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.. . as caracterist icas fundamentais da meditat;ao sabre a paisagem sao 
inseparaveis do processo de constituit;iio do sistema de valores, saberes e 
instituit;oes da sociedade tecnocienti[ica que nos serve de inquietante 
patria civilizacional 
(SOROMENHO-MARQUES, 2001) 

lntroduc;:ao 

0 conceito de paisagem e uma invenc;:ao do 
Renascimento {GASPAR, 2001 ), nasceu da arte de pintar a 

natureza como objective {TELLES, 1994). Sera no seculo XVIII 
que a paisagem se identifica com a sua expressao visivel 
{SALGUEIRO, 2001). No mundo Ocidental, do simbo
lismo medieval ao naturalismo p6s-renascentista, o 
desenvolvimento da arte forjou-se no periodo pre

-cristae. 0 legado dos conceitos gregos (a cienda e a 
l6gica) para a estetica moderna, depois de centenas de 
anos adonmecido, renascera no sec. XVIII na Europa 
Ocidental {PORTEOUS, 2002). A ideia de que existiria uma 

qualquer ordem religiosa na natureza - e, contudo, os seres 
humanos estariam no centro do mundo - seria o expoente 
maximo do movimento romantico. 0 gosto pelas viagens e 
os relates de expedic;:6es no seculo XIX auxiliaram a ligar as 
paisagens aos atributos de um territ6rio (SALGUEIRO, 2001 ). 

Segundo BOTTON (2004: 184) "quando viajamos 
em busca da beleza, pode dar-se o caso das obras de 

arte comec;:arem silenciosamente a intervir nas esco
lhas dos lugares que gostariamos de visitar" - Com 
efeito, num sentido ample, a pintura e a escultura, a 
poesia e a literatura podem ensinar-nos a ver mais 
claramente certos aspectos dos lugares e dos territories. 

Para BERLEANT (1997: 2) "older traditions pushed aside 
by the rush to industrialize have been rediscovered, 

traditions that embrace a sensitivi ty to natural 
experience not mediated by the built environment, 
the electronic culture, and the cognit ive structures of 
contemporary civilization". 0 reconhecimento da 
importancia do ambiente expandiu-se para incluir os 

1 Com este cont ribute pretendo homenagear postumamente o 

meu saudoso Mestre, Doutor Jose Manuel Pereira de Oliveira. 

dominies da imaginac;ao e da arte, assinalando um 
sentimento mais profunda acerca do ambiente no 
sentido em que a sua experiencia pode constituir um 
apelo estetico. Com efeito , os event os naturais que 
outrora evocaram o medo e a reverencia transpor
tariam a ideia do sublime numa tentativa de apelo 
estetico. 

56 no seculo XX a apreciac;:ao estetica da 
paisagem contribuiria para uma interpretac;ao mais 
abrangente do mundo (TELLES, 1994) estendendo-se 
para alem do universe contemplative da arte, a 
procura de avaliar e intervi r no ambiente humano 
cu lturalmente construido. A abordagem estetica e a 

avaliac;:ao da paisagem surgem assim ligadas pelo 
facto de ambas se preocuparem com os gostos 

humanos acerca da paisagem e porque parte das suas 
literaturas sao comuns (MUIR, 1999). Mas sera 
tambem no sec. XX que a preocupac;:ao publica pela 
qualidade ambiental e pelo estado do ambiente 
surgi ra , nao apenas no sentido de preservar o "cenario 

natural", ou a condic;ao estetica dos ambientes humanos 
do quotidiano, mas tambem equacionando as ofensas 

ambientais e as possibilidades da sua recuperac;ao 
(BERLEANT, 1997; CARLSON, 2002). 

A paisagem implica modelac;:ao colectiva do 

territ6rio ao Iongo do tempo, reflecte praticas, 
tecnologias, valores, crenc;as e gostos culturalmente 

construidos. A "paisagem corresponde ao conj unto 
de formas que, num dado momenta, exprimem as 

heranc;as que representam as sucessivas relac;:oes 
entre o homem e a natureza" (SANTOS, 1997). Nesta 

perspectiva a paisagem e um sistema complexo, 
permanentemente dinamico, uma construc;:ao longi-
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tudinal, "transtemporal" juntando o passado ao presente 
(SUERTEGARAY, 2001; DGOTDU, 2004). 

Mas a paisagem tambem surge como urn conceito 

operacional: podemos concebe-la enquanto forma 
(formac;:ao) e funcionalidade (organizac;:ao). Nao 

necessariamente entendendo como uma relac;:ao de 
causa e efeito, mas percebendo-a como urn processo de 

(re)construc;:ao de formas na sua conjugac;:ao com a 
dinamica human a (SUERTEGARAY, 2001 ). Neste sentido, 
nela poderao persistir elementos naturais, embora trans
figurados (ou natureza artificializada) . Hoje em dia e 

dificil de definir 0 que e natural num mundo tecno
l6gico, pelo que o termo ambiente vinca claramente o 
envolvimento da existencia humana na paisagem, onde 

concorrem formas naturais e os elementos culturais 
e artific iais (SERRAO, s.d: www.apfilosofia.org/ 
documentos/ pdf I A_ V _Serrao_Pensar _Natureza. pdf). 

Ja Orlando Ribeiro dizia que as paisagens pura· 
mente naturais sao muito raras mas em todo o lado e a 
natureza mais ou menos carregada de trabalho humano 
que forma o quadro das paisagens (RIBEIRO, 2002: 35). 
Por isso, na paisagem admiramos uma natureza inscrita 
pela actividade humana, respondendo as necessidades 
do quotidiano, ao desassossego do espirito e ao prazer 
dos sentidos e as perspectivas de futuro (TELLES, 1994). 

1. A paisagem no mundo medieval: cenario de uma 
narrativa simb6lica 

Com o advento do cristianismo, no seculo IV, no 
imperio romano, os seres humanos passaram a ser 
encarados como entidades separadas da natureza. Com 
efeito, uma interpretac;:ao linear do Genesis sugere que 
os humanos possuem a natureza - os homens sao criados 
a imagem de Deus, nao da natureza (QUEIROS, 1996). 

Dai, o conceito de que a humanidade e a natureza sao 
duas entidades separadas. Tendo perdido a reverencia 
pela natureza, os humanos tornaram -se livres para a 
explorar sem medo da punic;:ao (PORTEous, 2002). A 
Terra, de acordo com as escrituras, foi criada par Deus 
para o beneficia humano, sendo entao a natureza urn 
recurso. Desfazendo o conceito grego do tempo ciclico, 

o cristianismo trouxe ainda a noc;:ao de tempo linear, 
com urn inicio e urn fim determinados; urn tempo 

unidireccional, que se tornou a base do progresso 
moderno. 

As consequencias destas mudanc;:as na visao do 
mundo foram muito significativas, ja que os seres 
humanos perderam a noc;:ao de serem uma parte 
integrante de urn processo natural interdependente 
(QUEIROS, 1996). 0 tempo da hist6ria estava ligado ao 

Ceu, mais que a Terra. A semelhanc;:a de uma linha de 

montagem fordista, o tempo ciclico ficou subordinado ao 
progresso linear e o Ocidente passou a examinar a 
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natureza de urn modo utilitarista, instrumental. 0 cristia· 

nismo medieval procurou encontrar significados e 
simbolismos associados aos elementos da natureza. 
Pensava·se que o mundo podia ser interpretado como 
um conjunto de simbolos para nossa edificac;:ao espi· 
ritual; nao sendo perceptive! atraves dos sentidos, seria 
uma alegoria que deveria ser in terpretada. Em 
resultado desta atitude, sublinhe-se a notavel ausencia 
de paisagens na pintura medieval (PORTEOUS, 2002). 

A pintura medieval e simb6lica ou aleg6rica e 
quase sempre votada aos motivos religiosos. A arte 
bizantina tornou-se tao rigida que os seus icones 

mudaram rnuito pouco do seculo IV ao XIV. Quando 
finalmente a paisagem aparece na arte Ocidental, surge 

apenas como pano de fundo de uma narrativa simb6lica, 
envolvendo figuras de personagens sagradas (Figura 1A). 

No entanto, e perceptive! o significado da natureza para 
os individuos: vasta, perturbante e assustadora. 
A paisagem medieval consistia em aldeias e campos e as 
casas senhoriais rodeadas de muros altos. Para alem 
destes elementos encontravam-se enormes manchas de 

floresta escura e misteriosa repleta de bestas e 
bandidos; quando representadas, as montanhas eram 
retratadas como entidades frias, negras e distantes 
(PORTEOUS, 2002). Como a encantadora qualidade dos 
cantos de fadas, a escala e a relac;:ao das coisas podiam 
ser alteradas sem constrangimentos (JANSON, 1977). 

Na arte medieval pouco se encontra a 
paisagem, revelando decerto uma atitude didactica ja 

que assenta na transmissao da ordem e da virtude, 
atributos nao imputaveis a natureza. As raras cenas 
naturais reportam-se a jardins (medievais e seus 

sucessores renascentistas), cujos elementos surgem 
geometricamente ordenados revelando uma natureza 
conquistada, confinada e pronta para ser moldada 

(Figura 1 B). Para alem destes ambientes controlados, 
ficava o desconhecido, o diab6lico, os lugares das 
bestas, onde apenas as figuras santas podiam aceder. 

Talvez "selvatica" seja o significado dominante para a 
paisagem medieval, ja que seria uma projecc;:ao da 
natureza animal e demoniaca dos humanos (PORTEOUS, 
2002). 

2. A paisagem no renascimento e no barroco: 

natureza pastoral, fonte de bravura ou cenario 
melodramatico 

No final da ldade Media o receio da natureza 
diminuiu suficientemente ao ponto de permitir uma 
observac;:ao mais atenta das plantas e do mundo animal 
assinalados, todavia, enquanto objectos isolados, 
raramente equacionados de modo a formar uma 
imagem composta a que se poderia chamar paisagem 
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(PORTEOUS, 2002). A noc;:ao de arte da paisagem 
aparecera somente com o revivalismo classico do 
Renascimento. Esta especie de retorno a antiguidade 
classica, que em muito se deve ao poeta Petrarca, 
significava a crenc;:a na importimcia das humanidades 
por oposic;:ao as tetras divinas, numa perspect iva mais 
secular do que religiosa (JANSON, 1977). 

Figura 1A 

Natureza-cenilrio 
(lorenzo di Credi, Anuncia~aa, detalhe, 1480·85) 

www.virtualuffizi.com/ uffizi /img/1597.jpg 

Figura 16 
Natureza domesticada 
(Thomas Hill , 0 Labirinto do Jardineiro, 1577) 

www.spccial.lib.gla.ac.uk/exhibns/month/ may1001.html 

Foram duas as escolas da arte da paisagem : a 
de Flandres e a escola italiana; a primeira haveria de 
t riunfar apenas no secu lo XIX. De acordo com a 
tradic;:ao da pintura italiana, o objective seria o de 
ressuscitar a mi tica pastoral. Era uma pintura 
essencialmente normativa, pais procurava repre
sentar-se o que a paisagem deveria ser, nao o que de 
facto era: tranquila e civilizada - a natureza como 

uma sinfonia pastoral, devotada aos prazeres simples 
do campo, fonte de alegria, retratada a uma escala 
humana, melhorada e organizada (Figura 2A). 0 
frances Claude Lorrain, considerado por muitos como 
dos primeiros paisagistas, rendeu·se a seduc;:ao da 
paisagem na qual t rabalhou, sobretudo, a atmosfera e 
o sol (agora.qc.ca/mot.nsf / Dossiers). Reflectindo a 
influenci a da arte barroca italiana, acentuou os 
aspectos idilicos da paisagem ideal. Procurando evocar 
a essencia poetica das paisagens da antiguidade 
classica, os seus quadros nao vi savam a precisao 
topografica . As suas composic;:oes sugerem uma 
atmosfera difusa, onde o espac;:o se expande com 
plenitude, pairando uma nostalgia no ar e evocando a 
saudade (JANSON, 1977). 

Figura 2A 

A espontaneidade e beleza natural da pafsagem 
(Claude Lorrain, Paisagem Pastoral, 1638) 

http:/ /www.artcyclopedia.com/a rtists/claude_lorrain.html 

Figura 26 

As paisagens metodramattcas 
(Salvator Rosa, Paisagem cam [remita, ca. 1662) 
www.livcrpoolmuseums.org.uk/wa lker/colleclions/brief_enc/ 
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As paisagens melodramaticas repletas de 

precipic ios, povoadas par lobos revelando uma 
violencia atraente foram tambem amplamente repre
sentadas no Renascimento, sobretudo nas obras do 
napolitano Salvator Rosa (Figura ZB). 

Nicolas Poussin, outro paisagista do Renas
cimento, desenvolveu as qualidades da paisagem 
ideal. Afirmava que o mais elevado fim da pintura era 
a representac;:ao nobre e seria, l6gica e ordenada, 

como se a natureza fosse perfeita, apelando mais para 
a inteligencia do que para os sentidos (JANSON, 1977). 

Ja a escola holandesa apresentava uma visao do 
mundo muito diferente. Dominada pela presenc;:a do 
ceu, da terra e da agua, a paisagem reflectia, de 
facto, a natureza (visivel). Jan van Goyen repre
sentou um tipo de paisagem que gozou de grande 
popularidade, devido a familiaridade dos seus 
elementos (Figura 3A): para la da vastidao aquatica 
encontram-se elementos da cidade, sob uma 
atmosfera carregada de humidade e um ceu cinza 

pesado (JANSON, 1977). 

Figura 3A 

As for~as naturais 
(Jan van Goyen, Paisagem Ribeirinha, 1648) 
www .artcyclopedia. com I artists/ goyen_j an_ van .html 

Representando momentos da vida terrena, a 
visao de Jacob Ruisdael acerca da natureza capta 
determinado instante e inspira temor (Figura 38), que 

os romanticos, um seculo mais tarde, veriam como a 
base da sua concepc;:ao do sublime (JANSON, 1977). 

A tensao contida na panodimica, dramatica e natu
ralista, sagrou-o como o principal pintor holandes de 

paisagens. 

3. 0 sEkulo XVIII: a paisagem como forma de arte: 

bela, sublime, pitoresca 

0 seculo XVIII marca uma viragem na hist6ria da 
estetica da paisagem, ao ponto de os te6ricos da 
estetica do seculo XVIII terem sido os responsaveis par 
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uma grande parte das paisagens em que hoje vivemos 
(suburbios e parques urbanos, mas tambem o gosto 

pelos exteriores e os destinos turisticos). 0 processo 
de industrializar;:ao e a urbanizar;:ao, os progressos nos 
transportes e o declinio do poder da religiao na vida 
laica, constituiram um enquadramento para uma 
mudanc;:a sem precedentes. A pintura haveria de 
reflectir o espirito do progresso cientifico de entao. 

Muito do actual gosto pela paisagem originou-se e 
formalizou-se nesta epoca (PORTEOUS, 2002). 

Figura 3B 

Paisagem que inspira medo 
(Jacob van Ruisdael, A Grande Flaresta, ca. 1670) 

www.lyons.co.uk 

E no seculo XVII I que as classes altas comec;:aram 
a admirar a transformac;:ao da paisagem. A paisagem 

torna-se uma forma de arte e todos os seus trac;:os se 
resumem a experiencia do bela, do sublime e do 
pitoresco. 0 conceito de bela na paisagem deriva dos 
gregos e persas; na sua essencia, a paisagem bela era 
agricultada, pastoral ou ajardinada. Os seus idealistas 
produziram paisagens amplamente reproduzidas nos 
jardins e parques urbanos do seculo XVIII. Oeste 

conceito deriva a noc;:ao inglesa de countryside. A 
paisagem pastoral e entendida como um subconjunto 

da paisagem bela, onde a tranquilidade transmitida e 
dada pela natureza, em particular atraves da presenc;:a 

da agua (PORTEOUS, 2002). Acompanhados do 
movimento do enclosure, o bela e o pastoral 
tornaram-se os atributos da paisagem inglesa, em 
virtude de se ter iniciado uma mudanc;:a da paisagem 
na lnglaterra rural. Um processo em que o sistema 
comunal de explorac;:ao de terras araveis, pastagens e 
areas nao cultivadas foi gradualmente substituido par 
um sistema de gestao privada, implicando importantes 
alterac;:oes fisicas e legais. Os grandes campos abertos 
foram divididos e fechados. Muitas das caracteristicas 
da paisagem rural inglesa (que os turistas contem

poraneos granjeiam) foram forjadas atraves de uma 
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combina<;:ao da estetica com a economia do seculo 
XVIII. 

Dada a procura geral do bela, as paisagens eram 
inicialmente apreciadas por uma pequena minoria 
educada. Gradualmente o cenario sublime do seculo 
XVII I sobrep6e-se ao panorama aterrador do periodo 
medieval; as montanhas, os ceus nocturnes, os 
desertos e a vida selvagem passam a ser objecto de 
culto. 0 valor das paisagens deixaria de ser decidido 
em fun<;:ao de criterios esteticos formais (harmonia 
cromatica ou propor<;:ao), ou de ordem utilitaria, para 
depender do potencial que os lugares revelassem de 
elevar o espirito humano ao sublime (BOTTON, 2004) . 

A palavra sublime remonta a epoca grega e a um 
tratado do autor Longinus, Do Sublime traduzida para o 
ingles em 1712 (BoTTON, 2004). 0 poeta Wordsworth 
encorajava "a vi ajar atravessando as paisa gens a fim de 
experimentarmos emo<;:6es que se revelariam 
espiritualmente salutares" (BOTTON, 2004: 157). Via na 
natureza, uma capacidade de surtir efeitos salutares 
sobre os seres humanos: "os espectaculos da natureza 
possuem o poder de nos sugerir certos valores 
(carvalhos: dignidade; pinheiros: resolw;ao; lagos: 
serenidade), e, por conseguinte, uma for<;:a do mesmo 
modo susceptive! de, sem no-la impor, nos inspirar 
discretamente na virtude" (BOTTON, 2004: 147). 

A paisagem pitoresca coloca a enfase na forma 
em vez da fun<;:ao . Ja nos f inais do seculo XVIII, o 
movimento pitoresco levou os individuos para fora dos 
seus jardins e parques para experimentar a natureza e o 
campo. Exercitando a observa<;:ao, pela primeira vez na 
hist6ria da paisagem, a natureza passa e ser encarada 
como materia-prima: as paisagens pitorescas seriam 
admiradas per si e nao pela sua capacidade para gerar 
emo<;:6es. Alguns autores referem que o simbolismo 
associado a certos elementos da natureza (por exemplo, 
as arvores) foi explorado no pitoresco sobretudo para 
construir uma i lusao da vida hist6rica e politica das 
na<;:6es, isto e, representando um sentido de unidade 
cultural (DANIELS, 1988). 

4. 0 movimento romantico: a natureza e uma 
manifesta<;:ao de Deus; aprender a "ver" a paisagem 

Surgindo no final do seculo XVIII, o movimento 
romantico desenvolve-se no inicio do seculo seguinte. 
Os roman ticos eram idealistas e religiosos; a natureza 
era divina e revelava a for<;:a moral da humanidade. 
Uma vez que o que e mais poderoso do que a 
humanidade tende a ser apelidado como divindade, as 
montanhas e va les sugerem que o planeta foi 
construido por uma for<;:a maior. Suscitando uma 
dimensao religiosa, as paisagens permitiam uma expe-

riencia de transcendencia que ja nao t inha Iugar nas 
cidades, nem nos campos cultivados (BOTTON, 2004). 
Por isso, os romanticos acreditavam na possibilidade 
de uma uniao espiritual entre os humanos e a 
natureza. 

Na pintura, o romantismo teve as suas raizes nas 
no<;:6es do pitoresco e do sublime mas tambem no 
desenvolvimento da ciencia. Muitos dos pintores 
romanticos eram entendidos em botanica, zoologia e 
geologia. Derrubar os caminhos que impediam o acesso 
a natureza, desmedida, selvagem, sublime ou pito
resca era o prop6sito assumido dos romanticos 
(JANSON, 1977). lgualmente importante era a 
necessidade sentida em conhecer o mundo atraves da 
experiencia e da ciencia. Acima de tudo, os 
romanticos estavam preocupados com "aprender a 
ver " e a sua atitude influenciou a poesia e a prosa, a 
pintura e mesmo o turismo ate ao seculo XX (PoRTEous, 
2002). 

Conhecido pela intensidade de observa<;:ao do 
campo e experiencias para alcan<;:ar a maior coinci
dencia entre a pintura e a paisagem observada, John 
Constable, num sentido mais objective e empirico, 
tinha uma obsessao pelos estados do tempo (estudava
·os com a precisao de um meteorologista) nos seus 
quadros, belos, buc6licos e romanticos (JANSON, 1977; 
PORTEous, 2002). A visao da natureza de Constable 
acentua o ceu, reflectindo a heran<;:a das paisagens 
holandesas do seculo XVII (Figura 4A). Admirando 
Ruisdael e Lorrain, opunha-se aos delirios da fantasia, 
pelo que a pintura de paisagem devia restringir-se a 
factos observaveis, captando os efeitos efemeros da 
natureza, em resultado do trabalho executado prefe
rencialmente ao ar livre (JANSON, 1977). 

0 seu contemporaneo, Joseph William Turner, 
estudando atentamente o quadro natural, procurou 
real<;:ar a cor da luz. Evidenciando o gosto romantico 
pelo pitoresco ou sublime, os seus cenarios naturais 
reflectiam uma enorme for<;: a imaginativa on de, 
por exemplo, no cenario tragico do Navio Negreiro, 

figuras humanas minusculas sao lan<;:adas (?) na 
turbulenta violencia e grandeza da natureza repre
sentadas numa tempestade no mar (Figura 48). 
Atraves de efeitos de luz colorida, 'Turner trabalhou no 
sentido de real<;:ar a natureza selvagem , como uma 
for<;:a indomavel - afirmando que pintava "o que via" 
(FULLER, 1988). 

As paisagens em muta<;:ao em lnglaterra sao 
evocadas em ambos os pintores. Os canais e campos 
de Constable exprimem a transforma<;:ao industrial e 
simbolizam a produtividade; as aguarelas e oleos de 
Turner revelam uma transmuta<;:ao de materia e 
energia, evidenciando um paralelismo entre a energia 
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Figura 4A 
ldilio do mundo rural: o ceu como a fonte da luz na paisa gem buc6lica 
(John Constable, Flat{ord Mill, 1817) 

www.tate.org.uk 

Figura 4B 
A natureza nao dominada, a paixilo pelo "nao famHfar", o exOtica e 
perigoso 
(William Turner, 0 Navio Negreiro, 1839) 

www.ibiblto.or~ 

natural e industrial , como o fez em Rain, Steam and 

Speed em 1844 (FRASER, 1988). 
Na Alemanha, tal como em lnglaterra, a paisa

gem foi a mais bela realiza<;:ao da pintura romantica 

(JANSON, 1977). A melancolia de Caspar Friedr ich, ao 
pintar Mar Polar em 1824, inspira-se num cortante 
amontoado de blocos de gelo, sugerindo uma 
atmosfera congelante, nao deixando Iugar para subje
ctividades, antes revelando uma realidade que existe 
mesmo sem a interven<;:ao do pintor (Figura SA). Em 

Fran<;:a, Camile Corot, sem dar aos seus esbo<;:os as 
vis6es pastorais, procurou registar as qualidades de um 
Iugar em determinado instante (Figura 5B). 

Estes dois !ados da pintura romantica coexis
t iram: a perfei<;:f10 do ambiente familiar contido nas 
paisagens e o idilio rural , em contraste com a excita<;:ao 
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e a paixao pelo nao familiar, associando sensa<;:6es de 
perigo e excentricidade que gostariamos de experimen

tar (PORTEOUS, 2002). 

Figura 5A 

Urn ''monumento megalitico" erguido pela natureza 
(Caspar David fiedrich, 0 Mar Polar, 1824) 

http://www .allposters.com 

Figura 5B 

A qualidade de uma paisagem num memento 
(Jean Baptiste C. Corot, Paisagem Italiano, 1835) 

www.getty.edu/art/coltections/images/m/00085901.jpg 

5. Finais do seculo XIX: uma atitude que remonta a 
Renascen<;a - a ideia de que a pintura e algo para se ver 

Entre as elites, a no<;:ao do sub lime perde o 
impeto no final do seculo XVIII, o pitoresco no inicio 
do seculo XIX e o movimento romantico ap6s meados 
daquele seculo (PORTEOUS, 2002). 0 desenvolvimento 

da ciencia e da tecnologia sao, em parte, os grandes 
responsaveis. Em particular, A Origem dos Espedes (1859)2 

de Charles Darwin e a inven<;:ao da maquina fotogrMica 
(1826). aniquilaram a no<;:ao do divino e da natureza 
moral dos romanticos (FULLER, 1988; PORTEous, 2002). 

2 
Do original, em ingles, On the Orig in of Species by Means of 

Natural Selection, or the Preservation of Favoured Races in the Struggle 
for Life. 
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Se, por um !ado, aqueles que acreditavam na 
velha teologia natural teriam de lidar com uma das 
ideias mais devastadoras da ciencia, a da ocorrencia 
da evolu~ao por meio da selec~ao natural e sexual, por 
outro, era preciso salvar a pintura da competi~ao com 
a maquina fotografica (FULLER, 1988; SARMENTO, 2004). 
A verdade objectiva da perspectiva renascentista 
associada ao nivel de representa~ao exacta a que 
nenhuma imagem feita a mao podia aspirar, levou a 
necessidade de criar um estilo novo como resposta ao 
desafio da fotografia (JANSON, 1977). 

Manet e Monet souberam responder a este repto 
e, num estilo que veio a ser denominado impres
sionismo, mostraram que uma tela nao e mais do que 
uma superficie coberta de tintas para a qual devemos 
olhar (e nao olhar atraves dela). A comunicar;ao visual 
por eles estabelecida buscava retratar a incidencia da 
luz sobre as coisas, traduzindo os seus proprios senti
mentes ante a realidade. 

Com Manet afirma-se a prerrogativa do pintor: a 
de usar elementos que lhe agradem para a obtenr;ao 
de um efeito puramente estetico (JANSON, 1977), 
dando a entender ao mundo que o artista deve ser fiel 
a sua realidade , apelando a arte pela arte (Figura 6A). 
Quer o Rio (1868) ou o Nascer do Sol (1873) , de Monet, 
reflectem uma luz tao cintilante que dao a ideia de 
imagens espelhadas, realr;ando a luz e a cor natural, 
de maneira que qualquer desvio no angulo dos raios 
solares implica uma mudanr;a concomitante das cores 
e tons (Figura 6B). 

0 impressionismo, que entretanto havia con
seguido uma larga aceitar;ao do publico em geral, 
deixa de ser um movimento exclusive da elite, deixa 
tambem de significar a vanguarda. Com efeito, o 
triunfo da ciencia e da tecnologia implicou o desen
volvimento de poderosos instrumentos de explorar;ao 
dos recursos, pelo que se perde a nor;ao de harmonia 
sociedade·natureza. 0 impressionismo (a pintura a 
partir da sensar;ao) mas, sobretudo o pos-impres
sionismo, reflectem o abandono do naturalismo em 
favor do ponto de vista subjective do autor que percepciona 
a paisagem. 0 estilhar;ar da perspectiva (impressionismo, 
mas principalmente cubismo) e do seu ponto de vista uno 
(o ponto de fuga agora forjado pela camara fotogratica) 
dao Lugar ao ponto de vista multiplo. 

0 mais velho dos pos-impressionistas, Paul 
Cezanne, imbuido de entusiasmo pelos roman
ticos, pintou luminosas cenas ao ar livre mas nao 
partilhou o interesse dos impressionistas pelos temas 
"atmos- fericos e naturais", pelo movimento e 
mudanr;a da paisagem nas diferentes horas do dia e, 
no seu estilo amadurecido, simplificou as formas 
(JANSON, 1977). 

Figura 6A 

AlmQ~:o no campo: um manifesto visual da liberdade artistica 
(Edouard Manet. Dtijeuner sur L'herbe, 1863) 

www.nga.gov/feature/ manet/ images/dejuner.jpg 

Figura 68 

A pa(sagem impressionista: a luz na atmosfera e sua influencla nas 
cores 
(Claude Monet, 0 Nascer do Sot, 1873) 

www.impressionism.ru/images/Monet/sunrise.jpg 

Por esta altura, perde-se a nor;ao das ordens, quer 
religiosa ou natural, e prepara-se o inicio modernista do 
seculo XX, com as suas linhas, pianos e geometria, as 
paisagens cubistas e surrealistas, o expressionismo ... 

Henri Matisse, "o decano dos fundadores da 
pintura do seculo XX" (JANSON, 1977: 631), e apelidado 
de fauve (fera) desenvolvera um estilo novo de 
diston;oes e paleta de cores ousada. Simplificando a 
imagem da natureza sem destruir as suas caracte
risticas essenciais, atraves de pinceladas incisivas, agi
tadas e eloquentes, buscava "a expressao" (DUROZOI, 
1994; JANSON, 1977). 

6. Seculo XX: a perda da nor;ao da ordem natural 

E por volta de 1905 que nasce, na Alemanha, o 
movimento expressionista. Surge de um desdobra-
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mento do p6s-impressionismo, recebendo influencias 
de uma serie de artistas pertencentes a este periodo, 
como o holandes Vincent Van Gogh e o noruegues 
Edvard Munch. Van Gogh dedicou muito da sua pintura 
as paisagens; em a Seara de Trigo com Ciprestes, pinta 
o ceu e a seara, evocando urn mar tormentoso e 
provocando urn movimento vibrante (Figura 7A). Sera 
mais a cor do que a forma que decidira o conteudo 
expressive da sua obra. Nas composic;:oes em que t rata 
os ci prestes, Van Gogh associa-os, nas suas linhas e 
proporc;:oes, a chamas que se agitam nervosamente ao 

vento (8onoN, 2004). 0 seu verde com uma qualidade 
singular, "e urn borrao negro numa paisagem cheia de 

sol, mas a qualidade do seu negro e particularmente 
interessante, e o mais dificil de apreender com 

exactidao que se possa imaginar" (8onoN, 2004: 189, 
citando Van Gogh) . 

Ja o estilo expressive de Munch convence que a 
experiencia pode ser de facto sentida sem recurso a 

imagens assustadoras; em 0 Grito recorre apenas a 
linhas ondulantes e longas levando o eco a toda a 
paisagem (Figura 78). 

A abstracc;:ao surge tambem como das principais 

correntes do inicio do seculo XX. Em oposic;:ao aos 
valores representat ives dominantes na obra dos impres

sionistas, Picasso e 8raque tentaram uma revalo
rizac;:ao do volume e das relac;:oes espaciais. Produ
zindo imagens conceptuais, as distorc;:oes angulosas de 
Pablo Picasso, em Paisagem com Ponte, criaram urn 

mundo proprio, analogo a natureza, mas construido 
segundo principios diferentes (Figura SA). 

Num estilo abstracto semelhante, atraves de 
arestas e angulos, revela-se o trabalho de Georges 

8raque que prop6e afastar-se da representac;:ao natu
ralista e mostrar formas sabre a superficie a partir de 

varies angulos. As paisagens de 8raque foram as primeiras 
obras cubistas (Figura 88). Atraves da inclusao do 
mundo real na pintura, 8raque inova a produc;:ao 
pict6rica ao incluir tetras, jornais e numeros nas suas 
composic;:6es. Com esses elementos, criou o conceito 

de quadro objecto, convidando ao raciocinio pict6rico, 
par obrigar a considerar as estruturas da composic;:ao e 

dos contrastes entre elementos (JANSON, 1977). 
Na tendencia artistica moderna a que se refere 

o cubismo o quadro e considerado como facto plastico 
independente da imitac;:ao directa das formas da 
Natureza; o cubismo tambem rejeita os efeitos pict6-
ricos sedutores e a represent ac;:ao de sensac;:oes a 
maneira impressionista. (MELO, 2001 : www.esec-josefa 
obidos. rcts. ptl cr / ha/seculo_20/ cubismo.htm). 

lnfluenciada pela psicanalise, a noc;:ao de que se 

podia transpor urn sonho directamente do subcons
ciente para a tela, sem a intervenc;:ao consciente do 
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Figura 7A 

Paisagem turbulenta e diniimica 
(V. Van Gogh, Seora de Trigo com Ciprestes, 1889) 

www.cegur.com/VanGogh/ fieldCypresses.jpg 

Figura 7B 

A linha e a geometria expressionista, reflectindo a realidade 
subjectiva 

(Edvard Munch, 0 grito, 1893) 

www.spanisharts.com 

autor, revela a procura dos surrealistas (JANSON, 1977). 
Para o belga Rene Magritte, urn dos maiores expoentes 
do surreal ismo, a pintura continha o misterio da poesia 
dos incongruentes. Apresenta por isso trabalhos que 
contem enigmas visuais: uma justaposic;:ao singular de 
objectos comuns ou urn contexte invulgar que confere 
novos significados a objectos familiares. 

Procurando mostrar que o mundo quotidiano 
esconde misterios, na obra A Chove dos Compos, revela 

que o que se observa na janela nao e a paisagem real, mas 
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f"igura 8A 

!Ia paisagem as objectos sao desmontados nos seus componentes 
(Pablo Picasso, Poeso~~io con ponticello, 1909) 

"ww. artchive .com I art/artchive / .. . pi picasso/ prague. jpg 

Figura 88 
Paisagens do Cubismo 
(G. Braque, Porco di Corrier"'·Soint·Denls, 1908·09) 

www. oltrcmaya. it/cubismo. htm 

uma imagem pintada no vidro, apesar de identica 
a paisagem exterior, esta real (?). Talvez aqui 
estejamos perante o mundo absurdo de Alice 
(www.museothyssen.org/thyssen/accesible/coleccion/ 
ficha479. htm): podera o vidro partido significar um 
convite ao espectador para entrar (Figura 9A) numa 
outra paisagem pintada (MEURIS, 1993)? 

Tambem o trabalho de Rothko, ate ao final dos 
anos 40, reflecte temas e tecnicas surrealistas (Figura 
9B) . Mas sera na decada de 50 que adoptara um estilo 
abstracto: usando grandes rectangulos de cor que 
emergem como flutuantes, quase etereos, procurou 
eliminar a linha gestual, criando vastas areas coloridas 
com o objective de promover a contempla~ao do 
sublime. 

Figura 9A 

0 surrealismo na paisagem paradoxa! 
(Rene Magritte, La Clef des Chomps, 1933) 

http: //www.museothyssen.org 

Figura 98 

A palsagem: tra~os diiifanos 
(Mark Rathke, (sem titulo · Palsagem · finais de 1920s/inicios de 1930) 

http://www .nga. gov/press/2005/ releases/rothko/lmages-rothko. htm 

0 americana Jackson Pollock desenvolveu uma 
tecnica de pintura, respingando tinta sabre as suas 
imensas telas que estendia no chao, na horizontal; os 
pingos escorriam formando trac;:os harmoniosos e pare
ciam entrelac;:ar-se na superficie da tela. Atraves do 
action painting (metodo de pintar caminhando ao 
redor da tela e mesmo sabre ela) evidencia uma recusa 
perante a imagem fixa. Pollock, a partir do pingo de 
tinta que deixa cair na tela, elabora uma obra de 
arte: nela os nossos olhos movem-se continuamente. 

Nesta altura perdemos qualquer no~ao da ordem 
religiosa ou natural. Porem, o fragmentado final do 
seculo XX, pas- industrial, pos-comunista, p6s-... , mostra-
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-nos que, afinal, as no~6es das elites dos seculos 
XVIII e XIX, permaneceram bern enraizadas na cultura 
popular ao ponte de se copiar o romantico e pitoresco, 
promovendo a decora~ao dos interiores, o desenho dos 

jardins e os destinos de ferias! 

Figura 10 
Abandonando as conven~6cs? 
(Jackson Pollock, Lavender Mist, 1950) 

http://www .ibiblio.org /wm /patnt/auth/pollock/lavender· 
rnist/pollock.tavender-mtst.jpg 

Nota final: boas razoes para acreditar 

Longe de esgotar todas as perspectivas sobre a 
paisagem procurou mostrar·se, atraves das lentes da 
arte, sobretudo da pintura, que as representa~6es da 
paisagem reflectem tambem os valores da sociedade. 
A reflexao sobre diferentes vis6es do espa~o retra· 

tadas ao longo dos tempos por diversos expoentes da 
pintura ocidental, e que exprimem inspirac;:oes, atitudes 
e sensibilidades perante a paisagem, procura suscitar 
ou renovar o interesse pela sua recuperac;:ao, enquanto 
activo cultural · tal como Alain de Botton (2004) 

afirma, deve prestar-se atenc;:ao ao que ja vimos ou ao 

que perdemos. 
A pintura ensinou·nos que a contemplac;:ao da 

paisagem proporciona reflex6es e sensa~6es. Procu· 
rando representar a realidade ou dando mais atenc;:ao 
ao mundo sensorial, os pintores da paisagem fizeram 
escolhas nas tecnicas de pintura, no tra~o, preferindo 

linhas fortes ou fracas, rectas ou curvas, jogos de cor 
e luz, etc. e, com etas, criaram uma linguagem propria 

(http: 1 /www. unicamp. br /unicamp/unicamp_hoje/ ju/ 
abril2005/ju283pag12.html). Naturalmente, estas opc;:6es 

foram condicionadas quer pela evoluc;:ao das tecnicas 
(a descoberta do oleo, a inven~ao do tubo de tinta, 
etc.), que permitiram representar a paisagem com 
maior realismo ou, pelo contnirio, com intensidades 
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misticas, quer pelo contexte politico e socio·economico 
(conflitos, industrializac;:ao, urbaniza~ao). constituindo 

frequentemente ameac;:as que os pintores procuraram 
amenizar atraves da busca da eternidade e harmonia 

da natureza. 
No mundo global actual, o anseio crescente pela 

reconstruc;:ao de identidades locais, relanc;:a um olhar 
renovado pela paisagem, lembrando·nos da impor· 

timcia da contribuic;:ao da arte na qualificar;ao das 
paisagens, sugerindo como podemos ser mais bern· 

·aventurados na estruturar;ao das paisagens do nosso 
quotidiano. Os pintores que buscaram captar a essencia 
da natureza na paisagem edificaram uma ponte para nos 
transportar do "tedio da vida quotidiana para um 
mundo maravilhoso" (BonoN, 2004: 249). Por outras 
palavras, devemos aprender com eles a desfrutar e a 
construir a paisagem, que se transformaria de estado de 

espirito em conceito cientifico, depois em recurso econ6· 
mico e, mais recentemente, numa simula~ao efemera 
de mundos virtuais · o ciberespar;o (SARMENTO, 2004). 

A paisagem nas fontes artisticas vern, entre 

outras, carregada de valencias alegoricas, religiosas, 
miticas, botanicas, esteticas, alimentando·se de causas 

ideol6gicas: o renascimento, o romantismo, a abstracc;:ao, e 
o reconhecimento do genius loci. Todos contribuimos para 

os valores ideol6gicos que devern valorizar e promover o 
lugar da natureza na paisagern contemporanea formada por 
urn complexo sistema de espar;os urbanizados invasores das 
areas rurais • porque cornplexos e desordenados se toma· 
ram ineficientes, segregados e insustentaveis. 

0 desenvolvimento industrial, a paisagem rural 
ern regressao e declinio, a urbaniza~ao difusa, a especu· 
la~ao imobiliaria e o desinteresse sabre o patrimonio 
natural tern sido as raz6es actualmente muito usadas para 
exprimir a ausencia generalizada de uma cultura de 
"conservac;:ao" da paisagem (FERNANDEZ ALBA, 1992). 

A critica procura restaurar a dimensao primacial da 
paisagem no sentido de legitimar o papel que a natureza 
deve ocupar no contexte do "magma" metropolitano da 
civilizac;:ao tecnocratica actual (FERNANDEZ ALBA, 1992). 
Ja Ratzel ensinava que "quanto mais o hornem avan~a na 

civilizac;:ao, mais depende da natureza" (RIBEIRO, 2001 : 34, 
citando Ratzel). 

Estas sao boas raz6es para acreditar, tal como 
Fernandez Alba (1992) afirma, na necessidade de 
encontrar uma consciencia que ilumine urn novo projecto 
equilibrador da natureza e da civilizac;:ao tecnocientifica. 
Tal como Pollock que, atraves do action painting, 

construiu as suas vis6es coesas e activas do mundo, 
possamos nos a partir do hinterland fragmentado e 
labirintico, repensar e incorporar urn projecto colectivo 
de paisagem e torna-lo urn conjunto dinamico e coerente. 

Por estes motivos, devemos prestar mais atenr;ao as 
lir;oes dos mestres da pintura. 
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