanto
as pegadas surgiram dentro do movimento da caminhada do homem.

Além disso, como as atividades que compdem a taskscape sdo
intermindveis, a paisagem nunca estda completa: nem “construida
nem “ndo construida”, ela estd perpetuamente em construcdo. E por
isso que a dicotomia convencional entre componentes naturais e
artificiais (ou “feitos pelo homem”) da paisagem ¢é tao problematica.
Virtualmente, por definicdo, um artefato é um objeto moldado a uma

”

imagem preconcebida que motivou sua construcao e é “finalizado” no
momento em que é colocado em conformidade com essa imagem.
O que acontece a partir desse ponto supostamente pertence a fase
de uso e ndo a fabricacdo, ao habitar e ndo ao construir. Entretanto,
as formas da paisagem ndo estdo pré-preparadas para as pessoas
viverem — nem pela natureza, nem pelas mdos humanas —, pois é
no proprio processo de habitar que essas formas sdo constituidas.
“Construir”, como Heidegger insistiu, “ja é habitar” (1971, p.146). Assim,
a paisagem estd sempre na natureza do “trabalho em andamento”.
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Minha conclusdo de que a paisagem é a forma congelada da
taskscape nos permite explicar por que, intuitivamente, a paisagem
parece ser o que vemos ao nosso redor, enquanto a taskscape é o
que ouvimos. Para ser visto, um objeto ndo precisa fazer nada, pois
0 conjunto 6ptico que especifica sua forma para um espectador
consiste em luz refletida em suas superficies externas. Por outro
lado, para ser ouvido, um objeto deve, de maneira ativa, emitir sons
ou, por meio de seus movimentos, fazer com que o som seja emitido
por outros objetos com os quais entra em contato. Assim, do lado de
fora da minha janela, vejo uma paisagem de casas, arvores, jardins,
uma rua e calcada. Eu ndo ouco nenhuma dessas coisas, mas ougo
pessoas conversando na calcada, um carro passando, passaros
cantando nas arvores, um cachorro latindo em algum lugar distante
e o som de marteladas enquanto um vizinho repara a casinha no
jardim. Em resumo, o que ouco é atividade, mesmo quando sua
fonte ndo pode ser vista. E, como as formas da taskscape, suspensas
enquanto estdo em movimento, se apresentam apenas enquanto
atividade, os limites da taskscape também sdo os limites do mundo
auditivo (Embora eu trate aqui apenas da percepgdo visual e
auditiva, ndo devemos subestimar o toque, que é importante para
todos nés, mas sobretudo para as pessoas cegas, para as quais ele
abre a possibilidade de acesso a paisagem — ao menos por meio do
contato corporal préximo.)

Esse argumento carrega um corolario importante. Enquanto tanto
a paisagem, quanto a taskscape pressupdem a presenca de um agente
que assiste e ouve, a taskscape precisa ser povoada com seres que
sdo eles mesmos agentes e que agem reciprocamente no seu proprio
processo de habitar. Em outras palavras, a taskscape existe ndo apenas
como atividade, mas como interatividade. De fato, essa conclusao ja



havia sido antecipada quando introduzi o conceito de ressonancia
como a harmonizacdo ritmica da atencao mutua. Dito isso, ndo ha
razdo para que o dominio da interatividade deva ser exclusivo ao
movimento dos seres humanos. Ouvimos pessoas assim como a animais,
como 0s passaros e o cachorro no meu exemplo acima. Para dar outro
exemplo, os cacadores estdo sempre alertas a qualquer sinal, som ou
cheiro que revele a presenca de animais, e podemos ter certeza de que
0s animais também estdo alertas a presenca de seres humanos, assim
como também estdo uns aos outros. Em uma escala maior, as jornadas
dos cacadores pela paisagem ou suas oscilagées entre as aquisicdes de
diferentes espécies de animais ressoam com os movimentos migratérios
de mamiferos terrestres, passaros e peixes. Possivelmente, como Reed
argumenta, haja uma diferenca fundamental entre nossa percepcao
de seres animados e objetos inanimados, uma vez que 0s primeiros
— em virtude de sua capacidade de movimento auténomo — “estdo
cientes de seu entorno (incluindo nds) e porque agem esses arredores
(inclusive nds)” (REED, 1988, p.116). Em outras palavras, eles oferecem a
possibilidade ndo apenas de acao, mas também de interacao (J. GIBSON,
1979, p.135). Devemos, entao, tracar os limites da taskscape em torno
dos limites do animado?

Embora o argumento seja convincente, acho que, em ultima
analise, é insatisfatorio, por duas razdes em particular. Primeiro, como
Langer observa, “o ritmo é a base da vida, mas ndo se limita a vida
(1953, p.128). Os ritmos das atividades humanas ressoam nao apenas
com os de outras coisas vivas, mas também com toda uma série de 135
outros fendmenos ritmicos — os ciclos de dia e noite e das esta¢des, 0s
ventos, as marés e assim por diante. Citando uma peticdo de 1800 da
cidade litoranea de Sunderland, na qual é explicado que “as pessoas
sdo obrigadas a ficar acordadas toda a noite para cuidar das marés e
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de suas atividades no rio”, Thompson (1967, pp.59-60) observa que
“a expressdao operacional é ‘cuidar das marés” a padronizacdo do
tempo social no porto maritimo segue aos ritmos do mar”. Em muitos
casos, esses fendmenos ritmicos naturais encontram sua causa ultima
na mecanica do movimento planetario, mas certamente ndo é por
isso que nds ressoamos. Assim, nés ressoamos com os ciclos de luz
e escuriddao, ndo com a rotacdo da Terra, mesmo que o ciclo diario
seja causado pela rotacdo axial da Terra. Nés ressoamos aos ciclos
de crescimento e decrescimento vegetativo, e ndo as revolugdes da
Terra ao redor do sol, mesmo que estas sejam as causas Ultimas do
ciclo das estagdes. Alias, essas ressonancias sao corporificadas, nao
apenas historicamente incorporadas as caracteristicas duradouras
da paisagem, mas também incorporadas ao desenvolvimento de
nossa propria constituicdo como organismos biolégicos. Assim, Young
descreve o corpo como “uma ordenacdo de ciclos intertravados (ou
interligados), com suas proprias esferas de independéncia parcial
dentro do ciclo solar” (1988, p.41). N6s ndo consultamos esses
ciclos, como consultamos um relégio de pulso, para cronometrar
nossas proprias atividades, isso porque os ciclos sdo inerentes a
estrutura ritmica das atividades em si. Parece, entdo, que o padrao de
ressonancias que compreende a temporalidade da taskscape deve ser
expandido para abranger a totalidade dos fendmenos ritmicos, sejam
eles animados ou inanimados.

A segunda razao pela qual eu relutaria em restringir a taskscape
aodominiodosseresvivostemavercomapréprianogaodeanimacao.

4 N. de T.: tradugao de Rosaura Eichenberg no livro: THOMPSON, E. P.
Costumes em Comum. 1. ed., 2. reimpressdo. Companhia das Letras: Sao
Paulo, 2005, p.271.



Nao creio que possamos considerd-la como uma propriedade que
possa ser atribuida a objetos isoladamente, de modo que alguns
(animados) a possuam e outros (inanimados) ndo. Pois a vida nao
é um principio instalado separadamente nos organismos e que o0s
coloca em movimento sobre o palco do inanimado. Pelo contrario,
como argumentei em outro lugar, a vida é “um nome para o que
estd acontecendo no campo generativo dentro do qual as formas
organicas estdo localizadas e ‘mantidas no lugar’” (INGOLD, 1990,
p.215). Esse campo generativo é constituido pela totalidade das
relacdes ambiente-organismos, e as atividades dos organismos séo
instantes do desdobramento dessa relacdo. De fato, uma vez que
pensamos no mundo dessa maneira, como um movimento total
de devir que se constréi nas formas que vemos e nas quais cada
forma é moldada de maneira continua em relagdo aquelas a sua
volta, assim a distincdo entre o animado e o inanimado parece se
dissolver. O préprio mundo assume o cardter de um organismo, e
0s movimentos dos animais — incluindo os movimentos de nos,
seres humanos — sdo partes ou aspectos de seu processo de vida
(LOVELOCK, 1979). Isso significa que, ao habitar o mundo, ndo agimos
sobre ele ou fazemos coisas a ele; mas, sim, seguimos em frente com
ele. Nossas acdes ndo transformam o mundo, sdo parte integrante
da transformacao do mundo. E essa é apenas outra maneira de dizer
que eles pertencem ao tempo.

Pois, na analise final, tudo esta suspenso em movimento. Como
Whitehead observou certa vez, “ndo existe algo como segurar a
natureza estatica e olhar para ela” (apud Ho, 1989, pp.19-20). O
que aparece para nds como formas fixas da paisagem, passivas e
imutaveis, a menos que sejam exercidas de fora, estdo na realidade
em movimento, embora em uma escala incomensuravelmente mais
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lenta e majestosa do que conduzimos nossas proprias atividades.
Imagine um filme da paisagem, filmado ao longo de anos, séculos e até
milénios. Ligeiramente aceleradas, as plantas parecem se engajar em
movimentos muito parecidos com os dos animais, as arvores flexionam
seus membros sem qualquer estimulo dos ventos. Acelerando um
pouco mais, as geleiras fluem como rios e até a terra comeca a se
mover. Em velocidades ainda maiores, as rochas sélidas dobram-se,
deformam-se e fluem como metal fundido. O préprio mundo comega
a respirar. Assim, o padrao ritmico das atividades humanas se aninha
dentro do padrdo mais amplo de atividade para toda a vida animal,
que por sua vez se aninha dentro do padrdo de atividade para todos
os chamados seres vivos, que se aninham no processo de vida do
mundo. Em cada um desses niveis, a coeréncia é fundamentada na
ressonancia (Ho, 1989). Em ultima andlise, substituindo as tarefas do
habitar humano em seu contexto apropriado no processo de tornar-se
o mundo como um todo, podemos acabar com a dicotomia entre a
taskscape e a paisagem — no entanto, apenas se reconhecermos a
temporalidade fundamental da prépria paisagem.

THE HARVESTERS ®

Com o objetivo de ilustrar as ideias desenvolvidas nas secdes
anteriores, reproduzo aqui um quadro que sei que, mais do que
qualquer outro, captura vividamente um sentido de temporalidade
da paisagem. Ele é "The Harvesters”, pintado por Pieter Bruegel,
o Velho, em 1565¢ N&o sou historiador ou critico de arte, e meu

5 Ceifeiros.

6 No artigo original havia a insercdo da pintura The Harvesters. Nesta



objetivo ndo é analisar a pintura em termos de estilo, composicao
ou efeito estético. Também nao estou preocupado com o contexto
histérico de sua produgao. Basta dizer que se acredita que o quadro
seja um de uma série de doze, cada um representando um més do
ano, dos quais apenas cinco sobreviveram (W. GIBSON, 1977). Cada
painel retrata uma paisagem, nas cores e roupas apropriadas para
0 més, e mostra pessoas envolvidas nas tarefas do ciclo agricola
que sdo comuns nessa época do ano. The Harvesters retrata o
més de agosto e mostra trabalhadores rurais no oficio, colhendo e
juntando magos de uma exuberante plantagdo de trigo, enquanto
outros fazem uma pausa para a refeicdo do meio-dia e tiram um
merecido descanso. O senso de harmonia rustica transmitida nesta
cena pode representar uma idealizacéo por parte de Bruegel. Como
ressalta Walter Gibson, Bruegel estava inclinado a “representar os
camponeses da mesma maneira que um rico proprietario de terras
os teria visto, como os an6nimos encarregados de seus campos e
rebanhos” (1977, pp.157-158). Qualquer proprietario de terras teria
satisfacdo em uma colheita tdo boa, enquanto as maos que suavam
para ceifd-la podem ter tido uma experiéncia bem diferente. No
entanto, Bruegel pintou durante um periodo de grande prosperidade

material na Holanda, da qual todos compartilhavam até certo ponto.

Esses foram tempos felizes.

Mais do que ver a pintura como uma obra de arte, gostaria de
convida-lo — o leitor — a se imaginar sentado na prépria paisagem
retratada, em um dia abafado de agosto de 1565. Ficando um pouco

versdo, por questdes de direito autoral, indicamos que o leitor recorra
ao acervo on-line do Metropolitan Museum of Art, no sitio eletrénico:
<https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435809>.
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a direita do grupo debaixo da arvore, vocé é testemunha da cena
que se desenrola ao seu redor. E é claro que vocé também a ouve,
pois a cena nao se desenrola em siléncio. Estamos tdo acostumados
a pensar na paisagem como uma imagem que nés podemos olhar
para, como uma pagina em um livro ou uma imagem em uma tela,
que talvez seja necessario lembra-lo de que trocar a pintura pela
“vida real” ndo é simplesmente uma questdo de aumentar a escala.
O que esta envolvido é uma diferenca fundamental de orientacgao.
Na paisagem de nosso habitar, olhamos em volta (J. GIBSON, 1979,
p.203). A seguir, focarei em seis componentes que vocé vé ao seu
redor e comentarei cada um deles, na medida em que eles ilustrem
aspectos do que tenho a dizer sobre paisagem e temporalidade. Sao
eles: as colinas e o vale, os caminhos e as trilhas, a arvore, o cereal,
aigreja e as pessoas.

AS COLINAS E O VALE

O terreno é suavemente ondulado, de baixas colinas e vales, que
se estendem até uma costa que pode ser vista apenas através da
bruma do verdo. Vocé esta préximo ao cume de uma colina, de onde
pode ver, pelo interregno de um vale, o préximo. Como, entdo, vocé
diferencia as colinas e o vale como componentes dessa paisagem?
Eles sdo blocos ou tiras alternados nos quais podem ser divididos?
Qualquer tentativa de tal divisdo nos mergulha imediatamente no
absurdo. Pois onde podemos tracar os limites de uma colina, sendo ao
longo do fundo dos vales que a separa das colinas dos outros lados?
E onde podemos tracar as fronteiras de um vale, sendo ao longo dos
cumes das colinas que marcam sua bacia hidrografica? Por um lado,
teriamos uma paisagem composta apenas por colinas, por outro,



apenas por vales. Obviamente, “colina” e “vale” sdo termos opostos,
mas a oposicao ndo é espacial ou altitudinal, mas cinestésica. Sdo os
movimentos de descer de e subir para que especificam a forma da
colina; e os movimentos de descer para e subir de que especificam a
forma do vale. Pelos exercicios de descida e subida, e suas diferentes
implicagdes musculares, os contornos da paisagem nao sdo tao
medidos quanto sentidos — eles sdo incorporados diretamente
a nossa experiéncia corporal. Mas mesmo se vocé permanecer
enraizado em um ponto, 0 mesmo principio se aplica. Enquanto vocé
olha do outro lado do vale para a colina no horizonte, seus olhos nao
permanecem fixos: girando nas 6rbitas ou enquanto vocé inclina a
cabeca, os gestos deles concordam com o movimento de sua atencao,
enquanto segue o curso da paisagem. Vocé “lanca os olhos” primeiro
para baixo, para o vale, em seguida para cima, sobre a colina distante.
De fato, nesta expressao antiga, “lancar os olhos”, o senso comum,
mais uma vez, apreendeu intuitivamente o que a psicologia da visao,
com suas metaforas da imagem da retina, achou tao dificil de aceitar:
esse movimento é a prépria esséncia da percepcao. Isso porque, ao
examinar o terreno de perto para longe, seu olhar descendente é
seguido por um olhar ascendente, que percebe o vale.

Além disso, alguém em pé onde vocé estad agora perceberia o mesmo
panorama topografico, independentemente da época do ano, das
condigdes meteoroldgicas e das atividades nas quais as pessoas possam
estar envolvidas. Podemos razoavelmente supor que por séculos, talvez
até milénios, essa topografia tenha mudado pouco. Em contraste com
a duracdo das memorias e das experiéncias humanas, por conseguinte,
pode ser estabelecido um patamar de permanéncia. Ainda assim,
permanéncia, como Gibson enfatizou, é sempre relativa; portanto, “é
melhor falar de persisténcia sob mudanca” (J. GIBSON, 1979, p.13).
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Embora a topografia seja invaridvel em relacdo ao ciclo de vida humano,
ela ndo é imune a mudancgas. O nivel do mar sobe e desce com os
ciclos climaticos globais, e os contornos atuais do pais séo o resultado
cumulativo de um processo lento e prolongado de erosdo e deposicao.
Além disso, esse processo nao se limitou a épocas geoldgicas anteriores,
durante as quais a paisagem assumia sua atual forma topografica. Isso
porque ele ainda estd em andamento e continuara enquanto o riacho,
visivel apenas no fundo do vale, fluir em direcdo ao mar. O riacho ndo
flui entre os bancos pré-cortados, mas os corta enquanto flui. Da mesma
forma, como vimos, as pessoas moldam a paisagem mesmo enquanto a
habitam. E as atividades humanas, bem como a ac¢éo dos rios e do mar
contribuem significativamente para o processo de erosdo. Enquanto
voceé assiste, o riacho flui, as pessoas estdo trabalhando, uma paisagem
esta sendo formada e o tempo passa.

OS CAMINHOS E AS TRILHAS

Eu comentei acima que experimentamos os contornos da paisagem
movendo-nos através dela, para que ela entre — como diria Bachelard
— em nossa “consciéncia muscular”. Revivendo a experiéncia em nossa
imaginacdo, somos inclinados a recordar a estrada que tomamos
enquanto “subimos” a colina, ou “desciamos” para o vale, como
se “a propria estrada tivesse musculos, ou melhor, contramusculos”
(BACHELARD, 1964, p.11). E é provavelmente assim que vocé se lembra
dos caminhos e trilhas visiveis para vocé agora: afinal, vocé deve
ter percorrido pelo menos alguns deles para chegar ao local em
que vocé esta atualmente. O mais préximo, um caminho foi cortado
através do campo de trigo, permitindo que os macos de trigo fossem
carregados e que a adgua e as provisdes fossem transportadas. Mais



adiante, uma estrada percorre o fundo do vale e outra sobe a colina
atras. Ao longe, caminhos cruzam o gramado da vila. Juntos, esses
caminhos e trilhas “impdem um padrdo habitual ao movimento das
pessoas” (JACKSON, 1989, p.146). E, mesmo assim, eles também surgem
desse movimento, pois todo caminho ou trilha aparece como a marca
acumulada de incontaveis viagens que as pessoas fizeram — com ou
sem seus veiculos ou animais domésticos — enquanto realizavam suas
ocupacoes didrias. Assim, o0 mesmo movimento é incorporado, pelas
pessoas, em sua “consciéncia muscular”’, e pela paisagem, em sua rede
de caminhos e trilhas. Nessa rede é sedimentada a atividade de uma

comunidade inteira, por muitas geracoes. E a taskscape tornada visivel.

Em suas jornadas por caminhos e trilhas, as pessoas tamhém se
deslocam de um lugar para outro. Para chegar a um lugar, vocé ndo

precisa cruzar fronteiras, mas deve seguir algum tipo de caminho.

Assim, ndo pode haver lugares sem caminhos pelos quais as pessoas
chegam e partem; e nenhum caminho sem lugar que constitua seus
destinos e pontos de partida. E, para os ceifeiros, o local ao qual eles
chegam e do qual eles partirdo no final do dia é marcado pela préoxima
caracteristica da paisagem para ocupar sua atencao...

A ARVORE

Nascendo do local onde as pessoas se reiinem para a refeicao ha uma
pereira velha e retorcida, que fornece tanto sombra do sol, quanto
um encosto para as costas e um suporte para utensilios. Sendo o més
de agosto, a arvore esta cheia de folhas e os frutos amadurecem nos
galhos. Mas essa ndo é apenas qualquer arvore. Por um lado, ela
atrai toda a paisagem ao seu redor para um foco Unico: em outras
palavras, por sua presenca, constitui um lugar especifico. O lugar ndo
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estava la antes da arvore, mas passou a existir com ela. Para aqueles
que estdo reunidos 34, a perspectiva que ela oferece que ndo pode
ser encontrada em nenhum outro lugar é o que lhe confere carater
e identidade especificos. Por outro lado, nenhuma outra arvore tem
a mesma configuracao de galhos, divergindo, dobrando e torcendo
exatamente da mesma maneira. Em sua forma atual, a arvore
incorpora toda a histéria de seu desenvolvimento desde o momento
em que se enraizou. E essa histdria consiste no desdobramento de
suasrelacdes com multiplos componentes de seu ambiente, incluindo
as pessoas que a cultivaram, cultivaram o solo ao redor, podaram
seus galhos, colheram seus frutos e — atualmente — usam-na como
algo para encostar-se. Em outras palavras, as pessoas estdo tdo
ligadas a vida da arvore quanto a arvore a vida das pessoas. Além
disso, ao contrario das colinas e do vale, a arvore certamente cresceu
junto da meméria viva. Assim, sua temporalidade é mais consoante
com o do habitar humano. Ainda em sua estrutura de ramificacao,
a arvore combina uma hierarquia inteira de ritmos temporais,
variando do longo ciclo de sua prépria germinacao, crescimento e
eventual decadéncia ao curto e anual ciclo de floracéo, frutificacéo
e folheacdo. Num extremo, representado pelo tronco sélido, ele
preside imével a passagem das geracdes humanas; por outro lado,
representado pelos brotos a desabrochar, ressoa com os ciclos de
vida dos insetos, as migracdes sazonais de aves e o ciclo regular
de atividades agricolas humanas (DAVIES, 1988). De certo modo, a
arvore preenche a lacuna entre as formas aparentemente fixas e
invariantes da paisagem e as formas mdveis e transitérias da vida
animal, prova visivel de que todas essas formas, da mais permanente
a mais efémera, sdo dinamicamente ligadas, sob transformacao, ao
movimento de devir do mundo como um todo.



O CEREAL

Passando da pereira para o campo de trigo, ndo é mais um lugar
na paisagem, mas a superficie circundante que chama sua atencao.
Talvez o mais impressionante nessa superficie seja sua uniformidade
de cor, um brilho dourado que encobre as partes mais elevadas do
campo até onde os seus olhos alcancam. Como vocé sabe, o trigo
adquire essa cor especificamente nesta época do ano, quando esta
maduro para a colheita. Mais do que qualquer outra caracteristica da
paisagem, o cereal dourado relne a vida de seus habitantes, onde quer
que estejam, em unissono temporal, fundando em uma comunhao de
experiéncia visual. Assim, enquanto a arvore une passado, presente e
futuro em um Unico local, o cereal une todos os locais da paisagem
em um unico horizonte do presente. Poderiamos dizer que a arvore
estabelece um sentido vivido de duracdo, o cereal é um sentido
igualmente vivido do que Fabian (1983, p.31) chama de coetaneidade.
E essa distincdo que Bachelard tem em mente quando contrasta o
“antes de mim, antes de nés” da floresta com o “comigo, conosco” de
campos e prados, em que “meus sonhos e lembrancas acompanham
todas as mais diferentes fases de plantio e colheita” (BACHELARD, 1964,
p.188). Vocé pode supor que o dorminhoco embaixo da arvore esta
sonhando com cereais, mas, nesse caso, pode ter certeza de que as
pessoas e as atividades que figuram em seu sonho sdo coevas com
as do presente e ndo o levam de volta ao encontro com o passado.
(Observe que a distingdo entre coetaneidade e duragao, representada
pelo cereal e pela arvore, ndo é a mesma que a dicotomia saussuriana
classica entre sincronia e diacronia: a primeira pertence a perspectiva
da série-A em vez da série-B, a temporalidade da paisagem, néo a sua
cronologia) (INGOLD, 1986b).
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Onde o trigo foi cortado recentemente, ele apresenta sua face
vertical plana, quase da altura de um homem. Mas essa ndo é uma
caracteristica de limite, como uma cerca viva ou um cercado. E uma
interface, cujo contorno é progressivamente transformado a medida
que os ceifeiros prosseguem com seu trabalho. Aqui estd um bom
exemplo de como a forma emerge através do movimento. Outro
exemplo pode ser visto mais adiante, em que um homem estd envolvido
na tarefa de amarrar o trigo em um maco. Cada mago completo
tem uma forma regular, que surge do movimento coordenado de
construi-lo. Mas a conclusdao de um maco é apenas um momento no
processo de trabalho. Os molhos serdo posteriormente transportados
pelo caminho através do campo, até o carro do feno no vale. De fato,
neste exato momento, uma mulher estad curvada, quase dobrada no
ato de pegar um maco, e outras duas podem ser vistas descendo com
molhos sobre ombros. Muitas outras operacdes acontecerdo antes
que o trigo seja transformado em pdo. Na cena a sua frente, um dos
ceifeiros debaixo da arvore, sentado em um maco, esta cortando um
pao. Aqui o ciclo de producdo e consumo termina onde comecou,
com os produtores. Pois a producédo é equivalente ao habitar: ela ndo
comeca aqui (com uma imagem preconcebida) e termina & (com um
artefato acabado), mas esta continuamente acontecendo.

A IGREJA

Nao muito longe, aninhada em um bosque perto do topo da colina, ha
uma igreja de pedra. E instrutivo perguntar: como a igreja difere da
arvore? Talvez elas tenham mais em comum do que aparentam. Ambas
possuem os atributos do que Bakhtin (1981, p.84) chama de “cronotopo”
—isto é, um lugar carregado de temporalidade, em que a temporalidade



assume uma forma palpdvel. Como a arvore, a igreja, por sua prépria
presenca, constitui um lugar que deve seu carater a maneira Unica
como se desenha na paisagem circundante. Mais uma vez, como a
arvore, a igreja abrange geracées humanas, mas sua temporalidade ndo
é inconsonante com a do habitar humano. Assim como a arvore enterra
suas raizes no chao, as pessoas também enterram seus ancestrais no
cemitério ao lado da igreja, e os dois conjuntos de raizes podem atingir
aproximadamente a mesma profundidade temporal. Além disso, a
igreja também ressoa com os ciclos da vida e da subsisténcia humana.
Entre os habitantes do bairro, ela ndo é apenas vista, mas também
ouvida, pois seus sinos tocam as estacdes, 0s meses, 0s hascimentos, 0s
casamentos e as mortes. Em suma, como caracteristicas da paisagem,
a igreja e a arvore aparecem como verdadeiros monumentos para a
passagem do tempo.

Apesar dessas semelhancas, a diferenca pode parecer 6bvia. A igreja,
afinal, é um edificio. A &rvore, por outro lado, ndo é construida, ela cresce.
Podemos concordar em empregar o termo “construgao” exclusivamente
para estruturas duraveis na paisagem cuja forma tenha surgido e que
seja sustentada pelo fluxo das atividades humanas. Entretanto, seria
errado concluir que a distingdo entre prédios e ndo prédios é absoluta.
Onde se faz uma distincdo absoluta, geralmente se baseia na separacao
entre mente e natureza, de modo que se diz que a forma construida,
em vez de ter sua origem da natureza, é a sobreposicdo da mente
sobre ela. Contudo, da perspectiva do habitar, podemos ver que as
formas dos edificios, assim como de quaisquer outras caracteristicas
da paisagem, ndo sao dadas no mundo nem colocadas sobre ele, mas
emergem dos processos de autotransformacao do préprio mundo. Com
relacdo a qualquer caracteristica, o escopo do envolvimento humano
nesses processos varia de insignificante a consideravel, embora nunca
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seja total (até o mais “projetado” dos ambientes é também habitado
por outras espécies). O que é ou ndo uma “construcdo” é, portanto, uma
questao relativa; além disso, como o envolvimento humano pode variar
na “histéria de vida” de uma caracteristica, ela pode ser mais ou menos
uma construcao em diferentes periodos.

Voltando a arvore e a igreja, é evidentemente simples demais
supor que a forma da arvore é dada naturalmente em sua composicao
genética, enquanto a forma da igreja preexiste, na mente dos
construtores, como um plano que é entdo “realizado” em pedra.
No caso da arvore, ja observamos que seu crescimento consiste no
desdobramento de todo um sistema de relacdes constituido pelo fato
da sua presenca em um ambiente, da sua germinacdo em diante, e
que as pessoas, como componentes do ambiente da arvore, ndo
desempenham um papel insignificante nesse processo. Desse mesmo
modo, a “biografia” da igreja consiste no desenvolvimento de relacdes
com seus construtores humanos, bem como com outros componentes
de seu ambiente, da colocacdo de sua primeira pedra em diante. A
forma “final” daigreja pode de fato ter sido prefigurada na imaginacao
humana, mas ela ndo é mais resultado da imagem do que a forma da
arvore resulta de seus genes. Nos dois casos, a forma é a incorporagao
de um processo de desenvolvimento ou histérico e estd enraizada no
contexto do habitar humano no mundo.

Além disso, no caso da igreja, esse processo ndo parou quando
sua forma chegou a corresponder ao modelo conceitual. Enquanto o
edificio permanecer em pé na paisagem, ele continuard — como faz
agora — a figurar na temporalidade da paisagem, o ambiente nao
apenas dos seres humanos, mas de uma infinidade de outros seres
vivos, vegetais e animais, que irdo incorpora-lo em suas préprias
atividades da vida e modifica-lo no processo. Ademais, ele também



estd sujeito as mesmas forcas de intemperismo e decomposicao,
organicas e meteorologicas, que afetam todo o resto da paisagem.
A preservacado da igreja em sua forma “acabada”, fazendo frente
a tais forgas, por mais substanciais que sejam em seus materiais
e construcdo, requer uma contribuicdo regular de esforcos em
manutencao e reparo. Logo que essa contribuicdo humana cesse,
deixando-a a mercé de outras formas de vida e do clima, brevemente
deixara de ser um edificio e se tornarad uma ruina.

AS PESSOAS

Até agora, descrevi a cena apenas quando vocé a vé com seus olhos.
No entanto, vocé ndo apenas olha, mas também ouve, pois o ar esta
repleto dos mais distintos tipos de sons. Embora o pessoal embaixo
da arvore esteja muito ocupado comendo para conversar, vocé ouve
o barulho de colheres de pau em tigelas, o som do gole do sujeito que
estd bebendo e os roncos altos do outro que dorme estendido. Mais
adiante, vocé ouve o golpe das foices contra os talos de trigo e os
gritos dos passaros enquanto eles voam sobre o campo em busca de
presas. Ao longe, pairando na brisa leve, podem ser ouvidos 0s sons
de pessoas conversando e brincando em um gramado, atrds do qual,
do outro lado do riacho, fica um ajuntamento de vivendas. O que vocé
ouve é uma taskscape.

No desempenho de suas tarefas particulares, as pessoas
respondem ndo apenas ao ciclo de maturacdo da safra, que as une
no objetivo comum de colheita, mas também as atividades umas das
outras, pois elas sdo distribuidas pela divisdo do trabalho. Ainda que
dentro da mesma tarefa, os individuos ndo continuam em isolamento
mutuo. Tecnicamente, é preciso apenas um homem para empunhar
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uma foice, mas os ceifadores trabalham em unissono, alcancando
uma harmonia quase dangante em seus movimentos ritmicos. Da
mesma maneira, as duas mulheres que transportam macos de trigo
para o vale ajustam seu passo, uma em relacdo a outra, de modo
que a distancia entre elas permaneca mais ou menos invariavel.
Talvez exista menos coordenacdo entre os respectivos movimentos
dos que comem, no entanto eles se olham atentamente enquanto se
preparam para o abundante alimento, e a refeicdo é uma atividade
conjunta na qual todos embarcaram juntos e terminardo juntos.
Apenas o dorminhoco, alheio ao mundo, esta fora dessa unido —
seus roncos irritam os sentidos precisamente porque eles ndo tém
nenhum tipo de relacdo ritmica com o que estd acontecendo ao
redor. Sem atencédo, ndo pode haver ressonancia.

Prestando atengdao um ao outro, as pessoas habitam um mundo
préprio, um mundo exclusivamente humano de significados e
intencdes, de crencas e valores, distanciado daquele em que seus
corpos sdo postos em pratica em suas diversas atividades? Eles,
de dentro de um dominio de intersubjetividade, olham o mundo
la fora pela janela de seus sentidos? Certamente ndo. Isso porque,
para as colinas e o vale, a arvore, o cereal e os passaros estdo téo
palpavelmente presentes a eles (como de fato a vocé também)
quanto as pessoas umas as outras (e a vocé). Os ceifeiros, enquanto
manejam suas foices, estdo com o trigo tanto quanto os que comem
estdo com seus companheiros. Em suma, a paisagem ndo é uma
totalidade que vocé ou qualquer outra pessoa possa olhar para,
ela € o mundo no qual nos encontramos adotando um ponto de
vista sobre os nossos entornos. E é no contexto desse envolvimento
atento na paisagem que a imaginacdo humana comeca a trabalhar
na criacdo de ideias a respeito dela. Pois a paisagem, tomado uma



frase de Merleau-Ponty (1962, p.24), ndo é tanto o objeto quanto “a
terra natal de nossos pensamentos”.

EPILOGO

Concluindo um artigo sobre as maneiras nas quais os Apaches
ocidentais do Arizona descobrem significado, valor e orientacdo moral
na paisagem a sua volta, Basso abomina a tendéncia da antropologia
ecoldgica de relegar esses assuntos a um nivel “epifenomenal”, que
parece ter pouco ou nenhuma influéncia na dinamica de adaptacao
das populagdes humanas as condicdes de seus ambientes. Basso
argumenta que uma ecologia totalmente cultural é aquela que
atenderia tanto a semidtica quanto as dimensdes materiais das
relacdes das pessoas com os seus arredores, colocando em foco “as
camadas de significado com as quais os seres humanos cobrem o
ambiente” (BASSO, 1984, p.49). De maneira semelhante, Cosgrove
lamenta a tendéncia na geografia humana de considerar a paisagem
em termos estritamente utilitarios e funcionais, como “uma expressao
impessoal de forcas demograficas e econdmicas” e, assim, ignorar as
multiplas camadas de significado simbélico ou representacao cultural
que sao depositadas sobre ela. O autor argumenta que a tarefa de
decodificar as “multiplas camadas de significados das paisagens
simbolicas” exigird uma geografia que ndo seja apenas humana, mas
adequadamente humanistica (COSGROVE 1989, pp.120-127).

Embora eu tenha alguma simpatia com as opiniées expressas por
esses escritores, acredito que as metaforas da construcao cultural que
eles adotam tém um efeito oposto ao pretendido. Pois a propria ideia
de que o significado cobre o mundo, camada sobre camada, implica
que o caminho para descobrir o nivel mais basico do envolvimento
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pratico dos seres humanos com seus ambientes é removendo essas
camadas. Em outras palavras, essas metaforas abrangentes realmente
servem para criar e perpetuar um espaco intelectual no qual a ecologia
humana ou a geografia humana podem florescer, imperturbaveis
por quaisquer preocupacdes sobre o que o mundo significa para as
pessoas que vivem nele. Certamente podemos aprender com os
Apaches ocidentais, que insistem que as histérias que eles contam,
longe de colocar significados sobre a paisagem, visam permitir aos
ouvintes que se posicionem em relacao a caracteristicas especificas da
paisagem, de tal forma que os seus significados lhes sejam revelados
ou descobertos. As histérias ajudam a abrir o mundo, ndo a escondé-lo.

Tal abertura também deve ser o objetivo da arqueologia. Como os
Apaches ocidentais — e, nesse caso, qualquer outro grupo de pessoas
que realmente esteja em “casa” no mundo —, os arquedlogos estudam
o significado da paisagem, nao interpretando as muitas camadas
de sua representacdo (adicionando outras camadas ao processo),
mas buscando cada vez mais profundamente. Significados estdo na
paisagem para serem descobertos, se soubermos nos atentar a eles.
Entdo, cada caracteristica € uma pista em potencial, uma chave para
o significado e ndo um veiculo para carrega-lo. Esse procedimento
de descoberta, em que os objetos da paisagem se tornam pistas do
significado, é o que distingue a perspectiva do habitar. J& que, como
mostrei, o processo de habitar é fundamentalmente temporal, a
apreensdo da paisagem na perspectiva do habitar deve comecar a
partir do reconhecimento de sua temporalidade. Somente por meio de
tal reconhecimento, temporalizando a paisagem, nds podemos ir além
da divisdo que mais afligiu as investigacdes até agora, entre o estudo
“cientifico” de uma natureza atemporalizada e o estudo “humanistico”
de uma histéria desmaterializada. E nenhuma disciplina estd mais



bem posicionada para dar esse passo do que a arqueologia. Nao
me preocupei aqui nem com 0s métodos nem com os resultados da
investigacdo arqueoldgica. No entanto, para a pergunta “arqueologia
é o estudo de qué?”, acredito que ndo haja resposta melhor do que
“a temporalidade da paisagem”. Espero, neste artigo, ter ajudado de
alguma forma a elucidar o que isso significa.

153



154

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BACHELARD, Gaston. The Poetics of Space. Boston: Beacon Press, 1964.

BAKHTIN, Mikhail Mikhailovich. The Dialogic Imagination: Four Essays (trans.
C. Emerson and M. Holquist; ed. M. Holquist). Austin: University of Texas Press,
1981.

BASSO, Keith. ‘Stalking with stories”: names, places, and moral narratives
among the Western Apache. In: BRUNER. Edward (Ed.). Text, Play and Story:
The Construction and Reconstruction of Self and Society. Washington, DC:
American Ethnological Society, 1984, pp.19-55.

BOHM, David. Wholeness and the Implicate Order. London: Routledge &
Kegan Paul, 1980.

BOURDIEU, Pierre. Outline of a Theory of Practice. Cambridge: Cambridge
University Press, 1977.

CONNERTON, Paul. How Societies Remember. Cambridge: Cambridge
University Press, 1989.

COSGROVE, Denis. Geography is everywhere: culture and symbolism in
human landscapes. In: GREGORY, Derek; WALFORD, Rex (Ed.). Horizons in
Human Geography. Basingstoke: Macmillan, 1989, pp.118-35.

DANIELS, Stephen; COSGROVE, Denis. Introduction: iconography and
landscape. In: COSGROVE, Denis; DANIELS, Stephen (Ed.). The Iconography of
Landscape. Cambridge: Cambridge University Press, 1988, pp.1-10.

DAVIES, Douglas. The evocative symbolism of trees. In: COSGROVE, Denis;
DANIELS, Stephen (Ed.). The Iconography of Landscape. Cambridge:
Cambridge University Press, 1988, pp.32—42.

DURKHEIM, Emile. The Elementary Forms of the Religious Life. 2. ed. London:
Allen & Unwin, 1976.

EVANS-PRITCHARD, Edward Evan. The Nuer. Oxford: Oxford University Press,
1940.

FABIAN, Johannes. Time and the Other: How Anthropology Makes its Object.
New York: Columbia University Press, 1983.



GELL, Alfred. The Anthropology of Time: Cultural Constructions of Temporal
Maps and Images. Oxford: Berg, 1992.

GIBSON, James Jerome. The Ecological Approach to Visual Perception.
Boston: Houghton Mifflin, 1979.

GIBSON, Walter Samuel. Bruegel. London: Thames & Hudson, 1977.

GOODWIN, Brian. Organisms and minds: the dialectics of the animal - human
interface in biology. In: INGOLD, Tim (Ed.). What is an Animal? London: Unwin
Hyman, 1988, pp.100-109.

GOULD, Peter; WHITE, Rodney. Mental Maps. Harmondsworth: Penguin, 1974.

GUYER, Jane. The multiplication of labor: gender and agricultural change
in modern Africa. Current Anthropology. Chicago: The University of Chicago
Press. v. 29.n. 2, 1988, pp.247-272.

HEIDEGGER, Martin. Poetry, Language, Thought. New York: Harper & Row,
1971.

HO, Mae-Wan. Reanimating nature: the integration of science with human
experience. Beshara, v. 8,1989, pp.16-25.

INGLIS, Fred. Nation and community: a landscape and its morality.
Sociological Review, v. 25,1977, pp.489-514.

INGOLD, Tim. The Appropriation of Nature: Essays on Human Ecology and
Social Relationships. Manchester: Manchester University Press, 1986a.

. Evolution and Social Life. Cambridge: Cambridge University Press,
1986b.

. An anthropologist looks at biology. Man (N.S.), v. 25, 1990, pp.208-229.

. Editorial. Man (N.S.), v. 27, 19923, pp.693-696.

. Culture and the perception of the environment. In: CROLL, Elisabeth;
PARKIN, David (Ed.). Bush Base: Forest Farm. Culture, Environment and
Development. London: Routledge, 1992b, pp.39-56.

. Technology, language, intelligence: a reconsideration of basic concepts.

In: GIBSON, Kathleen; INGOLD, Tim (Ed.). Tools, Language and Cognition in
Human Evolution. Cambridge: Cambridge University Press, 1993, pp.449-472.

155



156

JACKSON, Michael. Paths Toward a Clearing: Radical Empiricism and
Ethnographic Inquiry. Bloomington: Indiana University Press, 1989.

KUBLER, George. The Shape of Time: Remarks on the History of Things. New
Haven, Conn.: Yale University Press, 1962.

LANGER, Susanne. Feeling and Form: A Theory of Art. London: Routledge &
Kegan Paul, 1953.

LEWONTIN, Richard. Organism and environment. In: PLOTKIN, Henry (Ed.).
Learning, Development and Culture. Chichester: Wiley, 1982, pp.151-70.

LOVELOCK, James. Gaia: A New Look at Life on Earth. Oxford: Oxford
University Press, 1979.

MARX, Karl. Capital, v. 1. London: Dent, 1930.

MEAD, George Herbert. The process of mind in nature. In: STRAUSS, Anselm
(Ed.). George Herbert Mead on Social Psychology. Chicago: University of
Chicago Press, 1977, pp.85-111.

MEINIG, Donald. W. The beholding eye: ten versions of the same scene. In:

. (Ed.). The Interpretation of Ordinary Landscapes. Oxford: Oxford

University Press, 1979a, pp.33-48.

. Introduction. In: MEINIG, Donald. W. (Ed.). The Interpretation of

Ordinary Landscapes. Oxford: Oxford University Press, 1979b, pp.1-7.

MERLEAU-PONTY, Maurice. The Phenomenology of Perception. London:
Routledge & Kegan Paul, 1962.

MORPHY, Howard. From dull to brilliant: the aesthetics of spiritual power
among the Yolngu. Man (N.S.), v. 24, 1989, pp.21-40.

OYAMA, Susan. The Ontogeny of Information: Developmental Systems and
Evolution. Cambridge: Cambridge University Press, 1985.

PITTENDRIGH, Colin Stephenson. Adaptation, natural selection and behavior.
In: ROE, Anne; SIMPSON, G. (Ed.). Behavior and Evolution. New Haven, Conn:
Yale University Press, 1958, pp.390-416.

REED, Edward. Affordances of the animate environment: social science
from the ecological point of view. In: INGOLD, Tim (Ed.). What is an Animal?



London: Unwin Hyman, 1988, pp.110-126.

REYNOLDS, Peter. The complementation theory of language and tool use.
In: GIBSON, Kathleen; INGOLD, Tim (Ed.). Tools, Language and Cognition in
Human Evolution. Cambridge: Cambridge University Press, 1993, pp.407-428.

RICHARDS, Paul. Against the motion (2). In: INGOLD, Tim (Ed.). Human Worlds
are Culturally Constructed. Manchester: Group for Debates in Anthropological
Theory, 1991.

SAHLINS, Marshall. Stone Age Economics. London: Tavistock, 1972.

SAUSSURE, Ferdinand de. Course in General Linguistics. New York:
Philosophical Library, 1959.

SOROKIN, Pitirim; MERTON, Robert. Social time: a methodological and
functional analysis. American Journal of Sociology, v. 42.n. 5,1937,
pp.615-629.

THOMPSON, Edward Palmer. Time, work-discipline and industrial capitalism.
Past and Present, n. 38, 1967, pp.56-97.

TUAN, Yi-Fu. Thought and landscape: the eye and the mind’s eye. In: MEINIG,
Donald. W. (Ed.). The Interpretation of Ordinary Landscapes. Oxford: Oxford
University Press, 1979, pp.89-102.

WIKAN, Unni. Beyond words: the power of resonance. American Ethnologist,
v.19,n.3,1992, pp.460-82.

YOUNG, Michael. The Metronomic Society: Natural Rhythms and Human
Timetables. London: Thames & Hudson, 1988.

157






5OY4N - 0JI9gIY PIPAD|O

oyuIwpo ojod



Figura 1: Litogravura aquarelada da
autora, série O Divino Espirito da
paisagem do lugar — impressées em
Vila Seca e Critva, 150 x 100 mm,
impressao Rogério Lopes da Rosa, 2016.




Essas linhas sdo tracadas por um viés sentimental que me assom-
bra desde muito, para o qual encontro traducdo nas palavras de Davi
Kopenawa, confiadas a Bruce Albert: “Quando se é jovem, ainda nao
se sabe nada. O pensamento é cheio de olvido. E s muito mais tarde,
uma vez adulto, que se pode tomar dentro de si as palavras dos anti-
gos”. Nessa acao de partilha junto ao antropélogo francés, encontro sua
reflexdo sobre processos de conhecimento. Nao sé em seu mundo, mas
em outros mundos que reconhece no planeta. O xama yanomami sabe
da (quase que) obrigatdria dependéncia do uso da palavra escrita para
os processos de conhecimento do mundo ocidental, que ele define com
uma precisa elaboracdo expressiva — é um desenho de imagens. As
criancas brancas, ele diz, “tém que aprender a desenhar suas palavras
torcendo os dedos desajeitados por muito tempo e com os olhos cra-
vados em peles de imagens”, para que mais tarde possam reproduzir as
falas de seus grandes a partir do desenho dos discursos de seus maiores,
em recuperacao feita “cravando o olhar em peles de papel”. Kopenawa
na producdo desse seu relato a Albert, dentre varios enunciados impor-
tantes, traz esse, de que a sabedoria do seu mundo — o dos habitantes
da floresta — néao é transmitida desse modo. Ela depende dos especifi-
cos modos yanomami de aprender. Na sua condicdo de xama, testemu-
nha sobre o particular estudo que o levou a perceber a beleza e a res-
plandecéncia dos xapiri, processo em que os adultos iniciados escutam
as palavras desses maiores. Uma vez que os xapiri, as imagens dos espi-
ritos que aparecem nesses seus processos de aprendizado “de pensa-
mento”, sdo as imagens de seus grandes homens, que “falam de lugares
onde seus pais e avés viveram no passado”. Aparicdes que ndo mais se
perdem e que viram, em intrincado e complexo modo de proceder, pela
“fala direita” dos yanomami, “o nosso histérico”. Ele distingue esse tal pro-
cesso do modo de conhecer daquele dos brancos, que “Guardam suas

161



162

velhas palavras desenhando-as e dao a elas o nome de histdria. Depois,
ficam olhando para elas e acabam conseguindo fixa-las no pensamento”
(KOPENAWA; ALBERT, 2016, pp.376; 377; 458; 466).

Dessa reflexao filosofica, que, nessa condicao?, demarca conceitual-
mente a possibilidade da existéncia de varios tipos de aprendizados e de
constituicao histérica, estabeleco uma possivel ligacdo desse fragmento
de texto com outro, de cardter imagético. Manifesto-me aqui sobre
outra escrita, aquela que integra o episédio Bem-vindo Divino, do filme
Desejos em Paisagens Serranas. Textualidades diversas, produzidas em
extensa pesquisa, em esforco compartido tornado possivel ‘com os habi-
tantes'? de distritos de caracteristicas predominantemente rurais dos
municipios de Caxias do Sul, Sdo Francisco de Paula e suas proximidades,
no estado brasileiro do Rio Grande do Sul, por sua vez inseridos na regido
mais abrangente dos Campos de Cima da Serra3. Revejo e compreendo
a emocao daquela época — enquanto agitacdo de sentidos, em seu sen-
tido etimolégico — como motivadora desse posterior percurso adotado
na direcdo da forma filmica etnografica, em muita proximidade a minha
via de afetacdo pessoal em relacdo ao mundo estudado. Qual seja, um
caminho de compreensao afetiva, como traz Novaes (2008, p.468) a par-
tir de MacDougall (1998, p.81): “aquele que vem do reconhecimento de

1 Como entendido por Deleuze e Guattari (2010, p. 10), se todo o triduo
ciéncia, arte e filosofia é criativo, somente nessa ultima, em seu sentido
estrito, reside a criacao conceitual.

2 Os destaques dos autores sao assinalados em cada ocorréncia. Os meus
destaques apenas por aspas simples.

3 Essa contribuicao é resultado de mestrado e doutorado supor-
tados com bolsas de pesquisa da CAPES e CNPq (RIBEIRO, 2014; 2018). O
filme esta disponivel no link <https://www.lume.ufrgs.br/bitstream/
handle/10183/186133/001082618-4.mp4?sequence=6&isAllowed=y>. Acesso
em: 27 abr. 2020.



algo familiar e que é do dominio da experiéncia”, em um acrescentar que
essa autora vé somar-se ao “conhecimento descritivo (dominio dos fatos),
ao conhecimento estrutural (dominio das relacées) e ao conhecimento
explicativo (dominio da teoria)”.

Com a explicacdo dessa possibilidade de interligacBes textuais,
sequencialmente enfoco as principais nogoes tedricas mobilizadas ao
longo da etnografia visual que foi realizada em um lugar no qual reco-
nheci o ‘sentimento da paisagem’, nos termos empiricos colocados por
Augustin Berque. Adicionalmente a isso, no sentido de Hess e Ostrom
(2007) e Leite (2012)% posso dizer que essa paisagem especifica € um
bem comum: pois é um recurso (cultural e mutavel), compartilhado por
pessoas e sujeito a dilemas sociais.

A TRAJEGAO DA PAISAGEM E SUA HISTORICIDADE

O gedgrafo francés Augustin Berque diferencia: o meio ndo é o ambiente,
em consideracdo ndo usual nesse terreno epistemoldgico. E no meio que
a histéria acontece e onde atuam as subjetividades humanas e suas sim-
bologias. Detalha o autor que “a ecologia ndo é o simbdlico e o ambiente
ndo é a paisagem, ainda que a paisagem suponha o ambiente e que os

4 O desenrolar até tal conclusao pode ser consultado em Ribeiro, Dal Forno e
Miguel (2015) e Ribeiro, Anjos e Radomsky (2015). Além disso, julgo neces-
sario indicar o apontado por Leite (2006, p.14): da importancia do reconhe-
cimento, aninhado na problematica espacial, de que a delimitagdo concei-
tual e operativa de territorio esta obrigatoriamente vinculada a prospeccéao
da paisagem de um lugar. Do que entendo de Magnaghi (2000, p.7), o terri-
torio € como uma obra da arte, resultante do encontro entre o ser humano
e a sua natureza — cuja personalidade, carater ou identidade é a paisagem
do lugar. A perspectiva de estudo da paisagem respectivamente utilizada
pode ser acessada em Ribeiro (2018, pp.40-44).
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simbolos de que é portadora existam ndo menos nos ecossistemas do
que no nosso imagindrio”. Recuperando a nocao geografica de ecimena
em termos relacionais — do biunivoco referenciamento da humani-
dade ao planeta, ou do relacionamento da humanidade com a extensao
terrestre, o autor estabelece o que chama de “problemdtica do mundo
ambiente”, que surge como propria expressao da habitabilidade da Terra
(BERQUE, 2011, pp.188; 192,193, grifo do autor).

Minhas afinidades tedéricas com a obra de Berque encontram-se prin-
cipalmente na sua percepcao da relagdo humana com o espaco. Nisso
compreendida uma nocdo pela qual tenho especial interesse — a pai-
sagem, disposta nesse corpus tedrico autoral em relagdo a um “sistema
de ideias e valores” como dito por Bonniol (1995, p.51). Ou em entendi-
mento conforme Cauquelin (2013, p.X, grifo da autora) explicando o que
o0 autor da a ver em seu trabalho sobre o Japao, “oferecendo um agen-
ciamento, uma ordenacao, e finalmente uma ‘ordem’ para a percepgao
do mundo”. Em sua robusta reflexdo epistémica e ontoldgica a respeito
da nogdo de paisagem, encontro o esforco pela sua apreensao empirica,
bem como de seus aspectos objetivos e subjetivos. Por fim, interessa-me
sobremaneira sua especial preocupagdo com a analise da questdo tem-
poral nesse processo perceptivo.

Abordo assim em grandes tracos os estudos de mediancia fundados
por esse autor. De inicio, tal termo sendo explicado quase como uma
propriedade — “a dimensdo ou carater atributivo dos meios”, posterior-
mente explicado como sendo “[..] o acoplamento dinamico formado

164 pelo individuo e seu meio, e é este par que é a realidade do humano
em sua plenitude existencial” (BERQUE, 20143, pp.32 e 33, grifo do autor).
Nesses estudos, Berque propde investigar esse sentido, descrito por ele
como sendo simultaneamente objetivo e subjetivo, que traduz a relagdo
de uma sociedade com a extensao terrestre, produzindo o ambiente em



sua realidade local. Essa prépria relacdo — que é um meio — da-se pela
articulacdo de trés niveis: o do em-si das coisas (0 mundo objetivo ou
a extensdao do mundo fisico) e da natureza; o das relagGes ecoldgicas
entre a espécie humana e seu ambiente; e o da paisagem. E nesse tltimo
nivel que a cultura naturaliza a subjetividade coletiva, por intermédio
das relagbes de ordem simbélica. Tal problematica é situada na conjun-
tura cindida da modernidade, trazendo uma “desmesura” entre as ins-
tancias ditas objetivas e subjetivas, uma “crise de sentido caracteristica
de nossa civilizacao”, em constatacao de triplo afastamento: “perante as
coisas (pelo dualismo), perante outrem (pelo individualismo) e perante
0 seu proprio corpo, doravante tratado pela ciéncia e pela medicina nos
mesmos termos do que o mundo objetivo” (BERQUE, 2011, pp.190;193).
No tocante a isso, as prospeccdes tedricas desse autor localizam esse
‘sentimento’ — particular e ndo universal — primeiramente aparecendo
na China, século IV d.C,, mais de mil anos antes de sua consolidagao na
Europa renascentista. Suas incursdes empiricas encontram um “fato
antropoldgico total”: a saber, a maneira pela qual os “miseraveis pionei-
ros do pés-guerra” no extremo norte do Japao moldam o ambiente para
realizarem arrozais em um clima extremamente frio (BERQUE, 2014a,
pp.25-28). A partir dessa constatacdo, o autor salienta a necessidade e
urgéncia de se saber, para cada meio, a andlise da trajecdo que produziu
a sua realidade ambiente, pela combinagéo do universal e do singular.
Trajecao é o neologismo proposto por Berque para designar o movimento
de continua interacdo entre os mundos objetivos e subjetivos, que com-
poe a realidade dos nossos meios, cujo conjunto constitui a ecimena —
a parte habitada da Terra. Nesse sentido — o do trajeto para reencontrar
essa medida do mundo ambiente —, ele enfatiza “o valor epistémico e
pratico sem precedentes” que encontra no aprendizado dessa realidade
trajetiva por intermédio do reconhecimento da paisagem. Gerir melhor
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a ecimena, ainda de acordo com o autor, “passa necessariamente por
uma melhor gestao das paisagens”. Nesse ponto reside, segundo ele, “a
medida comum do Homem com a Terra, e do Homem consigo mesmo”
(BERQUE, 2011, pp.188;192-194;198).

Berque realiza um profundo mergulho metafisico para entender os
varios “pontos de vista de enunciagao de nossas ideias sobre o mundo”,
no entanto, em correlagdo com o que ele diz que contemporaneamente
chamamos de “consciéncia individual”. Principalmente cotejando pen-
samentos e obras de Platao, Heidegger, Santo Agostinho e Nishida
Kitaro (dizendo, en passant, sobre as possiveis ressonancias entre a obra
desse filésofo japonés e a de Deleuze), o autor se insere no imbréglio
filoséfico contemporaneo, pelo que chama de “paradigma ocidental
moderno classico” ou de “Topos Ontolégico Moderno”. Berque, nesse
cenario, diz que, a partir da intensa utilizagdo do mundo fisico (ou obje-
tivo) possibilitada pela revolucdo cientifica do século XVII, o mundo
passa a ser entendido como “abstraido do sujeito”, sendo constitu-
ido por “objetos quantificaveis e manipulaveis, dispostos num espaco
absoluto (homogéneo, isotrépico e infinito), onde os lugares sdo neu-
tros”. Entendimento ndo mais, como antes, fenoménico — onde esta-
ria expresso “o real em-si, irredutivel a ilusdo dos sentidos [...] em que
as coisas e os lugares sdao sempre qualificados pela sua relacdo com
o sujeito”. Dizendo que ndo tem vergonha de pensar com o corpo, ele
propde sairmos da desesperanca da razao progressiva, teleolégica, do
projeto e do progresso, para passarmos a praticar a razao trajetiva, a
razao da escala primeira, a “do nosso corpo ao longo da vida sendo um
e outro”, aquela que “dad a medida das coisas”. Essa trajecdo é a que pre-
dica (transforma), pela técnica, “nosso corpo em mundo sobre a terra”,
e, de outra parte, pelo simbolo, “introverte 0 mundo em nossa carne”
(BERQUE, 2009, pp.46;59;226,401;402; 2011, p.189; 2014b, p.35).



Intencionando a melhor compreensao dessa andlise trajetiva, encon-
tro complementacdo na producdo tedrica de Tim Ingold, quando o
antropélogo ‘aniquila o espaco’. Na verdade, nisso fazendo um questio-
namento sobre o significado altamente abstrato dessa palavra, um voca-
bulo por ele explicado como desconectado da vida e da experiéncia em
suas realidades (INGOLD, 2009). Por tal razao, ndo é de nenhum modo
adequado a associacdes explicativas as varias formas de habitacao, cuja
detalhada consideracéo funda a sua ‘perspectiva do habitar (dwelling
perspective). Pela qual, entre outras coisas, o autor inglés visualiza um
‘conjunto de afazeres (taskscapes)’ acontecendo na paisagem como prer-
rogativa para a vida humana, em diferenciacdo ao ambiente. Conforme
o sustentado em Ingold (1993), tal perspectiva necessariamente associa
as vidas das pessoas ao longo do tempo a modificacdo do espago. Nesse
seu classico ensaio sobre a paisagem, sao tecidas varias consideracdes
dessa interligacdo em torno de um quadro de Pieter Bruegel, o Velho,
“The Harvesters”. Ou seja, Ingold escolhe como mote para falar de pai-
sagem e temporalidade uma imagem oriunda de época e lugar em que
surge a dita pintura de paisagem. Nos Paises Baixos e em paralelo a des-
coberta de outros planetas e de outros mundos no nosso proprio pla-
neta (e consequentes e inesperados novos seres vivos de todas as sor-
tes), a imagem pictural europeia se transforma. As cenas religiosas da
Idade Média (dispostas em planos paradisiacos ou infernais, ou em vistas
internas confinadas) se abrem para os grandes planos dispostos com a
perspectiva recém-aprendida, em cenas que tentam trazer o real tal qual
visto para dentro do quadro (HAGEN; HAGEN, 2015; OLWIG, 2015).

Sobre essa sua escolha, cogito do fato de que, nesse panorama con-
textual, @ mencdo da obra desse pintor possa aportar dois subsidios,
no meu entender, muito interessantes para pesquisas que facam uso
das imagens, campo que sem divida abarca os estudos em torno da
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paisagem. Bruegel faz uma espécie de etnografia pictural, uma vez que
representa (metaforicamente, muitas vezes) as particularidades de cos-
tumes aldedes e campesinos. Ao mesmo tempo mostra, em plano mais
distante a esse local bem escrutinado, a presenca de outros mundos.
Uma vez que depreendo que paisagem para Ingold ndo é natureza, nao
é terra @ muito menos espaco, mas é uma histéria: passa a ser “registro —
e testemunho — das vidas e trabalho de geracdes passadas que ali habi-
taram e, nisso fazendo, deixando la algo delas préprias”. Contrapondo-se
ao que diz ser uma “[..] estéril oposicao entre o entendimento naturalista
da paisagem como um neutro, externo cenario as atividades humanas e
avisao culturalista, em que cada paisagem é um particular ordenamento
simbélico ou cognitivo do espaco [..]", o autor recusa explicitamente o
relacionamento binario ou dicotdmico entre o ser humano e a natureza,
ou entre uma “realidade fisica e uma construcao simbélica ou cultural”.
Ou seja, nem “a paisagem é idéntica a natureza, nem esta ao lado da
humanidade contra a natureza”. Alternativamente, é o “dominio familiar
de nosso habitar”. E real: mas ndo esta disposta contra ou a nosso favor.
E através do exercicio de viver — que Ingold ressalta que acontece ndo
somente para os humanos, mas para todos os seus compreendidos com-
ponentes — que “a paisagem se torna uma parte de nds, tanto como
somos parte dela”. Como ele melhor explica as diferencas de ordem da
natureza e da paisagem: “em um mundo construido como natureza, cada
objeto é uma entidade autocontida, interagindo com outros por inter-
médio de algum contato externo. Ainda assim, em uma paisagem cada
componente abrange em sua esséncia a totalidade de suas relagées com
todos os outros” (INGOLD, 1993, p.154).

Esse é um contexto que compreendo mais como de defesa de sua
prépria perspectiva tedrica, pela habitacdo do mundo, do que inserido
em um debate geografico, aquele das disputas de definicdo de melhores



‘recortes espaciais’. Ingold (2012) intervém nessa discussdo em maneira
muito similar a de Berque, porém com outro foco. Retomando inspi-
racao de Gilles Deleuze e Felix Guattari em Mil Platés, e sua anterior
ligacdo com os escritos sobre o processo criativo pelo disposto nos
cadernos de Paul Klee, Ingold objetiva alcancar “uma ontologia que dé
primazia aos processos de formacao, ao invés do produto final, e aos
fluxos e transformacdes dos materiais ao invés dos estados da matéria”.
Referindo-se ao mundo por nés habitado, o autor declara nesse ambito
ser mais importante seguirmos “os caminhos ou trajetérias”, como movi-
mentos criativos, constituindo “um emaranhado de coisas”, malhas em
“sentido preciso e literal”: entrelacamento de “linhas ao longo das quais
[grifo do autor] as coisas sao continuamente formadas”. Mais explici-
tamente falando, Ingold ndo reconhece objetos, muito menos objetos
com agéncia (pois essa propriedade nao alteraria o carater de objeto),
e sim coisas no sentido dado por Heidegger — “certo agregado de fios
vitais”, um “acontecer”, cruzamento de varios aconteceres. Para ele,
habitar o mundo “é se juntar ao processo de formagao”, em que “coisas
sao trazidas a vida por intermédio de sua imersao nestas circulacées —
de materiais”. Negando, portanto, essa sua postura intelectual, o fato
consumado do objeto, o qual, em sua imiscibilidade entre substancia e
meio, mostraria apenas suas superficies externas e desprovidas de ani-
macao (DELEUZE; GUATTARI, 2004, p.377; HEIDEGGER, 1971; INGOLD, 2012,
Pp.26;27;29;31 e 32; KLEE, 1961; 1973).

O pensamento de Ingold é principalmente relacional, recusando
elaboracdes explicativas evolutivas (ou populacionais) e em muita pro-
ximidade ao que Berque define como mediancia. Foi elaborado prin-
cipalmente a partir de extenso estudo etnografico (seu proprio e de
outros autores) da relagdo de cagadores-coletores das proximidades
nérdicas com os seus entornos. Relacao que inclui, de maneira visceral,
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o vinculo com outros seres vivos, notadamente, com os animais que sao
por eles cacados. Como Ingold mesmo resume sua intencdo, ele quer
“encontrar uma maneira de falar sobre a vida humana que elimine a
necessidade de fatia-la em diferentes camadas”. Invocando o entendi-
mento advindo de James Gibson — de que a percepcdo ndo é uma rea-
lizacdo da mente em um corpo, mas do organismo com um todo em
seu ambiente —, e de Gregory Bateson — de que a mente ndo se limita
pela epiderme —, ao invés entdo de considerar um ser humano consti-
tuido por um lado biofisico e outro sociocultural, mantido no lugar por
um “filme de cimento psicolégico” explica a genealogia de insight que
tem num sabado de 1988, quando passa a conceber organismo e pessoa
como sendo a mesma coisa. Se entendo bem seu pensamento, Ingold
declara que uma pessoa é um organismo, sem duvida, contudo, afir-
mando que nem sempre um organismo é uma pessoa — para que isso
aconteca, esse ‘organico’ deve ser capaz de conhecer e refletir sobre a
natureza de sua existéncia (INGOLD, 2000, pp.3;95).

Acrescento nesse breve comparativo entre os dois autores — no que
tange aos conceitos pertinentes a pesquisa que embasa esta contribui-
¢do — o reparar critico que Philippe Descola dedica aos rumos fenome-
nolégicos percorridos por Berque e Ingold. Trilha que o autor visualiza
tendo uma raiz comum na ontologia de “ser-no-mundo”, originada na
ideia de Umwelt, vinda originalmente de Husserl (com desdobramentos
posteriores feitos por Martin Heidegger e Maurice Merleau-Ponty), bem
como no interesse pelos trabalhos de Jakob von Uexkill. Pioneiros, esses
ultimos, segundo Descola, “sobre a construgdo subjetiva do ambiente
pelos animais e humanos”, secundados em época mais recente pela
nocao de affordance dada por James Gibson — “da percepcao animal
como dispositivo de ligacdo entre certas propriedades salientes do
objeto apreendido e certas orientagdes comportamentais do sujeito que




percebe”. Investigar fenomenolégico comum esse, ainda na explicacdo
de Descola, como uma busca pela descricdo dos “entrelacamentos da
experiéncia do mundo social e fisico, liberando-se tanto quanto pos-
sivel dos filtros objetivistas, fazendo obstaculo a sua apreensdo ime-
diata como um entorno familiar”. Dessa forma, nessa particular busca
de entendimento das relagdes identitarias e reciprocas entre humanos
e ndo humanos, ha uma recusa na utilizacdo de “categorias culturais
por demais particularizadas ou historicizadas”, tais como “sociedade,
valor, coisa em-si ou representacdo”, bem como a procura de “prin-
cipios transcendentes, de natureza sociolégica, cognitiva ou ontolé-
gica”. O autor defende como de interesse o que essa aproximacao traz
de fidelidade ou verossimilhanca, se comparada a outras que enfa-
tizem a investigacdo de aspectos estruturais ou causais. Ele aponta,
porém, a ressalva de que essa transparéncia “na escala etnografica”
se torna, em sua opinido, “fator de opacidade” na inteligibilidade da
complexidade global, trazida por variados “pontos de vista” obtidos
em outros trabalhos histéricos e etnograficos. De acordo ainda com
Descola, Ingold fornece um panorama de uma geral subjetivacdo dos
seres e das coisas em sua pragmatica interacdo, no interior do qual
se aninham Berque e sua atenta fala as formas temporais, sobre uma
“ontologia relacional e uma ética do habitar pela interacdo pratica, da
qual Ingold da uma visdo panoramica”. Se reconhece os dois autores,
antes de tudo, situados em via explicitamente escolhida como pos-
sibilidade de superacdo ao dualismo moderno, Descola aventa que
Ingold poderia negligenciar os dispositivos de tradugao presentes em
cada humano (em uma simplificacdo das verdades ontoldgicas multi-
plas). Enquanto Berque se distingue de Ingold por “um a priori socio-
céntrico sem ambiguidade”, tratando o gedgrafo da constituicdo de
meios humanos — sobretudo pela projecao dos valores humanos no
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ambiente —, exatamente esse processo é o que Ingold tenta evitar,
contornando a pressuposi¢ao distintiva entre “uma natureza muda e
uma cultura ventriloqua que a abordagem fenomenolégica propde-se
a abolir” (DESCOLA, 2011, pp.63;64;67 e 68).

Berque discorre sobre a importancia da histéria nas atitudes huma-
nas com relagdo ao ambiente, na constituicdo de seu meio — no exer-
cicio da mediancia, portanto. Desenvolvimento de raciocinio feito de
seu ponto de vista bastante geografico, como nao poderia deixar de ser,
em alternativa a discussao entre o determinismo do meio fisico sobre o
comportamento humano ou o seu reverso possibilista®, apresenta o que
nomeia como “contingéncia exponencial”. Isso como uma terceira escola,
fundada na fenomenologia hermenéutica, que procura explicar como as
coisas aparecem em tais pessoas e culturas, partindo do sentido que é a
elas conferido. Em outras palavras, a subjetividade é aproximada a uma
contingéncia, que condiciona as escolhas que vao sendo feitas. A com-
binacdo histérica desse modo de agir configura uma “acumulacdo de
livre arbitrio”, que é o que justifica entdo a denominacao por ele criada.
Nao deixa o autor, entretanto, de ressaltar que ndo deve haver o esqueci-
mento que a histéria natural existe antes da humana e que, nessa maior
totalidade, cada espécie viva tem o seu préoprio mundo. Nesse quadro,

5 Esclarecendo minimamente um tema que se sabe atravessado por intensos
debates e revisGes de posicoes, faz-se uso aqui do resumo de Berque (20143,
p.16) a esse respeito. Segundo ele, o determinismo tem como ideia mestra
a de que “as condi¢des naturais determinam as civilizagdes”, fortemente
enraizada nas escolas geograficas alema (Friedrich Ratzel) e anglo-sax6-
nica. Ja o possibilismo, qualificado por Lucien Febvre a partir das caracteris-
ticas da escola francesa de geografia, fundada por Paul Vidal de la Blache,
é corrente tedrica que defende que “a natureza ndo determina a cultura,
mas oferece-a somente possibilidades que serdao ou nao exploradas, de
uma maneira ou outra, de acordo as contingéncias histéricas”.



além do mais, enfatiza os dois principais aspectos que identifica no ser
humano — o animal e o eco-tecno-simbélico (BERQUE, 2010; 2014a).

Para Tim Ingold, é claro que a paisagem parece estar incluida
no ambiente, em nuances historicizadas igualmente (neste ponto, é
importante notar que a palavra environment em inglés pode ter pra-
ticamente o mesmo sentido de milieu, utilizada em francés). Ainda
mais quando se entende a seguinte assertiva de Ingold em toda a sua
extensdo: o ambiente é constituido pelas pessoas, mas “de dentro™.
Adicionalmente, tais instancias de criacdo do mundo — o mundo do
sonho — sdo vistas como trans-histérico, e ndo pré-histérico. A pai-
sagem &, logo, um movimento no tempo. E a compreensao da quali-
dade desse tempo — a temporalidade® — passa a ser essencial para
o entendimento da constituicdo de paisagens nas quais “as pessoas
vivem” (INGOLD, 2000, pp.57;189; grifo do autor).

6 Nesse entendimento, de muito auxilio é a filosofia da paisagem de Rosario
Assunto, quando coteja a percepcao do espaco as nocdes de temporalidade
e temporaneidade, enquanto imagens espaciais do tempo. A primeira, infinita,
inclusiva e qualitativa, é a existéncia do tempo, que “prolonga o passado no
presente, e no presente antecipa o futuro no qual o presente feito passado
se conservara”, e é por ele associada ao espaco da cidade, como espaco de
construcao histérica. Ja a fugidia, exclusiva e quantitativa temporaneidade
é aproximada ao espaco industrializado, como espaco da producdo e do
consumo: o tempo se mostra como “uma perpétua remogao”. Onde o ininter-
rupto desaparecimento do presente pela aparicao do futuro, da “auséncia
do néo-ser-ainda, um novo presente, também ele efémero”, que sucumbira,
acometido por perseguicdo de posterior ndo ainda. Estado também fadado
a desaparecer, em auséncia mais terrivel de sua origem momentanea: “a
auséncia do ndo-ser-mais”. A temporaneidade “é a finitude do tempo”, espe-
lhada pelo autor na cidade tecnolégica-industrial, ou na “agricultura indus-
trializada, de uma igualmente industrializada criacdo de gado feito em série,
de cuja vida restou apenas um resquicio semovente”, ao passo que a tempo-
ralidade “é a temporalizacdo do infinito”, em associacdo “a possibilidade de
paisagem” (ASSUNTO, 2011, pp.349-353;355; grifos do autor).
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Do cotejamento da contribuicdo dos dois autores, principalmente
retenho o que acabo explicando como a ‘importancia da historici-
dade da trajecdo de paisagem’, contudo associada as decisdes que
sdo tomadas no meio em andlise. Ou seja, ndo perdendo de vista o
contexto histdrico associado a esse desenrolar no tempo e no espaco,
entendo com profundidade a habitacao local.

A descricdo densa por fim obtida estd em relagdo estreita com o
método que escolho — o de acessar a memdria coletiva com o intuito
de realizar uma narrativa etnografica compartilhada. Uma etnografia
visual da paisagem de um definido lugar, por mim conhecido por inter-
médio de suas praticas agricolas desde 2011. Principio minha inclusao
junto aos deslocamentos dos festeiros dos distritos de Vila Seca e Critva
em 2013, em meio ao intenso movimento de pessoas e animais naque-
les muitos dias da louvacao do Divino Espirito Santo em Caxias do Sul.
Ato de observacao participante mais adiante continuado com a consti-
tuicdo de uma ‘construcdo imagética mista’ — o filme e o texto escrito,
ilustrado com litogravuras feitas por mim a partir das fotos realizadas.
Nessa vez em jornada mais extensa, em ir e vir que seguiu linhas diver-
sas em outros municipios dos Campos de Cima da Serra: principalmente
em Sao Francisco de Paula e Bom Jesus. Nessa Ultima fase andei pelas
linhas do leite e entendi como essa paisagem vira um ‘Queijo do Divino’,
em caminhos entre varios lugares. Linhas tragadas por pessoas, em rela-
¢do com seus animais, quase sempre de afeto, e com coisas importan-
tes nas tarefas que escolhem para as suas vidas, construindo perma-
nentemente o seu meio, em sua poética cotidiana. Poética como uma
compreensao intuitiva que pode melhorar a pratica cientifica corrente,
como afirma Ingold (2000, pp.25 e 26;110): um sentido do entendimento
da capacidade de fazer enquanto habitante conectado a um lugar (um
mundo). Compreensao muito proxima, por sua vez, a da trajecao dessa



habitacdo ecumenal como “poiésis (criacao, fabricacdo, concepcao)”,
conforme postulada por Berque (2014b, p.204).

UMA CIENCIA DIVERSA

Naqueles primeiros dias do meu trabalho de campo, em que me
incorporava a equipe de festeiros em Vila Seca, em definitivo tomei
como meu o desafio de construir uma ‘imagem palpavel e acessivel’
do que aprenderia, vivendo de algum modo o dilema da existéncia
de distintos processos de conhecimento, como evidenciado ao inicio
deste capitulo pelo pensamento do brasileiro Davi Kopenawa. Ainda
sem saber integralmente o tamanho desse empreendimento e apenas
acolhendo a imensidado de significados que eu sentia — pois experi-
mentava, emocionava-me —, esse impulso era acompanhado de uma
motivacao relevante: adicionalmente a me questionarem a respeito
dos meus porqués e intencdes, desde o tenro inicio de nosso contato,
as pessoas pediam que eu tirasse fotos ‘para té-las de volta’. De pronto
compreendi que, ao menos com os registros fotograficos, o resultado
dessa acao poderia continuar a ser entendido no lugar — o que eu
temia que o registro académico usual ndo pudesse fazer.

Por essa razao, no preliminarmente mencionado episédio filmico,
figura uma sequéncia de imagens fotograficas, na companhia da
musica que pede licenga para a louvacdo do Divino Espirito Santo
adentrar nas casas das pessoas. Esse especifico conjunto de registros
imagéticos e essa cancao figuram como protagonistas emblematicos
desse fundamental encontro. Uma vez que ela, a musica, é outro ele-
mento onipresente nos rituais festivos e religiosos vividos, aportando
outros sentidos dificilmente possiveis de serem compreendidos por
intermédio apenas da palavra escrita.
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Ademais, esse primeiro episddio (do total de oito do filme Desejos
em Paisagens Serranas) versa sobre outro elemento crucial que reco-
nheco nessa relacao que entdo se estabelecia: o momento de delicada

“permissdao” que tantas pessoas me concederam. Aquele do instante
em que eu, ultima pessoa da fila dos festeiros, de inicio em completa
e reciproca estranheza ao lugar, adentrava na intimidade das casas,
era apresentada e explicava a minha intencdo: a pretensao de conhe-
cer as tarefas rotineiras das familias de agricultores ali habitantes.
Desse ponto em diante, em modos variados, as pessoas passaram a
confiar no uso que eu faria com o que captaria em nosso convivio —
intimos momentos de partilha espiritual, de suma importancia para
essas comunidades. Portanto, destaco o fato de que essa arquitetura
narrativa ndo é de modo algum fortuita. A moradia da familia de Elci
Castilhos, nesse exemplo selecionado retratada, foi construida em
1876 pelos seus antecedentes acorianos que vieram de Santo Anténio
da Patrulha. Ao que me foi relatado, é a ultima desse tipo que ainda
estd integra, das muitas que antes havia na regido — as casas de barro.
No fundo do vale e ao lado do arroio, a arquitetura da taipa exterior
de pedra protege a casa que, quando se abre, mostra seu interno con-
forto dado pela integra generosidade das tabuas de araucaria das
paredes e piso, que ddo mencdo do tamanho dos pinheiros que lhes
deram origem. Nessas paredes de madeira foi que — mais do entendi
— ‘vi’, pela primeira vez, a importancia visual das memérias do lugar.
Os estimados touros e bois de canga do falecido progenitor da familia
tém a sua fotografia disposta da mesma forma que pessoas queridas
de todas as épocas. Foi assim que aprendi pela primeira vez que ‘os
bois tinham sempre um nome’, dentre as muitas descobertas que essa
convivéncia dinamica aportou. Uma das muitas ciéncias ndo escritas
conhecidas ao longo dos ‘nossos’ caminhos na paisagem.
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Minha Senhora Dona: um menino
nasceu — o mundo tornou a comecgar!...

Jodo Guimaraes Rosa

Riobaldo, heréi tragico de Guimaraes Rosa, misto de Jasdo, Galahad e
Fausto, viajou por todas as larguezas e reconditos do sertdo e de seu
coracgdo, conheceu deuses e demdnios, descobriu o amor, venceu o
deserto, amargou sua dor maior e se fez sabhio. Sabedoria essa que ilu-
mina sua velhice e lhe permite concluir que “o real ndo esta na saida
nem na chegada: ele se dispde para a gente é no meio da travessia
(ROSA, 2001, p.80). Dessarte, o sertdo, enquanto mera coisa imensa
esparramada por ai, ndo existe. O sertao existe mesmo é no olhar; ele
se principia e se transforma é no olhar do ser humano. “Sertao: é den-
tro da gente” (ROSA, 2001, p.325).

Por meio dessas maximas, com elementos tdo caros ao existencia-
lismo, o idoso sertanejo, postado entdo como um Sartre das barran-
cas do Urucuia, coloca-nos uma questdo ontolégica fundamental: sera

”

que existe algo, afora o olhar, que seja capaz de instituir o real — e de
criar paisagens? Este breve ensaio, cujas origens remontam ha mais de
uma década (TOFANI, 2005), arrisca-se a discutir tal questdao tomando
como argumento central o olhar de Riobaldo, suas transformacées e
suas implicacdes. Sobretudo, debrugamo-nos aqui sobre as relacdes
de nosso heréi com um significante fundamental na determinagao de
seu destino e na construcao de sua narrativa, oferecida a um senhor
que pacientemente a escuta: o mitico deserto do Liso do Sussuarao.



Para Riobaldo, enquanto personificacdo do herdi, na acepcao
épica, transpassar esse deserto, que “ndo concedia passagem a gente
viva” (ROSA, 2001, p.65), ndo era simples opcao. Era sumo ritual no qual
ele e seus companheiros teriam de transpor a soleira entre o conhe-
cido e o desconhecido, pisar em terras nunca vistas, decifrar obscuros
enigmas, enfrentar grandes perigos e humanizar ermos e confins. E,
assim como Galahad, o cavaleiro arturiano que reencontrou o Santo
Graal, Riobaldo teria de se despir de si mesmo, atingir a pura trans-
paréncia e se converter no reflexo do objeto de sua busca. S6 dessa
maneira, ele surpreenderia seu arqui-inimigo Hermégenes Saranho
Rodrigue Felipes nos gerais da Bahia, selaria sua vinganga e encerraria
uma sangrenta guerra fratricida. S6 assim ele purificaria o sertdo, cum-
priria a derradeira travessia de sua vida, transformar-se-ia em heréi e
conquistaria a imortalidade.

As investidas desse Jasdo sertanejo e seus argonautas sobre o
Sussuardo, bem como suas jornadas através de outras geografias e
dramas nos sertdes de Minas Gerais, Bahia e Goias versam sobre muito
mais do que determinacdo e coragem, é claro. Elas versam sobre a
prépria condicdo humana e, em particular, sobre como o olhar institui
realidades e cria paisagens. Grande Sertdo: Veredas, por sua extraordi-
naria sensibilidade, elaboracao e universalidade pode ser considerado
como uma ontologia do ser humano e, por extensdo, como uma onto-
logia da realidade e da paisagem. Esses e outros méritos dessa obra-

-prima de Guimardes Rosa — reconhecida como uma das mais for-
midaveis da literatura moderna e vertida para diversos idiomas, nao 183
obstante sua complexidade sintatica e semantica — emprestam-nos
uma base privilegiada sobre a qual podemos ensaiar uma reflexao
acerca de como as realidades e as paisagens sdo, em esséncia, cria-
¢oes de nossos olhares e, como tal, existem, antes de tudo, “é dentro
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da gente”. Portanto, revisitar os Sussuardes de Riobaldo — e compre-
ender como seus diferentes olhares, em diferentes momentos, criam
diferentes Sussuardes — configura-se, também, como um convite para
que reflitamos sobre as realidades instituidas pelos nossos préprios
olhares e sobre os triunfos e as tragédias que eles engendram.

DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL

Poucos espacos, ou significantes espaciais, suportam uma diversidade
de significados tdo ampla e possibilitam uma discussdo sobre o olhar,
a realidade e a paisagem tao rica quanto o deserto. Em termos de sig-
nificados extremos, identifica-se os que sado atribuidos por dois siste-
mas de significacdo — ou olhares — absolutamente antagénicos.

O primeiro sistema, reproduzido por culturas que ndo tém o deserto
como um espaco de familiaridade, atribui a ele significados tais como
o de espaco de esterilidade e morte, de ndo realiza¢do da vida, de ndo
lugar e de morada ou manifestacao de forgas sobrenaturais como o
Diabo. A paisagem do deserto é concebida, entdo, como uma infin-
davel extensao de solo estéril, indiferenciado e monétono, submetida
a uma vertiginosa imensidao celeste, assolada por uma insolagdo e
luminosidade inclementes e varrida por um ar terrivelmente quente e
seco. L4, a visdo e a respiracdo sdo um sofrimento, a vida é inconcebi-
vel e os horizontes desmaterializam e confundem terra e céu.

O segundo sistema de significacao, reproduzido principalmente por
povos do deserto como Tuaregues, Bejas, Beduinos, Khoisan e Anangu,
atribui a ele significados tais como o de espaco fundamental para a rea-
lizacdo da vida, de lugar de identidade e pertencimento e de morada
ou manifestacdo suprema de Deus. A paisagem do deserto é concebida
como um mundo estruturado por uma arrebatadora abhdboda celeste



que, tal e qual uma redoma, protege o solo, as diversas criaturas que o
habitam, o alimento e a dgua que la se encontram e as muitas sutilezas
que ali jazem. Essa paisagem, denominada “cédsmica” por alguns auto-
res, é regida por uma ordem natural absoluta, dada sobretudo pelos
astros que, em seu curso na abdboda celeste, dividem e organizam o
espaco quantitativa e qualitativamente, e determinam os sentidos de
orientacdo e territorialidade, bem como de identidade e pertencimento.
A Unica surpresa que se pode encontrar em alguns desertos é a tempes-
tade de areia, o habub dos arabes. Entretanto, ela ndo constitui uma
forma diferente de ordem, mas apenas a oculta momentaneamente. A
propdsito, a vivéncia das intensas propriedades césmicas dessa ordem
natural absoluta pode ser uma das razées de grandes religides mono-
teistas terem se originado nessas paisagens. No Islamismo, porém, o
deserto alcangou sua suprema expressdo, uma vez que, para 0s mugul-
manos, a concepcao de um Unico Deus é o Unico dogma e, cinco vezes
ao dia, voltam-se em oracdo a Meca e professam: La ilaha illallah! —
Néo hd nenhum Deus a ndo ser Ald! Proclamando a unidade de Al3, os
muculmanos confirmam a unidade de seu mundo; um mundo que tem o
deserto como modelo natural, como base existencial. O Islamismo rati-
fica, desse modo, que o ser humano deve ser amigo do deserto, deve
entendé-lo como base para a vida (NORBERG-SCHULZ, 1980, p.45).
Entretanto, a maioria dos significados atribuidos ao deserto ndo é
determinada por esses dois olhares antagbnicos. Ela é determinada
pela dialética que se estabelece entre esses olhares e, consequente-
mente, tanto possui elementos de ambos quanto reproduz a tenséo 185
entre eles. Assim sendo, a maioria dos significados comunga o entendi-
mento de que o deserto é onde Deus e o Diabo travam uma luta perpé-
tua — e que é em sua extensdo que se deve buscar a verdade, a reali-
dade. Isso é patente, por exemplo, na Biblia, quando Jesus Cristo, ungido
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pelo Batismo, é conduzido ao deserto pelo Espirito Santo para enfren-
tar o Deménio, que o tentara de todas as maneiras. O deserto &, entao,
espaco de peniténcia e purificacdo, de solidao e revelacao, de privacao
e graca, de renlncia e transcendéncia, para onde se retiram aqueles
que buscam a Deus ou a si mesmos e onde se recolhem os eremitas (do
grego éremos, “deserto”) (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1992, p.331).

Em Grande Sertdo: Veredas, o Liso do Sussuardo também é objeto
de significados antagoénicos e tensao dialética, atribuidos e experimen-
tados por Riobaldo em suas investidas sobre esse deserto, e revelados
e esmiucados na narrativa que ele produz quando idoso. Essas inves-
tidas demonstram magnificamente como diferentes olhares podem
instituir diferentes realidades, criar diferentes paisagens e selar dife-
rentes destinos, ao passo que sua narrativa evidencia o quao potente
pode ser uma histéria que toma como fio condutor as transformacdes,
permanéncias, acertos e desacertos do olhar de quem a protagoniza.

Transpassar o Sussuardo até alcancar os gerais da Bahia, e L& surpre-
ender o atroz Chefe Hermodgenes, responsavel pela guerra jagunga que
assolava os sertdes e pelo assassinato a traicdo de Chefe Joca Ramiro

— pai de Diadorim, amor impossivel de Riobaldo —, ndo era tarefa para

simples mortais. Era trabalho para criaturas sobrenaturais, fossem deu-
ses ou demaonios, e homens extraordindrios sob sua protecdo. Riobaldo,
porém, ndo nasceu sendo mais do que um menino sertanejo pobre e
sem um pai. Perdeu cedo sua mae, foi criado por um padrinho, pode
estudar “gramatica, as operacoes, regra-de-trés, até geografia e estudo
patrio” (ROsA, 2001, p.30) e se tornou professor. Preferiu, no entanto, a
vida de jagunco, onde ganhou a alcunha de “Tatarana, [a] lagarta-de-
-fogo” (ROSA, 2001, p.178) pelo gatilho e pontaria. E, sé depois de muito,
fez-se o Chefe Urutu-Branco que rivalizaria Hermdgenes, mesmo sem
saber se sob as gracas de Nossa Senhora da Abadia ou do Cramulhao.



Em sua primeira investida sobre o Sussuardo, Riobaldo, ainda
jagunco do bando de Chefe Medeiro Vaz, concebe esse deserto como,
nas suas proprias palavras, “um escampo dos infernos. [...] Nada, nada
vezes, e 0 demo: [..] é o mais longe — pra |3, pra |4, nos ermos. Se
emenda com si mesmo. Agua, ndo tem. Crer que quando a gente
entesta com aquilo o mundo se acaba: carece de se dar volta, sempre.
[..] Ndo tem excrementos. Ndo tem pdssaros” (ROSA, 2001, p.50). Esse
Sussuardo de Riobaldo evidencia, obviamente, um olhar que o toma
como um espaco de esterilidade e morte, de ndo realizagdo da vida,
de ndo lugar e de morada e manifestacdo do Diabo. Como tal, cruza-
-lo s6 poderia ser tentado trazendo de seu exterior tudo que suposta-
mente lhe faltava. Assim ordena Medeiro Vaz a seus comandados, que
providenciam enorme “quantidade de comidas e mantimentos [...] em
tantos burros cargueiros: e que era despropoésito, por amor daquela
fartura — as carnes e farinhas, e rapadura, nem faltava sal, nem café”
(ROSA, 2001, p.59). Ademais, esse Sussuarao, uma vez concebido como
um vazio, um nada, também ndo poderia se constituir em um campo
de experimentacdo e aprendizado. E entdo, Riobaldo, a medida que
avanca e pena, abaixa seus olhos “para ndo reter os horizontes, que
trancados ndo alternavam, circunstavam” (ROSA, 2001, p.425) e se
entrega a melancolia, arrependimento e solidao.

O sol ndo deixava olhar rumo nenhum. Via a luz, castigo. [...] Era uma
terra diferente, louca, e lagoa de areia. Onde é que seria o sobejo
dela, confinante? O sol vertia no chado, com sal, esfaiscava. De longe
vez, capins mortos; e uns tufos de seca planta — feito cabeleira sem
cabeca. As-exalastrava a distancia, adiante, um amarelo vapor. E fogo
comecou a entrar, com o ar, nos pobres peitos da gente. [..] Sé saiba:
o Liso do Sussuardo concebia siléncio, e produzia uma maldade —
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feito pessoa! [...] Se ia, o pesadélo. Pesadélo mesmo, de delirios. Os
cavalos gemiam descrenca. J& pouco forneciam. E nés estdvamos
perdidos. Nenhum péco ndo se achava. Aquela gente toda sapirava
de olhos vermelhos, arroxeavam as caras. A luz assassinava demais.
[..] J& tinha quem beijava os bentinhos, se rezava. De mim, entreguei
alma no corpo, debrucado para a sela, numa quebreira. Até minhas
testas formaram de chumbo. Valentia vale em todas horas? [..] “Saio
daqui com vida, deserteio de jaguncismo, vou e me caso com Otacilia”
— eu jurei, do propdsto de meus todos sofrimentos. Mas mesmo depois,
naquela hora, eu ndo gostava mais de ninguém: s6 gostava de mim, de
mim! (ROSA, 2001, pp.64-68).

Esse Sussuardo, ao invés de possibilitar a esses sertanejos liquidarem
com Hermégenes, quase liquida é com eles mesmos. Agua e alimentos
se esgotaram, homens e animais sucumbiram e pereceram, o desam-
paro e a desesperanca se instalaram e, como “nada campou viavel”
(ROSA, 2001, p.69), desistiram dessa investida e retornaram derrotados.
Seriam necessarios a Riobaldo bastante tempo, diferentes experi-
éncias e assaz amadurecimento até que seu olhar fosse capaz de con-
ceber o Sussuardo como bem mais do que um “sol em vazios” (ROSA,
2001, p.65) onde “o vento se sabe sozinho” (ROSA, 2001, p.50), e como
bem melhor do que “o raso pior havente” (ROSA, 2001, p.50) onde “o
miolo mal do sertdo residia” (ROSA, 2001, p.50). S6 assim, o Sussuarao
concederia passagem a nosso heréi, em uma experiéncia fascinante-
188 mente distinta da primeira. A segunda investida de Riobaldo sobre
o Sussuardo, empreendida logo ap6s ser proclamado Chefe Urutu-
Branco por seus companheiros, da-se sobre os auspicios desse novo
olhar e de tal modo que seria possivel transpassar esse deserto “sem
preparativos nenhuns, nem cargueiros repletos de bom mantimento,



nem bois tangidos para carneacdo, nem bogds de couro-cri derra-
mando de cheios, nem tropa de jegues para carregar agua” (ROSA,
2001, p.522).

Para que eu carecia de tantos embaracos? [..] E nem enviei adiante
nenhuma patrulha de farejadores [..]. Ah, jagunco ndo despreza
quem da ordens diabradas. [..] Valentes que eram, e como foram se
animando. Ao que me obedeciam, ao meu melhor em redor. A gente
andou no comum, até ao fim do grameal. Ai, se estava, se esbarrava,
frente a frente com o Liso. Rédeas as ordens. A gente se moveu. Sol
em gldria. [..] Ah, nem eu ndo tive incerteza em mente. Assim fomos.
Ai eu em frente adiante. [...] Rasgamos sertdo. S6 o real. Se passou
como se passou, nem refiro que fosse dificil-ah; essa vez ndo podia
ser! Sobrelégios? Tudo ajudou a gente, o caminho mesmo se econo-
mizava. [...] Nos nove dias, atravessamos (ROSA, 2001, pp.522-524).

Tal facanha so foi possivel em virtude do olhar de Riobaldo ter sido
capaz de conceber o deserto como um espaco capaz de oferecer
abertura, sustento e abrigo, bem como de despertar seus sentidos e
de seus comandados para desvelar as sutilezas desse espaco. Nosso
herdi perceberia também que o Sussuardo, mesmo ndo sendo o
melhor dos mundos e recebendo a visita do Das Trevas de quando
em vez, ndo era tao terrivel assim e, talvez, estivesse é sob os aus-
picios de Deus. Riobaldo alcangou a velhice sem saber ao certo se
creditava o sucesso da travessia a si mesmo ou a alguma prote-
¢ao sobrenatural. “Serd — mal pergunto eu ao senhor — que viajei
este sertdo com o Outro sendo meu soécio? Va retro!” (ROsA, 2001,
p.497). Entretanto, ele é, sem duvida, o grande maestro dessa pro-
eza, pois foi seu olhar que possibilitou, entre outros feitos, encontrar
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carrapatos no Sussuardo e perceber que eram parte de uma cadeia
ecoldgica, ampla e diversificada, que garantiu a sobrevivéncia do
bando. E mérito seu, também, constituir-se em um exemplo que,
tendo sido seguido por seus companheiros, possibilitou a amplia-
¢ao da ciéncia desses argonautas e seu sucesso na travessia.

O que era — que o raso ndo era tao terrivel? Ou foi por gracas que
achamos todo o carecido, ndostante no ir em rumos incertos, sem
mesmo se percurar? De melhor em bom, sem os maiores notaveis
sofrimentos, sem em-errar ponto. O que era, no cujo interior, o Liso
do Sussuarao? — era um feio mundo, por si exagerado. [..] Com tudo,
que tinha de tudo. [..] Ali tinha carrapato... Que é que chupavam, por
seu miudinho viver? Eh, achamos réses bravas — gado escorracado
fugido, que se acostumaram por la [..]. Mas também dois veados a
gente cagou — e tinham achado jeito de estarem gordos... Ali, entdo,
tinha de tudo? Afiguro que tinha. Sempre ouvi zum de abélha. O dar
de aranhas, formigas, abélhas do mato que indicavam flores. Todo o
tanto, que de sede nao se penou demais. [...] Cavalos iam pisando no
quipd, que até rebaixado, esgarco no chdo, e comegavam as folhagens
— que eram urtigdo e assa-peixe, e 0 neves, mas depois a tinta-dos-
-gentios de flor belazul, que é o anil-trepador, e até essas sertaneja-
-assim e a maria-zipe, amarelas, pespingue de orvalhosas, e a sinha-
zinha, muito melindrosa flor, que também guarda muito orvalho [..].
Digo — se achava agua. O que ndo em-apenas agua de touceira de
gravata, conservada. Mas, em lugar onde foi cérrego morto, cacimba
d’agua, viavel, para os cavalos. Entdo, alegria. E tinha até uns embre-
jados [..] pelas veredas. E buraco-p6¢o, dgua que dava prazer em se
olhar (RosA, 2001, pp.524-525).



Bem, mas o que teria causado tamanha transformacdo no olhar de
Riobaldo e sua concepcdo do Sussuardao? Aqueles que estudam
Guimaraes Rosa e, em especifico Grande Sertdo: Veredas, reconhecem
que a analise dessa obra é praticamente inesgotavel e pouco afeta
a simplificac6es. No entanto, é notdria, na narrativa de Riobaldo, a
recorréncia de uma dimensao de sua subjetividade que pode explicar
a transformacéo de seu olhar: suas relacdes com o outro e consigo, e
suas transformagdes. Avancemos, entao.

O OUTRO, EU E OS ERMOS

Anhangao, Aquele, Arrenegado, Austero, Azarape, Barzabu, Belzebu,
Bode-Preto, Careca, Canho, Cao, Cao Extremo, Capeta, Capiroto,
Carocho, Coisa-M4, Coisa-Ruim, Coxo, Cramulh&o, Cujo, Dado, Danado,
Danador, Das Trevas, Debo, Demonido, Demo, Demébnio, Diacho,
Dianho, Dido, Diogo, Dos-Fins, Drao, Duba-Dub3, Ele, Figura, Galhardo,
Grao Tinhoso, Homem, Individuo, Lucifer, Mafarro, Mal-Encarado,
Maligno, Manfarro, Morcegdo, Muito-Sério, Nao-Sei-Que-Diga, O,
0-Que-N&o-Existe, O-Que-Nunca-Se-Ri, Ocultador, Pai da Mentira, Pai
do Mal, Pé-de-Pato, Pé-Preto, Que-Diga, Que-Nao-Fala, Que-Nao-Ri,
Rapaz, Rei-Diabo, Romaozinho, Satando, Satands, Satanazim, Sem-
Gracejos, Severo-Mor, Sempre-Sério, Solto-Eu, Sujo, Temba, Tendeiro,
Tentador, Tisnado, Tristonho, Tunes, Xu... e 0 Outro sdo denominacgées
utilizadas por Riobaldo para se referir aquele que é o personagem
mais importante de toda sua narrativa.

Em Grande Sertdo: Veredas, o Coisa-Ruim, mesmo sendo o que
de pior pode haver, é mais do que simples e maniqueista maldade.
Ele é quem participa de maneira mais formidavel na conscientizacdo
de Riobaldo sobre si mesmo, posto que atua como uma elaborada
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representacdo do outro. Ou seja, como aquele que um eu individual
ou social entende como um dessemelhante ou contrario e, a um sé
tempo, como um possuinte ou depositario de algo que o eu ndo detém,
mas deseja, consciente ou inconscientemente. A relacdo de Riobaldo
com o Grao Tinhoso é pautada por essa tensao dialética, é objeto de
movimentos radicais, afeta seu olhar diretamente e se nutre de seu
desejo de liquidar Chefe Hermégenes.

Encarnacdo do mal, Hermdégenes tinha sua forca, astucia e sorte
extraordindrias atribuidas a um pacto com o Coisa-M3a, a quem “assi-
nou a alma em pagamento” (R0OSA, 2001, p.317). Riobaldo, apés quase
perder a vida no Sussuarado, vai aos poucos percebendo que transpas-
sar o deserto e derrotar Hermdgenes exige, sobretudo, é ter o olhar
do outro, o poder do outro. E, para tanto, é imperioso o mais dificil
dos movimentos: ser também o outro. Esse movimento tem inicio na
decisdo mais radical que Riobaldo toma em sua vida: vender a alma
para o Diabo em troca dos mesmos poderes que teria emprestado a
Hermdgenes. S6 assim, cré nosso Fausto dos sertdes, ele somaria os
poderes do Severo-Mér aos seus préprios poderes, alcancaria a tota-
lidade, poderia tudo e derrotaria “os Judas” (ROSA, 2001, p.82).

Deus é muito contrariado. Deus deixou que eu fosse, em pé, por meu
querer, como fui. Eu caminhei para as Veredas-Mortas. [...] Lugar meu
tinha de ser a concruz dos caminhos. A noite viesse rodeando. Aj, fria-
zinha. E escolher onde ficar o que tinha de ser melhor debaixo dum
pau-cardoso [..]. Ainda melhor era a capa-rosa — porque no chao
bem debaixo dela é que o Careca dansa, e por isso ali fica um circulo
de terra limpa, em que ndo cresce nem um fio de capim [...]. Eu ndo ia
tremer. O que eu estava tendo era o medo que ele estava tendo de
mim! [...] Viesse, viesse, vinha para me obedecer. Trato? Mas trato de



iguais com iguais. [..] E, 0 que era que eu queria? Ah, acho que nao
queria mesmo nada, de tanto que eu queria sé tudo. Uma coisa, a
coisa, esta coisa: eu somente queria era — ficar sendo! [..] Eu queria
ser mais do que eu (ROSA, 2001, pp.434-437).

Lucifer ndo deu as caras nas Veredas-Mortas e Riobaldo passou o resto
de sua existéncia assolado por dlvidas sobre a existéncia ou ndo do
Dos-Fins e o destino de sua alma. Sera que a presenca do Cujo na encru-
zilhada seria condicdo necessdria para o pacto se firmar? Serd que sua
alma imortal iria para os Quintos? Serad que Satanas teria cobrado em
vida o empréstimo de seus poderes tirando a vida de seu amor maior,
Diadorim? Ou seré que “nonada. O diabo ndo ha! E o que eu digo, se for...
Existe € homem humano. Travessia” (ROSA, 2001, p.624)?

A decisé@o de vender sua alma e a realizacdo do ritual para tanto,
por mais que ndo tenham dado a Riobaldo certeza de sua concretiza-
¢do, acabaram por funcionar como uma catarse, como uma ab-rea-
cao que lhe possibilitou conhecer sua forca interior, afirmar-se como
sujeito de sua vida e destino, encontrar a divindade que nele habita,
somar aos poderes que ela lhe confere os poderes do Diabo e, entdo,
fundar um novo olhar.

Os prazos principiavam... E, o que eu fazia, era que eu pensava sem
querer, o pensar das novidades. Tudo agora reluzia com clareza,
ocupando minhas idéias, e de tantas coisas passadas diversas eu inven-
tava lembranca, de fatos esquecidos em muito remoto, neles eu topava
outra razao; sem nem que fosse por minha prépria vontade. Até eu ndao
puxava por isso, e pensava o qual, assim mesmo, quase sem esbarrar, o
tempo todo. [..] E fui vendo que aos poucos eu entrava numa alegria
estrita, contente com o viver, mas apressadamente. (ROSA, 2001, p.440).
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Esse novo olhar de Riobaldo Lhe proporcionaria, de inicio, conquistar
a lideranca de seu grupo, retirada pacificamente das maos de Chefe
Zé Bebelo, por meio de um movimento que remete a um processo psi-
canalitico fundamental para a constituicdo de um sujeito auténomo:
matar o pai. Feito isso, ele comanda a bem-sucedida travessia do Liso
do Sussuarao e, finalmente, surpreende e derrota Hermdgenes e seu
bando em um combate que ceifa a vida de Diadorim e evidencia a
estrutura tragica de Grande Sertdo: Veredas.

Todavia, o desdobramento mais importante desse olhar de
Riobaldo ndo é o conjunto de triunfos e tragédias que ele enseja: é
a reafirmacdo de que os seres humanos sé alcangam sua plenitude
quando o eu e o outro se encontram, digladiam-se e se fundem nos
ermos de seus coragdes. Guimardes Rosa, ao reconhecer a impres-
cindibilidade do outro na formacgao e transformacado do olhar e da
realidade, comunga com os grandes humanistas a convic¢do de que
o verdadeiro encontro é, em esséncia, um exercicio de alteridade. E,
como tal, ele tem uma dimensao horizontal, objetiva, dada pelo des-
locamento no espaco e no tempo que possibilita estar diante de um
outro; e uma dimensdo vertical, subjetiva, dada pela transcendéncia
que advém da compreensao desse outro (TOFANI, 2008, p.1).

RECONSTRUINDO NO DESERTO O PARAISO PERDIDO

Grande Sertdo: Veredas pode ser entendido como uma espetacular
representacdo de como o olhar — enquanto um sistema de significacéo
que se transforma no tempo e no espaco, individualmente e socialmente
— determina diferentes realidades, paisagens e destinos. Contudo, afora
o olhar, existe algo capaz de instituir o real? Os dois Sussuardes de
Riobaldo séo reais? Um é mais real do que o outro? Nenhum é real?



Bem, por um lado, pode-se afirmar que nenhum deles é o real —
no sentido de totalidade fisica desvelada — pois Riobaldo apreendeu
apenas uma porcao dessa totalidade, mesmo em sua segunda inves-
tida. Ou seja, por mais que seu olhar o tenha predisposto, entéo, a
perceber diversas dimensdes da ecologia do deserto, e esse conhe-
cimento tenha determinado o sucesso da travessia, ele ndo desvelou
a totalidade fisica do Liso do Sussuardo. Riobaldo ndo conheceu mais
do que uma pequena parte de seus componentes biéticos e abidticos,
nao percebeu os complexos processos naturais que o formam e trans-
formam, e sequer supds que tudo ali, ele incluido, era composto por
matéria e energia com origens em distantes rincdes do universo... E,
mesmo que Riobaldo fosse grande conhecedor de cosmogénese, geo-
logia, biologia etc., seu conhecimento sobre o Sussuardo ainda seria
incompleto, seria irreal. E assim seria, pois o conhecimento das totali-
dades, ou melhor, o conhecimento da suposta totalidade em que con-
siste o universo ainda permanece distante do ser humano, ou pior, tal-
vez nos seja inexoravelmente inacessivel.

Por outro lado, pode-se também afirmar que os Sussuardes de
Riobaldo sdo reais, por meio de dois argumentos, resultantes de dife-
rentes entendimentos acerca do que institui a realidade. O primeiro
argumento, frequente nas ciéncias exatas e bioldgicas, sustenta que
a realidade é coisa-em-si, dotada de pura objetividade, regida por leis
préprias e indiferente ao olhar do ser humano, a quem é facultado
tentar desvelar essa realidade. Portanto, conforme esse argumento, o
Sussuardo da primeira e malfadada investida de Riobaldo é tdo real
quanto o Sussuardo da segunda e bem-sucedida investida, pois sdo o
mesmo deserto, real per se, indiferente aos olhares de nosso heréi e
independente de ele ter ou ndo desvelado sua totalidade fisica. Como
tal, o toponimo desse liso ndo admite ser fletido para o plural; ele é
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invariavelmente no singular: o Sussuarao. E mais: afirmar que o sertdo
ou qualquer paisagem “é dentro da gente” pode ser considerado sin-
toma de grave narcisismo e coisa mais afeta ao diva.

Jaosegundo argumento, frequente nas ciéncias humanas e sociais
aplicadas, sustenta que a realidade é, em esséncia, um constructo
cultural, uma maneira de ver o que nos cerca e compde, sejam coi-
sas-em-si ou ndo. Como tal, a realidade é constituida por tudo aquilo
que o olhar, enquanto sistema de significacdo culturalmente deter-
minado, retira do limbo do inexistente, do inominado, e pela pala-
vra da ao mundo sensivel, ao existencial. Nesse sentido, ambos os
Sussuardes de Riobaldo sdo reais e, tendo sido instituidos por olha-
res distintos, sdo realidades distintas. E tudo aquilo que Riobaldo
ndo apreendeu desse deserto simplesmente ndo compunha sua rea-
lidade, ndo existia, afetando ou ndo sua vida.

O entendimento do real enquanto constructo cultural possibilita
afirmar, inclusive, e para espanto de muitos, que ndo existe uma natu-
reza natural, que ndo existem paisagens naturais. Isso é possivel pois o
ato de nominar algo como “natureza”, “natural” ou “paisagem” é um ato
eminentemente cultural. Ele atribui a algo um significado que, como
todo e qualquer significado, é culturalmente referenciado. E, ao fazer
isso, 0 ato de nominar culturaliza, de imediato, o que € nominado. A pro-
posito, o significado de “natureza” varia bastante no tempo e no espaco,
e sequer existe uma palavra como tal em sociedades cujas cosmologias
ndo sdo estruturadas em torno da dicotomia natureza-cultura. E vale fri-
sar que, a luz do entendimento do real enquanto constructo cultural, o
termo “paisagem cultural” é considerado um equivoco, pois consiste em
uma redundancia. Ademais, esse entendimento permite afirmar, tam-
bém, que a ciéncia cartesiana, em seu afa por verdades objetivas, neu-
tras, cumulativas e universais, e ndo obstante suas muitas contribuicdes



para a humanidade, nada mais é do que um olhar sobre o que nos cerca
e compoe. E, no final das contas, até mesmo o entendimento de que a
realidade é coisa-em-si é apenas e tdo somente um olhar.

Pois bem, tendo chegado aqui, cumpre-nos agora esclarecer o lei-
tor, ou lembra-lo, que o Liso do Sussuardo ndo é um constructo cultural
de Riobaldo, ndo é uma coisa-em-si indiferente ao ser humano e ndo é
uma totalidade fisica ndo desvelada. Ele é uma criacdo de Guimaraes
Rosa, um espaco ficticio, uma inven¢do a maneira dos lisos e rasos que
se estendem pelos sertdes e imagindrios sertanejos. Mas sera que a con-
dicdo ficcional do Sussuardo o destitui, por completo, de realidade? Ou
serd que essa condigao é irrelevante, pois o Sussuarao existe em Grande
Sertdo: Veredas e tem, ao menos para os amantes dessa obra-prima da
literatura, uma capacidade de suscitar paisagens e realidades incom-
paravelmente superior a de espacos que pouco ou nada conhecemos e,
até mesmo, a de espacos cotidianos com os quais convivemos com indi-
ferenca? Afinal de contas, realidades, paisagens e literaturas sdo ou ndo
sao, em esséncia, narrativas acerca do que nos cerca e compde?

Enfim... por mais que tenhamos empreendido notaveis avancos
cientificos e tecnolégicos, e por menos que toleremos admitir, ainda
vivemos ignorantes, frageis e finitos em nosso exilio do absoluto, neste
ermo que se estende pelos estreitos territérios entre céu e terra, nas-
cimento e morte, memdria e esquecimento. “Viver é muito perigoso...”
(ROSA, 2001, p.32). Todavia, ndo nos dobramos e, mesmo que sejamos
inexoravelmente incapazes de desvendar todos os segredos que nos
envolvem, buscamos transcender nossos limites e reconstruir o abso- 197
luto a partir de nds mesmos, de nossas lentes disformes, de nossos
instrumentos rudimentares. Reconstruir o absoluto significa criar um
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cosmos que se imponha sobre o caos, ilumine as trevas e humanize
0 universo. Para tanto, produzimos cosmologias que nos permitam,
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mesmo que provisoriamente, instituir o real, fundar o mundo e inte-
ragir com o que entendemos como o outro, como a natureza e como
nossas divindades. Sé assim podemos estabelecer um lugar entre céu
e terra, uma base existencial onde possamos habitar.

Estabelecer base existencial e habitar se ddo quando produzimos
um espago que ndo apenas nos proteja dos perigos que cremos nos
rondarem, mas onde possamos experimentar nossas vidas como signi-
ficativas, ver a origem e trajetéria de nossos antepassados, ver um des-
tino e caminho para nossos descendentes e materializar nossas ver-
dades. Ao concretizarmos valores, sentidos e concepcdes no espaco,
nele depositamos algo de nds, a ele dando vida, nele nos refletindo,
com ele nos identificando e a ele pertencendo. Dessa forma, as coi-
sas transcendem sua pura materialidade, tornam-se existenciais e sao
capazes de falar daqueles que as tocaram ou transformaram. Quando
habitamos, afirmamo-nos perante nosso mundo e corpo e alma encon-
tram protecdo para ser e sonhar em paz.

A necessidade de estabelecer base existencial e habitar é dada, inclu-
sive, nas cosmogonias das grandes religides abraamicas, quando Deus,
ao expulsar Addo e Eva do Jardim do Eden (no judaismo e cristianismo)
ou do Paraiso (no islamismo), expGe ao ser humano seu problema funda-
mental: atravessar o portéo e reconstruir no deserto o paraiso perdido.
Esse entendimento do ser humano — enquanto sujeito destituido de
uma natureza, dotado de um intelecto e condenado a reconstruir o abso-
luto — é visivel também em outras cosmogonias, mitolégicas e cientifi-
cas, e aponta para uma questao capital: qual é o fundamento ontolégico
do ser humano? Nao podendo contar com uma natureza que possamos
tomar como tal, admitindo nossa constituicdo biolégica como incapaz de
desempenhar tamanho papel e excluindo as formula¢des deterministas
de foro principalmente religioso, parece-nos que nossa extraordindria



capacidade de produzir e reproduzir cultura é a melhor resposta.

Esse entendimento pode ser depreendido da prépria etimologia da
palavra “cultura”, cujo sentido e poténcia originais remontam ao verbo
latino colo e seus participios cultus e culturus. Esse verbo significa “cul-
tivar, habitar, morar, cuidar, preparar, proteger, amar, estimar, cuidar
de, exercer, praticar, honrar, respeitar, venerar, adorar” (FIRMINO, 1950,
p.106) e, como tal, denota o conjunto de atos e efeitos mais essenciais a
existéncia humana e, em particular, a producao do espaco e reproducao
social. Ademais, o verbo colo conota que nossa existéncia exige que rea-
lizemos esses atos e efeitos — pautados por nosso intelecto, obviamente

— e assim reconhece, também, nossa desnaturalizacdo e necessidade de

reconstruir no deserto o paraiso perdido. Esse deserto, para deixar de
ser um nada e dar lugar ao nosso mundo, realidade e base existencial,
dever3, portanto, ser colonizado.

O participio passado cultus, por sua vez, expande sensivelmente
as significacdes do verbo colo ao reconhecer que a sucessdo e acu-
mulagdo de tais atos e efeitos no tempo e no espago proporciona
dois desdobramentos fundamentais: a constituicdo de uma meméria
social e a consolidacéo de nosso mundo. Em outras palavras, quando
ele esta cultivado, habitado, cuidado, preparado, protegido, amado,
estimado, exercido, praticado, honrado, respeitado, venerado e ado-
rado, quando ha tempos fornece o sustento dos vivos e o repouso dos
mortos, nosso mundo é culto, é cultuado.

A plenitude do verbo colo é alcancada, todavia, em seu participio
futuro culturus, pois ele reconhece a importancia basilar daqueles atos e
efeitos, bem como de sua sucessao e acumulagcdo no tempo e no espago,
mas vai além. Esse participio aponta, como lhe é proprio, para o porvir
e nos indaga sobre como nos reproduziremos socialmente, qual legado
transmitiremos as novas geragdes e 0 que é necessario para nosso mundo
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se perpetuar. Ao fazer isso, o participio culturus reconhece que o futuro
é um projeto realizado por meio de atos e efeitos no presente, a partir
dos legados do passado. Sobretudo, ele reconhece que a existéncia de
qualquer sociedade depende da ininterrupta producao e reproducao de
um conjunto de valores, sentidos, concep¢oes, saberes, simbolos, lingua-
gens, praticas e obras que é compartilhado socialmente. A esse conjunto
e aos modos de sua producdo e reproducdo, denomina-se cultura. A cul-
tura é o mais poderoso sistema de significacao do ser humano, tomado
individualmente ou socialmente, e determina os modos de producéo e
reproducao de sua realidade, de seu mundo e de sua base existencial. A
cultura é expressao plena do ser humano e seu fundamento ontoldgico
por exceléncia (TOFANI, 2008, pp.24-26).

Riobaldo parece comungar com esse entendimento e o reafirma,
de forma sublime, em uma de suas mais belas maximas, oferecida em
uma passagem de Grande Sertdo: Veredas, na qual auxilia uma serta-
neja a daraluz uma crianga, e tomada emprestada com epigrafe deste
ensaio: “Minha Senhora Dona: um menino nasceu — o mundo tornou a
comecar!..” (ROSA, 2001, p.484). Ao assim celebrar o nascimento dessa
crianca, nosso heroi celebra o que é para nés o real maior: que um
novo mundo e incontaveis paisagens sao criados sempre que alguém
se abre para aquilo que o envolve.
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Antes de qualquer descricdo dos jardins singulares, de um enfoque histo-
rico ou de um ensaio tipolégico, o Jardim, enquanto espaco misto devido
a acao humana exercida sobre uma base natural cujos mecanismos per-
sistem para la da acdo primeira, torna-se um problema para a filosofia.

Partindo da visdo do Jardim enquanto categoria sintética onde
se cruzam diversos eixos conceituais: Transcendéncia/Imanéncia,
Natureza/Arte, Natureza/Cultura, o capitulo analisa algumas figuras
da Modernidade e a sua correspondéncia com principios estéticos
(Renascimento, Barroco, Iluminismo). Em contrapartida, a duvida sobre
a legitimidade da reivindicacdo da obra humana como autofundadora
e o reconhecimento da base e origem natural da existéncia solicitam
hoje em dia, a concepcao do Jardim, outros quadros de referéncia,
como a ontologia e a ética.

UMA REALIDADE MISTA

Encarar o Jardim como uma categoria de pensamento a partir da
qual podem ser consideradas as multiplas formacdes concretas, e
nao inversamente, identifica a via propriamente filoséfica de aceder a
uma dimensao da realidade, que, sendo intrinsecamente natural, ndo
existe sem incorporacao da atividade humana, e, resultando, embora,
de um designio humano, escapa aos contornos definidos e a estabili-
dade proprios de uma obra de arte.
Nessa perspectiva, o Jardim ndo deve ser primeiramente inserido
206 em parametros estilisticos ou orientagées do gosto, de que seria a
imediata aplicacdo, mas deve ser antes a sua esséncia de realidade

* Republicacao, com alteragées meramente pontuais, do capitulo do livro
de Adriana Verissimo Serrdo, Filosofia da Paisagem. Estudos, Lisboa:
Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 2013, pp.71-87.



duplice a enquadrar todo o espectro das possiveis manifestacdes —
passadas, presentes ou futuras. Porque o Jardim precede os jardins, a
ideia de uma realidade nascida da interseccdo de planos requer um
outro jogo de categorias que, a montante, fundam-na. Se as descri-
¢Oes miticas que envolvem os jardins da Antiguidade ilustram o para-
lelismo entre Céu e Terra, e o desejo humano de alcancar uma ima-
gem fiel do Paraiso, ndo sendo nessa medida compreensiveis fora do
eixo de verticalidade que liga duas ordens espaco-temporais distintas,
a época moderna trard novos pares conceituais que consagram, no
seio da imanéncia, a exploragdo horizontal dos espagos e sucessivas
modalidades de afirmagao do engenho humano.

Os polos Além e aquém, eternidade e histéria, divino e humano, que
sustentam uma visao metafisica ou religiosa, ou, ja na Modernidade, os
pares Natureza-Arte ou Natureza-Cultura sdo eixos conceituais cor-
respondentes a enfoques muito diversos, eloquentes, porém, no traco
comum que os sustenta: a bipolaridade que confere invariavelmente ao
Jardim o carater de entidade compésita: ndo sendo natureza na livre
manifestacdo das suas formacées originarias, também nado é inteira-
mente inventada, representando um misto e uma especial zona inter-
média entre espontaneidade e artefactualidade. Em qualquer dos casos,
quer os Jardins primordiais, alegorias terrenas do Céu sustentadas na
referéncia a uma Idade de Ouro, quer o refligio onde o citadino satu-
rado se retempera nas horas de lazer, todos buscam, em maior ou menor
escala, pedacos de um mundo respondente a um ideal de perfeicdo. Na
medida em que a Beleza transporta um ideal do ser, a estética sera a
via privilegiada para aceder a sua esséncia. Mas também a filosofia da
Natureza e a antropologia — 0 modo como o homem se vé a si mesmo
enquanto membro da Natureza — confluem na delimitacdo dessa
categoria pluridimensional que ndo admite um ponto de vista Unico.
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Categoria sintética, ponto de confluéncia de multiplas conjuncées pos-
siveis, esta aberta a eixos de leitura cruzados e ndo coincidentes.

Nao basta, por isso, reportar a esséncia do Jardim a conexao natu-
ral-cultural, comum a generalidade das teorias da arte e as descri-
¢oes literarias, uma vez que esse par ndo torna explicita a proporcao
de cada uma das componentes, que pode oscilar entre o primado do
dinamismo natural que continua a operar para além da intervencao
inicial ou, inversamente, para um peso do decorativo e do edificado,
chegando mesmo os tragos da intervencdo humana a asfixiar os pro-
cessos geradores intrinsecos. Com o desvanecimento da crenga na
capacidade autofundadora da obra humana e o reconhecimento da
ameaca que impende sobre a origem natural de toda a existéncia, o
nosso tempo veio enriquecer a compreensdo do Jardim ndo sé de uma
renovada ontologia, mas de uma acentuada dimensao ética.

DE JANELA SOBRE O MUNDO A PALCO DE TEATRO

Uma abertura sobre a paisagem

A concepcdo moderna distingue-se da visdo simbélica arcaica —
duplo do Eden ou da ordem césmica, e referida a um modelo eterno
preexistente —, para seguir inteiramente as flutuacdes da imitatio
como apreensdo seletiva da Natureza ou reproducao de um ideal de
beleza formado na mente.

Iniciada a delimitacdo dos espacos interno (da cidade) e circundante
(do campo agricola) com demarcacdo dos ritmos da vida urbana e da
vida rural, o jardim renascentista, fora de portas, mas préximo da cidade,
representa bem a continuidade sem hiatos entre trés planos sucessivos:
a casa de habitacao, o lugar de recreio e a paisagem envolvente. A villa



abre-se sobre um jardim que, por sua vez, da sobre a planicie, numa suces-
sao de janelas, aberturas rasgadas, vedute do mundo natural, realizando
gradualmente a transicdo entre o espaco de habitacao, a zona de deleite
e a natureza ainda silva ou floresta inexplorada. Embelezado pela sim-
plicidade do retangulo desenhado no solo, o jardim da villa representa a
terceira natureza, situada entre o terreno agricola, ja trabalhado e til, e
essa outra, indspita, perigosa e secreta (BARIDON, 1998, pp.585-606).

Concebido por uma arte que é ao mesmo tempo ciéncia da observa-
¢ao e conhecimento das leis da natureza, desenhado segundo as regras
da perspectiva frontal onde se fundem as linhas da visdo do contem-
plador, a alianca entre a composicdo ordenada das partes (a perfeicao
quantitativa) e a variedade qualitativa ilustra a concepcao albertiana
da concinnitas no seu De re aedificatoria, de 1485: “a beleza é uma
espécie de consenso e concordancia entre as partes, na relacao ao todo
que elas constituem, obtida mediante um determinado nimero, delimi-
tacdo e colocacao, tal como requer a harmonia, ou seja, a norma abso-
luta e fundamental da natureza” (ALBERTI apud PANOFSKY, 1981, p.53)
Da harmonizagao do composto de forma e matéria — superficie plana
ponteada por jatos de dgua — e na implantacdo das formas vegetais,
modeladas, mas ndo dominadas, sobressai uma estética da medida, de
base racional, humana e finita.

A encenacgdo do infinito

O florescimento de uma arte dos jardins e da sua teorizacao, primeiro
no interior da preceptistica ou técnica, depois plenamente integrado

1 Sobre a complexa concepcao renascentista da estética e da teoria da arte,
podem consultar-se: Garriga (1983); Lichtenstein (1995); Serrdo (1986).
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no sistema das belas-artes, tem o seu exemplar maximo nos jardins
do palacio barroco, construidos de raiz, fora da cidade velha, inaugu-
rando um mundo a parte cujo fechamento murado resguarda no inte-
rior o desenrolar de uma sociedade de corte inteiramente a margem
das restantes classes.

Versailles condensa as ideias-mestras de um novo espaco terreno,
nascido do rigor construtivo do tracado geométrico, obra de enge-
nharia e arquitetura, fruto dos milagres da hidraulica que desviam
cursos de agua distantes (natureza real) para alimentar os monu-
mentais jogos de agua (natureza artificial). O dominio dos exces-
sos da matéria vegetal, que, no seu crescimento irregular, é tida por
informe e destituida de beleza, contida pela rigidez da topiaria e
dos labirintos, tem por correlato, no plano humano, uma antropolo-
gia mista e conflitual, em que o plano da racionalidade cobre, sem
disciplinar, o turbilhdo de paixdes e os enredos da fantasia. A forma
rigida comprime em limites estritos o delirio imaginativo e passional,
encenando o infinito numa ideia paradoxal de espaco, rasgado, por
um lado, pela lonjura do eixo central a perder de vista (avenida prin-
cipal) e contrariado, por outro, pela multiplicacdo de recantos escon-
didos, ao mesmo tempo alongamento e compartimentagdo, mostra-
cdo aberta e ocultacdo de mistério.

A alegoria teatral e o jogo da ilusdo sdo reforcados pelas grada-
¢oes de luz e sombras, tensdo entre verdade, representacao e suges-
tdo. O artificio e a verossimilhanca subjazem também a edificacao
em altura, as palicadas que criam desnivelamentos de cotas e sim-
bolizam a hierarquia social, proprias de um lugar cénico que torna o
jardim palco de um espetdculo a que se assiste do alto da escadaria
encimada pelo varandim ocupado pelo rei, centro do mundo, ou pelo
homem, senhor da natureza.



JARDIM, A NATUREZA ESTETICA

Um espacgo para a imaginacgéo

Se o século XVIII pode em geral ser denominado um século jardineiro,
tal qualificativo decorre em primeira linha da mudanca de paradigma
mental na consideracdo da natureza, para que concorrem multiplas
vias de pensamento, desde a filosofia da natureza a estética e a antro-
pologia. Assim, a defesa generalizada do jardim inglés, ou “a inglesa”,
contra o classicismo do jardim “a francesa”, subjaz ndo tanto o gosto
pessoal, mas o advento de uma visdo que supera a natureza como
extensao mensuravel e superficie moldavel para a celebrar como diver-
sidade qualitativa, lugar de proximidade e fonte de apreciacado direta.
A formacdo de um sentimento da natureza, independente das ope-
ragdes intelectuais e, concomitantemente, a admiragdo pelas forma-
¢Oes naturais que desabrocham em bruto, de modo irregular, ou mesmo
imponente e temivel, tém as suas primeiras teorizacées na estética
inglesa de Joseph Addison e Edmund Burke. Para Addison, das trés fontes
dos prazeres da imaginacdo — a visdo do que é grande, do que é inco-
mum e do que é belo —, as duas primeiras se referem, respectivamente,
ao prazer da imaginagao quando preenchida por algo que a ultrapassa
e quando estimulada pela novidade, sendo explicitamente defendido o
primado da natureza sobre a arte na capacidade de pér em movimento
as associacGes imaginativas (ADDISON, 2002). O gosto da “magnificéncia
rude”, o agreeable kind of horror, tem a sua plena teorizagado no sublime
de Edmund Burke, que, em contraste com os tépicos classicos das regras
e da codificagao racional, promove a importancia estética do terror, o
delightful horror provocado pelo sublime natural quando incide sobre
a paixao humana fundamental — o medo: “A paix@o a que o grandioso
e sublime na natureza dao origem quando essas causas atuam de modo
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mais poderoso é assombro (Astonishment); assombro consiste no estado
da alma no qual todos os seus movimentos se encontram suspensos,
com um certo grau de horror” (BURKE, 1823, p.73).

O lema do poeta-jardineiro Alexander Pope, segundo o qual criar um
jardim é pintar uma paisagem, enquadra a nocgao de jardim-parque, ou
jardim-paisagistico, de Horace Walpole (History of the modern taste in
Gardening, 1760). Numa livre interpretacao do natural, o jardim é arran-
jado a maneira de uma paisagem, mais precisamente de uma paisagem
digna de ser pintada, criando, com a supressao dos muros, a ruptura da
uniformidade, o relvado em desniveis ondulantes, os caminhos sinuosos,
as cascatas e os fossos, efeitos de surpresa tipicos de um panorama ao
vivo. Usar o natural para que pareca mais que natural sinaliza a passa-
gem do desenho e da arquitetura a poesia e a pintura como matrizes da
arte do jardineiro. Os valores do pitoresco emergem dessa modelacdo
agraddvel a vista das massas vegetais penetradas por cambiantes de luz
e cor, com o fim de dispor o conjunto, em detrimento da definicdo das
partes, a visualidade da apreciacao; sugestiva é a definicdo que René-
Louis de Girardin, criador do Parque d’Ermenonville, inscreve como sub-
titulo do seu livro Da composicédo das Paisagens: “Dos meios de embe-
lezar a Natureza a volta das habitacdes, juntando o agradavel ao util”
(GIRARDIN, 1992 [1777]).

A natureza como jardim

Mais complexa é a visdo de Rousseau, que partilha da defesa do gosto
inglés contra o classicismo francés, mas nao pode ser dissociada da
ideia de Natureza intocada e primeva, fonte de equilibrio e paradigma
moral, que, mais do que mundo circundante, determina o état de
nature como auténtica natureza humana. A equivaléncia entre Idade



de Ouro e o ser intrinseco do homem sensivel e compassivo enqua-
dra os contrastes entre conhecimento e artificio, verdade e vaidade,
natureza e sociedade. O promeneur que vagueia pela paisagem extra-
muros num enlace de passeio campestre e caminhada sentimental
frui-a ja como um jardim, na amenidade de recantos idilicos em que
prevalecem o elemento agua e o elemento vegetal, como a ilha (de
Saint-Pierre) e o lago (de Bienne).

As arvores, os arbustos, as plantas sdo o adorno e o revestimento da
terra. Nada ha de mais triste que o aspecto de um campo nu e pelado
que nao oferece aos olhos sendo pedras, lama e areias. Mas vivifi-
cada pela natureza e revestida com o seu vestido de noiva no meio do
curso das aguas e do canto dos passaros, a terra oferece ao homem na
harmonia dos trés reinos um espetaculo pleno de vida, de interesse e
de encanto, o Unico espetaculo no mundo de que os seus olhos e o seu
coracado nao se cansam (ROUSSEAU, 1967, p.529).

No seio de uma natureza idealizada, destituida de conflitos humanos,
mas também de sobressaltos naturais, o jardim ndo pode substituir a
livre natureza. SO nesta se experimenta o puro sentimento da existén-
cia e aconciliacao dos dois principios metafisicos e morais: o amour de
soi, pura conservacao isenta de egoismo, e a pitié, a sensibilidade com-
passiva pelo sofrimento alheio, envolvendo todos os seres sensiveis.

Quanto mais a soliddo em que vivo é profunda, tanto mais necessario
é que um objeto qualquer preencha o vazio, e aqueles que a minha
imaginacdo me recusa ou que a minha memdria repele sdo supridos
pelas producgdes espontaneas que a terra nao forcada pelos homens
oferece de todos os lados aos meus olhos (ROUSSEAU, 1967, p.532).
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Rousseau pode, porisso, bifurcar a tipologia do jardim, distinguindo
aquele que se encontra “dentro da cidade” (da sociedade) como refu-
gio, lugar de réverie e de memoria, e esse outro “dentro da natureza”,
futil, redundante e desnaturado. E, em consonancia com a eleicdo de
uma sensibilidade feminina, correspondente a primeira revolucdo da
Humanidade e ao estado social embrionario da vida familiar descrito
no Discurso sobre a desigualdade entre os homens, o jardim feminino
sobressai como uma particula de mundo ainda ndo corrompida, situ-
ado que estd numa etapa intermédia entre a simplicidade primitiva e
os codigos da sociedade ja instituida. O vergel de Madame de Varens
ou o jardim de Julie sdo pomares, recintos murados (enceintes) e pro-
tetores (enclos protecteurs), prolongamentos do lar onde se desenrola
a placidez da existéncia privada ao abrigo das conturbadas lutas da
vida publica masculina2.

O Jardim de Kant:
a dupla analogia entre natureza e arte

Diz pouco o contelido da posicao kantiana se a confinarmos a breve
definicdo da arte dos jardins e ao lugar onde é tratada: o esboco da
divisdo das belas-artes no §51 da Critica da Faculdade do Juizo:

[..] ornamentacdo do solo mediante a mesma variedade que a natu-
reza oferece a intuicdo (relvados, flores, arbustos e arvores, e mesmo

2 Sobre a concepcao do Jardim em Jean Jacques Rousseau, e particularmente
sobre os jardins femininos, como o de Madame de Warens ou o de Julie,
veja se: Pierre Grimal, L’art des jardins, Paris: PUF, 1974 (cap. “Le jardin pito-
resque”) e Enzo Cocco, Etica ed estetica del giardino, Roma: Bulzoni, 2003
(cap. “Le jardin de Julie”).



aguas, colinas e vales), mas combinando-a de uma outra maneira e em
conformidade com certas ideias (KANT, 1992, p.229).2

E a partir do principio da expressao de ideias estéticas, critério de toda
a bela arte, que Kant coloca a arte dos jardins, a par da pintura, como
um caso da arte pictérica em geral (Malerkunst), que exprime as ideias
por meio da intuicdo sensivel e se dirige a visdo. A pintura propria-
mente dita (Malerei) apenas pode sugerir a extensdo por cima da tela,
mas ndo pode efetivamente da-la; a jardinagem, por seu turno, tem a
capacidade de apresentar as ideias em formas corporeas (kérperlich)
expostas no espaco. Aquela é “a bela descricao (Schilderung) da natu-
reza, e esta a bela composicao (Zusammenfassung) dos seus produtos”
(KANT, 1992, p.229).

Kant sublinha ainda o carater estético, desinteressado, desse pro-
cesso subjetivo, que reelabora as formas reais da natureza, ndo na sua
funcdo de coisas Uteis, nem como objeto de conhecimento cientifico,
mas apenas como matéria para exercer a liberdade da imaginagao, isto
é, para a pura contemplabilidade da reflexao e do prazer. Separada a
beleza da utilidade e trazida para o campo das belas-artes, em Kant,
o0 nome dessa arte ndo surge como Gartenkunst, arte dos jardins, mas
como Lustgdrtnerei, jardinagem de prazer.

Para além do recreio que proporciona, que a jardinagem entre no
elenco das belas-artes e ndo simplesmente numa técnica de orna-
mentacdo dos lugares significa que Kant a reconduz a um processo do
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3 Para os excertos de Kant aqui citados da-se a correspondéncia das paginas
da tradugao portuguesa, com a ressalva de que as traducdes sao ligeira-
mente diferentes, uma vez que foram cotejadas pelo original. Para uma
analise mais completa da relacao entre arte e natureza, veja-se Santos
(2013, pp.21 23).
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pensamento em que se relinem todas as faculdades: o génio e o gosto,
o entendimento e o espirito (Geist), numa proporcdo que nao pode
ser explicada, manifestando um dom expressivo da natureza para pro-
duzir uma obra original, isto é, um exemplar que apresenta sensivel-
mente uma ideia da imaginagao e da razdo. Enquanto bela arte, nele
se relinem a criacdo e a contemplacao.

Aideia estética mediatiza a realidade dada para a converter numa
outra realidade, resultante da bela recomposicao dos seus produtos.
A Lustgdrtnerei ilustra bem a conjuncdo da dupla analogia entre o
aparecer sensivel da natureza na livre espontaneidade das formagdes
vivas e a expressividade humana. Harmonizados sem, porém, se con-
fundirem, numa arte que é natureza pela liberdade que sugere e numa
natureza que é apreendida como arte porque se mostra como inten-
cional, subjaz a essa analogia que combina sem rivalidade o mundo
natural e a esfera do artistico ainda a possibilidade de distinguir sem
margem para ddvidas o natural do artificial.

Essa possibilidade virda a desvanecer-se ao longo do século
seguinte; a medida que as concepc¢des cientificas enfraquecem o lago
entre natureza e autofinalidade, com a prevaléncia da explicacdo
mecanica sobre a visdo organica, o jardim serd confinado ao estatuto
empobrecido de ordenamento das superficies da cidade industriali-
zada em recintos gradeados e de baixa escala, tapetados de canteiros
e adornos, destinado menos a contemplacao e mais ao lazer e a neces-
saria salubridade de cidades empestadas e sombrias.

O JARDIM COMO “PAISAGEM ABSOLUTA"

Pela teorizacdo do Jardim como categoria filoséfica, a obra de Rosario
Assunto impde-se como meditacdo Unica, conduzida no plano dos



fundamentos, transpondo o enfoque estético-artistico numa aborda-
gem ontoldgica e renovando, para mais, a categoria de inclusdo —
para além da trivial, e pouco explicita, remissdo para o sistema natu-
reza/arte (ou cultura) — numa natureza que é ja Paisagem.

A integracao do jardim na Paisagem, que nao é s6 o plano de fundo
da visibilidade de onde se destacam seres e elementos, mas é essen-
cialmente organicidade, vida, permite dota-lo imediatamente das notas
distintivas exclusivas da paisagem natural: a finitude aberta e a tem-
poralidade inclusiva. Uma paisagem vive desta especial compenetra-
¢do de espaco e do tempo: um espaco finito, mas aberto, percorrido
interiormente pela temporalidade circular que integra, sem as perder,
todas as modificacdes, mostrando-se por isso sempre a mesma e simul-
taneamente sempre nova. Rosario Assunto releva, assim, primeiro que
tudo, a naturalidade vital, autoformadora e autorregeneradora, a onto-
logia e teleologia naturais, que marcam a esséncia objetiva do Jardim
e onde radica a afinidade paisageira: Jardim é “paisagem em pequeno’
(ASSUNTO, 19944, p.126).

A afinidade ndo deve fazer perder de vista as diferencas. Naquela,

J

que é unicamente producdo imanente e espontanea da natureza, pre-
valece a exibicdo pujante, mas difusa das formas minerais, vegetais,
animais. Neste, que é colaboracdo da autopoiese natural e da poiese
humana, a forma desprende-se do horizonte, para se “recolher”. o
Jardim concentra as dimensdes metatemporal e metaespacial intrin-
secas que a paisagem natural exibe por si mesma, mas viradas sobre
si mesmo. Enquanto na paisagem a esteticidade se espalha, dado que 217
os limites da finitude, porque aberta, nunca o sdo realmente, porque
nela o finito se abre ao infinito, o jardim fecha-se sobre si ganhando
identidade prépria como obra cuja dimensdo estética encontra nela
mesma a sua finalidade:
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[..] em cada paisagem tende sempre a estabelecer-se uma relacdo
entre a realidade e a ideia; [..] e essa forma, que na paisagem é difusa,
inerente a uma realidade cuja qualificagdo nunca é unicamente esté-
tica, encontrou sempre no jardim o momento da sua prépria cristali-
zacao recolhida (ASSUNTO, 1994b, p.40).

Ja distante da reconducdo ao sistema das artes, o plano mediador nao
é o da obra feita, mas a analogia com a arte na modalidade da ideia:
imbricacdo de realidade e pensamento, o Jardim é uma realidade que
exprime sempre uma idealidade; nenhum jardim o é sem um ideal. Ideia
nao é aqui o universal abstrato, um conjunto de regras ou valores gené-
ricos, mas o arquétipo de cada singular, que Assunto aproxima da ideia
estética de Kant, interpretada corretamente como teoria da individua-
¢ao. “Paisagem absoluta”: a forma difusa da paisagem individua-se no
jardim gracas a uma poética de colaboracao humana que da origem nao
propriamente a uma obra acabada, mas a um espaco com identidade
prépria, um lugar objeto-subjetivo, modelacdo humana da autofinaliza-
cao das formas naturais.

O jardim, pois, como natureza inteiramente subjetivada no seu ser
expressao do espirito humano; e correlativamente, o jardim, justa-
mente porque natureza feita expressdao do espirito humano, como
subjetividade inteiramente objetivada (ASSUNTO, 1994b, p.29).

Um lugar ainda eminentemente estético no qual sentimento vital,
fruicdo e reflexao se fundem em simbiose de vida e contemplacao.
E se no mito do Paraiso, tal como na imagem da paisagem campes-
tre, o belo e o Gtil nao rivalizavam, porque a beleza era inerente ao
uso, a producdo e ao consumo frugal dos bens agricolas por parte



das comunidades, também aqui se unem a beleza util e a utilidade
bela. Na conciliacdo — “paisagem (til, bela como um jardim; e jardim
belo, também ele dtil na sua beleza” (ASSUNTO, 1994d, p.149) — soa
um aviso contra a perda da esséncia paisageira do jardim, quando o
elemento préprio, a temporalidade autogeradora, se esvai, restando
unicamente o espaco destituido de tempo, o “espaco verde” para con-
sumo ludico, o util utilitério e hedonista que ja ndo convida a profun-
didade contemplativa, e que invade as metrépoles ultraurbanizadas
pela construcdo massiva e os campos massacrados pela industriali-
zacao (ASSUNTO, 1994d, p.105). Sempre que o consumo substitui a
contemplacdo, e o meramente Util se separa do belo, ha um pecado
original que volta a acontecer, sinal da crise mortal dos jardins dra-
matizada no artigo “O jardim perdido e os jardins a reencontrar (com
algumas variacdes em torno aos conselhos da Serpente)”:

[..] o massacre operado pelo homem-massa de Ortega, esse a quem a
sociedade permissiva ensinou que os jardins sdo um recurso, de que
se pode fazer o que se quiser, e nos quais se pode fazer o que se quiser,
desde que aconteceu a assim chamada “reapropriacao”. A sociedade
permissiva como herdeira da serpente biblica. E a repeticdo do que
no Genesis foi o pecado original deixa cada dia as suas marcas visi-
veis a todos nos relvados espezinhados e sujos de latas vazias, de
seringas, de preservativos; nas flores arrancadas, nos troncos descas-
cados, nos pavilhdes e outros edificios saqueados de mil maneiras, as
paredes sujas de inscricdes onde se mostra a estupidez reivindicativa
(ASSUNTO, 1994d, p.105).4

4 Uma compilacao dos escritos de Rosario Assunto sobre o Jardim esta
disponivel em Retour au jardin. Essais pour une philosophie de la nature,
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DA ONTOLOGIA A ETICA DO JARDIM

Uma ética do cuidado

Com o diagnéstico sombrio do declinio da esséncia do jardim em
consequéncia do avanco da temporaneidade sobre a temporali-
dade e a consequente “agonia da natureza”, contrasta a posicao de
Anne Cauquelin, cujo modelo ndo entra em categorias tipicas da cul-
tura sabia nem da metafisica, porque escapa, pela sua unicidade, a
qualquer modelo. Trata-se do nivel mais elementar, despojado de
majestade e de funcdo publica, o jardim de cada um, pequena obra
e pequeno reflgio, o jardin ordinaire. Ndo o precede uma teoria de
engenharia ou arquitetura; ndo é planejado de uma s6 vez, num desig-
nio primeiro, mas vai sendo feito e tratado devagar, pouco a pouco, ao
sabor da disponibilidade do tratador. Um espaco peculiar, paradoxal e
fragmentario, onde, ao contrario das grandes construcdes ou concep-
¢Oes arquitetdnicas, prevalecem os elementos do ensaio, da tentativa
e do erro, a indeterminacao e a expectativa, reunidos por Cauquelin
na categoria da doxa: “Ao lado dessas formas elitistas, a pequena doxa
parece bem pobre e mesmo mentirosa. No entanto, é ela que nos ajuda
aviver, ela gere o que pertence ao quotidiano e, entre outras tarefas, é
ela que mantém o trabalho do jardim” (CAUQUELIN, 2003, p.121).

Nem exemplar da grande arte dos jardins histéricos, nem aplicacéo
das leis da ciéncia da natureza, o conhecimento da doxa, da opinido,
provém dos gestos repetidos, da alternancia do trabalho que cava sul-
cos na terra e as pausas da espera, num uso regrado do tempo, nem

1976-1987. Textes réunis, traduits de litalien et présentés par Hervé Brunon.
Paris: Les Editions de L'Imprimeur, 2003; veja se também: Aurora Carapinha,
“0O Jardim da Fundacao Calouste Gulbenkian. A poética da materialidade e da

temporalidade”. Philosophica, Lisboa, 29 (2007).



acabado nem previsivel, suspenso na atencdo que modestamente se
precavé contra a desordem (CAUQUELIN, 2003, pp.130-131). Esforco
continuado na luta contra o tempo, regado, plantado e replantado,
o trabalho do jardim faz parte das pequenas tarefas do quotidiano.
Observado e vigiado na fragilidade de um ser em evolucao cujo desa-
brochar se ignora, o jardim comum possui a vida prépria de um indivi-
duo que cresce no interior da vida familiar; tem direito a uma biografia
guardada num didrio que enumera os comportamentos das plantas,
registra a alteracao das estacdes, o desabrochar das arvores de fruto,
as tentativas e os malogros de um desenvolvimento que se vai atenta-
mente acompanhando (CAUQUELIN, 2003, pp.80-83).

Realidade “in situ e in progress” (CAUQUELIN, 2003, p.154), este
pequeno jardim ndo caberia numa filosofia da natureza nem numa filo-
sofia da arte; “sem qualidades”, faz parte da ordem da casa e depende
dela, da simplicidade dos gestos e dos afetos que compdem o “mara-
vilhoso sentimento do ordinario” (CAUQUELIN, 2003, pp.198-199). Se a
modéstia e o despojamento defendidos por Cauquelin remetem clara-
mente para uma ética do cuidado, é porque esse jardim depende inteira-
mente do seu cuidador. Tal um ser fragil, socobraria se deixado sozinho.

O baldio em autoformagdo

Mas podera algum jardim persistir sozinho? Nao lhe pertencem, por
esséncia, a mente e a mao do homem?

Toda a gama histérica do jardim tradicional — do classicismo ao
romantismo — supunha a precedéncia de um valor estético humano.
Do espago geométrico ao espacgo para a imaginagao, do agradavel
ao bonito e ao pitoresco, o homem projetou valores que lhe assegu-
ravam seguranca e abrigo contra o medo, e trabalhava para que a

221



222

ordem inicial se mantivesse. A concepcao fazia nascer um jardim, mas
era a manutencao que o fazia persistir. O braco do jardineiro encon-
trou o primeiro auxilio nos utensilios manuais, mas estes foram sendo
substituidos por maquinas aperfeicoadas, céleres a arrancar, podar,
limpar o que excedesse o projeto inicial, em obediéncia ao plano da
ideia reitora. Concebido e planejado para durar assim, era ainda pre-
senca da arte enquanto hegemonia da forma estatica sobre o cresci-
mento da matéria:

A forma — a forma dominada — gozava de poder exorbitante de nos
precaver contra as remanescéncias diabdlicas do desconhecido. Os
jardins tradicionais, constantes no seu desenho, pacificam o espirito,
alimentam uma nostalgia, evacuam as interrogacées (CLEMENT, 1994
apud LE DANTEC, 2003, p.574).

E por isso, nos antipodas da visdo humanizante, que se ergue “o jar-
dim em movimento” de Gilles Clément, remetendo para uma intrin-
secidade profunda que contraria toda a intervencao: entregue a
imprevisibilidade da natureza, é desta que ele provém. Contrariando
a visdo ingénua que celebra o persistir do natural sem se dar conta
do artificialismo desse natural no contexto de um mundo ultrado-
minado em que pouco resta da espontaneidade, outrora profusa, os
principios do jardim em movimento formam uma ideia totalmente
nova, que elege como lugares de possibilidade os terrenos aban-
donados (friches) ou deixados ao desleixo (delaissés). Aqui, nesses
terrenos vacantes, ja ricos de elementos concatenados, desde flo-
res e arvores, mas também de animais, insetos e pdassaros, subsiste
uma ordem biolégica, um potencial que predispde ao acolhimento
de novas espécies trazidas pelo vento, associando a vagabondage



da natureza errante a ideia de jardim como laboratério vivo num
mundo em extingao.

Contra alguma arquitetura paisagista, que, no intuito de tudo
preencher, julga os baldios paisagens em perigo, estes ndo devem
ser outros tantos lugares para intervencao, mas considerados luga-
res de invencdo — de incerteza e imprevisibilidade — por parte da
natureza. Contra o horror ao vazio que justificaria o preenchimento
ou uso obsessivo desses espagos, Clément defende que é “o vazio
arquitetural que contém o pleno biolégico” (CLEMENT, 1994 apud LE
DANTEC, 2003, p.579). Um terreno abandonado esta predisposto a
devir um jardim. “Tudo o que o homem abandona ao tempo oferece
a paisagem uma oportunidade de ser, ao mesmo tempo, marcada
por ele e liberta dele. Os baldios ndo se referem a nada que pereca.
No seu leito, as espécies entregam-se a invencao” (CLEMENT, 1994
apud LE DANTEC, 2003, p.575).

Altera-se o inteiro paradigma jardineiro da Modernidade, fosse ele
geomeétrico, pictérico ou arquitetdnico: em vez das nobres espécies orna-
mentais, “boas”, cuidadosamente separadas das “mas” ou daninhas, a
coexisténcia das espécies singelas e dos animais pressupde ainda a supe-
ragao do biocentrismo pelo primado do “entre” — o entre os entes —, 0s
intervalos e as relagdes. Ao desenho que predeterminava circuitos e ao
tratamento intensivo que destruia tudo o que ameacava a estabilidade, a
livre natureza em movimento mostra aspectos que variam com o tempo.
O jardineiro observa e estuda o que ja esta, compreende as dinamicas de
transformacéo dos ciclos bioldgicos; primeiro conhece, e s6 depois age,
em intervencdes minimas, procurando solugdes alternativas as maqui-
nas, numa mera gestdo das mutagdes e dos movimentos permanen-
tes. Uma via privilegiada dessa experiéncia é o passeio, a circulacdo do
corpo entre caminhos que de modo biolégico se vao modificando.
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Ai onde ontem se caminhava, ja ndo se caminha mais; ai onde nao se
passava, passa-se agora. E entdo a perpétua modificacdo dos espacos
de circulagdo e de vegetacgao que justifica o termo de movimento, e é o
fato de gerir esse movimento que justifica o termo de jardim (CLEMENT,
1994 apud LE DANTEC, 2003, p.580).

Uma questdo subsiste: ainda jardim ou ja paisagem?

Acresce que esse jardim involuntario ndo é necessariamente o
campo. Pode nascer dentro da cidade em lugares degradados e,
enquanto tais, disponiveis para o renovamento urbano, ndo pela
construcao, mas pelo aumento da biodiversidade. Ao contrario da
transformacdo dos terrenos de cultivo, cuja regeneracéo é lenta, as
friches tém um climax relativamente breve, sendo por isso particu-
larmente aptas a experimentacao.

O jardim em movimento que nasce de baldios desprezados é
ainda o esquema de uma visao global de futuro: o que o jardineiro
obtém dentro do seu experimento restrito € ampliado por Clément
no conceito de Jardim planetdrio, que substitui outros, de recorte
técnico-cientifico, como ambiente ou sustentabilidade. Mas conce-
ber o planeta como jardim estd bem distante da harmonia e ferti-
lidade do Eden; acentua a sua finitude e extensdo limitada, como
decorre desta definicdo inicial do Manifeste du Tiers Paysage: “O
Jardim planetdrio é uma representacado do planeta como um jardim.
O sentimento de finitude ecoldgica faz aparecer os limites da bios-
fera como o espaco concluso do que é vivente” (CLEMENT, 2004, p.3).

A proposta da figura do homem jardineiro do planeta é, em
Gltima instancia, ética. Contém a chamada a acao individual e cole-
tiva disposta a conciliar o bem humano e o futuro biolégico, sendo



agora os humanos os jardineiros responsaveis pela perenidade,
sempre imprevisivel, do vivente.®

PARA LA DA BELEZA, A VERDADE

Idéntica aproximacao de jardim e paisagem na base de uma compre-
ensdo da natureza que pouco pede ao homem para ser o que é; idén-
tica posicao contra o decorativismo e o apelo a uma ética da austeri-
dade e da maxima contencdo encontram-se em alguns principios de
Louis-Guillaume Le Roy, o jardineiro experimental holandés:

- Se a “jardinagem” consiste em trabalhar a terra, em matar os insetos,
retirar as plantas mas, deve ser abandonada. [...]

— O trabalho mecanico, que degenera tantas vezes em trabalho indtil,
deve ser reduzido ao minimo, ou melhor, ser proibido. [...]

— O homem n&o praticard mais decoracdo vegetal segundo critérios
estéticos (canteiros de flores segundo as cores etc.).

— Tudo sera feito para que o ciclo natural possa perpetuar-se ou ser
restaurado (LE ROY apud LE DANTEC, 2003, pp.456-457).

5 Veja-se, para maior explicitacao deste conceito, Le jardin planétaire,
Catalogo da Exposicao, Paris La Villette, 1999. Para uma interpretacao
global do pensamento de Gilles Clément, articulando as categorias de
Jardim em movimento, Terceira paisagem e Jardim planetario, veja se o
ensaio de Filippo De Pieri, “Gilles Clément in movimento”, que acompanha
a traducao italiana do Manifesto del Terzo Paesaggio, Macerata: Quodlibet,
2005. A nocao de “terceira paisagem” (Manifeste pour le Tiers Paysage,
Paris: Ed. Sujet/Objet, 2004) é abordada por Sebastidao F. Almeida Santos,

“Projecto de Paisagem. Uma oportunidade na realidade contemporanea”, in
Serrao (2012, p.312).
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Na mesma linha de pensamento, que substitui o paradigma artistico
pelo primado do ecolégico, também Lucius Burckhardt conduz uma
veemente critica das tradicionais artes do jardim, pronunciando-se
contra o alindamento obsessivo e a sucessiva destruicdo operada em
nome de uma estética do cuidado que, falha da dimensao metafisica,
se confina ao aprazivel dos tapetes de relva e canteiros floridos que
abundam nos jardins privados e municipais (BURCKHARDT, 1980).

A filosofia do Jardim é um dos pontos de vista que capta como espe-
lho fiel a evolugcdo das representagdes humanas. Considerado com
atencdo, nem todo o jardim merece ser elogiado como uma pausa na
dominacdo do mundo. Sob a capa aparentemente indcua do estético, foi
frequentemente campo de experimentacdo para incontidos exercicios
de antropomensura em nome do bom gosto ou do bem-estar humano.
A uma histéria ou teoria dos jardins devera acrescentar-se a critica ética
fundada no valor de verdade da natureza. A reducéo do belo ao bonito,
a incompreensao do belo para além da medida humana, para nao falar
da perda do sublime, imprimem de incertezas o Jardim do futuro.
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No momento em que estamos sendo fortemente confrontados por
pensamentos obscuros, ancorados em crencas irracionais e mistérios
nebulosos, impressiona a atualidade do pensamento do filésofo
Epicuro e seu jardim, um kepos?, um lugar de ensinamento que nos
aponta uma possibilidade de caminho para uma vida serena e uma
felicidade estavel, especialmente em tempos adversos, que sempre
existirdo enquanto existir humanidade.

O Jardim de Epicuro, do qual ndo se conhece exatamente sua
materialidade formal, o que aqui é irrelevante, era uma confraria,
uma comunidade escola da qual qualquer um podia tomar parte. A
contemporaneidade do pensamento desenvolvido nesse lugar, ao
longo destes mais de dois mil e trezentos anos desde a morte do
fildsofo, € comprovada pela retomada de suas ideias por importantes
pensadores, de diferentes periodos e correntes filoséficas, como
Lucrécio, Didégenes Laércio, Montaigne, Vanini, Gassendi, Hobbes,
Spinoza, Hume, Betham, Mill, Kant, Hegel e Marx.

A Grécia de Epicuro ja ndo era mais a formada pelo conjunto das
poleis, as Cidades-Estados, com autonomia e independéncia, “unidas
pelo sentimento comum de helenidade frente aos barbaros. [..] A
Grécia de Epicuro pertence ao periodo helenistico, inserida, desde a
derrota de Queronéia, no Império Macedonico” (PESSANHA, 2007, p.87).
Com essa dominacdo encerra-se a experiéncia de democracia das
Cidades-Estados e advém a das monarquias, que substitui os nomoi,
a legislacdo estabelecida pelos cidadaos em decisdes coletivas, pela
lei do soberano. “Nao fundamentadas no principio da isegoria —
direito ao uso politico da palavra (na agora) —, tipico da experiéncia
democratica, as leis assumem carater monolégico e, ao mesmo

1 Kepos, em grego, é uma espécie de jardim utilitario, para alimentacao frugal.



tempo, pessoal, autoritario e casuistico” (PESSANHA, 2007, p.89). Essa
dominacdo maceddnica também ndo sé privava o ateniense da sua
cidadania como também ndo permitia mais a livre expressdo dos
fildsofos. “Amiséria e a pobrezachamavam para Atenas seitasreligiosas
e crendices de modo que os magos e feiticeiros logo correram para la
em busca de sucesso” (SPINELLI, 2013, p.6). Espalham-se a pobreza, o
medo e a inseguranca.

Estabelecendo-se nessa Atenas no ano de 306 a.C., primeiro numa
casa, adquirindo depois um grande jardim, Epicuro passou a viver
com seus seguidores longe dos acontecimentos perturbadores da
polis. “Da casa passam a sair, abundantemente, livros, panfletos e
cartas, enquanto no Jardim (kepos) acomodam-se os discipulos que
depois vao difundir a doutrina por toda parte, permanentemente
alimentados, do ponto de vista doutrindrio, por novos textos e pela
frequente correspondéncia” (PESSANHA, 2007, p.93).

Qualquer um podia participar do cotidiano do Jardim, nome pelo
qual ficou conhecida a comunidade epicurista. Pobres, ricos, cidadaos,
escravos, estrangeiros, mulheres donas de casa, prostitutas e escravos.
Essa diversidade serviu de motivo para que se propagasse, no
imaginario da época, aideia do Jardim como um lugar de libertinagem,
associando Epicuro a um hedonista, o que nunca foi.

O que acontecia realmente dentro do Jardim era o cultivo da
liberdade, no “dever ser e fazer o que é natural e racionalmente
devido, e ndo a vida dissoluta (a asétia), a libertinagem e a desordem.
Ali ele punha em pratica, sobretudo, o grande ideal que forjou para
si mesmo e para a sua comunidade: viva escondido (a lathe biésas) e
cuide de si mesmo (a autdrkeia)” (SPINELLI, 2013, p.8).

Os amigos vinham de toda a parte para viver com Epicuro no seu
Jardim “numa convivéncia muito simples e modesta. Contentavam-se
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com um copo de vinho, mas em geral bebiam apenas agua” (SPINELLI,
2013, p.9). Praticavam habitos simples, sem abrir mdo do conforto
pessoal. Nao buscavam arrebatamentos estéticos ou sensoriais, mas
apreciavam as coisas simples, como cultivar e consumir os préprios
alimentos. Evitavam os trabalhos tediosos e repetitivos, e acreditavam
que, se todos vivessem uma vida prazerosa e simples, a velhice
poderia ser o auge da vida. A esse respeito, em achados da Biblioteca
do Vaticano, encontrou-se esta frase de Epicuro: “Nao é o jovem que
deve ser considerado uma criatura de sorte, mas sim o velho que viveu
bem, pois o jovem, na flor da idade, vai para l& e para cé ao sabor do
acaso, hesitando em suas crencas, ao passo que o velho atracou no
porto havendo garantido para si a verdadeira felicidade”.

A obra de Epicuro assenta-se num tripé: um metodoldgico,
chamado de Canénica, que tratava das normas da sua doutrina; o
segundo, Fisica, que reunia os estudos das coisas fisicas e naturais; e
Etica, sobre o agir moral para uma vida feliz. “Tomando a medicina
por modelo, a filosofia para Epicuro e seus seguidores nada tem a ver
com mera instrucdo: vale em funcao de seus efeitos, é essencialmente
atividade curativa e libertadora” (PESSANHA, 2007, p.95).

Para o pensador, nés adquirimos, ao longo de toda a vida,
informacdes que se acumulam e interferem em nossos juizos.
Entdo, se quisermos juizos novos, temos que nos libertar de antigos
preconceitos e prejulgamentos. Como ndo podemos fazer isso
totalmente, porque nés somos a nossa experiéncia, devemos manter
vigilante atencdo para modificar o que em nds esta arraigado. Um
cuidado continuo de abertura para o novo. Ele acreditava que tudo
que existe é feito de dtomos, inclusive a alma humana, e que a morte
é a simples desagregacdo desse arranjo atémico do qual somos feitos.
Dizia ser o medo da morte infundado, pois vem da expectativa da sua



chegada. Quando ela chega é finalmente a paz, pois ndo ha nenhum
sofrimento depois dela. Por sermos mortais, o tempo desta breve
vida deve ser o de acumular lembrangas construidas que possam

ser ingredientes futuros para superacdo dos momentos dolorosos.

O filésofo morre serenamente: coloca-se numa banheira de bronze
com agua quente, pede um copo de vinho e bebe. Depois exorta seus
discipulos a seguirem seus ensinamentos e morre, segundo relatou
Diégenes Laércio.

A repercussdo da obra epicurista pode ser comprovada em trés
achados importantes. Em 1750, foram descobertas as ruinas da
biblioteca do livreiro Fernando Gandara, em Herculano, que havia
sido soterrada pela erupcao do Vesuvio em 79 d.C. Nessa Biblioteca
foram encontrados mais de dois mil rolos de papiros carbonizados
que estdo sendo lentamente reconstruidos pela Universidade de
Napoles. Deles ja se conseguiu recolher importantes fragmentos da
doutrina de Epicuro. Outro achado valioso deu-se em Enoanda, hoje
Turquia, em 1884, por dois arquedlogos franceses, quando foram
descobertos fragmentos da filosofia epicurista em pedras. Em 120
d.C,, Diégenes de Enoanda, seguidor das ideias de Epicuro, gastou sua
fortuna inscrevendo nos muros da cidade os seus pensamentos, pois
imaginava que nem o tempo, tampouco as tracas poderiam assim
apaga-los. Hoje, ja dispomos de muitos pensamentos epicuristas
advindos dessa descoberta. Por fim, em 1888, foram encontradas 81
sentencas em um manuscrito na Biblioteca do Vaticano. Contudo, o
que nos chega até o momento é apenas uma parte das numerosas
obras produzidas no jardim epicurista, que Didgenes Laércio afirma
serem aproximadamente trezentos titulos.

Os jardins atravessam a histéria sendo um misto de idealidade
e materialidade, sendo sua sobrevivéncia dependente de uma ética
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constante do cuidado, como nos fala Adriana Verissimo Serrdo no
capitulo precedente. Sdo lugares especiais criados como pecas de
resisténcia, modelos de paraiso que deixam de fora dos seus limites
protegidos a selvageria, a barbarie e as feras (SCHAMA, 1996, p.233). Foi
num Jardim que Epicuro construiu uma potente filosofia, que encontrou
nesse tépus as condigdes para o seu florescimento, especialmente
pelo contraponto que ofereceu a tirania e a irracionalidade do seu
tempo e a todos os outros vindouros. Expulsou para fora de seus
limites os acontecimentos terriveis da época em que vivia, que, na
visdo do filésofo, eram impossiveis de serem modificados pela agao
social e politica. Dentro dele edificou o paisagismo imaterial de um

“mundo interior, subjetivo, a ser libertado das ilusdes e crendices

que atormentam e escravizam a alma. E se a felicidade ndo pode
mais advir da participacdo num projeto coletivo de procura do
bem e da justica, isso ndo impede que ela seja construida pessoal e
intimamente. Sabio é agora ndo mais aquele que, como no tempo de
Platdo, deve comandar o leme da nau da Cidade, mas o que se desliga
completamente dos tumultos e das agruras da vida politica para
construir a serenidade espiritual e dirigir livremente sua nau interior.
‘Vive ignorado’, aconselha Epicuro” (PESSANHA, 2007, p.93).
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As pracas publicas sdo parte do espaco urbano construido e, portanto,
arquitetura. A configuracao planejada pelo urbanismo ou pela expan-
sdo das cidades molda e desenha o perimetro externo, tanto das suas
pracas quanto dos seus parques. A arquitetura da paisagem é que se
incumbe dos desenhos internos.

Neste ensaio relato o caso do projeto, do qual fui autora, da Praca
Governador Israel Pinheiro que, adotada pela populacdo de Belo
Horizonte, ganhou dela o carinhoso nome de Pragca do Papa, em
homenagem ao Papa Jodo Paulo Il que, em sua primeira visita ao
Brasil, celebrou ali uma missa. Trata-se de um registro que ainda ndo
havia sido feito, no qual descrevo aspectos importantes do projeto
desse que hoje é um dos principais cartdes postais de Belo Horizonte.
Nele é apresentado um pouco da memdria da construcao desse signi-
ficativo local publico da capital mineira.

O PROJETO DE ARQUITETURA PAISAGISTICA

Para cada lugar, cada tempo, conforme a cultura e disponibilidades
ambientais, surgiram tipos diferentes de pragas e parques publicos. Os
grandes e majestosos jardins e parques privados, que representavam o
luxo e o poder, foram abrindo suas portas para o uso publico nas cida-
des modernas e contemporaneas. A arquitetura e o urbanismo institu-
cionalizaram essas areas e assumiram a autoria dos seus desenhos na
cidade, fazendo-os cumprir a sua funcao de utilidade publica. O con-
ceito atual e amplo de ambiente urbano multiplicou e diversificou essa
funcdo, mas a tecnologia e a arquitetura paisagistica possibilitam novos
desenhos internos que possam atender as novas funcées urbanas.
Atualmente, nas cidades e aglomeragdes urbanas, os espagos ame-
nizadores da estrutura urbana sao constituidos por reservas ecolégicas,



parques urbanos, pracas, jardins e demais areas e equipamentos pro-
jetados, construidos e conservados para essa finalidade — os espagos
livres de uso publico. As pragas publicas sdo espagos raros e escassos
hoje em dia, e sdo valorizadas pelos beneficios fisicos e sociais trazi-
dos a populagdo. Nesses espagos, o recreio ou lazer contrapde-se ao
trabalho onde o tempo é limitado e as atividades sao repetitivas. O
recreio é eventual, festivo, ocasional, comemorativo e representa ativi-
dades fora do trabalho nas quais os individuos extravasam a sua “liber-
dade”. As pracas, além de constituirem marcos fisicos e referenciais da
micro e macropaisagem, seja pelo valor biofisico, seja pelo seu valor
cultural, contam a histdria, a vida e a personalidade da cidade. Atraem
para si os usudrios pela quebra do ritmo de sua vida quotidiana. As pra-
¢as mudam suas caracteristicas funcionais e formais quando a cidade
muda e porque os cidadaos também mudam.

A praca é um lugar urbano projetado ou espontaneo, conforme a
origem da cidade onde se localiza. E um lugar livre por ndo haver nele
edificacdes e é fechado pela ambiéncia do entorno. A sua finalidade
arquiteténica e ambiental é constituir um lugar atraente, social e sauda-
vel, contribuindo para a qualidade ambiental da cidade. Consiste num
espaco urbano cujo desenho externo é determinado pelo desenho da
cidade, e seus limites fisicos definem seu desenho interno. Configura-se
e percebe-se o0 entorno envolvente e trabalha-se o espaco contido. Para
um lugar ser considerado praca urbana, deve possuir trés condigdes: a
acessibilidade (articulacdo da praca com o entorno); o percurso (articu-
lacdo dos seus ambientes internos); e a expressao plastica (harmonia
entre os desenhos externos e os desenhos internos).

Os projetos em arquitetura paisagistica ou projetos ambientais
urbanos sao designacdes de tipos de projetos pertencentes a arqui-
tetura. Eles devem considerar valores sociais e ecolégicos dos lugares,
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e terminam por ser indutores das cenas urbanas. O profissional em
arquitetura paisagistica deve encontrar, na dinamica da cidade, os
dados para a elaboracdo de projetos de pragas e parques que ofere-
cam, ao publico alvo, propostas desenhadas que induzam a criacdo
de novas paisagens e novos espacos para a fruicao do lazer publico.
Dessa forma, os espacos livres destinados ao recreio publico da cidade
poderdo exercer a funcdo urbana a eles destinada, gerando a melho-
ria ambiental da cidade.

O arquiteto emprega a ciéncia e a tecnologia em seu trabalho, seja
no projeto ou na sua execucao. A eficacia dos projetos executados é
testada diretamente no campo real, dimensionando a responsabili-
dade do profissional no lugar e para com seus clientes.

A observagao e andlise dos resultados dos préprios projetos e daque-
les de outros profissionais fazem o arquiteto paisagista adquirir um reper-
tério de conhecimentos amplo e crescente, de maneira que alimente o
seu grau de sensibilidade e de capacidade de criacdo. Entretanto, esses
conhecimentos ndo séo suficientes para garantir a eficiéncia e adequa-
cdo de seu trabalho, porque somente a sua execucdo e a arquitetura
podem prova-los. Utilizando-se do conhecimento ambiental urbano e
do aperfeicoamento critico e autocritico, o profissional de arquitetura
paisagistica podera transformar o “processo inicial” em “processo conti-
nuo” de investigacdo, podendo atingir a eficiéncia da concepgao arquite-
ténica no seu desempenho formal e funcional.

O arquiteto deve atuar efetivamente no processo técnico-constru-

242 tivo de seus projetos arquitetonicos para que os seus desenhos sejam
reais e utilizados pela coletividade. O controle da transformacao do
abstrato no real e a comprovacao na paisagem das ideias desenhadas
déo ao profissional embasamentos tedricos e praticos que estimulam
a origem de um novo projeto, um outro caso, uma outra experiéncia.



A PROPOSTA DA PRACA DO PAPA

A Prefeitura Municipal de Belo Horizonte (PBH) designou o
Departamento de Projetos da Secretaria de Obras para elaborar um
estudo preliminar do altar provisério que serviria para a missa cam-
pal do Papa Jodo Paulo Il, com uma previsdo para acomodacdo de um
milhdo de pessoas. A Praca Israel Pinheiro foi escolhida como o local
para o singular evento.

A eficiéncia do trabalho foi testada no dia 1° de julho de 1980, com a
celebracdo da missa, quando uma multiddo de nimero superior ao pre-
visto concentrou-se na regido, participando pacificamente do evento.

O espaco que recebeu o Papa Jodo Paulo I, quando de sua visita a
Belo Horizonte, adquiriu, a partir de entdo, uma caracteristica peculiar
que influenciou as autoridades municipal e estadual, juntamente com
a Curia Metropolitana, para a implantacao de uma “Praca” que, além
da lembranca da visita inédita, deveria abrigar ambientagdes para ati-
vidades recreativas e grandes eventos populares. Decidiram implan-
tar uma praca que, além disso, tivesse caracteristicas religiosas. Esses
parametros se destacaram dos demais projetos arquiteténicos para
pragas publicas até entdo elaboradas, devido a inusitada tematica. Na
ocasiao, foi previsto também um museu. Para esse trabalho a equipe
técnica composta por arquitetas e engenheiros da PBH, que trabalha-
ram na concepcdo e construcao do altar, foi incumbida da tarefa de
projetar e executar a Praga do Papa.

A elaboracdo e o desenvolvimento do Projeto Arquiteténico
Paisagistico seguiram a metodologia de praxe, qual seja: a coleta de
dados sobre a cidade e o lugar, e o programa funcional (obtido com
a participacdo popular, institucional e técnica). A resultante tedrica
gerou o conceito e os desenhos sintetizados no Estudo Preliminar que,
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apos aprovacao de todos os agentes envolvidos, deu continuidade ao
processo de elaboragao do Projeto Executivo e sua Concretizacgao.

O Estudo Preliminar teve como premissa o privilegiado cenario
natural existente formado pela encosta, vegetada e alternada com o
minério de ferro, da Serra do Curral, a topografia em forma de anfitea-
tro e tudo envolvido pelo céu azul de Belo Horizonte. Devido ao gigan-
tismo fisico-territorial da praca, o Estudo necessitou de uma referén-
cia geométrica para a elaboracao de seu desenho interno.

O privilegiado cendrio existente foi a premissa do que procurou
valoriza-lo ainda mais. Como recurso formal e funcional, utilizou-se
a modulacdo em tramas quadradas, com areas de 100 m?, correspon-
dentes a uma concentracao, confortavel, de vinte pessoas nas areas
impermeaveis para atender ao programa de uso publico estabelecido
previamente (grande concentracéo de pessoas).

O estudo, a andlise e o diagndstico ambiental do lugar e de seu
entorno imediato foram essenciais para a definicdo da sua tipologia
de praga, uma Praca Simbdlica, e também para o aproveitamento
maximo dos recursos naturais disponiveis. A intencao foi reinventar
uma paisagem que compatibilizasse o artificial com o natural utili-
zando as cores, texturas e volumetria da paisagem original, valorizan-
do-a ainda mais por meio do paisagismo.

A intervencao Arquitetonica Paisagistica, no seu desenvolvimento,
levou em consideracdo o programa de atividades proposto para a
praca pela populacao, pelos 6rgaos publicos envolvidos e pelas con-
dicdes ambientais do lugar: um espaco para recreagao de todos, um
lugar para a realizacao de grandes e diversificados eventos, e uma pai-
sagem nova e adequada ao seu ambiente.

Trata-se de uma rotatéria no sistema de circulacéo local que dis-
tribui os fluxos de veiculos e pedestres em varias dire¢ées do bairro



Mangabeiras e, por suas condicionantes biofisicas, tais como a sua
dimensao fisica-territorial, altimetria e localizacdo geografica, assume
posicdo de destaque sensorial na paisagem da cidade e do lugar.

A topografia acidentada definiu dois grandes platds: na parte mais
alta, o primeiro nivel, que é mais visualizado e percebido; o segundo
platd é adequado para a concentracdo de pessoas, pratica de espor-
tes especificos, meditacdes e o que a dinamica urbana direcionar e o
espago permitir. O acesso principal do conjunto é feito no segundo nivel
que, pelas condicdes da acessibilidade universal, € a melhor localiza-
¢ao para distribuicdo dos fluxos internos na praga. Os passeios externos
permitem os percursos a todos os ambientes. O elemento arquitetonico

— escada —, ainda que seja restritivo quanto a acessibilidade interna,
articula os dois niveis e tem dimensdes proporcionais as da rotatéria e
das ambiéncias criadas. No projeto inicial, a Praga abrigaria um museu
com a histéria da visita do Papa, um auditério, sanitarios e lanchonete.
Devido a dificuldade em cortar a rocha ali localizada em tempo habil
para a sua construcao, o projeto foi alterado, transformando-se o local
em taludes. Esses taludes gramados sao importantes elementos artifi-
ciais que acomodam os dois niveis entre si e os passeios, e contribuem
com o aspecto natural pretendido na conceituacao.

Devido as condicionantes fisicas do local, principalmente a topogra-
fia, foi adotado como recurso formal e funcional o emprego de médu-
los e eixos ordenadores que organizam e racionalizam os espacos a
serem trabalhados. Com isso foram definidas as superficies permea-
veis (aquelas onde existem condi¢cdes ambientais de troca energética
entre os elementos naturais) adequadas para a localizacdo das espé-
cies vegetais e as superficies impermeaveis (onde ndo existem condi-
¢Oes ambientais de troca energética entre os elementos naturais) ade-
quadas as atividades humanas previstas no programa de uso publico.
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Os moédulos em tramas quadradas foram organizados a par-
tir de dois grandes eixos ortogonais. A dimensdo de cada mdédulo
é de 10 m x 10 m, o que corresponde a espagos com capacidade
para vinte pessoas nas areas impermeaveis, que atende ao pro-
grama de uso publico estabelecido previamente para grande con-
centragdo de pessoas.

A orientacdo, aeracao e iluminacdo natural foram aspectos leva-
dos em consideracdo na elaboracdo do desenho interno da praga,
que respeita, dentro das possibilidades técnicas construtivas, as cur-
vas naturais do terreno. O desenho externo da praga utiliza o mesmo
tracado geométrico do centro histérico da cidade, é um circulo de
85 m de raio circundado por vias locais de 25 m de largura. As rela-
cOes geométricas estabelecidas pela modulacgdo facilitam a transfor-
macao da ideia em realidade, a harmonizagao dos desenhos internos
e externos, e o impacto da nova paisagem com o entorno imediato.

O desenho interno consiste em curvas geradas pela prépria apa-
réncia do terreno original concentradas nos planos de base. Sao
acentuadas pelas cores do material de piso, que harmoniza com as
cores do préprio lugar (cor de ferro, marrom escuro, café, tijolo, ama-
relo claro). Os bancos acompanham os desenhos dos planos de base.

Apo6s a aprovacao plblica e institucional do Estudo Preliminar, o
Projeto Executivo foi elaborado visando as condicdes técnicas para
a execucao das obras dentro dos prazos e custos previstos.

A praca simbélica, construida e utilizada hoje intensamente,

246 € uma praga monumento. O monumento da praca € um obelisco
e uma cruz, criado pelo escultor Ricardo Carvao Levi, em de aco
Corten com altura pré-definida no projeto executivo. O equilibrio e
a harmonia foram construidos na praca. Nela os homens se encon-
tram, meditam; as criangas saltam o espaco do tempo.



Figura 1: Especificacdo da vegetagao — 1982.
Fonte: Acervo da autora.
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O mobiliario foi criado especialmente para a praca: bancos, jardi-
neiras, lixeiras e lumindrias acompanham a configuracdo dos platos
em curvas. A forma é continua para abrigar um grupo maior de pes-
soas, condicdo para um espaco de uso publico intenso.

O material empregado é o concreto aparente, que permite flexibi-
lidade formal e estrutural, como é o caso dos bancos simples e duplos
que amparam os taludes.

As superficies impermeadveis sao revestidas com material antider-
rapante, a ceramica Gail de 12 cm x 24 cm, adequada a intensidade
das atividades publicas e a configuragdo da praca. A cor empregada
foi a do ferro e suas variagdes, areia, café, terra; enfim, cor e textura
que oferecessem personalidade a praca, mas respeitassem as do lugar.
Grafismos e combinagdes valorizam os espagos impermedveis e con-
ferem identidade aos ambientes.

A vegetacdo empregada é um dos elementos naturais que, junto
aos elementos arquitetdnicos, complementam o cenario previsto. As
trés grandes massas vegetais foram definidas com o objetivo de criar
microclimas agradaveis, referéncias estéticas e valorizacdo dos espa-
¢os permedveis. Estdo localizadas de forma que ndo obstruam as visa-
das principais do entorno da praca e vice-versa (Fig.1).

O grupo 1 (Quadro 1) contém elementos vegetais representativos
das palmeiras de Minas Gerais, localizadas nos taludes a esquerda do
obelisco em nivel intermediario.

O grupo 2 (Quadro 2) constitui-se de um mostruario de arvores de
médio e grande porte do cerrado mineiro e esta localizado no talude
a direita do obelisco, ao longo da escada. Entre elas a arvore simbolo
de Belo Horizonte, a quaresmeira.

O grupo 3 (Quadro 3) é composto de arvores de pequeno e médio
porte que pontuam ambiéncias no talude frontal ao obelisco.



Quadro1 Grupo 1: palmeiras adaptadas biologicamente ao clima e ao
solo, e que representem sua ocorréncia em Minas Gerais.

Nome popular Legenda Nome cientifico

Jeriva P1 Syagrus romanzoffiana (Cham.) Glassman
Guariroba P2 Syagrus oleracea (Mart.)

Jurua P3 Syagrus macrocarpa Barb. Rodr.

Licuri P4 Syagrus coronata (Mart.) Becc.

Quadro 2 Grupo 2: arvores do cerrado mineiro.

Nome popular Legenda Nome cientifico
Ipé amarelo A3 Tabebuia caraiba (Mart.) Bur.
do cerrado
Ipé branco A4 Tabebuia roseo-alba (Ridl.)) Sand.
Pau-brasil A5 Caesalpinia echinata Lam.
Pau ferro A6 Caesalpinia ferrea Mart. ex

Tul. var.leiostachya Benth.
Sibipiruna A7 Caesalpinia peltophoroides Benth.
Chuva de ouro A8 Cassia ferruginea (Schrad.)

Quadro 3 Grupo 3: arvores de médio porte.

Nome popular Legenda Nome cientifico
Quaresmeira Al Tibouchina granulosa Cogn.

(o] A2 Licania tomentosa (Benth.) Fritsch.



Figura 2: Vista diurna — 1995.
Fonte: Acervo da autora




Todo o restante dos taludes foi revestido com graminea prépria
para pisoteio e circulagdes: Paspalum notatum Fliigge.

No cendrio diurno a praga se integra com o entorno imediato
(Fig.2) enquanto no cenario noturno oferece condigdes de uso publico
e de destaque visual na cidade

Todos os projetos complementares, elétrico, estrutural, hidraulico
entre outros, foram elaborados e executados pela PBH.

A Praca Israel Pinheiro recebe um publico consideravel, principal-
mente nos finais de semana, que ali vai para usufruir uma visao pano-
ramica da cidade e gastar um pouco do seu tempo de descanso numa
paisagem reinventada para esse fim. Tornou-se, juntamente com os
elementos naturais do lugar, um simbolo da cidade e um ponto turis-
tico onde acontecem grandes eventos religiosos, artisticos e culturais.

Cartdo postal da centenaria Belo Horizonte, a Praca do Papa —
nascida da Praca Israel Pinheiro — é daqueles espacos urbanos que
ficardo na histéria. Afinal, ninguém menos que o Papa Jodo Paulo Il
arrastou até ela, em julho de 1980, uma incalculavel multidao, promo-
vendo um delirio coletivo que somente um Papa com o seu carisma
poderia provocar. Sua Santidade ficou bem impressionado com o seu
prestigio por aqui. E isso ele deixou bem claro em sua homilia durante
a missa celebrada por ele ao pé da Serra do Curral. A cavaleiro da
cidade, no alto das Mangabeiras, a Praca do Papa acabou se tornando
um espaco de concentracdes e promocdes religiosas. Ndo é estranho,
portanto, que o local emane energia positiva e luz propria (GOMES,
1997 — jornal Estado de Minas).

A importancia do evento foi a origem de uma nova paisagem para
Belo Horizonte. O préprio nome da praca, oficialmente chamada de
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Praca Governador Israel Pinheiro, foi mudado pelo povo. Inaugurada
no dia 12 de dezembro de 1982, sé é conhecida como Praga do Papa.

O projeto original nao foi totalmente implantado devido a varios
fatores, e, durante esses anos de intensa utilizacdo publica, a paisa-
gem se transformou com a cidade. Muitas espécies vegetais foram
introduzidas, outras substituidas, mas o importante é que a praga con-
tribui para a melhoria da qualidade da vida urbana e exerce grande
influéncia na vida das pessoas.
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E, assim como a luz, em um ambiente
escuro, ilumina e torna visiveis 0s espagos
e os volumes, esses mundos interiores

da escuta sao criados ou revelados nas
flutuagdes de intensidade da sensacao.

(BARBOSA, 2014, p.112).

Falo aqui de uma relacdo entre escuta e paisagem. Ndo se trata, entre-
tanto, de paisagem sonora no sentido de ambiente acustico natural
ou de sons da paisagem natural combinados entre si para gerar um
tipo especial de musica (SCHAFER, 1993), ou ainda das origens imagina-
rias das fontes sonoras percebidas (WISHART, 1996, p.139), mas de uma
escuta musical que revela uma paisagem interior. Trata-se de uma
escuta da musica que constréi, progressivamente, um territério/pai-
sagem através de uma organizacao dos tracos expressivos deixados
pelos eventos sonoros na memoria?.

1 E importante ressaltar que ha muitas “musicas” diferentes, cada qual com seus
contextos particulares de produgao e com suas praticas especificas de escuta.
Quando falo de “musica” neste texto, faco isso a partir de uma perspectiva
pessoal, sem com isso pretender estabelecer qualquer quadro de valores fixo
ou absoluto. As “musicas” que tenho em mente quando discuto a experiéncia



O sonoro é evanescente, dissolve-se continuamente a medida em
que vibra. Para se tornar material musical, é preciso que deixe suas
marcas na memoaria. S6 assim pode se sustentar no tempo e permitir
que o que passou continue e se relacione a sensacdo presente, assim
como as expectativas que se insinuam do futuro. A memoria, por sua
vez, trabalha com blocos de tempo, integracao de sensacdes dispa-
res que alcancam uma espécie de consisténcia ou unidade. Mesmo
a escuta de um gesto breve — por exemplo, uma sequéncia rapida
de notas progressivamente mais agudas — exige da memdria uma
sintese da sucessividade — de modo a relacionar as notas em uma
direcdo ascendente e a capturar toda a sequéncia como uma gestalt.
A escuta musical requer concentragdo e sustentacdo das sensacdes
sucessivas, para que uma forma musical possa constituir-se no tempo.

Mas nao se pode reduzir as operacdes da memoria a formacao de
blocos temporais imediatamente sucessivos. O tempo musical é labi-
rintico, e as formas percebidas ocorrem em diversos niveis, de modo
que, para além dos blocos imediatos do presente, formam-se tam-
bém conexdes com elementos surgidos hd muito mais tempo, mesmo
aquilo que havia se perdido do foco do pensamento. O tempo musi-
cal retorna frequentemente a seu passado, relacionando os elementos
percebidos com eventos anteriores, como se ramificasse e, ao invés
de tracar uma linha Unica, pudesse tecer toda uma teia de conexdes
entre seus diversos instantes.

A tradicdo fenomenoldgica apoia-se no principio de que a mente
utiliza processos de retencdo (memdria) e protensdo (expectativa)

da escuta estdo ligadas ao contexto da produgdo contemporanea de concerto.
Mesmo delimitando um campo, ndo pretendo reduzir as multiplas experién-
cias possiveis a meus exemplos. Apenas assumo uma perspectiva e falo a partir
dela, buscando conectar diversas facetas que considero importantes.
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para encadear o fluxo da consciéncia. E no encadeamento de instan-
tes que a percepcao do tempo ultrapassa o puro “agora” e estende
raizes em direcdo ao passado e ao futuro. Entretanto, esse movimento
de integracdo de passado, presente e futuro na escuta revela-se, mui-
tas vezes, instavel e ambiguo. No fluxo musical ha sempre dois movi-
mentos opostos: um de articulacéo e diferenciacdo de objetos; outro
de dissolucdo dos limites dos mesmos objetos em um fundo amorfo
continuo. E um jogo que se estabelece entre um tempo que perma-
nece e sustenta o momento — a duracdo do objeto percebido — e
outro tempo incessante que flui, flecha instantanea entre um passado
fugidio e um futuro incerto. A escuta apreende blocos de tempo como
objetos, mas, ao mesmo tempo, dissolve esses objetos em mudltiplas
linhas temporais. Ao lado de forcas centripetas que articulam inter-
namente os contextos sonoros, ha também forgas centrifugas que os
explodem, que os difratam em subcomponentes ou em tragos expres-
sivos de um material ndo inteiramente organizado. Nesse estagio
molecularizado, o material se apresenta como um campo de forcas
instaveis que ocasionalmente se coagulam em formas tempordrias
Essa “coagulacdo” formal instavel é determinada por um processo
de reducdo na escuta, denominado “finitude retencional” pela tradi-
cao fenomenolodgica (STIEGLER, 1994). Diante da multiplicidade inabar-
cavel de tracos expressivos, a escuta codifica o fluxo musical dando
consisténcia a um conjunto restrito de elementos: forma-se uma ima-
gem mental do momento sonoro, uma espécie de mapa orientador

2 Deleuze diferencia o plano de organizacao, responsavel pelo “desenvol-
vimento das formas”, do plano de consisténcia, que “ndo conhece senao
relagdes de movimento e de repouso, de velocidade e de lentidao, entre
elementos nao formados, relativamente nao formados, moléculas ou parti-
culas levadas por fluxos” (DELEUZE; PARNET, 1998, p.107).



que territorializa o sonoro. Um mapa nunca se identifica com o terri-
tério que ele mapeia. Ele apenas organiza o territério através de uma
reducdo, determinando pontos de referéncia e modos dinamicos de
conexdo. Basta uma modificacao sutil das referéncias que o mapa se
transforma; em consequéncia, a instabilidade da escuta.

A natureza do tempo musical é complexa, ndo se adaptando a
representacdo tradicional de uma seta dirigida do passado ao futuro,
em que o presente se reduz a um ponto no continuo temporal. Para
que haja escuta, é preciso sustentar o tempo e relacionar passado,
presente e futuro; é preciso construir um sentido a partir dos dados
da memdria, da sensacado imediata e da expectativa. A escuta abre
“janelas” temporais — contextos musicais com duracdes varidveis — e,
nelas, recorta alguns elementos privilegiados, assim como qualifica os
planos de “fundo”. Por sua vez, a partir das relacdes encontradas entre
os elementos selecionados nas “janelas” sucessivas, a escuta constroi,
progressivamente, um mapa do territério sonoro.

Asensacdo é sempre multipla e inabarcavel em todos os seus detalhes e
algo sempre nos escapa na escuta, que é seletiva. Por isso é fundamen-
tal o exercicio da reescuta, de modo que cada vez possamos compreen-
der um pouco melhor esses mundos ricos e complexos criados pela arte
dos sons?. E fundamental retornar &s mesmas pecas e, a cada vez, obser-
var um aspecto diferente da textura sonora. E, mesmo em uma Unica 259

3 “A possibilidade, durante experiéncias repetidas, de tomar rotas alternativas e
se focar em diferentes aspectos atribui uma qualidade espacial a escuta, como
uma viagem por uma cidade desconhecida, que lentamente torna-se mais
familiar” (MASON, 2005, p.26).



escuta, é preciso retornar aos mesmos elementos de modo a criar uma
rede de relagdes no tempo. A repeticdo é um fator crucial para conse-
guirmos construir um plano de continuidade na escuta. Ela nos conduz
espontaneamente a estabelecer ligacées e comparagdes. Ha diferentes
formas de repeticao, pode-se mesmo repetir de modo bastante transfor-
mado, mas captar relacdes entre os eventos sonoros é o caminho neces-
sario para sustentar a escuta e construir um plano interior.

Diante do impacto da sensacao sonora, a escuta recorta contextos de
duracdes limitadas e busca relacdes entre os elementos percebidos no
bloco de sonoridades. O material musical pode apresentar eventos des-
tacados que logo estabelecem jogos comparativos entre si: repeticao ou
contraste, variacdo em algum aspecto especifico — mais forte ou mais
piano, mais lento ou mais rapido, mais agudo ou mais grave etc. Ha tam-
bém fluxos mais ou menos homogéneos que podem capturar a atengao
e sugerir direc6es em algum espaco imaginario. Os blocos de tempo cap-
turados pela escuta interpretam-se enquanto tipologias texturais.

O bloco textural combina os elementos/componentes de uma situ-
acao/paisagem sonora. Eles se entrelacam como os fios de um tecido
de sonoridades. Séo fios, pois ha uma continuidade latente entre os
elementos, continuidade ndo necessariamente de som sustentado,
mas, ao contrario, permeada de interrupcdes. E justamente nas inter-
rupcdes que se definem os contornos/perfis dos elementos. Em algu-
mas passagens articula-se de modo irregular, num quase solugo ou
quebra de respiracao; em outras, as interrupcées acontecem de modo

260 regular e pulsado. Mas, para além das quebras, o fio continua sua linha,
ao mesmo tempo em que se tinge do carater de seus ritmos locais.
Os elementos ritmados agrupam-se em tipologias e cada uma define
um tipo diferente de fio. Ha entrelagamento na superposicao dos fios
e transparéncia na quebra de um fio interrompido que da espaco e



visibilidade a continuidade de outro. Ha feixes de fios que se agrupam,
formando tramas mais ou menos homogéneas.

Para além do tecido, a textura sonora apresenta também uma face
tactil. Nela, o relevo aclstico é mais volumétrico do que linear, de
modo que a escuta explora as dobras do plano sonoro, suas depres-
sdes e saliéncias. H4 camadas e regides privilegiadas que atraem a
atencdo, como se conduzidas por linhas de fuga, formando nucleos
mais sélidos e nuvens de ressonancia ao redor. Sao elas que matizam
esses centros mais definidos com sombras e reflexos sutis. Ha também
cores e brilhos, tons escuros e claros. O sonoro difrata continuamente
sua matéria expressiva em referéncias sinestésicas, de modo que pode
ser observada uma convergéncia dos sentidos na sensacao disparada
pela escuta da paisagem sonora.

Falo de paisagem, pois tanto o tecido formado pelo entrelacamento
dos fios de elementos, quanto a superficie modelada, enrugada ou
granulada da face tactil do sonoro engendram uma situacdo em que
pode ser observada algum tipo de permanéncia global. Ha paisagens
com diferentes dinamismos internos, mas algo sempre permanece
na cena acustica. A natureza da paisagem define-se justamente no
envolvimento global dos movimentos locais, na permanéncia que
integra seus fluxos parciais. Por outro lado, todos os movimentos
locais, internos a paisagem, trazem a mesma seus afetos. O bloco
textural é também um bloco de afetos® A paisagem nunca é expres-

4 Deleuze (1992, p.213) fala da obra de arte como “um bloco de sensacdes, isto &,
um composto de perceptos e afectos”.
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sivamente neutra, mas sim carregada de sensacdes diversas que a
compdem enquanto conjuncao de qualidades expressivas.

Ha diferentes formas de se considerar a dimensao expressiva na
musica. Ela pode estar relacionada ao poder de certas sonoridades
nos afetarem de um modo instintivo, o que faz, por exemplo, com que
um som forte desperte habitualmente sensa¢des completamente dife-
rentes de um outro som de baixa intensidade. Da mesma forma, os rit-
mos e as velocidades tém sua expressao diferenciada e caracteristica,
0 que pode ser observado, por exemplo, nos nomes de movimentos
das sinfonias classicas — Allegro, Largo, Presto etc. —, que indicavam
nao apenas uma velocidade, mas também um carater.

O afeto também pode estar relacionado a uma heranca historica,
que associa certas sonoridades a contextos que as utilizavam no pas-
sado. Assim, por exemplo, uma caixa clara executando padrdes ritmi-
cos regulares pode evocar musica militar, mesmo quando ouvida em
uma peca de concerto. De modo similar, trompas executando quintas
vazias nas sinfonias classicas traziam ecos das antigas cagadas, pois
esses instrumentos tinham funcdo de orientar os grupos de cacado-
res nas florestas. H4 uma grande variedade de situagdes onde esse
tipo de referéncia a contextos musicais mais antigos pode ser obser-
vada. Os compositores frequentemente lancaram mao desse tipo de
associagOes na escolha de seus materiais sonoros. A elaboracao do
material musical envolve, portanto, ndo apenas a dimensao acustica
imediata, mas também essas camadas de referéncias mais sutis. De
um modo amplo, pode-se dizer que toda musica alimenta seus sen-
tidos possiveis da histéria e que, por mais que os contextos musicais
se renovem, sempre trazem sombras de seu passado.
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Se ha permanéncia global definindo o horizonte de uma situagédo/
paisagem sonora, por outro lado é fundamental reconhecer a que-
bra ou articulagdo entre blocos/quadros diferentes que se sucedem.
Essa quebra possibilita o surgimento de uma espécie de narrativa,
com a sequéncia ordenada de quadros sugerindo um fluxo discursivo.
Através da alternancia e recorréncia de blocos, um processo de trans-
formacdo conduz a escuta através de um percurso. Atravessa-se a pai-
sagem, move-se de um ponto a outro e entdo um territério maior é
desvelado. Em algumas passagens, uma dramaticidade impulsiona o
movimento, e a transformacao torna-se fortemente direcionada; em
outras, a travessia é feita com contrastes suaves e sutis, e o territorio
torna-se tapete sonoro desdobrado no tempo®.

Nesse sentido, é interessante diferenciar duas estratégias diferen-
tes utilizadas pelos compositores para as narrativas/percursos formais.
A primeira delas parte de uma visédo de sobrevoo, de uma perspectiva
que valoriza o enfoque global e busca tornar perceptivel o grande
panorama em sua consisténcia. Todas as conexdes entre os diferentes
momentos/situacdes submetem-se a busca de clareza na perspectiva
abrangente. A outra estratégia interessa-se mais pelo percurso tate-
ante, pelo passo a passo, assim como pelo surgimento do imprevisi-
vel em cada curva do caminho. O que se busca na direcdo tomada
sdo as pequenas descobertas de recantos, nichos e clareiras. Podemos
pensar nas diferencas entre as grandes estradas, com suas direcdes

5 Visscher (2001, p.149) desenvolve uma discussao sobre relacées da musica
silenciosa do compositor Morton Feldman — suas “superficies” ou “telas”
temporais — com as técnicas tradicionais de tapecaria da Anatolia.
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predominantemente retas, sem muitos desvios, e as pequenas trilhas
que contornam os obstaculos ao invés de remové-los. Apesar disso, ndo
ha propriamente contradicdo entre as duas concepgdes, embora toda
uma forma diferente de se situar no mundo esteja implicita em suas
escolhasé. Deve-se mesmo pensar na importancia das combinagdes dos
enfoques global e local: sem um direcionamento global, a travessia
corre o risco de se perder em um labirinto; sem os rodeios locais, perde-
-se intensidade na experiéncia do percurso e a direcao externa se apre-
senta arida e esvaziada.

\'%

Para além da funcdo de entretenimento, a arte ocupa-se da educacao
das sensibilidades. Para cumprir esse objetivo, o ponto crucial é a valo-
rizacdo da experiéncia individual em uma situacao de fruicao artistica.
Trata-se de iniciar uma viagem na imaginacao guiada pelas sensac¢des
e conduzida de modos imprevisiveis pelas correntes que emergem das
memérias individuais. E preciso construir sentidos na experiéncia e, ao
mesmo tempo, permitir que uma linha livre se desenhe flutuante na
imaginacdo. A apreciacdo nado é passiva, mas demanda envolvimento
e criatividade, e é isso que permite inflamar a experiéncia para se
alcangar um outro espago, mais intenso e cheio de vida.

Os mistérios que cercam a obra de arte estdo ligados a poténcia infi-
nita a que a imaginagdo é convocada: o objeto artistico limitado e
circunscrito se abre a dimensdes insondaveis na interioridade do
sujeito (BARBOSA, 2014, p.119).

6 Uma discussao sobre esse tema pode ser encontrada em Serres (2001, p.241).



Este texto destacou a necessidade de se sustentar a percepcao conec-
tando sensacdes distintas, para se construir um plano de continuidade
da escuta. Abordou, também, a organizacdo do bloco de sensacées
em linhas de forca, assim como o tecido textural que captura as dife-
rentes situagdes sonoras e envolve seus fluxos internos em permanén-
cias temporarias. Tratou, ainda, da dimensdo expressiva do material
musical para, finalmente, descrever as narrativas formais estabeleci-
das na sucessao de diferentes situacdes/paisagens, assim como algu-
mas estratégias para conectar as dimensdes local e global da forma.
A aproximacdo da escuta musical a ideia de paisagem procurou
evidenciar a busca de consisténcia na construcdo de um sentido para a
experiéncia. Para isso, foi necessario dissolver a nitidez das fronteiras
entre a sensagdo sonora e as cadeias simbdlicas que se tecem a partir
de sua emergéncia. O objetivo foi, de algum modo, desvelar algumas
dobras misteriosas desses mundos interiores da imaginagdo musical.
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