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RESUMO: E no Renascimento, com a chegada da modernidade, que acontece o
despertar de interesse sobre os vestigios arqueoldgicos, a ruina torna-se, deste modo,
uma concepcao estética relevante e uma imagem recorrente na arte ocidental.

Na pintura de paisagem a ruina funcionava, num primeiro momento, como matéria
para a construcdo de um cenario alegorico, alimentada pela tratadistica classica, mas
com o passar do tempo esta vai ganhando autonomia e protagonismo e, por volta do
século XVIII, é reconhecivel, na cultura europeia, um culto da ruina.

Pretende-se, assim, abrir um espacgo de reflexdo sobre a representacdo dos vestigios

arqueologicos no género pintura da paisagem.

ABSTRACT: It is in the Renaissance, with the arrival of modernity, that took place
the awakening of interest in archaeological remains, transforming the ruin into a
fundamental aesthetic conception and a recurring image in Western art.

In landscape painting the ruin worked, in the early stages, as material for the
construction of an allegorical scene, fuelled by classical treatises; however it has
progressively gained autonomy and importance, and by the eighteenth century, is
recognizable, in European culture, a cult of the ruin.

It is intended, therefore, to open a space for reflection on the representation of the

archaeological remains in the landscape painting gender.
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I Cultura de “Paisagem”

“... parte-se do olho que olha e ndo apenas da consciéncia que vé.™

O desfrutar da paisagem e a descoberta do seu sentido era algo presente na
cultura romana antiga, reconhecivel na tradicao pastoral da poesia de Virgilio e no
tratamento da envolvente das villae romanas, com vista a criacdo de um lugar “ameno”
e domesticado.

No entanto, apesar de haver uma cultura de paisagem, os conceitos de
“contemplacao” e de “vistas” ainda nao estavam devidamente destacados e
autonomizados. E certo que o termo “paisagem” nio existia nesta época mas existiam
outros termos para a definir, como prospectus, locu amoena e topia.2

O termo “paisagem” transfere-se para o campo da representacao, da imagem e da
pintura entre os séculos XV e XVII. Ao denominar paisagem o sujeito comeca a
“dominar”s o mundo natural, através de uma “conceptualizacio do natural”4, esta
geralmente reservada ao meio erudito da pratica artistica da cultura ocidental.

A criacdo da paisagem resulta, assim, do “ordenamento” da matéria original da
natureza pela experiéncia humana. Deste modo, o conceito de paisagem esta sempre
vinculado a presenca de um sujeito; que pensa sobre a paisagem e idealiza-a, num
processo de interpretacdo e de re-elaboracdo do objecto percepcionado. E a paisagem
surge no mediar entre o sujeito e o objecto que “envolve uma percepcao sobre as coisas
e requer condicionantes culturais, sociais e historicas; envolve o sentido da visao com
todos os mecanismos inerentes ao seu funcionamento especifico, o que, desde logo, lhe
confere dimensao humana.”s

A paisagem é uma interpretacao cultural de um lugar, é uma forma de
compreender espaco segundo uma estética formatada, pois implica uma realidade
aprendida a partir de coordenadas pré-definidas e amplamente difundidas,
principalmente a partir do Renascimento.

Esta apropriacdo, nas artes plasticas, reflete-se em construgoes pictoricas, onde
sdo facilmente identificaveis simbolos e signos reveladores de uma cultura, de uma
ideologia e dos valores religiosos; mas, também, das memorias da propria experiéncia
do sujeito. A leitura antropologica da paisagem é fundamental pois a composicao

pictodrica surge “contaminada” na sua construcao pela identidade do sujeito.

! SILVESTRE, 2013:135.

2 Prospectus:relativo a visdo da distancid;ocu amoena sitio agradavel;Topia aquilo que nas
representacdes de pintura ou mosaico sao aspextosativos e nao figuras. ®ASTRO, 2012: 176.

3 Este “dominar” refere-se a uma atitude de mangéidasobre um objecto externo, uma atitude que
podera ter um fundamento antagénico de venerac#de oudenacéo, controle.

4 CASTRO, 2012: 149.

5 CASTRO, 2012: 152.



E é esta construcdo que se pretende estudar, de como os véarios referentes
interferem no processo de criacdo da composicao pictoérica, mais precisamente na que

introduz a arquitectura fragmentada do passado.

IT A Paisagem Composta

“Nada possuimos, tudo nos é dado por empréstimo.”®

A paisagem, desde cedo entendida como representacao do espaco exterior e da
natureza, foi aparecendo na pintura paulatinamente a partir do século XV, ainda que
tenha havido sempre uma certa resisténcia a criacdo de um género independente de
paisagem.

Durante o Renascimento regressam os canones do periodo classico, como a
ordem, a proporg¢ao e a geometria, ideais transmitidos pela tratadistica da arquitectura.
A composi¢ao do espago em pintura racionalizou-se mediante as regras da perspectiva
linear, a pintura consegue finalmente representar a profundidade no seu espaco
pictorico. A perspectiva sera assim fundamental no desenvolvimento na pintura de
paisagem, aliada ao tratamento dos efeitos atmosféricos, da luz e da cor.

A representacao da paisagem nasce em Veneza’, entre finais do século XV e inicio
do XVI, com impressionantes vistas sobre o mundo rural, no entanto, estas vistas eram
sempre pintadas para albergar algum episédio de natureza sagrada ou mitolégica, por
isso nao eram consideradas como género autonomo. Essa autonomia de género
desenvolveu-se sobretudo no Norte da Europa, principalmente nas zonas germanicas,
junto da natureza virgem do Danubio do século XVI; paisagens reais que descreviam
meticulosamente o lugar, este essencial e facilmente identificavel.

No Sul, a tradicdo é distinta, as paisagens sdo classificadas muitas vezes como
“ideais” ou “classicas”® pela sua capacidade interpretativa e evocativa. Na representacao
pictdrica neoplatonica “[a] composicao era teatral e todos os elementos eram dispostos
de forma a atingir um efeito cenografico: pequenas pontes, cursos de agua, grupos de
arvores, edificios ou ruinas, num escalonamento cuidado de planos.”

Com o advento da arqueoldgica as ruinas da antiguidade comecam, deste modo, a
ser valorizadas, numa primeira fase a tendéncia é a sua reconstituicio mas, com o

passar do tempo, esta torna-se um objeto de representacao.

% Nicolas Poussin citado por Carlo Carerfauina/ Restaurdn ROMANO, dir., 1984: 108-109.
" LANEYRIE-DAGEN, 2008: 46.

8 LANEYRIE-DAGEN, 2008: 49.

9 CASTRO, 2012: 184.



Italia oferecia aos artistas da época o objecto classico, as memorias do tempo
antigo e a vitalidade criativa. A construgao pictorica era o suporte da anacronia, onde o
espaco e o tempo se fundiam. Os artistas viviam assim “comprometidos num dialogo
onde tanto o presente e o passado estavam condensados.”° Toda a paisagem natural e
histéria antiga presente no territério italiano logo se convertem em referéncias para
representacao ilusionista da imagem ideal: “[a] visao alonga-se nestas paisagens ideais
feitas a partir de apontamentos do natural ou de esbocos de ideias™. A zona Tivoli, por
exemplo, torna-se um dos lugares preferidos pelos artistas da paisagem, pela sua beleza
natural e pelo seu excéntrico templo de Sibila, outros sitios como Subiaco, San
Benedetto, também s3ao procurados pelas suas montanhas, vales e rios ainda por

explorar.

Imagem 1.

Outra referéncia importante para estas paisagens idilicas e heroicas foram as
obras literarias, entre as quais as Metamorfoses, de Ovidio, este poema narrativo torna-
se num dos modelos primordiais da época pois revela “uma sensibilidade quase

pléstica, e as descri¢des dos espacos sao dos elementos mais deslumbrantes do poema.

10 Renzo Dubbini -Generi e immagini del paesaggio AMBROSIO, ed., 2005: 47.
11 CASTRO, 2012: 184.



Prova disso é que poucas obras da Antiguidade inspiraram mais a pintura europeia
desde o século XVI até aos nossos dias. E nesta faceta de ‘contador de historias’ e de
‘pintor de cenérios’, Ovidio com as Metamorfoses atingiu o esplendor maximo da
literatura da Antiguidade.”?

Procura-se agora perceber a evolucao da representacdo do vestigio arqueolédgico
na pintura de paisagem, desde a objectividade dogmatica do Renascimento a
subjectividade do “eu” romantico. Quais foram entdo os modelos e intencoOes
procurados por artistas ao representar a ruina?

Para responder a esta questao elege-se como ponto de partida a obra de Poussin,
que se considera um exemplo maximo da singularidade da pintura de paisagem no
Renascimento.

Este pintor, de origem francesa, cedo se estabeleceu em Roma, autor de uma obra
extensissima, utilizava o desenho como ferramenta para a recolha e interpretacao da
arquitectura classica; realizava copias dos mestres ou partia em campanha, com o seu

material de desenho, em busca de referéncias e ensinamentos para depois os integrar

na sua pintura.

12 paulo Farmhouse Albertolrtroducéo In OVIDIO, 2007: 26-27.



De salientar o desenho do Argentariorum Arcus, perto da Cloaca Maxima, em
Roma, este foi provavelmente realizado in situ's, pois nao existia, até a data, nenhum

outro desenho ou gravura com este detalhe.

Imagem 3

Estes desenhos funcionavam como “Banco de Imagens” para as suas telas, onde
pintava lugares compostos a partir dos desenhos de ruinas conhecidas, desde Roma,
Ostia a Civita Vecchia.

Para este trabalho dar-se-4 uma atencdo especial as pinturas realizadas depois
dos anos 40, altura em que Poussin tinha como objectivo conceber a pintura de
paisagem como expressiao de uma ideia. A partir desta data, este comeca a criar as suas
paisagens como estruturas completas e complexas onde a acciio ocorre. E importante
perceber que o elemento natural e a arquitectura, quando expostos em simultaneo, no

mesmo suporte, sao sempre indissociaveis. Deste modo “[a] sua arquitetura longe de

13 BLUNT, 1988: 157.



proporcionar um mero fundo para narrativa, serviu, antes sim, como uma metafora
para os significados mais profundos da natureza™4.

Na pintura de Poussin é possivel identificar trés elementos estruturadores: o
elemento natural (a geografia), a arquitectura (a cidade) e a narrativa, (as
personagens). Deste modo esta paisagem inventada é o suporte para as narrativas de
varias naturezas: sagradas, mitoldgicas, historicas e literarias.

Quais sdo entdo as questoes que importa formular para se perceber a
problematica deste tema: A cena participa no enquadramento? Quais os referentes
geograficos da paisagem? Trata-se de uma representagdo que quer representar um

lugar ou um espaco “projectado”?

Imagem 4

Na “Paisagem com os Funerais de Focion” a fonte literaria da cena foi retirada da
coleccao biografica “Vidas Paralelas”, de Plutarco, que conta a histéria de um general
ateniense, Focion (402-318 a.C.), condenado por uma falsa acusacao de traicao, e por
isso obrigado a cometer o suicidio; os seus inimigos decidiram que este nao poderia ser
enterrado na cidade, assim dois homens, Conopiao e seu ajudante, transportaram o
corpo para fora de Atenas, até a cidade de Megara. Esta cena continua na “Paisagem
com as Cinzas de Focion”, que representa uma mulher de Megara a recolher as cinzas

do general, para assegurar a memoria de seu nome e que em breve seria restabelecida.’s

14 Anna Ottini Cavina Poussin and the Roman Campagna: In Search of tiseldie In ROSENBERG

& CHRISTIANSEN, ed., 2008: 46.

154X XXVI. Foi no décimo-nono dia do més de marco nalgs cavaleiros estdo acostumados a fazer
uma procissao em honra de Zeus; mas uns retirararchapéus de flores que deviam trazer sobre suas



Poussin tera sido movido pelo estoicismo do her6i antigo, vendo-o como
exemplo, assim enaltece as caracteristicas virtuosas do heréi com subtilezas carregadas
de simbolismo: “[a]inda que a li¢Ao moral desta obra resulta amarga, a paisagem possui
uma grandeza heroica dotada de uma prodigiosa intensidade.™®

A mediana horizontal da pintura é percorrida pela procissao em honra de Zeus,
que segundo Plutarco teve lugar no dia do suplicio do herdi. Contrastando com a
rigidez da procissdo estdo os caminhos sinuosos que afastam a cidade, e por onde
percorrem os protagonistas da cena. O centro é pontuado por um tamulo,
possivelmente de um rico ateniense e este evidencia ainda mais a injustica do cadaver

desterrado.

Imagem 5

cabecas, e outros, olhando a porta da prisdo pasdsgrela frente, puseram-se a chorar. Pareceu asesse
gue ndo estavam despojados de toda humanidade e&ué&nham o juizo totalmente depravado por
rancor e inveja, que era um sacrilégio muito graeatra os deuses, de ndo haver pelo menos esperado
passar esse dia, a fim de que uma festa tao soteme aquela, ndo fosse poluida nem contaminada com
a morte violenta de homens; todavia, seus inimigés, tendo ainda sua ira saciada, fizeram ordenar
pelo povo que seu corpo seria transportado para fdos limites do pais do Atico e proibido aos
atenienses acender fogo algum em seus funeraionparque nao houve nenhum de seus companheiros
que ousasse por-lhe a mao. Mas um pobre homem cwa@mnopido, que estava acostumado a ganhar
sua vida nisto, por algumas moedas de prata queddram, tomou o corpo e levou-o para além da
cidade de Eleusina e fazendo fogo sobre a terra rdegarianos, queimou-o; e, houve uma dama
megéanca, a qual encontrando-se por acaso nessesafgrcom suas criadas, levantou um pouco a terra
no lugar onde o corpo havia sido embalsamado emjaéo, fazendo como um tumulo vazio, sobre o qual
espargiu as fusBes que se costumam espargir nesidak, mas recolhendo os 0ssos, levou-os dentro de
Seu regago a noite, para sua casa e enterrou-o®jda sua lareira, dizendo: — ‘O querido lar, dejos

em tua guarda estas reliquias de um homem de bpecete que as conserves fielmente para as
devolver um dia a sepultura de seus antepassadesdp os atenienses vierem a reconhecer o erro que
cometeram nesta ocasidb.’

PLUTARCO (Século | d.C) - Vidas Paralelas Tomo VI, Disponivel em
http://es.wikisource.org/wiki/Vidas_paralelas: P6€3%B3n.

16 UBEDA DE LOS COBOS, Andrés, et al., 2011: 211.



Esta pintura antes de ser um cendrio trata-se de uma construcao teatral, como se
a tela fosse uma profunda caixa de palco e os planos os sucessivos cenarios sobrepostos.

A composicao apresenta-se quase infinita e organiza-se em trés planos unidos por
um caminho sinuoso, onde o “[pJerto e o longe sdo ambos visualmente acessiveis, mas
permanecem muito distantes”” espacialmente. No primeiro plano o corpo de Focion
destaca-se pelo branco do manto que o cobre. No segundo vao-se espalhando
personagens cujas actividades decorrem alheias a injustica da cena e o terceiro leva-nos
até a imaginada cidade de Atenas localizada na metade superior da pintura. Dois
templos, localizados em espelho, pontuam cada metade da composicao. O da direita
destaca-se pelas suas colunas elevadas, encimado por trés estatuas que enfatizam a
distancia profunda do horizonte.

A composicao divide-se em duas metades horizontais, uma representando a
cidade ordenada e elevada e outra a tortuosidade e a incerteza do campo. Uma arvore,
localizada no lado direito, une estes dois universos, enraiando-se sobre um aparelho,
que evoca uma grandiosa construcdo agora em ruina, e crescendo de forma graciosa
para os céus. Esta arvore, aparentemente um choupo, simboliza o luto. Um pastor,
figura recorrente nas pinturas de Poussin'®, posiciona-se pensativo sobre o corpo de
Focion. Todos estes elementos remetem para o tema da “elegia pastoral”, decorrente
das Eclogas de Virgilio, e “contribuem para a estrutura arquitecténica do conjunto e
para a sacralidade dessas estancias de um poema da natureza, introduzindo na sua
imobilidade estatica, o sentido inverso da transitoriedade humana.”?

A paisagem natural é também tratada como protagonista e participa, evidencia e
dramatiza a cena. Poussin dramatiza a narrativa introduzindo elementos naturais que
causam alguma opressao, como a nuvem negra, o ambiente rochoso e a atmosfera
suspensa de uma noite que se avizinha. Existe um sentimento, uma emocao associado a
atmosfera desta paisagem, esta profundidade meditativa é uma caracteristica
importante das suas obras.

Esta pintura é um exemplo supremo das paisagens lucidamente ordenadas do
periodo classico. Poussin pintava a natureza nao como é mas como pensa que deveria
ser e distingue-se pela autonomizacao de género de paisagem “heroico”.

Com o passar dos anos Poussin deixou de se interessar pelo desejo de fazer
imagens arqueologicamente precisas, 0 que procurava era uma paisagem composta e
nao histérica. O desejo de precisao e rigor era trabalhado na composicao. Toda a

composicdo é disposta de modo a valorizar a acgdo, nao pode haver elementos

17 CARRIER, 1993:153.

18 Ver ensaio de Erwin PanofskyEt in Arcadia Ego: Poussin e a Tradicdo Elegiata PANOFSKY,
1989: 185-199.

18 Carlo Carena Ruina/ Restaurdn ROMANO, dir., 1984: 108.



distrativos. Estas pinturas ndo sdo uma representacido da realidade, sdo idealizadas
construidas a partir de modelos.
Esta ordenacdo classica também estd bastante presente na sua sequela,

“Paisagem com as Cinzas de Focion”

Imagem 6

A accio deste quadro mais uma vez decorre exactamente no mesmo ponto e
afastada da cidade. Ao fazé-lo Poussin consegue dar a composi¢do uma enorme
sensacao de profundidade.

Nesta composicao sumptuosa sao claramente visiveis trés planos unidos por um
caminho nao tiao sinuoso como o da composicao anterior. No primeiro plano, na area
de sombra onde termina o caminho, aparece, em posicdo central a tender para a
esquerda, a mulher que recolhe as cinzas de Focion e sua escrava, de costas, esconde a
accdo. A densa vegetacao separa o primeiro do segundo plano, onde aparecem varias
personagens, também estas distantes e indiferentes. E num terceiro plano a
resplandecente cidade de Megara. A arquitectura desta cidade é composta a partir de
referentes historicos que Poussin conhecia bem. O centro da composicao é dominado
por uma reconstituicao exacta do Templo Clitumno, perto de Trevi. Uma referéncia

retirada dos desenhos de Palladio.

10



Imagem 7

O pico rochoso que encima o templo torna-o ainda mais imponente, deste modo a
propria estrutura da natureza participa na construcao arquitetonica. A manipulacio de
Poussin do objecto arquitectonico é exemplar e extremamente evocativa: “nas cidades
imaginarias de Poussin tudo se torna classicamente condensado.”2°

Nas obras de Poussin a natureza é ordenada a partir de linhas horizontais e
verticais unem-se em angulos rectos. Esta perseveranca pelo angulo direito s6 é
possivel quando o eixo principal da composicdo é paralelo ao plano da imagem, e,

portanto, responsavel pela frontalidade da paisagem de Poussin.2

°ROWE & KOETTER, 1978: 180.
21 CLARK, 1952: 66.

11



Imagem 8

Uns anos mais tarde Poussin realiza “A Sagrada Familia no Egipto” Nesta pintura
a arquitectura articula-se com a historia do quadro, um ambiente onde os gestos sao
estudados de modo a expressar uma solenidade classica. Poussin nao deixa espaco para
a improvisacao tudo é cuidadosamente estudado em funcao da cena principal.

Nesta pintura repetem-se os canones compositivos das anteriores, composi¢ao
bipartida com a Sagrada Familia em primeiro plano e a cidade egipcia em segundo.
Uma procissao separa os planos, localizando-se no ponto central o timulo da procissao,
é facilmente reconhecivel uma analogia com as Paisagens de Focion.

De destacar as referéncias que Poussin vai introduzir neste quadro, sao estas
imagens retiradas a partir do Mosaico do Nilo*> do antigo Templo Romano da Fortuna

Primogénita, em Palestrina.

22 Esta referéncia terd sido introduzida a Poussitvés do seu amigo e patrono Cassiano dal Pozeo, qu
na época era o antiquario do circulo classicistBatea. Este terd encomendado todo o registo do
Mosaico do Nilcantes do seu restauro.

12



Imagem 9

Poussin inclui estas imagens "para encantar pela sua novidade e variedade, e
mostrar que a Virgem que esta la representada esta no Egipto.”23

Poussin, na sua concepcao de ideal, ndo estava interessado no aspecto
arqueologico do Antigo Egipto mas numa “sintese racional mais pessoal”4, na qual o
passado é registado, dissecado e recomposto um busca de uma nova composicao
proporcionada, equilibrada e geometricamente modelada. Deste modo, Poussin, antes
da verdade arqueolbgica, interessava-se por criar uma nova verdade poética, uma

mentira literal.25

“Nas paisagens, o ‘significado especifico' dos elementos arquitectonicos
‘transcende a localizacdo no tempo e no espaco... O conjunto das paisagens nas
quais sao combinados transcende a exactidao arqueolégica de configuracoes

anteriores de Poussin, fundindo-se com a unidade atemporal.”?®

As Paisagens de Poussin sdao assim uma sintese idealizada, uma condensacgao dos

principios classicos, de imagens arqueologicamente falsas mas poeticamente precisas.

23 Keith Christiansen -The Critical Fortunes of Poussin’'s Landscapds ROSENBERG &
CHRISTIANSEN, ed., 2008: 10-11.

24 Charles G. Dempsey (1963Peussin and Egyptitado por David Carrier. In CARRIER, 1993: 162.
%5 CARRIER, 1993: 162.

26 Charles G. Dempsey (1963Peussin and Egyptitado por David Carrier. In CARRIER, 1993: 163.
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A forma de representacdo da natureza e da arquitectura contribuia para a
interpretacao da narrativa, esta de caracter ficcional, deste modo, a representacao
também revela a sua “mentira” por contraste com a realidade e aproximacao a ficc¢ao.
Este “principio de falsidade” era o meio utilizado por Poussin para enfatizar a sua
dimensao especulativa: "No mundo do espirito, tudo se deve desdobrar numa forma
deliberadamente “falsa” em comparacdao com realidade [...] esta 'mentira’ constituia o
proprio principio do universo de Poussin [...] um pintor para quem a obra foi, em
primeiro lugar, uma construcdo da mente."28

A importancia da arquitetura, na obra de Poussin, é vista tanto como uma chave
de leitura sobre o tema, como também um elemento essencial dentro da sua narrativa.
Poussin elegia uma cidade como ponto de partida e depois recompunha-a de forma a

criar uma nova sintese, uma composicao perfeitamente enquadrada nos seus volumes.

“Na cidade de Poussin os elementos arqueologicos sao escassos, mas a presenca
do classicismo e da historia é constante, representa uma cidade onde o passado
nao é evocado pelas ruinas da antiguidade, mas a partir dos seus grandes

estudiosos Rafael e Palladio”29.

A cidade arruinada sera explorada por outros artistas da época e tera uma grande
continuidade. Os artistas representam a cena junto dos vestigios dos edificios e de
antiguidades romanas, como se a pintura fosse um antiquario repleto de colunas,
obeliscos e sarcofagos. De referir o pintor Jean Lemaire, colaborador de Poussin, que
especializou-se neste tipo de representacao.

Claude Lorrain foi outra figura eminente da pintura de paisagem da época. Nas
suas pinturas ha uma dualidade no tratamento da arquitectura, esta tanto se mostra em
todo o seu esplendor reconstituido como se apresenta arruinada, suspensa no tempo.
As personagens diluem-se “para se tornarem cada vez mais subordinadas e funcionais
relativamente a uma representacdo mais ampla de paisagem natural.”3° As suas
composicoes emergem de um “banho de luz cambiante e de sombra transparente”

como se observa na pintura com um Férum Romano

27 Anna Ottini Cavina Poussin and the Roman Campagna: In Search of tiseldie In ROSENBERG
& CHRISTIANSEN, ed., 2008: 44.

28 Thuillier (1974) —L’opera complete di Poussircitado por Anna Ottini Cavina Poussin and the
Roman Campagna: In Search of the AbsolitdcROSENBERG & CHRISTIANSEN, ed., 2008: 44.

2% Anna Ottini Cavina Poussin and the Roman Campagna: In Search of tiseldie In ROSENBERG
& CHRISTIANSEN, ed., 2008: 44-45.

30 Carlo Carena Ruina/ Restaurdn ROMANO, 1984: 1009.
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Imagem 10

A paisagem de Lorrain é assim empirica por natureza, os constrastes de luz e
sombra resultam numa harmonia serena.

Apesar de Lorrain utilizar, tal como Poussin, os monumentos para dar dignidade
e importancia a cena, ha um factor que caracteriza as suas paisagens e que o distingue
de Poussin: a sua depuragao, o vazio ganha dimensao na composi¢ao transmitindo uma
sensacao de serenidade. E, ao contrario da paisagem classica de Poussin, a natureza no
seu trabalho ndo esta associada a um sentimento ou a um conteddo especulativo, mas,

apenas e s0, daquilo que é visivel pelo espectador.

15



IITI A Ruina na Paisagem

“A beleza ndo tem nada de proprio a oferecer aos que a ignoram.”s!

O tratamento da paisagem nos séculos XVIII e XIX vai-se transformando e
tomando um sentido mais introspectivo e reflectivo. Os referentes do racionalismo
classico comecam a ser questionados, o ponto de partida para as paisagens classicas, o
ut pictura poesis (da poesia para a pintura), representativo dos valores classicistas do
“Belo Ideal”, vai perdendo o seu sentido.

Os artistas desprendem-se de uma ordem imposta pelos classicos e procuram
criar um outro simbolismo, que nao estd na forma de representacio do objecto, mas na
sua observacao individual. H4 uma valorizacao da identidade e do sujeito, o “caracter
cognoscitivo e assume-se como ferramenta de manipulacao da natureza.”s2

A questao da imitacao idealizada deixa de ser a condicdo essencial para a
paisagem, esta surge agora da “relacao de afinidade entre a natureza e a arte, entre as
formas vivas e as formas artisticas, [...] a natureza oferece a arte os processos e os
modelos de desenvolvimento.”33 Os artistas partem em busca de outros referentes os
“esquemas naturalistas de representacdo que correspondem a descoberta do mundo
visivel e fenoménico.”34 Assim o desejo da natureza tornou-se institucional e fonte de
verdade e de renascimento moral.

A representacao dos fragmentos do passado acompanha essa vontade de
valorizacao da natureza e do tempo presente e esta tornou-se parte do imaginario
colectivo da sociedade culta de toda a Europa. A representacao da ruina expressa um
sentimento de vanitas, que confere uma temporalidade a cena. E esta tornara-se um
léxico capaz gerar uma nova sintaxe de paisagem.

Com Giovanni Paolo Pannini, Hubert Robert e, em parte, Fragonard, as ruinas
nao sb6 sao conotadas com uma paisagem especifica, como também lhes sdo atribuidas
novos significados. A ruina é vista como um objeto heroico que resiste tanto ao tempo,
como a natureza, esta desperta emocoes pelo seu significado poético do testemunho e
da persisténcia da civilizacdo.35

Em meados do século XVIII a pintura da ruina tornou-se muito popular através
do trabalho de Giovanni Paolo Pannini. As suas paisagens conservam ainda uma

monumentalidade que remete para o mundo classico inatingivel. A sua pintura “Ruina

31 BENJAMIN, 2004: 197.
32 CASTRO, 2012: 190.
33 CASTRO, 2012: 190.
3 CASTRO, 2012: 191.
% CASTRO, 2012: 182.

16



com a Estatua Equestre de Marco Aurélio” destaca-se pelo aspecto teatral das pequenas

personagens que parecem diluir-se nos degraus do templo em ruinas.

Imagem 11

Este detalhe ilustra o processo utilizado na producao da pintura, em primeiro
lugar os espacos sdo organizados de forma cenografica e, em seguida, as pessoas,
isoladas ou em pequenos grupos, sao adicionadas. O tunico elemento real da
composicao é a estatua de Marco Aurélio, que também aparecera noutras pinturas.

Pannini desejava, assim, criar “um novo género, misturando a forma oficial italiana,
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solene e monumental, com a vivacidade da cena da vida real e do gosto pela crénica
espirituosa.”s®

O seu papel em Roma do século XVII foi essencial, capaz de capturar e expressar
o significado mais profundo da cidade, que estava num processo de renovagao e de
descoberta das suas fundagoes, as suas varias telas intituladas de “Galerias de Vistas”,
que representavam Roma antiga e moderna sao disso exemplo.

Pannini foi a fonte de inspiracdo de Hubert Robert, no entanto, este interpreta a
monumentalidade de Pannini de forma a criar uma arquitetura mais proxima das
pessoas; construindo um enquadramento sem hierarquias, permitindo um luto subtil

sobre um passado perdido que volta a ser revelado. Este sentimento de luto preanuncia

o nascimento do Romantismo.

Imagem 12

O protagonista, neste compromisso entre antiguidade e a arqueologia, talvez
tenha sido Piranesi, alguém fortemente comprometido com o mundo antigo. Este
arquitecto visitou varios sitios arqueologicos, registrando e documentando, através do
desenho, todo o seu périplo e desenvolvendo um trabalho inédito de andlise exaustiva e

rigorosa sobre o monumento arruinado.

% Anna Lo Bianco Veduta reale e scena di rovine tra ragione e ligstm AMBROSIO ed., 2005: 21.

18



Oechetis el femapio dedla Sitllain Sivols %

Imagem 13

Nas suas inumeraveis “Vedute” a Ruina manifesta-se, esta atitude representa uma
grande diferenca relativamente ao Renascimento: “pois se antes a representacao da
ruina estava imbuida de um carécter propedéutico, em Piranesi simboliza o estado fatal
a que chega a arquitectura devido a accao do tempo. No entanto esta consideracao nao
significa necessariamente para Piranesi o final da arquitectura, mas a constatagio de
que esta permanece através da ruina.”s”

A paisagem arqueoldgica foi-se assim desenvolvendo em véarias direcgGes,
permutando entre os valores platonicos e empiricos e os valores idealistas e realistas.

No Renascimento os espagos continuamente moldados pela imaginacao sao
fundamentados pela mitologia, religiao, historia e literatura. Os episédios narrados sao
fielmente representados e interpretados na sua maneira original. Se realmente existe
alguma verdade factual na pintura neoplatonica essa é dada pela narrativa, tudo o resto
¢ uma collage de elementos de varias proveniéncias.

No entanto, a partir de Piranesi a ruina passa a ser tratada como objecto de
estudo e ndo como uma representacao evocativa; ha uma procura pela verdade factual
do objecto aliada a uma preocupacao de rigor e fidelidade de representacdo no sentido
de obter uma imagem auténtica. Piranesi conseguiu elevar a ruina a mais alta expressao
e revelou uma nova capacidade de analisar filologicamente os monumentos e as

reliquias histéricas.

STLINAZASORO, 2013: 56.
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