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INTRODUCKXO

A natureza é o lugar onde reside o siléncio da poesia.
Alcangad-lo, é ser poeta por algum mndo e reconhecer que por ai,
essencialmente, podemos habitar o mundo.

Cada homem é irrecusavelmente poeta, como unico modo de
suportar o real, fazendo do simples acto de viver a primeira obra
poética.

Uns, s#o-no plenamente e tanto, que passaram a sé-lo em

permanéncia. Outros, sé fugazmente lhe acedem. Nenhum, porém, dispensa

a poesia.




Cada um escolhe o pércurso onde mais se encontra e por onde
melhor participa no mundo. Todos os caminhos, por fim, ir%o dar a
poesia.

Escolbemos este, o da paisagem, porque nela se acolhe parte
do grande siléncio. Os poetas, aqueles que o s80 em permanéncia,
dizemnos que sé pela afeigdo a podemos atingir.

Na paisagem encontramo-nos, e encontramos tudo: vida, amor,
saudade, raz#o, sentido. E todos os caminhos que foram dar & poesia,
v8o encontrar-se também na paisagem, origem e terminagido natural do
homen.

Assim, compreender a paisagem por uma aproximagHo afectiva,
é compreender o homem também, porque ambos, homem e paisagem se

compreendem em consubstanciag8o, ou, n3o se compreendem nunca.

Experimentamos e perscrutdmos a paisagem. Encontrémos alguns
principios espaciais, elementares e poéticos e como principios os
enunciamos nesta dissertaqfo, formulando uma poética da paisagenm.

Temo-los como uma verdade mas sabemns que estes mesmos.
principios podem pertencer a outras verdades, consoante cada homem
medite a paisagenm.

Por eles estabelecemos e enunciamos a Poética como uma
atitude, desejando aprofundar aquilo que move o homem ao encontro da

paisagem, ainda antes do fazer da obra, seja ela a arte, a técnica ou

o cultivo dos campos.



Pretendemos também encontrar o porqué e o para qué do seu
estar na paisagem, a partir do qual, terd entdo lugar como primeira
obra criativa o puro acto de viver.

Estes principios sé s#o compreensiveis tomados na sua
relagdo préxima, carecendo de significado quando isolados dos outros
que os completam.

Porque essencialmente poéticos, pertencendo & intimidade da
alma, e da natureza, sfo méveis, mitAveis e mesmo revolucionéveis. A
emocdo, toma-os por modos diferentes na intimidade humana, em cada
momento e em cada paisagem vivida também.

E se, viver, é¢ jA uma emogdo poética e obra criativa, no
particular fazer de cada ser humano, ent3o é imponderadvel a ordem dos
principlos escolhidos.

Sabemos de alguma consténcia, de alguma historicidade na
poética, enquanto doutrina que rege o imaginario, mas sabemos também
que este mesmo imagindrio se apodera do impensédvel e do inimaginével, |
indiferente ao tempo histoérico, a principlos e a regras.

A dado momento, nfio importa jA4 o tempo na sua passagem. A
poética que rege o homem de Altamira, D. Diniz ou Bachelard, é a
mesma. Salomfo e Florbela cantaram exactamente o mesmo amor. Amencfis
IV e Bernardim, possuem ambos o mesmo bucolismo transparente. Em
qualquer deles, algo de muito romdntico encontramos antecipando-se ao
Romantismo.

A Natureza tem um sé6 tempo, e o0os homens sfo o Homen.
Momentos hé& desse tempo e desse homem em que mais predomina a guerra,

ou a virtude, ou a filosofia. Ou é& Deus que © preocupa, ou a

descoberta do Cosmos, ou a Economia. Ou entdo a Ciéncia.




Mas o tempo da paisagem, o tempo do homem a olhar pela alms

que flui e reflui, & um sé.

Uma simultaneidade de duas experiéncias originou esta
dissertag8o: a experiéncia da paisagem e o ensino do desenho. Elas
determinaram uma procura, na intimidade dos dois dominios, unificando-
-se por fim sob o encontro poético.

Desta reuniso desenvolve-se o estudo aqui apresentado, e que
em boa parte ird retornar & sua origem, como contribuicdo quer para
uma, quer para outra experiéncia.

No primeiro Volume reunimos os principios a que chegémos,
constituindo a teorizagdo de uma experiéncia iniciada had cerca de dez
anos atrés.

Procurédmos uma ordem que se assemelha cronologicamente a
prépria experiéncia, expondo no primeiro e segundo Capitulos
respectivamente a Ideia de Paisagem e das paisagens e o Sentimento.
Definimos assim o campo onde depois abordamos a Poética e por Gltimo,
no Capitulo 1V, propriamente a Poética da Paisagem, como uma
exercitagdo dos principios anteriormente enunciados.

O segundo Volume, a que chamidmos "A Experiéncia da Paisagen"
apresenta, abreviada e cronologicamente uma vivéncia progressivamente
interiorizada e interrogativa. Periodicamente remetemos a leitura do
primeiro Volume para determinados pontos desta experiéncia que se nos
afiguraram fundamentais. Evitédmos, contudo, o recurso sistemitico a

este processo, porque nos pareceu prejudicial a uma leitura continua,

que ficaria excessivamente ianterrompida.




0 terceiro Volume, “Anexos", reune os Inquéritos
Experimentais 4 Paisagem que realizdmos em Viagens de Estudo, bem como
as observagtes e medi¢Ses na evoluc3o de Um Dia de Luz, confirmando

aspectos e principios que enunciamos.

Por fim desejo agradecer a algumas pessoas que por um modo
ou por outro me ajudaram a conseguir a investigaglio necessaria para
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CAPITULO |
A IDEIA DE PAISAGEM






1, IDEIA E CONHECIMENTO

A ideia nasce quando a realidade se experimenta. Viver e
meditar o vivido, no préprio momento ou em qualquer outro tempo, &
idealizar 2 paisagem no éncontrn do intelecto com o percebido.

A ideia forma-se no imediato, no momento de ver e sentir, e
prossegue no tempo sempre que a meméria retoma os factos
experimentados. Toda a recordagdio ¢é ideia, toda a meméria em
associag8o espago-temporal é uma energia formante em procura do locus
amoenus. Toda a meméria, em fabricacfo da ideia, é um movimento
afectiva em redaor das paisagens varias que ao longo de uma vida se véo
retendo e que, diante de cada nova visdo, refluem e revolucionanm.

A ideia de paisagem realiza-se motu proprio mesmo que a
realidade se n#o presencie. Para tanto, basta apenas a meméria ou a

vontade de a ver, ou o vago sentimento de saber que a ela pertencemos.



Sentir € o mais forte principio do ideal, aquilo que gera a afeigsio a
reter-se na paisagem, elegendo-a lugar amado.

Entdo a ideia cresce e transforma-se em poesia que esta sim,
é a sua mais profunda idealizagso, sem que limite algum a detenha, sem
que conceito algum a possa mesmo explicar.

Poeticamente, a paisagem é ideia acrescentada & natureza,
humanizando-se esta no mundo imaginadrio que o homenm activé sempre que
a realidade estética se transcenda por afectiva vontade.

A realidade paisagem completa-se culturalmente pelo
pensamento filoséfico cujo intuito é conhecé-la profundamente e assim
constitui~-la como objecto de conhecimento.

Pierre Sansot (1) situa-se nesta dualidade de conhecimento
em que a paisagem se torna para quem dela se aproxima: a coisa e a
ideia.

Uma completa a outra e acrescenta-a, de uma pratica a uma
teoria e esta de novo motivando uma outra experimentagdo. A ideia de
paisagem ndio é assim exclusivamente pensamento mas uma envolvéncia em
ambas as atitudes assumindo a ambiguidade. Primordialmente, ideia, se
a escrevemos como um resultado de algo que experimentémos mas, logo
esta experimentacdo, se torna uma intelectualizag8o dos factos, um
acto de meditagdo.

A primeira palavra escrita, risco ou cor, segue-se
inevitavelmente o filosofar sobre essa experiéncia, que nos faré
descobrir, por sua vez, novos caminhos e nos levard de volta A&

paisagem em outros ensaios e vivéncias exploratérias.

(1) Pierre Sansot, Variations Paysagires, p 86,



Como ideia que &, e enquanto ela, é vaga e imprecisa.
Constréi-se a partir dos sentidos e dos sentimentos provocados, numa
elaborac8o mental de imagens multiplas de um espago complexo de
relacdo entre o homem e a paisagem, espago esse também ja
culturalmente denso por muitos "pensares" sobre ela e a natureza.

Este idear torna-se um desejo de conhecimento, de interior e
exterior, dado que conhecer a paisagem é conhecer também o homem que
nela vive, a modificou e a usa profundamente, porque é nela que
existe, interrogando e duvidando.

E sempre sera um tactear em que procura estabelecer teorias
que apolem os factos vividos e percebidos e que cada homem tenta no
seu particular fazer ao cimo da terra. Esse fazer, entendemo-lo aqui
como poético e, por isso, intimo.

Em suma, a ideia de paisagem é um querer saber da ‘paisagenm e
do homem, n3o cada um por si, mas em coexisténcia, para poder saber de
ambos fisicamente transcendidos.

Intelectualmente a palavra paisagem, faz-nos de imediato
ocorrer o sentido -de natureza, mais ou menos romiAntica, mais ou menos
lirica, mais ou menos rural, mas essencialmente natureza manifestada
na superficie terrena, uma imagem de campos, de Arvores, provavelmente
4gua, montanhas ao fundo, e o céu que tudo unifica.

Uma imagem que vive na nossa mente cultural, artistica e

literaria fundamentalmente, (1) que nos ensinaram a ver e a amar e a

(1) Enilio Orozco Diaz, Paisaje y Sentinianto de la Naturaleza en la Foesia Espafola, p, 20, R ideia
de paisages observa-se aqui em grande parte edificada pela cultura, configurando a0 mesmo
tempo, o nosso conceito de paisages: * En general, las obras de poetas y pintores van ido
configurando nuestra visidn e educando nuestra sensibilidad,,.”



que o afecto se liga desde crianga, péAgina a pagina de cada histéria,
de cada aventura de Salgari, de Julio Verne, pAginas também de Jilio
Dinis ou de Camilo e que ainda agora continuam numa atemporalidade da
propria paisagem e do prazer de a sentir.

Pela cor e pelo desenho, ocorre, talvez ainda com mais
forga, em Van der Veiden, ou Bernardo Marques, onde se reconfirma a
dupla atemporalidade, a da natureza e a da arte ou, se quizermos, a
permanente actualidade de uma e de outra, que num momento nos permitem
contrapor a presenca de dois pintores A distAncia de séculos, sem que
a ideia primeira se altere. E a arte e a paisagem de ambos permanece
actual como o espirito que as criou, por um amor A& natureza e por um
sentido do vital.

Pela poesia, em Florbela, Ramos Rosa, Anténio Machado ou
Fernandes Jorge, presentimo-la por modos t&o diversos e por t&o

particular cantar, que cada uma se torna uma paisagem ideal:

"El suefio bajo el sol que aturde y ciega,
torrido suefio em la hora de arrebol;

el rio luminoso el aire‘surca;

explende la montafia;

la tarde es polvo e sol® (1)

em que a paisagem é a dos sentidos, da luz plena e do sonho, tornando-
-a pesada de luminosidade e presenca, e que a ideia cinge A densidade

vital do mundo fisico, ou, em que,

(1) Anténio Machado, "Canciones", Jn Possias Coaplelas p, 106,



"As areias
nfo podem conservar a forma

dos l4bios

e o musgo dos bosques
n#io vai prender a sombra

que nele correu®. (1)

Aqui; formula-se o etéren, também o sonho e a fugacidade das
impressdes que nos afirmam toda a imponderabilidade dos sentimentos e
um mundo imaginario da poesia.

Os séculos da paisagem, agindo na formag¥o do individuo,
mantém nele gravada uma imagem ideal que a natureza humana transporta
visceralmente, desde que na mente realizou pela primeira vez a
consciéncia do meio, a percep¢fo da exterioridade e a dedugdo interior
para os factos visiveis.Essa evolugdo biolégica enquanto que por um
lado fazia surgir e apurava a inteligéncia e a sensibilidade, por
outro, deu inicio & eterna e complexa relaglo emotiva com a paisagen,
interdependéncia criativa e cultural.

E é sem davida a poesia, a major e mais funda energia que a
paisagem provoca. Nela, a natureza recria-se em dimensdes e relagdes
que em tudo ultrapassam a realidade fisica. Propde-nos mesmo uma ideia
total de paisagem transcendida, mais préoxima de uma dimensfo de
natureza que de uma confinag¥o ac espago da paisagem. A abstragio e a

imaginaclio transpdem-na para o fantastico das relacdes mais inteiramente

(1) Jodo Miguel Fernandes Jorge, A Jornada de Cristévdo de Tévora Priseira Parte, p, 82,



livres de objectividade, sendo assim possivel, que "o musgo dos
bosques n#o prenda a sombra que nele correu®.

A ideia de paisagem realiza-se em desejo, em vontade, em
impulso interior de ser natureza também, n8o j& como ’forma de
compreender e explicar mas como unica solug8o de ser inteiramente. E
ser inteiramente em consubstanciacso, é o modo real de compreender
aquilo que escapa a razdo, préoximo j& de um estado de natureza.

Fernando Pessoa disse através de Alberto Caeiro: "N8o sei o
que é a Natureza: canto-a."(1). |

Deste modo hd um tanto de recusa em enuncia-la conceptualmente
e a aceitaglo de ser, cantando-a, seria a sua unica maneira de a dar a
conhecer, mesmo sem a saber explicar. QOu, talvez porque querendo
explicar o que de certo modo é inexplicAvel, correria o risco de
destruir o encanto de a cantar.

E, grande parte da natureza cantada pelos poetas, .pelos
'escritoreé. pelos pintores, enfim, pelos artistas &, sem duvida, a
paisagem. Ela é a natureza imediata, aquela qué todos os dias amanhece
diante dos nossos olhos sem que para tanto precisemos de ser artistas
mas tdo sé seres sensivels, aquela que percofrémos e respiramos e que
cresce nas ruas e nas cidades e nos jardins e mais livfemente ainda no
espago préprio da Natureza a que chamamos campo, paisagem ou natureza.

As duas nogdes sobrepdemse, a de paisagem e a de natureza,
ao ponto de n¥o as distinguirmos uma da outra, tal como nos refere
Orozco Diaz (2) no seu estudo sobre o sentimento da paisagem e da

natureza na poesia, entendendo-as assim na imediaticidade da apreensédo,

(1) Alberto Caeiro, Poemas, p, 53

(2) Enflio Orozco Diaz, op. cil, p, 8, Refere-se este autor & sobreposiglo dos dois sentidos, o de
paisagen ¢ o de matureza, "que pueden sobreponsrse o fundirse plenamente, por lo aenos enlazarse
en un punto de arranque o impulss injcial,,."




no uso e na usufrui¢fo. Nem é indispensavel fazer a disting#o, quando
o prazer de a sentir é o que comanda a vida no momento, quer seja
poema, pintura ou mera usufruigsio, quando tudo se supera por um puro
gozo de absorver a poesia flutuante que vem da paisagem a nés e que de
novo enviamos em procura de fontes desconhecidas. HNatureza ou
paisagem, seja o que for que nesse momento lhe chamemos, o que é
verdadeiramente decisivo é aquilo que se passa em nés, e entre nés e o
espa¢o em que existimos. Dai nascerdo as ideias, a invengso do mundo,
o puro prazer de imaginar sem necessariamente materializar, o acto
mais ou menos longo de viver e conhecer. A paisagem nfo é o territério
sem segredo que se estende diante de nés mas, sim, uma afectividade
que se transmuta, envolve e que - vitalmente sustenta o homenm,
consubstanciado com o espago natural.

Por aqui, pela paisagem/natureza, o homem se perfaz ser vivo
inteligente, senhor de vontade em coexisténcia criativa, usufruindo da
esséncia, de si préprio e, também, acrescentando natureza e paisagenm.

A ideia de paisagem é uma ideia que reune toda a sua
histéria - mesmo aquela anterior ac homem e a que poderiamos chamar a
pré-paisagem - num sé momento. Quase se explicaria mais e melhor por
todo o seu vaguear pelos recantos da terra construindo aos poucos
ideia e paisagem. Em todos os exploradores, o acto de viajar teve,
para além dos objectivos cientificos que os guiou, uma componente
romdntica, uma emo¢#o de conhecer a paisagem e as paisagens do mundo,
onde de mistura com a natureza e o desconhecido, sempre existiu o

sentido da beleza natural, o poético e o pitoresco. (1)

(1) Gilpin, como que (nstituiu a viagen apenas pelo sentido romdntico e pitoresco, dando-nos aeseo
as condigles precisas para o fazer, 0 fin desta viagea, nlo & jd o acto de viajar, was tio ¢
un exercicio do pitoresco, "cetie espdce de beauté®, Villiam Gilpin, Trois essais sur le beav
pifiorasque p, &1 e seq,



§%0 ¢ um romdntico histérico, (1) aquele de que falamos, mas
o ron&ntiéo inerente A natureza humana que levou sempre o homem A
paisagem e A natureza, quer pela muita alégria. quer pela grande
tristeza. Por isso ela é t&%o constante na sua obra, porque em verdade;
dela depende em espirito e em corpo.

Toda a viagem é em parte conduzida pela ideia de paisagen,
paisagem nova a conhecer, paisagem de outros homens, de outras
dimensdes, de outros climas, de mares, montanhas, ou de desertos de
absoluta solidso.

£ a ideia que move o homem, remexe o espirito e o estimula e
que a dado ponto o empurra inevitavelmente para navegar em torno do
mundo, para emigrar para outros paises, para descobrir e recomegar-se
em outras partes da. Terra.

Digamos que a dado momento a 1de;a de paisagem passa de uma
intelectualidade, que é conhecimento e pensamento filoséfico, para uma
atitude dinAmica em que o mundo se conhece pelas diferentes paisagens
e pela emoc¥o de as conhecer, ou pelo puro gosto de viajar, termo que
comporta um qualquer rumo ou, mesmo, um sem rumo definido. Ir e saber.'

Daqui, desta dindmica, surge a necessidade de escrever, de
desenhar e pintar, de comunicar por qualquer modo. Uma dindmica que
impele A& criag8oc porque o registo nfo é apenas usado para que a
meméria n¥o esquega mas é, depois disso, uma necessidade criativa, um
livre exercicio de recriar a paisagem, pois o homem nfo consegue
existir sem fazer.

Esta dinAmica &, talvez, quanto a nés, um dos meios mais

(1) Este romintice & aquele que refere Beorges Susdorf: ‘Le romantisse historique 4 perais la
rdvélation du romantisne éternel qui une fois incarné dans les osuvres des homses, se progette
“vers le passé ot vers V'avenir,, .. Fondesenisdu savoir Romantique, p, &1




fecundos de a conhecer e dar a conhecer, transformando-a e tomando-a
como coisa do espirito humano.

Experimenté-la, & conhecé-la pelo modo mais conpleto de a
poder explicar como mundo, tornando a explicacsio em algo vivo e
perceptivo, no corpo e no espirito. E sobre esta vivéncia que cada um
dos nés experimenta, exerce-se uma accio filoséfica de outros, que por
algum modo a pensaram antes de nés e que nos guia também o
conhecimento in loco.

Pela inveng3o da paisagem entlo realizada, se chega também a
ideia, retornando agora a ela como ijecto de conhecimento, onde se

fard a ideia pessoal de paisagem que pertence ao ser individual e
criador.
Na designac8o ideia de paisagesm, distinguimos assim o

pensamento intelectual, essencialmente filoséfico ou de tendéncia
filoséfica tal como observamos em Bachelard, Rosério Assunto, Lamblin
ou Dufrenne ou o pensamento poético de Cezanne, Unamuno, Tison-Braunm,
Altdorfer, Torga ou Orozco Diaz.

Um, o filoséfico, enquadra a ‘teoria, inventa pela razio,
enuncia os conceitos, © que pode levar a dizer que a paisagem do
filésofo é rigorosamente plana (1). Outro, o poético, recria na total
liberdade e prossegue o mundo em imagindrios pessocais permitindo-lie

dizer a paisagem como Herberto Helder:

*E eu mudo sobre este campo parado

de cravos, quando a lua

rebenta, quando

s6is e raios crescenm para'todos os lados do seu
fulminante pais.®(2) '

U)hﬂmﬂumuw,hnmnm12'Upwuwdumunwm,upwnwpmu,ntuﬂ
_ systenatiquesent plat,..’
(2) Herberto Helder, ‘Lugar® in Poesia Toda p, 194
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Ao contrério da paisagem plana do filésofo, esta, a do
poeta, anima-se em formas mentais fantdsticas, tantas e t#o varias
quanto o queira o imaginaArio pessoal.

Por ambos o0s pensamentos se chega ao conhecimento da
paisagem, conhecimento esse que comporta a totalidade das visBes que
os diversos saberes identificam, desde a psicologia A& geografia e da
poesia & fisica sem que, nenhuma das visSes, por si 86, detenha a
verdade mas, em conjunto tomadas, mantém a descoberta continua.

A paisdgem. essa, continua ideia em movimento, sempre que
alguém a interroga e a canta sem que por tanto interrogar e cantar se
a acabe de explicar. Porque todo o pensamento e obra que o homem
engendra sobre a natureza &, como Keneth Clark diz, ideia de natureza

e por conseguinte de paisagem. (1)

2, A PAISAGEM DO HOMEM

“¥o principio Deus criocu o céu e a terra®. (2) mas era ainda
caos, solidfo e trevas. SO apés as distingdes luz-trevas, céu-globo
terrestre, e #&gua-terra surge a primeira ordem que proporcionard o

tempo de “ornamento ou complemento® (3) em que se inicia a vida.

(1) Keneth Clark, Llandscape Into Art p, 1, A inspiraglo que os diversos elementos da paisages
exercen @ nés ten vindo 40 longe dos séculos aumentando o imagindrio "And we have come to
think of thea as contributing to an idea wihch we have called mature®,

(2) “Génesis® in Biblia Sagrada p, U,

(3) ides, ibiden, A nota ac versiculo 1 refere a divislo dos seis dias da criaglio en dois ciclos
sinbiricos sendo o primsiro de ‘'Separaglo ou distinglo® ¢ o segundo de ‘ornaaento ou
conplesento” en que o céu se enche de "astros, o mar de peixes, a atnostera de phssaros, 2
“terra de animais, conpreendido o hoam,®

_10_




Ao interrogarmos a paisagem, recuamos inevitavelmente até
este inicio que o homem nfio viveu, mas que sabemos e preéaentinos, uma
vaga sensaglio de plena natureza, sem homem nem idela (1)

Seria um puro local de encontro virginal, de terra e céu,
numa expressio total e sintética de paisagem, n¥o mais que uma superficie
vital de contacto.

Ent¥o, paisagem, era essa relag8o solo-ar, interpenetracio
criadora, espantosa fusfio de matérias em trocas e fecundagdes, onde
todos os nascimentos e mortes teriam lugar. Nesse delgado espago de
miltiplas energias, entre o ar, a agua, a terra e a luz se estabeleceu
o corpo inicial da paisagem numa inimagindvel alquimia. Pouco se
assemelhava 2o que hoje temos diante dos nossos olbos.

Antes, ainda, do “"principio®, apenas bhavia a matéria
incandescente girando no espago, aguardando a formagSo da crosta
solida sobe a qual se formaria o céu, a égu& e a luz enunciadas (2)

0 processo fotoquimico inicia-se ent#o, e,

"Abrem-se os espagos calmos

abrem-se clareiras para estar indefinidamente num
repouso fresco.

Que inexplicével confianga

removeu os Gltimos obstéculos!® (3)

(1) Sophia de M, B, Andresen fala-nos deste inicio das coisas, independanies ¢ anteriores 10 hoaes,
ndo se decidindo a existdncia da paisages apenas referida a ele, nas por aguilo que sabesos,
Falando da beleza das imagens de Saturno que hoje conhecemos, falamos de uma beleza que ji
antes existia, como uma poesia de Saturno que nos & anterior, pois que, "a Poesia & a prépria
existéncia das coisas en si, independentesente do honea, in Coldguiop, 53

(2) Hubert Reeves, Un povco mais de azul p.p 100-101

(3) Anténio Ramos Rosa, Mo Calcanhar do Vento,p, 21
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Inaugura-se a vida no planeta, longe ainda de formas hoje conhecidas.
Un lentissimo processo, A& 1luz da nossa nogSc de tempo, leva a
superficie terrestre a moldar-se por convuledes 1internas, enm
montanhas, planicies e rios, adquirindo a terra uma personalidade

espacial onde o homen j& pode dizer:

"Amo O espago e O lugar, e as coisas que nSo falam® (1)

Na mesma imagem simples, em que O Génesis nos apresenta a
formac3o do universo, poderiamos dizer que "estaria feita a pailsagen”.
En breve a vida se eleva da natureza aquatica, ber¢o original de todas
as espécies e é a paisagem verde o primeiro ser vivo a constituir-se,
apoderando-se da totalidade do espago. "Germime a terra vegetaglo,
ervas que déem sementes, e A&rvores frutiferas que produzam fruto da
sua espécie com a propria semente dentro de si, sobre a terra® (2)

Neste modo cAndido se nos apresenta a paisagem no Génesis
num aparente inicio que se perde na obscuridade dessa mesma candura,
que tudo deixa flutuar numa auséncia de referéncias e em que sé a
palavra eternidade é possivel.

Fernando Echevarria assim a refere também, ligando ao

sentimento da eternidade, ainda o da saudade:

"Ou na profunda paisagem

onde o ritmo liturgico da festa
tivesse dilatado o da saudade

de forma a ser antiguidade eterma™ (3)

(1) Anténio GedeSo, Possas Péstumosp, 21
(2) “Génesis®, in Biblia Sagradap, U
(3) Fernando Echevarria, Femosenclogiap, 128
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g, talvez, este sentimento de um espago total e eterno que
leva também, RosArio Assunto a explicar a paisagem, primeiro que por
qualquer outro conceito, como "“umo spazio" (1). Todo o eepago ¢é
paisagem nfio podendo assim, ser tomada como objecto ao cimo da terra
pois, toda a superficie dela se preenche.

Mas, antes ainda da paisagem completa que o Génesis nos
sugere e que nos & contada A imagem de hoje, sabemos que se iniciou
como espago raso onde a Arvore ainda nSo crescera, sem altura vegetal,
mas verde j&, de fetos e musgos (2) como um imenso campo cobrindo a
terra plana, as encostas e os vales. Uma paisagem quase sem espessura
confinada & imediata superficialidade do solo jovem.

A paisagem cresce, ainda numa histéria do tempo natural e
diferencia-se nos diversos pontos do globo por ambiéncias e aspectos
que a ac¢lo dos factores geolégicos, climAticos, morfolégicos e
biolégicos imprimem.

0O espago particulariza-se e as caracteristicas préprias de
cada lugar definem paisagens préprias que por sua vez produzirfo vida
especifica e caracteristica do lugar.

£ neste paraiso que a vis¥o biblica inclui o homem, neste
momento da paisagem, quando tudo j& ese encontrava “"pronto® para o
receber apés os "dias" de criagfo do mundo.

Por fim o homem, o Ultimo ser que faltava A paisagem, o ser
supremo da criagfo, para quem tudo fol feito e a quem foi dado poder
sobre todas "as coisas criadas", (3) inicia aseim a histéria da

paisagem, a par e passo com a sua prépria histéria.

(1) Rosdrio Assunto, 1! paesaggic # l'esieticaNol 1p, §

(2) Jofo Vicente Nartins, A idade dos metais na Lunda *Carta Geo-histérics® in Cosesoregles do
Priseiro Centendrio da Associaplo dos Arquedlogos Porlugueses, 1863-1963, volusa 11, Lisboa 1964

(3) *Gdnesis®, /n Biblia Sagrada, p, 3
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Uma e outra contamse a ele referenciadas, ee bem que a da
paisagem lhe seja muito anterior mas, nfio é pelo facto de a n%o ter
conhecido que ela deixou de ser histéria e paisagem. Sabemo-la, ¢é
certo, sem a ter visto e percebido, 0 que de certo modo pressupie a
auséncia dovobjecto de conhecimento e portanto o préprio conbecimento.
Mas, ¢é tanbéu;ﬁerto que hoje podemos reconstituf-la e afirmar a sua
exisfenﬁia.'Provano—la. e é o préprio homem que 0 faz através dos seus
recursos cientificos.

.A anterioridade da paisagem em relagfo ao homem faz dela um
espago vivo t8o antigo que a ciéncia nSo lhe descobriu coa rigor.
nenhum inicio, pois que este comega nlo apenas com a formaglo do
planeta mas com a do préprio Cosmos. Apenas temos acesso A segunda
luz, féssii apesar de tudo, aquela que resta do "big bang® apés o
primeiro milh&o de anos de trevas, desde a origem do Universo (1)

Esta anterioridade da paisagem, aquilo que tudo j& era hé&
milhares de anos quando o homen chegou, refere-nos a total autonomia
da paisagem em relacfo a ele, perdido que foi o poder sobre todas “as
coisas criadas". Culturamente, tudo temos que relacionar A existéncia
humana, talvez para que nfo nos percamos na imensidfo do tempo que nio
conhecemos, de modo que a nossa concepgfo do mundo tenha uma unidade
maie humana e aceitavel ao entendimento. lg entanto, esse hadito de
vislo, restringe a ideia, e humaniza em exceseo as coisas, neste caso
a paisagem. O tempo que dela conhecemos ¢é nada, comparado com ©
anterior, Nio precisou do homem, a paisagem, e a verdade, é que
continuamos a nascer, viver e morrer ao seu ritmo e, mesmo o

aparecimento do dnico ser que se tornou capaz de a alterar, por vezes

(1) Hubert Reeves, op, clt, p, 36
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profundamente, mesmo esse, em nada lhe alterou a esséncia. Fo seu
percurso fulgurante em t#0 curto espago de tempo, o homem, de t&o
rapido, ultfapassou-se e perdeu natureza, que é parte do seu sentido
animal e capacidade de compreender as coisas ipatas, ou sentimento
visceral de natureza. No entanto, a paisagem permanece imutével,
adaptando-se As alteragdes que o homem introduz, mas mal ele deixa de
a controlar ela torna ao seu préprio movimento.

Falar da paisagem é falar da natureza entendendo natureza no
conceito mais vasto e original - principio interior de todos os entes,
que os faz ser e mover, forga expansiva, intimidade absoluta consigo
mesmo.

Falar de paisagem é falar do homem t&o indissocidveis se
encontram hoje, num determinismo mituo que evolui desde o inicio da
consciéncia humana num crescendo imprevisivel por parte do homem,
senhor da técnica e da arte. Determinismo a que est¥o sujeitas as
coisas da natureza e que por si sé ainda determinam o homem A
proporg%o inversa da sua evolugso técnica.

Paisagem do homem, contudo. Pertence-lhe pelo poder de a
usar, mudar e destruir, destruindo-se também como parte dela e da
natureza. Renova-se quando n&o se desnatura e age ritmicamente préximo
do compassc natural, coexistindo entfo com a paisagén que poderi ser
totalmente posta e criada para seu servigo, mas que se mantém
paisagen.

Da sua posig8o ética, e que se funda sobre o sentido de
natureza, depende a paisagem. N&o0 ¢é necessidrio sequer procurar a
defini¢do de ética, pois, ela nasce no préprio homem quando a sua
atitude para com a natureza e a paisagem ¢é de coeréncia, de

coexisténcia e de proximidade.
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Assim, ele age equilibradamente num prolongamento vital da
préopria paisagem, entendendo que a sanidade do seu espirito depende da
qualidade do espago em que vive. E esta qualidade tem de manter-se
numa dimens%0 inerente ao homem para que os principios de vida se
mantenham em equilibrio criador. £ esta a ética: um respeito, uma
consideragdo e uma harmonia mas que sfo t30 devidas A& natureza como a

si préoprio. Diriamos mesmo que ela sé se consubstancia na natureza se

se realizar primeiro entre os homens. .
Da sua atitude sobre a terra, - que em termos vitais ¢é

sempre uma relacdo de sobrevivéncia, - depende essencialmente nfo sé o
aspecto visual da paisagem como a sua harmonia biolégica, em beleza e
vitalidade. Relagdo de saobrevivéncia, relagfo fisica e exploratéria da
paisagem, sobretudo esta que hoje determina em grande parte a
realidade do espago. Campos e florestas de qualquer pais, s#o
determinag#o econémica que se torna histéria do homem inscrita na
superficie da terra e que pouco se compadece com equilibrios ou
harmonias impeditivos da rapidez exploraféria. Violenta é a aplanag¥o
da paisagem pela técnica, como violenta é a brusca altera¢iio da vida
‘de um rio transformado em vasta albufeira. De tudo o que a natureza
desenhou ao cimo da terra é& esta estreita fita de Agua o mais fecundo
espago de vida, onde, desde que principiou a fazer-se homem, sempre se
ligou de corpo e alma, Talvez por isso, por t#o ancestral dependéncia
e afeiglio, ele o canta incessantemente na diferente meméria de muitos
rios, ora "Um rio foge entre os meus dedos vaos® (1), indomével, ou
"Neste rio/colochmos o eco/da dominaglo" (2), dominado, feito dele,

aparentemente domado.

(1) Pedro Hoaen de Melo, 'As perguntas indiscretas® J/n Poesias Escolhides, p, 293
(2) Jolo Miguel Fernandes Jorge, 4 beira do mar de junho, p, 100
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Inevitadvel nos parece, a continuaglio desta desnaturalidade,
pela pressio do eficiente e do rentavel a todo o custo, cada vez mais
uniforme pela ubiquidade das técnicas, que determinam também a
adaptac&o das espécies a climas e meios diferentes do original.
Técnica que forg¢a o crescimento e a produgfo, que exige como
maximizag8o rentdvel o grande espago plano, liso, onde a mAquina se
mova com o menor custo para o agricultor ou a empresa agricola. Ou se
nfo for nos campos serd na floresta, que se quer em compasso rigoroeo,
crescida e produtiva no mais curto espago de tempo, n&o para‘ nosso
gozo estético, mas para que renda depois de transformada. "Enfinm, la
campagne elle méme tend & échapper au paysan® (1), aquele que até h&
bem poucos amos fol quem mais directamente a viveu e ordenou, para
quenm ela fol campo, terra, trabalho.

Hoje este homem estA em vias de transformagio devido &
profunda alteragfc dos meios produtivos. B, é também uma relagfo que
desaparece, a mais intima e directa, de todas a mais vivenciada, que
se faz por uma natural compreensdo da prépria natureza;_

A paisagem adquire hoje um diferente sentido de beleza que
em boa parte se identifica também com o produto técnico-econémico, com
a grande extens¥o uniforme e a repetic¥o exaustiva. Raramente nos serd
dado olbar uma paisagem que nfo seja o reflexo desta dicotomia. Ko
entanto bela, na conjugag¥o homem natureza, que mesmo rigidamente
dominada e organizada, permanece natureza, paisagenm e be'leza.

O belo natural & assim independente da inteng&o do homen,

abstrac¢io que lhe escapa e o confunde. (2) Mesmo sem querer, a sua

(1) Clavel Levique, Les campagnes francaises, p, 288
(2) *L'abstraction du beau dchappe & toutes les poléniques des philosophes® @ assiaa bmu
acontece, independentenente da vontade, Gaston Bachelard, L'Air et les Songes, p, 19
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préopria actividade exploratéria adquire automaticamente beleza. Ordem
humana e ordem natural conjugam-se nas leis naturais onde o belo é
condig¥o. |

Diriamos que ele apenas usa o belo natural organizado de uma
forma artificial, n¥o sendo destruida a sua esséncia. Resulta numa
"paisagem artificial” segundo o conceito de Caldeira Cabral (1) quanto
ao grau de intervenc3o do homem mas, nem por isso menoe bela nem menos
paisagem. "La beleza della natura & beleza di forme...* (2) como nos
sugere Pareyson. HA, evidentemente, o que podemos chamar uma procura
inconsciente do belo, como desejo profundo, nestas novas forma da
paisagem, procura que implica para se atingir a essencia da beleza
natural "sforzo d'interpretazione, esercizio di fedelt4, disciplina di
attenzione, concentrazione di sguardo, e educazione del modo di
vedere..." (3)

£ uma procura que lhe & iﬁata e que espontaneamente surge
mal ele toca a matéria, porque sendo o homem natureza, a beleza o
babita. Tende para ela por um desejo de perfeicfc de harmonia e
ascenc¥o espiritual.

Ver a beleza, implica pois um esfor¢o nosso que vai até A
educacio do modo de ver, e que se dirige A alterabilidade do bdelo
paisagistico que nos surge frequentemnt, proposto . de um modo
diferente, por uma nova ou diferente organizagfo que o homem lhe dA.

Altera-se constantemente, a paisagen, pordus é€ do homenm,
apesar de auténoma, apesar de o ignorar e prosseguir indiferente a

estoutra vida que dela provém. Muda-a para que o sirva, sujeita-a A

(1) Francisco Caldeira Cabral, Vide *paisages® in Enciclopddia Luso-Brasileira de Cultura
(2) Luiggi Pareyson, Eslética, Teoria della formaltiviti,p, 212
(3) idea, ibidea
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sua prépria vida continuando ela a crescer e morrer segundo o seu
ritmo por muito que o homem nXo queira. No entanto ele encaminha-a e
por esse movimento lhe confere variedade de formas, desenho, cor e
ambiéncias espaciais, por vezes insuspeitadas. Reeducamos assia o
nosso modo de ver e compreender, e é& necessdrio fazé-lo como unica
forma de acompanhar o ritmo que impusemos A paisagen que modificamos,
se nfo quizermos correr o risco de nos escaparem as nossas proprias
criagdes.

£ quase impossivel actualmente amarmos e contemplarmos uma
paisagem sem que simultaneamente n¥o tenhamos o receio da sua perda,
em qualquer dia mais ou menos préximo. Sabemos de sobra a preocupaclio
em protegé-la, mas sabemos também da enorme forga e poder do mundo
premente do rentavel, mesmo dentro de espagos protegidos que nada nem
ninguém tem conseguido deter.

Diante de uma paisagem, para além de a sentirmos e
compreendermos mais profundamente que nunca - pois dispomos hoje de
uma vastissima ac¢lo cultural em volta dela, acumulada ao longo deste
século, - sentimos com igual forga o perigo em que permanentemente se
encontra. Cada paisagem estd hoje numa redoma de cultura e de
legislag8o mas, simultaneamente, em periclitante estado de
sobrevivéncia. O cerco estabelecido & quase irreversivel e sabemos
disso com a plena evidéncia e conscidncia dos factos e das inimeras
situag3es presenciadas quase dia a dia.

Diante de uma paisagem, de um belo vale ou de uma montanha é
licito hoje pensarmos (e pensamos): por quanto tempo?

Este medo constante é real, e jA quase nos surge primeiro
que 0 sentimento da paisagem a tal ponto este é prejudicado pelo

receio de a n#o vermos por muito tempo. Esta realidade prova-se

-19-




facilmente se comecarmos a olbhar para trés, procurando as nossas
paisagens da juventude, o0s nossos lugares da meméria e, um a unm,
grande parte deles se encontram no canto das recordagdes.

As paisagens protegidas por lei, o0s parques e reservas
encontram-se, evidentehente e apesar de tudo, relativamente mais
defendidas. MNas isto nfo constitui ainda uma atenglo global pelas
paisagens da Terra. Todas as outras e que sfo afinal a palsagen real
aquelas em que vivemos e que slo td#o belas e t&o necessidrias como as
protegidas. estfo A mercé da sentenga de morte, sem que em primeiro
lugar se atenda A afectividade que um povo possa ter pelos seus
lugares, e pelo que isso possa representar de vital para o dia a dia:
a contemplag8o e usufruic8o simples da beleza natural.

N%0 interessa A vida humana, que a paisagem, passe a ser
tomada como uma preciosidade rara, e seja museoficada, pela crescente
necessidade de a proteger legalmente, introduzindo assim a figura
legal do "proidbido pisar a relva", "proibido colher flores" ou
"proibido merendar no parque®. Interessa sim que a sua ambiéncia
paisagistica se realize segundo o principio natural e n¥o em puro
artificlo.

Toda a proibiglc de paisagem, como natural usufruiglo
daquilo "que mais h& na terra" (1), ¢é a negagi!o humana de si prépria e
da natureza. Como apresentacdo e oferta, (2) o saber té-la, seria
respeitéd~la em profunda atenglio pela sua delicadeza.

Sabemos, temos a consciéncia plena, da fragilidade
existencial da paisagem. £ enorme a sua vulnerabilidade e hoje mais

ainda pela extrema facilidade de a mudar ou eliminar.

(1)- José Saranago, levaniado do chdo, p, 11
(2) A paisagen apresenta-se ¢ oferece=se  seditaglo e usufruiglo humanas
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A natureza nSo pode defender-se. Apenae pode renovar-se
quando o homem lhe permite, isto é, quando deixa de exercer sobre ela
a sua acG¥o desarménica. Nesse momento ela retorna e recompie-se ela
prépria, no equilibrio natural, em beleza, poie ela em si é&-0
essencialmente. Sempre. |

Rapidamente sucumbe ao menor desejo do homem. Em pouco tempo
muda a floresta em campo, o0 vale em albufeira, ou o cabego num campo
de futebol (1). Um carvalho de um século abate-se em cinco minutos. Um
olival de vArios hectares derruba-se num sé dia. Nilhares de hectares
de floresta ardem em dois ou trés dias. Nuda-se o curso de um rio, ou
seca-se-lhe o leito. Num momento, a polui¢8o industrial mata milhares
de peixes e outros seres aquaAticos.

A natureza é um estado de inocéncia e como tal, indefesa
perante uma técnica. Mas ¢ também verdade a grande capacidade de
recuperagio da paisagem. Observamos frequentes vezes, que mal o homem
deixa de intervir, ela se refaz num equilidbrio readquirido e imediato,
na vegetac%o que naturalmente se selecciona consoante 0 que a terra e
o clima permitem. A tendéncia é entfo repor-se originariamente, o que
nos mostra a facilidade que é colaborar vitalmente com a paisagem, a
simplicidade de que se reveste coexistir em de boa fé.

A técnica, usada neste sentido ‘de boa fé, é um melo
riquissimo de o homem acrescentar paisagem A paisagem. Basta que
olhemos em volta e verifiquemos o tempo em que, sendo a técnica menos
poderosa era no entanto mais préxima de um prolongamento natural,

permitindo uma harmonia de esforgos. Hoje, excede-se. A sua rapidez e

(1) Vide, Vol, 11 desta dissertaglo o, 174,2
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eficiéncia ultrapassa as ideias do homenm, adquirindo a técnica uma
tal dinAmica que quase nos roboca. gen tempo para meditar nos limites

que irremediavelmente teremos de impor.

Neste século inic;tnoc a Era da paisagea. (1) Instituimo-la
na cultura do nniokurbano cﬁno idelia e moda, tornando-a em mais unm
elemento intelectual que por vezes se sobreple ao mais simples prazer
de ver, sentir e amar.

Vo ver-se os sitios, por moda, por capricho intelectual de
acrescentar “cultura", com paisagens que estfo na ordem do dia pela
gua condig&o de objecto, obsolutamente contraria 4  sua essdncia
natural.

Paisagens bhA que @suportam milhares de visitantes,
semelhantes A condiglo do museu, e que se visitam quase por imposiclo
de estar em dia com o momento cultural, nem j& em busca de natureza.

As actuais e grandes preocupagies eobre as questles da
natureza, colocam j4 como real, uma tendéncia para museoficaglo da
paisagen, enclausurada em parque, reserva ou paisagem protegida.

Todo este moderno movimento proteccionista incluido na
preocupacfo ecolégica, e que temos forgosamente que levar a cabo,
implica também como contrapartida uma certa distAncia entre nés e o

protegido.

(1) & usa otapa nova, diz Philippe Saint-Marc, etta en que vivesos ¢ certanente 2 Cltima nas
relagles do homea con & natureza 2 que ele chasa 2 [dade da Natureza, Depois da ldade da
Agricultura atd finale do séc, XVIIL o da idade da IndGstria atd meados do sdc, XX, esta [dade
“da Natureza caracteriza=se pelo drasatismo do futuro en relaglo 20 espago en oue vivesos,
Socialisation de la Nature, p, 33,
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Protegendo, guardando, inevitavelmente apartamos de nés
aquilo que comega a ser uma raridade frégil, e assim nos separamos por
uma barreira que nés proprios construimos. O acto de defender ou a
proibi¢lio de varias actividades consideradas nocivas 3 manutenglo de
semelhantes Areas e regides, limita nfo sé a nossa aproximacio como a
préopria frui¢&c espontdnea que é uma realidade t3o ancestral como o
homem. Altera-se assim draetica e coercivamente uma das grandes
liberdades do homem no espago: ver e usufruir da paisagen.

A liberdade, j& que o homem 2 n¥o soube ter, passa a ser
relativa s possibilidades da nova condigSc da paisagem defendida em

museu pois que, outras nSio pode suportar.

Teremos que re-imaginar a nossa posicSo na paisagen e
conscencializar a proposta de Bugénio Turri: "La proposta é di vedere
nel paesaggio 1l'uomo in tutte le sue manifestazione di essere
terrestre®, (1) em que, manifestagfo seria sinénimo delliberdade, de
usufruig8o, mas que, hoje, neste final de século, 1implica a
consciéncia dos limites, Uma manifestagXoc de liberdade que nSo é mais
a ainda possivel hA cem anos atrds mas, apenas, a neceseiria para que
o homem de todo nfo perca o profundo sentido da Hatureza.

Hoje sonegamos a paisagem ao uso ordindrio da sociedade,

pois ao contrario do que diz Saramago (2) j& nem é tanta que nlo tenha

(1) Eugénio Turei, Antropologia del paesaggiop. 12
{2) José Saranago, op, cit, p, 11 *0 que mais hd na terra, & paisagen,,.*
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que se guardar alguns exemplares para que OS nossosS netos possam saber
0 que ela era como expressfo de certas regides.

A paisagem surge assim como mais um objecto de museu, hirto,
distante, tal como o animal no jardii’ zoolégico pérdesdo vida e
naturalidade refugiada e desprovida do homen que a si préprio se
proibe. |

Algo que olhamos, que visitamos j4 mais como turistas, j4
mais como coleccionadores de cultura do que como naturais fruidores.
N80 jA um natural prazer de paisagen} mas muitas vezes um éosta artificial
de a experimentar, pois n#o podendo estar nela, olhamo-la em boa parte
por fora da redoma que a enclausura.

Assim, como nés, ela perde também natureza. Apouca-se a sua
esséncia j& qﬁe aprisionada e contida, mais se torna ideia estatica
. que facto real. Em cativeiro entristece, e nés, tristes também, vemos
sobretudo a realidade para que remetemos algumas das nossas paisagens,
como unica solucdo de as salvarmos de nés proprios. Colocamos A sua
frente um letreiro de "proibido pisar a relva® como dGnica forma
possivel de manter a relva verde numa ética forgadamente imposta. (2)

Talvez venha ainda um tempo, se a ética for reaprendida, em
que possamos retirar as grades A paisagem tendo-a de novo em
liberdade. Pensamos que em grande parte é a escola, o local onde
podersd essa renovag¥o fazer-se, reconstfuindo as geragdes seguintes no

sentido de uma diferente atitude social perante a Natureza. Tal como

(1} Jean Marie erard fala aesso de un rtpens:r H ttxti rtlatxvapente 10 €5pag0 t préprio hosea
tuja '|oral de solidadrtldado' fol substituida pela da 'toupitiqlo' sustentando a sochdade 2
s nlu;lo con a natureza, "Ethique et phylosophie du payugo , 40 Pour,nd 89 Mai-Juin, 1983,
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disse Ribeiro Telles, numa "re-invengdo do humanismo® (1) e tal como
0 enuncia Saint Marc ao dizer que é chegado o tempo de "inventar um

novo «habeas corpus» e de re-descobrir o valor do humano”. (2)

3, ORDEM NATURAL E ORDEM HUMANA

Ordem é disposi¢&o harménica, tranquilidade, clareza de modo
e integra formag3o. Claridade, é transparéncia de designios, 1luz,
gléria do espaco que a ordem irradia. Integridade, é plenitude de ser,
claridade inequivoca, pureza, inocéncia e totalidade.

Os sentidos das trés palavras interpenetram-se e exprimem-se
uns pelos outros. Cada um deles ¢ em si mesmo beleza ideal e,
‘reparemos, que a prépria sonoridade de cada uma das trés palavras se
aproxima das coisas originalmente virgens, como se a sua formacdo e
prosseguimento no tempo se mantivesse esséncia intocadvel. HA uma forga
em cada uma delas, que imediatamente nos conduz A idealizagfio e ao
transcendente, mas em inteira simplicidade. Quase ndo tém unm
significado preciso mas muito mais uma sensagSo significativa e
simbélica.

Maritain, (3) falando destes trés atributos tradicionais da

beleza, refere depois o prazer do intelecto diante deles.

(1) Gongalo Ribeiro Telles, "Estrutura de Protecylo o Valorizaglo da paisagen*, in [I Encontros de
Arguitectos Faisagistas, tvora, 1988,

(2) Philippe Saint-Marc, op, citf,, p, 34

{3) Jacques Maritain, L'Inéuition Creatrice dans I'Art et dans la Podsie, p,150




Para a integridade, ¢ a plenitude do ser na qual o intelecto
se deleita. A arden, que ele designa por "proportion ou consonance®, é
a ordem e unidade que encantam, enq;anto que a claridade, que designa
também por "rayonnement" se perfaz na luz ou naquilo que imana das
coisas e que o intelecto apreende.

Este atributo, a claridade ou “"rayonement" ou “fulgore®, como
é¢ traduzido na vers#o italiana (1) considera Maritain ser o mais
importante pois & o que corresponde A aspira¢fo mAxima do intelecto, e
também, o mais dificil de explicar.

Concordamos com esta importdncia e dificuldade. Tudo aquilo
que na paisagem se refere 4 luz é sempre o menos objectivo de ordenar.
Ela é, também, o essencial poético, do qual tudo decorre, pois que par
ela concebemos o0 que a visdo percebe e transforma em poesia.

Sanchez de Muniain, chega A& <conclusdc que 0s seus
componentes estéticos se integram perfeitamente nestes trés atributos
(2) que S. Tomds de Aquino requeria para a beleza. FNo entanto,
restringe-lhes um pouco o significado retirando-lhes a interpretagso
dos sentidos a que aludimos atrds conotando-os mais com a
materialidade estética objectiva dos componentes.

Qanto a nés é& exactamente a amplidio e o significado n#o
limitado destes trés atributos que, simqltaneamente. nos dfio a
compreensfo imediata do seu sentido e, a0 mesmo tempo o0 mAximo de
transcendéncia, impossibiliéando—nos de abarcar todo o seu alcance. A
beleza & tudo quanto h4 de mais etéreo e inexplicével, e As préprias

caracteristicas dos atributos flutuam, sem 1limites de uso, sen

conceptualizag8o possivel,

(1) Jacques Maritain, ['infuizione crealiva nell'arie e nella poesia, p, 182
(2) Jogé Maria Sanchez de Muniain, fsédlica del paisaje natural, p, 277
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A paisagem como beleza, requer igualmente estas trés
condigées, quer a encaremos apenas sob o ponto de vista natural quer
sob o ponto de vista da humaniza¢fo. Qualquer uma das trés condigdes é
s6 por si, beleza pois cada uma delas contém j&, de certo modo, as
outras duas.

Assim, beleza, & por exceléncia,a ordem natural - equilibrio,
harmonia, estabilidade - porque a Natureza e a paisagem de sua obra
s8o, por definiglio, a préopria beleza.

E esta ordem distinguimo-la sempre da ordem humana da
paisagem, porque todo e qualquer elemento que o homem deixe intocével
afirma por seu lado a ordem natural. Nasce, vive e morre segundo as
mesmas leis que regeriam o homem caso ele nfo tivesse descoberto
forma de se prolongar em tempo de vida por artificios de uma ciéncia.

Belo  tambénm, este artificio, no que contém de
briginariamente natural, como bela é a ordem humana que ©O homenm
imprime mesmo que na maior parte das vezes o seu intuito nfio seja o da
beleza. (1)

N%0 ¢ menos bela por certo, a forma cultural que no Alentejo
se impSe Aas azinheiras comparada com a forma natural. S8o0 formas em
tudo diferentes, mas quanto a nés impossiveis de distinguir
esteticamente. O belo n¥o & passivel de distingGes semelhantes, a n¥o
ser pela moda dos tempos que institul determinada beleza como

conceito.

(1) A este propésito, de uma beleza que surge naturalsente en loda a obra do homem, diz Miguel
Torga: *Pouco sensivel A estética, o homes nlo cuida da beleza dos seus burgos, Mas ela surge--
lhe aesmo sem ele querer®, Porfugal p, 80, Nio ¢ assia uma finalidade mas & uma condiglo
intrinseca da obra que se prople fazer,
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¥4%0 serd imensamente bela a ordem nos socalcos do Douro ou
nos arrozais da China? E serd mais bela ou menos bela que a orden
natural das dunas do deserto do Sahar4d ou das montanhas do Tibete?

Quem pode responder? Quem pode argumentar que n¥o seja
apenas pelo seu proprio gosto ou afinidade, em que as coisas sfo mais
ou menos preferidas? A ordem presente na montanha ou no deserto s#o
ordens naturais que se subtraem (pelo menos hoje ainda) a
possibilidade de interferéncia bhumana em escala visivel na sua
totalidade. Pela sua grandiosidade e situaglo extrema estlo distantes
da vida humana permanente e por isso intocéveis.

E a verdade & que nés ndo podemos prescindir da beleza
natural e sentimos a necessidade de contemplar as grandezas
inacessiveis como pacificacdo espiritual que torne suportével a
pressio urbana e industrial. Hoje a paisagem n¥oc ¢ mais uma
curiosidade pitoresca, mas uma profunda necessidade do espirito, que

sem ela, perece e definha na falta de uma das suas razdes: a Fatureza.

A paisagem real é hoje uma resultante de trés atitudes
actuantes e de forgas desiguais: econogﬁa. ecologia e estética.
Estas trés atitudes dominantes agrupam-se em dois blocos. De um lado o
poder econémico e de outro as ideias ecolégicas e estéticas.

Por muito na ordem do dia que estas duas Gltimas estejam, e
é um facto palpavel que o est3o, a outra, a ecohbn!ca, porque ¢é um
poder, sobrepde-se inequivocamente.

Deé tal forma se exerce uma pressio econémica sobre a

paisagem que sé» acentuaram nas Gltimas décadas duas tendéncias: a
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uniformizagso crescente da paisagem (1) e aquilo que chamamos
museoficacglo.

0 acto humano de ordenar a paisagem é uma arte tio antiga
como os alvores da agricultura, como observa Hellpach, (2) para melhor
nos acomodarmos nela, para a tornarmos mais Gtil ou para melhor nos
adaptarmos.

Ordenando, arrumando o espago e a forma, introduzimos um
critério de uso geral interferindo na ordem natural da paisagem e
condicionando-nos, também, a esses critérios. Limitamos usufruiclo e
exploraco, num controle interior da comunidade visando um equilibrio
comportamental e um uso razoavel.

Nas, quando a explorag8o se intensifica e excede os limites
vidveis pondo em risco sociedade e paisagem, a ordem desfaz-se e, no
que se refere A paisagem, o0 seu aprisionamento, quer pela
uniformizag¥o imposta, quer pela preservaclfo preventiva, torna-se um
facto irremediAvel de "simplificaglo e artificialismo®. (3)

Aparentemente exagerado &, a este respeito, o que diz Alain
Bué (4) referindo o empobrecimento da paisagem sob o ponto de vista
natural (fauna ‘e flora), na maior parte das vezes que o0 homenm
intervem. Enquanto o factor econémico prevalecer como pader oposto e
nfo como poder colaborante, as interven¢des serSoc essencialmente
exploratérias na procura da rentabilizaglo mAxima.

Nas podemos também encarar a necessidade da ordem humana por

outro prisma.

(1) ®on va vers un paysage rtural plus uniforme avec des arbres plus rares' numa simplificaglo e
rentabilizaglo do espag, com todos os riscos de erosdo e drenages do solo, Clavel Lavique op,
tit, p, 288

(2) Villy Hellpach, Geopsyché, p, 282

(3) Gongalo Ribeiro Telles, op, ¢i¢, p. |

(4) Alain Bué, "Paysage et anthropoclimax® in Herodote, Revve de Geographie ¢ Geopolotique p, 141,
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Se a paisagem ideal for entendida nfo como um espago
estdtico e puramente natural mas como a resultante dinAmica de uma
interac¢do, homem/natureza, entlc a ordem que ele introduz, mesmo
limitando, mesmo sendo factor de empobrecimento de alguns aspectos da
paisagen é em si mesmo absoluta paisagen.

Paisagen diferente, é certo, mas nio menos paisagem e talvez
mais vasta ainda que a paisagem original da natureza, pois
acrescentou-a de cultura.

Xas, se ele, ao produzir esta paisagem nada consegue
acrescentar ent8o sim, empobrece-a verdadeiramente - porque a par
daquilo que retirou ao actuar, nada colocou em substituiglio e em novas
relagdes, nfo havendo assim prolongamento.

Verificamns entfo que toda a paisagem do homem é isto, um
prolongamento culturalmente ordenado, donde concluimos, que nfo é& na
alterag8o da ordem que reside o problema, mas sim, na nova ordem
estabelecida, como forma e como conceito. Esta ordem, a do mundo
rural, é uma concep¢8o humana feita de um misto de arte e de técnica,
tornando-se realizag@o puramente humana e que a natureza nfo conténm.

O artificialismo é virtude humana, que caracteriza o homen e
o0 define como ser inteligente capaz de inventar parte da natureza. £,
de todas as ordens que ele inventou, a mis’ delic&dam‘!nte conseguida
aoc longo de séculos, a mails visceralmente vivida passo a passo, ea
cada tempo que o0 conhecimento e a experiéncia acrescentou um pouco
mais.

Sem divida, admirdvel, pela grande beleza que o poder
inventivo lhe confere, com o qual compde e edifica o mundo rural
confinando-se com a extrema da cidade, esse outro mundo proveniente do

gregarismo e outra ordem também. E, é s&bia esta ordem rural pois que
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se funda na grande ordem natural dos ritmos solares e dos ciclos. E
bela, t&o bela como a mais original e virgem paisagem que poesamoe
conbecer.

A questfo da beleza da paisagenm nfio se pde portanto em saber
se as paisagens da natureza s¥o mais belas que as humanizadas pois
que, por este modo é certo n¥o encontrarmos resposta. Diferentes, uma
e outra. Duas ordens que se completam, em ordem;, claridade e
integridade, diferentes, poie entre elas temos de diferente o operar
humano.

Neste operar, encontrdmos afinal parte da razfo do trabalho
que nos propomos, € que olhado como um fazer da obra, se torna numa
poética da ruralidade.

Porque hoje, como j& o dissemos atras, falar da paisagem é
falar do homem, que sem a sua presenca Jj& praticamente nenhuma
paisagem conhecemos. A verdade, é que a nés, como autor desta escrita,
nunca noeé foi dado ver qualquer paisagem sem a sua marca bem impressa
nos campoe, na floresta ou na montanha. FNenhuma, como pura vontade da
natureza apenas, mas sempre acrescentada em vontade do liomn. com mais
Ou menos amor, por irezes até sem nenhum, ferida ou anmputada, mas
sempre paisagem do homen.

E, por tanto dele ser, por tanto a usar, por amor, cabiqa au
necessidade, assim tem necessariamente que a ordenar. O prolongamento
ordenado & uma necessidade vital para a sua continuidade produtiva,
estética e natural, pois, em absoluto, nfo pode precindir dela‘.'.v

.A ideia de paisagem e a realidade paisagem evoluem consocante
0 homem inventa a vida na continuidade chamada progresso. E por .vezes

nem é tanto a mudanca da realidade fisica que personifica a evolug¥o
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mas, muito mais a mudanga na atitude do homem que se torna
fundamental,

Hoje, se de um lado temos a paisagem nio acrescentada de que
atrds faldmos, temos, como atitude contraria explicitada por Ribeiro
Telles, de caminhar para uma nova visio do mndo e da sociedade
baseando-nos "na Ecologia, na Cultura e na Justiga" (1).

E é muito mais no sentido de uma visSo de uma paisagenm
pensada que Ribeiro Telles nos sugere a atitute ética do que a
preacupa¢io de uma ac¢lo fisica.

Esta s6 atinge utilidade e harmonia se a ideia for depurada
e atingir a esséncia do comportamento humano, hoje. Quase que nos
bastaria caminhar pela determinante Justiga, pois que exercendo-se ela
a preceito certamente que cada um de nés respeitaria o direito do
préoximo e o da sociedade & usufruic¥o das ordems, quaisquer que elas
fossen.

BEcologia, cultura e justi¢a. A moderniesima paisagem ou
antes, uma atitude humana rigorosamente préxima afinal da ordea
natural a que o mesmo autor chama pondo o dedo na ferida,a “re-
invenc¥o do humanismo® (2).

Hoje toda a paisagem tem que ser produﬂva. E uma ordem
imposta. Toda ela tem de ser util por um meio ou por outro. Kesmo a
paisagem protegida, se o chega a ser de facto, terd que produzir em
cultura ou em produto turistico e, se nestas fungdes nfio se
verificar um empobrecimento em fauna e flora, empobrece em

liberdade de wusufruig8io. A sua raridade remete-a para um estado de

(1) Gongalo Ribeiro Telles, op, cit, p.3
(2) idea, ibidea




museu em que a livre usufruiq8o é limitada e a atitude humana é de
espectador diante do palco.

As coergies que o homem criou a si préprio foram uma
consequéncia da dinAmica de um progresso na ocupag8o crescente do
espago.Pela indistria, pelo urbano, pela agricultura e florestaclo, as
paisagens originais desapareceram na sua quase totalidade pelo menos
no continente europeu. Os restos, guardamo-los hoje preciosamente.

N4%0 contestamos os factos, nem isso estaria no Ambito deste
trabalho; apenas verificamos que assim é. Esta énplanente debatida
esta questdo, pelo menos em teoria e, tanto, que hoje ¢é quase um
lugar-comum falar de preservacfio e conservaglo da natureza. As razdes
sabem-se, e também os remédios que teriam de se usar para atingir uma
ordem menos desumanizada, mas a pratica estabelecida continua a impor
o ritmo.

Aceitar ou nfo esta ordem é uma questSo que se sentira éo
longo do presente trabalho e que por essa razfo nfo a desenvolveremos
aqui.

Estranhamente, pode apesar de tudo encontar-se poesia nesta
mesma desordem, que é humana contudo e, parque o é, contém sempre uma
tendéncia natural de beleza. O campo industrial, rigoroso, exauetﬁo a
perder de vista, uniforme, torna-se belo pelo seu excesso, pela
regularidade impressionante. O que € hoje jA considerado um erroc A luz
da ecologia e consequentemente da rentibilidade, nfo impede que' os
nossos olhos encontrem prazer de olhar o resultado visivel. A
desertificaglo, que em algumas zonas se acelera, contém sen dﬁvida a
mesma beleza das imensidies extremas, onde a cor e a luz sfo
totalidade, como o deserto ou o mar. Sabemos do empobrecimento global

destas regides, mesmo do dramatismo do acontecimento para o homem, mas
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isso n¥o impede que admiremos a ordem que a natureza impde a

provocaclo do homem.

4, A PAISAGEM, PERCEPGXO DE UM ESPACO/TEMPO/
/MOVIMENTO

Unidade de uma extrema variedade, a paisagem, surge-nos
como um espago animado, logicamente éequente sem lugar de inicio, sen
terminac8o. Um todo continuo em si préprio, (1) fieico e temporal,
auténomo, e que progride na curvicidade terrestre em tempo humano e
cosmolégico. Pela profundidade necessariamente curva j& que o espa¢o o
é, a paisagem realiza-se multidireccionalmente.

A nossa tendéncia é de ver em frente sem ver em volta,
talvez por forga do tradicional panorama, da mAquina fotografica, da
pintura captando a imagem, ou mesmo pela forga da frontalidade
anatémica pela qual o nosso corpo se apresenta.

Vimos por séries, por bandas de paisagem, perdendo o seu
todo estrutural que é em volta, em cima e em baixo, privilegiando um
quadro estAtico, quando a natureza em redor requer uma percepc¢lio
espacial no movimento esférico do olhar.

E &€ a poesia que nos sugere este modo miltiplo de ler a

paisagen:

(1) Aludinos aqﬁt 10 conceito de ‘continuun naturale* introduzido por Francisce Caldeira Cabral,
Ordenasento da Paisagen Rural, Ensaio de Sistematizaglo,p, 76,
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"Leia-se esta paisagem da direita para a
esquerda e vice-versa, ou vice-versa e
debaixo para cima, pode-se saltar as linhas
que tremem debaixo dos olhos.

Pode-se ler a cavalo, de pé, ou sentado
numa cadeira.

Pode-se sentar a paisagem numa cadeira e

18-1a com extrema violéncia.

Leia-se como um milagre cheio do milagre

dos erros.*

E Herberto Helder termina o seu longo poema a que chama

Vocag8o animal dizendo:

conceptualizante das dimensSes do espago,

paisagen.

Esta ciéncia chama-se ver com o corpo o

corpo iluminado.®* (1)

Tomemo-nos ent&o como centro deixando de ser espectadores de
uma cena e percepcionemos o espago volumétrico na nossa "vocacsio
animal®, pois, em realidade é assim que existimos e nos relacionamos.

nfo por egocentrismo mas como ponto de partida perceptivo e

"milagre dos erros", que esse ¢ o milagre necessério para saber ver a

(1) Herberto Helder, "Retrato en movinento® In Possia Toda, pp, 442-443,
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Este conceito, que é de posig3o sensivel perante a paisagenm,
obriga-nos a subverter a classica visSo panordmica que é ver a
paisagem adiante, do alto do miradouro, para passar a a senti-la como
um espago relacional multi-percebido, préximo de uma compreensso
esférica.

Por multi-percebido entendemos, percebido em todas a
direcgdes, e no tempo e no movimento, através de todos os sentidos,
tentando que a percepc¥o seja t&o completa quanto as nossas
capacidades assim est3o vocacionadas.

Pretendemos desta forma, a par da predominAncia da percepglio
visual, re-dimensionar os outros sentidos, transportando-os ac mesmo
grau de acuidade para a compreenslo das cinco dimensSes (1) da
paisagenm, j& que a visfo nSo é suficiente para a percepc¥o esférica.

Os sentidos da audigX%0, do tacto e do olfacto remetidos
normalmente para uma posig¥o menor, podem no entanto sobrepor-se a
propria vis3o, pois, s80 capazes de em simultdneo percepcionar
estimulos diferentes que a visfo nfo capta. Podemos sentir varios
contactos simultdneos no corpo, como ouvir diversos sons de diversas
origens, bem como odores misturados, mas nfSo percepcionamos en
similt&neo duas ou mais cenas do espago em volta, num sé6 olhar.

A dimens&o tempo, n#io é directamente percepfivel por nenhum
dos sentidos em especial. Antes apreendemos a sua paséagen por
alteragdes de luz, de espago e movimento, em “percep¢des

intersensoriais®™ e “quinestésicas". (2)

{1) Referino-nos ds trés tradicionais dimensbes, adicionando o tempo ¢ o sovimento,

(2) ¥illiam Steen, Psicologia Geral p, 218, Este autor refera a ausincia de aonopélio de wn
qualquer sentido e relaglo ao tempo, 'As percepgles de tempo slo nitidamente intersensoriais®,
f duraqlo dele é-nos dada pela audiglo, pela vista, pele tacto, nfo extluindo ainda o préprio
autor, os ‘contributos quinestésicos® ¢ a ‘cosponente pré-sensorial® coso por exesplo, ‘o
tédio®,
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Percebendo a paisagem pela relagdo de todos ce sentidos e
sensagées em simultdneo, chamamo-los a um primeiro plano da
consciéncia onde serfoc por vezes mais actuantes que a visio por si &4,
sobretudo em relac¥o A& percepgso do tempo.

Rilke, diz-nos exactamente que as relagdes estlo por todo o
lado (1) e é antes de mais por aqui que ele entende a paisagen.

O homem move a paisagem e por esse movimento se move enm
interiores naturais, levando nos olhos visSes e sensagdes. Ele mesmo,
natureza, como afirmAmos JA algumas vezes, recria-se pelo movimento
que se imprime no seio do espago da paisagem, posicionando-se
relativamente aos objectos que a preenchem. Posicionando-se,
referindo-se, relacionando-se, atinge assim o ponto chave, de existir
perceptivamente na paisagem, em correspondéncia A matéria e espago de
que é composta e A quinta e dinAmica dimensfo.

TomAmo-la primordialmente como espago relacional, preferida
a visSo de cenArio. Importa que a percepcionemos na globalidade de um
espago vivo que s6 se di4 a entender pela interiorizaglo sensivel dos
seus multi-relacionamentos.

~Por  aqui, ela pode ser uma fonte de energlas,
interpenetragfio criadora, percepglio poética do universo. Tanto ou t#o
pouco é necessirio ao entendimento da paisagem.

Desta paisagem-relaqao, que é necessariamente complexa e
transcendental, local de encontro de céu e terra, surge toda a
possibilidade da coexistémcia harménica. E é também Corajoud quen

no-la confirma dizendo: "le paysage est le lieu du relationnel® (2).

(1) Rainer Maria Rilke, Le Paysage p, 40, "Mais partout c'est le rapport qui iaporte® diz Rilke
falando da atitude do hosem perante a paisagen, nas suas sais estranhas relagles afectivas,

(2) Nichel Corajourd, *Le paysage c'ast 1'endroil od le ciel ot la terre se touchent® in Morf dv
“paysage?® p, 31, RAludimos tanbén ao titulo acima referido,que se torna conceito desenvolvido
por Corajourd,
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Todo o espago pressupde relacsio, relagfo essa que conmstroi
profundidade, que a sustenta e a torna um mistério dinAmico e que faz
de nés, como acima referimos o centro do espago a sentir. A
profundidade nfo pode ser uma dimensio sem mistério entre dois
objectos nem apenas a percepclio visual que distingue a sc;breposigao
das coisas umas diante das outras. (1)

Profundidade é sobretudo a forma como no espago as coisas se
definem relativas e se afirmam globais e significantemente
estruturantes.

Mas, as relagdes que edificam a profundidade nada seriam sea
as sonoridades que nos referem distiAncias e movimentos; a temperatura
das ambiéncias ou os aromas que nos indicam distdncias, direcgdes e
movimentos da paisagem no ano e no dia; a percepgldio tactil do ar que
nos faz perceber o movimento da paisagem ou do céu; os aromas que nos
indicam proximidades e afastamentos e, o tempo e o movimento que par

todos os sentidos percebemos.

(1) Maurice Merleau-Ponty, ‘L'ciel ot 1'esprit® Jn Ari de France n2 1, 1961 p, 199, lsporta, ne
entanto, referir a concepglo de Merleau-Ponty sobre esta cosplexa questfo da profudidude e
"Phénoadnologie de la Perception’

Ele comega por enunciar que a profundidade & a "largura considerada perfil® isto ¢, a
distdncia que nds observamos, considerada do ponto de vista de ua espactador lateral, o que 3
torna aais mental que real dado que ¢ outro sespre que a vé e nlo o préprio, Para este 2
profundidade "est en realité une justaposition de points comparsbles & la largeur®, o que nos
anuncian 3 indissolubilidade entre as coisas e nés, A largura, por seu lada, enquanto vislo
lateral da profundidade apresentando-se tambén como relaglo, nfo implica no entanto o sujeito
perceptivo que lhe fica exterior,

PropSe-nos, assia, um fundo comprometimento espacial e relaciom! do ‘ev® ma
aceitagdo da profundidade, em que o préprio corpo se objectiva sa sensagles intersensoriais e
quinestésicas para a percepglo do espago “quand une certaine grandeur de 1'image rétinfenne ou
un certain degré de convergence se produisent®,

En ternos de relagdes formais especificas Merleau-Ponty diz, que a profundidade "est
la disension selon laquelle les choses ou les élémenis des choses s'enveloppent 1'un L'autre,
tandis que largeur et hauteur sont les dinensions selon lesquelles ils se juxtaposent® A
profundidade revela assin de inediato & posiglo do objecto no espago relacionado com o sujeito
observador, Este principio aplicado d paisages evidencia a necessidade de & entender nas cinco
disensSes referidas, Maurice Merleau-Ponty, Phénosdnologie de la Percaption pp, 294=-307,

- 38 -




A profundidade mistura~se em parte nas ambiéncias
particulares e restrictas em cada pequeno espago apreendido e
pertencente A totalidade paisagenm.

Uma Arvore é Arvore se pertencente a uma ordem relacional em
que além de espago e matéria, o tempo decorrente em sua volta e dela
acs diversos objectos da paisagem, é o requerido A sua manifestaglio de
forma de significado e de vida. Requer uma ambiéncia que é parte da
profundidade do seu espago de vida da paisagem. Fora dessa
profundidade, fora da relagfo que a institui, nfo tém existéncia como
Arvore viva, mas apenas como objecto representado.

E partindo desta no¢8o de espago vital como perspectiva da
compreensfo da paisagem que RosArio Assunto afirma que a paisagen é
"uno spazzio... e non ocupa uno spazzio®(l).

O espago e a relag8o est¥o na origem da sua preocupacfo
estética relativamente A paisagem natural e é ele, espago, que se
constitui em objecto da experiéncia estética (2), cuja idealizaglo
levard imediatamente A poesia e a uma poética do espago e da
misteriocea profundidade de Merleau-Ponty.

A profundidade serd assim uma condigSio da paisagen,
relacionando as cinco dimensdes, na sensibilidade humana, sujeita esta
também As influéncias psicolégicas, do tempo atmosférico, clima solo e
vida.

Por isso é t#%o0 dificil explicar a paisagem como um todo.
Concebemos que assim é, que nada se pode tomar em partes e que sé a

globalidade ¢é a expressio completa. Mas, é exactamente esta globalidade

(1) Roskrio Assunto, op, cif, Vol, I, p, §
(2) ldeap, 6



que nos transcende, j& que, nfo é objecto meramente fisico a tomar
mas, um mundo do qual n¥o fazemos parte senfio um tanto inconscientemente
e que pela vontade de compreender e transformar em sintese, tornamos
por vezes ainda mais complexo. Nele estamos, e nele temos que nos
assumir ao falar de paisagem, Jjuntando & sua complexidade, a
complexidade do mundo da alma.

A paisagem, tomada em espago-tempo-movimento, apreende-se
num sentimento global e pelo conjunto das percep¢des exteroceptiva,
interoceptiva e proprioceptiva (1), |

S¢ que na pratica comum nos esquecemos de conscencializar
activamente a totalidade doe potenciais fisicos e psiquicos de que
dispomos, perdendo assim uma parte considerével da expressfo da
paisagenm.

Consequentemente, o entendimento que dela fazemos é quase
sempre parcial e substancialmente pobre, no que se refere aquilo que
ndo € puramente visual. Tempo, sonoridades, aromas, temperaturas,
ficam remetidas para uma sensibilidade menor pelo hdbito da dominante
visual,

A sua caracteristica espago-temporal requer a participacdoe
do ser total fisico e psiquico em cada momento vivencial e, se bem
que, grande parte dos nossos sentidos funcionem inconscientemente é
pela sua consciencializag8o relativa que a contemplagfo da paisagen
pode passaf de um vago sentimento agradadvel a um profundo prazer do

espa¢o experimentado. A par de uma percepclo sincrética no imediatismo

(1) Fe, Ellie, Cours de Psychologie, p, 146, Interesss-nos sobretudo destacar aqui, para aléa da
sensibilidade exteroceptiva (sentidos proprissente ditos) a sensibilidade interoteptiva
relativa is vias degestivas, respiratérias e de circulaglo sanguinea, bem como a sensibilidade
proprioceptiva englobando 3 sensagdo de equilibrio, auscular o de sovimento,
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do espago presenciado, usaremos também a percepclo sintética como
expressfio do particular destacando-se do global, mas solidario com

ele. (1)

S5, ESPACO NECESSARIO

Acabamos de definir como entendemos a paisagem enquanto
espago/tempo/movimento e de que modo a nogfo de profundidade nele se
institui.

Fica ainda por definir, uma questio de limitee desse espaco
enquanto vis8o, isto &, olbhando a paisagem, nSo vemos todo o espago do
conceito anterior mas parte dele, como Area visivel, aquela que nos é
fisicamente acessivel.

A nogSo é agora menos abstracta e totalizante e pretende
essencialmente definir entre que limites se concretiza a noglo fisica
de paisagem apreendida pelo olhar.

Quando olhamos, vimos o perto e o longe, a largura e a
altura, a profundidade sentida, tudo dentro daquilo a que chamamos
campo visual.

Entre vinte a trinta centimetros e as dezenas de quilémetros,
vemos tudo. Mas a trinta centimetros n¥o podemns conceber paisagen e,
excessivamente longe nada se concretiza por nfio haver limite definido,

nen acuidade visual.

(1) ides pp, 168-163




Qual ent8o a quantidade de 4rea visivel que se torna
necessiria para a existéncia visual de paisagem? Desde onde até onde?

Tomemos dois exemplos: entre a vis¥o de uma horta e a vista
aérea da terra estA, sem duvida, a paisagem. Nenhuma das visdes é em
si, paisagem. Uma por diminuta, em que a parcialidade percedbida nfo
contém a condig%o do todo que caracteriza a nog&o de paisagem, outra
por excessiva, onde se perdem as partes que identificariam e comporian
inteligivelmente 0 mesmo todo.

Quando, entdo, comegamos a ter paisagem completa? Qual a
exigéncia minima ou limite minimo? Por outro lado, qual também o
limite mAximo, isto 6, o momento a partir do qual deixamos de poder
chamar paisagem A& Area visualizada pela perda daquilo que a identifica
fisicamente?

Analisemos os dois exemplos referidos atris e o contraste
que neles se faz.

A horta confina-se a uma pequena Area normalmente cercada,
por sebe ou qualquer diviséria, e para a apreendermos, dirigimos
necessariamente o olhar em direcq8o ao solo. Ela entende-se ao nivel
do pormenor de canteiros, regos e plantas imediatamente identificéveis
e & escala do pormenor em que a prépria direcclo e Angulo de visfo n¥o
pode abarcar o espa¢o em redor. (1) Ao contrario, na vista aérea, nenhun
elemento da paisagem, t&o pouco qualquer pormenor, é referencidvel ou
perceptivel como &rea que possamos caracterizar em termos de paisagen.
A Area visivel é tlo imensa que a sensacic nlo coincide com a de

paisagenm pois todas as referéncias de pormenor se perderan.

(1) Sylvie Cohen, *Points de vue sur les paysages® /n Merodole p, 40, "NE ua linfar ainimo de
“visibilidade, para ¢4 do qual, diz & autora, o olho ndo percebe sendo uma tvista) forsada por
elesentos separados da paisages.*




Nada vimos de montes, Arvores, planicie. sombra ou rio
correndo. Uma visfo soﬁente em que sabemos que a paisagem “"esta".

Um dos olbhares, o da- horta, abstrai-se do todo envolvente,
pois a compreensfio do pormenor assim o exige; o outro perde-se no
mesmo todo, cujo afastamento exclui a possibilidade de pormenor.

Ambos os dlhgres por razées opostas se situam fora do espago
necessario a pais#gem. (1) Entre ambos estd a quantidade precisa e que
queremos delimitar.

Partamos ent#io de um principio, o exemplo horta, jA que por um
deles teremos que comegar e este conhecemo-lo melhor éue a vista aérea.

Imaginemo-nos num desses "oAsis deliciosos® (2) onde os
legumes e as aromAticas crescem na frescura da terra ha pouco regada.
Ha, flores, também, que aproveitam os regos e as extremas dos
canteiros, a lembrar as hortas originais e que nunca sairam de todo
dasinossas hortas do sul ou do norte e mesmo das urbanas que surgem
nos suburbios da cidade, em espagos de apropriacg#o. -

Ampliemos um pouco o olhar. As copas de algumas fruteiras,
aqui e acoléd =80 o limite em altura do nosso espag¢o. Da ramagem ao
.solo & a dimens8o humana que o espago retém e que se torna escala da
horta.

A sebe espinhosa, desenha-se como horizonte dela e, sem
dﬁvidé, que apesar desta imagem linear n#%o podemos ainda falar de
paisagem. Algo lhe falta, de dimensfio, de profundidade, e relag3io que

nog ndo permite o conceito completo.

(1} ides, pp, 40-41, Tentando definir limites ao espago da paisages, Sylvie Cohen, especifica mesmo
distincias (metros e quildmetros) mas sente a impossibilidade de com rigor sétrico definir um
pinino, Pensamos ser inGtil esta {entativa, pois tendo necessariamente que tratar-se de um
percepedo empirica e subjectiva do espago, o rigor métrico no tem qualquer sentide ma
visualizaglo, Tudo se submnete pela posigdo do observador, pela morfologia, pelos objectes,

(2) José Da Silva Piclo, Aéravés dos Campos, p 39
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Nae, alarguemos de novo o olhar sobre a sebe que circunda a
horta e, sob as Arvores, alcangaremos alguns amieiros que nos dizem do
ribeiro que lhes corre aos pés. Ouvimo-lo trazido pelo vento brando
que dai sopra. Para l4 dele, divisamos a encosta fronteira, a da outra
margem, onde, em contraste com a frescura e amenidade da horta, ao sol
de verdo, trepam entre penedos, estevas aromAticas. Chega-nos o aroma,
que se mistura com o da terra molhada sob os nossos pés, aroma que venm
e vai, conforme o vento o transporta.

0O espago cresce e completg-se em direcclio ao inicio que
queremos definir.

Mais alto um pouco, sobre a crista da encosta uma outra, ao
fundo, mais azulada pelo ar acumulado de humidades, aumenta-nos o
espaco, e 0 azul aprofunda-se quando a viagem do olhar continua e
encontra a liberdade do espago celeste ao fundo da, agora, paisagen.
Deste contacto, terra-céu, definiu-se o horizonte, completando-se todo
o principio necessério.

Parece-nos assim, haver esta condig8o visual para que ela se
constitua: o céu.

A paisagem, para o ser, exige-o como fundo que a complete e
lhe dé sentido espacial. Ele é-nos essencial a nog8o de profundidade,
de grandeza e de luz, pois uma das indispensiveis referéncias da
paisagem, o horizonte, dele necessita para se desenhar.

Ele préprio, horizonte, é a mais profunda e ultima visSo
relacionando céu e terra.

Muniain estabelece o céu como um dos critérios de beleza da

paisagem que ganhando céu ganha beleza também e raz8io. (1) Institui-o

(1) José Maria Sanchez de Muniain, oo, cit, p, 163
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como um dos sete componentes estéticos indispensAveis ao complemento
objectivo da paisagem.

A sua presenga com a definigSo do horizonte é assim o
principio do espago minimo necessdrio. Enquanto o n¥o tivermos nfo
teremos a paisagem inteira. E 1l4&, também, &€ a luz que comega. Até que

ele surja, apenas teremos, um recaato, que pode ver-se neste poema:

*Coberta era a fonte

de tam fresco arvoredo
que nio sei como o conte,
mui quieto e mui quedo,

por ser antre monte e monte.* (1)

ou um trecho:

*"Doe pendores, sobranceiros ao carreiro fragoso, largas
ramarias estendiam o seu toldo amavel (...) Através dos muros
seculares, que sustem as terras liados pelas heras, rompiam grossas
raizes..."(2)

Em ambos os exemplos anteriores falta o céu que, ainda
segundo Muniain é, enquanto "realidad (...) um pedazo fisico de
paisaje™ (3) e como tal, nfo pode a esta ser subtraido sob pena de a
deceparmos.

Mas prossigamos a viagem do olhar, interrompida pela chegada

ao azul do céu sobre o nosso exemplo de horta.

(1) Cristévio Faledo, Crisfalp, 86
(27 José Maria Ega de Quelrds, 4 cidade o as Serrasp, 199
(3} José Maria Sanchez de Muniain, op, cit, p, 164
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Flutuemos agora e elevemo-nos acima do nosso espago de horta

onde vai a paisagem, ou até opde nos é permitido ver sem perder a sua
nogéo. |

Subinda, temos a sensacdic da altura do‘egpaqo e uma diferente
vis8o das coisas. O ribeiro aparece-nos brilhant?, correndo no leito de
seixos. As cristas dos cabegos vdo-se desdobrando em formas redondas e

4 medida que subimos aumentampos o espago entre nés e o solo. Melo

Neto, da-nos este meio termo da altura, no poema, “De um avifio®.

"A paisagem que bem conhego
por te-la vestido por dentro
mostra a pequena altura,

coisas que ainda entendo.®* (1)

E cada vez mais a obliquidade e altura, nos permitem abarcar
territério e vamos perdendo horizonte que se afasta e se coloca abaixo
do nosso olhar.

Ja& feito paisaéem pelo alargamento da vis$o ao horizonte. Vejamos até
E aseim que José Saramago nos descreve esta asceng#o:

o %0 3rqnde c;rculo da terra, uma parte
de rio e mar, uma parte de monte e planicie,
se aquilo n%0 ¢ espuma, além,serd a vela
branca de uma nau, se n#o for farrapo de
névoa é fumo de chaminé, e contudo dir-se-ia
que o mundo acabou, os homens nele, o

siléncio aflige..." (2)

(1) Jolo Cabral de Nelo Neto, "Quaderma® in Aniologia Podtica, p, 88,
(2) José Saramago, Memorial do Convenlo, p, 199
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Era tudo o que viam, o padre Bartolomeu Lourengo, Baltazar e
Blimunda, elevando-se extasiados a bordo da passarola.‘

Nas palavras de Saramago verificamos a perda da vislo dos
objectos por demasiado afastamento sem saber se é espuma ou vela de
nau, névoa ou fumo, um mundo de siléncio afastado da terra e da vida
que suportam a nog8o0 paisagem, jA sem céu, numa visSo vertical do
espago imenso da superficle terrestre.

Armstrong, disse, de bem mais longe ainda do sitio em que a
passarola se encontrava:

*... posso observar todo o continente da América do Forte, o
Alasca, o Pélo Norte, a Peninsula do Iucatlo, Cuba e a 2zona
setentrional do Continente Sul-Americano'.(l)‘

A visibilidade abarcando assim grandes e distantes regides
nXo pode por auséncia de elementos falar de paisagem. E sabemo-lo, por
fotografias, que de mais longe ainda, as paisagens que cobrem a terra
se reduzem A tonalidade azul que a esfera terrestre adquire, isolando-
se no espago césmico.

Cremos, assim, que o espago minimo necessArio se definira
pela presen¢a de horizonte e céu necessariamente, estando para c& a
paisagem elementar explicita.

Esta nog%o encontramo-la implicita na defini¢%o de Kuo Hsi
explicitando a paisagem como um largo espa¢o que deve ser visto de uma
distAncia tal que permita abarcar "a forma, a posicfo, o espirito e a

imagem das montanhas e rios® (2).

(1) Neil Arastrong, in Didric de Noticies, 11,7,69
(2) Kuo Hsi, An essay on landscape painting, p, 3




Assim ele vai ao ponto de nfo sé definir o espago fisico,
como, também, o espirito do lugar que personaliza a paisagem e pela
inclus@o das montanhas e rios referir-nos a estrutura de que falamos e
0 horizonte indispenséavel.

Resta-nos acrescentar que, para a compreensio do que
definimos como espa¢o necessério, ha a éonsiderar o factor visfo.

Na verdade, os dois limites entre os quais decorre a
possibilidade paisagem, estabelecemse em funglio de aspectos
diferentes da nossa capacidade visual.

O espago maAximo define-se pelo proprio limite da acuidade
visual, que para além de determinada distancia, muito varidvel
consoante o que observamos, deixa de ter qualidade.

Em direcqdo ao espa¢o minimo, a acuidade visual aumenta e o
limiar do espago minimo, no sentido do espago da horta ou do jardim,
define-se n&o J& por acuidade visual mas em fung8o do nosso Angulo da
visfio central, em que o campo visual se reduz & proparg8o da reduglo
da distéancia.

Mantemos, é certo, a visfio lateral num Angulo de 180°, mas
essa vis$o é apenas sensivel A& luminosidade e ao movimento, e incapaz
de identificar objectos.

Abaixo do espago minimo, n¥o comportando JA o céu e o

horizonte, tods a 4rea visivel no a tomamos como paisagem completa,

em termos de uma estética objectiva. Pela redugso do espa¢o abarcado

entraremos ent3o naquilo que é comum chamar-se trecho de paisages,

recanto de paisagem e nos espago especificos de horta e jardim




6. PAISAGENS

Todas as paisagens se unificam em palsagem quando a pensamos
superficie viva do globo terrestre, globalizada na ideia.

0 seu conhecimento, faz-se sobretudo pelo espago
experimentado e vivenciado e toda a teoria que sobre ela temos
inevitavelmente que fazer, para a explicar e conunicar, & resultado de
um espago natural contemplado e vivido (1).

Se insistirmos neste factor “vivéncia® ¢é porque o
consideramos vital para o seu conhecimento, por onde afinal se edifica
a base do trabalho que expomos. HNenhuma paisagem se poder& conhecer
por uma ideia teérica sem o primeiro conhecimento que é, a
experimentac%c pessoal da sua fisicidade e com o sentimsnto subjacente
A& sua percepc¥o.

Cada paisagem conhecida se subtrai de imediato ao global

"paisagen” de que falamos, pela manifestagfo da singularidade espacial -

que a individualiza e, que ¢ em si mesmo, unidade inteligivel e por
nés percebida na complexidade fisica, biolégica e cultural. & por
outro lado t3oc completa como a prépia ideia de paisagem/totalidade,

definindo-se o todo e a parte pelos mesmos principios.

"digamos que h4 paisagens que prevalecen:
umas sobre as outras

na voz vAria que as apresenta;® (2)

(1) En apoio desta ideia diz Muniain: "Al finy al cabo, usa teoria del paisaje tiene que descansar
en una contemplacién e interpretacién del paisaje sismo,,.* subordinande a teoris 2 um
fundasentaglo prética que & o conhecimento experinentado da paisagen, José Naria Sanchez de
Kuniain, op, cif, p, K1l

(2) R, Lino, Paisagens de Aléa Tejo, p, 53




Assim, R. Lino nos resume poeticamente a parte, em que cada
uma se distingue no meio do anonimato da grande paisagem terrena pelos
seus atributos, pela qualidade especifica do seu espago, luz e forma e
que ela designa pela "voz vaAria®" de cada paisagem.

Poderemos falar numa quase personalidade, de um genius locis
4 imagem do humano, como aquilo que nos apresenta uma paisagen no seu
inequivoco modo de ser e viver e que a torna ser particular e
inconfundivel.

"N&o hA duas paisagens iguais, como em uma mesma paisagen
n¥o h4 dois momentos iguais..." (1), Cada momento de uma paisagem &
momento irrepetivel no tempo e no espago da sua existéncia, pois o
préprio tempo se encarrega de lhe mudar a fisionomia, instante a
instante. Henhum momento se parece com o anterior, jA que paisagem &
um ser vivo e como tal evolui, recriando-se, crescendo, mudando.
Partes morrem, e outras nascem, numa constante oscila¢fo de formas,
cores e espacialidade. A sua personalidade, no momento, remete-nos
para estados semelhantes numa correspondéncia afectiva contagiante.

Objectivemos entfo estas paisagens, percebendo-as
essencialmente pela ambiéncia em que cada uma se define e nos atinge
quando experimentada, como géneros de espagos particularizados, que a
vivéncia identifica.

Cheghmos & sua disting&o, nSio tanto pelo uso que o homem lhe
dd mas muito mais pelas qualidades emotivas do seu espago, tomando
este em termos relacionais fisicos e psiquicos.

Cada um destes géneros exerce sobre nés sensagles distintas,
nfo por cenceitcs, mas por ambiéncias vivencidveis e inconfundiveis a que

acedemos pelas diversas percepgdes e pela imaginagXo.

(1) Nuno Mendoga, *Para 2 podtica da paisagem Alentejana® /n Congresso sobre o Alentajo,p.9
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Como primeira realidade, estd uma situaqlo' geografico-
cultural especifica que de inicio define claramente o espago tisico do
qual nos n&o0 podemos afastar., O tempo do homem encontra-se
profundamente impresso na paisagem e funde-se plenamente na estrutura
que hoje se nos apresenta, como uma escrita explicativa dos momentos e
movimentos da sua cultura, dos seus desejos e necessidades.

Por outro lado, nas ambiéncias, pelas quais distinguimos as
unidades de ©paisagem, encontra-se implicita wuma afectividade
particular por cada um dos espagos, a que somos extremamente sensiveis
pela meméria de tempos e espagos j& vividos.

Assim os elegemos e percebemos também pela particularissima
afeigdo que cada um provoca, pelo sentimento colhido peiquica e
culturalmente, reunindo-nos numa afinidade especial por cada lugar da
paisagem.

Todas estas razdes nos levam & distinglo de seis géneros

inconfundiveis: campo, planicie, floresta, montanha, vale e mar.

Queremos contudo fundamentar e explicitar um pouco mais as
razdes que acima apontdmos, para a distingso destes géneros, antes de
os abordarmos em particular. |

Eles s#o tipos genéricos e ideais em grande parte, pois, ¢é
da ideia que tratamos e, vamos encontrar-nos frequentemente perante
paisagens que serfo hibridas ou sobrepusi¢Ses de dois dos géneros.

Campo e floresta continuamse, completam-se e coexistem lado
a lado; campo e mar unemse com frequéncia; a planicie eleva-se em

montanha numa continuidade indesligivel e esta, por sua, vez témo-la
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entrecortada de vales; planalto, nem sempre sabemne claramente se o
incluamos na palnicie, se em campo ou pela altitude, mais préximo da
montanha; floresta, por seu lado, ocupa indiferentemente, o vale, a
montanha e a planicie chegando até ao mar sem que por quaisquer das
situagdes perca a qualidade espacial que a particulariza.

8, isso que para nés é fundamental: sabermos sempre o que
sentimos e porque sentimos em cada unidade ambiencial, que é, cada un
dos géneros propostos.

0O sentimento que experimentamos no planalto € profundamente
diferente da sensa¢%o de planicie, E, t#%o diferente &, que quase o
poderiamos colocar como mais um tipo. Mas, sadbemos também por
experiéncia que a dimensfo do planalto pode ser t&oc grande que
visualmente a nfo sentimos como tal, dado teremse perdido as
referéncias fisicas que nos fariam ter a sensaglio de altitude.

Assim, a ambiéncia percebida é a de espago aberto, mais ou
menos ondulado, mais ou menos plano, pois nem a altitude é& suficiente
para actuar na qualidade e temperatura do ar nem a disting¥o
morfolégica basta para nos dar a noglio de planalto.

A definig3o geografica (1) quer de planicie quer de planalto
nfio é, para o critério que preside A nossa disting&o, suficiente, para
que por si s6 o determine em termos de sensibilidade, como género de

paisagem ambiental inconfundivel.

(1) Orlando Ribeiro distingue deste modo planicie de plamalto) “As mais elevadas dé~se o nome de
tplanaltod designagle suito imprecisa que se poderia reservar para todas as formas planas
linitadas por declives para baixo', Planalio define-se assian essencialaente pela altitude ji
que quanto & origes, planalto e planicie se identifican pela acglo das diversas erosdes,
Orlando Ribeiro, Ensaios ce Geografla Humana e Regiomal, p, 327,
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Por isso, a sensaglio basica a perceber se refere ao espago
plano e aberto que aqui designamos por Planicile.

Poder-se-ia recear alguma indefini¢&c entre a no¢lo de campo
e de planicie mas & o senso comum que o impede.

S&o‘ por principio e antes de mais, dimensSes e casos
diferentes aqueles em que se contém as duas designacdes e que o uso
corrente em parte especifica j&.

A planicie exprime-se pela grande dimens3o plana e aberta. O
campo, podendo existir na planicie e sendo parte dela, estende-se
igualmente ao vale e 4 montanha sem contudo possuir a dimensfo e o
carécter da planicie.

A designac8o campo nfio ese «confina a uma situaglio
fundamentalmente geogrAfica como a de planicie, mas explica-se
sobretudo pela sensac8o que se recolbe do intenso uso do solo ea
qualquer situaglo possivel e da enorme intimidade que se estabelece
com o homem. Organiza-se no plaino, em socalcos pelas vertentes mais
ingremes, nas encostas e fundos dos vales, em grandes extensdes ou enm
ninimags parcelas de alguns metros quadrados. £, por exceléncia, a
paisagem da subsisténcia quer familiar quer a abastecedora de urbes e
paises.

Do mesmo modo, o0 critério que preside A designaglo de
floresta cinge-se A& particularidade do que lhe cresce no eolo e n¥o &
situagfo geografica. A floresta estende-se por qualquer das situagdes
geogrAficas percebendo-se por uma interioridade ambiencial semelbante
4 do vale e oposta & de campo, planicie, montanha e mar que, s¥o

sempre exterioridades nSo limitadas.




A separacfo entre montanha e vale justifica-se por raz#o
inversa da invocada para a n#io inclusfo do planalto nos 'géneros
estabelecidos.

Ao contrario do que com este acontece, 0 vale nunca perde ea
nenhuma situag8io a sua ambiéncia inequivoca, quer seja de montanha,
quer seja de planicie. Aquilo que o define como espago vivencidvel o
impede também de se extravazar e sobrepor: as linhas de festo.

Por este limite, pelo seu sentido de linearidade contida ao
alto, e de linha mais ou menos vincada no fundo, é sempre uma paisagen
claramente delimitada e explicita. O mesmo j& nZo acontece nem com a
planicie nem com o planalto, aquelas que juntamente com o campo se n¥o
contém em fronteiras nitidas.

Além disto, o vale n¥o depende da montanha sendo a maior
parte das vezes, uma nog8o daquela independente e mesmo contrastante,

como nos sugere Diogo Bernardes:

*verdes ¢ baixos vales, alta serra

Duras e solitarias penedias" (1D

separando o "Lima, que neste valle murmurando / Em quanto o sol
s'esconde em Ocidente” (2)

Quase todo o Vale do Lima é independente das penedias
agrestes que apenas existem até A t3o nossa conhecida curva de Ermelo,
e que "passada a garganta do Lindoso, n#o luta com grandes

serranias... Apenas deslisa sem pressa... entre terras féceis..."™ (3).

(1) Diogo Barnardes, "Flores do Lina" in Obras Complelasp, 28,
(2) ides, rbides
(3) José Hermano Saraiva, lfinerdrio Portugwds, U teapo ¢ & Almap, 41
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E lembramo-nos também de um outro vale em tudo diferente do
vale do Lima, o de Manteigas, que vindo do alto da Serra e por ela
abaixo é vale e nfo montanha o espago sentido, como na altura
escrevemos (1) sem contudo ainda pensar objectivamente na distingdo
que Ora propomos.

§o seu interior (e repare-se que vale e floresta sfo as
unicas paisagens em que podemos falar de interior) a especificidade do
espaco é de tal forma qualificada por um conjunto de relagdes e
particularidades espaciais que n#o é possivel perdermos em nenhum
momento as referéncia formais, espaciais, luminicas e climhticas que o
vale encerra.

Concluimos assim que planicie, montanha, e vale se
encontram inseparaveis de uma geo-estrutura especifica que as contém,
ao passo que camﬁo e floresta dela se libertam sendo sim, impensaveis
sem 0 uso que se estabelece no solo e que objectivamente as define,
sobrepondo-se sempre ao suporte geogrdfico das outras paisagens,
exceptuando-se evidentemente o mar.

Resta-nos falar deste, que pelas caracteristicas dudnicas
entre todas as paisagens se subtrai a uma humanizag#o visivel.

Nenhuma estrutura ou desenho do homem subsiste fixa & sua
superficie instavel e o uso que dele fazemos nfo lhe d4 qualquer toque
de humaniza¢8o. Apenas o sulcamos, a agua imediatamente se fecha sem
que nada reste de vestigio humano.

Nesta paisagem n%o fica nunca como nas outras uma histéria
gravada, quer seja a do homem quer seja a do prépric tempo do mar.
Fada que possamos ver, nada que ateste a sua presenga nem t#o pouco a

sua passagem.
(1) Vide Vol, 11 desta dissertaglo,p, 3.

_55_




Para além disso o mar é uma paisagem soberana e indomivel. A
nenhuma se sobrepde, e nenhuma outra se lhe sobrepde também.

Unicamente estabelece uma semelhanca com a planicie, breve
contudo, se compararmos as dimensdes, no espago aberto e plano, na
abundAncia de luz e na extens#o de olhares que se perdem no horizonte
baixo e linear.

Na orla, apenas uma estreita faixa de praias e falésias onde
pode o homem estabelecer um minimo de presenga respeitando contudo as
marés e as firias tempestuosas. Pode usé-lo, pode ami-lo, pode mesmo
franquea-lo, mas n%o impor-lhe o minimo trago de humanizacso por breve
que seja.

Por Gltimo importa-nos esclarecer o sentido que damos ao
termo “"ambiéncia® pois que jA4 antes o usémos e uséd-lo-emos ainda com
certa frequéncia, referenciando globalidades.

Pretendemos resumir numa sé palavra a percep¢3o do espago
relacional da paisagem de que atrds faldmos, na sua individualidade
material, psiquica e moral.

Formalmente, espago e ambidncia de um lugar, sfo sensivelmente
coincidentes. Espa¢o de uma paisagem é o relativo & unidade fisica que
delimitamos sem que implique uma qualifica¢fo, mas sim a quantidade de
espa¢o necessario para que a paisagem se compiete.

Ambiéncia, entende-se, reunindo a expressfio de todas as
circunstAncias que existem no espago, isto é, luz, ar e matéria da
paisagem bem como as impressies e sentimentos que dai decorrem e que
por sua vez se projectam na préopria ambiéncia caracterizando-a
emocionalmente. £ um sentimento de fluxo e re-fluxo, sendo e
percebendo é personalidade poético-afectiva da natureza da paisagem,

contida na dimensZ8o sola/ar.
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Encontrando-se definida a paisagem como um espago/tempo
contendo-se num espa¢go necessdrio que por sua vez estd entre os
limites de um espago minimo e de um espago méximo, cremos ter
encontrado e explicitado as condi¢des conceptuais necessérias. Espa¢o
e ambiéncias ser8o referéncias essenciais para a particularizagfo que

agora iniciaremos e que procura esclarecer e exprimir cada uma das

paisagens.

a, 0O Campo - |Muniain diA a palavra campo nSio s6 o sentido mais

vasto, como o sobrepde a paisagem fazendo-o coincidir com Natureza.

“De estas palabras, campo, clima y paisage,
la que tieme un sentido mAs generale vy
importante es la de campo. Damos a la palabra
campo, salvo cuando se trata del mar, el mismo
sentido, que se da vulgarmente & 1la palabra

Faturaleza (. ..)»* (1)

Na verdade o fermo campo nas expressdes Ir ao campo, viver
no campo, refere o contacto com a natureza. Nlo cremos no entanto que
esta vulgaridade de expressfo possa coincidir com Natureza. S#o nogdes
distintas, s#o dimensdes n#ilo comparavels conceptualmente que, tomadas
como sinénimo, introduzem uma diluig¥o de sentido e 6bvia confusdo.

vEfectivamene no capitule IV, "Campo y alma* (2) HMuniain

desenvolve a influéncia que clima e paisagem tém sobre a alma humana e

(1) José Maria Sanchez de Muniain, op, ¢ifp, 7
(2) idea, pp, 21-38




o valor humanistico que a paisagem adquire, sempre sob o sentido
impreciso e diluido que atribui A palavra campo. Para ele, "el valor
humanistico del paysage, es decir, los valores del campo ajenos a la
utilidad y a la salud® (1) misturamse numa difusSo das ideias de
campo, paisagem e natureza. T¥o pouco possivel &, fazer a coincidéncia
de campo e Natureza, como propde, que desta no¢8o de campo tem ele que
retirar forgosamente, o mar.
| Cremos, que o campo, onde se encontram inscritos os valores
humanos, terd de tomar-se coincidente com parte da paisagem, aquela de
que 0 homem se apropria num sentido econémico e produtivo e da qual
intelectualmente retiraremos valores vArios, poéticos e estéticos.

Se a quizermos faze-lo coincidir com Natureza, como Muniain
propde, reduzimos esta a uma expressfo infima, ou entfo, teremos que

ampliar a nog#o campo a uma dimensdo impossivel.

"A natureza é partes sem um todo.

Isto é talvez o tal mistério de que falam" (2).

Campo e paisagem s#o partes da HNatureza e apenas partes.
Fazé-la colncidir com paisagem ou campo é tomA-los inconfundivelmente
como partes visivels dessa Natureza, aquela que a nossa existéncia
directamente alcanga.

Campo ou paisagem s#o, sem confusSes de conceitos, e por
senso comum, natureza, mas nfo a Natureza.

Pensamos, por conseguinte, ser algo confuso e indefinivel o

uso da palavra campo tal como o faz Muniain no capitulo IV da sua

(1Y ideap, 22
(2) Alberto Caeiro, Posmas, p, 68
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obra. Nem é o campo como "le millieu naturel amenagé pour Ila
production agricole® (1) nem os "vastos horizontes, cujo panorama se é
escasso das surpreendentes belezas naturais que se admiram nas terras
do norte, agrada contudo, pela fertilidade do solo extenssissimo e
pelo avultado numero de gados..." (2) nem, t&3c pouco aquele que

exprime Bugénio de Andrade:

"As grandes searas
sacudiram a crina,
a luz de Setembro

tombars dos olmos (3)

DO que de estranho se nos apresenta em Muniain é o facto de
analisar sob o titulo de "Campo y alma® a obscura e complexa
*influéncia cosmica sobre el temperamento de los hombres...” (4) de
mistura com o "influjo del campa sobre el alma.® (5)

&t toma-lo coﬁo "el espacio vital de Don Quijote* (6),
quando, no fundo, fala da paisagem como ambiéncia natural e cultural
ou, tomi-la de seguida como oposic8o & cidade (7), sem muito benm
sabermos como é "el panorama visual del campo" (8) que se lhe opde e

de que campo ao certo prétende tratar.

(1) Georges Duby, Wistoire de la France Rural, Tomo [ p, 43

(2) José da Silva Piclo, oo, ¢il,, p. 27

(3) Eugénio de Andrade, de *Obscuro Dominio" Jn Poesia e Prosap, 113
(4) Muniain op, cit,, p. 2

(8) idea, p, 21

{(6) ides, p, 34

(7) idea, p, 3

(8) idea, p, 37
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& tomA-lo depois como "cultivo® que é& "encauzamiento de la
fecundidad natural u ordenacién de la vida graciosa del campo". (1)
como que separando o que cresce ao cimo da terra, da prépria terra e
da graga do campo, divércio este que voltamos a encontrar: "“Pero
cultivAndolo bhacemos el paisage en colaboracién con la  fecundidad
propria del campo" (2) como se o campo ou a sua fecundidade e a
paisagem nfo fossem uma e a mesma coisa no sentido da grande
globalidade em que o toma.

E esta mesma preocupaglio encontramos também na necessidade
de afirmar: ®“el <cultivo forma parte del paisage porque es la
comunicacién mis intima possible del hombre y la tierra...® (3) en
que, estranhamente, a raz3o para ser paisagem lhe advém do homen.

Quanto a nés a palavra campo, se bem que a possamos utilizar
no seu sentido genérico de "estar na natureza®" ou “ir ao campo®, como
sinénimo de usufruic®o da natureza, ¢é sempre inequivocamente tomada
como espago laboral agricola, num compromisso do homem com a terra.

O sentido do termo latino "campus" de onde provém a palavra
campo, “extengdo de terra ardvel e plana"™ <(4) ou "planicie
cultivada® <(5) e que mais corresponderia a “ager®, “terra
cultivada®, (6) retoma sempre essa marca do labor do homem cultivando
a terra. Corajoud assim o toma também; ®Regarder la campagne, c'est

éprouver et reprendre & son compte le sens du travail qui 1'a produit.”(7)

(1) idea, p, 269

(2) idea, p, 270

(3) idea, ibidea

(4) Anténio Morais Silva, Grande Diciondrio da Lingua Portugusse
(§) Anténio Gomes Ferreira, Qiciondrio de Lalia-Foriugués,

(6) idea, ibidea,

(7) Michel Corajoud, op, ¢it,, p, 4,
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Daqui, deéta harmonia, lhe advém o0 seu enormss valor para uma
poética da paisagem, pois que o campo inclui mais do que qualquer
outra das paisagem que tratdmos, a maior e mais sAbia presenga humana
e também a mais antiga.

O campo ¢é «coisa do homem, inteiramente,com todo o
comprometimento, quer no respeito vital que a sua atitude isplica,
quer no resultado obtido pelo uso que lhe dA. £ uma aproximacio de
parte a parte numa muda compreensSio afectiva em que campo e homen
crescem e evoluem a par, na compreens¥o dos limites. Ultrapassados
estes, pelo homem, se perde também o campo na sua expfess&o
humanistica verificando-se ent%0 o empobrecimento mituo em que o homen
¢ menos humano e O cCAmpO BEROE CARpO.

Este torna-se entdo algo de insélito, de falso, como
harmonia natural. Algo que como ser vivo fica oprimido, cerceado e nuam
cativeiro cultural que o impede de ser paisagem completa desprovida
que fica de poesia. Colocamo-lo assim no extremo oposto & paisagenm
museoficada, remetendo-o para a escravidic dos intereeses puramente
economicistas.

A mingua de afectividade, que é um dos fundamentos do campo
como paisagem, resultante de uma aproximagiio produtiva do homem, ele
esmorece poeticamente, pois torna-se emotivamente estéril. Deixando de
o compreender como ser vivo, o homem desvia-se de si préprio, e
remete-o para ums elementariedade subalterna cuja dGnica funclo é
produzir o méximo num minimo de tempo, com o menor custo.

O campo, assim, avilta-se, humilha-se e a existéncia passiva
para a qual o homem o remete além de o despoetizar como paisages,
despoetiza-se a si préprio, pois que se avilta também na sua vida

sentimental.
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O ser humano empobrece sempre que se afasta d# paisagen. ¥o
caso do campo, que é profundamente paisagem do homem, empobrecido este
que é quem lhe dA corpo, sentido e alma, perecerd ela irremediavelmente
também.

Quando a abandona como paisagem produtiva e habitualmente
mantida, quando por via do seu caminhar pelo mundo ou por via da
mudanga de perspectivas produtivas, a deixa em funglio de outras mais
atract;vas algo se perde: a poética que ele construiu.

lb entanto, © que era campo, retorna A natureza que se
encarrega poeticamente de repor o que o seu ritmo natural entende, sem
que dela nada se perca.

Mas, se a abandona como campo para passar a té-la como
objecto domado, ao qual se retirou o didlogo afectivo, entSo & objecto
que permanece inerte, mecdnico, artificio sem alma nem alento.

Olha-1o nSio mais seravuma vontade. Passarid ent¥o a ser um
esquecimento, uma mAquina de produzir alimentos sem que para além

disso produza algo mais para o espirito.

"0 olhar alarga o campo

o campo estende o corpo " (1)

A meditag8o sobre o campo, redimensiona-o a partir da
apreciagdo do espago geogrdfico em que dois olhares se oplem e

complementanm simultaneamente: o labor e a poetizaglo.

- (1) Anténio Ramos Rosa, Naléria de feorp, T
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Partimos sempre da ideia de campo contendo nele o homen
rural indesligavelmente criador, autor inequivoco de uma realidade
vital e da mais admirdvel intimidade entre a terra e o corpo.

Tudo o que se diga sobre o campo terad por base este homen
que entre dois séis labora, para que a paisagem a que se consagrou
produza segundo a mais antiga e perene alianga alguma vez realizada.
Tera por fora, pelo exterior da sua organicidade laboral, o outro
homem, aquele que como nés nele participa pela palavra, acrescentando-
-0 em ideia, em belo ou em poesia, se bem que, um @ outro, ndo sejam
diferentes no corpo e na alma mas, apenas, olhando cada um a seu modo.

| Para 14 de uma superficilidade imediata, de campo e
camponés, que pressupde trabalho e ganho seja ele qual for, h4d uma
profundidade escondida na sua relagdo com a terra e naquilo que o
nosso olhar poético extrai, dessa intimidade.

O labor, por vezes ciclépico e desumano, torna-se o embrilo
de uma vivéncia poética, nSo tanto para o rural, mas para quem se
permita olhar e meditar a magnifica criatividade que este mesmo homen
assume dentro da velha alianga.

Sem divida que h4 obra intensamente criativa, imensamente
engenhosa dada a elementaridade de recursos, e, que, por esta mesma
raz8o mais admiravel se torna. De um quase nada se faz - corpo e
natureza aliados -~ prolongando-se mutuamente‘numa combinag¥o shbia e
eficiente.

E a obra, cuja intencZo nf%o é primeiramente um objectivo
estético, se bem que intencionalmente em todo o campo ele esteja
implicito, torna-se pelo menos estética a nossos olhos e val permitir
que o olhar poético a transcenda pela meditag3o sobre o labor e o belo

que dele provén.
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Além do belo natural ha um outro, sobre-natural, recriado
por vontade humana, que o torna obra de artisticidade plena por parte
de um n¥o-artista,

N80 confundimos a nossa meditag¥o, chamada intelectual, com
a meditaglo inevitavél que 0 senhor natural do campo sem duvida far4,
ao dar-lhe forma, vida e perenidade.

Ele meditard amarga ou resignadamente, receosoc da privacio
que a instdvel natureza lhe possa impdr. Meditard o longo e rigoroso
trabalho §ue lhe “"estende <corpo", e o envelhece precocemente e a
parca colheita, por vezes, de onde mal poderad subsistir.

Nés meditamos poeticamente, sobrevoando o mesmo campo:
"S%0 longos os campos da seda acariciados®, (1)

prolongando-nos de corpo e alma na Af&vel harmonia que o mundo rural

construiu, ou entlo mais extasiados,

*Alegres ca s, verdes escondidos
g mpo

claras e frescas Aguas de cristal® (2)

Nesta visfio romAntica e ideal, o campo como paisagem e labor
humano, como que se esfuma, escondida que fica a obra criada por
detrés da superficialidade plana do olhar.

S%0 meditagdes opostas, a da laborag8io e a da poetizaclo,
quer pelos estimulos procurados, quer pelos objectivos, quer pela

produg¥o que dela resulta.

(1) Anténio Ranos Rosa, Volante Verde, p. &
(2) Luis de Canles,Sonelusp, 61
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Mas h4a algo de.couun ao homem poeta e ao homem rural, algo
que sé se vislumbra quando ambos se envolvem mais na prépria terra, ﬁa
possibilidade de alcangar a génese comum j& t&3o perdida pelos rumos
culturais divergentes.

Uns e outros, dir&o que,

*Diferentes sfo as nossas paisagens
elementos de uma malor destreza
preplexas evidéncias quando isto ou aquilo

n¥o sabemos" (1)

mas saberfo ambos que as diferentes paisagens se fazem obra, qualquer
que ela seja, pela afectividade congénita que homen e terra
transportam.

Podemos nem muito bem saber das "perplexas evidéncias", qual
a causa, qual o efeito, mas temos necessariamente que repor visivel a
afectividade que permite, a ambos os homens, recuperar o entendimento
pelas paisagem diferentes.

Quase sé por aqui, naquilo que ambos tém para dar A paisagem
e dela receber, se pode nas duas paisagens mesmo sendo visGes e
sentimentos diferentes, alcangar-se a linguagem comum ou, uma inicial
e primitiva presenga da natureza. |

Mas a nossa meditag¥o poética do campo, mesmo sabendo dessa
prévia afectividade, faz-se inevitavelmente transcendendo a obra do

homenm rural.

(1) R, Lino, op, cit,, p, 0
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.t ela que nos inspira, ela como beleza do artificio de uma
paisagen. delicadamente construida, da qual extraimos a palavra, o
bpensanento e mesmo esta teoria que agora escrevemos; da dor do corpo,
da intuig¥o da terra, da pobreza dos meios e das posses, edifica o

pensamento poético, o campo de que falamos.

*0 campo & équilo que é e nunca saberemos
essa necessidade de olhar para os homens

vistos de cima pelos seus préprios olhos® (1)

A poesia olha do alto, abarcando a unidade impressa, homem,
terra, animais, numa promiscuidade laboral. A poética da paisagem é
essa necessidade "de olhar para os homens®, sendo capaz de ver o mundo
completo movendo-se na globalidade das partes, em intima ordem
orgnica. A poética do campo & a palavra, dizendo o fazer de uma
paisagem cuja estética a idealizar n¥io pode ignorar a consubstanciaglo
de corpo e terra, mesmo que ela seja um drama.

E n¥o cremos capaz de poesia aquele que n¥o experimentou o
campo, aquele que nunca chegou A raiz comum e o péde entender como a
unidade consubstancial, pois que a poesia é da prépria vida que se
extrai, mas vida vivida no caldeamento da dor e da alegria, nos

contrastes violentos, nos extremos e nas contradigdes da condiglo

humana.

"6 velhos campos de p#o!
Eh velhos monges da terra! (2)

(1) idea, ibidea,
(2) Antunes da Silva, Esia terra que & nosna, p, 27
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EntSo a poesia é um grito pelos campos fora, um exclamar
imenso, que os admira como eremitas consagrados 4 eternidade da
alianga, numa expansfio violenta do sentimento de quem conhece o sabor
da terra.

Estas palavras que agora escrevemos, vém-nos em parte destes
mesmos campos de p&o de que nos fala Antunes da Silva, campos enormes
que a sua pequena patria produziu e que MArio BeirSo, Florbela e
Sardinha cantam incessantemente. Eles est8o agora diante de nés,
contidos nos limites da janela aberta ao sol de Junho.

Olhamos e n#o nos furtamos A imagem de outros campos de onde
h4 pouco regressémos (1). Heles, nesses mais a norte penshvamos, ao
escrever sobre as medita¢ées do poeta e do rural, pois que, la
presencidmos o violento labor que os mantém tSo bela paisagenm.

Olhamos estes, agora, diante de nés estendidos para 14 da
cidade, perdendo-se planos no horizonte - "mudos de assombro os
horizontes®! (2) - e pensamns que serfio precisas centenas dos outros
para preencher aqui um campo de p&o.

Pensamos no diferente labor desta terra em que j& n8o é o
animal que lado a lado trabalba com o homem mas a mAquina poderosa sem
que por esse facto se anule a poesia.

Pensamos no abismo que h4 entre os dois campos e no que ha,
ou n8o, entre os homem de cada paisagen aqui reunidos, e de como a

terra, o espago, a Agua, & planura ou a ingreme encosta os modela.

(1) Referinc-nos aos campinhos do Vale do Paiva onde decorreu a Gltima Viages de Estudo entre as
aldeias de Nodar e Mel de 3 a 10 de Junho de 1389,
(2) Mério Beirlo, Ausenie p, 41
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A diferenga vai do lameiro A& herdade, da junta de bois ao
tractor, do sequeiro ao regadio, do pousio A intensiva produ¢fio. O plo
¢ o mesmo, tal como a vontade de o comer, sem qualquer poesia, que o
custo foi grande. O vinho também, pelo alento necessario ao corpo, e a
este n¥o interessﬁ que seja verde ou maduro, pois que a esséncia se
mantém. |

A diferenga estd no espago, na forma, na dimens%o, no clima,
naquilo que a natureza impSe ao homem e no modo como ele entende a
alianga. Desde que o Eden por via da falta humana se transformou em
campo obrigando-o a sofrer por tudo aquilo que colhe, lhe imp3e também
a parecenga com a paisagem onde vive.

Cada campo modela o homem, cada povo modela também o campo,
dotando-o0 de uma personalidade, de um caricter e de uma expressfo
préopria.

A alma do lugar ¢é entSo o0 encontro destas duas
personalidades, no mituo e simultdneo viver sem que uma tente subjugar
a outra, como dnica possibilidade de existéncia desta alma da
paisagenm, sobretudo a do campo.

E se falamos de um caricter, de uma personalidade, e
figurativamente de wuma alma, temos de reconhecer que n#io é possivel
ao camponés edificar assim uma t3o admirivel paisagem sem que, mesmo
muito no fundo, n3o prevalega alguma medit;¢80 poética que a sua
afectividade & terra, alimenta. Nem perceberiamos sequer, sem este
alento poético, que um homem encontrasse motivag®o para erigir nfo sé
como produtiva mas também como bela toda a imensa paisagem rural.

Ramos Rosa escreve um poema que a este respeito nos fornece

uma razio dinamica e poética a ajustar A prépria raz¥o deste homem:
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"0 dia. Os seis. A Agua. A sombra. A lLuz
A febre.

Rodopia uma roda do pulso até a

Arvore num céu todo aberto A sede

mais feliz. (1),

Serve-nos, intimamente, este poema aquilo que vinhamos
dizendo sobre a existéncia de meditagZo poética no homes rural.

Aqui se funda, pelas palavras e pelo pensamento de Ramos
Rosa, a mais primAria mistura a que nés chamamos alianca do corpo e da
paisagem, que "rodopia® até "a sede mais feliz" numa vontade
demolidora da sua prépria limita¢&o humana.

Pensamos mesmo, autorizados pelo poema de Ramos Rosa, que
nfo bA obra humana sem uma procura de poesia. Talvez mesmo que O
inicioc seja a "“febre®, um simples rumor interno que desperta o
movimento necessArio A imaginag¥o.

¥%0 importa que a natureza nos ignore e proseiga 0 Seu rumo,
com ou sem homem, com Ou Sem campo e dque permane¢a naturéza e
paisagem, inteira, bela, completa, mesmo que o homem perega. Por si &6
ela n%o o chamara, porque ele, homem, é para ela um mero elemento, mas
mal ele lhe aponha o olhar, ela se abre inocente oferta, generosa e
afectiva.

Alberto Caeiro pergunta duvidoso:

"Terh a terra consciéncia das pedras

e plantas que tem?" (2)

(1) Anténio Ramos Rosa, Nafédria de Amor, p. |16
{2) Alberto Caeire, ap, cit, p. 57,
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HaverA mesmo uma consciéncia na natureza? Se sim, porque
ignora t#o drasticamente o homem no seu peregrinar constante, na sua
labuta, privando-o dos seus beneficios quando eles lhe s¥o t&%o0 vitais?
Se n¥o, como é possivel que ela, natureza, se apresente como t¥o
grande mistério de vida e energia, tSo inimaginavelmente coordenado e
auténomo na sua organizag¥o e movimento continuo?

N80 respondemos A questio, n¥o saberemos mesmo algum dia
esclarecé-la.

Sabemos sim, que mal o homem deixe de intervir, ela retoma
aquilo que pertence ao lugar, absolutamente indiferente ao tempo, aos
séculos ou milénios que o homem possa ter demorado a orienté-la para
seu aprovelitamento.

O campo é, assim, uma transitoriedade da paisagem pelo tempo
implicito na presenga activa do homem, no seu acordo com a natureza.
Nada é, nSo existe sequer como paisagem, desligada do homen. Dg todas
¢ a dnica que dele depende inteiramente. Artificial por inteiro na
estrutura, na forma e em grande parte do conteido verde, como que
nascida também de uma costela do homem em remeniscéncia da primeira
criacdo. Deste modo a terra do campo muito tem também de companheira
inseparavel do homem para a eternidade.

Todas as geragdes renovam esse amor subtraido ao corpo, que
ao corpo torna em trabalho, em alimento e eQ sonho acariciado. E é
amor sem divida o que o camponés tem pela terra, de onde, poderemos
entfo falar do campo como uma poética do camponés, jA sem receio de
sermos demasiado poéticos, pois s¥o as suas préprias e anénimas

palavras que a isso nos autorizam e que abaixo transcrevemos.
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*Esta terra n¥o é minha;
Se eu quizer minha sera:
Se eu nela tomar amores

Minha terra ficara” (1)

b, A planficie - H4 sentidos profundamente diferentes entre o
campo e a planicie mesmo que sé tomados visualmente como paisagem,
sem que contudo se anule a sobreposigfio que em dado momento terd de
fazer-se pela sua prépria condigBo de ‘coexistirem num mesmo espago
fisico.

Enquanto que o primeiro se constitul por uma intensa
participacZo humana, de todas a mais intima relagfo com a natureza, a
segunda, observa-se por uma menos intensa interferéncia, mas é, por
outro lado, mals extensa em territorio e em nog¥o imediata de espago.
Planicie implica sempre a grande dimensfo de espagos abertos, planos
onde o olbar se expande, livre de obstéaculos.

Esta diferenciac8o de escalas é, logo de inmicio, um dado dé
base muito concreto que de certo modo pressupde graus e qualidades
diferentes de interferencia- no solo e de apreensfo dos respectivos
espagos.

Morfologicamente a noglio de campo o;:upa situa¢des diversas
desde a planicie, As encostas, aos vales, enquanto que p»lanicie se
confina a espago plano extenso e aberto, definindo-se menos peia

factor humanizagio.

——————

(1) Jaine Corteslo Corg,), O que 0 pove canta ea Poriugal,p, T4
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A planicie, cultivada ou nlo, mantém o sentido de maior
‘vastidao pelo qual primeiro se define a visfo, necessariamente mais
vasta, e que nfo se detém na especificidade do uso que o hbnnn faz do
solo. & sempre um largo olhar que ndo se aparta nunca da
horizontalidade, que se n#o prende em pormenores de culturas e
compartimentagdo mas, que abarca num todo sensivel a espacialidade
plana e uma projecs8c final sobre a 1linha do horizonte. 0O céu
pertence-lhe, tal como ao mar, na mais vasta dimensfo e presenga e de

tal modo, que é frequente, o paralelo que se estabelece entre ambos os

espagos:

Os trigais da minha terra

parecenm um ocedno (1)

A cultura popular estabelece facilmente este tipo de
analogia, na visio simples mas muito verdadeira e directa, que a
caracteriza, estabelecendo uma continuidade visual entre a seara da
planicie alentejana e o mar.

Esta imagem de planura e céu, t&% profunda j&, no nosso
olhar sensivel e cultural, constitul, sem divida, a nog¥o mais
idealmente primAria de paisagem. Ela reduz-se A plana realidade da
terra sobre a profundidade azul de fundo. £ a- grandiosa simplicidade,
poderiamos dizer, aparentemente monétona e mesmo nem sempre tomada
como bela numa estética do senso comum, mas que, ac fim e ao cabo,
resume em si a pureza de concepclio da simplicidade origial da

natureza: céu e terra.

(1) Joaquin Barroso (orq), Anfologia de Poesia Popular Tradiciomal Alentejama, p, 13
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¥ela, nessa singeleza horizontal e confinag¥o de elementos

"Um céu dormente
Morre nas curvas bagas do Horizonte...
E Céus e Longes, Horizonte e Céus,

abragam-se, confundemse irmfmente®, (1)

na voz de um poéta sobre uma das mais poéticas planicies.

Bem mais distante no espago, mas bem préximo pelo sentimento
que exprime s¥o as palavras de Ibarguien falando da sua amada planicie
na Argentina:

*... al sur triunfa la pampa, y ostenta su lisa y vellada
frente, infinita, sin limite conocido, sin accidente notable; es la
imagen del mar en la tierra;® (2)

E n¥o é por acaso, certamente, que essa simplicidade, que é
também solid%o, prende tanto os homens que & planicie se chegam. Quem
14 vive tem todo o espago para a cantar, afastando pelo canto a
solidfo e também por ele, atingir a beleza que ela contém agarrada &
planura do solo. A estes homens chama Urbano Tavaree Rodrigues, numa
originalissima imagem, a "gente do espago vazio" (3) que de material
nada tém mas que de espirito muito possuem.

Pelo espirito, as planicies -sugerem a linguagenm
surpreendente do seu espago onde nfo sobra forma que lhes pertenca,
mas sobram dimensdes, luz e vento, em que o epirito se compraz, tendo

que redobrar em imaginagBio. Talvez isso os leve a imaginar 0 mar no

(1) Anténio Sardinha, A Epapefa da Planicis, p, 13
(2) Carlos Ibarguren, *Prologo® in £l paisafe y el alm drgentin, p, 19
(3) Urbano Tavares Rodrigues (orq), Alfo # Baixo Aletejo, .7

-73 -




lugar da terra quando ¢ sabido que muitos deles nunca o viram. A
beleza da planicie nlo ¢ inediatanente visivel, sem que um acto de
concentrac8o a descubra no delgado contacto do ar com ‘o solo. Na
simplicidade formal esconde-se o segredo que necessita de uma clareza
de espirito capaz de vibrar diante do plano e da profundidade. Ela, a
planicie, assemelha-se & paisagem dos filésofos (1) que por sua vez se
aproxima da planicie do poeta alentejanoc e de Ibarguren: "el punto en
que el mundo acaba y principia el cielo® (2).

Ruy Belo alude, também ele, tanto A solidSo como 4 sintese
dizendo: "Eu canto a solidfo do céu s6 entre céu e terra® (3), como o
local de mAxima solidfo, o espago da ideia solitaria, transformada em
paisagen.

Fa lisura do plano, na auséncia de formas da terra ou que
sobre ela se acrescentem e que possam distrair o olhar ou encobrir
algo ou alguém, a soliddo é uma presenca. Mesmo sem homem que a sinta,
mesmo sem olhar que a perceba, ela por si imprime-se na paisagem
tornando-a rasa e franca.

Existe-lhe como condigfo, como substancia, que a torha de
entre todos os lugares da terra, no mais s6 e ermn, se por acaso &
nela que ao homem acontece entristecer. E, essa solidfo afirma-se
também no carécter e no modo de vida dos povos que a habitam e que por

algum receio talvez, por necessidade quase sempre, se nfio dispersam e

(1) Gaston Bachelard, Paysages p, 12, Esta semslhanga por nés estabelecida entre a paisages do
filésofo, plama, a que j& aludimos, ¢ & planicie, chama-lhe ainda Bachelard uma *dosimation
setaphysique du monde qui ne prend conscience de soi que larsque le sonde est loin® A ideia de
paisages & assis ued conscidncia do afastamento do sundo e, pensé-lo, ¢ aplani-lo m
sintetizagdo setafisica,

(2) Carlos Idarquren, op, cit, p, 17

(3) Ruy Belo, Despego-se da terra da alegria p, 63,
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se concentram em nicleos bem delimitados. O contraste é entfo enorme
entre estes *focos de civilizag8o"™ (1) também eles isolados no
descampado, sem transig¥o, em que a planicie termina bruscamente a
porta das primeiras casas.

Passa-lhes para o sangue, a solidfo e a planura, traduzindo-
-se entdo pelos cantos longos e pausados, de vozes cheias da luz
solar, como acontece ao alentejano, ao Arabe e ao andaluz e mesmo ao
siberiano e que verificamos ainda na poesia de Anténio Sardinha, Mario
Beir&o e Florbela.

Lendo estes poetas e ouvindo aqueles cantores, tomamos posse
da planicie pois que, ¢ pelo seu segredo transportado que nos
iniciamos, se a n¥o conheciamos antes.

Repare-se na imediata relaclo formal e espiritual que se
estabelece entre o canto alentejano e a sua planicie (2) ou, mais
ainda, entre a clareza de timbre dos solistas e o espago e a luz,
dessa terra "“antre Tejo e Odiana* (3) como lhe chama Bernardim
Ribeiro.

£ de extremos e grandes coisas a planicie, que nﬁo se

compadece com a pequenez e a fraqueza. Ela afirma-se pela forga, pelo

(1) Orlando Ribairo, Ensaios de Gsografia Husana e Regiomal 1, p, 330

(2) A terra provaca o canto e este envolve a terra, A paisagem modela-o en sonoridade, tal como
aodela a oralidade, Uma ¢ outra se relacionan com o lugar de tal modo ambas se envolves depois
com o trabalho da terra, Era frequente nos arredores de Lisboa e mesmo no Sul, o homem que
lavrava com a junta de bois, cantar continuamente um canto melodioso sem palavras, ao ritmo
lento dos préprios animais, E se hé sitios en que se ndo canta, hoje ainda, fala-se
continuanente com os animais que puxam o arado, € umdidlogo, uma conversa intima com que ambos
procuras compreender e dowar a lerra,

E daqui, desta intimidade criadora, recria-se auitas vezes de novo o poema e o canto
como nos sugere Viegas Guerreiro: Le paysant derridre sa charrue, 1'artisan 4 son etabli,
elaborent en pensée la piéce litleraire qu'ils diront,,.", Viegas Guerreiro, ‘Litterature
populaire: autour d'un concept® in Litferalure Orale Traditionnelle Populaire, p, 15

(3) Bernardin Ribeiro, *Eclogas® in Obras Coaplatas vol 1lp, 28
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mito de tudo, pela imensa claridade e se a quizermos compreender,
conhecamo-la por aqui. Por isso, a planicie alentejana que tomamos
como exemplo, é mais ela em tudo, na forga do ver¥o, na luz extrema,
na evidéncia da terra, no contraste da Arvore escura sobre a seara
quase branca. (1)

Voz, plano sol e solidio formam a mesma paisagem de ha
miito, inalteravel onde nfo foi por acaso que os acupantes arabes se
sentiram como em casa, identificados que estavam com 0s seus espagos
de origem.

A solidfo arrasta consigo as similitides das outras duas
planuras, o mar e o deserto e também a mesma sensac¥o de plano e céu
como espago preferencial do isolamento, bela monotonia cuja
magnanimidade é a luz.

E aqui nestes espagos livres e planos que ela atinge, bem
como a cér, toda a plenitude e o miximo de variantes observaveis, se
bem que possa ser, para alguns, uma desinteressante monotonia. (2)

Ser4 monétona a planicie, ou o mar para quem por ambos
passe, sem se deter, sem se aperceber das profundissimas nudan¢aé que
la acontecem. Na planicie, no mar, ha o tempo todo, onde blhar e seguir
180 & modo de se ver. Serd ent¥o uma imposig8o ficar nos sitios (3),

esperando a passagem do tempo fazendo a paisagen.

(1) Sobre o Alentejo, sobre 2 sud planicie ¢ o hoamn slentejano, escrevey Miguel Torga, as mais
belas piginas que alquém escreveu sobre esta regifo, A respeito dos extremos de que falanos,
diz o autor: 'Nada ae emociona tanto como um ocedno de terra estreme ¢ viril,® Portugal,pp,
119-129

(2) A este respeito Alexandre Herculano dé-nos uss amostragen referindo que "Na planicie a luz 02
vegetagdo ¢ monotona; mais vasta ainda do que o sBo as canpinas do ocedno,,.* Alexandre
Herculano, Apontasentos de viagen p, 11%

(3) Vide VYol 11, desta dissertaglo,pp. 267.4 4209.6
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£ ele, perfazendo-se na luz, que movimenta ambas as
planicies, e tanto, que n#o é indiferente vé-las apenas um momento.
Tudo quanto é plano sugere-nos facilidade de percep¢¥o, mas parque é
na singeleza que a beleza se encontra, como bha pouco dissemos,
necessério se torna uma acuidade de espirito para sentir.

Ha mesma semelhanca de forma, ¢ enorme também, a beleza que
podemos descobrir numa parede caiada e na poesia que nela se esconde.
Dir-se-ia que é um simples plano branco, mas b4 planos e planos,
brancos e brancos e o que lhes pode conferir poesia é deixarmo-nos a
qlhar, é¢ o tempo, que o tempo e a luz levam a passar e que tornam o
mais liso plano na maior revolugdo cromitica e luminosa.

¥as planicies, dio-se as mals espantosas revolugdes de luz,
consoante o momento, consoante o sitio e a superficie, unico lugar de

paz imensa onde tudo pode descer, pousar e ficar:

"4 flor dos dias, teu sorriso
desce sobre a planicie, como chuva habitada

por um sol interior® (1)

N80 sabemos se Daniel Filipe pertence por algum modo a
planicie, mas foi 14 concerteza ou, pelos menos pensando nela que
encontrou o lugar de elei¢#o para que um sorriso pudesse descer. E a
préopria imagem que o poeta cria, "A flor dos dias", necessita de um
amplo espago, bem franco e livre, onde se possam ouvir palavras como

estas que nos dfo a totalidade luminosa do tempo e do espago.

(1) Daniel Filipe, Phtria, Lugar de Exilio, p, 58
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Soliddo, simplicidade e monotonia aparente, s8o pertenga da
planicie. Mas ela, continua-se ainda por outros sentimentos, pelo
menos para quem por ela se apaixone e lhe beba a Agua das nascentes,
como diz Anténio Sardinha (1), e ent%o, é a saudade, é o mistério e a
religiosidade.

Estes sentimentos dificilmente se separam como todos os
sentimentos, alids, que ou tendem para o prazer ou para o desprazer em
estados de espirito mais ou menos indefiniveis em que tudo se
confunde, mesmo homem e paisagem. (2) Dificilmente distinguimos
"alegriﬁ' de "felicidade" e *"tristeza® de “dor® ou de "angustia®. Cada
uma das palavras refere algo de diferente mas subordinado a um estado
de espirito dentro de uma "atmosfera sentimental® (3).

Assim, a saudade da planicie n¥o est4 longe nem do seu
mistério nem dum sentimento de religiosidade nem sequer da monotonia
da luz ou da solid#io. Andrade (4), refere mesmo uma delicadeza prépria
ao sentimento saudoso da paisagem, que bem se adequa A ambiéncia da
planicie em certos momentos matinais. Quase juntariamos todos estes
"sentires” num “sentimento de planicie® como um sentimento particular
do sentimento de paisager de tal modo ele é proprio a um mundo tdo

especifico.

(1) "Terra de quen a gente se cativa, / $e 2 dgua das nascentes lhe pravar!® Anténio Sardinha,

op, ¢it, p,2

(2) Willian Stern, op, cif, p, €98 "A atmosfera que caracteriza o estado de espirito tem como
consequincia ele ndo se manter dentro dos linites da pessos e irradiar tasbés para os objecios
con que estd ea contacto®, o & "um estado comus entre o eundo ¢ a pessoa’,

(3) Por “atmosfera aentinental® entende Stern, 1 ‘forea de sentinento presente mais préxima da
pessoa ¢ mais integrada’ que acospanha o homen °no decurso da sus existéncia®, nua ‘processo
ininterruplo®, Na atmosfera seniinental destacan-se dois sodos de sanifestaglo; “os estados de
espirito ¢ as emogles.” Jdes pp, 695 @ 697,

(4) J.L, Allué Andrade, "0 nosso sentinento da paisaxe* in Paisaje y Cullura, p, 134
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Poderemos entdo falar de um sentimento préprio a cada um dos
espagos/paisagem de que vimos tratando e cuja opg¥o de particularizar
se prende tanto ao modo de lhes sentir a ambiéncia.

A saudade como sentimento que envolve a terra, o sol a
familia e o 1lugar distante, é um misto de caréncia, de perda e
melancolia. Essa caréncia da terra, essa profunda ligac8io & terra da
paisagenr sente-se profundamente nos versos de MArio Beir#o no poema

" Invocagio®:

*Oh charnecas, planiciés, descampados

saudades de mim mesmo que ful terra® (1)

A saudade confunde-se com o0 corpo € com a terra numa mesma
matéria ausente e que, por isso, pela distdncia na meméria, acode ao
desejo nostadlgico, a que 0 mesmo poeta alude ainda na sua “imensa
nostalgia dos sertdes® (2)

Mas ha também o sofrimento do homem na planicie:

"Patria pequena, deixa-me dormir
um momento que seja,
Fo teu leito maior, térrea planura

Onde cabe o meu corpo e o meu tormento." (3)

e da prépria planicie:

(1) Wério Beirde, Ausents, p, 13

(2) idea, ibides

(3) Miguel Terga, “Insdnia alentejama®, de Jidrio VI inEugnio de Andrade (org,) Alentejo ado tea
soabra p, 22
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"A planicie é um brasido... e, torturadas

As Arvores sangrentas, revoltadas® (1)

Sofre o homem, desejando descansar o desgosto do corpo e da
alma, na sua pequena patria e esta sofre, também, como corpo
humanizado e que se revolta na dor. Ambos os sofrimentos se ligam &
propria condic#o da planicie. Isolamento, pobreza, homens sem terra e
dependentes da vontade dos outros ou das incleméncias de ﬁm clima de
extremos. Os verdes esbraseiam a terra e o invernos cobremna de
geadas brancas que estalam sob os pés'de quem por ‘ela caminha.

As planicies, sejam elas o mar, os desertos ou as vastas
planuras da terra contém todas elas este imenso sentimento que lhes é
t3o préprio: a nostalgia da planura, a imensid¥o pacifica n¥o isenta
de dor ou da angustia do espago vazio.

Porqué? Porqué esta nostalgia dos povos das planuras que
vemos em Florbela, Sardinha, Manuel da Fonseca ou Mario Beirfo?

Ao longo dos exemplos literarios que Fernando‘ Guimardes
insere na "Poética do Saudosismo® (2) reparamos que mesmo falando-se
de montes, searas e vales é uma abstraglio das formas da paisagenm
aquilo que sobressai. £ no locus ampenus que a saudade e a nostalgia
se expandem aplanando a paisagem e tornando-a t3o préxima da ideia
plana do filésofo.

Quase que poderiamos falar de uma tendéncia aplanificadora

do espirito poético tentando encontrar, pela simplicidade espacial, a

(1) Florbela Espanca, Sonefos, p, 126
(2) Fernando Suinarles, Podtica do Saudosisme,
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profundidade, a express¥o da alma saudosa e nostdlgica, que na
planicie encontra o seu espago de eleig8o. Talvez desta aplanagio,

surja ent3o, a angistia daquele que habita o vazio.

c, A floresta - Termina o espago aberto da luz plena e abeiramo-
nos de um outro, ainda por fora, hesitando franquea-lo. A orla cativa-
nos na intensidade vital que possui, fronteira entre o som e o
siléncio, entre o claro e o escuro, entre o vazio e a forma.

Entrar, ¢ optar entre a largueza de exidténcia e a submissSo
ao interior povoado, segundo uma ordem que nos subordina a quase
sermos fuste mével entre os fustes. Ritmo da verticalidade de uma
paisagem, com tecto, em que o sol é privado e retido no alto, em que
as orlas se fecham em torno de uma comunidade que se autodefende (1).

Obstéculo permanente, de A&rvore a Aarvore, que impde um
percurso ondulatério sem a franqueza do caminhar da planicie e, se
quizermos receber um raio de sol temos que o procurar onde a floresta
permitif que ele entre e, ai, iméveis, recebé-lo na quietude imposta
de Arvore, assumindo-nos como mais uma entre a floresta.

Entrar implica participar na personalidade da floresta
enquanto comunidade, implica obedecer & humidade, & sombra, ao himus,
ao espa¢o, "Onde o siléncio cresceu & altura das arvores” (2), & luz
en fatias estreitas, em paralelos coados entre troncos t#o altos que

olhé-los entontece.

(1) M, Gones Buerrairo, 4 Floresia na Conservagho do Solo ¢ a dguap, 20
(2) Anténio Ramos Rosa, Maléria de Asor, p, 87,
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Entrar, implica aceitar aquilo que a floresta nos permite e
tambén aquilo que nos impde. Deixa-nos olhar e imaginar numa
subordinagdo aos limites. Iipée*nos 0 seu espirito que de todas as
paisagens é aquele que mnié nos oprime, desde sempre. Na floresta o
homem sempre se sentiu preso de movimentos, de encantamentos de
terrores, e de enbruzamentog. mas também se sente preso de extase, de
respeito e de delicia. (1),

N&%oc h4,

*Fenhum apelo no siléncio das Arvores

Quietude plena quase um frémito uma asa®, (2)

e dai sentimos o quanto ela nos ignora e nos torna seres minimos,
perante a sua enorme vitalidade. Sentimo-nos perdidos ante a
imponéncia, e nenhum grito alcangard resposta mesmo na mais simples
folha.

Antero de Quental exprimia este sentimento de respeito,
Quase medo da forga e dimensdio que nos ultrapassa, no interior do

arvaredo, dizendo:

"Jas florestas solenes h& o culto

Da eterna intima forga primitiva:® (3)

(1) &, Tobey, A history of Landscape Archileciure p, )
(2) Anténio Ramos Rosa, Sravitagdes, p, $0
(3) Antero de Quental, Somelos, p, 82
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‘Talvez seja esta presenga do primitivo no sentido de uma
forga original, e que na floreste prossegue, que- nos torna té#o
.inseguros no seu»interior?sombrfo,'naquele interfor “dando lugar aos
pesares® (1). A solenidade perturba-ﬁos e torna-se um culto mais
préoprio do dominio dos deuses, fadas e gnomos que do nosso. Estes
seres encantam-nos, é certo, desde criancas, mas atemorizam-nos também
pelo que :n8o contém-de humanos.. Perseguemnos, num misto de admira¢&o
encantada. e receio, no interior. dé floresta,  a mesma 'f1oresta ‘da
Branca de Neve, de Hansel e Gretel na: casa. do bosque e, nos miltiplos
lobos-maus, lobisomens, duendes,. faunos e. Zés-do-Telbado que nela se

acoitam. . .:

"Toda a floresta queda-se indecisa -
A Gnica linguagem que ela sente

~*Vem, ‘talvez, das raizes e da .brisa", (2): . . ==

ou somos nés que mals indecisos nos quedamos num espago t&o povoado de
ur imaginédrio fantdstico que a tradigso do conto nos comunicou. Em
nenhuma outra paisagem este imaginaArio atinge tal intensidade que sé a
floresta como espago contido proporcionou, pelo siléncio, pela sombra
e mistério.

"Somos confusos como as*florestas"u(S)bdiz Anténio Gededo

tornando-as um dominio onde a mente humana se perde e desorienta. Por

(1) S& de Miranda, in Dbras Completas,voll p, 137
(2) Pedro Homen de Melo, Nds portugusses soaos tastos , p, 82
(3) Anténio Gededd, Foesias Complatas, p, 217 L
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uma espacial;dade densa, a floresta apresenta-se-nos com uma vida e
uma dindmica diferenciada das outras paisagens e que sentimos
corporizar-se autonomamente na pujanga fisica da grande Arvore que a
habita.

Rilke, sente que toda a paisagem constitui algo de estranho
para nés, homens, mas é sobretudo entre as Arvores que se sente
terrivelmente sé, mais 86 do que com a prépria morte. (1) A este
propésito Keneth Clark, cita Vordsworth que nos fala do caricter da
floresta, hostil a qualquer intrus8o que a perturbe. Esta hostilidade
leva-nos a sentir a animosidade da prépria tlorgsta defendendo a sua
solidfio e siléncio. Assim a comunidade que ela &, nas palavras de
Gomes Guefreiro, adquire ainda major significado e presenga.

O sobre-humano da sua esséncia leva~nos num percurso
erratico e fantasmagérico que a floresta noctura impde ao intruso.
Mas, a par desta ambiéncia temerosa e enfeiticada e que sempre nos
atinge um pouco no interior de qualquer floresta, hA sempre aquilo a
que Pessoa chama um "sorriso audivel nas folhas" (2) do arvoredo, e ai
encontramos, num suspiro de alivio, o outro encantamento da floresta.
£ possivel ent8o pelos versos de Sophia de Mello Breyner dizer

finalmente:

"E as Arvores abriram os seus ranos

que no siléncio fantastico beijei® (3)

(1) Vordsworth, in Rainer Maria Rilke, Le Paysage, p. 30
(2) Fernando Pessoa, Poesias, p. 154 .
(3) Sophia de Nello Breyner Andresen, Jia & Mar, p, 69,
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Uma enorme esperanga de que a floresta nos reserve também o
espa¢o, para Que através de cada Arvore se possa celebrar os esponsais
entre nés e a natureza (1)

Ent3o a floresta dA lugar ao extase diante daquilo que menos
se vé, "o perfume em delirio das florestas®, (2) e que nfo ¢ o perfume
das flores mas o aroma da terra, das humidades, das folhas enm
decomposi¢8o. O ar da floresta povoa-se aromaticamente da resina dos
pinheiros, da folhagem do eucalipto, e do mato que a brisa desfaz em
odores mistos e confusos, tornando tudo num sé aroma, o da floresta.

E aqui "o siléncio & um aroma® (3) também, quando perde o
sentido maléfico e se torna um deleite, um prazer da alma e se
sublima, até que "0 azul do ar, as Arvores e a sombra® (4) perfazendo

0 todo da floresta, acolham o homem como visitante extasiado.

"Alto! Siléncio! Que surpresa!

Aquela acécia vai florir.", (%)

extasia-se ainda o mesmo poeta e, logo outro, o das grandes e eternas
planicies, pasmado também diante da belissima simplicidade, observa

radiante:

“Floriu a Arvore
Louvado seja

0 Senhor Deus na sua imensidade!"™ (8)

(1} Anténio Sededa Poasias Cosplatas, p, 204 "¢ através de ti, & Arvora, que celebro os esponsais
entre sin ¢ a Natureza'

(2) Mirio Beirdo, Ausenle, p, 16

(3) Jodo Cabral do Nascxnento £hnt10ne:ro p, )

(4) Jdes, p, 18

(8) jdea, p, 37

{6) Anténio Sardinha, A epopeia da planicie, p, 109
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Em Portugal, onde tudo é pequeno desde a grande planura do
Alentejo que mais n¥o ¢ Que-un‘ﬁequeno pedago da HispAnia ou a Serra
da. Estrela, que denmominamos serra e n¥o montanha, chamamos pinhal ou
mata, A floresta de que vimos falando.

- Floresta, tem para nés uma escada diferente se bem que o
termo sé use eruditamente mas, na vivéncia, raramente falamos enm
floresta. Sempre a designamos correntemente por termos que e:plicitag
melhor o caracter dos macicos de arvoredo que possuimos e que em
nada se parecem com as florestas europeias ou tropicais. £ uma escala
mais modesta e menos imponente nio retendo mesmo no seu interior, o
temor que descobrimos nas verdadeiras florestas a que atrds nos
referimoﬁ.

As nossas florestas sfo bem mais proéaicas ¢ luminosas que a
solenidade que transparece no poema de Quental. Vdo desde os
aromhticos pinhais e eucaliptais, aos belos carvalhais e soutos do
Norte, até aos montados mais ou menos dispersos do Sul aos quais nlo
podemos atribuir temor, solenidade ou feitigo e que sfo totalmﬁnte
incompativeis com duendes e fadas.

Digamos que s&o Qais bucélicos, o8 nossos arvoredos, mais A
escala da Nenina e Noga onde se pode ver "florir a acicia" sem espago
para os gigantes dos contos, num sentido mais silvestre e neios
florestal, em que a intimidade com o homem .lhe d4& um conhecimento
intimo e uma relag¥o simplificada (1). Talvez por 1s§o a pergunta de

Alberto Caeiro:

(1) Neste oesno sentido fala Jaine Cortesfo "do silvestre @ bucélico das satas® referindo-se is
satas do Gerds, Portugal, A lerra ¢ 0 hoses, p, 28,

- 86 ~




Que metafisica tém aquelas Arvores?

4 de serem verdes e copadas? (1)

O geral dos nossoe arvoredos é um espago vivo e fecundo de
plantas, insectos, aves, flores e mato, em que o siléncio nfo pesa,
ndo aprime mas & layve e pacifico. Ao contririo, as floreatas que
visitAmos em outros locais, (2) essas de onde vieram as lendas e as
histérias e mesmo o conceito de floresta, (3) s8c locais soturnos de
siléncio, vazio e humidade. Nem aves, nem insectos e onde o “"siléncio"
nunca “é& um afoma'. mas uma presenga sélida e triste.

Ha floresta ¢ o siléncio & propor¢3c do arvoredo. Nas nossas
matas atlénticas e mediterrdnicas, os aromas fazemse de pequenos e
bravios siléncios, que conhecemos por dentro, em cada viagem neste
pais, t&o curto como variado. Em belas e muitas palsagens de Portugal,
o arvoredo oscila entre Sintra e a rarefac¢do dos montados alentejanas.

O arvoredo é a paisagem que a todas as outras se sobrepde,
menos ao mar. Planicie, campos, montanhas e vales, todas a recebem
conferindo-lhe forma e caracteristicas préprias, conforme o solo e o
clima. Nestas palsagens a vimos sempre, por dentro ou por fora, num
olhar distanciado ou numa participagsio interior, mas sempre apegada &
forma estrutural do solo fixando a agua e a préopria terra, fonte de

fertilidade e de equilibrio ambiental.

(1) Alberto Caeiro, Poemas, p, 28

(2) Refarino-nos concretamente ds florestas de Soignes, Lauzelle, e Réve (Bélgica) Qthe e Troyes
(Franga) St, Anton (Austria)

(3) Vindo a palavra floresta do francds Foréf comporta seguramenie a imagen da floresta do cenrq
europey, distinta das nossas matas, A diferanga de caracteristicas ambienciais de cada ua dos
conjuntos, leva-nos a preferir a designaglo de wata (lal, wsafa) mais de acordo com os nossos
arvoredos, 0 lermo wofa & usado em Silviculiura designando ‘sistema ecolégico florestal
artificial' ou ‘unidades ecolégicas naturais ndo exploradas® A M, de Azevedo Gomes in
Enciclopédia Luso-Brasileira de Cultura, vol 12, p, 179,
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A Arvore que a compde torna-se para o homem um simbolo e uma
das trés coisas que o vulgo atribul ac completamento da sua existénia:
ter um filho, escrever um livro, plantar uma Arvore. |

Mal tome posse da mais pequena parcela de terra é imediato o
acto de plantar uma Arvore. Qualquer quintal por mais pequeno a possui
e, fa-lo também mesmo que a terra lhe n¥o pertenga, como acontece
sempre no mais modesto monte de herdade, por onde passam geragdes
sucessivas sem que casa ou terra lhe pertengam. Mas a Arvore fica,
pelas mfos do primeiro que ai habitou. Seré& marca, afirmac3o, somdbra,
sentido estético a quebrar a horizontalidade, o que quer que seja, ¢é

quase o ter um filho que prolongue a espécie e a meméria.

d, A montanha - Mais do que qualquer outra paisagem a montanha
opSe-se-nos visualmente em ascendéncia fisica.

£ uma barreira imensa e nfo é sé a verticalidade e a altura
a vencer que nos retém, mas também o clima que rapidamente se modifica
e se torna agreste A medida que se sobe, sendo mesmo nas grandes
alturas, insuportéavel.

Bernardin de Saint-Plerre no agudo espirito de observador
da natureza com que escreve "gtudes de. la nature®, tem uma
interessante visfo da montanha, como uma paisagem que condensa na
altitude aquilo que sé6 em imensas extensdes se poderad passar enm
latitude. Esta paisagem n¥o se desenvolve em nossa volta, mas temos
nés de a rodear e ver aposta as encostas da montanha, em leituras taov

varias consoante a exposicdio e a altitude. "Chaque pas que 1'ont fait
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dans une montagne en s'élevant ou en descendant, change notre
latitude® (1),

Rodeando-a, é a longitude que varia pela diversidade de
exposi¢ies em que temperatura humidade e ventos nos dio uma extrema
variagfo de aspecto e climas, e a montanha apropria-se de nés, ora nos
deprimindo nas suas gargantas e penhascos, ora nos extasiando nas
aberturas e panoramas sobre o mundo. Momentos hA que quase o sentimos
a nossos pés tal & a sensacfo de elevaglo quando as nuvens nos passam
abaixo e nos sentimos flutuar num espa¢o superiorf perdida que esté a
referéncia terrena.

"Montanha tem sempre na linguagem popular, o sentido de érea;
uma montanha diz-se Serra® (2). Para os povos que a habitam ou que por
qualquer modo a usam, a serra toma o sentido de espago essencialmente
econémico e além de referir Area, é sempre também, uma Area restrita
aquela parte da serra que lhe interessa e que utiliza. Por isso n#o poesui
o sentido do toda, que coincidiria com o conjunto orografico.

Ir & serra é subir a encosta, pastar o gado e trazer um
molho de lenha & cabega ou uma carrada de mato para as camas do gado.
Vai 14 por necessidade e n#o para conhecer a serra ou dela usufruir
sentimentalmente.

Montanha ¢é uma designagsio mais erudita e que raramente o

povo usa, se bem que possa aparecer nas suas manifesta¢Ses culturais:

*"Eu n8o vivo na ridbeira

vivo naquela montanba® (3)

(1) Jacques Henti Bernardin de Saint-Plerre, Efudes de la Naturs, Tone pramiar, p, §15
(2) Qrlando Ribeira, Poriugal, o Mediisrrineo ¢ o Alintico, p, 118
(3) Gongalo Santa-Rita Corq) Porlugal, A Expressdo da Faisagen, p, 4]
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Provavelmente a palavra montanha surge por contagio da

erudigdo que sempre introduz algo estranho a vivéncia popular do meio,
e da qual se apropria.

Por outro lado, a palavra montanha, é sobretudo aplicavel a
dimensdes orogrdficas importantes que, salvo a Serra da BEstrela, n#o
temos em Portugal. No entanto usamos esta designagfio quando queremos
acentuar a importdncia de um relevo o qual, se bem que n#o seja uma
montanha, adquire pela presenca majestosa no local, major importAncia
que um simples monte. & um artificio de lipguagen, ur reforgo
expressivo conferindo é&nfase ao espago que apreciamos (1).

A dimenslo, ¢ assim relativa A dimensSio que o sentimento
adquire por um local e que pode tornar um simples monte numa alta e
bela montanha. A valorizag¥o poétiga da realidade, amplia-a & dimensio
do sonho e do devaneio onde n3o hA grande nem pequeno, serra ou
montanha, rio ou ribeiro, mas apenas a dimensfo ideal que o mais
pequenc mundo pode ter,a par da dimensfo do universo. Assim, os
momentos de poesia se tornam outros tantos universos, basta para tanto

que a imaginag8io deles se aproprie.

§%0 encontramos na montanha o mesmo sentimento de interior e
espago contido como encontrdmos na floresta ou iremos encontrar depois

quando referimos a paisagem de vale.

(1) Vide Vol 11, desta dissertaghe,p, 1844
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A montanha, ou nos dA a éis&o parcial e limitada das suas
encostas. se nela nos encontramos, ou de todo o espago circundante
quando do alto olhamos em redor a imensidfio que em baixo se estende.
Isto mesmo nos diz Anténio Feijé como uma das possibilidades, apenas a

ela pertencente:

"~ Do alto da montanha onde contemplo mudo

As florestas, o mar, a imensidade, tudo® (1)

Este é o unico ponto do qual podemos ver todas as outras
paisagens e sé deste. De cima da montanha unificamos as paisagens
todas em palfsagem conforme dissemos j&, tornando-as em ideia
extensivel a toda a natureza presente na superficie do glqbo. Parte
dela, desta paisagem, perde-se também pelo excesso de distAncia a que
a observamos recaindo entfio na designagfo de "vista® jA sem pormenor
ou estrutura compreensivel a que se dé nome. A altura e distAncia t¥o
grande da observagdo diluem na pequenez e na difusfo todos os
elementos, que a compden.

Mas tem a montanha também uma outra particularidade. De
todas as paisagens que vimos abordando torna-se a mais facilmente
visivel A distancia e também a mais formalmente apreensivel pela
vis8o.

De facto, é de muito longe ainda que a comegamos a ver e
mesmo ndo distinguindo nenhum pormenor de ribeiro, arvoredo ou

penedia,, sabemos que de uma montanha se trata. De todas as paisagens

(1) Anténio Feijé, "Transfiguragles® in Poesias Completasp, 18
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¢ a que mais resiste ao grande afastamento, pois, o contorno que a
especifica e o destaque da sua posi¢¥o que a torna sempre horizonte,
leva a que persista por longo tempo e grande distAncia, quando todas
as outras se n¥o podem j& identificar. Nem planicie, nem vale ou campo
Ou mesmo mar, podem a t¥3o0 grande distAncia enumerar-se como
particularidade. Apenas a montanha, cujo perfil azul emerge de unm
territério n¥o especificAvel, pode manter-se paisagem particular.
Mesmo longinqua retém ainda certa capacidade de nos comunicar as suas

caracteristicas pela 1luz, que recebe ou emite reflectida, pela

densidade do ar que se interpde, e pelas sombras que lhe s¥o legiveis.

E sempre as formas das suas cristas, agudas ou harmoniosamente
arredondadas s8io a Gltima imagem que, até que a vista o possa
alcancar, nos diz que é majestosamente montanha, erguida como paisagen
ante os nossos olhos.

A palavra majestade, é talvez a que melhor lhe cabe pela
posic8o e dimensSo com que ela se nos apresenta, frontal a nés, como
peniltimo limite de profundidade por vezes t&o sobreposta que nos
oprime e esmaga, pela altura e grandioéidade. Kuo Hei diz-nos que a
montanha é t%o0 magestitica que se “torna o grande senhor das colinas e
encostas, das florestas e vales, do longe e do perto do pequeno e do
grande", (1) comparando-a depois A& imagem de um imperador em completa
gléria recebendo 08 seus subditos. Mas cﬁriosamente. retira-lhe
qualquer sentido de opressSo pois que lhe refere a auséncia de

arrogincia ou altivez, (2) desta semelhanga imperial. Para este autor,

(1) Kuo Hsi, An essay on Landscape Painting, o, 31
(2) ides, ibidea
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a montanha como toda a natureza, fala-nos, se nés a soubermos escutar
e dela nos  aproximarmos sem arrogdncia e com naturalidade,
perdispostos a ouvir.

Mas nSio é fAcil aproximarmo-nos da montanha que, tal como a
floresta e o mar se rodeia de mistérios intransponiveis que sempre
desafiaram o homem e o seu sentido de aventura. Muitos pereceram nela,
tal como no mar ao tentarem conhecer as suas imensidades e segredos
nos recantos mals inacessiveis. As grandes alturas e as grandes
profundidades sempre nos atrairam como espagos pouco domindveis e onde
sé artificialmente podemos resistir mas, cujo mistério nos obceca e
desafia. E nunca, até hoje, o homem deixou de procurar por qualquer
modo ir a todos os pontos da terra e do espago movido que é, pela
curiosidade e cobiga, ou atraido pelo que o supera, num misto de
adoragdo, respeito e temor. E se 14 nf#o chega pelo corpo é a alma que
alcanga o {natingivel, pela idealizag#o, liberta j& de mitos au

quaisquer imposi¢des que restrinjam o véo:

"Os ventos s&c azuis sobre a beleza
incerta. As palavras vio

do explendor & misica.* (1)

A sua grandeza é uma das causas de atracgio, grandeza essa,
no sentido da elevaglfo que se nos impée pela altura a que ascende e
pela enorme massa solitAria préxima das nuvens, que constantemente se

rodeia de névoas, brumas e tempestades. Por vezes, aparece-nos mesmo

(1) Anténio Ramos Rosa, Graviagles, p, 19
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como que animada de vida perante a qual se nos impSe o respeito:
"Serras sobre serras, ermas e solitarias, arredondam dorsos
montanhosos" (1) quase personificando um animal lendario, sempre
latente no corpo imenso da montanha.

Um local de siléncio e esquecimento e que contudo se ama
apesar do respeito que inspira. £ de longe, mais se apreende a sua
magnificéncia, do que escalando as vertentes, pois que s6 A distéAncia
se pode abarcar a sua totalidade para melhor lhe apreender a
expressio.

Da distAncia podem ver-se os

*Montes e a paz que hA neles, pois s&o longe", (2)

e meditando-os, imaginamo-los na elevaglio da ideia, sempre maior que a
realidade.
A dist&ncia as montanhas sempre azuis, s8o pura meditag¥o,

permitindo-nos o devaneio que as torna "duma fina e macia cor de

vicleta® (3) ou que nos levam a percursos visuais (4) num caminhar

apenas imaginado, mas fecundo, nas sensagdes do corpo.

A leitura dos perfis leva-nos a desenhos mentais proximos da
poesia e da qual pouco ou nada nos separa, J4 que, entre uns e outra
apenas ha uma diferenga de expressio da linha.'Do desenho imaginsrio a
palavra poética diriamos que nem distdncia existe. A montanha deixa

mesmo de o ser, perdendo-se a sua referéncia geografica, perdendo-se

(1) Jaine Corteslo, (org,) Portugal, A terra # o hoses, p, 86

(2) Fernando Pessoa, Poasias, p, 196

(3) José Maria Eqa de Queirds, 4 Cidade ¢ as Serras, p, 208

() Vide Vol 11, desta dissertaglo “Exercicio de ver a paisagen®, p. 184.1
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mesmo a realidade paisagem, passando nés a navegar no poema em que a
idealiza¢&c transformou a montanha.
E foi, talvez assim, que Ruy Cinatti chegou ao ponto de

escrever:

*Montanhas, nfoc as h& senfo no espirito

Povoado de gnomos e espectraos® (1)

tornando-as geograficamente inexistentes, sobrepondo ao mundo a
*montanha® em que o espirito se torna, por t&o livre e imensa
imaginag8o

Recortamse os montes na vastidfio do ar e por isso é facil
vogarmos no sonho que a espacialidade aérea propSe. A elevacdo da
montanha a isso nos leva e tanto, que sempre as suas alturas foram os
locais eleitos para a meditag8o e a religiosidade. A solidfo, a pureza
do ar, a distanciagBo dos lugares habitados s#o requisitos da vida
mondstica, da meditagso e do pensamento que se pretende que caminhen
para as alturas habitadas pelos deuses. Conventos e templos ha-os, que
sé no cume das montanhas encontram o principio suficiente de elevagdo
para a sua condigfio espiritual. A meditag%o e a contemplagfio ai se
instalam tentando que a elevag8o fisica seja o primeiro passo para que
a ascensfo espiritual possa realizar-se num estado de purificagfo do
corpo e da alma.

As alturas conferem a tudo o que com elas se relacione na
montanha, um sentido de pureza. Tudo o que l4 existe tudo o que de 14

vem é purao e imaculado.

(1) Ruy Cinatti, *0 livro do némada meu amigo®, In Ruy Cinatii, Antologia Podtica p, 62,
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Ar,  4gua e luz atingem a suprema finura, a fonte original
em que os elementos principiam, virgens ainda de qualquer comtacto
humano. Ai se vio busc#r intocAveis para a saide do corpo e equilibrio
do espirito.

Esta pureza, a Gltima que nos resta de todas as paisagens da
terra porque a mais inacessivel de todas, deseja a Charte d'Athenes
manté-la intocdvel propondo que o cimo das montanhas se conserve en
estado virgen.

A montanha pertence aquele numero de luggres da Terra em que
0 sublime se encontra, pela espiritualidade, religiosidade e pureza do
seu particular estado. Os cumes subtraem-se aoc quotidianc e elevamrse‘

acima da vulgaridade das coisas mais terrenas da vida urbana.

e, O vale

“Cerro os olhos o observo a paisagenm interior:

Cumes, rios, valados, desenham-se no espago" (1)

Assim se escreve a paisagem da meméria, a da grande‘
impress8o que nos fica do espago vivido qué agora transpomos enm
palavras.

Cerramos os olbhos e 08 vales surgem interiores, aéreos,
ideais, na presenga imaginAria do tempo usado ao construi-los e

preenché-los. Como diz o poeta tudo se desenha no espago, e dos cumes

(1) Daniel Filipe, Pétria Lugar de Exilio, p, 56
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4 4Agua numa profundidade bidireccional, (1) revemos os vales como
formas ocas da Terra onde se guarda o sintetismo da vida.

Ao contrério da montanha, é uma sensag8io interna e
interiorizada que sobretudo nos acode na experiéncia da mais completa
unidade de todas as paisagens. E, talvez, aqui se encontre uma
similitude com a planicie no modo imediato de entender a espacialidade
ambiencial: a percepgloc repentina do todo.

A imediaticidade da visfo na planicie e a mesma
imediaticidade da percep¢lo das particularidades @o espago do vale, a
isso nos levam. £ uma presencia¢3o interior instantdnea, apreenslo
intuitiva de cada uma das realidades que de entre todas, nSoc sem a
consciéncia dos seus segredos, imediatamente nos penetran e se
instalam em claridade, integridade e ordem.

Sobretudo a claridade adquire no vale e na planicie o valor
da transparéncia do entendimento, manifestando-se em ar atmosférico
referido Aas coisas, em qualidade vital, peculiar de espagos t&o
diversos ao olhar, mas ti3o semelhantes ao entendimento.

HA nos vales esta Unica transparéncia aquatica e luminosa
que lhes vem da Agua, das neblinas acumuladas, das luzes indirectas e
difusas que chegam ac fundo filtradas. Pelas manh&s e ao entardecsr, o
fantAstico das claridades reflectidas pela Agua e pela encosta, em que
a luz bate, fazem a eteriedade da ambiénoia peculiar dos vales.
Frescura, paz, sonoridades calmas; tranquilidade da vida que precorre
o ciclo natural e perfeito num mundo que se basta e em que t&c intenso

movimento vital constroi o sossego, que é o corpo do vale.

(1) Referino-nos 4 leoria de Merleau-Ponty sobra a profundidade ¢ que pressuple duas direcoles de
observagdo: a lateral ¢ 2 frontal, uma do sujeito participante, outra do sujeito espactante,
Phénondnologie de la Ferceplion, p, 296,




*Por tras da imobilidade, horas verdes

caem de espago a espago
- gotas de agua no fundo de um subterraneo.

E em volta um circulo de montanhas atentas" (1)

Dir-se-ia que do poema de Herberto Helder, "das horas
verdes” se faz a agua do fundo dos rios sob a projeccdo das encostas
atentas. Delas vem o verde e também a linha fecunda, na jung&o da Agua
com a terra, a mals misteriosa e fecunda linha da Natureza, onde a
simples conjugag8o de dois elementos sob a luz, explode de vida para o
vale. "HA palavras que requerem uma pausa e siléncio", (2) e vale é
‘uma delas. Toda a ateng8o toda a disponibilidade n3o s#o suficientes
para lhe compreender o interior t&o vasto. £ preciso o siléncio passar
por longo tempo, aprendendo com ele a ver a complexidade riquissima
deste espago.

De todas as paisagens que conhecemos é sem duvida o vale
aquela onde mais sentimos os limites da compreensfo humana, dos nossos
limites como ser. Ele é, em si, um ciclo completo bastando-se como
unidade vital perfeita.

De todas, também, é& a que mais intima se nos tornou pelas
miltiplas viagens que constituem o segundo volume deste trabalho e
onde afinal nasceu e se fundamentou a procﬁra de uma poética da

paisagen.

(1) Herberto Helder, "HGmus" in Poesia toda, p, 363
(2) ideap, 36
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Pela intuic¥%o, sentimos ser aqui que ee obteria uma
compreensfo da paisagem, talvez porque nestas ambiéncias podemos ver
resumida a natureza elementaf. O fluxo vital que o vale ﬁas imprime,
vitaliza-nos também a procurar as fontes dessa mesma existéncia que &
a paisagem envolvida em si prépria.

£ um local de 'imaginagao, pela fertilidade que 1lke
transborda, que nos sugestiona e nos impulsiona a criar. £ um local de
poesia natural que se nos apresenta e oferece e de onde nasce a
outra, criada e transformada em obra.

0 rio, a 4gua, a luz, todos os contrastes profundos das
encostas, do cimo e do baixo, do longo, do largo e do estreito, nos
conduzem ao poema da palavra, da cor, da linha e do canto. Viver uns
dias no fundo de um vale & crescer, pela consciéncia da vida e da
ordem. Conhecé-lo é abrir em nés espago para amar.

Un vale é a vida, é um simbolo vital feito paisagem onde &
possivel, "nascendo perdidos", encontrarmo-nos a saber o que somos e
para que somos. HA sentido, h& razfo para a razfo e para a poesia, ha
encanto descoberto no simples correr da 4gua entre as pedras, tornando-se
estas magnificos objectos esquecidos & flor da 4&gua. A cor pode
alcangar-se em apenas pura luz sem matéria, porque é aqui o lugar onde
ela é luz na definig8o cientifica, desmaterializada e abstraglio total.

Um vale é o esquecimento do mundo, .n¥o o esquecimento por
distanciagdo como o é a montanha para a meditagfo mistica, mas como
recolhimento da natureza, mais original e completa onde, por isso,

podemos encontrar-nos. Aqui, comegando em Natureza podemos dizer:
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Transforma-se o amador na cousa amada,

por virtude de muito imaginar. (1)

Partes da mesma natureza, homem e paisagem a dado momento
confundem-seApela muita afectividade gerada na relag¥o, quase podendo
entfo inverter-se, humanizando-se a paisagem e, o homem, sendo pedra,
rio ou vento. Ao fim e ao cabo é isso mesmo que a poesia faz, tornando
a realidade algo de irreferéncial.

Hoje, a dinAmica do progresso nesta idade informAtica
acelera-nos a vida, preenche-nos o tempo de numerosas técnicas,
velocidades e eficiéncia e passamos rasos sobre a paisagem, olhando em
frente conduzidos pela sinalética obcessiva. Em baixo ests o vale que
esquecido fica do olbar, t&c conduzido e t¥o solicitado para o
artificialismo visual que hoje estd imposto.

Esquecido, mas ndo perdido, pelo menos alguns deles, que hé
anos vimos percorrendo na descoberta da paisagem. O espanto é o mesmo,
hoje ainda, quando encontramos certas remeniscénciase da infAncia
perante a intensa vida de um regato minimo onde caminhAvamos a querer
ver e sentir o segredo aquatico. O tempo anula-se entre as duas idades
ficando apenas o essencial da vida dado pelo extremo das razdes: o
presente e a infAncia. Nesta, perfez-se o caricer e acabou-se 0 homem.
Depois foi a expansio e o complemento do espirifo, no mundo apreqdida.‘

Assim se unem os vales: da meméria do regato a vivéncia do
rio. E & mais o deslumbramento da infancia que permanecendo vivo,
fomenta a descoberta, do que a raz¥o adulta. Esta, coordena, orienta e

tenta arrumar os sentimentos num conjunto harménico e coerente, sabendo

(1) Luis de CanBes, Sonelos, p, 53
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contar e interpretar a histéria. Mas, o outro tempo, o da inféncia,
esse, & a 1hquietaqao que nlo se satisfaz com nenhuma raz8oc ou para
quem a raz#o das coisas n¥o é nem um fim nem uma explicag¥o.
Aquieta-se somente no imaginAdrio dos contos, das lendas ou
da poesia, que estas nfo limitam mas proporcionam o percurso e a

flutuaclo onde, como, e quando se quizer.

O vale requer "pausa e siléncio", tal como algumas palavras
de Herberto Helder.

Ndo é aexpansividade nem a exuberAncia ou as grandes
exclamagdes que o conseguem compreender.

56 o sentido do poético n¥a afugenta a luz e a Agua das
"horas verdes". A delicadeza, a luminosidade da inf&d&:ia, a
sensibilidade tranquila, poderfo comegar a percebé-lo, e sempre por
aqui, edificando-nos em afectividade, pelo corpo e espirito do vale.
Um pouco como conhecer alguém, por quem, sem bem sabermos porqué, nos
‘sentimos atraidos afectivamente. Quase sé escutar, dando espago e
tempo & abertura mitua que sé pode fazer-se no conhecimento pausado e
lento da pedra sobre pedra, e ouvir o que a espera edifica.

Escutando, vemos quase tudo, porqﬁe estamos recepfivos.
afectivos e disponiveis. Escutando o vale penetramos no seu interior
(porque é o interior nosso e dele que & vivo) pelos principios da vida
que o anima: a Agua, o ar a profundidade e a luz, a eternidade, o

sonho e o imaginével.
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Escutar, como ao ler um poema, ouvindo a imaginaglo do poeta

dar luz e som as coisa que canta. Ler, é entlo absorver a paisagen

pela ambiéncia admirdvel e transcendente.

"Quenm leia, se ler.'leve consigo a flor fria e amarela,
crave o pedinculo no corag3o, e durma com O sangue

e a sua dar de pessoa.

Quem a aprender, que sonhe, que lhe cresga o cabelo
tumultuosamente, que saiba até As portas da morte.
Leia-se como for mais conforme com acordar de

noite tremendo de espanto.

Leia-se como um milagre cheio do milagre dos erros.
(.0

Leia-se agora tudo num idioma cada vez mais
estrangeiro e, de subito, nas‘palavras onde sempre se
nasce - sempre.

Esta ciéncia chama-se ver com o corpo o corpo iluminado® (1)

£ assim que Herberto Helder nos propée ver a paisagem na

"Vocaclo animal*® fazendo-o lo sangue e la dér se necessario, lo
¢ pe g pe pe_

espanto, pelo milagre, pelas palavras em que se nasce. Por ultimo ele

torna-a uma ciéncia de “ver com 0 corpo o corpo'iluminado“ depois de o

saber até A proximidade da morte,

Ha uma ciéncia no ver e no ler e que nem sempre se pode ou

se ¢é capaz de empreender. Por isso ele diz "Quem leia, se ler" porque

(1) Herberto Helder, "Retrato es movinento®, in Poesia foda, p. 442, Servino-nos de partes
diferentes do aesmo poesa, jé utilizado quando tratdmos a alinea &, deste capitulo,
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pode olhar-se e n#o ler, pode ver-se e nfio se aprender nada, pode
conhecer-se e nfo saber 0 qué. £ preciso nascer-se dentro nas préprias
palavras que d&o nome As coisas, constituindo o espago interior do
vale no interior do coragdio, conforme comecadmos esta escrita sobre o vale,
Ver a paisagem ¢ pois um comprometimento com a prépria vida,
nfo querer correr o risco de existir distraidamente ao lado de nés
proprios, mas perceber de que espécie de natureza nos fazemos.

Assim a diz Carlos de Oliveira, pois que assim a-percebe:

"Como o canto do sol
como o choro da geada
minha vida é feita

da terra que & tudo

da morte que é nada." (1)

A terra faz-nos, e a ela pertencemos, mesmo sendo o mais
recente ser vivo, aquele que por fim se formou do "pé da terra" e de
um "halito de vida"(2). Terra, portanto, que na terra foi colocada,
cujo corpo a ela torna um dia, mas, que ao menos, va& dela ja t3o
preenchido que n#o seja um corpo estranho e vazio; como as Arvores
velhas, que ao fim do tempo tombam desfazendo-se-lhes o tronco a
fertilizar a terra, assim tornemos, refazendo-nos depois planta, flor

e fruto, revivendo em paisagem.

Um vale é& uma unidade de variagdes infindas. Cada uma das

encostas é uma paisagem diferente no clima, na vegetagfo, na temperatura,

(1) Carlos de Qliveira, Terra de harsonia, p, 11
(2) Génesis, p, 28
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onde o frio e o0 quente coexistem no espago do vale. De um lado,
sobreiros e azinheiras sendo quase Mediterrdneo e do outro, o
Atlantico nos carvalhos do Korte. De um lado, a 1luz, do outro a
sombfa. Fo alto a tepidez do ar, nc fundo o frio e a humidade. Saidos
do vale, passando a cumeada, ¢ outro pais que se nos depara.

§o fundo, uma outra unidade se completa na linha de Agua
estreita, apenas pluvial, ou corrente continua a que chamamos rio.
Aqui as margens, a agua e 0 leito; a charneira das vertentes por onde
o vale se abre até aos cumes em fio, em duas faces\interiores.

Por estas faces se recolhe a &gua apartada aquela que venm da
parte de cima do firmamento e a que em baixo se junta na parte debaixo

do firmamento. (1) Daqui

“Correm as Aguas limpidas do rio

Eternamente para o mar distante® (2)

a menos que numa pausa forgada algo o0 impeca momentaneamemte de
correr.‘Entao nfo ¢ mais linha de 4gua viva mas lago placido inundando
o vale.

Para baixo, por vezes fica ele triste e desolado, sem o
movimento e o som correndo no leito. Mas o destino, apenas adiado,
retoma-se em qualquer momento, e a Agua, libertA de for¢as acumuladas,
ir4 sempre dar ao mar irremediavelmente, por uma forma ou por outra,

mantendo o ciclo.

(1) fdemp, 2
{2) Anténio Peijs, Cancioneiro, p, 60
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0 vale, esse que era "um vale, lindo, lindo" (1), esse perdeu-se
na elevagdio da Agua e o rio também ficando-lhe o leito afogado sob a
montanha. N80 mais as vertentes, nem a luz e as humidades, nem a calma
do fundo, nem moinhos e azenhas, nem campos, varzeas e pontes, ou mesmo

aldeias. Nem o eco das vozes, se repete agora uma vez sé que seja

*Quando um rio corta, corta-se de vez

o0 discurso-rio de 4gua que ele fazia:

porque cortou-se a sintaxe desse rio

fio de 4gua por que ele discorria." (2)

Tudo se tranforma num mundo silencioso, ou memérias de um
vale. A fecundidade das linhas de Agua e terra, morrem, para que
outras fecundidades se déem muito mais distantes. Uma troca. Resta
saber se considerada no tempo, valeré a pena.

Assim o vale se aplana no mesmo olhar do esquecimento e o
artificio humano cria uma outra beleza & custa da prépria paisagem.

£ a morte do rio, da 4gua viva, uma primeira morte, que a
segunda dA-se ao chegar ao mar como escreve Ruy Belo sobre a "Morte da

Agua":

*Um rio ¢ a infAncia da 4&gua. As.margens
0 leito, tudo a protege. Na foz & que h4 a aventura
do mar largo (...) Impossivel voltar atras. Agora é

a morte. Qu a vida®" (3)

(1) Vide, Vol 11, desta dissertaglo,p, 205.1
(2) Jodo Cabral de Melo Neto, * A Edutag¥e pela Pedra® [ndntologia Podtica, p, 23
(3) Ruy Belo, Hoaes de palavra [s) p, 126
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Porque outra vida ¢é sem duvida o mar, em que a 4gua n¥o
corre mas ondeia, val e vem, calmamente ou em firia, consocante os

ventos e as tempestades as marés e as luas.

f, O mar- Terceiro esquecimento do mundo. Este o da evasfo, o da
fuga pela expansividade do ser, flutuando tangencial & 4gua, ao céu e
ao vento,

Esquecimento diferente do esquecimento acontecivel na
montanha e no vale, este, & um esquecimento mais absoluto VJ& que a
tnica raz%o é a vastid8o e o incomensurdvel. N¥o por distanciagdo ou
recolhimento, mas pela grandiosidade 1udomavé1 que nos leva, vogando,
ao devaneio completo.

Talvez esta, a atracg¥o que fez Fernfio de Nagalhfes navegar
em volta do Xundo e aos outros navegadores procurar caminhos e sitios.

O mar chama continuamente, atrai os olhares e o corpo é 0

desejo de partir ao sabor da &gua e do vento.

*"Mar

que convida: ondula e cintila®. (1)

O brilho e 0 movimento atrai os animais, encanta e seduz, e
o0 homem disto se nfo exclui. & sensivel ac brilho do ouro, das sedas
das pedras preciosas, é sensivel As culturas coloridas e exéticas dos
povos que sabia existirem nas outras bandas do mar, é sensivel ao
diferente brilho das novas paisagens, ¢é sensivel ao brilho da

aventura, da fama, da gléria.

(1) Ruy Cinat8i, Lesbrangas para S, Toaé @ Principe, p, 18,
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O estatico, fica e n¥o atrai, nfio sugere o desejo de ter, de
agarrar e possuir. O movimento incita & persegui¢8o por excitaclo da
retina e dos sentidos, imaginando a posse, dizendo-nos que hé vida, na
cér, na luz e no movimento.

Sophia de Mello Breyner dA-nos essa nitida sugestSo do

brilho ¢ movimento do mar tornando-a desejo:

"0 rumor das ondas, o perfume do sal,

0 vidrado da luz marinha, o ar varrido

de brisas e vento, (...) 03 nevoeliros imoveis,
o arfar ressoante do mar estabelecem em

seu redor grandes espagos vazios, tumultuo-

sos e limpos onde tudo se abre e vibra." (1)

O poema fala-nos da vibragsio que no mar aberto se estabelece
por fim, depois do rumor das ondas, do ar, dos ventos e novoeiros.
Esta vibrag8o & a caracteristica que melhor se compreende nesta
paisagem e que uma vez sentida, atrai irremediavelmente. O mar vibra,
constantemente, quer seja mansidio ou tempestade o que nesse momento o
preenche, como ser inconstante e dotado de humores varidveis que os
pescadores e navegantes tanto referem, como se de alguém caprichoso se

tratasse.

Os grandes vazios abertos sfo um chamamento a reconhecé-los,
um convite ao percurso superficial e quanto mais se anda mais se

deseja encontrar algo, ou um limite que seja.

(1) Sophia de Mello Breyner Andresen, Hisédrias da Terra # do Mar, p, 59
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"Eu busco o rastro de alguén

que o mar reflecte e contém.* (1)

Os versos sugerem-nos uma personalidade do mar, dnica
sugest@io de humanizaglo possivel, j& que »todas as outras n¥o lhe
perduram a superficie. Humanizag8o iluséria e sugestiva pela vida
~ constante que o anima, pelo brilho que nos olha, e ondula permanente,
que nos conta facilmente a qualidade do seu humor e desejos e estados.
Este movimento ondulatério observa-o Bachelard como um movimento que
ao aproximar-se de nés, se humaniza em vontade humana (2). Dois
estados opostos podemos ouvi~los na poesia de Jofo de Barros, como

constante do mar:
“E o0 Mar,

o Mar grita, espalha todo o grito'enorme

cercando a terra que dorme" (3)

enchendo o espago do seu corpo ruidoso e bravo ou, ao contrario, manso

e luminoso:
"E.tu é largo oceéno, e vos ondas constantes" (4)

em que O mesmo bravejar se torna musical e pacifica paisagem maritima

e quase pastoril.

(1) Sophia de Mello Breyner Andresen Jia do Mar, p, B4
{2) Bachelard, Faysages, p, 29

(3) Jo3o de Barros, Terra Florida, p. 29

(8) iden, p, %
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As imensidades perdemnos e transportam-nos ao devaneio sem
limites e sem referéncias na igualdade da 4agua e do espago, ambos
transparéncias, profundidades aquaticas ou aéreas.

Olhar 0 mar é o esquecimento do tempo e das coisas com
fofm, € vaguear esquecido de quem olha e olhe-se como se olhar, é
sempre um olhar entre o tempo e o sem-tempo. Paira-se, gastando as
horas, tal como olhar o fogo no movimento continuo luz atras de luz,
‘capricho atrids de capricho e ficamos extasiados na auséncia de tudo
aqilo que n&o sejam ondas ou chamas.

Diante desta paisagem vamos sofrendo‘ os mais variados
sentimentos e sensa¢ldes pela mais elementar objectivaglio estética:
dgua, céu e luz.

Sem formas, sem relevo, sem quase variagdes de profundidade
0 mar desafia em nés o poder do imaginario.

A minima variag8o de luz altera-se a cor e a impresséio que
ele nos da, repentbnamente de alegre a triste, de saudosa a temerosa,
de brilhante a baga, de transparente a densa. Se o vento se levanta a
superficie cintila e move-se inquieta, passando de calma a revolia e a
tempestuosa, até que o brilho se perca e 0 mar se transforme em branco
s6, e neutros escuros a que mal atribuimos uma coloragéo.

Por t#o facil variagfio de humor, diante do mar tudo podemos
sentir e é, talvez, Raul Branddo quem melhor observa esta extrema
variacio em muitas e diversas observagées no seu livro "Os

Pescadores":
*0O mar A&s vezes parece um véu diafano, outras
po verde. As vezes é dum azul transparente, outras

cobalto. Ou nfio tem consisténcia e & céu, ou é
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confus8o e célera. De manh¥ desvanece-se, de tarde
sonha_‘.A E.ha‘ dias de nevoeiro em que ele &
extraordin&rio; éuando a névoa espessa pouco e
pouco se adelgaga (...) Diferentes verdes boiam na
ééua. esbranquigados, transparentes, escuros,
quase negros, misturados com restos de onda que se
desfaz e redemoinha até ao longe. E ainda outros
‘azulados, com a cor das podriddes. Tudo isto
graduado e dependendo do céu, da hora e das

marés® (1)

Aqui se contém, pelas palavras de Raul Banddo, quase tudo o
que 0 mar nos oferece, de calma, de perturbagXo, de corre'movimehto.

Mas, ha dois momentos que especialmente apreciamos, pelo
grande contraste entre éles e pela especificidade das ambiéncias que
se estabglecem e que se observam, sobretudo nas praias: a manhd e a
tarde. & ainda Raul Brandfo que de certo modo nos apoia a ideia,
referindo no texto citado, que o mar de manh¥ “"desvanece-se" e A tarde
"sonha".

¥a praia, de manhi com a maré vaza, hd uma extrema qualidade
do ar. Leveza, luminosidade, aroma, compseﬁ este momento ambiencial
téo subtil e tédo éspecifico da paisagem marinha.

E como diz, quem como Raul Brando percorreu e escreveu toda
a costa portuguesa, um desvanec;mepfo. Bxperimente-se a manhX cedo na
praia e prove-se esta sehsag&o de juventude que nos contagia,

rejuvenescendo-nos também. Se procurarmos, encontramos o ar e a luz.

(1) Raul Brandlo, Os Pescadores, pp, 87-68
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Ambos os campreeﬁdenns pela dogura difusa e qualidades Gnicas que so
no mar sfo possivels.

0 ar do grande espago, carrega-se de humidade aromAtica
entre sal e iodo, na frescura sem vento que se torna quase gustativa.
£ leve mas, com densidade palpav_el. um ar que possuimns, que usamos e
nés cauéa 5] p§r£icu1ar prazer da manh&. Mas breve.

A meio da manhi o af aquecido eleva-se, e com ele, o aroma e
as qgalidades sénsiveis pefdém—se também. A luz doce e terna da beira-
mar.'Baixa e azulada, eleva-se e torna-se intensa. A magia perde-se e
0 brilho intenso sobre o mar clareia demasiado o espago, cegando,
' queimando é iluminando excessivamente o sonho.
| fodo o melo -do dia é a forga excessiva da luz que em parte
destroi a cér na retina, esbranquicando a paisagem que mal se consegue
olhar. A reverbefaqﬁo‘é quase feroz. Ofusca-nos, embotando os sentidos
que de manhd eram alma exterior ab corpo, saboreando a finura do ar
translﬁciﬁo. |

Aqui como em toda a paisagem o centro do dia & descanso,
pausa e submissfio. Aguarda-se pelo inicio da tarde permitindo-nos
recuperar capacidades e imagina¢so, vontades e desejos de prosseguir o
percurso da paisagem.

Se de manh8 o sonho é um desvanecimento, & tarde "sonha-se®
na pleﬁitude, no esplendor da luz, iniciando o bercurso para Ocidente,
nos comprimentos de onda mais longos e quentes.

Do amarelo quase branco caminha-se, ent8o, para a tonalidade
quente da banda ’dos laranjas a que o olhar facilmente se acomoda
recuperando a cor, que agora ¢ a vida da paisagem.

0 mar, & verde profundo ou azul de tinta e a luz quente e

mais branda devolve o amarelo & areia. As falésias oxidam-se quase de
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verﬁelho.~unpando-se as linhas da eroslo, de azhis‘ e violetas de
' sombréu .Lévéntam—se neblinas longinquas. e o vento sopra do mar
_ trazendo o0 sal das cristas rebentadas.

| A‘7tarde @ o e#pléndbr até & perda final da luz sobre a
linha:do ma; ondeapodémos encontrar, se permanecermos olhando, todos
-0s tons da_iuz pela refracco na densidade aérea. Ent¥o ela bate-nos
de chapa.’sabeﬁdo o co:po'oriehtar-se conﬁ um girassol, recebendo e
absorvén¢p.até ac momento final, a vermelhiddo que vem no grande vento

do mar.

"Ah! A saudade dessas milhas salgadas sem corpo,

E a névoa e a expansdio que elas mesmas criavam.®, (1)

Hesmo'é saudéde. qué mais se pressente do que se sente, na vastiddo
_nostaigica?_da tarde marinha, & uma clara presen¢a. Quer queiramos
quer nso}‘ela instaia-se na natureza exposta, apenac pelo facto de a
contemplarmos, disponiveis e atentos ao que se passa fora e dentro de

nés, numa globalidade que é "um sentido do corag¥o® (2)

EstaApaisagem é a paisagem sem tempo ou se quizermos, onde o
tempo é todo e um todo.
Como nas outras em que o tempo é t&o0 marcado ao lomgo do

dia, nas luzes e momentos tdo diversos, e no ano, em'que as estagdes

(1) Vitorino Nemésio, Nea Toch i Noite a Vida, p, 66
(2) 0, Duarte, Leal Conseltwiro, p, 128
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lhe referem idades e estados diferentes, aqui o tempo quase nio
importa. Apenas o contraste da manhi e da tarde.

0 ano é uma dimens8o que nem sequer existe como tempo de
quatro estag¢des. Por certo nfio foi pemsando no mar que Vivaldi compls
os quatro tempos da lhturéza, ﬁem Florbela, quando diz que "“Os dias
s%0 Outono: choram... choram..."(1) e Cabral do Nascimento resumindoc a

primeira impresséo da Primavera:

*A primavera denuncia-se

no odor dos goivos. Tanto basta* (2)

§¥4o é ao mar que os poetas, o0s pintores, os misicos, vio
procurar o0s momentos da terra. Nesta; é que eles existem, como tempos
préoprios daquilo que & estavel e se fabrica entre o solo e o ar. Nio
no mar, que é demasiado instdvel para que nele se enconire o tempo
diferenciado.

Do mesmo modo que os temas sazonals em pintura nunca se
referem ao mar, ds da pal&vra e da misica também dele se retiram
quando querem referir a reparticfio dos ciclos naturais.

O mar & uma unidade de tempo e espago, numa impressfo de luz
e movimento na abstraglio do tempo dos dois momentos de principio e fim
de dia. S#o estes os dnicos tempos perceptiveisf

Turner pinta esta tonalidade da luz do mar (3>, ou melhor

diriamos, das totalidades da luz, resumindo no espago da tela todas

(1) Florbela Espanca, Sonefos, p. 4
(2) JoYo Cabral do Nascimento, Cancionaire, p, 109,
(3) Joseph Turner, Quilleboeuf, na Foz do Sena, n& 976, Fundaglo Calouste Gulbenkian - Museu
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as variantes de que fala Raul Brandfoc em (s Pescadores.. 0O tempo &
aquele que lévamqs a ler o quadro onde se condensou o tempo final da
tarde num momento de explendor luminoso. E nunca saberemos dizer a que
tgmpo.espeCifico ele pertgnce, porque vida e morte que nos referem as
ésiagﬁeé. ocultam—se'a nossos olhos, sob a Agua. Apenas a noite e o
dia fazem um sentido temporal regendo-se a cor pela luz da mani& ou da
.tarde.-Sé, no mar, com um céu de nuvens, se atinge a suprema variedade
de luzes coloridas, de tonalidades impensaveis e que coexistem no
momento em contraste extraordinario.

Assistir'-ab poente no mar & aprendef a cor nas mais
compléxas cémbinques. Entdo este momento da tarde & uma longa
percepgad'da luz em que a mutagdo das massas aéreas e as variantes
crbméticaé e luminosas que se introduzem, provocam em nés, nfo j& o
“espanto. mas o siléncio necessario a poesia que pode iniciar-se

 "ouvindo o siléncio que o mar percute® (1).

.7.fPAISAGEM PLANETARIA

Paisagem, como ideia, como conceito, como nog#o e referéncia
ao espago fisico e cultural que mantemos e habitamos, tornou-se neste
século talveé insuficiente, se pensarmos nas novas paisagens ’j&
conhecidas da superficie lunar.

Talvez mais insuficiente ainda num futuro préximo, em que o

espago .cosmico se alargarad  ao conhecimento do homem. Marte é jA uma

(1)Ruy Cinatti, Lembrangas para §, rm & Principe, p, 1%
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perspecfi?d 'réaiiZQVel e como ‘tai'_é possivel que o conceito de
Vpaisagém a,eéteﬁder'a Lua.venha a modificar-se de novo pelé diferente
fisionomia que nelevse descubra também. |

As feferénci&s terrenas do nosso coﬁceito' de paiéagem‘
atribuidb a campo, a planicie, a vale e a outras ﬁﬁis. tenderfo a
modificar—Sejde modq a que contemplem também a ampliag8io do mundo pelo
conhecimento do espago,sideral. |

A descida na Lﬁa, revelou-nos, por intermédio da televisdo,
a primeira pércepgﬁo fisionémica desta_p&isagem.

Durante milhares de anos,' cantamo-la apenas como poesia
nocturna,\encanto'dos;n&morados,-e romdntica idealiza¢fo da noite.

Tal como o Sol que.comanda a vida, a Lua & responséavel por
uma imensidsb de érendiées e por 0utras.tantas superstigdes sem que ao-
longo de milhares de anos o homem a vislumbrasse de facto ou a
imaginasse, como paisagenm visitavel}

Quando Amstrong désceu na "terra® lunar (1), disse-nos: "um
pequeno passo para o homem, mas um grande salto para a humanidade® (2)

Sem divida que o salto para a hun&nid&de. que passou a ter
um novo espago fora da velha Terra é, sob varios pontos de vista, um
salto de perspectivas incalculéveis. S8o imensas as dimensSes
expansivas que a conquista da Lua veio possibilitar, em direc¢lo ao

espago, a novos planetas e a novas ideias.

{1) Esta talvez uma primeira questlo com vistas i possivel alteraglo de conceitos: designaremos a
superficie lunar, aquilo & que chamamos solo por ferra ou, & semelhanga do que o que aqui
usamos passaremos a chamar-lhe Juwa?

Conhecidas e vividas paisagens de outros planetas, o uso da palavra svlo por si sé mada
significa se nfo lhe acrescentarsos o nome de planeta a que ele se refere: solo lunar, solo
marciano ou apenas Juwa u aarfe

(2) Jidrio de Mobicias, 26 de Noveabro de 1977
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Ndo iremos abordar estas questdes, referentes ao espa#o sideral mas,
t&o 86, O Que se prende com a superficie lunar e as implicagdes
gonceptuais q'u.e' est'a_qov_a superficie traz para a generalidade da ideia
dé paisagem. o

A .pruvxe’ira interrogag8o que se nos pde é esta: Sem vida,
como se concebe este espago, no sentido terreno de paisagem? Sem ar,
sem &gu.é". semn seres, sem movimento, nua, silenciosa e estatica, que
paisaéem ¢ esta?

De paisagem. tal como nés a concebemos na terra apenas
dispse do sustentaculo_estrutural que'é o0 solo, e de luz. Nada mais.

Alén de ser desprovida de vida, o caracter inéspito mesmo em

condigdes artificiais é terrivel.

..nem oxigénio, nem vento nem humidade,
conétantemente bombardeada por  meteoritos.
Com sol a pino, a temperatura sobe aos 117
graus centigrados (...). Quando o sol desaparece
a temperatura desce a 137 graus abaixo de

zero" (1)

i 1ﬁagem do que disfrutamos na terra, a Lua, dispse de um
espa¢o éxtremaménté pobre, faltando-lhe quase tudo aquilo que forma
uma paisagenm. ﬁo entanto ela recebeu ja& uma designacsio que por um lado
a particulariza'e por outro inicia um diferente conc'eit.o: palsagem

lunar.

(1} ides, 22 de Julho de 1969
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- Apenas ,a designaglic “"paisagen" nfio poderad conter a alusfo
originai ao campo - "pays-paysan-paysage" - inconcebivel que é no solo
lunar. Esta>'palavra para designar a superficie da lua, tomar-se-a
entfio um tanto 'por extens#o e, de certo mpdo, também, metaforicamente.

Desta primeira interrogacdio e do sentido do uso de
'“paisageh' pard designarmos a ambiéncia lunar, decorrem outras duas
'interrﬁgaQSes que se referem ao conteido desta paisagenm.

- Como‘se comportara a estética proposta por Nuniain? (1)

- Comp se entenderid uma poética,‘tal como aqui a propomos?

Qualquer resposta que aqui ensaiemos, ter4 que ter em conta
que apenas~hé um conhecimento da paisagem lunar at;avés de descrigtes
e imagens representativas e nf#o da prépria realidade. Este aspecto,
que cdnsideramusv altamente importante, n#o nos permite avangar com
seguranga em tefmos de uma interpretag#o da paisagem lunar e,~muito
menos, RO que se refére ao sentimento experimentado, quer estético,
‘quer poético.~lesnoia compreensfio do espago, da forma, da dimensfo, da
‘luz, nfo séo senfo suposi¢des abstractas. Uma imagem, mesmo a
.televisiva.isubétancialmente mais rica em movimento, n3oc pode dar-nos
a vivéncia das coisas, nem a elas se pode substituir.

Afirmamqs,‘mesmu; que esta interpretag¥o que agora fazemos é
qontraria»aovespirito deste trabalho, que nf#o prescinde nunca de uma
vivéngié'da realidade paisagem para enunciar a teorizac#o. Ko entanto,
.entendemos que o conhecimento do espago sideral & uma realidade para
- alguns homens e mais ainda a superficie planetaria da Lua, pelo que

nos parece, n#o podefmos hoje (nem aqui neste estudo) prescindir de

(1) Muniain, op, cif, p, 131, Referino-nos aos cosponenies estécticos objectivos propostos por este
autor: Luz e Cor, Céu, Grandeza, Figura, Movisento, Vida e Cultive,
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-meditar sobre uma nova realidade, nesﬁo sem qﬁe. pessoalmente a
tenhamos experimentado.

Analisemos entfo & luz desta realidade paisagen lunar que
altéraq&es poderd sofrer a estética de Muniain.

Verificamos de imediato que os primeiros quatro elementos se
mantém: Luz e Cor, Céu, Grandeza, Figura, enquanto que Movimento, Vida
e Cultivo desaparecem por inteiro.

‘N&o podereuos dizer qual o valor que os quatro primeiros
étingem mas supomo-los menos ricos de variedade, no que se refere a
luz e & cor, afectados que Anos p&recem pela auséncia de vida e
obviamente diminuidﬁs.no caso da Grandeza e da Figura pela restricio e
modificagdo dévespago e tﬁmbém pelo seu énpobrecinento.

Luz e Cor o primeiro elemento que Muniain enuncia como o
mals importante na sua estética, continuvam-se aqui, possivelmente mais
estaticos e sem serem realgados pela prépria p&isagem, em matéria, cor
e contraste.

Mas o tempo de luz encontra-se profundamente alterado bem
como 0S seus aspectos qualitativos.

O dia lupar (luz solar incidente) durando quatorze dias
terreﬁos, subverte imediatamente a unidade luz/dia sob a qual
estabelecemos os momentos poéticos o os momentos do dia.

Os movimentos do di#, que aqui proporemos, (1) ter#o na Lua
dma duragéo consideravélmente maior que, provavelmente, os
torna dificilmente relacionéveis e nem sabemos mesmo como serfo na

superficie lunar os'tempoé e luzes de um nascente e de um ocaso. (2)

(1) Referino=nos a0 Cap, IV desta Dis:eriaqlo
- (2) Do wesno nodo haverd sentido para uea anhf un aeio-dia ou un crepdsculd
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Pbderemsvchamar—lhe *dia", a este periodo de ilumimac3o
solar de 336 horas em meia translago da Lua em torno da terra, mas
para além desta nog¥o de luz solar, como tomariamos na lua o tempo de
descanso relativo ao sono nocturno? Nio mais ele se relacionaria com o
dia e com a noite, n#o mais a noite seria o momento magico e
misterioso ou encantatério. N&o mais a frequéncia do nascer e pér do
sol, n#o mais sequer a expressfo "de sol a sol" para designar o labor
humano, e o que mais estranhaménte se ﬁbs afigura seria a dualidade
descanso, actividade, n#o mais se reger pelo ritmo solar mas por um
ritmo puramente orgénico. (1)

A vida de seres vivos transposta para a lua, tera concerteza
a niveis psicolégicos de fazer-se com profundas alteragdes ritmicas
que, por sua vez, terfio implicagSes profundas no comportamento
individual e social. (2

0 artificialismo quotidiano da vida humana na Lua desligar-
-se-ia da realidade luz e tomaria por base o tempo do dia terreno ou
ent8o teria de adaptar a nog#o de dia a uma unidade diferente, ja
que, teria em contrapartida, uma noite com a durag#io de catorze dias.

¥450 supomos claramente o que serd viver “dias" e "noites®
com esta dimens#o e que implicag¢des terfio elas sobre o psiquismo
humano. Sabemos sim que a permanéncia do ser humano na Lua tera de
fazer-se num total artificialismo sem um contacto, sequer epidérmico,

conm o meio natural.

(1) Haverd certamente algumas semelhangas com as tondigles cbservadas nas reﬁiaos polares, nio sendo
assin de todo inédita esia situagdo,
(2).Cf, Frangois Caviglioi, “Ils sont encore dans la Lune® Jn Paris-Match, de 24,2,1973 nd 1242,
“pp, 78-83
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Assim um dos mais poéticos astroé do espago sideral perdera
talvez parte da aureocla poética de que até agdra ‘se tem revestidao,
experimentado que venha a ser pelo comum das pe:ssoas, num vulgar
quofidiand. . |

Mas que se passa quanto 4&s qualidades da luz? Que
“alteragdes, .que mod'ificat;',ées sofre a luz solar naquela paisagem?

Ndo sdo muito claras, x‘x.a sua maioria, - as informagdes que
_ vt_iram_g:'as das pa_la'vras dos astronautas que estiveram na Lua e nos deram
' as suas i‘mpre'ésSes. Neﬁx a luz nem a cor aparecem claramente definidas
por 'e>les-,‘ nem mesmo a explicaq&o' dos fendomenos que observaranm
, 'rerlativ;amente a4 reflex#io, se tornam conclusivas.

" Amstrong, no didlogo com Aldrin ainda nvoi interior da
cépsﬁla,- da-nos de iﬁediato uma estranha relag&io luz-sombra como se
esta fosse mais obscura que a verificada na Terra: "na sombra esta
bastante escuro, e torna-se um pouco dificil ver... caminharei até a
luz solar sem olhar o sol de frente® (1)‘.

Seria pleno dia na Lua conforme depreendemos das palavras de
Armstrong. No entanto tinha dificuldade em ver nas areas de sombra, o

que em parte Aldrin nos explica com o que sobre este assunto escreveu:

"4 luz solar resultava por vezes prejudicial,
porque quando atingia o capacete obliquamente,
ehtrava pela viseira e produzia em toda ela um
resplendor que nos deslumbrava. Por outro lado
quando passavamos para a sombra, viamos o

nosso rosto reflectido na viseira, obscurecendo

(1) Life, vol, 34 n2 &, de B de Setembro de 1969, p, 18
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tudo o que estava diante de nés. Cada vez que
entrava na sombra as minhas pupilas tardavam
uns 20 segundaos em dilatar-se o suficiente
para permitir-me distinguir 0S Ppequenos

detalhes" (1),

Haveria forte encandeamento mas, também, qualquer outro
fenémeno de obscuridade como se verifica nas palavras que
reproduzimos.

A relacdo luz / cor é ainda mais obscura e variavel e o
proprio Armstrong n#io compreendia os fenémenos que se passavam. Se bem
que as rochas trazidas pelos astronautas possuam uma variaclo
cromatica desde o branco ao castanho e aos éxidos, todas as imagens da
paisagem lunar que nos foi dada ver, se nos afiguraram monocromaticas
e de tom claro. Tanto Aldrin com Armstrong referiram, para explicar
esta paisagem, a reminiscéncia dos desertos, nfo sé pelo vazio, mas
julgamos também que pela uniformidade cromAtica. Obviamente nfo era
sua preocupa¢do conhecer as razdes de mudangas de cér por efeito da
luz, nem t&#o pouco apreciar a Lua sob o0 aspeco estético e

paisagistico, como verificamos pelas suas palavras.

*De dentro do «aguias» o‘fcéu via-se
negro, mas l& fora parecia de dia, na
superficie, e esta tinha uma cor como a de

canela. Produzemse efeitos de 1luz muito

(1) Edwin Aldrin, "El polvo lunar olia como la pdlvora® in Life, Vol, 34, n8 &, de 22 de Selembro de
1969 p, 12 B
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peculiares na superficig lunar, que parecen
fazer mudar as cores. Nio compreendo muito
bem este fenéneuo. Se se olha de costas para
0 sol - para a nossa‘prépria sombra - ou na
direccdo desta, a Lua parece de cor de
canela. Se se olha com o sol de través, &
mais escura; e se se olbha directamente para
baixo, para a superficie, sobretudo A sombra,
parece iuito muito mais escura. Quando se
recolhe matéria lunar com as mios, ¢ também

escura, cinzenta ou negra® (1)

Torna-se dificil fazer uma apreciaé&o das palavras de
Armstrong e saber até que ponto s¥0 fenémenos desconhecidos.
Aparentemente o que nos descreve n#o ;ferece novidade e & explicado
pela relac8o "posig&io do observador - direcgfo da reflexfio da luz* mas
a falta de atmosfera, e consequentemente, a auséncia de difusfio da luz
quer por humidade, gases, ou quaisquer particulas em suspensio
introduzird fendomenos para nés desconhecidos.

A mesma variac¥o cromAtica observamos na descrigso que

Armstrong faz j& préximo da Lua:

“vista por aqui, a Lua possui um tom
rosado, enquanto que'pelas outras vigias nos

aparece ora cinzentada ora acastanhada.® (1)

(1) Neil Arnstrong, " La Luna nos esperaba hacia tiempo" fn Life, vol 34 nd € de 22 de Seteabro de
1965 p. 1
(2) Didrio de Noticias, 20 de Julho de 1969
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sem que possamos compreender muito bem a causa da transformacéio
crohﬁtica, a-n$o~ser éela direcg8o em que se olha, juntamente com a
-reflex8o produzida a semelhanqa do que atras se descreveu. |

Luz e Cor ter#o certamente também, uma muito menor expressio
pela auséncia da vida vegetal, variando sobretudo pelas inclinagdes
solares que nos traduzem a variagfo sobre um solo que, pelas
descrigdes, nos parece bastante homogéneo cromaticamente. Também nos
extremos do dia, quando o Sol est4d muito baixo no horizonte lunar “é
um mundo verdadeiramente cinzento" (1) sem que encontremos nas
descri¢des, alguma da bela luz quenté observada na. terra. N80 havendo
difus&q ou dispers#o n#o havera de facto lugar aos azuis de
‘sombra nem aos laranja amarelados e vermelhos do Poente ou do
Nascente. Ent8o os tons "vBo desde o negro absoluto ao cinzento
claro® (2) dando & paisagem lunar uma “aparéncia sinistra ou
inéspita® (3

0O Céu, segundo elemento enunciado por Muniain, recolhe
poucas referéncias por parte dos astronautas. Referemnos com
frequéncia a sua cor negra na noite lunar mas encontrando-se a
superficie da Lua fortemente iluminada pela reflexfo emitida pela
terra (4). Este estranho contraste serd talvez a maior alteraglo
observada sem que contudo se altere como elemento estético.

Quanto a colorag¢des, nfo encontramos nas descri¢des qualquer
referéncia que nos esclarega de quais o0s seus aspectos ou, ainda, de

fenémenos cromdticos ou luminosos que possam produzir-se.

(1) Michel Collins, *Ruidosamente me movia en la ainicatedral®, Jn Life, vol 34 n2 6 de 22 de
Setambro de 1969 p, 15

(2) idea, ibiden

(3) idewp, 13

(4) Neil Armstrong, op, cif, p. 11
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 Sera, pelo que depreendémos. um céu permanentemente pleno,
isto é, sem nuvens nem nebulosidades ou névoas, ausente que ests a
atmosfera. Temos a sensac¥o acentuada do estdtico desta paisagem na
qual nem mesmo o céu contribui para o quedbrar, quer em forma, quer em
cor ou movimento. Mesmo o sentido de profundidade que as nuvens
estruturalmente conferem, desaparece aqui, porque elas préprias estiio
ausentes.

0 terceiro elemento, Grandeza, afigura-se-nos estar
ffancamente reduzido num dos aspectos principais da paisagem, a
 profundidade. Com um didmetro cerca de quatro vezes menor, a Lua,
oferece um horizonte extremamente préximo conforme podemos verificar
em qualquer fotografia tirada na sua superficie. A acentuada curvatura
superficial aliada ao relevo, esconde desde logo a vis¥o & distancia.
Armstrong diz-nos dessa experiéncia da profundidade que, mesmo vista a
superficie lunar ainda antes da alﬁnagen. portanto de um ponto de
vista superior, n¥o se conseguia apreender o "longe* (1).

Esta quest8o, representard uma importante diminuigfio para o
factor estético, Grandeza, j4& que, mesmo atendendo As altas montanhas,
algumas préoximas dos oito mil metros e As larguissimas crateras com
dezenas e centenas de quiléometros de didmetro, nSio as podemos
apreender por inteiro na sua presenca espacial.

| A forte curvatura anula a profundidade e consequentemente a
possibilidade de alcangar as grandes dimensdes e as grandes distingSes
mesmo de um ponto muito alto. Assim, na Lua, nunca apreendemos a
Grandeza da sua superficie‘como um elemento estético a qual apenas

talvez possamos referir A referéncia espacial do céu.

(1) ides, 1biden

-124-




vPela mesma 'raz&o, o] quartb elemento, Figura, resulta
extremamente empobrecido n#o sé6 pela reduzida sensagdo de
espacialidade relacional da superficie mas, também, pela monotonia de
formas exclusivamente estruturais. Apenas o relevo colabora na
formag80 da Figura mantendo-se assim uniforme a sua constituigsio por
toda a superficie lunar sem que outro factor de contraste intervenha.

Ser4 uma Figura fixa, sem vida, nem movimento, nenm

variedade, empobrecendo © conceito de Muniain que é "La armoniosa
combinacién de massas, distancias, colores y luces; es decir, a la
ordenacién de los compuestos espaciales del paisaje" (i)
Como atras referimos os restantes elementos e-s{:éticos de MNuniain,
Movimento, Vida, Cultivo, estdo ausentes nesta paisagem. Estando todos
0s t';rés relacionados com a vida, estdo impedidos de se manifestarem
como componentes da paisagem. Apenas o que se refere ao Movimento
poderé adquirir alguma expressfic com a futura presen¢a do homem, mas
ndo ser4 nunca um movimento préprio da paisagem.

Teremos assim uma estética objectiva da paisagen,
drasticamente empobrecida num dos seus aspectos mais fundamentais: a
variedade. A luz da paisagem terrena, a paisagem lunar, resulta numa
ossatura de paisagem como se n8o se tivesse iniciado ainda o momento
da cria¢8o. Seca, esteril, silenciosa, irrespirével, um quasé nada de
paisagem. Contudo, extremamente bela em alguns aspectos.

£ Aldrin, quem seguidamente melbor nos da a possibilidade de
encarar uma diferente visfio estética em funglio de uma outra paisagen,

em que os proprios sentidos apreendedores se reduzem ou se alteram.

(1) Muniain, op, cit, p, 198
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A pouca gravidade diminui nfo sé o sentido de equilibrio,
como a. referéncia horizontal. "&£ dificil saber, quando estamos
inclinados para diante ou para tras e em que grau, "o que lhe causava
a impressiio de inclinagdio também da prépria topografia lumar. (1)
Determinar e realizar a posigdo do corpo necessitava, segundo as
préprias palavras de Aldrin, de um balancear do corpo para tras e para
diante como prova comparativa.

O tacto directo é impossivel e apenas o préprio andar,
permite estabelecer alguma compreensio do soclo lunar em que a
gravidade diminui a aderéncia e o équilibrio, dando a sensaglio de
resvalagdo continua (2). O préprio movimento humano é alterado e as
referéncias a forga, & velocidade e & percepg¥io do espago alteramse
pela gravidade. A nogSo de tempo do movimento de um objecto langado e
portanto também de um espago percorrido introduz uma diferente
sensibilidade: “"As coisas voavam com ritmo lento, preguigoso”. (3)

0O ouvido nada acusa, e mesmo que algum ruido se'produza na
superficie lunar os capacetes protectores nada deixam ouvir.

Quanto ao olfacto, Aldrin j& no interior do “Aguia" nota um
cheiro peculiar e penetrante como o do fumo da pélvora® (4) que se

eleva do pé que aderiu as botas e aos fatos.

Estando as percep¢Ses t8o reduzidas e, com a excepgfo da

vis8o, nf8o podendo prticipar directamente na compreensfio da ambiénia

(1) Edwin Aldrin, ap,cit,, p, 12
(2) idea, ibiden
(3) ides, idides
(4) iden, p, 13
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lpﬁér, é obvia. que Qma eétética,objectiva se reduz essencialmente ao
olhar. ' Mesmo este, reduzido que é em acuidade, pelo capacete
protector, pela viseira e pelos reflexos é, por outro lado,
cénstrangido a uma pequena profundidade em que a relagdo das formas se
restringe também ao pequeno campo visual.

Os eleméntos perceptivos que possuimos sobre a paisagem
lunar s#o, evidentemente, poucos e além disso pobres como expressiio de
sensibilidades. 0 vpréprio Aldrin refere essa quest8c aludindo ao
"laconismo®™ que o cafacteriza a sl e ao seu companheiro Armstrong e
mesmo & reduzida reacgfo perante algo que nunca antes viram (1). O
afecto parece algo de ausente, quer entre ambos, quer pelos
aspectos belos que de onde em onde referem. Apenas, segundo as
palavras de Aldrin houve um momento em que exclamaram: "“Portamo-nos
bem* (2). Estranho laconismo, para t#o espantosa viagem!

Contudo, pénsamos,_ haver momentos de enorme beleza nestes
estranhos dias lunares e na préopria viagem de aproximagsio ao satélite.
Aldrin diz que "0 ambiente lunar parece-nos singular, quase mistico” (3) .
mas nso entra em pormenores sobre as causas que o levam a senti-lo
como tal. Hiéhael Collins, vogando no “"Columbia", descreve-nos as suas
sensagdes de um modo mais emocional que os seus companheiros que
tiveram o previlégio de experimentar o solo lunar: “Era um dia lunar -
se é que existe tal coisa - formoso, claro e fresco" (4)

Curioso, é tambéh o facto de Aldrin meditar sobretudo no seu

préprio planeta, mais do que sobre a Lua que tinha diante de si:

(1) idem, p. 12,
(2) ides, p, 13
{(3) idea, p, 12

(4) Collins, j& aqui, ple es causa o conceito de dia, no momento em que {ransporta a palavea para o
aeio lunar, Por outro lado, refere uma sensagdo terrema que a isaginagdo lhe faz supor que éa
sensagdo de frasco dada pela vislo, Collins, op, ¢it,, p, 13
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‘“Pense que bom seria regressar ao planeta
Terra e ver a sua Agua azul em vez deste mundo
‘vazio e completamente estéril... A Lua é um lugar

fascinante... mas a mim, déemme a terra.” (1)

E emite o desejo de que o programa espacial expansionista e
a tecnolologia desenvol;ida possam servir para “conservar e proteger o
nosso planeta e fazer coﬁpreender aos terrenos que o seu planeta é um
lugar muito formoso®. (2)
| Collins, infortunadamente aquele que ndo pisou o solo lunar,
afigura-se-nos o udnico dos trés astronautas, possuidor de um sentido
poético que o levou a ultrapassar a simples objeétividade das coisas.
No seu artigo, escrito para a revista Life tal como o
fizeram os outros astronautas, transparece uma afectividade pela
condigdo humana, pelo planeta terra, e ainda pelas coisas.

Transcrevemos as suas palavras:

"Prefiro oé seres humanos As mAquinas, mas ha
ocasites em que os objectos frios é inanimados
merecem O afecto, a consideragdo e a estima que
ordinariamente se reservam para os seres de carne

e osso” (3)

(1) Edwin Aldrin, op, cit., p. 15
(2) idea, ibidew
(3) Collins, op, cit,, p, 18
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E prossegue, contando como apés o regresso & Terra voltou ao
médulo lunar "“Columbia®, que os havia levado "através de um vazio
hostil e negro a um astro estranho” (1) e que depois os traria de
volta depositando-os “quase amorosamente na mais azul das Aguas
azuis", num momento de afectividade para com ele.

N30 lhe parecia justo “"deixar o seu esqueleto chamuscado sem
mais nem menos® (2) Assim, emocionado, escreveu no posto de navegagdo:
“Astronave 107, alias Apollo 11, aliéds Columbia... Deus a bendiga" sem
que mais fosse capaz de exprimir (3).

Tivesse sido Collins a desembarcar na. lua e por certo
teriamos uma bem diferente visfio das coisas. uma interpretagdo, mais
que uma confusa descrig8o que pouco nos deixa imaginar o que é& na
realidade a paisagem lunar se "um vazio hostil®, se "uma beleza
selvagem sem igual®. Provavelmente ambas as coisas, provavelmente a
imposibilidade da vida, a rara beleza dos fenémenos siderais, o
terror do vazio e a plenitude do espago e da luz criando um mundo

fantastico.

Se esteticamente supomos haver nSio sé uma reduglo de valores
pela minima variedade e auséncia de vida, como uma muito incompleta
visfo do conceito de paisagem sob o ponto de vista terreno, jé

poeticamente, supomos também, poder n3o haver qualquer alteragdo.

(1) Ides, ibides
(2) idem, ibiden
(3) ides, ibiden
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A e;iética proposta por Muniain fica reduzida apenas a parte
'dc‘gsl-‘é_e,US_’. eleme.nf.ps’.-_ Empobrécida e limitada, perde expressfo e
cont'eﬁ_c'l»o. tféﬁs’poéta qu‘el-séj_a para um mundo t3o adverso aos sentidos.
Ela. prépfia tera quase que declarar que a paisagem lunar n#o preenche
0s feqﬁiéitqé estéticos suficientes para ser designada como tal. E,
aséimusendq, carecei-ia mesmo de ser tida como paisagem, pois que lhe
"_eétavausehtéto mais fundamental dos elementos: vida.

_bliAos nossos olhos é no entanto paisagem, pois que, natureza,
bqntendc-o.belo. contendo mesmo o homem, cujo trago A superficie, lhe
deu aléum .' "éﬁmbra de vida®. Iﬁéspita, é verdade, onde sé por um
aftifi’cialism da -técnicé ¢ possivel o homem permanecer. Estéril
siléncio. :estéril' poeira e rocha, estéreis temperaturas, estéreis
dimensées do dia e da_ noite, tal é esta paisagem que, como concepgio,
teremos que completar com lunar, para a distinguir da concepgso de
te;rena.

Tal como disse' Collins, Acerca dos objectos inanimados
passiveis de afecto, assim supomos a Lua. - passivel também de poesia e
de uma vivéncia poética.

Se esta, ao tranécender o bela, ao dispensa-lo mesmo como
objecto, se mantém t8o esséncia e t¥o poesia na flutuaglso afectiva
sobre o mundo, qualquer que ele seja, em nada serd afectada pela
reducdo ou transformaclo de uma estética a que aludimos. Talvez,
mesmo, muito mais se acrescente pois que sendo "um acto de
conhecimento” (1) quanto maior for o mundo dado ao conhecimento humano

mais vasta a poesia que ele imaginars.

(1) Anténio Rawos Rosa, Incisles Obliguas, p, §7
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Porque "o poeta fala a linguagem da origem" (1), cremos que
ele encontrara na paisagem lunar algo muito préximo de uma origem nfo
s6 planetaria, césmica e sideral, como da prépria poesia, tomada esta,
como- "Busca da presenca e de uma percepgdo origin&ria". )

A medida que descubra o universo mais se aproximara desta
perce‘pgﬁo, ‘mais vasto construira o mundo da poesia, cada vez mais
préx'imo:_ bda. pureza do principio como uma indagag8o do Cosmos “e,
’ semlhgnt‘ementé' ‘de tudo quanto pertence a esta indagagio - comegando,
COmo.ébnatural,‘pelas coisas primeiras. " (3)

| .' A'ssbiin comega Aristoteles a Poética, falando de poesia, vinte
e trés sé‘culos antes de Collins manifestar a sua afectividade por um
enteﬁinani,mdd,. falvez como expressdio da sua indaga¢do do mundo.

A poesia ndo se limit;A a observar que 0s seres vivam ou nfo,
-que se animém de movimentos, que se preencham de conceitos e que estes
mesmos se percam ou se transformem. N30 lhe interessa sequer que a Lua
seja inbépit»a. muda‘ ou estéril e que a Terra se preencha de vida, ou
Marte seja apenas uma esperanga.

- A poesia, interessa essencialmente conhecer e imaginar como
nos diz qualquer pbeta, indiferente ao tempo e ao espago, indiferente
mesmo a todo o mundo conceptual e que, em querendo, reune numa S6
unidade poética do_ momento, Collins, Aristételes e Ramos Rosa.

Que importa & poesia o0s séculos e as dist&ncias? Que lhe
.importam mesmo as impossibilidades conceptuais? "Desta maneira, se
alguém compuser em versa um tratado de Medicina ou de Fisica, esse

sera vulgarmente chamado «poeta»" (4).

(1) idem, p. 76"
(2} ides, p, 13
(3) Aristételes, Podtica, p, 104
(4) idea, p, 104
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CAPITULO I
O SENTIMENTO DE PAISAGEM







1. DO SENTIMENTO PURO A INTELECTUALIZAGXO DO
SENTIMENTO

Emile Callot, diz no seu ensaio dialético sobre a Natureza,
que "1'intuition de 1l'existence consiste en ce que cette existence est
sentie comme un attribut attaché a la chose ainsi pergu, et ce constat
de relité est eprouvé par la conscience comme une impression ou un
sentiment, c'est A4 dire une affection” (1).

£ através desta "afeig¥o" que conduzimos e expomos a relag¥o
do homem com as coisas da natureza em todas as suas manifestagdes e
pela qual a paisagem se institui. Por aqui entendemos a compreensfo do
essencial da natureza, por uma rela¢fio intima e afectiva e ainda como

diz Callot: "Qu'elle que soit la théorie de la connaissance qu'on

(1) Enile Callot, La Phylosaphie de la Science et de la Naturs, p, WM,
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adopte, on doi fair_e débuter 1la connaissance de la FNature & 1la
sensation®. (1)

’Sensaq.&o e percepclo sfo poftdnfo pontos de partida
essenciais e ao mesmo tempo os unicos pbs'siveis no campo das emocdes
onde nos movemos.

Este mesmo inicio da conpr‘ee-nsﬁ_o da natureza pelo
"sentimento, a intuig%o ou a concepcdio de uma realidade"™ (2) éoloca—se
também én Paolo Casini atribuindo-os desde logo & vida sentimental do
"homo sapiens". 0O seu mundo interior exprime-se de imediato nas
gravuras das cavernas, realidade essa que pode ser hostil ou benigna
mas da qual éle se sentia dependente pelo conhecimento intuitivo (3)

Deste modo Altdorfer expSe o seu sentimento de natureza na
pintura de "S. Jorge e o Dragfo". (4) A densa paisagem de arvoredo
envolve as figuras, tornando-as quase secundarias. A natureza, tem o
seu qixé de assustador, pela presenca impenetravel da folbagem e
envolvéncia quase sufocante e que leva Keneth Clark a dizer: "in
Altdorfer's landscape we have the (...) feeling that the world has
been newiy created® (5). Esta, é uma paisagem dos sentidos que
re:lectev 0 ’préprio mundo do autor e o modo como ele o comunica.

Kais de trezentos anos depois poderemos encontrar semelbante
sentimento na pintura de Van Gogh mas aqui, é pela violéancia de forma,
de movimento e .de cér que SEhtinos.' uma r;avoluqao repentina da

natureza.

(1) ides, p. 36

(2) Paolo Casini, As Filosfias da Naiureza, p, 8
(3) idea, ibides.

(4) Albracht Altdorfer, S, Jorge ¢ o Draglo® Vaf 29, Velha Pinacoteca de Munique

(5) Kenath ClarK, Landscape into Aré, p, 15
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Digamos entfio que o sentimento de natureza n¥o é historico

mas sim do espirito do artista, que como vemos nos dois exemplos,
ocorre independente de tempos ou movimentos culturais.

A evolug8o do conceito de KNatureza desde o mundo grego A
divinizag8io medieval A& exaltagio romAntica e ao actual seantido
ecolégico, nfo define necessariamente o fazer poético do artista. Esta
poética é a sua concepclio sensivel do mundo, e s6 em parte se
relaciona com o conceito histérico de Natureza.

Em apoio desta variabilidade de segtinnto de natureza
independente dos momentos histéricos que, ora se nos apresenta
subjugante e assustadora, ora sublime e idilica, est4d o monélogo da
"Menina e Noga™:

"... alevantando-me eu, vi a manh& como se erguia f‘oruosa
estender-se graciosamente por entre os vales e deixar indo os altos,
que j& o sol, alevantado até aos peitos, vinha tomando posse nos
outeiros, como quem se queria senhorear da Terra®. (1)

Em nada esta imagem & semelhante as duas anteriores viesdes.
A de Bernardim, é de um lirismo raro, de uma imensa beleza levemente
saudosa, ao mesmo tempo que Se reveste de uma enorme pureza de
concepcéo.

E se recuarmos ainda mais, ao invocado temor medieval
perante a natureza podemos verificar que ele ﬁlo é generalizavel ou

pelo menos nem sempre reflectivel nas obras humanas. (2) O sentimento

(1) Bernardia Ribeiro, Menima e Moga, p, 30,

(2) Este temor sedieval perante a Natureza, invoca-o Keneth Clark como doaimante na pintura de
paisagen: “Nature as a Vhole is still disturbing, vast and fearfull®, Mas este temor & apemas
us conceito ¢ de sodo nenhum o podemos confundir com o sentimento, como o faz o autor,
sisturando o estado de espirito com o conceito intelectual, oo, ¢if, p, 10-13
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que transparece em obras como o Cantar de Mio Cid nfio é de modo nenhum
0 de temor, mas sim de beleza e agrado perante essa mesma natureza, A
floresta misteriosa e assustadora é para o poeta de Mio Cid na
paisagem de "Castilla la Gentil®, " maravillosa e grand" (1) e, o

amanhecer, uma vis@o que contém algo de assombroso:

"ya crieban los albores e vinie la mafiana, ixie el sol,

Dios, qué fermoso apuntava®(2).

Altdorfer e Bernardim Ribeiro s#o contemporadneos e, quem
sabe, talvez que ambas as obras a que nos referimos tenham sido
concebidas simultaneamente, o que mais contraste estabeleceria entre
as naturezas contempladas. A melancolia brilhante e luminosa de
Bernardim opde-se & pujanga, & soberba, & assustadora natureza de
Altdorfer e a violéncia cromidtica e por vezes angustiante de Van Gogh.

A paisagem ¢ assim a manifestag8o visivel da natureza e, na
pintura, é primeiro que tudo a manifestagdo sensivel do artista. O
homem na sua ac¢&o mental e intelectual n#o lhe retira a sua esséncia.
Apenas a vé por modos relativos ao seu sentir, mais do momento
vivido,que do tempo histérico. Medo, amor, saudade; melancolia ou
exaltac8o; extase, alegria ou plenitude. Coisas que acontecem a
qualquer ser humano, de qualquer tempo e em qualquer momento.

A paisagem, & por exceléncia, natureza, e tudo o mais gque se
conceptualize em sua volta basela-se sempre inevitavelmente neste

facto. E, de tal modo assim ¢é que Bachelard nos diz que somos

(1) Cantar de Mio Cid, p, 84
{2) ides, p, 86

-135-



comandados por valores vegetais, o que nos torna verdadeiramente em
plantas muito velhas. (1)

Contudo, apesar de t&o velbas, somos as dltimas plantas a
surgir, mas os valores que nos formam, fisica e psiquicamente, provéa
do 1niciq vegetal, da primeira e ancestral paisagem, de fetos, musgos,
liquenes e algas, as primeiras formas de vida em terra sélida.

Por este pensamento de Bachelard nos contemos numa esséncia
vegetal de partida o que nos amarra A natureza da paisagen por muito
que dela nos afastemos pelo processo de vida presente.

Mas, este sentimento de que temos vindo a falar & o
sentimento que podemos observar constando da obra de arte e, como tal,
sentimento intelectualizado. Ele provém da pura emog8o diante das
coisaé, elaborando-se depois mentalmente em cria¢io e em forma Qisivel
ou audivel.

S&80 estes os dois aspectos do sentimento que pretendenos

esclarecer; o puro e o intelectualizado.

O sentimento purd de natureza ou’de paisagem e, o sentimento
intelectualizado que sempre se expressa em obra, s#o inegavelmente
coisas diferentes.

O sentimento intelectualizado decorre do primeiro e, este,
no tende obrigatoriamente.para o segundo.

Esta disting#o das duas etapas observa-se também em Orozco

Diaz referindo-se A arte literaria. Comnsidera a "vislo estética®™ e o

(1) Gaston Bachelard, Parsages, p, 4
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sentimento da natureza (1) etapas diferentes mas tendo a arte sempre
que se alimentar do sentimento.

O sentimento da natureza, apreciadc na 1literatura, na
poesia, na pintura, énfim o0 sentimento que forma e informa a arte é um
sentimento de elites cultas e, por conseguinte, um sentimento de cariz
intelectual que se nos oferece apurado j4, por um pensamento
filosofico. £ a visfio estética da natureza materializada na obra e
constituindo-se numa dinAmica prépria e objectivada.

0 sentimento abundante do‘comum dos mortais e que n8o se
exprime em obra, mas puramente em sentir a natureza mediante a
usufruig8o da paisagem, & pura subjectividade e n&Zo0 o conhecemos nés
em manifestac8do exterior. Passa-se apenas no interior de cada um senm
expressdo exterior que ndo seja a que transparece no olhar e no tempo
deixado diante de certas paisagens ou na oralidade comunicante.

E este verdadeiramente o0 sentimento que nos interessa e
aquele que inicialmente questiondmos. Apenas n&#o ha dele testemunhos
antigos sendo aqueles que possamos extrapolar pelas obras que até nés
chegaram e essas certamente que nos oferecem uma expressio diferente
daquela que seria a do comum sentir das pessoas.

N80 cremos poder aferir da existéncia ou nZ%o deste
sentimento pelo conceito de natureza de uma determinada época. Esse
conceito ﬁistérico ac qual normalmente subordinamos o pensar de uma
sociedade refere-se a um conceito iuteiectual e filoséfico e esse sim
€ aquele que pode em parte conduzir a obra. Ele podera generalizar-se
a uma restrita sociedade letrada que o contacta e absorve, mas n%o é

crivel que ele passe para as classes iletradas ou campesinas ou mesmo

(1) Enilio Orozco Diaz, Paisaje y Sentimiento de la Naturalera en la Poesia EspaMola, p, 67
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péra a grande maioria da sociedade"l- urbana menos evoluida,
impossibilitadas que estfo de a usufruir ou giontactar.

| £ necess&rio lembarmo-nos qbu'e até a uma ecloslio da era
industrial a ruralidade continha a maioria da populagéio de qualquer
sociedade. Nos centros urbanos, a sociedade culfa reduzia-se a um
pequeniséim nﬁmerb de pessoas. |

Pierre Gourou acentua este facto falando mesmo das
civilizag8es superiores incluindo a europeia, que reuniam no campo 80
a 90% dos seus habitantes, e realga 6 carActer fechado do meio rural
que poui:d ou nada recebia do mundo exterior permanecendo assim
enormemente af_astaﬁndas ideias filoséficas. (1) Hoje ginda é grande o
afastamento e a incomunicabilidade entre estes dois mundos.

0O seu modo de sentir e usufruir da beleza na natureza seria
certamente independente e bem mais utilitArio e modesto, mas
 verdadeiro e pleno de sentimento. (2) |

Keneth Clark diz-nos logo no inicio da sua obra.Léndscape
into Art "Landscape painting marks the stages in our conceptioi of
| Fature". (3)
| _ Este ponto de vista, crémo-lo correcto enquanto inserido
num contexto essencialmente intelectuavl. Generalizé-lo ao comum da
sociedade de qualquer tempo parece-nos um exagero impossivel de

fundamentar.

(1) Pierre Gourou, Pour une Gsographie Nusaine, p, 175

(2) Cf Alvaro Cunqueire, *El paisaje en la contesplacién poktica® in Paisaje y Cultura, ¢, 14§

(3) Keneth Clark, op, cif,, p. | Tersmos de tomar esta afirmaglo como uma generalidade bastanie
superficial, Mais correcto seria dizer algums pintura de paisagen deixa transparecer o conceilo
de Natureza, De outro modo teriamos a pintura subordinade ao conceito, assis como a prépria
poética do artista,
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Conceito, pressupse uma elaboracio mental da ideia de algo
e, essa preocupacfo exclui-se a nivels menos evoluidos da populagio,
quando se trata de uma questsio tdc abstracta, como interrogar o mundo
rural sobre o que pensa da natureza ou da paisagem. Por isso pensamos
que se deverd falar de sentimento, de sensag8o, de prazer e n#o de
ideia ou conceito.

Pensamos ser na tradi¢fo oral ou mno artesanato, dudnicas
manifestagdes da cultura popular, onde poderemos encontrar a relagdo
de um povo com a natureza. E aqui teremos de entender natureza
coincidente com a paisagem, pois ¢é essé 0 espago que é para ele
inteligivel e personificante da nossa ideia de natureza. Ele n#o
expressa nas suas manifesta¢les uma ideia ou conceito, mas sim um
sentir do seu espago de paisagem que se exprime em objectivagies
elementares. |

Ndo poderemos assim, avaliar do sentimento de paisagem, sb
pelo conceito intelectual que dela fazemos. Conceito & 1ideia,
sentimento provém em totalidade ou em grande parte do facto naturai da
paisagen.

Por isso discordamos de Keneth Clark, quando ao falar do
conceito de natureza da Idade Média e da condenacsio dos prazeres dos
sentidos (1) que a mentalidade religiosa medieval impunha, nos pde a
hipétese de por essa razdo ao comum dos mortais a natureza nio dar
prazer (2).

Apesar de ele reconhecer que este ponto de vista provinha de

um meio mondstico (o que nos leva a pensar que poderia ter feito a

() idea, p, 3
(2) Idew, ibiden
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separac8io de um conceito intelectual e de um sentimento que a ele se
subtrai na vivéncia quotidiana) acrescenta de imediato que para os
‘trabalhadores agricqlas, 0 campo apenas significa n¥o sé trabalbho
" duro como ele prépiio, . homem rural, "are not enthusiastic about

natural beauty" (1).

Rao podemos, evidentemente, tentar encontrar  esse

"entusiasmo® por parte do rural. Ndo nos parece mesmo a palavra
entusiasmo, adequada & ideia que Keneth Clark desenvolve, mas sim o
amor A& terra que é sem duvida difereﬁte do amor da contemplaglio, que
este sim é uma intelectualizag8o daquele e mais propriamente
pertencente ao romAntismo.

Obviamente que o duro trabalho da terra nlo suscita no
momento activo, qualquer vontade poética. N&c h4 mesmo predisposiglio
fisica e mental para o fazer, quando o homem consagra a sua totalidade
ao labor fisico. Mas, ele vé depois o resultado, sabe depois olhar com
a mesma totalidade, a harmonia que realizou. Sente-a, ama-a e detémse
perante a sua obra e a obra natural, contemplando-as ambas pela
afectividade.

A Idade Média ¢é frequentemente atribuido, também, o temor
perante a natureza, como uma caracteristica generalizada de que Keneth
Clark faz eco referindo-se ao poema épico Beowulf. (2). |

O facto de se verificar este temor da natureza em obras ou
no pensamento filoséfico da Idade Média, n%o pode levar a que isso
defina o conceito de natureza nem, t¥o pouco, a poder-se dizer que era

assim que o comum dos homens a sentia.

(1) idea, ibiden
(2) ides, p .4,
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A par do temor h4 os sentimentos da graga, da plenitude, o

puro prazer da natureza e, é Andrade quem assim o sugere citando o

célebre poema de D. Dinis:

"-Ai, flores, ai, flores do verde ping,
. se sabedes novas do meu amigo?

i Ai, Deus, e u é&7?" (1)

N30 ¢é certamente o temor, o sentimento que aqui esta
presente: bem longe disso.

Hoje ainda, perdura o temor da natureza na nossa poesia, sem
que contudo isso nos possa servir para catalogar uma imagem conceltual

que dela possamos fazer.

La fora a natureza pAnica estrebucha,

profundamente chora

E ri na escuriddo o riso duma bruxa! (2)
ou

”Entre‘o terror e a noite caminhei®" (3)

Em Garcilaso de la Vega, reencontramos o temor da escuridio
que se avizinha com o pér do sol o que certamente n¥o nos pode levar a

dizer que ele ou a sua época estfo rotulados pelo temor da natureza.

(1) Herndni Cidade (org,), Poesia Medieval, p, |
{2) Mirio Brandlo, Ausenie, p, 28
(3) Sophia de Nello Brayner Andresen, Jia oo Marp, 69
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"Como al partir del sol la sombra crece,
y en cayendo sur rayo, se levanta

la negra escuridad que'l mundo cubre,

de do viene el temor que nos espanta

y la medrosa forma em que s'ofrece (1)

A par do temor, ¢é imediato em Garcilaso o sentimento de

dogura que ele exprime pela mesma natureza:

cQuien me dijera, Elisa, vida mia,
cuando en aqueste valle al fresco viento

andadbamos cogiendo tiernas flores (2)

& esta a realidade em qualquer época, e isso sim aquilo que
caracteriza os nossos complexos sentimentos perante a paisagén: prazer
desprazer, temor esperanga, amargura dogura.

O préprio sol nos d& esta imagem no poema de Garcilaso. Ele
reune num dos momentos mais cantados pelos poetas nos instante em que
se esconde no horizonte, a beleza plena da luz e das cores, o extase
da sua plenitude, anunciando-se ao ultimo raio, as trevas que.senpre
infundem temor, mistério, ansiedade. |

A natureza assim se nos apresenta: ora meiga é‘doce, ora
bruscamente tempestuosa e terrifica de forga. Ora 1lenéanente calma e

luminosa, ora carregada de magnetismo explodindo em relampagos.

(1) Barcilaso de 1a Vega, “€glogas® in José Bento (org,) Anfologia Podéica, p, 158,
(2) idea, p, 156 o
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E estes estados da natureza transitam por vezes rapidamente
de um ao outro, transitando nés témbém do medo ao extase, quando apos
a violenta tempestade, o trovdo e o vento, a natureza se acalma e 0
sol rebenta entre as nuvens num magnifico espectaculo. (1). O nosso
estado de 4nimo acompanha do mesmo modo os estados da natureza em
perfeita sintonia e o0s sentimentos reflectem as realidades da
natureza.

Assim, n#o cremos em épocas temerosas nem em épocas
especialmente feitas de prazer. Se os nossos sentimentos provéem da
natureza e de nés proprios & aqui, nesta dualidade que teremos de os
analisar e n#o naquilo que alguém isoladamente escreveu, talvez num
estado de animo depressivo.

Por outro lado o poema Beowulf, como outras manifestagdes
dos séculos seguintes durante o periodo que se designa por Idade
Média, refere-se ao pensamento Ocidental, e este n¥o é o pensamento
por exceléncia. Exactamente, no tempo deste "épico primitivo" j& na
China se tinha escrito ha quatro séculos o primeiro ensaio sobre a
pintura de paisagem e ela mesmo, como génmero independente, nesse mesmo
momento se iniciou (2).

A nossa discordAncia com Keneth Clark refere-se & confuséo
gerada entre o que é o puro sentimento e o que-é a intelectualizaclo
desse sentimento e ainda, A n¥o disting8o entre sentimento de Natureza

e conceito de Natureza.

(1) Vide, Vol, 11 desta dissertaglo, pp,19.8¢ 48.3

(2) Tsoung Ping (375-443) escrave Un ensajo sobre a pintura da paisages, refere-nos Janes Cahill
(p,25), evidenciando a precocidade de uma teoria estética "d'aprés laquelles la peinture a pour
objet d'exprimer la pensée et les sentiments de 1'individu,,.” (p, §) la peinture chinvise
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D-sentigento intelectual expresso na pintura de paisagem do
qual éle se ocupa afiﬁal, era muito velho e maduro ja, na China,
quando na Europa'estavanos ainda muito longe da paisagem.

 ]&0 cremos que seja. possivel excluir daqui o pensamento e
atitude t%0 anteriores que foram, e que‘nasceram na China, mesmo n¥o
tendo infiueﬁciado'em épocas anteriores o mundo Ocidental.

ﬁoje,' nfo podemos prescindir da presenga dos séculos de
paisagém que os ¢hineses construiram. NZo haverd consequéncia directa
ou indirecta na filosofia e pintura de paisagem do Ocidente senfo em
épocaé mais recentes mas, a0 tfatarmas da - paisagem, teremos
obrigatoriaﬁente que questiohar o porqué de uma tal antecipagso a
realidade ocidental. e»té-la presente numa vis#io da prépria paisagen.

Torna-se assim impenséavel para nés, a ideia de que o mundo
rufal e o mundo urbano nfo intelectual pudessem ser insensiveis a
natureza e & paisagem. Fem em épocas recuadas nem t80 pouco agora, o
podemos assiﬁ conceber.

Afirma-lo é destituir ambos os homens da possibilidade de
sentir e apreciar, n#o sé o belo natural como, por comsequéncia,

qualquer outro belo.

A comunicagso do sentimento intectual da beleza natural
aparece essencialmente exposto pela sociedade letrada, pois & ela que
esta capacitada, e ainda hoje, para o comunicar ideclégica -e
factualmente. |

S%vp estes os testemunhos que temos na poesia, na prosa, no

ensaio, na descrig¢#o, na pintura. O povo sé se poderia servir de meios
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orais que ndo deixam rastos fisicos, ou das suas artesanias que, como
todas as representagdes primirias, sdo incapazes de representar o
espago. Grafica e formalmente s8c insuficientes para exprimir um
sentimento de agrado pela paisagem e muito menos ainda pela ideia de
beleza natural.

Fem isto os preocupava éomo intengdo vital, mas sim o belo,
intimamente ligado & vida, um belo vivido e n#&oc idealizado. Este
sentimento poderemos apenas observa-lo na oralidade, recolhida por
eruditos e que adiante referiremos, e sé ai.

O sentimento intelectual de natureza, teremos de o
interpretar nos testemunhos concretos que as varlas épocas nos
deixaram onde de facto Keneth Clark, Muniain, Orozceo Diaz, Tison-Braun
a tantos outros vdo bebér: a pintura, os pensamentos escritos, as
cantigas de amigo, o0s livros sagrados. E n#o era o povo que os
escrevia ou pintava. Ndo era o rural nem t&o pouco o urbano que
pintava o ﬁagnifico fundo do quadro de S. Lucas desenhando a Virgem
(1), nem quem escreveu o CAntico dos Cénticos. Hoje ainda n8o ¢é o
povo que o faz.

Distinguimos assim o puro sentimento de qualquer ser humano
perante as coisas da natureza, aquele que se refere & sua sensagio
pelos estimulos percebidos e aquilo que depois resulta da sua

intelectualizag8o.

Como no inicio dissemos, pelas palavras de Emile Callot, o
conhecimento da natureza tem de fazer-se afectivamente e comegar-se pela
sensacdo. £ este o sentimento puro e primeiro, a partir do qual e através

de uma intelectualiza¢8o surge o sentimento, construindo e sendo} arte.

(1) Rogier Van der Veiden, "S, Lucas desenhando a Virgen" VAF 1188, Velha Pinacoleca de Nunique
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Destas duas ordens de sentimento nos ocuparemos seguidamente,
mais em particular, pois nos parece ser fundamental a sua distingso

clara e a sua objectivagio.

a) A oralidade, @ o sentimento puro

£ comum falar-se do campo como sendo a paisagem do camponés,
se bem que saibamos, também, que é .um palavra que mal cabe no seu
vocabulario, e nem mesmo na sua cultura haja espaéo para a ideia de
paisagem.

O ponto de vista do camponés & a terra de que vive e cujo
limite e filosofias se confinam A& quantidade de que dispde ou>de uma
forma mais impessoal, ao conjunto dos campos da sua regifio. (1)

Essa filosofia realiza-se na produtividade da terra e na
colabora¢fo da natureza, em sol e Agua; no amor que lhe tem numa
mistura do prazer de ver nascer e produzir, de conhecimento visceral e
profundo, no saber lé&-la e pressenti-la, nos seus estados e variagdes.

Mas, que seja ponto de vista ou resultadotvnatural da
subsisténcia, nf%o se confunde de nenhum modo com o que ele pode sentir
diante da porglic de natureza que designamos por paisagem.

Talvez por tanto trazerem a paisagen.consigo, n3io chegem a
ter necessidade de a interrogarem e pér um nome que a identifique,
além de campo ou terra. A dimensfio dela é apenas a que tém e que as
suas mlos alcangam, ou a que gostariam de poder ter. Para qué chamar-

lhe outra coisa se isso nada alteraria na sua vida?

(1) VideVol, II desta dissertagho P, 60.)
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Em toda a sua manifestagfo de ordem espiritual ou ludica ou
mesmo estetica, literaria ou musical n#io aparece a palavra paisagenm.
Aparece sim o campo e a terra, a agua, o sol e o vento e a chuva, o
tempo e o5 animais, as flores, as Arvores. Toda a paisagem aparece,
toda a natureza e os seus sentimentos em volta dela, sé n#o usa a
designacdo paisagem apesar de usar a palavra Fatureza. &jquela & de uso
erudito, e digamos mesmo que menos visceral, como sentimento relativo
aquele que tem o camponés pela terra que conhece nos olhos e no corpo.
Ele, sente-a e sabe que é parte dela, meio terra, meio Agua e meio
sol. Mais que numa religifio ele vé, nesse sentido que o gerou - onde
1é dia a dia 0 seu tempo, a sua forma ou postura - 0s seus limites.

O sentimento de paisagem foi e serad sempre o mesmo pois que
se confunde com a razdio da existéncia humana, para além de modas de
culturas, de épocas, religides ou politicas. & a explicac8o da sua
quota parte de natureza, ou natureza que se exprime pela sua boca.
Como natureza pura, este sentimento dela, & inalteravel pois n#o esta
sujeito a culturas e a designios do homem, sendo em si préprio uma
esséncia; ¢é inato, é o homem tomado pelo sensivel independente de
cultura, como atras referimos.

Ele | é facilmente pressentido no camponés como uma
compensaglio da outra face da natureza, a do trabalho de sol a sol que
descreve Silva Pic¥%o ao longo do seu livro Atraéés dos Campos(l). Este
sentimento, amor pela paisagem (2), transparece em muitas das obras
populares, nunca desligadas de uma percepcfio estética e de um sentido

laboral.

(1) José da Silva-Piclo, Através dos Caspos

(2) Dizemos "amor pela prisagen® preferentesenie 3 "amor pela naturezs® como & mais comun dizer-se
jd que entendemnos que € a paisages que ele ama e exprine objectivamente e nfo a natureza que é
algo de suito vasto @ fora do seu aundo,
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 Vejamos ent#io o que nos chega pela oralidade, unico meio por

onde 0 povo se transmite em sentimento.

" Nasce o sol pintando flores
nas margens do Guadiana
vale mais uma hora de amores

que a jorna duma semana® (1)

O sentido estético transparece na cor, e o amor, surge em

plena natureza como o facto mais importante da vida.

A sua proximidade da natureza, quer na vida quer na morte,

observa-se nesta quadra:

mesmo o sentimento de um

*Eu devo o meu corpo & terra
A terra m'o estéd devendo
Que a terra m'o pague em vida

Que eu pago & terra em morrendo” (2)
oce&no, raramente visto:

*Os trigais da minha terra
Parecem um oceano
Ondeiam do val'é serra, .

seis meses em cada ano" (3).

(1) Joaguim Barroso (org) in ﬂntolqyia da Poesia Tradicional Alentejana, p, 63, Os versos e itflico

s§o da noasa autoria,
(2) idea, p, 61
(3) ides, p, 42
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DU ainda o sentimento saudoso ou melancélico da beleza da tarde:

“Se nalgumas tardes belas
vires passar andorinhas,
repafa que todas elas,

levam saudades minhas (1).

Ao longo desta pequena antologia de duas centenas de quadras
vamos reafirmando que de facto a palavra paisagem n#o est4 presente
nem na cultura campesina (2) nem no pensamento, mas que o sentimento
vital de todos os seus elementos ¢é um acontecimento
natural e elevadﬁ na vida do rural. Talvez ainda mais vital que
aquela que estad implicita no conceito erudito da palavra paisagenm,
porque muito mais proximo na realidade de uma vivéncia da natureza.
Nela vive e dela depende e a relagso é quase sanguinea. De t&o préxima
que &, retira-lhe a necessidade de a explicar e designar, por outra
palavra que ndo seja, terra ou campo ou flor.

| Numa breve anAlise apercebemo-nos que "os quatro principais
temas da poesia alentejana - o amor a saudade, o fatalismo e as
parédias” (3) est#o em intima relagdo com a natureza que os cerca que,

os Jjustifica e que sentimos fazer parte essencial da sua vida, pelo &

(1) idea, p, 61

(2) En Senhores da Terra o lavrador Parreira Corter, viajando de Lisboa a Paris e descrevendo os
aconteciaentos ao longo de doze dias de viages, nunca utiliza a palavra “paisagen”, As
expressles que surges s3o; vista, natureza, natureza do humano especticulo, opulincia da
natureza, campos, sitio, (p,p, 314 a 368), Talvez que o facto da sua origes de lavrador
alentajano (p,29) e a sua vida dedicada & terra diluam a palavra e 2 sua noglo ea nogles ben
sais prementes para o conceito de vida que para si formou, sobrepondo-se assin 4 visio
estética, A,C, Matos (org,) Senhores da Terra, Jidric de um Agricultor alentejano, (Jodo Maria
Parreirs Cordez),

{3) Joaquinm Barroso, op, cif,, p.4
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vontade com que utilizam as coisas naturais que lhe s8o0 quotidianas. A
paisagem é algo t#o directo e t&c natural que n#o ha qualquer razio
para a explicarem. Esta, é, e isso lhe basta.

Com maior frequéncia surge a referéncia a vegetacio cabendo
as flores um destaque evidente e dentro destas uma especial atenciio
pela rosa. A é4gua surge de imediato, quer de forma abstracta, quer
pelas ribeiras ou pelo rio Guadiana talvez porque nfc abunda, nem se
alcanga facilmente. O sol e 'a’ terra sio palavras que ocorrem no
terceiro lugar da frequéncia talvez pela razSio inversa da &gua -
abundéncia - o mesmo acontecendo a palavra trigo.

Assim os principais elementos participantes na paisagem
ordena os a poesia tradicional Alentejana: (1).
- vegetacg¥o
- b4gua
- terra e sol

Porqué esta maior ocorréncia dos elementos vegetais? Porqué
ainda a preferéncia pelas flores e pela rosa?

E possivel que isso, para além da atracgsio da beleza da
vegetacdo e da cor, contenha um louvor A Primavera pelo que significa
de renovamento de vida e de estag¥o mais branda e clemente para quem
trabalba no campo. As palavras que mais ocorrem resumem de qualquer
modo o territério do camponés pois s#o tudo aquilo que lhe é
necessArio. Por outro lado, as flores transportdm j& poesia na cér, no
aroma e na abundidncia com que cobrem os campos e, a rosa, a mais

cantada por todos os poetas, simbolizando o amor, e num sentido

(1) A sesma orden de ocorréncia ¢ em proporgles muilo semelhantes, vamos encontrar, es cerca de
setecentas quadras que analisimos na antologia 7 que 0 povo canta ea Poriugal, Verifica-se a
nesmd preferéncia pelas flores e dentro delas, pela rosa quase como Gnica flor especificada,
Jaine Cortesdo, (org), O que o Povo canta ea Fortugal
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figurativo o "vigo, a frescura, a beleza e pessoa ou coisa formosa", (1)
continua a ser aqui igualmente a mais cantada. E possivelmente ainda
porque o seu sentimento dd‘ paisagem, que é estético e poético,
‘encontra expressdo no campo - trabalho edificando-se naquilo que para
ele é belo deésé campo: as flores. A terra a Agua e o sol surgem como
abstragdo, como idealizagso daquela terra que trabalham e que néo
prescinde da agua e do sol.

A desigha;&o palisagem nunca aparece engquanto o espago n#o é
percebido ou usado com um sentido intelectual. Enquanto as fungdes a
resolver se limitam & agricultura, a floresta e & subsisténcia n#io ha
lugar a vis#o estética da natureza como o conjunto que o erudito
designa por paisagem. HaA beleza sim, nos pormenores, nas flores, na
adgua, no ar puro. (2)

Esta quest8o podemos observa-la em Silva Pic#o, explicando o
espaco do Alentejo numa visfo global, aquela que poderia coincidir com
o uso do termo paisagem. Usa designagdes como "... o0s campos do
Alentejo... vastissimos horizontes... as herdades do Alentejo,
analisadas de relance sobre um ponto de vista geral..." (3) ou *
arvoredos de azinho... planicies enormes... terras transtaganas" (4) e
s6 aparece uma vez o termo paisagem, aliado ao pitoresco e ao
arvoredo (5), evidenciando uma caracteristica contraria ao espago e
escalas do Alentejo, mas que nos surge carregada'ainda das influéncias

do romantismo.

(1) Rodrigo Fontinha, Novo Diciondrio Etimolégico da Lingua Forluguess,

(2) A palavra paisages nunca aparece nas novecentas quadras que analisémos enquanto que a palavra
natureza, surge com alguma frequincia referindo sespre algo de transcendente,

(3) José da Silva Piclo, Através dos Casposp, 13

(4) idem, p, 18

(5) ides p, 27, "os ancantos préprios das paisagen pitorescas® Compresnde-se que surja o uso da
palavra paisages, pois que estd associada a pitoresco atribuindo-lhe assin um sentido estético
que as outras expressdes acima indicadas nfo contés, Paisagen, refere-se mais ao pitoresco que
a0s espagos nus alentejanos,
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'Afeﬁte—se aqui, também, que ele escreve no principio do
século, em que a paisagem e o romdntico, se confundiam num mesmo
sentimento. |

| O sentimento inato, o sentimento puro, aquele que
fundamentalmente nos interessa em termos de uma poética da paisagem é
em parte aqui, na oralidade popular, que o0 encontramos.

Foi-nos dado por vezes ouvi-lo entre as muitas pessoas com
quem faldmos nas viagens de estudo constantes no segundo volume deste
trabalho. Desde o amor pelo sitio que se exprime na tristeza com que
nos era contado o fim dramidtico de uma quinta, a falta de haver quem a
continuasse até ao orgulbo por verem o apre¢o pelo seu vale, um pouco
de tudo fomos encontrando (1).

A expressiio "paisagem elegante e ar importante" (2) que
repentina e surpreendentemente nos surge no fundo do Vale do Vouga,
faz supor, para além de um possivel contigio intelectual, mas que
nunca encontramos dito com esta elegAncia, algo de muito sensivel e
profundo relativamente 4 paisagem em causa.
| O espago do vale que merecera estas palavras era um espago
bravo de vegetac#o, de formas e de paisagem humanizada que a natureza
reconquistara. Nada de pitoresco nem doce harmonia, mas uma paisagenm
que se impunha pela integridade, pela personalidade dos grandes
carvalhos e de um rio bravio. Grande, bela 'e realmente elegante
naquilo que se nos apresentava.

Assim fol a traducdio do seu sentir que melhor exprimiu o

espirito daquela paisagem. A Importdncia do ar, era uma imagem poética

(1) Vide Vol, 11 desta dissertaglo, pp. 8.4 ¢ 60.6
(2) idea,P.8.2
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subtil para a qualidade da atmosfera e aquilo que supomos poder ser um
contagio intelectual pode no entanto apenas ser uma bela simplicidade
sensivel de um camponés. (1)

A beleza, a pura beleza visivel na paisagem qué 0 camponés
tem diante de si, tornou-se um facto pelas palavras entristecidas
constatando a perda de um Vale e do seu rio pela construcdo de uma
barragem. “Era um vale, lindo, lindo" (2) e estas palavras continham
simultaneamente a perda da terra e a perda da beleza viva que & 0O
correr de um rio e o sentimento puro inerente a essa paisagem.

Sém duvida que nos impressionou este sentido do ir
remediadvel nas pessoas desta aldeia, que para além da perda da terra
lamentavam de igual modo a destrui¢sio da beleza do seu sitio.

Por eétas e outras mais situagdes, nos foi dado aferir da
qualidade do sentimento do camponés e do povo em geral pelo seu lugar.

A beleza é-lhes t&o preciosa como a terra de onde vivem. Uma
e outra fundemse num sentimento dnico, vitais ambas e que se ndo
podem desligar nem tomar separadamente.

Nelas se consubstancia o amor:

*A oliveira da serra
o vento leva a flor;
s6 a mim ninguém me leva

as cartas ao meu amor* (3)

(1) Acreditanos que hoje, ua meio de inforsagdo como a televislo acessivel en qualquer aldeia, possa
ter jd intgroduzido a palavra paisages no uso popular, Se ainda ndo o fez cremos que suito breve
o fard,

(2) Vide Vol, 11 desta dissertaglio,p, 206.1

(3) Viale Moutinho, (org,) Terra @ Canto de Todosp, 42
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Na flor da oliveira e nas saudades de alguém, encontramos um feliz e

curioso paralelo nas cantigas de D. Diniz e Martim Codax:

“Ai, flores, ai, flores do verde pino,

se sabedes novas do meu amigo?* (1)

Ondas do mar de Vigo,
Se vistes meu amigo!™ (2)

Saudades também como sentimento de 1lugar, lugar que é a

paisagem do homem rural.

"Abalei da minha terra
olhei para tras chorando:
minha terra da minha alma

que t¥%o longe vais ficando". (3)

Restar¥o algumas duvidas sobre o sentir por estes
"agricultural labourers® (4) de hoje ou de ontem? Restarfio mesmo
algumas dividas sobre a profundidade e qualidade do seu sentir?

Decididamente que nZo, e s6 quem nfo experimentou o mundo
rural, homem e paisagem, pode supé-lo um mundo apenas de "hard work".

Como sentimento, & este, o inato,. o pﬁro., aquele que
principalnente interessa A4 poétia da paisagem, num inicio da sua

compreensio.

(1) 0. Diniz, in Poesia Medisvalp, |

(2) Martis Codax,. in Poesia Nedieval p, &

(3) Viale Moutinho, op, ¢it,, p, 48 :

(4) Referencia & frase de Keneth Clark; *today agricultural labourers are almost the only classe of
the comunity vho are not enthusiastic about natural beauty® Landcape into artp, 3
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Ezste é anterior a toda a obra e n¥o é através dela, que

podemos observa-lo mas pelo conhecimento do interior humano.

b)., Sentimento intelectual de natureza e de

paisagem

Sobre a intelectualizagio do sentimento ja referido e que
sempre se exprime em obra, analisaremos agora como ele ocorre
diferenciado, aquele que manifesta a paisagem e aquele que manifesta a

natureza no sentimento de idealizagdo.

“"A imensa pastoral crescia em sonhos;
‘Matos bravios o ar embalsamavam

Com o olorante travo dos medronhos!

"Oh que manhd de licidos sorrisos!
0 azul sem nuvens, téo macio e limpo...

A terré flér dos mundos, enrubece", (1)

Que sentimento se verificou em MArio Beir8o ao escrever este
poema? Poderia ou saberia ele dizé-1lo?

Para além daquilo que o poeta nos pudesse responder sobre a
origem do seu sentir e razdes do seu poema, estd o que nele podemns ou

queremos ler, liberdade que nos assite pela prépria condico da

poesia.

(1) Mério Beirdo, op, cif,, p, 46
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Os trés primeiros versos introduzem-nos numa paisagén de
matos  e medroﬁheirds que facilmente nos introduzem num espago
meditérr&nico, vasto e aromAtico.

Sem limites definidos, nem pormenores, mas uma - ambiéncia
concreta, de um espago que se refere a uma dada paisagem, conhecida ou
imaginada. Um espago que sentimos luminoso, revestido de arbustros
entre os quais se evidenciam os medronheiros e que edificam em nés a
sensaclo de .espago referenciado a sitios do sul imediatamente
- reconheciveis.

Fos trés versos seguintes, como que O 'seu sentimento se
elevﬁ e se franscende convertendo a realidade dos medronheiros em
manhd sorridente e aérea, em puro azul e terra idealizada, j& sem
matéria. |

Festa paisagem, do objectivo ao subjectivo, NArio Beirdo
deixa-nos perceber o que pode haver de diferente entre o sentimento de
paiségem e o sentimento de natureza.

Num, transparece muito de material, como se o poeta desse
voz as intuigdes sensoriais que perante a paisagem se agudizaran
fortemente pela cor pelo aroma e pelas percep¢des tacteis de uma
emoc8o violenta. Foutro, tudo se eleva e se desmaterializa.

O inicio do poema carrega-se, assim, de uma materialidade
natural nas primeiras impressdes recolhidas, inevitavelnente fortes
pelas quais o poeta Aos leva quase a saborear a paisagem que O
encantou. HA uma sensualidade na densa e meridional percepglo desse
espago que se constitui materialmente nas pouca palavras que no poema
comunicam o sentimento. No entanto, n¥o é uma realidade completa o que

nos comunica mas sim um impressfio de realidades, suficientemente forte
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sara gque mais depressa sintamos uma paisagem, do que uma natureza
idealizada.

Essa, sim, é a que podemos pressentir nos trés altimos
versos em que a manhd se preenche de sorrisos numa ambiéncia de puro
azul e terra desmaterializada como "flér dos mundos®. A manhd
humaniza-se sorrindo e o poeta naturaliza-se em azul e terra, numa
transmutagdo poética}

Ha sem divida esta diferenga dos dois sentires e aqui neste
0ltimo percebemos uma levitag3io uma forga de alma que eleva o homem e
¢ poeta a vivéncia do sonbho.

N30 é que ele n¥o sonhe pelo sentimento de paisagem. O que
queremos reforgar ¢ que hA um sonho referenciado e outro
desmateriaiizado, caso os pudessemos tdo facilmente separar. Um, sente
e sonha referido a um espaco terreno, o outro, elevando-se, é num
espa¢o cosmolégico que se raliza sentimento.

Um mais concreto que outro no ponto de origem, mas que de
imediatoc se transforma pois ambos tendem para a idealizagdo. O belo
objectivo da paisagem tende, sempre que nele nos detemos, para uma
sublimaq&d do concreto em direcg8o ao imagindrio e & poetizagdio.

Neste ponto, sentimento de paisagem e sentimento de natureza
.fundem-se num mesmo sentir que é o homem atento perante o mnndo_que se
oferece. Para aquele que sente, é j4& irrelevanie distinguir paisagem
de nétureza, pois o poeta, todo o poeta, sente sem ter que explicar o
que sente ou porque sente.

E como diz Orozco Diaz acerca dos conceitos de paisagem e
natureza, “fundem-se num ponto de arranque e de procura do tema® (1)

sobrepondo-se assim as duas nogdes.

(1) Eailio Orozco Diaz aop, cit,, p. 8
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Sentindo a paisagem sentimos a natureza. Sem divida, sem
receio de enganos ou de conceitos. O contrario € que poderd n¥o ser

totalmente verdade.

Ela é a fonte. Eu posso saber que €

a grande fonte

en que todos pensaram. Quando no campo
se procurava o trevao, ou em siléncio
se esperava a noite,

ou se ouvia algures na paz da terra

o urdir do tempo

cada um pensava na fonte. Era um manar
secreto e pacifico

uma coisa milagrosa que acontecia

ocultamente (1).

Este poema de Herberto Helder assim nos diz. ;penas 0 campo
e 0 trevo s#o uma vaga referéncia A& paisagem enquanto que todo o poema
procura a "grande fonte". O siléncio, a noite; o tempo tudo tende para
aquela "coisa milagrosa®. Todo o poema se desliga da paisagem, mesmo
que de inicio dela tenha partido como nos podem fazer sugerir as vagas
referéncias.

E o poeta sabe, ele “sabe; que é a natureza e n¥Xo a paisagen
aquilo em que ele e ouéros pensaram como “fonte®", permanente e oculta,
e que a dado‘ momento tudo supera, homem, trevo e a propria paisagem.
Esta, é entdo umﬁ intima parte dessa '3i'ande fonte” que, transvasando,

se iguala ao universo em dimens3es e conceitos pouco explichveis.

(1) Herberto Helder, in Antologia da Poesia Portuguesa, Contemporinea, 1 vol p, 488
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Assim, o0s dois sentimentos tanto se podem tomar en
oincidéncia como em extrema distancia¢dio pelo espago que cada uma
sente e exprime.

senericamente, ambos referem a mesma sensagdo ou, se
quizermos, € O seu uso corrente que nos leva a uma igualdade de
sentidos sendo por vezes quase impossivel distingui-los, de tal modo
se sobrepdem.

Orozco Diaz (1) e Andrade (2) ocupamse ambaos destes
zentimentos. Em ambos observamos, n#o porque o digam, mas apenas pelo
jue percebemos globalmente, a coincidéncia e o afastamento de
significados. Mesmo por vezes alguma indefinic8o, como é o caso de
Andrade ao dizer: “":;non serad Rilke um caso sumamente tipico de pureza
de sentimento paisaxistico levado o limite?* (3) ainda que ele seja
"um lirico cheo de sedes transcendentes" o que mais rigorosamente
faria pressupor, como atras propomos, um sentimento de natureza e n#o
de paisagem.

Andrade fala sempre do sentimento de paisagem enquanto que
Orozco Diaz nunca o refere preferindo sempre o de natureza.

Citamos especialmente estes dois autores pois cada um por
si, ocupando-se deste-séntimento por formas e atitudes diferentes, sdo
um precioso e claro apoio & nossa ideia.

Teremos de os ler longamente percebendo no todo o que cada
un pretende exprimir. Em nenhum encontramos uma definigdo objectiva
mas propSem-nos, explicitando, o sentimento que tratam, num

entendimento diferente dos cambiantes que ha entre as duas dimensGes.

{1) Enilio Orozco Diaz, op, f:‘t,
(2) J,L, Alué Andrade in Paisaje y Cultura
(3) idea, p, 27
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Andrade trata do sentimento sempre referindo-se A paisagen
da Galiza como de um sentimento especial e préprio da cultura galega,
delimitado a "este mundo®™ e a “este espa¢o®. £ um sentimento préprio
de um povo perante a sua paisagem ndio perante a Natureza: "0 noso

~home, partindo de ista radical vivencia(...) sinte amor polas cousas®
(1) referindo assim a intimidade circunstancial das coisas da paisagenm
t3o ligadas a sua personalidade.

Entende-se claramente porque razio usa “"sentimento de
paisagem" e n#o de "natureza" se bem que também entenda ele que *0O
sentimento amoroso da natureza, que é& céseque sempré tanto como decir
intimidade paisaxistica® (2). No entanto, entende que o sentimento de
natureza pertence muito mais ao romantismo e ao impulso que ele da ao
gosto pela prépria natureza. Ao longo do seu trabalho esta i&eia é
explicitada nos exemplos que cita estabelecendo a diferenga semsivel
que hé entre a literatura galaico-portuguesa e as outras literaturas
europeias, inclusivé a Castelhana.

Naquela a presenga da paisagem ¢é t#3o palpavel que o
sentimento que transparece nfo ¢ o da abstraglio da natureza, ou o da
idealizacso extasiante do romantismo. Assim, fala-nos de MNartin Codax,
como o cantor das ondas do "Mar de Vigo" (3) e de D. Diniz com as suas
"flores do verde pino", <(4) como poetas que sentem o prazer da
paisagem, escrito nos seus versos.

E paisagem que cantam, s#o flores, ondas ou terra, coisas

que 0s olhos veém e amam e palpam se quizerem. Nio a distanciaglo da

(1) ides, p, 131 -

(2) ides, p, 138

(3) MartimCodax, Barcarolas, in Poesia Medievalp,

(4) D, Diniz, "Ai, flores, ai, flores doverde pino" idem p, |

-160-



natureza transcendente J&, so6 ideia sem paisagem formal, perdendo-se a
referéncia de sitio em que as coisas nascem e vivem A escala do homem.

J& Orozco Diaz se refere apenas a sentimento da natureza ao
longo da andlise que faz & poesia espanhola n#o referindo nunca a
diferenciag8o para o sentimento da paisagem.

No titulo da obra Paisaje y Sentimiento de la Naturaleza en
la Poesia (tspafinla, indica-nos j& que paisagem e sentimento os toma
separadamente.

Refira-se, contudo, que a sua inteng8ao difere da de Andrade,
na medida em que se ocupa apenas do sentimento em poesias sem se deter
diante da paisagem, interrogando-a pelo sentir. Esta disposigdo,
interpde entre ele e a natureza, a obra de arte, pela qual analisa o
gosto do poeta pela natureza. Verifica a presenca da paisagem na obra,
mas analisa também por ela, o sentimento devnatureza.

A natureza de que ele se ocupa, aparece-lhe ja como que
sublimada pelo olbar poético, onde obviamente se daA como que uma
decomposi¢do estrutural da paisagem. Ja n3o & ela que lhe chega como
espago harménico referenciado, &s formas, &4 luz e a uma realidade
vivencidvel mas, sim, uma primeira idealizagdo que se institui en
natureza (1).

Esta ¢ a diferenga fundamental entre as duas visGes, a de
Andrade e a de Oraozco Diaz.

O primeiro interroga nZo sé a poesid mas sobretudo a sua
paisagem que, como galégo, ama de um modo especial, enquanto que, d

segundo, interroga sobretudo a poesia e a arte em geral e ¢é através

(1) Eailio Orozco Diaz, op, c¢id,, pp, 7-31
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delas que olha a paisagem para descobrir e evidenciar o sentimento de

natureza de tendéncia idealizante.

Da distihqao- entre sentimento de paisagem e sentimento de
natureza, como formas diferentemente objectivadas do sentimento,
parece-nos ainda ser importante uma referéncia, tendente a uma maior
especifica¢do do primeiro.

Faladmos atrés, quando tratdmos da paisagem de planicie, da
particularidade do sentimento de paisagem referido a ambiéncias
particulares, tal como sentimento de montanha, de vale ou qualquer
outro. |

O sentimento da paisagem esta4 fortemente identificado com o
lugar, tal como o aborda Stern ao tratar as ligagSes sentimentais. (1)
Este sentimento confunde-se em parte com a nogsio de saudade que mais
adiante trataremos, pois particulariza-se j& numa emoc3o tdo
especifica de ambiéncias que se tornam em necessidade de algo presente
na nossa memoria e afectividade.

Nés préoprios experimentdmos frequentemente essa diferenca
sentimental ao tramsitar de um local para outro, experimentando um
prazer especial no contraste da mudanga (2). Indubitavelmente que

temos que falar em sentimentos diferentes quando transitamos de um vale

parauma planicie.

(1) ¥illiam Steen, op, cit,, p. 718
(2) Vide ¥ol, 11 desta dissertagdo, p, 235+1-4
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Genericamente h4 o sentimento que experimentamos nas duas
paisagens que nos s80 afectivas mas a forma como cada uma nos atinge e
a relagdo que esabelecemos com cada uma delas, ¢é profundamente
diferente, ao ponto de provocarem estados de Animo que em nada se
parecem.

As atmosferas sentimentais “como modo de vivéncia mais
proximo da pessoa envolve a imagem interior" que formamos de nés
proprios (1) levando-nos nessa relagdo "eu-ambiéncia*, a criar estados
particulares de cada lugar.

E se, como nos sugere Stern, os estados de Animo ou de
espirito (2) contidos na generalidade do sentimento s8o deste,
momentos particulares, entdo em lugar de sentimento de planicie ou de
vale, ainda com mais propriedade falariamos em estado de planicie e
estado de vale, para momentos "de pronunciada particularidade
qualitativa®™ (3). 0O "estado", surgird assim, no prolongamento do
sentimento, realizando-se nele estado, o assumir da prépria
especificidade da paisagem, numa espécie de consubstanciag&o. Seria um
aprofundamento do sentimento, levando-nos a sentirmo-nos afectivamente
parte integrante da paisagem em que estamos.

Os sentimentos de natureza e de paiségem séio sempre
sentimentos demasiado subjectivos comparados com a especificidade de
uma determinada ambiéncia, como é uma pafte da paisagem que

pormenorizadamente experimentamos.

(1) ¥illiam Stern, op, cit,, p, 696
(2) idea, p, €97
(3) ides, ibidea
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A cada uma das paisagens que propuzemos em "Paisagens*®
corresponderia entfio um estado préoprio que se formard da consciéncia
do "eu” no seio da ambiéncia vivenciada.

Em resumo, o que nos parece a nés importante salientar nlio é
tanto a diferenga entre o sentimento da paisagem e o0 sentimento de
natureza mas muito mais o modo como ambos acontecem. e os percursos a
que nos levam.

E distinto ‘o0 sentimento que decorre da experiéncia da
paisagem pela vivéncia e aquele que transparece na arte. Entre os dois
had uma distdncia que se mede também entre viver o ﬁonento e o0 difuso
recordar.

O sentimento tramsposto para a arte provém sempre da
experiéncia vivida, mas a paisagem como que perde nﬁtureza
convertendo-se em simbolo, em recriagfo e em imagem. Esta é, sempre, a
paisagem do sonho e que paira sobre a outra, a experimentada,
quardando dela a eteriedade ambiental como simula da realidade.

A vivenciada, a experimentada e saboreada no momento torna-
-se na mais sublime poesia interior, irrepresentével, pois é pura vida
sentida, em parte no corpo, em parte na alma. £ o imenso prazer
inclassificavel de estar no interior da paisagem em consubstanciagio,
assumindo-nos também como tal e descobrindo a linguagem comum que nos
permite ser vegetal, ou terra ou 4gua. E sé atihginda esta exigéncia,
nossa e da paisagem, ¢é possivel depois atingir a poesia e a arte,
aprendida que ¢ a arte de sermos paisagem e de nela nos descobrirmos.
Antes, é estarmos de fora mirando o espectéculo, capazes apenas de
descréver, de imitar ou reproduzir, mas n¥o de re-inventar o mundo.

.Seﬁ duvida que de todas as formas de arte, é a poesia aquela

que mais longe e mais completamente entende a paisagem e ndo é apenas
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da poesia poema de que falamos, mas da poesia do interior de cada um,
essa que poucas vezes chega a expandir-se em forma de arte. Falamos da
poesia do sentimento da natureza e da paisagem In loco, aquela que é
permitida a todos os seres humanos independentemente de com ela
fazerem ou n#do arte, mas aquela que designamos afinal por sentimento
poético ou por poética pessoal e que é intimidade absoluta da
singularidade humana. A este sentimento todos acedemos, todos temos e
experimentamos mesmo sem saber o que é, independente de arte, e de
conceitos, independente mesmo de saber ou ndio filosofar. Ele vive na
alma e n#o cremos que alguma exista sem que por ela passe o profundo
prazer da natureza na simultaneidade amarga da transitoriedade que a
torna um instante unico nunca repetido. Este sentir, é instante‘que no
préoprio instante se perde e que se torna em fusfo de extase e angustia

sem sabermos que nome dar 4 luz que dai resulta.

2, 0O SENTIMENTO E A GENESE DA PAISAGEM NA OBRA

A histéria da cultura europeia dad-nos uma ideia de evoluglo
do sentimento intelectual de paisagem extremamente lenta até & eclosiio
do Romantismo como se o facto de o homem por t8o intimamente pertencer
4 natureza estivesse incapacitado de a apreciar interrogando-a em
profundidade.

As suas obras como testemunhos do seu pensamento e das suas
preccupa¢des dominantes mostramnos que a natureza, e mais ainda a
paisagem, sﬁrgem numa época que a histéria considera j4& comovperiodo

moderno, em que as grandes opgdes do espirito se haviam j& formado.
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Durante séculos descobriu-se a si préprio, olhando-se mais como centro
do universo do que como um elemento dele, e apenas tacteando muito ao
de leve 0 espago de natureza em torno de si.

Facilmente desenhava ou esculpia uma folha de A&rvore ou
planta (1) nos capiteis géticos mas n&o ousava entrar no todo a que
ela pertencia. Representar esse +todo implicava questioni-lo e
questionar-se, mas, nesse momento, o todo da preocupagfio intelectual
que o habitava, era de ordem divina (2) do qual se excluia qualquer
parte dos sentimentos terrenos e dos prazeres do corpo. Os da alma,
esses, eram dirigidos num sentido ascencional, tal como as catedrais,
sempre num objectivo de atingir as alturas de religiosidade, pela
elevagléo da obra.

As suas manifestagdes artisticas mostramnos que o homen
precisou primeiro de se conhecer para depois conhecer o espago. O
conhecimento da parte é mais acessivel que o conbecimento do todo, do
mesmo modo que a percepgdio de um objecto é€ menos complexa que a
percepc¥o do espago onde esse objecto se insere.

0 objecto por si mesmo coloca apenas as relagdes relativas a

sua constituiglio. Vé-lo no espago coloca de imediato uma complexidade

(1) Chegava nesmo a esculpir, como en Santa Maria de Lega "a flora dos nossos campos e a fauma dos
nossos aontes® Mério Tavares Chicd, A arquilectura 66tica ea Poriugal, p, 120,

(2) 0 sundo intelectual da ldade Média, contemplava o encanto da natureza, mas tendente para Deus jé
que Nele se consubstanciava, Paolo Casini, As filosofias da Nalurexza p, 69,

Curiosanente esta idealizagdo da natureza tedente para Deus e que leva a que se

exprima na mais alta expresslo artistica Ocidental que slo as catedrais, enconira ua paralelo
na arte chinesa com a pintura da paisages e o sentido espiriual que ela continha, Ea asbos o
casos o factor religiosidade foi decisivo, Hubert Delahanye, les preaidres peintures de paysage
ea Chine: Aspecis religisux, p, 131,
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de relagdes de tempo, de profundidade, de dimensdes que tornam a
apreens#o consideravelmente mais vasta.

Poderiamns estabelecer um paralelo entre a evolug8o do homenm
neste processo e a prépria evolugso enquanto crianca ou mesmo enqua.nto
iniciado na arte do desenho.

E nitidamente mais facil para a crianga a representacfio da
figura, da casa, da &rvore que provém da vivéncia directa do que a
representacdo do espago da paisagem que pressupde uma nog#o de espago
e tempo. £ também muito menos complexo a quem se inicia no desenho a
representacdo de objectos, ou de pequenos espagos urbanos que a
representagdo da paisagem com as suas multiplas relagdes.

E ndo é tanto uma questdo de capacidade grafica que esta em
causa, mas sobretudo uma capacidade de abstrag8io que possibilite a
compreensdo do espago e a sua representacdio em plano. A transposic#o
das quatro dimensSes da realidade para a planificac8o da representacéo
grafica implica uma maturidade intelectual em que, sem duvida, a par
da capacidade criadora e inventiva que ela proporciona existe um
requisito técnico representativo sem o qual se n#o realiza formalmente
a obra. .

A representacdo em plano' exige uma abstragso do volume, da
forma, da escala, da distadncia e da profundidade. £ recorrer a um
artificlo técnico-representativo que exige uma experimentacéioc e um
conhecimento do mundo e uma habilidade manual exercitada.

A crianga mais depressa atinge o conhecimento do corpo que
vé, sente e observa em si e nos outros que a rodeiam, do que o espago
onde vive.

Uﬁ adulto que inicia a aprendizagem do desenho deéenha

elementarmente um livro ou uma caixa de fésforos, mas inseri-la
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relativamente ao espa¢o da mesa sobre a qual estd e depois esta no
‘espago da sala representa um acréscimo de problemas de relatividade
espago-temporal que o perturba e inibe. Remetendo-o para o espago da
paisagem amplia-se-lhe enormemente dificuldade de representagfio ao
ponto mesmo, da inibigZo total (1). S6 gradualmente pode fazé-lo,
realizando perceptivamente, ampliagdes sucessivas e sequentes da
espacialidade constituindo uma base de apoio segura e conhecida.

Por estas razdes Rilke nos diz: "Lart a découvert 1'homme
avant de s'occuper du paysage" (2)

‘Tal como a crianga, a infdncia intelectual do homem acedeu
primeiro a parte e, a parte que lhe estava mais préoxima e se tornou
objecto da sua preocupag8o era ele préprio. E acrescenta Rilke:
"L'homme etait debout devant le paysage et le masquait®™. (3)

Era ele homem que estava diante da paisagem e n3o a paisagenm
diante dele. O seu préprio corpo foi o primeiro segredo a desvendar
para que depois, desvendado este pudesse ocupar-se da paisagem.

Numa grande economia grafica péde rapidamente comecar a
representad-lo nas cenas do quotidiano e num inicio exploratério do
mundo psiquico onde o religioso, o mégico, o poder supra-humano,

surgem desde logo (4). Mas levard muitos séculos até A representagéo

(1) Vide Vol, 11 desta dissertaglo (p, 40.4) en que aludiamos & necessidade de ordenar as Viagens de
Estudo de modo a permitir uma gradual apreensio do espago e (p, 147.3) an que se confirma a
torrecedo da alteragdo introduzida, :

{(2) Rainer Maria Rilke, Faysagesp, 40

(3) idea, Ibidea

(4) Este surgimento imediato do religioso nas primeiras manifestagldes artisticas do Paleolitico
explica-as Herbert Kihn dizendo que nfo sé a arte do Paleolitico tea cardcter religioso mas
tanbén toda a pintura rupestre, tanto quanto a arte asedieval, E acentua: "4 origen da arte
radica na religido® Herbert Kihn, £/ Arie Rupesire en Europa, p, 17
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plena da paisagem e mais ainda até atingir uma plenitude da sua vasta
realidade num conceito completo, quer se encare esta ocorréncia no
Ocidente, quer a encaremos mesmo na precocidade chinesa.

S6 agora, durante este século XX, podemos dizer que ele
descobriu finalmente a natureza e a paisagem na totalidade essencial
se tomarmos a Ecologia como a Gltima das ciéncias que faltava
descobrir.

O processo inicial foi sensivelmente o mesmo em qualquer
cultura. Os mais importantes focos culturais da antiguidade, quer seja
o Egipto, a Grécia, a Mesopotamia ou todo o mundo Oriental reflectem a
semelhan¢a do percursa. (1) |

A paisagem, no conhecimento gradual da humanidade ¢é
experimentada primeiroc na palavra onde sua capacidade de express#o é
néo s6 mals vasta, como o0 meio esséncial de express@io. Por aqui se
iniciaram os primeiros passos no interior da paisagem pela poesia e
pela literatura, como um ensaio explorativo dum mundo t&oc complexo em
que as ideias n#o se encontravam livres de conceitos morais, mAgicos e
religiosos.

Analisando as suas obras descobriremos o sentimento que
nelas se exprime e n#o temos outra fonte senfio aquela que ficou
régistada na palavra, na linha, na cér e no que até hoje permaneceu

intacto.

(1) Todas elas de facto, cultural ¢ artisticamente se iniciaran pelo conhecinento do homes, ¢
abundante a sua figuragdo no processo inicial atingindo expressles magnificas muito antes de se
iniciares no misterioso espago da paisages,
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3. A ANTIGUIDADE DO SENTIMENTO

A paisagem é o espago essencial do homem, bergo e ataidde. De
sempre, mas talvez n#o para sempre. Em breve se alargarfic novos
espagos n#o terrenos, onde ele por sua vez modificar4d conceito e uso
da paisagem e em que a propria palavra paisagem perderd parte do seu
sentido.

0 movimento da sua cultura no que se refere A natureza e 2
paisagem aumenta em preocupag8o e em conhecimento A medida que a vai
perdendo em realidade. Ironicamente, conquistando-a perde-a tambénm,
pois presa e dominada perde esséncia e perece.

No quaternario ele era apenas um dos seres vivos, ainda sem
poder e dependente dela em absoluto. Com o advento do neolitico inicia
o dominio, abrindo os primeiros espagos representativos da conquista.
E n8o0 mais parou.

E é talvez aqui, onde podemos situar as primeiras
necessidades de a questionar. Ao perceber que podia maneja-la
interrogou-se sobre si e sobre ela, paisagem, confrontando poderes.
Demarcou territérios tribais, demarcou sitios comnstruidos, demarcou e
edificou locais de culto e locais onde enterrar os seus mortos. Fixou-
se, deitou raizes e apropriou-se da terra, afastando o que lhe fazia
sombra, organizando-a a seu modo e em seu proveito.

Hoje teme, e pensa retroceder, olhando os paraisos perdidos.
Sente mais que nunca a beleza dos seus gitios e sabe profundamente o
que essa beleza representa para a sua sobrevivéncia.

O conhecimento ampliou a consciéncia de que o sentimento ndo
é apenas uma quest#o dos poetas e dos artistas, mas uma eteriedade

vital A4 harmonia mental de qualquer ser humano.
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J4 ndo é algo que se observa na poesia, na pintura na misica
e que constatamos e analisamos em museus, leituras e concertos mas,
algo que se nos val impondo no simples viver, como uma condic%o de
base que as muitas perdas realcaranm.
| £ um risco incalculavel para o espirito, a perda da beleza.
A luz vermelha est4d acesa, permanentemente, neste final de século,
chegados que somos aos limites possivels.

Sentir e  perceber impSe-se-lhe hoje, essencialmente.
Entender profundamente; rever e revisitar o homem em toda a2 dimens#o
das suas raizes, desde a génese & modernidade.

S8o muitos os autores que se tém debrucada sobre o
"sentimento de natureza®™ analizando sobretudo as obras que até a
modernidade chegaram, mas poucos os que se tém preocupado com esse
mesmo sentimento, n#o o presente na obra, mas o da pura meditagdo
directa, sem a depuragdo que esta faz.

Esse é o sentimento wvivido e que n8o consta na sua
totalidade, transcrito na palavra, na cér ou no desenho. Permanece
interior, na angiustia da transitoriedade do momento, na meméria grata
ou levemente amarga que acompanha a dogura do sentimento.

Pensamos frequentemente se esse compartimento da alma que se
orienta especialmente para o amor da natureza é relativamente jovem ou
se, ao contrario, é inato e portanto, de sempre.

| Temo-lo procurado, mas sabemos que n%o o encontramos em toda
a sua pureza pois no que se refere A& antiguidade sé6 o poderemds

observar nas obras que até hoje chegaram. (1)

(1) No que se refere i sodernidade, inquirimo-lo experimentalaente e disso damos conta no Vol III
desta dissertaglo,
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Se o tomarmos como recente, isso implica aceitar que ele
seria essencialmente de ordem cultural e assim referido ao despertar
da natureza no homem em meados do séc. XVIII no perido pré-romintico,
em que Rousseau nos aparece como o "promotor® (1). Seria também
subordind-lo em parte ao comando social e estético que a mesma cbra
desempenha remetendo-o, para um segundo plano, isto &, surgir ele
apenas em fungio da necessidade de criar algo de concreto.

Se encararmos o sentimento de natureza e de paisagem
primordialmente no secretismo do ser, na interioridade pura
dispensando a realizag¥o da obra, entSo comecamos a eliminar a
possibilidade de lhe estabelecer uma idade. E, na verdade, quedamo-nos
também praticamente sem provas palpiveis quer da sua existéncia quer
da éuabqualidade.

Actualmente podemos inquiri-lo directamente do nossﬁ
sémlhante, mas a todos os outros que viveram antes, obviamente que
~n#o. Para esses resta-nos, n#o ler o que estd escrito nas obras, por
palavras, cér ou desenho, mas ler nas entrelinhas, sempre numa
hipétese formulada, o que séria o seu mundo sentimental.

‘Como ja referimos, os exemplos de que dispomos s¥o sempre de
ordem erudifa 0 que n#o responde & dimens#io daquilo que pretendemos.

Iﬁniain, medita a esse sentimento e refere ser aventurada a
afirmag¥o .de que o gosto pela natureza nasga na literatura com

Rousseau e Saint-Pierre. (2)

(1) Jean Poinat, Les Maitres du Paysaje en Literature p, |
(2) Muniain, op, cit,, p. 70
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Orozca Diaz (1) citando Unamuno, insurge-se igualmente
contra esta afirmac#o veiculada impensavelmente ou por habito e propde
0 recuo deste sentimento na literatura, analisando-o na poesiamedieval
espanhola, inclusivamente no ambiente que se respira no poema XNio Cid.

Tison-Braun, afirma ser um hAbito, atribuir a Rousseau e a
Saint-Pierre a "invenc8io da descrigfio romantica® (2). Atente-se aqui
que Tison-Braun tem o cuidado de referir a palavra "romAntica® que os
situa nfo relativamente & origem do sentimento mas, a0 género de
sentimento, em dada época.

| Qualquer dos autores analisa a obra e é sobre a obra que
estabelece 0 recuo do sentimento de paisagem até bem mais longe do
proposto por h&bito ao Romantismo. Que este & um ponto chave de um
outro modo de olhar a natureza notamo-lo com toda a clareza nas

palavras de Rousseau:

"La campagne...offroit par tout 1'image
de la solitude et des approches de 1'hiver.
Il résultoit de son aspect un melange d'impression

douce et triste, trop analogue & mon age et a mon sort®.(3)

Aqui se concentra quase tudo aquilo que define o Romantismo
dando-nos um diferente olhar da natureza e da paisagem: o refigio

solitario na paisagem, a melancolia, as impressdes pelos sentidos

despertos, a fantasia, a dogura triste e o culto do "eu®, como uma das .

grandes preocupagdes.

(1) Ewilio Qrozco Diaz, op, cit, p, 18
(2) Micheline Tison-Braun, Podtique du Faysaje, p, 10
(3) Jean Jacques Rousseau, Adveries du Promensur Solitaire, p, 2}
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Munian (1) e Orozco (2) mostram-nos através dos exemplos que
citam, que a Idade Média n%oc era um tempo obscuro no prazer da
‘paisagen.

O facto de Sto Anselmo achar pecaminoso o prazer de olbar e
cheirar as rosas como nos refere K. Clark (3), temos que o tomar como
a vis%c de um teélogo para quem o homem e a realidade nfic existem -
independentes de Deus. O homem é sempre visto como “"decaido do estado
original de graga" que nfo contempla os prazeres fisicos do mundo (4).
Estender esse purismo a uma época, afigura-se-nmos uma impossibilidade,
e apetece-nos perguntar: que pensaria Sto Anselmo dos salmos de

Salom#0?

"o meu amado tomou a palavra e disse-me:
«Levanta-te, minha amada, fbrmnsa ainha,
e vem;

pois vé, o inverno j& passou,
«Desabrocham as flores pela campina,
chegou o tempo da poda,

ouve-se pela nossa regilio

o arrulhar da rola.

A figueira langa os seus rebentos,

as vinhas em flor exalam o seu perfume." (5

(1) Muniain vai buscar exeaplos desde Homero até i Idade Média,

(2) Orozco Diaz,afirma que pelo facto de nfo encontarnos nd poesia sadieval a desceiglo ¢ o soderno
sentido da paisages ndo podemos por ai deduzir que nlo haja usa reaglo psico-fisica ante a
realidade da natureza, 0 sentido concreto de ficgdo, nfo exclui sinceridade e por aqui se
expriniria na Idade Média, Orozco Diaz, op, cif,. pp. 26 @ 27,

(3) *St, Ansela, writing at the begining of the tvelfth century, saintained that things vere haraful
in proportion ta the nuaber of senses vhich they delighted, and therefore rated it dangarous to
sit in a garden there are roses to satisty the senses of sight and seell, and songs and stories
to please the ears®, Kemeth Clark, op, cit, p, 3

(4) Pasquale Mazzarella, in Enciclopadia Luso-Brasileira de Cultura, vol 2 pp, 485-491,

(5) Saloalo, Cdntico dos Cinticos 2, 10,13, p, 798 '
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Teremos que pensar que eram condenaveis, certamente, aos
seus olhos. Aventuramse francamente mais longe do que a sensacéo de
qualquer Jjardim inteiramente repleto das mais belas e aromaticas
rosas. Heste céntico, sente-se e ama-se a natureza em tudo aquilo que
de mais sensivel ela nos apresenta. E queiramos ou n#o transpo-lo para
uma concepcdio do amor divino, sem davida que Salomﬁo para os escrever
tinha que conhecer e sentir profundamnete a paisagem. De outro modo
ndo os teria escrito.

Este mesmo salmo transporta-nos j& a uma época remota, mas
em que a plenitude da natureza transparece numa imensa sensibilidade,
que se descobre profundamente arreigada & alma humana. -

E se continuarmos a recuar encontraremos na religifio egipcia

um outro rei cantando a natureza de igual modo.

"Les troupeaux se reposent dans leurs paturages,

les arbres et les herbes verdoient,

les oiseaux s'envolent de leurs nids, ouvrant les ailles en
signe d'adoration pour son «double»

chaque animal se dresse sur ses pattes

chaque oiseaux prend som vol". (1)

Recuando ainda mais no tempo encontramos as suas primeiras
representa¢des - as rupestres, onde obviamente ndo descobrimos
paisagenm, mas em que talvez possamos "ler* algo do que seria o seu

mundo, pelo menos conjecturar.

(1) Anenofhis IV, *Hynne Solaire® in Le Livre d'Or de la Pridrep, 140
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Temo-las como belas as suas f)rineiras manifestagdes aquelas
a que hoje chamamos "arte” e que tomamos como Hiétéria da Arte.
Sabemos que ha teses sustentando que o seu intuito n¥o era artistico,
tal como hoje entendemos a arte, mas sim de ordem mégica (1) o que
nada altera relativamente Aquilo que pretendemos sustentar.

¥o entanto, interrogamo-nos perante a beleza de formas do
bisonte de Altamira. & possivel que O seu, ou seus autores, n#o
tivessem tido a consciéncia da sua capacidade? Serad que eles nfo
entendiam como belo o novo bisonte criado?

Mera hipétese sem divida, j& que ndo podemos de nenhum nmodo
prova-lo, mas custa-nos a crer que o seu criador n#o-sentisse emogio
perante o dom de representar e perante o resultado da sua criagio.

E se admitirmos esta hipétese, aquela em que 1lhe era
possivel encontrar beleza num animal representado, no seu movimento,
cor e graca e revivé-lo por outro modo, teremos obviamente que falar
desde logo de arte, de beleza e de uma estética germinante. |

Aos bizontes, As gazelas, as magnificas figuras do Levante
espanhol, teremos apenas que 0s tomar como uma representacio que
procurava o real em func8o do mAgico sem nada do puro prazer de
"fazer"? Ser4 possivel que obras como estas em que meios e superficies
grosseiras produzindo obras admirdveis, tenhamos que as tomar
desprovidas de arte?

Se admitirmos no “"artista" pré-histérico o sentido do belo,
(que julgamos absolutamente indispensdvel & criaclo das obras

referidas) ent%o, n8o se nos afigura despropositado transportar esse

(1) J, A, Mauduit, 40,000 Ans d'Aré Noderne p, 1270'aninal que represente 1'osuvre d'art n'était
pas pour lui une isage, mais l'anisal lui sdae,,.*, 0 seu priseiro intuito era o animal, 2 caga
¢ a subsisténcia, A figuraglo disso decorria nlo de usa intenglo de inventar, ou imaginar, mas
de usa necessidade,
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mesmo sentido para a perceps8o da paisagem que o rodeava, onde nos
parece mais elementar, entdo, sentir o belo natural como espago de
vida.

Seré& na sua esséncia, o0 nosso sentimento de belo, t&o
diferente do que seria o do homem pré-histérico pintando um bisonte ou
talbhando uma ponta de silex para uma flecha? Haverd uma profunda
diferenga emotiva entre o acto de conceber e pintar o bizonte e o
mesmo acto realizando o tecto da Capela Sixtina? Por outras palavras,
ter4d o tempo alguma importédncia no sentir emotivo mals profundo do
homen? Cremos que n#o.

Cremos, apenas, que o tempo decorrente de um a outro homem,
introduz sobretudo outros conhecimentos, mas a esséncia da alma
poética e criativa é a mesma em qualquer tempo. Ela é uma condigdo da
natureza humana e n#o uma aquisi¢do cultural.

A verdade é que o0 mAximo rendimento de uma ponta de flecha
obtemse com o apuramento técnico da fabricacdo, aliado & fungdo a que
se destina. No momento em que este apuramento é 6ptimo, funde-se coﬁ o
belo como duas gotas de Agua se fundem ao minimo toque de superficies.

Aqui nasce a beleza do objecto do homem, a fronteira
infinitamente distante, que é a perseguicio do belo na procura da
perfeicdo. Em cada tentativa se re-inicia, de cada vaz se alcanga um
pouco mais, em qualquer tempo que ele o haja tentado.

Poderemos distinguir qualidades ou quantidades de beleza
entre a ponta de silex, ja& préxima da jéia, e a Catedral da Sagrada
Familia de Gaudi?

Interessa sequer tentar?
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Ndo procuramos aqui 0 momento da arte. Procuramos sim o
momento do belo, e o momento emotivo: quando, onde e como acbnteéel, e
onde nos levam. |

Procuramos ainda, como objectivo, situar esse momento na
vida do homem procurando-o depois na paisagenm e na natureza. |

HA primeiramente uma distAncia entre a ideia de natureza e a
ideia de paisagem. Paisagem é uma parte de natureza, parte terrena,'
relativamente & ideia cosmolégica que a natureza abrange. E uma
distingcdo de escala, de crescimento de espagos e de dimensdes, uma do
corpo que se apoia, outra do espirito que transcende corpo e apoio.

Assim, 1interrogamos: haveria no homem opaleolitico uma
diferenca de “olhares® que coincidissem como estas duas nogdes
distintas num mesmo todo? Faria ele diferenga, teria ele a nogSio dos
dois espa¢os, um mais préoximo do sobrenatural, outro mais A& sua escala
e coincidente com a nossa nog8o de paisagem?

Este altimo espago é o0 seu bergo, o da sua infancia
histérica, o espago imediato onde evolui, progride e "fabrica"™ a
cultura. O outro, o cosmolégico, &€ o responsavel pela religiosidade
que desde logo se instaura na mesma infancia e que, relacionado com a
inteligéncia, nfio prescinde de algo superior ao fisico, algo que o
proteja e que 20 mesmo tempo lhe justifique o inexplicével.

Desta consciéncia cosmolégica nasce a magia, a religiso, o
medo e a necessidade de algo que o assista superiormente. Assim, ele
é, e fol sempre religioso, em qualquer deus, natural ou ideal.

A nogsio de natureza teria assim como genese a faculdade
intelectual, que apercebendo-se da fragilidade fisica humana na
grandiosidade e no poder do meio, tem como dnico recurso a "invengHo"

do imaginArio mistico.
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Ao contrario, o espago fisico deste homem que seria

coincidente com o© de paisagem, referia-se ao seu territério
visivel no movimento migratério e recolector ou depois no
sedentarismo.

De qualquer modo a paisagem coincide com a fisicidade do
espago e dele préprio, homem, familia, povo. £ o espago diario,
obviamente muito mais directo que o nosso hoje, mais natural,
determinista e condicionante.

A idade do sentimento, o que é o mesmo que dizer, a idade do
sentido do belo, teremos assim que a tomar coincidente com a idade do
homem. Kasceu com ele e é pelo sentimento que O homenm se distingue do
resto da cria¢do. Por ele se completou em pensamento e em obra e sb
tomando-o na sua antiguidade podemos encontrar a hitéria do préprio
homem, que esta, foi um “"sentir o mundo®.

E se entendermos que nf#o hé& obra qualquer que ela seja sem
que haja sentimento entéo, homem, sentimento e obra nascem
conjuntamente.

Felas, obras, teremos de ser <capazes de ler as
particularidades mals expressivas do sentimento que o move, onde
inevitavelmente encontraremoé como vitalidade da alma poética, o amor,
a saudade, a plenitude.

Estas particularidades sentimentais, de que a  seguir nos
ocuparemos s#0, quanto a nés, a sintese determinante da sua atitude
existencial, perante a obra, perante o mundo e perante si préprio e
que consubstanciam a vida no espago que lhe fol destinado: a

paisagen.
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a) Do amor

*"J4 se afastou de nés o Inverno agreste
Envolto nos seus humidos vapores;
A fertil Primavera, a mfie das flores

O prado ameno de boninas veste.

Varrendo os ares o subtil Nordeste
Os torna azuis;,as aves de mil cores
Adejam entre Zéfiros, e Amores,

E toma o fresco Tejo a cor celeste

Vem, ¢ Marilia, vem lograr comigo
Destes alegres campos a beleza

Destas copadas arvores o abrigo

Deixa louvar da corte a vd grandeza.
Quanto me agrada mais estar contigo

Notando as perfei¢des da natureza.™ (1)

Termina o Inverno em vapores himidos finais e desta
terminagfo serve-se Bocage para contrastar o inicio da Primavera, como
um prologo ao amor.

Introduz-nos na natureza desperta e numa visfo do amor entre
a préopria natureza, pela imagem da mie fecunda no tempo propicio, no
prado que se reveste de flores, na qualidade particular do ar, na cér

e no brilho de que a paisagem se reveste.

(1)Manuel Maria Barbosa du Bocage, Poesias, p, 42
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Cria um panorama da natureza, como o local de elei¢do, unico
verdadeiramente digno de receber o amor humano envolto pelo amor
natural, como proteglo e motivagio.

Edifica a paisagem & semelbanga de um paraiso, tornando-o
sobretudo numa conjuntura delicadamente amorosa capaz de por si
suscitar outros amores.

N80 é uma paisagem determinada que ele nos descreve mas o
locus amoenus de todo e qualquer amor, porque é o amor que se sobrepde
aoc sitio. Este, é um palco, um fundo estimulante e esteticamente
indispensavel, como o é para as espécies animais, o colorido, o cheiro
e o movimento, realizando o estimulo sexual necessario & propaga¢#o da
espécie,.

E o ser bhumano n#o sé6 ndo & profundamente diferente, como
obedece a grande parte destas leis, sendo assim mais estimulado pelas
situacdes naturais.

S6 depois do cendrio completo o poeta chama Marilia para que
veja, sinta e se enamore, talvez ainda primeiro pela beleza natural
onde encontra uma razdio primeira, para o amor seguinte.

Porque a natureza, no tempo, no espago, na beleza, é um
estimulo, e é nela também que mais agrada amar. Ela é o espago
original do amor, fundindo-se frequentemente uma ideia na outra.

Salomio, realiza no Céntico dos CAnticos  essa

consubstanciag&o perfeita:

“Eu sou um narciso na planicie
um lirio dos vales.

Como um lirio entre cardos,
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assim é a minha amada entre as donzelas.
Qual macieira entre plantas agrestes,

Tal é o meu amado entre os jovens® (1)

N80 s6 se assume como flor dos vales como distingue a sua
amada, flor entre os cardos, no que ela tem de puro e delicado.

Mais que uma comparag8o entre humanidade e natureza ¢ uma
consubstanciagfo, assumindo o homem e o amor, como continuidade, em
pura natureza de que s#o parte intrinseca.

A natureza resume assim o préoprio amor do homem e surge COmO
quinta esséncia da relaglio de espirito e corpo necessa;io a vida.

Muito préximo do cantico de Salom¥o encontramos o poema de
Manuel Bandeira em que a mesma intimidade se realiza num sé

sentimento:

"Teu corpo é tudo o que chelira...

Rosa... flor de laranjeira...

Teu corpo € chama e flameja

Como & tarde os horizontes...® (2)

E aqui verificamos a importAncia do aroma de que acima
falamos, encontrando Manuel Bandeira o cheiro da natureza no corpo da
amada como o aroma dos aromas. A sensvalidade, essa, consubstancia-se

na luz do poente flamejante.

(1) Saloalo, Cdntico dos Cdnticos, 2, 1,3 p, 798,
(2) Manuel Bandeira, "A cinza das horas® in Anfologia Podtice, pp, 15-16
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Como vemos, a natureza representa a esséncia do amor sendo
nela que os apaixbhados encontram a elevagfo dos sentidos e por ela se
 'exprimem como d‘que de mais nobre podem dizer sobre aquilo que sentem.

A natureza age em superagdae do homem, originando sempre a
vontade de amar e a qualidade do amor numa posig8io de 1ideal
transcendente.

Este suscitar do amor e a elevagdo que a natureza
proporciona, observa também Orozcé Diaz, dizendo, que ao cair da tarde
"El paisage es sentido en uma intima proximidade de ser amado® (1) £ a
natureza due independente de haver ou n&o‘um ser concreto que se ame,
faz surgir de si prépria e por si priopria, em plenitﬁde. a vontade de
amar.

Do mesmo modo podemos observar este contégio e esta
-apropriagdo, que de alguma maneira a ﬁatureza exerce sobre nés, na

poesia de Diogo Bernardes:

"Entrei num fresco Valle descuidado
Onde fui delle preso, onde roubado,

Onde com setta d'ouro ful ferido.* (2)

Sem bem nos apercebermos, sem meemo existir em nés
premeditacdo, o amor suspenso na natureza atinge-nos como um fluido
contagioso e nﬁgico, COmO O poema nos sugere.

Descuidadanente dejxano—nos aprisionar e roubar, vendo—nos

~ repentinamente feridos pelo desassossego e inquietagdo que o amor

(1) Enilio Orozco Diaz, op, cif., p. 235
(2) Diogo Bernardes, *Rimas virias® in Obras Completaswol I, p. 3
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comporta, cuja “setta d'ouro® simboliza, emprestando ainda a dor que o
simples facto de amarbsempre conporta..

E Diogo Bernardes prossegue, agora elevando o sentimento
pela sua amada ainda numa tentativa de superar a prépria beleza

natural:

" 0 ceo de tal maneira derramou
no vosso rosto as cores, que deixou

a rosa da manhd mais vergonhosa.® (1)

A natureza excedendo-se na sua generosidade como que adorna
de tal modo de predicados a amada que esta supera e apaga a rosa da
" manh¥, superando-se a si prépria, pelo menos aos olhos extasiados do

amador.

A paisagem, como local do amor, como natureza prodiga,
generosa, temos pois que inevitavelmente dedicar um especial amor.

Ela é fonte de sentimentos, entre os quais, o amor, preenche
uma parte especialmente querida pelos poetas, de tal modo que por
vezes 0 ser amado é a prépria natureza.

Os desiludidos, os desesperados, neln,sé acolhem dedicando-
lhe a sua ternura que traﬁsborda pelo grande sentimento. Algo ou
alguém terad de o acolher e 4 falta de ser amado &€ & natureza que se

dirigem dedicando-lhe a demasiada poesia que os afoga.

(1) idea, [bides
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“Cantando, um tiempo fué, los mis amores,
todo este grande cielo el Sol corria,

después las noches con los ruisefiores" (1)

Canta apaixonado a2 natureza, o pastor Serrano, cantando-lhe
0s seus amores e remetendo para ela um particular amor. Ama o grande
céu e as noites de rouxinéis, estas aves eleitas de qualquer poeta em
qualquer tempo.

Para a natureza transferimos a capacidade de amar, diriamos
mesmo o0 excesso de amor de que a prépria natureza nos dotou, e que a
ela reflui, pois a ela pertence.

AmAd-la & uma condigsio necessaria e condig3o também para que
outro amor possa existir. N@o amando a natureza dificilmente podera
amar-se alguém, jA que é em natureza que o amor primeiro se entende.
Ele proprio é natureza despertando, prolongando-se em vida e en
espécie.

E através do amor como um "geral contentamento d4'amar" (2)
que podemos reconhecer a beleza da paisagem e por ele também, viver
atento, e saber viver pelos olhos e do fundo do coragdo porque no
olhar e no coragloc a tramsportamos logo de nascenga. Este amor pela
paisagen alarga-se, comunica-se e estende-se em afectividade, "que é a
mesma afinal que vai de mim ao meu proximo, onde paisagem e amigo e

amor, é afectiva paisagem que est4 em nés desde as arigems..." (3).

(1) Francisco de S& de Miranda, Obras Complatas, vol 1 p, 24

(2) Dom Duarte, Leal Conselheiro, p, 64, Parece-nos esta expressio de D, Duarte uma forma de amor
auito a propésito da vastidio dos sentimentos que dedicamos i paisagem

(3) Nuno Mendoga,"Para a poética da paisages alentejana* in Congresso sobre o Alentejo, p, 92
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E, afectividade, & uma vontade de paisagem compartilhavel
com 0OS 6utros, vontade também de sentir a forma, a textura e o
contacto com a intimidade natural, completando-se a vontade afectiva
com a parte sensual correspondente.

£ ainda Orozco Diaz que nos diz que "Cuanto mAs intenso y
excitante es el goce sensual del paisage, cuanto mAs profundamente se
siente la comunicacién vital con la naturaleza...® (1)

A agudizag#io dos sentidos perante a paisagem aparenta-se
mito aquela que se estabelece perante o corpo do ser amado,
chpletando%sé um e outro amor, pelo erotismo que cada sentido
constroi. |

Ortega y Gasset elucida-nos de uma forma especialmente

lucida e sensivel desta relag8o que ele préoprio sente:

“Estas salidas, muny de mafiana, por los
campos fuertes tiemen um deseo de voluptuosidad
erética. Nos parece que somos los primeros en
hendir a nuestro paso al aire puesto sobre el
paisage y‘ este mismo parece que se abre a
nosotros con el poco de resisténcia necessério
para que nos percatemos de que somos los que

rompemos esta via hacia su corazén® (2)

£ claro aqui, e evidente, a semelhanga que Ortega y Gasset

estabelece entre o humano e a paisagem. Mais que semelhanca é tomar o

(1) Enilio Orozco Diaz, op, cif,, p. 238
(2) José Ortega y Gasset, Paisajes, p, 12
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amor pela paisagem e O amor humano numa sé compreensfo, apresentando-
-nos a paisagem personificandoc a mulbher amada.

Neste mesmo sentido nos referimos j& A feminilidade que a
palavra paisagem contém em género, para nés portugueses, sendo-nos
ainda mais imediato este erotismo a que Gasset se refere e que
transparece também em Cuevillas. Muitos escritores, diz ele, tém
chamado & Galiza "doce, mol e feminina" (1) reforcando-se assim este
sentimento feminil da paisagem que, evidentemente, em Galego, ¢ também
do mesmo género.

HA na paisagem esta atracg#o sensual, e que nés préprios
referimos em varios passos da nossa experiéncia, & qual nos n#o
podemos recusar. (2) A afectividade, o desejo afectivo a isso nos leva
inevitavelmente, e pensamos mesmo que é inutil resistir. Por aqui
certamente se completa o amor, que ndo sé de espirito lirico ou puro
romantismo pode persistir, requerendo também a consumacfo fisica,
aquela que promete a continuidade de amor e vida.

Como entre homem e mulher, entre estes e a paisagem, pode o
amor converter-se em paix#io como emo¢3o intensa e profunda.

Antéonio Sardinha dA-nos conta desta emogsico num dos seus

poemas:
"Paix#o do anoitecer segundo a Terra-Baixa

Paix3o do anoitecer
Aos upas, aos arrancos

cresce a coral, ascende. Ascende em maré-cheia." (3)

(1) Florentino Lopez Cuevillas, "Paleapaisaxe” in Paisaje y Cullura, p, 97
(2) Vide Vol, 11 desta dissertag3o p, 235.3+4
(3) Anténio Sardinha, A epopeia da planicis, p, 167
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ou, ainda, a violéncia do sol sobre a sua planicie:

*0 sol em viva guerra

com um furor sadico a desposa” (1)

*E num deboche, numa orgia louca

o‘azhl derrete-se em metal fundido" (2)

v'Apercebemo-nos aqui da intensidade dramitica, Jja violenta

mesmo, como o poeta toma uma paisagein que t%o bem conhece e ama, mas

que‘tem momentos de tal grandeza que induz aos sentinéntos mais fortes
e orgiacos.

Mas ele apaixcna-se também por outra forma, esta mais

préxima do grande extase e do enorme espanto perante o tempo Outonal e

doce, em que a palsagem surge:

"Outubro - oh, que crepisculo sem sexo! -
n&0 saber se ¢ manh#, se anoitecer!

. Efebo lindo que te esvaies em épio,..." (3)

Este crescendo emocional, provocados pelas estagbes como a
Primavera € o Outono; pelos momentos do dia como a tarde, o

entardecer, o crepusculo; pelas variagdes da 1luz os aromas, 0S

(1) ides, p, 229
(2) idea, p, 220
(3) idew, p, 254
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siléncios, e as sonoridades, estes crescendos diziamos nés, levam senm
duvida a que certos momentos poésam ser uma verdadeira paixdo.

Pierre Sansot assim se interroga: "Emotion, sentiment, et
pourquoi pas une passion du paysage?" (1)

Mas, a paixdo como uma emogdo violenta que a razdo ndo
domina, impede a compreensdoc e, paradoxalmente, a paix8o0 seria

contréria ao amor e a plenitude da sua vis3o. D. Duarte no-lo diz:

"Os amores (...) se tanto crecem que ceguem ou
forcem, por que, se leixarmos de nos reger per
dereita razom e boo entender, jque valleremos? E

pois delles esto vem, muito som de recear". (2)

A paix@o e cega, é egoista e possessiva. 0 amor é generoso,

clarividente e conhecimento.

b) Da saudade - Bernardim Ribeiro, Camdes e Afonso Lopes Vieira
"encheram a saudade de tudo quanto de vago e misterioso e apaixonado e
melancélico se desentranha da alma nacional." (3)

Por aqui se enuncia j&, que a saudade ¢ dentro dos

sentimentos, algo de vago e muito pouco explicével, ou pelo menos

complexo.

(1) Pierre Sansot,”L'affection paysagére) in Mort dv Paysage?p, 11
(2) Dom Duarie, laal Conselheirop, 68
{3) Carolina Michaélis de Vasconcelos, 4 sawfade Porluguess, p, T4

-189-




Para além dos poetas que Carolina Micha&lis cita, todos os
outros poetas continuam a encher a saudade de miltiplas
particularidades do seu pessoal sentir; cada um de nés & livre de
entender, sentir e usar pelas formas mais dispares a saudade que
emitimos, recebemos ou colocamos no mundo em nossa volta.

Ela nf8o escolhe, nem classes, nem seres previligiados nem em
especial os artistas ou os poetas. Todos atinge por igual modo e todos
a sentem profundamente, sempre, em vArios momentos da vida e que s#o
muitos. A prépria vida implica a saudade, o amor, a solid¥o, a perda,
o afastamento, o desejo de algo ou alguém, o lugar, o pais, a natureza
e a paisagém.

Em tudo se reflecte a nossa saudade, em tudo o que nos
rodeia, objectos, sitios e pessoas e os outros a tém de nés.

| Enviamos saudades, como um abrago, por alguém que estara com
outro a1guém que nos & caro. Recebemos saudades de outrém, distante,
du nem isso, mas apenas porque nos nfio vé ba tempos.
| As saudades s#o uma emiss¥o de amizade, de intima e especial
amizade e ndo as enviémns senfo por essa raz#io. Quem n#o nos esta
proximo poderd receber cumprimentos mas nfio saudades.

Ter saudades disto ou daquilo € um sentimento quase diario e
¢ mesmo a extensdio afectiva que mais nos acode ao referir algo de bom
que vivemos, paisagem que conhecemos ou tempo que recordamos. A
meméria é um dos principais alimentos da saudade, porque para que ela
exista & preciso que exista em nés a recordagdo de algo ou alguém.
Diriamos mesmo Que sem recordagso inscrita na meméria n#io h& lugar a
saudade.

E nfo é s6 0 bom que é recordado em saudade, mas também o

dificil, o triste até, o menos bom, que por razdes variadas imprimem
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2m hos a delicadeza, de sentimento dGnica, contida na saudade e que
penetra por todo o nosso sentir como finissima poeira.

Tédo complexa forma de sentir t&#o particular caracteristica
de uma cultura vinda da personalidade de um povo, (1) apresenta-se-nos
rodeada da uma misteriosa auréola, que a torna objecto de profunda
interrogacdio poética e metafisica.

Em obra recente Natalia Correia exprime assim a saudade: "Em
seu elegiaco sabor da gostosa amargura fizeram os portugueses uma obra
de arte da significaqdio metafisica do saudoso pesar por aquilo que se
queria presente® (2)

Carolina Vasconcelos define a saudade como um sentimento
"doce amargo" (3) ou o "vAcuo nostalgico" (4) que podemos sentir por
um bem "ausente ou de que estamos ausentes® (5) e que pode tanto ser o
bem amado ou bem amada, como a terra, a familia, os companheiros de
infancia.

Os' bens, pelos quais sentimos saudade s#o constantes também
em Luis Craveiro da Silva que lhes acrescenta ainda "a vida passada e
- saudades do céu - a divina saudade" (6) que "desponta sempre de um
amor ausente; mas nido estid ligada a um amor determinado®™ (7).

A saudade é ainda segundo as palavras por nés referidas de
D. Duarte "hul sentido do coragom que vem da sensualidade, e nom da

razom, e faz sentir aas vezes os sentidos da tristeza e do nojo*. (&)

(1) Carolina de Vasconcelos na mesma obra, indica-a como *privativamente portuguesa® (p, 59) e que
Lasbéa "j& que passava por ser um vocdbulo privativamente portugués® en 1594 (p, 74)

(2) Natélia Correia, Sowos Todos Hispdnicos, p. 63

(3) Carolina M, de Vasconcelos, op, c¢if,, p. 9

(4} idea, p, 75

(S) idea, ibides

(6) Lucio Craveiro da Silva "A saudade em Anténio Vieira® in Cologuio, p, 61

(1) iden, ibides

(8) Don Duarte, Laal Comselheiro, p.56
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Qualquer dos trés autores que citamos nos refere algé de
diferente abordando e definindo o sentimento de saudade, mas o que
lhes encontramos em comum é a profundidade do sentimento ligado &
ausencia e ao amor num estranho "sentido do coracom®™ ja& que nenm
podemos situéd-lo préximo da razdo.

O nosso propésito ndo é tanto encontrar uma definigdo, ou um
acordo sobre ela nem, tdo pouco, analisd-la  histérica ou
literariamente, mas sim procurd-la como um sentimento intimamente
ligado ao lugar e & paisagem.

Interessa-nos o modo como ela surge no uso, quer popular,
quer erudito, que como ja& referimos, n#o estabelece qualquer distingéo

no préprio sentir.

A saudade e a paisagem intituem uma estranha e complexa
relagéo.

Sabemos das saudades de sitios e de paisagens que conhecemos
e que ansiamos voltar ver. HA paisagens que perduram na meméria pela
afectividade que lhes votamos, pela inféncia que as elegeu, ou por um
tempo feliz ou ainda por acontecimentos agradaveis que nela tiveram
lugar.

Mas sabemos também das saudades que nos acontecem vindas de
paisagens que nunca antes viramos, como se a paisagem contivesse na
superficialidade imediata,esse t&oc particular sentimento. Paisagens
ha, que de imediato, pelo que delas imana, diriamos que s#io saudosas.

¥sc advogamos que ha na paisagem a capacidade, A semelbanga

do humano, de sentir saudades por nés. Isso pressuporia uma
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inteligéncia e uma alma, capazes de agir e pensar e consequentemente
de amar.

Queremos sim evidénciar que a paisagem como ser vivo, possui
qualidades vitais que emitem energias comunicantes actuando sobre o
nosso psiquismo.

Porque a natureza ¢ uma vida e porque todo o principio vital
é semelhante, o principio humano e o principio vegetal de vida
comunicam-se e interpenetram-se, num espa¢o relacional afectivo.

Podemos assim falar do poético, como a "qualidade de certos
lugares da natureza" (1) ou do savdoso, como uma qualidade prépria de
certas paisagens e que se nos dirige por ambiéncias especiais.

Saudoso, é um vocédbulo que pode ser tomado como, "aquele
que tem saudades" ou "que as causa", (2) assumindo assim o segundo
sentido uma posigdo de imanante ou causador, e neste sentido, tambénm,
encontramos na Grande Enciclopedia Fortuguesa e Brasileira acerca do
mesmo vocabulo, aquilo “que tem aspecto de terna melancolia" (3) Este
sentido vem ao encontro da nossa ideia atribuindo & paisagem a
qualidade de possuir "aspecto saudoso" e assim nos provocar saudade.

O sentimento saudoso contém uma profundidade mais particular
que saudade e que nos conduz sobretudo a esta fina qualidade das

coisas, mais que das pessoas. (4) Saudoso, é sempre aquilo que existe

(1) Pierre Sansot, Podiique de la Ville, p, 414

(2} J, Almeida e Costa e A, Sampaio e Melo, Diciondrio da Lingua Poriuguesa

(3} 6rande Enciclopdia Portuguesa e Brasileira

(4) J.L, Allué Andrade diz a este respeito que "A profundidade do sentimento saudoso empréstalle &
paisaxe unha delicadeza, unha auténtica delicadezal "0 nosso sentimento da paisaxe" in Faisaje ¥
Cultura, p, 134,
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como qualidade nas pessoas ou nas coisas e que deles imanam, quér pela
distdncia, auséncia e lembranga, quer pela qualidade inata, exponténea
que possuem, n#o dependendo j&, da solidfo, do amor ou do afastamento.

_E, esta qualidade inata e espontdnea, sentimo-la
perfeitamente na paisagem quando ao viajar a vimos pela primeira vez e
ela se nos apresenta ndio sé poética, como saudosa, mesmo ndo havendo
dela distancia, nem passado.

Poderiamps dizer que saudoso como sentimento

"~ £ este elanguescer da natureza,

Este vago sofrer do fim do dia" (1)

de um modo ainda muito vasto e sobretudo mais coincidente com o espago
de luz e momento final do dia. Vago, sem duvida, e substancialmente
sentido pela luz de uma tarde certamente suave, quente e melancélica,
que em potencia possui imanante o sentimento em alto grau, que lhe
transborda e nos atinge.

Alias, é essencialmente pelo poder poético do entardecer que

o sentido saudoso surge como qualidade imanante:

"Era a tardinba...
Dos longes moribundos
Uma saudade vinha

Discorrendo memérias de outros mundos®. (2)

(1) Camilo Pessanha, Cldpsidra, p, 37
(2) Mdrio Beirdo, Ausente, p, 39
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Aqui verificamos a caracteristica saudosa, nos longes,
remetendo-se para o indefinido, o fluido e a distdncia, revestindo-se
assim do mistério que Carolina Micha&lis refere. Por outro lado esta
intimamente ligado & meméria como de inicio falamos e sem a qual,
pensamos, ndo havera saudade nem saudoso, nem sequer sentimento.

0 mesmo poeta retoma mais adiante o  mesmo tema,
interiozidando o sentimento em que o siléncio é a préopria saudade

pairando sobre a paisagem.

"longes entardeciam dentro de alma,
O Céu tinha uma luz remota e calma,

0 siléncio era feito de Saudade." (1)

Saudosa & sem duvida a prépria poesia de Mario Beirfo, que
provoca, a quem a lé, toda a densa presenga da saudade pelo simples
facto de ler e sentir o que ele recolhe da natureza presente.

0 saudosismo da tarde aparece também finalmente sugerido por

Sophia de M. B. Andersen

"t a esta hora das longas conversas
Das folhas com as folhas unicamente
t a esta hora em que o tempo ¢ abolido

E nem sequer conhego a minha face" (2)

(1) ides, p, 42
(2) Sophia de Mello Breyner Andresen, Jia do Mar, p, 20
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Saudosa é essa hora unicamente existente no final da tarde,
o momento mais profundamente poético, em que o tempo para ou “é
~abolido" em que cada um de nés é um poeta pelo coragéo.

De tantas vezes experimentada, sabemos ser esta uma hora
sensivel, vulperavel, delicada e poeticamente capaz de enormes
dimensSes de almas, em nés que igualmente vulneraveis nos encontramos
perante ela.

Sophia de M. Breyner toca nessa delicadissima hora de um
modo extremamente poético e com a delicadezé de uma poética que lhe
sabe a dimensio e o gosto, porque de certo que o tomou inimeras vezes,
das préprias tardes que viveu. Toda a natureza conversa, sem palavras
nem sons nesta méAgica hora e nés, também, com ela em enormes diadlogos,
os mais criadores, os mais lucidos e o0s mais luminosos de quantos
podemos alcangar.

Nesta hora a saudade é a

"Nostalgia sem nome da paisagem

Secreto murmirio de cada imagem* (1)

que a natureza nos langa na alma sem que mesmo queiramos, Sem que a
isso nos possamos furtar sequer, porque flutua na palsagem, progride,

caminha, e entranha-se em nés: -

®A flor dos horizontes paira e erra

uma saudade liquida a escorrer...) (2)

(1) ides, p. 78
{2) Anténio Sardinha, ap, cit,, p.3
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E saudosa a simples presenga de uma paisagem como
inequivocamentei nos dizem os poetas sobretudo nos "longes" no

entardecer, nas suavidades e nos siléncios.

"Era saudosa a terra" (1)

"...0s saudosos valles®™ (2)

diz-nos Bernardim, colocando na paisagem esse atributo que Muniain nZo
péde incluir na sua “"Estética", pois que ele é particular pertenga do

mundo galego-portugués, mas que certamente n#o desdenharia fazer.

Vejamos agora a outra face da saudade ou do saudosismo que
nos habita relativamente a distanciag8o, & falta da paisagem que
sentimos quando dela afastados e que faz surgir como "sentido do
coragdo® essa nostalgia esse "doce-amargo® de que fala Carolina
Michaélis, indo até & profunda tristeza.

E aqui, perdoemnos a repeticfio, mas porque a saudade é t#o
funda e t#o nua neste exemplo, do canto popular e ao mesmo tempo tdo

naturalmente sentida, inistimos:

(1) Bernardia Ribeiro, “€clogas* in Jbras Complatas, p, 112
(2) idea, p, 114
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Abalei da minha terra
olhei para tras chorando
minha terra da minh'alma

que t8o longe vais ficando (1)

Repare-se que o poeta expressa de forma magnifica a dimensdo
do seu sentimento pela terra que mal acabou de deixar. Imediatamente
se lhe impSe até as lagrimas a saudade da terra, da familia, do lugar
em que certamente est4 também o campo do sol-a-sol.

Tudo isto se lhe reune na alma, no momento t&#o doloroso de
partir e perder. O sentimento de perda é t#o forte que a saudade que
dai decorre entra j& na profunda tristeza.

Esta saudade das coisas da natureza ¢ sentimento vivo de

tristeza quando o afastamento estd implicado:

Saudades vivas da Terra
- vivas saudades do Mar...
Oh, o desejo impossivel

de se partir e ficar! (2)

A ideia de partir, em que h& apenas um afasfamento mental e
ainda nfo realizado fisicamente, & suficiente para fazer de imediato
surgir uma saudade antecipada. Acontece-nos, quando a hora de partir
se aproxima, hora que foi desejada pelo prazer préximo de viajar, de
ver novas paisagens, o que é de facto um prazer. Mas no momento em que

se impde "deixar" e partir, a saudade refreia uma parte desse prazer.

(1) Viale Moutinho (org,}, Terra 2 Canto de Todos p, 48
(2) Anténio Sardinha, op, cff,, p. 121

-198~




Sabemos disto, experimentamo-lo alguma vezes em reiagdo a
certos locais onde a ambiéncia foi particularmente um "benm" que se
viveu intensamente, que essencialmente foi um prazer saber e conhecer
a tal ponto que, um dia, bastou para fazer uma ligacdio afectiva.

O fim do dia, a véspera de partir, é o momento "doce-amargo",
porque nele esta contida a presenga do "bem" que se experimentou, e o
amargo de deixar, que comporta em si a transitoridade do tempo que ¢é
tdo btreve e t&o irrepetivel. Traduz-se assim em perda, partir de algum
lado, mesmo que o lugar ndo seja a terra de origem ou o local onde
vivemos, mas basta para tanto, a afectividade que estabelecemos.

Sabemo-lo bem, n&o apenas por nés, mas também por quem nos
acompanhou em experiéncias semelhantes nas varias viagens que
constituem o segundo volume deste estudo. (1).

As saudades da paisagem surgem assim possuinda esta
caracteristica, que é o sentimento contraditério, prazer-desprazer,
plenitude-tristeza, dogura-amargura.

Esses momentos, que finalizam uma criativa e funda vivéncia
de um vale, contém uma reparti¢8o da saudade: a saudade que se instala
pelo que se sabe que se vai perder com a partida e as saudades
repentinas de rever o nosso sitio habitual e a familia.

E uma tensfo de direcgdes opostas que implica que ao ter um
local, perdemos inevitavemente o outro, "o desejo impossivel de partir

e ficar".

(1) Sempre ficam saudades das paisagens que conhecemos e fequentemente tambén das pessoas com quem
as conhecenos, porque algo se comunica de afecto entre nds quando na paisages nos encontramos,
No momento de as deixar, ds paisagens e s pessoas, inicia-se a saudade, £ mais
tarde, revendo o lempo, ambas as saudades crescem e se poefizam afirmando-se a vontade de as
rever, de falar delas, sesno de as transmitir a2 outros, jé que tio grande prasenga, nos obriga
a distribui-la, .
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As paisagens eleitas, tornamse de imediato saudosas a
meméria e é ela prépria, que como alimento vital mais se encarrega de
as tornar como tal.

A membria, sendo em si j&, afastamento, distanciagdo e de
certo modo soliddo, agudiza a éaudade da paisagem por um acto de
depura¢do, de cartase, ao eliminar o acessério e o inatil do pormenor,
para destacar a plenitude poética da paisagem.

0 que a meméria nos apresenta & consciéncia é a sumula mais
extensa e duravel da paisagem: luz, ar, tonalidades, aromas e finas
percepcdes, na maior difus8o em que os sentidos transformam o espago
natural. A recordagdo que se constitui em saudade, sendo vaga e
difusa, 1institui-se misteriosa, fluida, entendendo-se apenas pelo
fundo da alma.

E quanto mais decorre o tempo e a distdncia, exercendo o
afastamento inevitével, mais purificada se torna a meméria a ponto de
toda a fisicidade se perder, restando entdo a total dimensdo da
paisagem apenas feita de fluido saudoso. |

A paisagem é entdo pura saudade, nem bem sabemns de qué.
Talvez do tempo, talvez do instante, talvez saudade da saudade ficada

na paisagem, talvez sé saudades de nés préprios como diz Mario Beirdo:

“Oh charnecas, planicies, descampados,

saudades de mim mesmo que ful ‘terra:" (1)

Ele fecha afinal o ciclo, pois ter saudades de nos é como

ter saudades da terra que fomos e voltaremos a ser, saudades da

(1) Wério Beirdo, op, cit,, p, 13
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paisagem afinal que somos,como “velhos vegetais" mantendo raizes
cravadas na terra. por muito afastada dela que possamos por vezes

parecer,

A saudade impele-nos a fegressar as palsagens conhecidas e
amadas, (1) como forga oculta no coracfo e no fundo dos olhos. & um
desejo de rever e tornar a sentir "o bem" que é a paisagem e como
escrevenos é uma "Fome do espirito" um "desejo da alma" (2)

Por vezes de nenhuma paisagem, mas t#oc sé6 de paisagem, de a
perceber dentro de nés como uma necessidade vital para o espirito
criador e de que ele se alimenta. O amor indefinido de que fala
Craveiro da Silva (3) ou a saudade de ter saudades.

Se & verdade que o sentimento que ¢ a saudade, se compreende
essencialmente no povo que corresponde & denominagZo de galaico-
-portugués, temos que admitir que n8o s6 o0s poetas sio entes
priviligiados como todo o pertencente a este povo o é.

Parece-nos, e a isto somos levados n#io sé6 por tudo quanto se
escreveu sobre a saudade mas também pelo nosso préprio sentir, que o
nosso sentimento da paisagem é enormemente constituido pelo sentimento
da saudade. Todo ele mais se compreende por aqui revestindo-se de uma

qualidade especial e ainda pela contradig8io implicita na expressfo da

propria saudade, nos levou e leva & constante que é, na nossa cultura,

(1) Vide, Vol 11 desta dissertagdo, nota da p, 39
(2) Vide, Vol 11 desta dissertaglo, p, 138.7
(3) Ldcio Craveiro da Silva, op, cit, p. 6!
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o partir e ficar, o perder e encontrar, o andar anos apartédo, saudoso
sempre, de um regresso. A saudade nos impele a ir procurar e nos
impele, também, a voltar.

Todo o sentimento da paisagem se nos afigura em si mesmo uma
saudade (1) numa estranha mistura de "terra, sol, familia e pais" (2)
tornando-se entdo algo de especialmente vasto, pois temos que conceber
a paisagem em nés albergando ndio s6 estas qualidades, como o amor, a
soliddo, a dist8ncia, a 1infancia, tudo aquilo que caracteriza a
saudade.

Indefinidamente poderiamos escrever sobre a saudade e a
paisagem, sem que vislumbrassemos um fim para as paiavras todas que
mais e mais se tornam possiveis. Mas por impraticavel que é alargarmos
mais o que j& vai longo, finalizaremos com o poema de Echevarria que

resume da saudades aquilo que j& nos n#o é possivel dizer.

Estar assim assente na saudade
com todo o peso repousando em si,
a prende & luz da sua antiguidade

parando na de aqui.

Concentra-se na sua densidade.
A tarde, & vola, ilustra no perfil
uma penumbra de profundidade

de onde o azul aviva a luz de Abril.

(1) J, L, Allué Andrade, op, cif,, p. 131 "0 sentimento da paisaxe estard tamén virado en nés cara
a saudade’
(2) Vide Vol, II desta dissertaglo p, 138.8
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E a juventude adensa-se na tarde.
Agrava, ac lume duma paz antiga,

0 modelado meditar. O ar de

estar ao centro de um amor que diga
guanto estad perto da sua eternidade

este toque de luz na rapariga. (1)

t) Da plenitude - O homem é uma contradi¢8io. Em corpo e alma
revela-se na dialética do sim e do n3o, do ser e n¥o ser, do partir e
do ficar, da tristeza e da alegria, do pecado e da santidade.

Oscila, ‘cria-se, perfaz-se fisica e espiritualmente num
"bilateralismo criador" (2) como um movimento perpétuo em perseguigéo
de superioridades transcendentais, que pressente e de que necessita
como equilibrio e sanidade da alma.

Uma eterna perseguicdo de alturas, para que tende pelo
desejo de perfeicfio solicitado pelos restos ancestrais de um paraiso
perdido em que lhe era prometida uma total felicidade.

Os sentimentos t8o vastos, t&o complexos e t&o angustiantes
ou extasiantes que experimenta perante a natureza, reflectem sempre

essa ideia original de um #£den que esteve ao seu alcance e lhe deixou

t8o profundas marcas.

(1) Fernando Echevarria, Figuras, p. 14

(2) Usamos aqui "bilateralismo criador' uma das irds leis universais do Ritmo expostas por Marcel
Jousse, entendendo-a figurativamente extensivel aos ritaos espirituais, L'anthropologie du
feste, pp. 207-208 ‘
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Todo o principio religioso de qualquer credo se inicia por
essa divinizac8o da origem do mundo e do ser humano, sendo a natureza,
parte religifo e fé ou, divinizando-se ela prépria, numa concepclo
panteista.

A paisagem, tem na China desde muito cedo essa posicéio que a
filosofia e a religi%o, em fusdio de conceito de vida 1lhe deu,
permitindo-se por isso uma preponderincia e uma precocidade que
nenhuma outra cultura conseguiu.

Tornou-se fé, ja& que a religifio se n#o separava do resto da
vida mas estava presente em todos os aspectos sociais, politicos e
artisticos. |

Representar a paisagem era uma forma de orar, COmO oOrar
poderia ser a poesia ou a pintura, (1) ou mesmo a filosofia, pois a
natureza foi a sua fonte inspiradora, como nos lembra Takishino
Nagassé a proposito da arte de Hokougai (2

A paisagem chinesa, quer a pintada quer a real olhada pelos
poeta e pintores, acolhe o homem mais que nenbuma outra, numa
idealizac8io de conceito.

Fa sua relago com a natureza, 0 povo chinés sacralizou a
paisagem como um bem divino em que o pensamento se formou, e elaborou
por outro lado, as linhas mestras da vida.

A arte da pintura & quase toda ela paisagem como os tratados
de pintura o s#o também na sua maioria (3) e por esta expansividade

ela atingiu uma maioridade cultural, que a torna, juntamente com a

(1) Hubert Delahaye, Les premidraspeintures de paysage en Chine aspecis religisux, p, |
(2) Takishino Nagassé, Le paysage dans ['art d'Hokowpai, p. 1}
(3) idea, ibiden
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poesia a escrita, a religifio e a filosofia numa sé arte, num sé credo
de conteido profundamente vivido.

Fuma paisageh assim concebida, diriamos que n#c ha lugar a
tristeza e aocs sentimentos de desprazer, j& que ela se encontra sempre
elevada a categoria de "espiritual", cujo sentimento é o “"sentimento
da comparticipagdo na vida universal" (1). Toda a paisagem pintada,
aquela que "atinge a esséncia do pintado, é obra piedosa reproduzindo
un momento do mundo" (2) estando assim muito mais préxima de um estado

de plenitude do que de qualquer outro estado.

Os sentimentos que a paisagem suscita no homem, mesmo numa
cultura QOcidental em que a espiritualidade da natureza n3o se elevou
as alturas que observamos nas culturas orientais, s#o sobretudo
sentimentos de prazer.

A tristeza e a fealdade existem essencialmente no homem e
dificilmente podemos conceber uma paisagem triste ou feia, pois que
por definic8o a natureza é a beleza. N&o é ela "source premiére et la
régle ultime de toute beauté?" (3) ou, como diz Adorno, "déns la
nature est impossible de decider de maniere catégorique entre le beau

est le non beau (4.

(1) M, Tavares Chicé, A, N, Susado e J.A, Franga (org,) Diciondrio de Pintura Universal, p 150

(2) Hubert Delahaye, op, cit,, p, |

(3) Bernard Lanblin, Arte ef Nalure, p, 58

(4) Theodor ¥, Adorno, Théorie Esihétigue, p. 99 "1l n'y 2 que le pédant® diz Adorno “pour oser
etablir dans la nature une distinction entre le beau et le laid®, Toda a parcela de natureza e tudo
o que & fabricado pelo hosen ¢ se condensa em natureza "est susceptible de devenir beau par une
sorte de rayonnement interisur®,
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Triste... & a préopria tristeza do homem, a angistia que lhe
cresce sem bem saber porqué, o sentido de limitagso que o inibe e o
oprime, a incapacidade de criar a perfeic#o que n#o o deixa nunca
descansar e satisfazer-se na obra que empreende.

Feio ou triste é a privag3o do belo ou da alegria, mas no
espirito humano, e n#o na paisagem que contemplamos. Esta apresenta-
-se-nos, oferece-se inocente e como ser inocente & pura beleza e n#o
pode conter nem o feio nem o triste. "Tire-se o homem desaparece o
feio", diz-nos Tobias, confirmando a exterioridade deste sentimento (1).

Triste, vai o homem acolher-se na natureza em procura de
consolo, em procura da cura para os males do espirito, em procura de
paz ou procurando-se mesmo a si préprio.

Isolar-se na natureza é uma forma de purificagéio, quer por
proximidade com aquilo que & puro, quer por afastamento da sociedade
onde o feio e o triste abundam.

Proximo da natureza, ele alcanga-se e alcanga um estado
proximo da beatitude, da felicidade, pelo menos uma pacificagéo.

Longe dela, entristece e definha, tornando-se abscuro e
incriativo, faltando-lhe a - fonte e a raz8a de caminhar.
Inevitavelmente lhe falta também a poesia, que a mesma cultura chinesa
de que falamos, considerava a "quinta esséncia" da arte. 2)

A este propésito nos parecem oportunas as palavras de
Hellpach: "Nous pouvons dire que la vie cesse si les hommes perdent
tout contact avec le paysage. Au contraire ils subissent son action

méme dans le moindre des jardins..." (3).

(1) José Anténio Tobias, 7 feio, p, 37

(2) Huang Miaozhi, “Caligraphie, poesie, peinture trois arts en un seule", in Courrier de 'Unesco,
p. 16, :

(3) Villy Hellpach, Gdopsyché, p,id,
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A tristeza acontece no homem n#o como um sentimento da
paisagem mas como algo inerente & sua existéncia. Os estados do tempo
atmosférico podem exercer sobre o seu espirito ac¢des deprimentes se
esse espirito n#o se encontra em equilibrio consigo préprioc. Pode
mesmo sentir medo, instabilidade ou angistia, mas ndo é a paisagem que
0$ provoca.

Por definicdo, por esséncia, a paisagem nunca é nenm
agressiva nem terrificante, sendo antes o Gnico local onde se pode
procurar alguma pacificag8o e alegria, agindo sobre o homem como
refugio e doce acolhimento. S6 a sua imaginagdio lhe pode atribuir o

mal e a tristeza.

Tratamos atrds do Amor e da Saudade como sentimentos
particulares & nossa relag8o com a natureza e a paisagenm.

Como sentimentos pertencentes a “atmosfera sentimental®”
acompanhando o decurso da existéncia do homem, Stern, classifica-os de
"estados de espirito", isto ¢, estados com uma “pronunciada
particularidade qualitativa" (1) de duragdo bem mais longa que as
emngdes.

Segundo este autor cébe-lhes, a estes estados, uma espécie
de "omnipresenga" dentro da pessoa, que se difunde sobre a esfera
vivencial préxima contagiando as coisas e pessoas que nos cercam. (2)

Vimos claramente, quando nos ocupamos destes dois sentimentos

que esta irradiacdo é de tal ordem, que a natureza os passa quase a

(1) ¥illian Stern, op, cit,, p, 697
(2) ides, ibides
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ter tambem, 6u pelo menos, pela simpatia estabelecida ela, adquire a
capacidade de nos sugerir e comunicar, esses estados.

Assim apontamos a paisagem como “saudosa®, referindo-lhe
essa qualidade de ser ela prépria possuidora da possibilidade de
emitir saudade.

Do mesmo modo a paisagem contém em si o amor, tal como o
canta Antéonio Sardinha em verso que voltamos a citar: - "entra a
Planicie em paz a conceber" (1)

Todos os sentimentos que possamos experimentar em vivéncias
da paisagem, entre os quais esto o Amor e a Saudade e que foram por
nés colocados como os fundamentais, tendem para um sobre-estado: a
Plenitude

Desde j& esclarecemos que esta denominagfio nfo a encontramos
em psicologia nem num uso concreto acerca da paisagem ou da natureza
em qualquer dos autores que consultamos.

A escolha deste termo para designar o© sobre-estado
culminante de um especialissimo momento de vivéncias da natureza,
vemnos exactamente do facto de ela nos acudir frequentemente, como
Gnica palavra possivel, nesses momentos.

Escolhemo—-la cuidadosamente, sen que outra
encontrassemos, onde pudéssemos reunir a elevagfio da totalidade do
espirito humano num dado momento. Nunca antes a usémos, pois a
entendemos sempre excessiva quando descreviamos, interpretévamos ou
poetizavamos a paisagem, preferindo abordar o sentimento-estado sem O
denominar ac longo dos escritos que constituem o segundo volume.

E excessiva porqué? Porque, conforme se verificara ao longo

(1) Anténio Sardinha, op, cif,, p, 230
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da defini¢do que faremos, plenitude, nos remete sempre para o sentido
de "tendéncia® e n¥o de "algo alcangado". Algo que perseguimos mas que
ndo atingimos, situando-se no mundo das "coisas" inalcansaveis, que
s80, na existéncia, um estimulo que nos faz progredir criativamente.

Invariavelmente, encontramos nos varios dicionarios,
plenitude, como um "estado", "estado daquilo que é pleno, completo,
tendo tudo quanto € preciso para se considerar perfeito" originando-se
no latim plenitudine. (1)

E em boa parte nesta condigHo de perfeic#o que recai a nossa
escolha da palavra, como um estado para o qual tendemos.

Mas néio & apenas a ideia de perfeicdo que justifica a nossa
escolha. Plenitude, tem primeiramente o0 sentido de totalidade, de
integridade (2) obtendo-se aqui o sentido abarcante, que tentamos com
ela fornecer & relag8o homem-natureza em comunhdo ideal.

De facto, plenitude, resume um estado mAximo no homem em que
tudo conflui, espirito, fisico, natureza e vivéncia em geral, para um
estado que sé conseguimos designar por “estado de plenitude". Toda a
confluéncia que referimos se faz num sentido de felicidade e extase,
proximos j&, da gléria e do esplendor espiritual.

Teologicamente encontrariamos uma similitude com o estado de
Graca, como um estado de pureza, de impecababilidade e imaculabilidade
préprio dos iluminados e daqueles que o receberam como um dom divino.

Gragca é assim um dom dos sabios: "As palavras da boca dos
sabios s8o graciosas® (3) Aquilo que eles pronunciam vem revestido de

uma auréola intocével e pura.

(1) Rodrigo Fontinha, Novo Diciondrio Etimoldgico da Lingua Porbuguesa,
(2) Diciondrio de Sindninos
(3) Eclesiastico, 10,12 p, 793, in 8iblia Sagrada
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Como dom sobrenatural é a graga que caracteriza a vifgindade
e que tem, a um tempo, um sentido fisico e divino. A beleza fisica nfo
& indesligével dos atributos morais e estes contribuem, transparecendo
na fisionomia humana, em parte da beleza do espirito.

A graga divina desce sobre a Virgem pelas palavras do anjo:
"Salvé, 6 cheia de graca", no Evangelbo segundo 8. Lucas, mostrando a
virgem atingida pelo dom e apresentando-a como a imaculabilidade ea
todos os sentidos, do fisico, ao moral e ao espiritual.

Ao mesmo tempo, graga, reflecte a beleza do espirito que o
prépric dom confere e que leva o beneficiado a apresentar santidade,
beatitude e inocéncia. V

Porque n#o, ent#o, usar antes a designac#o, graga, em vez de
.plenitude, j& que aquela se encontra muito mais abordada por autores e
pelas préoprias Escrituras numa especificidade de sentido?

Um dos motivos reside no facto de, graga, ter sobretudo
sentido em teologia e tornar-se dificil usar a designac8io "estado de
graca" sem referir estado de santidade.

Por outro lado, estado de graga n#o reine a vastiddo de
sensagio que plenitude nos d4 em que mesmo a graga se inclui. J&
plenitude nﬁo conseguimos incluir em graga pois plenitude refere-se a
totalidade, a algo completo num sentido de quantidade e qualidade
totais, enquanto graca se refere a qualidade.

A graca, e o estado de graga, podem incluir-se assim com
toda a naturalidade no nosso conceito de plenitude e diriamos mesmo,
que de alguma graca necessitamos para que a plenitu&e se complete.

Tentariamos entXo explicar a Plenitude como um estado ideal
que desejamos atingir, um sobre-estado supremo em que encontraremos a

inocéncia, a harmonia, o bem estar pleno.
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Sera um bem estar em Natureza em certa transcendéncia
fisica, algo préximo da grandeza, da graca e do esplendor da luz, onde
a sensa¢do de nos encontrarmos se consegue antever. £ um percurso para
a perfeigdoc num misto de alegria, espiritualidade e paz completa.

E realmente um estado pleno, de tudo aquilo de que nos
compomos e que € possivel sentir quando corpo e alma se encontram em
particulares ‘momentos de magnitude, reunidos por disposi¢des
qualitativas em Natureza.

Ramos Rosa déd-nos uma vis#o destes momentos de magnitude ao

apresentar-nos o poema de Alberto Lacerda:

Serenamente como o mar inunda

De plenitude a linha do horizonte
Esse corpo canta deslumbrado

O ritmo prometido e cristalino
Estatua miltipla de gestos perfeitos
Que deixa no meu corpo a luz sibilina

De todas as maravilhas ocultas do mundo. (1)

"Eis-nos perante o esplendor da terra" comenta Ramos Rosa,
“Ha neste poema uma coincidéncia total entre visfo e luz e uma
harmonia perfeita entre a virtualidade e a plenitude da presenca".

"Esplendor da terra"™ é ja a plenitude da natureza e do poema
em perfeita comunhfio, Gnica forma de a alcangar em proximidade.

Os momentos s@o raros e nfo cremos na obten¢#o total do

estado de plenitude tal como nfo se obtém a felicidade. Cremos sim que

(1) Alberto de Lacerda, *Ocultagdo® inAnténio Ramos Rosa, Incisdes Obliquas P, 47
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é possivel obter momentos nu;to préximos dela, quando por delicadas
ambiéncias do corpo e do espirito em intima comunhfio com a natureza,
connosco e com os outros, se transcende parcialmente a matéria.

E preciso que homem e natureza se conjuguem em elevagéo
simult&nea;'numa espécie de deslumbramento em instantes de esplendor e
gloria.

Muitas das vezes é apenas um desejo de plenitude senm que‘
possamos permanecer-lhe préximo. £ uma neceséidade, em momentos em que
a sentimos possivel de acontecer mas, que nfo sendo a conjugacdo
ideal, ficam irremediavelmente aquém. Outros h4, bem poucos, em que
dela nos sentimos t&8o préoximos que um conhecimento‘ intimo do seu
"gosto" nos invade e nos transporta & flutuac¥o.

A proximidade da plenitude n¥o é alheia & luz. Diriamos
mesmo que a luz é condigdo da plenitude. Sempre que lhe experimentamos
o-prazef, a luz configurou-se como uma essencialidade. A gléria, o
esplendor, o brilho s#o realidades luminosas da plenitude, que ligadas
4 paz e a grandeza da paisagem e & qualidade aérea, transformam a
visdo do lugar em magnanimidade do momento.

Pensamos, por alguns momentos experimentados, que a
plenitude, como sentimento e como tendéncia, se torna possivel apénas
em certos momentos do dia.

Diriamos, ent3o, que a tarde no seu final, reunindo-se no
momento mais pacifico e poeticamente mais completo do dia, é o momento
que proporciona o evento da plenitude. Ela realiza-se em nés,
evidentemente, mas conjuntamente com uma especial ambiéncia natural
que s6 certas tardes possuem. HNo final do dia, a 1luz, o ar, a
sonoridade e os aromas encontram-se purificados e na sua maxima

expressio qualitativa. Consubstanciados nesta  ocorréncia,
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predispostos, fisica e espiritualmente, ascendemos a uma egpécie de
beatitude, a uma intimissima e serena emoc80. E sé6 neste momenta.

Aqui se compreende a poesia e os poetas. Aqui se cré que
plenitude e poesia se consubstanciem e se tornem um sé sentimento onde

imaginariamente o mundo se transforma.

"Aqui a perfeig#o: a Agua e o seu outono" (1)

Nestas poucas palavras Ramos Rosa resume a plenitude, na
dgua e no Outono como perfei¢cdo da natureza, como tendéncia a
procurar, uma plenitude a que sé ascendemos pela simﬁlicidade e pela
esséncia do sentimento.

Cada poeta a sente de um modo diferente mas & sobretudo numa
situagdo de imensa paz ou de plena luz que no-la apresentam. Alberto

Caeiro exprime-a no sentido de totalidade a que aludimos:

"Toda a paz da Natureza sem gente

vem sentar-se a meu lado" (2)

Em Ruy Belo, é por uma extensfo do prépfio homen

prolongando-se em raiz:

"A Primavera ¢ o meu pais
Saio & rua sento-me no chio

e abro os bragos e deito raiz* (3)

(1) Anténio Ramos Rosa, Matéria de Asor, p, 113
(2) Alberto Caeiro, Posmas, p, 19
(3) Ruy Belo, Homes de palavra (5], p, 99
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Sophia de Mello Breymer, é na suspensio da vida e na

sensagio de infinito;

"A maresia sobe num profundo grito
Que num momento suspende a minha vida

E o mar mais do que nunca é infinito" (1D

Seja porque modo for, que se exprima, o que descobrimos de
comum a todos que dela se aproximem, é sem divida a paz completa, a
luz e a inocéncia.

A Plenitude como momento para due tendémos ou parque
ansiamos é um momento especial de existéncia na paisagem, um momento
agudo que nos transporta a um estado ndo muito longo mas replecto de
bem-estar imenso.

A plenitude é uma rara possibilidade de expansdo, mesmo uma
libertag8o e superagio, do fisico e do material, do comum das coisas e

da vulgaridade.

4, 0O SENTIMENTO PASSIVO

Sanchez de Muniain estabelece uma nitida fronteira entre a
contemplagfc da natureza e o sentimento de natureza, isolando de certo
modo o acto de olhar a paisagem e aquilo que sentimos por esse acto, e

durante o tempo em que ele decorre.

(1) Sophia de Mello Breyner Andresen, 0ia do Mar, p, 19
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Segundo este autor, a mera contemplagfo da paisagem pelas
faculdades cdgnoscitivas formulando um juizo sobre a sua beleza
distinguem-se do sentimento que ela mesmo provoca e que pode ser de
"prazer, desagrado, temor, asombro, jubilo..." (1)

' Mais adiante acrescenta como defini¢#o que a contemplagfo é
"la consonancia de nuestros sentidos... y la cosa esplendente" e que
sentimento é "la mocion patética despertada por ese conocimiento." (2)

N80 concebemos facilmente que sendo a contemplagio exercida
pelas faculdades cognoscitivas se possa dela t#o nitidamente separar,
aquilo que é sentido e conhecido pelas mesmas faculdades. Deste modo
parece-nos impossivel falar em "mera contemplag&o® e "éentimento" como
dois acontecimentos distintos.

Segundo este autor a razZo mais profunda que encontra para
distinguir a contemplagso, de sentimento, estd na diversidade de
origem que este pode ter e que "confunde lo que en la Naturaleza hay
de paisaje y lo que bay de clima® (3)

Por esta raz&io ele distingue no ‘“sentimiento de la
Baturaleza®: a) Sentimentos poduzidos por impressies paisagisticas - a
alegria perante um dia claro, b) Sentimentos de origem estética ainda
que nd3o produzidos pela paisagem - o0 ruido do vento e das ondas, o
canto das aves, ¢) Sentimentos de origem puramente climAtica, todos os
que s8o de natureza estética - os produzidos pela chuva, vento, pela

suavidade dos aromas, pela frescura matinal, o peso atmosférico. (4)

(1) Sanchez de Muniain, op, cit, p, 9

(2) idea, p, 118

(3) idea, ibides, p, 118, Nio cresos que iaporte ao sentimento a distinglo entre clima @ paisages,
Inportars sin, & razdo, distingui-los na sua particularidade, Ao sentimento de natureza ou de
paisagen, importa-lhe a globalidade tempo-espago,

(4) idea, pp, 15-16
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Parece-nos algo initil e inconsequente esta separaglio e
mesmo bastante confusa pois que pretende distinguir sentimentos entre
o estético e o n¥o-estético, o paisagistico e o n¥o-paisagistico, o
clima e a paisagen.

Deduzimos sim, que para Nuniain a contemplac8io é algo de

inactivo e nesse sentido sustem-se no acto de ver.

A este propésito servimo-nos da Psicologia Geral de V. Stern
para apoiar a nossa discordadncia e expor a ideia de contemplacio |
segundo © nosso ponto de vista, integradamente no sentimento da
paisagem.

Este autor refere-nos, ao tratar da percepgSo e da sensag¥o,
a sua simultaneidade no actual conceito, apresentando-nos a percepglo
como o “presente vivenciado". Esse presente é a soma das sensagdes que
constituem o objecto ou espago percebido. (1)

Se o presente vivenciado se apresenta pelas préprias
sensagdes n¥o ha quase lugar a isola-lo daquilo que dele sentimos,
fundindo-se assim inevitavelmente percepgio e sensa¢io, contemplacdo e
sentimento.

N&o concebemos hoje, na nossa relaglio afectiva com a
paisagem, esta contemplag¥o estadtica e muito menos o divércio eantre
ela e o que possamos sentir, tal como propse Muniain.

0 actual sentido da paisagem, estd hoje grandemente
influenciado pelo pensamento filoséfico, ecolégico e poético, e propde—se-
nos substancialmente mais num conceito dinAdmico, tornando este sentido da

contemplac¥o, com o0 que contém de romantico, em algo de inoperante.

(1) ¥illiam Stern, op, cit,, p. 217
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O filésofo Bernard Lamblin na sua bela obra Art et XNature
confirma claramente o que tentamos expor acerca da fus¥o de

contemplagio-sentimento:

"il est particuliérement dificile de séparer
dans la joie que nous procure la vue d'un paysage

ce qui est de l'ordre de la pure contemplation

esthétique, comme Kant ou Schopenhauer
1'appeleraient, et ce qui releve d'une
satisfaction 4'ordre sensuel ou affectif..." (1).

O préprio Kant chama A& contemplagfo da naturezﬁ "sentimento
da natureza bela* (2) ndo fazendo assim a disting8io que Muniain
propde, e em que conclui que o sentimento de natureza é "extrinseco a
la contemplacién estética del paisage™. (3).

Entendemos que o acto de contemplar tal como é no geral
tomado "observar atentamente, meditar, admirar com o pensamento" (4)
ou "considerar demoradamente, com aten¢fo, enlevo, admiraclio, amor" (5)
deixa pressupor a participag¢do do ser sensivel.

A observagéo atenta, a meditacdio, s8o Jja interpretacdo
exercida pela 1inteligéncia que sobre o objecto faz um juizo
valorativo. Por esse juizo, que é conhecimento, entramos de posse do

significado e valor do objecto e ao fazé-lo inevitavélmente sentimos algo.

(1) Bernard Lanblin, Art et Nature, p, 38

(2) Manuel Kant, Critica del Juicio, p, 208

(3) Sanchez de Muniain, op, cit,, p, 119

(4) 1, Alaeida @ Costa ¢ A, Sampaio e Melo, Diciondrio de Lingua Poriuguesi
{5) Grande Enciclopddia Portuguesa ¢ Brasileira
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Pareyson refere-nos a este propésito que "la contemplazione
della belezia pressuppone sempre um processo d‘'interpretazione®
interpretagdo essa que por sua vez culmina na prépria beleza. (D)

Esta observag8o de Pareyson leva-nos a uma certa dindmica da
contemplagdo no sentido de a tomar como algo activo no espirito e nfo
uma estatica do olbar passivo. De imediato o espirito apreendendo,
sente, elabora e propde ao sujeito a vida percebida no objecto que
interpretou.

Por outro lado diz-nos que a interpretaglio como processo,
culmina com a contemplaclio sendo esta “vedere la forma como forma® (2).

A contemplagdio assinm considerada, prosségue ele, esta
necessariamente ligado um prazer, (3) pela intensidade de movimento

que implica:

“Infatti l'interpretazione, come movimento, &
sforzo d'attenzione, e quindi sguardo teso e
irrequieto, considerazione vigile e scrutatrice,
investigazione ardua e non facilmente contentabile,

ricerca abbandonata all'incerteza del tentative" )

Todo este processo culmina na tensfio aplacada “in una pace

serena e tranquila (...) in una parola, godimento." (5)

(1) Luigi Pareyson, Esidtica, Teoria della forsativitd p, 204
(2) idea, p, 194
(3) idea, p, 198
(4) ides, ibides,
(8) idea, ibidea,
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‘Vemos assim por um lado que a contemplagdic se exerce
visualmente sobre a forma interprétando-a num movimento activa e
inquisidor e que por outro lado é um prazer, uma meditagdo que
transcende a coisa, o espago, a matéria ou a obra.

Esta acgfio reciproca sujeito-objecto, observador e mundo
exterior, (1) é uma constante da existéncia pela qual o homem esta
presente na paisagem exercendo sempre um juizo que é activo e
transformador das impressSées colhidas em mundo, sempre particular e
que denominamos por sentimento da paisagem.

Por outro lado a contemplagdo como acto passivo de
observag#io, verificdvel em Muniain pela duragfo qué faz pressupor,
pode anular a prépria beleza contemplada por um excesso de consciéncia
que tender4d para a andlise. A expontaneidade da vivéncia, a
profundidade do sentimento em si, que se aproxima da emog8o, ¢é
limitado na durag3o e por isso mesmo é intenso e profundo.

0 seu prolongamento terd necessariamente de anular a
qualidade sentimental perdendo mesmo a dado momento, o valor beleza. O
excesso, seja do que for leva-nos sempre & perda ou A& atenuaglio da
sensibilidade do objecto ou espago percepcionada.

De certo modo Adorno corrobora esta ideia dizendo: "Plus on
contemple intensément la nature, moins on pergoit sa beautée" (2).
Visitarvpremeditadamente uma paisagem tida como bela, refere o autor,
é em parte perdé-la como tal, jA& que a premeditag3o anula parte da

expontaneidade.

(1) Gyorgy Kepes, in Nalure ot ari du Mouveseni, p, X1
(2) Theodor ¥, Adorno, Thdorie Esthétigue, p, 98
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Realmente, a surpresa, o inesperado, aquilo que nos surge
sem aviso provoca-nos comparativamente com aquilo que é esperado, uma
intensidade emotiva consideravelmnteA superior.

N30 podemwos violentar o momento transformando-o em
contemplagfo longa, pois é certo perdermos a sua substiAncia perdendo
também de imediato o belo. Por isso Adorno nos diz: "L'objectivation
réaliseé par une contemplation attentive nuit A 1'attente de 1la
nature®. (1).

E o desconhecido que acima de tudo nos atrai e que sabemos
que provoca o encantamento, a criatividade e a dinAmica vital que,
séinpre necessitamos para novos passos adiante, na direé;ao da poética.

A contemplac3o, que abordaremos ainda no capitulo dedicado a
‘poética, é par# nés uma ideia e refere-se essencialmente, a uma
situag8o de transcendéncia pela meditaglio, numa abstracta vontade de
olhar interior e pensamento.

Pretendemos assim acentuar a nossa atitude preferencial na
vivéncia activa da paisagem pois em ultima andlise contemplagéio e
- sentimento s#o uma e a mesma coisa.

Hoje, apés anos de experiéncia, pensamos que o conhecimento
poético da paisagem, aquele que motivou este trabalho, se atinge por
uma atitude bem diferente daquela que se encontra na ideia tradicional
de contemplaclo. Esta, tal como acabamos de ver n¥o & aquela que nos
inferessa, como uma das bases do nosso trabalho, mas sim a que se

realiza pelo sentimento dindmico da paisagem que a seguir exporemos.

(1) Quereaos no entanto deixar claro que a ideia expressa por Adorno sobre a visita peraeditada de
uma paisages se refere & locais consagrados socialsente coso pontos altes e refutades da
paisagen, Norsaleente estes locais slo os designados por turistites emde a natureza se
apresenta mais como museu inerte que como paisages natural, Thdorie Esthdligue, p, 38
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S, 0O SENTIMENTO DINAMICO

Como acabamos de expér, a paisagem institui-se, sente-se e
vive-se em nés, autor deste trabalho, por um sentimento dinamico.

Esse sentimento, que se realiza por uma poética da paisagem
e por uma poética do bumano, provém por sua vez, de uma poesia
universal imanante da prépria natureza bela e para ela tende de novo.

Serd essa a poética que analizaremos no Cap. III e por ela,
tal como a concebemos, nos movemos no seio da paisagem. Por ela nos
conpreendemos, e procuramos também compreender a paisagem no sentido
de uma consubstanciag8o vivencial, ou pura afectividadé.

O modo como o fazemos, justifica o prescindirmos do conceito
passivo de contemplag8o, pois a nossa procura faz-se por forma activa
e dindmica.

Queremos, com isto, mostrar que foi para nés decisivo, nfo o
olbhar estatico mas, o ser activo, implicito na ideia de Pareyson. Todo
0 sentimento que uma poética da paisagem implica terd de entender-se,
na nossa experiéncia, como um sentimento em movimento constante em que
a paisagem ndo sé n#o é um espago inerte diante de nés apresentando-
—se-nos‘visitavel, como, nés proprios, n¥o nos entendemos estaticos a
olhéd-la em muda e quieta contemplagio.

A paisagem concebemo-la em movimento constante. £ ser que
nasce e cresce, que muda e se revoluciona em espa¢o, em forma, em luz
e em tempos diversos.

N30 é de nenhum modo um espago estavel em que as referéncias
s#o constantes, mas um espago de muta¢des e que tera de entender-se

por uma totalidade de instantes, sequentes e irrepetiveis.
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Compreender esta paisagem implica ao observador, ao
conhecedor e ao amador, a percepg8o da grandiosidade de cada instante,
e para isso assumir-se também instante ele proprio. Nada é fixo nei
constante. O que nos pareceu ser, agora j& nfo &, e 0 que virhd a ser é
a expectativa poética que nos movimenta o cofpo e 0 espirito na
procura constante do imponderével.

Tornamo-nos movimento, caminhando a paisagem em todos os
sentidos, e compreendendo-a como mundo instdvel que obriga a que
instauremos em nés préprios o ritmo natural que nos regerd. Tornamo-
-nos instante da paisagem, percebendo-nos consubstanciados na sua
matéria e no seu tempo em mutag¥o.

Conhecé-la, implica assim, também, sé-la. Senti-la, implica
movimentarmo-nos com ela, acertando o compasso da alma pelo compasso
sucessério dos instantes que a luz solar comanda.

Parar & necessaArio por vezes, mas nfio para olhar a forma e o
espago diante de nés. £ necessario, sim, para meditar a cadéncia da
luz movimentando a paisagem, implicando em nés o movimento interior
que leva o sentimento a alterar-se de instante em instante, assistindo
a passagem do tempo.

Parar e contemplar levaria a que n#o nos pudessemas
aperceber de como a paisagem é vida movida em momentos distintos.

Por isso, nZo chega a haver paragem. Enquanto que o corpo
descansa e se acomoda & sombra da paisagem, o espirito nio péra, pois
se 0 fizer perde por demasiado olhar, a poesia que momento a momento a
revoluciona.

Descobrimos, assim, que sé6 entenderiamos a paisagen
caminhando, modificando constantemente o olhar e sobretudo olhando

mais pelo interior que pela exterioridade da visio. Cada olhar implica
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a interrogac&o, cada aceitacdo implica nova interrogac¢&o, instaurando-
e mesmo ho o}har a dindmica de direc¢des consecutivas, de perguntas
sem resposta. Toda a compreensio da paisagem é um movimento
conciliatério entre o ser e a natureza.

O mundo da paisagem nfo é uma imediaticidade compreensivel
mas uma duvida, ume interrogacdio sobre ela e sobre nés pféprios. E
nunca poderemos interrogé-la apenas a ela. Cada interrogacdo &
natureza é inevitavelmente uma interrogac8o a4 nossa existéncia
coexistida. Nem é j& o presente visivel mas o instante de passagen
para o futuro.

Compreendemos a paisagem, viajando-a. Ou \talvez, que as
primeiras viagens noé levaram a encontrar a paisagem por este modo, e
4 primeira interrogac3o também.

As recordag¢des desse tempo sdo difusas, mas indispensaveis
para um principlo da paisagem. Dela reteremos quase sé a meméria da
luz, aquela contudo, que mais importante e decisiva consideramos.

N&o s#o as formas da paisagem que nos acodem como recordagio
sensivel, mas a luminosidade e a ambiéncia tactil e aromatica que ela
proporcionou como sensagdio global. A infancia retém a esséncia das
coisas, anulando ou esquecendo o que & periférico e secundario.

Pelo tempo fora, e que em boa parte é uma continuacfo do que
a infancia institui em nés de mais intimo e particular, esse processo
de catarsis mantém-se. Paisagens que para nés "foram parte de vida
vivida, mantémse essencialmente pela meméria da luz, dos aromas, das
sonoridades, quase sempre mais que pela membéria visual. O essencial da
paisagem, aquilo que perdura verdadeiramente n#o se vé.

As referénias as formas perdem-se, as cores atenuamse, o0s

pormencres desfazemse e o concreto torna-se difusc. A visZo que no
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momento apréendeu, "sentiu® e absorveu regista agora nfo mais que uma
luz. |

Certas paisagéns,que uma vez apenas visitamos, (&9
apresentam-se-nos hoje pela afectividade que guarddmos, essencialmente
pressentidas em luz, aroma, vento e uma densa sensag8o tactil do ar.
As formas, os pormenocres do lugar, a caracterizacio formal do sitio
pouco ou nada emerge, mas a eteriedade da ambiéncia que se constréi dos
elementos mais leves e nada quantific&veis. essa, é hoje a paisagem.

Néo sabemos qual o aroma e a que aroma conhecido o
refeririamos, mas sabemos que o redonheceriams se 0 voltéssemos a
sentir (2). Todo o sentimento de uma paisagem de Africa se perfaz e
resume a esta meméria, meméria que é de mobilidade dentro das
paisagens que caminhdmos e das que permanecem caminhandoc ainda hoje na
meméria. Este duplo caminhar é um sentimento dinAmico em si mesmo, e
vivo hoje ainda, podendo por isso animar as coisas, os factos e a
criatividade.

Mantém-se, assim, actual e actuante o sentimento e a projecglo
memorial da paisagem, tanto, que 4 distadncia de tantos anos a mantemos
viva naquilo que é por vezes tomado como o menos importante, e torﬁado
secundArio numa estética da paisagem: o aroma e o tacto.

O sentimento da nossa mobilidade no seu interior, mistura-se
a um amor que ficou e as saudades que sBo, sem saudosismo, sinal de

vida que prossegue e desejo de um possivel retornd.

(1) Referino-nos is paisagens de Africa, Ilha de Mogambique e do Sanculo e Luabo e do Nafaabise nas
proxinidades da Beira, en que 2 tactilidade ¢ o aroma slo presengas fortissinas,

(2) Apropisito da relaglo olfacto-memdria afectiva: "0 olfacto  uma vista estranha, Evoca paisagens
sentimentais por um desenhar sGbito do subconsciente, (...) Passo numa rua, Cheira de repente
is frutas do tabuleiro inclinado da loja estreita; ¢ a minha breve vida de campo, nfo sei jd
quando nea onde, tem drvores a0 fin e sossego no aeu coraglo, indiscutivelaente esenino'

- Bernardo Soares, Livro do Desassossego, p, 227,
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Ver e conhecer a paisagem é assim, para nés, essencialmente
caminhar instantes dela, viajando-a nos contrastes pelos quais a
beleza é mais beleza e onde entendemos verdadeiramente uma poética,

uma poesia e a poesia.

6. A PAISAGEM VIAJADA

Uma teoria poética da paisagem, meditamn-la sobretudo no
movimento da paisagem viajada. A par e passo pode;se observar no
segundo volume deste estudo. como ela surgiu e evoluiu através do
sentimento da paisagem viajada. Porque a consideramos t&o decisiva,
explanaremos agora algo éobre 0 viajante e os modos de viajar e sentir
a paisagem, tentando evidencii-la como um sentimento muito préprio da
palsagem. |

Vasco da Gama e Neil Armstrong irmanam-se e coexistem
temporalmente ao considerarmos aquilo que os fez viajar,
independentemente dos cinco séculos que os separam.:

Em ambos surgem motivos intelectuais, cientificos e
expansionistas que os levam a empreender a grande aventura da
descoberta. Em ambos certamente, existia também, o espirito
aventureiro sem o qual nenhum deles teria razio suficiente para correr
os riscos de qualquer das viagens.

Capelo e Ivens escrevem " a histéria de uma peregrinagZo" (1)

(1) Hernenegildo Capelo e Roberto Ivens, Je Angola d Conéra Costa, p, 27
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ao longo de 4500 milhas atravessando a Aifrica, de MNocAmedes a
Quelimane, animados das mesmas vontades, mas possuidores. de algo
diferente, a ideia romAntica, que lbes empresta uma curiosidade e um
- prazer diferentes, mesmo uma fantasia,

Falando dos perigos e sofrimentos que esperam um explorador
dizem a dado passo:

"Prepara-lhe a natureza (...) numa vegetac¥o exuberante, as
mais pitorescas paisagens; mostra-lhe os extensos azuis da disténcia
golpes de vista soberbos, que o cobalto nfo imitaria; dardeja com os
raios de um glorioso sol quadros inimitAveis de colaorido e ouro, que
pincel algum seria capaz de reproduzir; bafeja-o enfin‘pela tarde com
aromiticas e tépidas auras..." (1)

O cardcter exploratério da viagem e a cientificidade doé
objectivos nZc impedem a apreciac8o da beleza natural como podemos
verificar também nas palavra de outro explorador, Serpa Pinto, sobre o
rio Cuando e a regifio que atravessa:

"Este ponto oferece uma das mais belas paisagens que tenho
visto. As margens do rio, um pouco elevadas, s#o cobertas de
luxuriante vegetagdo (...). £ a beleza selvagem em toda a sua forga" ().

Notamos a diferenga entre ambas as descrigles a primeira
mais fantasiosa e romAntica em que a palavra "pitorescas" mal cabe no
sertfo africano e o "glorioso sol" que era afinal o flagelo do
explorador.

Serpa Pinto, mais comedido e sensivel, oferece-nos

juntamente com um alto sentido cientifico e humanista, apreciagdes da

(1) iden, p, 216 ,
(2) Alexandre de Serpa Pinto, Como e alravesses a Africa, pp, 34-35
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paizagem de uma simplicidade poética bem mais profunda.
"Prodigiosamente activo, dotado d'dma' vontade de ferro e d'uma
illustragdo larga, ¢ um mogo impefuoéo e ardente..." (1), tem a
preocupagdo do rigor e da verdade n&#o perdendo nunca a sensibilidade
que © leva a t3o bem ver e conheper a Africa que atravessou,
explorando-lhe os recantos, sofrendo e exaltando-se conforme o que a
natureza lhe dava.

“Devassar e conhecer o0s sertdes africanos ¢é velha
preocupagdo portuguesa® (2) diz Luciano Cordeiro referindo-se a esta
mesma expedic8o, no momento em que ela decorria ja&4 no interior da
Africa. De facto, quatro séculos antes desta expedicdo, os
portugueses, iniciavam as viagens em Africa num comnsecutivo
reconhecimento, num comsecutivo viajar iniciado por Jo#o Fernandes e
.qUe apreciamos no Esbogo Histérico que inicia o relato da Qiagem De
Angola & Contra Costa (3).

Outras vezes s#o essencialmente o0s motivos econémicos que
1evah a que o homem empreenda as mais arriscadas viagens. Estes, s#o
simultaneamente motivo de viagem e causa de inimeros desastres na
nossa Histérié Tragico-Maritima em que Rodrigues Lapa refere a
"desordenada cobiga que fazia sobrecarregar as naus® (4). Mas mesmo aqui
encontramos de mistura com a cobiga a tragédia e a aventura, a
curiosidade pela paisagem "das ingremes Serras e bravas penedias

daquela t80 estranha e barbara terra" (5) e o- sentido do belo que

(1) Luciano Cordeiro, in s dois Mundos, p.3

(2} idea, ibidem,

(3) Hermenegildo Capelo e Roberto Ivens, op, cif,, pp. 33-44

(4) Rodrigues Lapa (orq,} Quadros da Histdria Trdgico-Mariiina, p X1,

(5) Manuel de Mesquila Peresirelo, *Naufrigio da Nau S, Bento® in Quadros o2 Histdria Trdgico-
~Maritima, p, 29,
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apesar da fome e da morte, ainda lhes permite dizer: “Caminhando, a
quarta-feira, dois de Abril, por uma fermosa praia...” (1).

E, motivo econémico foi também o viajar inicial de Fern¥o
Mendes Pinto como ele préprio comta, “porque a moradia que entdo era
custume darse nas casas .do Principe, me n#%o bastava para minha
susteﬁtagao, determiney eﬁbqrcarmé para a India j& offerecido a toda a
ventura ou mA ou boa, que me soccedesse" (2)

N&o menos econémica é a coﬁquista do espaco iniciada em 1969
com a descida do homem na Lua.

Para além do caf&cter cientifico o homem preocupa-se
grandemente em "procurar fontes de riqueza, nomeadanenée minério® (3),
elaborando um programﬁ que integra catorze paises do hemisfério Norte
para alcangar o planeta Marte.

E verificamos a mesma ambic8o, a mesma cobica, s6 que agora
a escala é bem mais diferente na conquista que empreendemns do espago.
Atente-se nestas palavras, cuja fonte s#o agéncias de informag¥o, ao

referirem o inicio da coloniza¢so da Lua:

"o, trés inportantes. objectivos: o
aproveitamento de recursos (minerais) como fonte
alternativa (...) a transferéncia do espago
préximo das indistrias mais poluentes e a
oportunidade de dispor de uma- plataforma de

langcamentos™ (4).

(1) Henrique Dias, "Relagdo da viages e naufrigio da Nau §, Paule®, in @uadros & Histéria Trdgico-
-Maritina, p, 88

(2) Fernlo Mendes Pinto, Persgrinaglo, p, 18

(3) in Coméreio do Porto de 25 de Agosto de 1988,

(4) ides, ibides,
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A poética Lua sera pouco mais‘do que um simples degrau para
o planeta Marte e para o restante espago, espago esse cujo objectivo é
essencialmente econémico.

Todos os viajantes tém de comum entre si, a parte
aventureira e o desejo de ver e conhecer que a viagem comporta e que
sdo motivacdo, atractivo e também razSes para viajar. Todos procuram
algo, ou para si prépric ou para a sociedade. Todos procuram conhecer,
mais do que o ja& visto e conhecido, aumentando o mundo péssoal,
desenvolvendo o proprio conceito de mundo por um alargamento de sitios
e povos conhecidos que o‘tempo que O3 separam n#o alterou e que hoje
envolve ja todo o espago césmico.

0 Eclesidstico resume em poucas palavras o que vimos

dizendo:

"Aquele que

viajou conhece muitas coisas;

e 0 que tem multa experiéncia discorre
sabiamente

O que ndo tem experiéncia pouca coisa sabe,
mas aquele que viajou € rico de sagacidade.
Muitas colsas vi nas minhas viagens,

e em muitas aventuras estive metido.

Muitas vezes estive em perigo-de morte,

e delas livrei-me gragas as experiéncias." (1)

(1) Eclesidstico, in Biblia Sagraca, 34, 9-12, p, 855
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Perigos e aventura, experiéncias e conhecimento. Nas, este
conbecimento é um conhecimento vivido em que os factos, as colas e os
sitios se tornam uma pratica de vida.

£ um conhecimento diferente do conhecimento feito nos livros
ou aprendido com os outros. Viajar, integra aquele que viaja nos
sitios e sociedades que vai conhecendo, complementando o saber pela
vivéncia das coisas. Obriga-se a saber vivendo, experimentando e sendo

parte daquilo que visita.

- A viagem, como deslocagfo, pode ter dois objectivos: ir de
um sitio a outro, sendo ent8o o objectivo chegar a um local onde algo
ou alguém nos espera, Ou, Ser O precurso o préprio objecto da viagem,
isto ¢, conhecer a regi%o ou regides previamente escolhidas.

No primeiro caso usamos a expressfio ir de viagem que exprime
o meio pelo qual atingiremos um objectivo. No segundo caso, a
designag8o viajar remete-nos para um precurso lidico, mais ou menos
livre, sem um fim determinado.

Ir de viagem pressupde percorrer uma dada distancia por
qualquer meio. N%o é nunca uma viagem muito longa e haA sempre nesta
expressio a nog#o de ir de um local a outro. A finalidade é chegar a
tal sitio pelo acto da viagem e com um intuito determinado

Dentro do segundo sentido, o de viajar, cabe a expresséo
hoje caida em desuso correr mundo e que, quanto a nés, continha o
aspecto mais completo do conhecimento pois aparte o factor aventura,

era uma procura do mundo.
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Esta expressdo, muito frequente nas histérias tradicionais e
infantis, pressupunha exactamente o conhecer percursos, paisagens,
paises e as pessoaé Ou povos que os habitavam, num objectivo
simultaneamente cultural e aventureiro. O jovem, em determinada idade,
sentia 0 seu mundo demasiado Pequenc e comunicava aos pais que era
chegada a al@ufa de sair de casa e correr mundo. Com isto se
completava a sua educag#io e assim se dava o Gltimo passo, aquele que
lhe faltava para se tornar um homem completo.

Pela aventura, que era o meio indispensavel de aprendizagen,
pela experiéncia e conbecimentos, culminava o fim da adolescéncia. E
fazia-se durante anos, este vagabundear pelo mundo, vivendo,
crescendo, sofrendo necessariamente entregue a si préprio, mas
voltando homem acrescentado, sabedor e virtuoso, para casar e ter
filhos.

“Viajar' é uma noglo de deslocagdio sem chegada a determinado
local fixo. PressupSe dias ou meses sem um destino concreto ou ir,
conhecer e voltar. Tem sempre o prazer da desloca¢#o que a expressdo
ir de viagem pouco ou nada contém, porque a ela estd ligado um
objectivo social ou econémico que determina uma fun¢fo a cumprir no
local de chegada.

Este vagabundear da paisagem viajada sem destino, quase

mesmo sem origem, observamo-1o em Fernando Pessoa, de uma forma total:

"Viajar! Perder paises!
Ser outro constantemente,
Por a alma n#o ter raizes

De viver de ver somente!
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' N40 pertencer nem a mim!
Ir em frente, ir a ‘seguir
A auséncia de ter um fim

E da Ansia de o conseguir!

Viajar assim é viagem
Mas fago-o sem ter de meu
Mais que o sonho da passagem,

O resto & sé6 terra e céu. " (1D

Ver somente, ver sem fim sem parar como se houvesse medo de ficar em
algum sitio e parar assim de viajar.

Esta serd a viagem das viagens, a que nfo tem outro fim
senfio caminhar e ser a viagem absoluta.

Viajar, & recreio e prazer, aprendizagem subjectiva um pouco
no sentido gratuito do acto artistico, ao passo que Ir de viagem é
utilitario, pecessario, objectivo é um meio, nic um fim. £ uma
indispensabilidade de espago a percorrer e tempo a usar.

Ha, no entanto, um sentido misto em que se reune O viajar e
o ir de viagem em que a par da necessidade de chegar e estar em dado
sitio, se usufrui também do acto de viajar, aproveitando-o no seu
aspecto aprazivel.

Quando se faz da necessidade de deslocag¥o, um prazer e um
correr mundo, interessando-nos pela viagem em si mesma, ambas as

ideias se juntam, em util e agradével.

(1) Fernando Pessoa, Poesias, p, 184

-232-




Mas h& também quem deteste viajar e ¢é vulgar, munir-se este
viajante de leitura para o caminho ou simplesmente de uma dose de sono
que ocupe o tempo dﬁ viagem. Este viajante exclui & partida o prazer
de viajar, tornando a Qiagem num témpo enfadonho que é preciso
esquecer por qualquer modo.

Ir de viagem ou viajar ou correr mundo,implica sempre,
tempo, espago e meio de tramnsporte, prescindindo-se deste ultimo
quando se viaja a pé.

Ao longo dos anos, os meios de viagem tém vindo a acelerar a
deslocag8o,  pressionados pela ecohomia de tempo cada vez mais
indispensavel ao caracter econémico e rentavel do conceito de vida
actual.

Esta aceleraqﬁo, retira indubitavelmente, uma boa parte do
prazer, ao acto de viajar. Cada vez mais é ir de um sitio a outro,
anulando ao miximo o tempo de deslocagéo.

O tempo de viagem, é sobretudo considerado um tempo inutil e
por isso a tendéncia é aboli-lo. Perde-se assim, a dimens3o do tempo
necessario, mesmo a raz8o mais profunda de viajar, que é conhecer o
espago a percorrer, sentindo as coisas passar e o chegar dos sitios..

o fransporte aéfeo, é hoje, a antitese da viagem, perdendo-
se mesmo a nog8o de espago percorrido. £ um salto no espago, de um
continente a outro sem que se lhe chegue gradualmente, conhecendo a
variac8o e a mutac¥o geografica, que o anuncia, perdendo-se mesmo a
nogéo do tempo j& que o podemos ultrapassar.

N&o ha a paisagem viajada, n3o ha o desfilar dos campos e a
fercepgio dos sitios. N&o h4 paragem para ver e cdnhecer. n%o h& tempo

de ver nem sequer, que ver.
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A velocidade, a altitude e o artificialismo de >vida no
interior do avifo, anulam por completo o acto de viajar (1). Apenas
aparecemos no sitio desejado num contraste violento, de clina,
temperatura, cultura e sitio. Um salto violento, um hiato nb tempo e
no espago. Part;r e chegar, sem paisagem no meio que nos vA anunciando
naturalmente o novo local e que nos diga que viajamos, é abolir a
viagem como um prazer.

Luciano Ribeiro (2) leva sete meses de viagem para vir de
Ormuz a Portugal, o que hoje fazemos ‘em horas, mas impossibilitados de
saber como é toda a paisagem de um sitio a outro, que povos vivem e
como vivem. Passamos por cima, t#o distanciados que nio vemos sen#o
dreas amorfas a que nem podemos chamar paisagem. O tempo de ver, que
permite saber se a “terra he estrele e desemgiasada muy enfadonha de
caminhar® ou se é "de terra chin que non parege senfo mar® (3)
desapareceu no encurtamento do préprio tempo e na perda também do
proprio viajar.

Menos répido, menos drastico e envolvendo ainda um certo
romantismo ¢ o comboio, como meio de viagem. Aqui, o tempo, sobretudo
se é uma viagem longa, aparece-nos ja com uma dimens¥o mais real
permitindo-nos um ritmo compreensivel.

Conhecemos a paisagem, ou melhor dito, conhecemos quase
sempre metade dela que é aquela que desfila na nossa janela.

Esta paisagem viajada de combéio é- a oportunidade da

compara¢fo de grandes regides. Elas sucedem-se, em contraste compassado

(1) Vide, Vol, 1I desta dissertagdo, p. 108.13
(2) Luciano Ribeiro, A viages da India a Porlugal por Terra.
(3) idem, p, 12,
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e, ao longo de um dia, pela disténcia possivel de abarcar, vamos tendo
a evolugdo cadenciada num milhar de quilémetros.

Conhecemos as paisagens dentro da paisagem e percebemos a
raz8o dos povos e dos seus sitios pois que observamos a sua marca na
terra que percorremos. Comparamo-los sucessivamente, sendo entd3o dos
contrastes surgidos que nasce o interesse de viajar. Ela prépria,
viagem, se transforma no sentimento da paisagem, em movimento continuo.
Podemos mesmo escrever e desenhar o que dela nos vem; com tempo para
meditar; com tempos diversos de vér; com modos diversos de olhar
conscante os objectos correm préoximos ou longinquos ou, simplesmente,
deixamos a paisagem correr no interior do olhar apreendendo a
revoluc8io fantastica do espago e de nés préprios.

A paisagem desfila, ou desfilamos nés por ela conforme se
queira sentir e imaginar a realidade mas, seja qual fér o sentido em
que a tomemos, & sempre 0 movimento que observamos.

Entramos em cidades, saimos delas para os campos, lendo a
histéria da construgio de umas e outras, e como crescem lado a lado
observando sempre a inevitavel zona de ninguém que termina ou comega
cada espa¢o.

O combéio da-nos esta visfio lateral da paisagem como quem
assiste ao desfilar de um panorama continuo em que tudo se deslaca
sobre tudo. Em fuga ou em aproximaglio, mas sempre em cruzamento de
visdes e sensagdes, assistimos & mudanga dos grandes espagos, mas
sentindo-nos sempre um tanto espectadores de um lado da paisagem (1),

O autocarro propSe-nos uma paisagem viajada, muito a

semelhanga daquela que temos no combéio. Mais préxima dela talvez, j&

(1) Sobre esta visdo da paisagem en viagem veja-se o Vol, II desta dissertagldo, PP, 127.1-130
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que a percorremos topograficamente de um modo mais diversificado e em
ritmo também diferente.

A maior diferenga, reside sobretudo, no facto de podermos
ter uma visdo n#o sé6 lateral como também frontal, e se viajarmos nos
bancos da frente entdo a sensagdo de interior torpa-se, como no
automével, uma plena sensagdo de paisagem.

Percorremo-la por dentro, rapidamente, viajando-lhe o
interior que a estrada perfura, ora entre taludes que nos escondem a
paisagem, ora em encostas que nos d¥c a vastiddio de panoramas e uma
variac8o de sensagdes que no-la apresenta criativamente.

As curvas e as consequentes mudangas de direcgdo, muitissimo
mais frequentes que no combéio, propsem-nos continuas mudangas e
continuas adaptagses do olhar e do espirito, aberturas surpreendentes,
mudangas de luz e de espagos.

Mas a plenitude da luz e do espago atinge-se sobretudo na
viagem maritima. Navegar & talvez a maior evasdio do ser, pelo
ilimitado que o mar faz sentir.

Talvez por isso os homens do mar se lhe apegam tanto que néo

mais se adaptam a viver em terra, e uma saudade lhes fica para sempre.

*E navegAmos tanto tempo

Talvez demais

Talvez tanto que n3o deixa lugar para o futuro" (1)

A ele tornam, cegos de paix3o, mesmo sabendo quanto insegura

é a vida do navegador no mar instével.

(1) Hanuel Alegre, Chegar Agui, p, 84-85,
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O mar, soberano, apropria-se de quem pela primeira vez o
experimenta. Preenche o coracfo do homem, de sal, de sol e de vagas e
rouba-lhe as paisagens da terra como que o obrigando a um amor
exclusivo. Viajar no mar, diz-se navegar e ao viajante se chama
navegador. Em nenhuma outra paisagem o viajante é tdo subjugado nem
nunca também recebe dela um nome préprio.

Favega-se, ruma-se, faz-se ao largo; um vocabulario do
viajante do mar e t&%o préprio que fora dele perde sentido.

Navegando conhece-se a rota maior do sol a sua mais larga
volta sobre nés, nascendo e morrendo na curvatura do mesmo horizonte
que abarcamos em volta. O resto, ¢ mar e céu. Brilho, cintilagéo,

vento, e a grandiosidade horizontal.

"A tua beleza aumenta quando estamos sés® (1)

diz Sophia de Melo Breyner, e foi talvez em parte o saber isso mesmo
que levou homens como Tabarly e Sir Francis Chichester a navegarem
s6s, totalmente entregues ao critério do mar e da sua experiéncia,
fazendo disso o0 puro prazer de navegar. Em solid8o, as coisas s#o
totais, o grande torna-se imenso, o belo torna-se esséncia e nés
proprios nos completamos em natureza.

Viajar s6, & a possibilidade de nos encontrarmos.
Inevitavelmente o olhar vai da natureza a nés, € sem quem nos oiga,
interrogamo-nos e respondemos o que sabemos e o que ignoramos.

Mas é a pé que verdadeiramente conhecemos e aprendemos a
paisagem, pois é o dnico modo em que realmente estamos nela e viajamos

sem o auxilio da mAquina.

(1) Sophia de Mells Brayner Andresen, Jia do Mar, p, 15.
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A pé sentimo-la completamente e & nesta cadéncia natural que
lhe apreendemos também o tempo e espago préprio. Lentamente,
pormenorizadamente, sentindo o solo nos pés transmitindo-se a todo o
corpo recebendo este, e interpretando também, as diversas qualidades
daquilo que caminhamos.

Temperaturas, ventos, aromas, luz e ar, s8o as reais
sensagdes e n¥o as modificadas pelo deslocamento réapido nos meios
mecénicos. Como que saboreamos a paisagem na sua realidade imediata e
palpavel, na sua auténtica dimensio de espaco, tempo e movimento.

Caminhando colocamos entre nés e a paisagem o tempo
necessirio a ver e perceber. As coisas aproximam-se (nés aproximamo-
-nos) com a lentid¥o daquilo que quer deixar-se ver, que necessita
mesmo de ser visto.

£ esta verdadeiramente a nossa mais fecunda experiéncia de
paisagem e aquela que consta no segundo volume deste estudo. £ também
esta viagem, aquela que mais se faz para ver e conhecer a paisagem.

N&o desejamos chegar a nenhum sitio, mas t#o sbé6 viajar uma
parte da paisagem, viver mnela, para conhecer 0 mais profundamente
possivel, homem e sitio.

Em parte, dela subsistimos. Nela dormimos e permanecemos o
tempo suficiente para assistir ao seu ritmo, que a nés se comunica
também, tornando-nos parte dela, intima e naturalmente (1).

Sabémo-la por uma ampliag#io do sentir A& medida que a

paisagem vai adquirindo em nés uma presenca que é a passagem do

(1) Aludinos & globalidade do sequndo Volume e mais propriamente ds Viagens de Esudo curriculares da
Disciplina de Desenho IV e Desenho V dos Cursos de Arquilectura Paisagista e Engenharia
Biofisica, ao longo de uma semana, acampando e precorrendo un vale,
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conhecimento teérico a pratica vivida. O sentimento n8o s6 desperta
como aumenta e quaée que se especializa, passando nés a deter
capacidades mais delicadas e sensiveis para os finos momentos da
natureza,

A viagem comporta em si uma poesia dos lugares que o

movimento imprime pelo chegar e partir, pela transitoriedade do tempo.

“Cuando viajamos se eleva a su Gltima
potencia el carécter de fugacidad que es préprio a
nuestra relacién con las cosas. Rodamos sobre
ellas y ellas sobre nosotros: solo nos tocan en um
punto, en um instante de nuestra persona (...)

algo de punzada, de pinchazo doloroso". (1)

Desta forma aguda, prépria de quem ja experimentou
profundamente a paisagem, Ortega y Gasset nos fala do instante poético
que & a transitoriedade. Um ponto, um instante apenas, mas onde esté
contida toda a poesia da paisagem e que, como j& dissemos nfo suporta
outro tempo maior que o instante.

Por esta raz8o é t#&o decisiva para nés a dinAmica do
sentimento verificado na viagem, pois que pelo modo de perceber a
paisagem, s8o o0s instantes que contam e n8o as permanéncias
contemplativas. Poético, é o fugaz, a brevidade do tempo que nos da a
esséncia das coisas. A permanéncia anula-as e banaliza-as. £ preciso
ficar apenas "4 beira das paisagens & espreita®. (2) Sem que elas e
apercebam de nés, sem que nfo nos percamos nelas,

(1) José Ortega Y Gasset, Paisajes, p, 19
(2) R, Lino, Paisagens de Alén Tejo, p, 2)
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“E numa extrema-uncio de alma ampliada

viajar outros sentidos, outras vidgs.'(l)

nunca parando, nunca meditando mais que o instante e prosseguir
sempre a viagem, descobrindo, como diz o poeta, ainda novos
sentidos desconhecidos para outras vidas mais imaginArias do que a
real.

Viajar a pé, ¢ um modo de ser quase paisagem, t¥o intima ela
se nos torna, t%o0 intimos nés nos tornamos da natureza. E nlio é
indiferente onde, como e com quem viajamns. Nfo é indiferente o sitio
e a hora escolhida, pois sabemos das nossas afinidades e das horas

secretas em que a paisagem se deve ver.

“Algumas viagens fago-as eu pelas manhis
as prais baixas que comecam
os objectos a descoberto

largados expostos com as marés." (2)

Ac manh8s e as tardes, como mais adiante veremos, contém
momentos especiais da paisagem e nSo é por acaso que os poetas
preferem esses momentos, aos momentos do meio do dia.

Eles reunem em luz e ambiéncia potenciais bem maiores que o
tempo central do dia e, para cada lugar, um tempo prépric de ver e

viajar.

(1) Mirio de S& Carneiro, Obra podtica, p, 82
(2) R, Lino, op, cit,, p, 32
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"Viajo a uma certa temperatura

nos graus de cada lugar." (1)

Cada sitio, cada lugar e cada paisagem tém uma personalidade
que sé apreendemos se estabelecermos uma relacfo de afinidade, como o
“grau de cada lugar®, que nos permite sintonizar o espirito para o

emitido, como nos diz Sa Carneiro:
“Sei a Distancia, compreendo o Ar* (2)

Viajar torna-se assim nfio um acaso de vagabundo mas uma
escolha de poeta, querendo o momento e o sitio, um e outro amados
previamente por uma disposicdo da alma que de h& muito criou
afinidades.

Viajar &€ o modo mais absoluto, quanto a nés, de ver,
conhecer e amar a paisagem. Nem esta nem a viagem se terminam nunca,
podendo em ambas andarmos perdidos uma vida sem que se chegue a um

limite. E diriamos como Saramago:

"A viagem n#oc acaba nunca. Sé os viajantes
acabanm. E mesmo estes podem prolongar-se
em meméiria, em lembranca em narrativa (...)

o fim duma viagem é apenas o comego doutra."* (3)

(1) idea, ibides,
(2) Merio de S& Carneiro, op, cil,, p, 82
(3) José Saramago, Viages a Portugal, p, 233,

~241-




7. A PAISAGEM REVISlfADA

As paisagens da infAncia, as primeiras de que temos
consciéncia espacial, s8o lembrangas difusas na memdria, umico local
possivel em que as encontramos.

Falar delas, é procurar em recantos antigos, a intimidade de
outras visSes com tempos e dimenstes unicas. £, 1nevitavelmente,
descobrir momentos da prépria infdncia, revisitando-as e re-olhando-as
hoje, na distAncia e no tempo que as tornou afeigHo.

Quase nada se modificou no modo de olhar. Ver hoje a
paisagem é continuar o olbar de infAncia. Conpreéndenbs que &
admirag%o perante a primeira paisagem de que temos consciéncia, é a
mesma admiracio de hoje, perante qualquer paisagem. A esséncia delas
no &€ o visivel, mas o invisivel recordado. E ¢é 1isso 0 que
verdadeiramente conta.

Essa primeira paisagem era entdo um campo, de malmequeres
amarelos, ao sol de Primavera, e a meméria hoje ¢ a luz reflectida e a
admiragsio. N&o sabemos concretamente de qué, nhs talvez a admiragfo
por apenas descobrir a paisagem ou o espanto da inocéncia perante
outra inocéncia.

Talvez a admiragfo de presenciar e pressentir a vida pela
primeira vez e a enorme impress¥o que isso produzia em nés; talvez a
admiracfo perante um mundo que se alargava repentinamente, quando
parecia j& t#o grande.

A paisagem era uma atrac¢o oculta, um encantamento que nos
mantinha suspensos; um desejo de descobrir, pelas coisas pequenas,

flores, insectos, pedras, uma poga de Agua pejada de vida que aocs
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poucos alargava a compreensio do espago a que acediamos, na construgio
de um todo légico, vivo e magnifico.

A agua, e a vida intensa que nela se desenvolvia, eram por
si um mundo. Do charco passadmos a compreender o ribeiro e deste ao rio
e a0 mar, com a enorme lentidfio que o tempo tem na inféncia.

O mundo cesceu no olhar, desmedidamente mais na imaginagio
fertil de crianga e no eterno soliléquio, do que na realidade
oferecida.

Tudo era grande, o espago ‘e o tempo, grande e demorado. Os
dias, o0s meses, 0s anos eram eternidades cada um por si. O tempo
caontava-se pelos dias de Sol, que s6 esses eram dias, e o Inverno
era a noite e a letargia de uma natureza em siléncio.

A memoria dessa estaglo, é algo de imével espé:ando a
alegria solar que anunciava o tempo vivo. Sé esse contava como
paisagem a precorrer e conhecer.

As palsagens da infancia, misturam-se também a&s paisagens de
Salgari, de Crusoé e de Julio Verne. As primeiras leituras sfo de
certo modo, também as primeiras viagens que se acrescentam a paisagen
inicial. E a paisagem n8o é ilusdo que se perde, em crescendo o
amador, pois n#o acontece como ao jardim, que julgaramos enorme e que
depois verificamos nfio ser um mundo, mas um minimo quintal.

As primeiras viagens, as reais, ficaram como aventuras
admirédveis, misturando paisagens, cidades, imagens varias e sensa¢des
desmedidas. Instalaram em nés desde logo a A&nsia de correr mundo em
que a simples ideia de ir era j& um prazer do imaginario antecipando

superando a realidade.
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O que vimos, e o como vimos nesse tempo, formou o tempo
sequente. Na infAncia nasce o homem com todos os defeitos e virtudes,
ou se quizermos o homem é sempre a crianga recordada. (1).

E a paisagem prossegue magnifica, em realidade e en
imaginsrio, num local onde a crianga e o homem se misturam em meméria
e em desejos idénticos. Ai se refugiam do mesmo modo, ai meditam
sonhos em nada diferentes, e formulam as mesmas vontades de natureza.
Receios alegrias, saudades, tudo se comunica em qualquer tempo do
homem, porque no seu olhar a paisagem e a natureza permanecem fieis ao
primeiro encontro. A primeira verdade, permanece a verdade de ‘sempre.
A meméria da paisagem, coincide com o gosto e o sentimento
experimentado hoje, numa repetig#io de prazer, e na irrepetibilidade do

tempo.
F%0 h4 meméria alguma da paisagem que nfo contenha a

infAncia e a saudade, mesmo que Alberto Caeiro diga que

"A recordag8o é uma traiglo & Natureza

porque a Natureza de ontem nio ¢ Natureza" (2)

Que 0o nfio seja. Que} seja ﬁatureza que Jjé& fo‘i, oﬁ mesno
meméria da natureza, isso nada altera o que se sentiu, viveu e
permaneceu. Antes pelo contr&rivo. A recordagfo é‘ a realidade da
realidade desaparecida. |

Hoje n#oc sera real natureza, mas ¢ seguramente uﬁa
afectividade dela, e que permite que cada dia cie paisagem sejﬂa uma

afectividade da meméria.

(1) Para o que vinos dizendo dcerca da paisagem da infincia, e sobretudo para este Gliimo pardgrafo
parecea-nos fundamentais, como justificaglo das nossas ideias, as palavras de Arnold Gegell:
05 priseiros cinco anos do ciclo de desenvolvimento da crianga slo os mais essenciais e os
sais formativos pela razio simples, mas suficiente de serem os primeiros, A sua infludncia
sobre os anos que depois se seguem & incalculdvel®, A crianpa dos ¢ aos § anos, p, 31,

(2) Alberto Caeiro, Poasas, p, b4 ’
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“Dorminos sobre a infAncia
sobre os lugares da juventude
a paisagem

as palavras que dissemos® (1)

E este 0 tempo que mais temos, o tempo passado, pensado,
monologado. O presente é o instante imediatamente passado, sem
dimens#o, que, mal se gozou, assim se perdeu. Tramsitério e breve. O
futuro é o instante que se seguirda de imediato mas que nunca
conhecemos em futuro, t#o sé como presente a passar. E este, o
passado, é aquele que verdadeiramente conhecemos e que Verdadeiramente
tambén retemos.

A meméria, que guarda a maioria do nosso tempo, do
conhecimento, do pensamento feito sobre a paisagem é o local do
passado experimentado.

Nele se constroi a vontade que decide o presente e, a
paisagem & em nés um exercicio vivido. Toda a paisagem acumulada,
reaparece na presente, em sobreposicdo e relag¢Ses diversas.

Rilke escreve acerca da infancia e da paisagem algumas
palavras que saem certamente directas da sua prépria infancia.
Sentimo-las pesadas de meméria e também da tristeza pela consciéncia
de que muitas das infanclas “se resignent et vont vers les hommes
partager leur travail® (2), porque n%o souberem ou. n%o puderam manter-
~se proximas da natureza e, por isso, infAncia abreviada.

Os outros, os solitdrios que a olharam conforme puderam

"sans bien le savoir au temps de leur enfance" esses perseguiram-na, e

(1) Jodo Miguel Fernandes Jorge, 4 beira do mar de Junho, p, 67
(2) Rainer Maria Rilke, Le paysage, p, 36
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mantiveram-na viva, desde a primeira paisagem. "On a compris" diz ele
"que ses derniers sont les artistes, les poetes ou les peintres, les
misiciens (...) Et par cet individu isolé 1'humanité tout entiére se
rapproche de la nature®". (1)

Raramente nos sera dado encontfar quem escreva sobre o tempo
da infAncia sem que nisso transpareca a saudade desse tempo. Sem
duvida que muita dessa saudade ou dessa nostalgia se deve A& inocéncia

com que se podia olhar o mundo. Para Saramago,

“HA na meméria um rio onde navegam

ps barcos da infancia, em arcadas" (2)

enquanto que para Mario Beirfio a infancia se sobrepSe As saudades da

sua paisagem:

"oh terras transtaganas.

Tardes da infAncia® (3)

Na verdade, muitas das saudades da infAncia s#o saudades da

paisagem.

Ka verdade também, s6 a paisagem resistiu e se manteve
inocente. Sé, unicamente diante dela, podemos sem medo de parecer
ridiculos, voltar a ser crianca inteiramente. Porque essa crianca
permanece interior, oculta de tudo e todos menos da natureza, e anima-
-se por cada vez que nos deixamos inundar pelo sentimento afectivo da

paisagem recordada.

(V) idea, p, 37
(2) José Saramago, s posmas possiveis, p, §9
(3) Mirio Beirlo, Ausente, p, 43
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Raramente olhamos a paisagem sem que o olhar da infancia se
lhe sobreponha, sem que ele reponha a seu belo prazer todas as
paisagens da meméria, nas rela¢des mais diversas e assim " a veces
tropiezan mis 0jos de hombre con los paisajes que amdra el nifio" (1)

Sempre a meméria se apresenta & emocdio do momento. Em cada
paisagem que nos emociona, descobrimos quase sempre uma outra, muito
mais anterior onde algo agradavel aconteceu. Chamamse e atraiemse,
pela afinidade que comnsciente ou inconscientemente se descobre. E se
quizermos fazer a experiéncia, pensemos, diante de uma paisagem que
nos é imediatamente afectiva, se ha& ou nfo por de tras dela, algo de
que nos recordemos. Muito raramente, n#io encontrarembs a fonte da
emogdo, oculta em qualquer recanto.

Por sua vez a nova paisagem vird a ser recordag4oc afectiva
em meméria tempo e distancia, para fonte de outras paisagens futuras.
E assim que, "a medida que el sol se eleva en el cielo azul, reaparece
un cielo que amé de nifio, cierta vez mui lejana® (2).

Espontdnea ou voluntaria, a meméria da paisagem ¢é
responsidvel por parte do sentimento que experimentamos diante dela,
pela localizag8io da lembranga mediadora, como refere Ellie, pelo
“presente psicolégico" relacionando o tempo anterior e o futuro. (3)

Mais difusa, a lembranga localizadora, envolve o presente
vivenciado, alimentando-o e valorizando-o em relagfo afectiva. Por sua
vez esta continua relagédo, memiria-presente, revitaliza por assim
dizer, a meméria, estimulando-a e dando profunda raz#o e actualidade a

"meméria de fixagdo e de comservagfo" (4),

(1) Eduardo Caballero Calderdn, Caminos subterrdneos, p, 18
(2) idea, p, 3

(3) Fe, Ellie, Cours de psychologie, p, 206

(4) jden, p, 204
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Esta espécie de repetigfo de um presente que conhecido chama
algo j& vivido, tem uma correspondéncia com a repetig@io de vivéncias
de uma mesma paisagem.

O desejo de rever ou revisitar uma mesma paisagem é idéntico
ao desejo de reler um poema ou oOuvir uma mesma misica. Trata-se da
usufruic8o estética repetida, usufruicfio essa que nfo se completa
nunca por um sé6 tempo, mas que ao contrério, se intemsifica, repetindo
novas ocasides de apreciagfo.

Pensamos, tal como diz Mirabent (1) que a primeira fruigdo,
o primeiro contacto é decisivo no que toca ao juizo feito sobre o
objecto ou espago, seleccionando-o como matéria que de um modo
especialmente emotivo nos toca.

A repeticfio, que o viver e reviver implica, perdendo a
emoqﬁb primeira da espontaneidade, & sempre um precioso sentimento que
se acumula em conhecimento experimentado.

Se por um lado a repetig8o anula a emogso preciosa que O
espontdneo provocou, leva-nos, por outro, a uma maturidade da vivéncia
estética e a uma confirmac&o do real valor das coisas.

Voltar a uma paisagem, por vontade de a rever, nunca foi
para nés um receio de perda de algo emotivo que tenhamos vivido. A
meméria afectiva guarda essa emogso e o que procuramos, & parte a
saudade que é sempre presenca, ¢ nova vivéncia a continuar a paisagem.

A repeticd#io, é algo de t#o relativo que quase ndo deviamos
usar esta palavra, pois que o que se repete nfo é a emoc¥o mas apenas

o acto de voltar.

(1) F, Mirabent, "Sobre la repeticién en estética®, in Revisla de Ideas ' Estélicas, p, 3
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O tempo é ja outro, o nosso olhar diferente também do
primeiro, procurando nfo j& a primeira emogfio mas o prazer de uma
paisagem que nos é querida. & um prazer premeditado que de cada vez
que se experimenta nos leva a um calmo e profundo conhecimento nada
perdendo em afectividade, poesia e beleza mas antes revivendo em
tempos diferentes.

Temos voltado frequentemente as mesmas paisagens (Coa,
Paiva, Soajo, Monsanto) (1) e n#o sé nada perdemos do fluido poético e
estético que com elas se gerou da primeira vez, como, muito ao
contrario, algo se tornou extremamente sélido.

A repetic8o confirma, solidifica e redimensiona a paisagen
revisitada. A par da primeira meméria que transporta a maior emogo
vivida, como foi para nés o caso da paisagem de Malhada Sorda (2),
todo o revisitar da paisagem ¢ uma re-poetizagldio pela meméria.

E repare-se que n#o pomos o acento ténico como o faz
Mirabent na repeti¢do estética, tratando o sentimento do belo
estético (3), mas porque entendemos que a paisagem ndo tem de ser bela
mgs, tHo sé, afectiva bara que qualquer sentimento se gere. &
sobretudo peio olhar poético que compreendemos e propomos a repeticéo,
como modo profundo de conhecer uma paisagem.

Deste modo nos parece que a ideia de repetig¢do mais se
apresenta como algo que engrandece e ndo que anule a emotividade. Ao
poético e ac imaginario que o alimenta, cada tempo diferente em que se
revisita a paisagem é uma nova poética que se gera. Se o estético é

passivel de perder algo de emotivo na repetic8o, o poético ao

(1) Aludimos s Viagens de Estudo que constam no Vol, II desta dissertaglo,
(2) Vide, Vol, 11 desta dissertagdo, pp. 22-24
(3) F, Mirabent, op, cit,, p, 6.
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contrario, recria-se por cada vez que se revive como que aumentando o
potencial da fonte, porque exactamente, o‘imagin&rio nlio ¢ estatico,

A experiéncia de revisitar assim nos tem ensinado. N&o é o
deleite do olhar estético que nos atrai, nfio é a premeditaclio visual
ou o rever do olhar que nos leva a voltar, mas o conteddo poético que
se refaz na profunda diferenga que cada visita comporta. Viver um novo
e diferente estimulo, mais que rever ou re-viver.

No fundo equivale a dizer que em poética n¥o hA repetiqdo.
Nenhum tempo é semelhante e assim nenhum lugar também, permanece
igual. Os objectos poder&o sé-lo, poderfc manter-se esteticamente, mas
a relag8o que implica a passagem do ténpo sobre eles apresenta-se
sempre numa nova dimens#o poética.

t esta a dimens8o que sobretudo procuramos e as saudades de
um local por vezes mais nf#o sfo que um desejo de poesia que nos

mantenha vivos a nés e a4s coisas que queremos.

Na repetig&d dos nomes

- mais que em sua variada descric¥o -
fundamento esta viagem

como se por essas repeticgdes

mais fundo levassem os olhos

obrigados a procurarar para ver do que se trata® (1)

Assim o diz R. Lino, t#c mais simplesmente e t&do mais
poeticamente também. Pelo poético somos obrigados a procurar mais

fundo do que aquilo que os olhos sfio capazes de ver. E essa "repeticlo

(1) R, Lino, Paisagens de Aléa Tejo, p, 50
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dos nomeés™ podemos fazé-la eternamente sem que nada se repita, nem nés
préoprios, fisicamente, nos passos que damos na paisagem tantas vezes
caminhada. BFenhum passo se d4 do mesmo modo, nenhuma impressdoc é

semelhante, na irrepetibilidade do tempo poético.

Todo o olhar é uma confirmagdo do lugar e do ser

onde os deuses se encontram.
O lugar revela-se no esplendor da luz (1)

E Ramos Rosa confirma que o lugar é luz, é eternidade
revisitada, mais do que as coisas materiais que o identificam, por
onde olha-lo e por onde ami-lo, tantas as vezes que pela saudade, amor
ou por qualquer outra vontade ignorada queiramos revé-lo.

Rever é um crescimento interior. Rever cada paisagem amada é
uma aprendizagem de como amar pela maturidade poética, encontrando na
frequenta¢do continua do lugar conhecido, a infinda profundidade do
imaginario poético.

A fonte estética poderd secar mas a transcendéncia que a
torna em poesia, essa flui continuamente dando 4 paisagem a infinidade

que a imaginac8o deseje.

(1) Anténio Ramos Rosa, Gravilagdes, p, §)
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CAPITULO I
A POETICA







1, INTRODUGXO PO&TICA

"t poeticamente que habitamos o mundo ou n#io o habitamos® (1)

Lapidarmente, Eduardo Lourengo, n#o deixa alternativa a
nossayexisténcia. E n&o ha de facto, pois se nfio formos poetas vivos,
sucumbimos a uma existéncia estéril, sem estimulo e inconcebivel. Sem
prazer de existir, o humﬁno’debilita-se mentalmente e sucumbe.

Sonhar & o alento que nos faz interessar na tarefa de viver
e, viver, n8o é& estar esperando, mas estar fhzebda ebprosséguindo a

poesia inicial, que foi o acto de nascer.

(1) Eduardo Lourengo, 7espo e poesia, p, 42
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Nascemos para a poesia do periodo mais formante da vida
humana e que se perfaz nos anos de infdncia, poesia a que, ainda o
mesmo autor, chama, "express3o de origens".

Nascemos nela e com ela, jA impregnados do seu fluido, que é
linguagem em que o0 universo se entende, em que qualquer povo de
qualquer lingua fala entre si.

"La poesie est le premier langage de l'humanité". escreve
Tcheng Ki-Tona (1) no prefacio ao livro de Anténio Feijé, a que
poderiamns acrescentar que, além de primeira, é& verdadeiramente a
unica que a sustenta, e lhe confere u# sentido.

Cada poeta transporta consigo a humanidade inteira num
secreto e imenso poder, como o proprio Rilke nos diz: “Et par cet
individu isolé 1'humanité tout entiére se raproche de la nature” (2).

A perda ou a auséncia de poesia, tornam-se insuportaveis
para nés. N&o é concebivel o homem sem beleza, sem sonho, sem a
irrealidade que lhe suporta a realidade.

O sonho alimenta-se da fuga da realidade e dela propria,

fuga. Em seguida, a irrealidade comnstruida, é o meio que torna a

realidade visivel.
Imaginar & a esséncia do poético extraido do siléncio

maravilhoso do universo que o homem vem descobrindo. Do siléncio que
se nos apresenta fazem os poetas, a luz, o amor, a vida.

O siléncio em si é j& belo e t&o belo, que Eduardo Lourengo
afirma que hoje na poesia portuguesa o siléncio é tudo "O que ha de

mais sentido e fundo" (3) tendo assim atingido numa express#io

invulgarmente alta.

(1) Tcheng=Ki-Tona, inAnténio Feijé, Poasias Complelas, p, 130
(2) Rainer Maria-Rilke, le paysape, p, 37
(3) Eduardo Lourango, op, ¢it,, p, 8§,
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Sé a poesia pode falar assim do siléncio: uma coisa "sentida
e funda", ideia que obriga de novo & poesia, para podermos compreender
que coisa é esta do siléncio que se sente, que se aprofunda e se palpa
como maféria poética.

Poesia é MNatéria de Amor (1) pois nos parece que esse
habitar poétiqo do universo é também um habitar afectivo. Pensamos
mesmo que h4 sentimentos universalmente indesligiveis,o amor e a
poesia, que s#o ao mesmo tempo babitat privativo dos poetas e o
préprio universo oferecido pelos deuses.

O siléncio, coloca-o Fernando Pessoa em locais que 86 a

poesia encontra, habitando-os:

A paisagem longinqua sé existe
Para haver nela um siléncio em descida

Para o mistério, siléncio a que a hora assiste”(2)

Poética, poético, poesia, s&o palavras, e cada uma um mundo,
que fazem parte deste enorme siléncio da Natureza. Cada uma delas um
diferente caminho que se percorre, mas as diferencas do sentido e
significa¢8o diluem-se no todo final da poesia universal.

Por vezes, ao longo deste trabalho, utilizamo-las

indiferentemente, com a consciéncia de alguma inexatidfio, é certo, mas

(1) Anténio Ramos Rosa, Aatéria de Amor
(2) Fernando Pessoa, Foesia, p, 62.
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sabendo também que a diferenga se perde e se anula no sentido global
do percurso percorrido.

Ao longo das paginas dedi&adas a este Capitulo em que nos
ocupamos das suas relagdes consideradas essenciais, desde a origem do
vocdbulo, a transcendéncia, & arte, a literatura, ao imaginario, aos
estados da alma, & contemplagdio e A& prépria autonomia, apercebemo-nos
da impossibilidade de rigidez de significados e sentidos.

Os préprios autores que consultamos, as utilizam
frequentemente sem a rigidez de que falamos.

Poética, é a doutrina, ou a paisagem que o &, ou a arte da
versificagdo e poesia serd desde o poema & arte poética, e & poesia
universal.

0 que mais especifica o correcto sentido de cada conteddo, é
afinal o contexto em que é usado e que, esse sim, pela sensibilidade
maleavel, indica o significado a dar.

Este comentario, impunha-se, antes de nos ocuparmos deste
Capitulo, como uma franqueza devida a quem nos vai ler, j4 que a
clareza e a simplicidade do comunicado se nos afigura uma obrigagdo

por parte de quem comunica.

2, POeTICA E POESIA

"Falemos de poesia - dela mesma e das suas
espécies, da efectividade de cada uma delas, da
composic¥o que se deve dar aos mitos, se quizermos

que o poema resulte perfeito, e, ainda, de quantos
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e quais o0s elementos de «cada espécie e,
semelhantemente de tudo quanto pertence a esta

indagaclo® (1)

¥a sua obra, Poética, trata Aristételes quer da poesia, quer
dos imitadores que "imitam homens que praticam alguma acgdo" (2), quer
da composiglo e da técnica.

Heudoro de Sousa refere que é pouco importante a distinglo
entre poesia e arte poética a respeito da qual hesitam "tradutores e
comentadores® pois que "Aristételes, no seu tempo, teria que propor a
equag&o” tomando-a sob a designagfio de Poética. (3)

Esta mesma equa¢¥o no sentido da palavra poética vamos de
facto encontrar hoje ainda nos nossos dicionArios e enciclopédias con
algumas variantes: "arte ou conjunto de regras que ensinam a construir
os versos; a teoria da versificac8o®, (4) "arte de fazer versos ou
composi¢des poéticas; tratado (...) de versificaclio® (5) o mesmo
encontrando no novo Dicionario Compacto da Lingua Portuguesa (6).

O Dicionario Etimolégico da Lingua Portuguesa difere um
tanto desta definic&c referindo-se A "faculdade ou talento poético®
remetendo-nos, assim, para o poético onde vamos encontar o "que tem
a virtude de fazer, de criar, de produzir" do grego polfetikés, que em

seguida nos conduz a poiésis pelo italiano poesia como o "acto de

(1) Aristételes, Podtice, p, 103

(2) ides, p. 105

(3) Heudoro de Sousa, in Podlica, de Aristételes, p, 149

(4) Rodrigo Fontinha, ANovo Diciondrio Etimolégico da Lingua Portuguess
(S) Grande Enciclopédia Porjuguesa e Brasileira

(6) Anténio Morais Silva, Novo Diciondrio Compacto da Lingua Portuguesa
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fazer, de fabricar: criag#o..." sendo poietés o autor, criador..."
desta criagdo. (1)

Temos aésim um percurso etiﬁulégico, claro e sintético, nio
subordinado j& & exclusividade literaria mas cingido também a origem e
formacdo das palavras, e ao seu sentido primeiro. Como sentido é um
fazer, um acto de fazer, de fabricar, por um autor criador. Um pouco
como no sentido de M. Antunes definindo poesia como "um fazer, que é
um saber, que é um poder, que é um dizer", que acrescenta mais ao
sentido j& que é “"um poder qﬁe é efectivo e afectivo de acrescentar
um novo mundo ac mundo...® (2)

Detenhamo-nos um pouco nestes dois autores Gltimos
analizando uma das questdes fundamentais, para o nosso trabalho: o
sentido primeiroc e independente de fazer, de criar, de criador que
Machado evidencia na sua definig3o, e o saber e poder afectivo de M.
Antunes e que n#o surjem nos outros exemplos apresentados. |

O fazer criativo e o poder afectivo (vontade), podemos
resumi-los a fazer e a afectivo jA que o primeiro, como acto humano,
implica necessariamente criar, inventar, como o mais primirio gesto da
iniciag8io humana que o distingue no mundo animal e, o segundo,
dispensa 0o poder e a vontade, entendendo por afectividade a
consciéncia emocional do mundo que nos rodeia.

Resta-nos, assim, o fazer afectivo onde ja nem a vontade é

necessirio mencionar pois este fazer a contém jJ& em si.

(1) José Pedro Machado, Jiciondrio Etimolégico da Lingua Portuguesa
(2) M, Antunes, in Encitlopédia Luso-Brasileira da Cullura, vel 15 p, 364
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Buma ‘depurag8o das palavras ou numa procura da subjetividade
e do peso singular em si proprias, chegamos A poética como um fazer
afectivo, uma obra do afecto, opera prima, num trabalho primoroso da
fenomenologia do espirito e da alma (1), parafraseando a ideia de
Bachelard.

E, neste sentido, é também o que nos surge no Vocabuldrio
~ Técnico e Critico da Pedagogia e das Ciéncias da Bducag¢8o, "Arte da
linguagem que usa exprimir ou sugerir estados afectivos... mase
conservando-o em exclusivo "arte da linguagem". (2)

N40 querendo prolongar excessivamente esta incursfo
etimolégica, desejamoe contudo referir ainda algums Qicion&rios da
lingua francesa em que o termo poética se alarga um pouco mais.

O Dictionaire Historique, Thématique et Téchnique des
Literatures refere-se exclusivamente ao sentido literadrio, tornando-o
no sentido modernc como "une théorie interne de la litterature® (3)
sentido moderno este a que se refere também La Grande Enciclopedie
Larrousse atribuindo a sua origem aos trabalhos dos formalistas russos
(1915-1930). (4)

Mas, tanto o "Dictionnaire du Francais Vivapt" como o
“Pluri Dictionnaire lLarrousse" para além do campo literdrio destacanm
respectivamente sentidos mais latos, como. “capable de sentir la

beauté des choses, de comprendre la poésie®” (5) e “une chose qui
touche, émeut®. (6)
Verificamos, assim, que nenhum dicionArio se refere a uma

possivel expressfio, ds artes em geral, apesar da actualizacfo de algune

(1) Gaston Bachelard, La Pofligue de l'Espace, p. 4

(2) I, Leif, Vocabuldrio Técnico o Critico da Pedagogia e das Cidncias da Educapdo, p, 310

(3) Jacques Demougin, (dir,) Diciiomaire Historigue, Thésaiique eb Téchnigue des Lileralures, ,
(4) La Grande Enciclopédie Larrousse

(5) Maurice Davau ef al,,0ictionnaire du Frangais Vivant,

(6) Etienne Gillon #f al,, Pluri Dictionnaire Larrousse
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alguns deles, contempordneos de uma perspectiva de poética de carécter
transcendental que sistematicamente deixam de lado.

Faul Valery propondo a palavra poética segundo a sua
etimologia "... c'est A dire éom nom de tout ce qui atrait a la
création ou & la composition d'ouvrages dont le langage est &4 la fois
la substance est le moyen" (1) n8o a retira da sua intimidade
literaria quanto & substdncia e meio de express%c. Contudo, avanga
depois ndio muito claramente para um nivel supra-literario quando se
refere as obras do espirito. (2) Ele restitui-a a um significado
original tal como refere R. Pajano, %eferindo-se a "poiein - poietiché
tekne", que o0s escritores gregos da idade classica usavam no sé no
sentido especificamente 1literario como também no sentido de
"l'attivitad artistica". (3)

No sentido de literdrio é, também, a opinio de Aguiar e
Silva, dizendo ... "ser a disciplina teérica que estuda as categorias
e 0s caracteres especificos do discurso lit., abrangendo portanto
todas as obras lit. independentemente do facto de serem escritas em
prosa ou em verso® (4)

Ao ler Castagnino, pensamos que vai abrir o significado e
sentido de "poética® a uma visdo mais alargada: "Abordé la cuestidn
del «sentido poético» como algo no privativo del verso; también
presente encerta classe de prosa® (5) e verificamos que apenas se

ocupa do sentido literario estendendo-o também & prosa.

(1) Paul Valdry, Introduciion d la Podtique, p, 13

(2) Idem p, 25 *,,, c'est la notion toute sisple de faire que je voulais expriner, Le faire, le
poien, d'out je veux sbccuper b celui qui s'achdve en quelque osuvre (,,,) qu'on est couvenu
d'appeler oeuvres @ !'espril

(3) Rosalba Pajano, La Noziome di Postica, p, 87 .

(4) V.M, de Aguiar e Silva, in Enciclopédia Luso-Brasileira de Cultura, vol 15, p, 367

(§) Ragl Hector Castagmino, Fenceenologia de lo Poético, p, 101,
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Perante certos autores e certos titulos, surgiu-nos
frequentemente a divida sobre ée apenas pretendem abordar a poética no
campo mais restricto do literario, admitindo contudo o seu alargamento
a outros niveis ou se a restringem apenas ao literdrio por nllo a
conceberem de outro modo. Nem sempre é claro, e, por esta razdo
hesitamos por vezes em afirmar categoricamente se determinado autor
restringe poética a poesia, ‘literariamente falando. Cremos, no
entanto, interpretar correctamente o sentido do trabalho de Castagnino
se bem que por vezes o seu discurso pareca desligar-se de um conceito
literArio para se elevar -ao dominié da criag8o inerente A arte enm
geral.

No inicio da sua obra di-nos conta de como a poesia se
interioriza ao homem que “"previamente la siente bulir dentro de si...
transvasandola en la realidad formal de una escritura de caractir
poemdtico®. (1)

k£ esta formalizacdio em escrita que cinge o seu trabdbalho a um
sentido literArio e que nos leva a coloch—lobna posiclo restrita do
termo pois ¢ para ele forgoso que a poética e a poesia se exprimam
pelo verso ou pelo menos pela prosa poética. O que o homem sente
"bulir dentro de si" & antes do poema, a esséncia da poesia, e que nlo
vemos porque razfo ter4 de expressar-se unicamente por versos.

Parece-nos, assim, nio ser de todo incontroversa a questdo
poética no que toca ao seu significado, conteddo e niveis, a que pode
ou se quer que seja tomada.

Contudo, e ao inverso do livro de Castagnino, Poétique du

paysage de Tison-Braun, j& pelo subtitulo - Bssaie sur le geare

(1) ides, p, 1
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descriptif (1), esclarece-nos de imediato qual a sua intengdo de
poética. R&o sabemos, se para além do que desénvolve nesta obra Tison-
Braun tem para si prépria uma visfo mais alargada de poética mas o que
é certo é que ndo nos ficam dividas quanto ao &mbito do seu trabalho:
"C'est donc avant tout la difference entre voir et decrire que
retiendra notre attention®. (2) Uma poética da palavra descritiva, uma
poética da palavra que vé a paisagem em verso, ou em prosa numa obra
excelente em que para além daquilo a que se propde, reune alguns das
mais belos olhares sobre a paisagem.

E, se bem que seja no Amb?to literario que Tison-Braun se
move, n#0 se esconde na sua obra toda a "poesia do universo" (3) a
poesia das poesias, aquela que pode produzir tod; e qualquer
criag#o,onde sentimos que o seu mundo poético é vasto e profundo.

Parece-nos, e no fundo é aquilo que mais nos importa, que a
bipolarizag&o entre arte e arte literaria, nfo sé néio tem sentido,
como ndo é um obstaculo ao desenvolvimento que pretendemos fazer. Quer
seja tomado no sentido literadrio mais ou menos especifico, quer no
sentido mais alargado e correspondente a criag3o artistica, o mundo
que é a poética e a poesia (e aqui o seu significado é semelhante)
encontra-se, em ultima anAlise, atraido por inteiro a um mesmo ponto,
4 medida que caminhamos para o topo da pirdmide, para a "...zona de

intuicién de lo espiritual en lo semsible.® (4)

(1) Nicheline Tison-Braun, Podtique dv Paysage, Essaie sur le genre descriptif

(2) jdes, p, 11

(3) Sophia de Mello Breyner Andresen, °Poesia ¢ arte aoderna®, in Coldguio nd 8 Abr, 1960 p, 53
(4) Radl Hector Castagnino, op, cit,, p, 101
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£ neste ponto, onde as opinides mais 1literaArias, mais
técnicas, artisticas ou filoséficas, -acabam todas por ter algo de
muito em comumn.

Aqui, nesta zona préxima da fonte original, de uma génese do
poiein, poderemos comegar a reunir as poéticas mais dispersas e
encontrar um percurso que aos poucos se vai tornando familiar a todas,
numa linguagem inteligivel em que as tendéncias se (fazem sempre

entender.

3, PO&TICA COMO ARTE

"lLe premier instant de la création poétique... c'est la
premiére rencontre du futur créateur avec une oceuvre, poéme, tableau,
synfonie..." (1),

Nestas palavras de Jean Cassou encontramos a poética como
génese da arte, ou antes, dois encontros da poética. O primeiro
encontro do artista faz-se com a poesia em si mesma, com aquela que é
independente do homem (2) a poesia do universo, numa superior relac¥o
e ainda anterior ao fazer. O segundo encontro faz-se entre o artista.e
a prépria obra.

Do primeiro encontro, comum a toda a arte e a todo o artista
e que podemos situar numa poética geral resultard a poética particular

inerente a uma espécie de arte onde naturalmente se inclul a poesia.

(1) Jean Cassou, La Créalion des Nondes, p, 43
(2) Sophia de Mello Breyner Andresen, *Poesia ¢ Arte Moderma* in Coldguio, n2 8, abr 1960., p. 53
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Aqui, o poeta encontra-se e encontra o inicio da sua obra que se
realiza segundo uma poética especifica, particularizadora do modo de
conceber, de criar e, depois, para além do artista, na autonomia da
arte, também numa poética de cada obra.

Este fenémeno relacional homem/poesia gera a poética
especifica (cada uma das artes), onde se encontra particularizada
também npuma outra leitura a sub-especificidade poética do
homem/artista. Poderemos, assim, falar da poética do desenho, como por
exemplo falar da poética de Julio Pomar, referindo nfo ja& a arte de
Pomar em si mesma, mas a fecundag#o que nele se realizou pelo momento
poético que se instituiu com a poesia do universo. A transfigurac8o
que se edifica na alma do artista é que constitui, no fundo, o embrifo
de uma e de toda a sua obra, reflectindo a sua posi¢8o de afectivo, de
belo, de transcendente e ideal perante o mundo das coisas, dos seres e
de si préprio. De certo modo uma atitude interior, extremamente funda
e comum a todo o criador. A maior profundidade que o euv artistico
tem necessariamente que atingir ao ensaiar os primeiros movimentos em
direcgdo & obra.

Simultaneamente, a poética alarga-se & arte saindo do campo
restricto da literatura e requerendo, para si,uma paternidade
extensivel & criacdo da obra. Supera as diferentes expressdes
perfazendo-se origem do sentir, do pensar e do fazer a arte, numa
forma suprema de arte.

Todo o imnicio, todo o pensamento, todo o imaginario
artistico se recria na poética, como num estado primeiro, num sobre-

-estado de um “surmonde® (1) que preenche o espago acima das diversas

(1) Aeoria de Carvalho, J¢ la Connaissance en General i la Connaissance Esthétique, L 'Esthétigue de
la Nalyre, p, 322
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artes e do espirito criador, idealidade que “Tous les arts... peuvent
également traduire® (1)

Hegel, afirmava-o muito antes, referindo-se A& poesia como
"le tout que reunit en soi au plus haut degré, dans le domaine de la
penéée, les deux extrémes formés par les arts plastiques et par la
musique®. (2)

Poesia e pensamento coincidem aqui, para Hegel, numa mesma
denominag&c que abarca simultaneamente toda a existéncia e que ele
exprime na continuagBio da ideia de poética.

No entanto, pouco se afasta do seu significado original,
significado onde sem grande complexidade ou teorizagdes excessivas
podemos encontrar uma poesia/poética que “,.. se revélle comme une
création (Mol&v) de 1l'esprit.” (3)

Criac&o, arte, poesia, s8o0 actividades do espirito,
indesligaveis no tempo e 1no  espago da  poética, espago
preponderantemente preenchido pela sua sobreposi¢do ao mundo e ao
préoprio homem, como ser superior, como “etre poétique de la nature" (4)

Dufrenne, chega aqui, ao que nos parece sSer um ponto
culminante do seu pensamento em relaglio ao que é a poética em termos
de esséncia.

Para ele a natureza é um ser poético, como se natureza e
poesia neste sentido fossem uma e 2 mesma coisa, pois é nela, natureza
como ser, que Dufrenne personifica a poesia.

A este nivel, e enquanto espago purissimo da formaglo da

criatividade, a poética "est libre et n' a pas d'object® porque, "elle

(1) ides, ibiden

(2) Georg ¥, F, Hegel, Eséhétique, p, 115
(3) ides, p. 117

(4) Mikel Dufrenne, Le Podtique, p. 226
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ne vise que la Beauté" (1). Por isso, porque é t#o absolutamente livre
e desmaterializada ‘“peut commander de bhaut toute operation
artistique", o que o leva a afirmar com toda a simplicidade que
caracteriza as suas profundas palavras sobre a poética que "il y a de
la poesie en tout art, des que l'acte createur est habité par le souci
de la beauté" (2).

Assim entende também R. Passeron este espago na sua relagéo
com o homem que é para ele o objecto da poética: "lutte creatrice de
l'homme avec le vide"™ (3)., Este vazio & o esfor¢o constante e
indispensadvel trabalho titdnico presente e futuro, a permanente
procura da poética pelo homem, do individuo pela sua p{épria poética,
do seu verdadeiro criar.

Para além da poética como "ser poético" ou poética em si, e
como poética relativa a cada arte, o homem individual tem este criar
pessoalissimo, “la poetique de 1' artiste qui s'instaure avant,
pendant et aprés l'elaboration de 1'ceuvre® (4)

Esta criag8o da arte pela poética passa-se numa unidade
sujeito-objecto, "“numa fecunda simbiose... e onde ele se recupera na
sua unidade original® (5).

£ pouco concebivel, portanto, a restrigfo de poética ao
literario ou a qualquer outra delimitacgio especifica. Os conceitos que
hoje se alargam tanto em direcgdes multiplas, adquirem tais variantes
que por vezes se torna complexo ligA-las pelos seus fios condutores.

Mas certamente n#io é possivel ignora-los, nem & mais possivel abordar

(1) idea, p, 239

(2) ides, ibides

(3) René Passeron, *La potétique® in Recherches Poiéiigues, p, 23

(4) Michel Zeraffa, "Le Langage Polétique® Jn Recherches Polétiques, p, 59

(§) Anténio Ramos Rosa, "A experidncia podtica®, in Coldguio ng 9, Jun, 1960, p, 48.
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um dos percursos qualquer que ele seja, sem o referenciar a outros e
sem afinal caminhar em direcg¥o ao que de comum h& entre eles: “L'art
et la poésie ne vont pas l'un sans l'autre® (1).

Aqui exprime Maritain, numa simples frase, o que vimos
dizendo, n#o apenas a sua indesligabilidade espiritual mas, tambénm,
toda a impossibilidade real de nos movimentarmos numa delas sem
penetrar na outra. De uma se alimenta a cutra, de uma se constréi a outra.

A poesia do universo, a poesia de que vimos falando sé se
realiza quando se aproxima de uma materializa¢8o, de uma formalizagio,
e esta apenas se faz na obra, qualquer que ela seja. Por isso R.
Passeron nos diz ao comentar Valery na sua "Premiére Legon": "La
poiétique n'a aucune raison de se limiter aux arts du langage" j& que
a poética "c'est 1l'oeuvre em train de se faire" (2) e toda a obra de

arte nestas circunstéAncias cai no espa¢o poético da poesia universal.

4, DO TRANSCENDENTAL PO#TICO E DA POESIA DE TODA A

OBRA HUMANA

Verificamos que ¢é possivel agrupar as tendéncias varias
acerca da poética em trés dominios sequentes e afins mas algo
diferentes na sua proposta.

Primeiro, as que se cingem & poética como arte literaria;

segundo, as que a atribuem a toda a arte indistintamente do seu género

(1) Jacques Maritain, L'inbwition Créatrice dans 1'4Art ot dans la Poesis, p, \,
(2} René Passeron, op, cit,, p. 1§
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e, por u0ltimo, a tendéncia_qhe se manifesta em René Passeron de a
alargar a toda a obra humana independentemente de saber se é ou nio
obra de arte.

E esta a quest¥o que nos propomos agora esclarecer. Se sin
ou n#o, é possivel & poética ocupar-se de toda a obra humana, e como.

Passeron fala-nos nessa extensfio mas, coloca-a apenas como
uma hipétese sem contudo a desenvolver: “une perspective plus
ambitieuse pourait méme l'elargir A toutes les opeuvres de 1 homme"
1.

E, no entanto clara, a sua posicdo, ao referir que "La
poétique ne saurait se limiter au domaine de l'art® (2)

Mas, que faz afinal, com que a nog8o de poética para além de
ser extensivel a toda a arte, se expanda ainda a toda a obra humana?

Cremos que a resposta estd contida no préprio conceito de
obra e na indispensabilidade do acto criativo que a acompanha na sua
génese.

Fasseron deixa antever esta questdo aoc mencionar a
quantidade de actividades humanas que hoje requerem a denominac8o de
obra e, assim, ainda que n#o referindo o que entende por obra ou pelas
obras com direito a poética assume como um direito falar-se de "une
poétique des religions des langues, des mythes..." ou mesmo, "uné
poétique politique® (3) atribuindo j& uma normalidade criadora a
dominios e a actividades que na sua generalidade, n#o s&o arte nem

obras de arte.

(1) René Passeron, op, cif,, p, 15
(2) idea, p, 23
(3) ides, ibidea

-267-




A obra &, para Passeron, um valor dentro da poética e a esta
define-a como "science normative des critéres de 1l'ceuvre et des
operations qui 1l'instaurent™ (1).

Tomando como ciéncia normativa aquilo a que chama "Poética
geral® subdivide-a seguidamente em trés espécies: "poética formal" que
se ocupa do "fazer® e do que bhaA de criador no objecto; "poética
dialética® posterior ao fazer e que se ocupa do objecto no seu modo
de criag¥o por parte do artista, e uma terceira espécie, que reune as
poéticas especificas a cada arte, e que denomina "poética aplicada® (2)

A poética geral, por sua vez, acupar-se-3 da questio
primordial de que dependeréd a existéncia das espécies, isto & de saber
em que medida, as actividades humanas s¥o criativas ou n#o.

Verifica-se, assim, ser a criatividade o ponto chave que
obteréd ou nfo a denominacso de poética para a obra em questdo.

Mas como definir e decidir afinal o que é "obra"? E que
obras contém ou n#io criatividade? Como aferir da criatividade na obra?

Humberto Eco (3) refere para a nog&o de "obra de arte":
"objecto acabado... aspirando a uma fruigic que o reinterprete®,
fruiglio essa que é& possivel por parte de cada fruidor.

Est3o aqui implicitas as duas estéticas de Roger Bastide, a
da criag8o e da fun¢¥o e que ele considera t#o importantes para o
artista., (4)

A obra esta, assim, intimamente ligada a quem a concebe e

cria e a quem a olha e terd ou n&o prazer na sua contemplag8o. Pelos

(1) idea, p, 21

{2) ides, pp, 22 ¢ 23

(3) Humberto Eto, # Definigdo da Arte, p, 153
(4) Roger Bastide, Ari of Socidté, p, 82
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lagos da estética quer no acto de fazer quer no acto de contemplar, se
perfaz a obra de arte.

Mas esta definiglic de Eco refere-se & obra de arte e nio a
qualquer obra humana e as estéticas de Bastide tém como objecto, o
objecto artistico. N30 estamos, como se verifica, no dominio de
qualquer gbra.

Servem-nos, contudo, estes dois autores para contrapor a
obra de arte a que ambos se referem, & obra humana de Passeron e a
qual necessitamos definir para o nosso estudo, nio estabelecendo
fronteira rigida entre o que é obra de arte e o que ser4 obra humana.

A questdo da fruigdo como um prazer de ver inperente & obra,
na acepgdo de Eco, pressupSe jA uma qualidade estética a dado nivel,
que teré que ser elevada para que consiga despertar prazer, o qual, é,
respectivamente aspiracdo e reinterpretacdo.

Este nivel, este grau de prazer sentido por um, o criador, e
por outro, o usufruidor, determinam afinal o estatuto da obra: arte ou
néo arte.

Qualquer quadro de Van Gogh é considerado uma obra de arte. Um
desenho infantil com toda a criatividade que lhe possa estar implicita,
n8o é obra de arte (1). Donde a criatividade ndo ser condigsio suficiente.
Do mesmo modo que um prato pintado de S. Pedro do Corval o nZo é.

Assim, ao primeiro chamamos arte, ao segundo talvez arte

infantil e ao terceiro artesanato.

D

(1) Arno Stern & bem claro a este respeito, mesmo usando a expressio "arte infantil®: ‘nesta
actividade particular, s8o necessirias designagldes priprias, a fin de evitar confusles” (p,
16}, € uma expressio "prépria da infdncia” (p, 18) nio se confundindo com a expresio arfe do
adulto, £ precisa: a arte infantil "é a concretizaglo de sensagles em formas e cores® (p, 38),
Nada tem em comum com a arfé ¢ com 2 intengdo artistica, Arno Stern, JIniciapdo 4 aducagdo
criadora,
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Esta disting&io contém para além do grau de criatividade,
(independentemente da beleza que também por si sé nfio é condiglo
suficiente) um grau simbélico e de fung¥o do objecto em si.

A obra de arte é indtil por oposiglio & arte infantil e ao
artesanato que é essencialmente ¢til. Em toda a obra, como em todo o
obreiro, estad implicita a "“artisticidade intrinseca de todas as
opera¢des humanas® (1) contendo esta palavra artisticidade o valor
inicial do vocéAbulo latino arte, "“virtude, habilidade, talento para
fazer qualquer coisa" (2).

E Pareyson, diz-nos ainda, que "in ogni campo dell’
operosita umana niente si pué fare senza insieme inventare in qualche
maniera il modo di fare® (3) o que equivalé a dizer que nada, nenhuma
obra por mais simples que seja se pode fazer sem arte. E este modo de
fazer é a poética como operatividade.

Ora o emprego, aqui e deste modo, do termo arte unifica toda
a obra humana debaixo de um mesmo sentir que ¢ uma forma particular do
fazer. £ o fazer com amor, "“inventare... il modo di fare" da vida
espiritual.

Mas, por fim, 0 que destingue a arte do comum das obras para
além da criatividade e da beleza inerente ¢ "la formativita comune a
tutta la vita spirituale® (4), o que a torna numa actividade distinta
entre os outros "fazeres" e que contém um si sempre um tanto de

espiritualidade.

(1) Humberto Eca, op, cit,, p. 15
(2) Luigi Pareyson, op, ¢it,, p, 63
(3) ides, ibidea

(4) idea, p, 21
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A obra de arte requer, portanto, um alto grau de
criatividade e espiritualizacfio no modo de operar, antes e durante a
obra. E, ndo encontraremos maior disting#o entre a obra de arte e as
outras obras humanas sendo a espiritualidade formativa, um especial
modo de fazer. Um artessio cria a sua obra, o artista também. Ao
primeiro, nfo se exige transcendéncia e a nossa contemplagio diante da
sua obra se bem que dé prazer, nfo ¢ uma emog#io. Ao segundo, a emogHo
ocorre de imediato quer pela forma em si quer pela vis3o do mundo que
© artista propde.

D artes#io ndo propdée ao usufruidor uma vis3io do mundo, nem
sequer aspira a ela. Tdo sé a sua arte, no simples fazer criador.

Assim chegaremos A& poética formal, aquela que pode-se
ocupar de Van Gogh, da arte infantil, do artesfo oleiro, indiferentemente,
pois que ela se ocupa de toda a obra criadora qualquer que ela seja.

Toda a obra humana pode pois constituir-se como imaginaco e
formac8o e apreciar-se sob uma categoria poética pelo menos a da

poética geral e a da poética formal.

5. ESTETICA E POETICA

Tomada a poética como aquilo que preside ao acto criador
qualquer que ele seja, presidindo portanto, também'ad estética da obra,
vejamos agora como poética e estética se relacionam e diferenciam.
Pretendemos estabelecer muito claramente, o modo e atitude com que nos
movemos e vivemos perante as coisas, perante o préprio mundo, e

distinguirmbs quando o nosso pensamento é estético ou poético. Trata-
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-se de saber que posicsio é a nossa perante uma obra que criamos,
perante a natureza e perante a arte, nfo sendo de modo nenhum
indiferente ao nosso prépric saber, quanto de cada uma destas posigdes
mais existe em nés.

Cada uma delas tem consequéncias diversas e a consciéncia de
como pensar em cada situagfo é para o espectador activo uma
compreens#o da dominAncia da estética ou da poética.

N%o que uma elimine a outra ou que, pelo facto de estabelecer a
diferenga, se consiga marcar uma fronteira nitida entre ambas. Nenhuma
das hipéteses teria alguma utilidade e sé por um artificio indtil
seria possivel. Interessa, sobretudo saber, se o olhar sobre o mundo
& essencialmente filoséfico isto &, de caracter especulativo ou, benm
ao contrario, de tipo operativo e imaginArio o qual dird da nossa
atitude perante ele préprio.

Ambas as atitudes se fundem e se enriquecem em determinada
area de contacto mas é sempre possivel determinar a tendéncia. E é
aqui que a consciéncia do estar nos parece fundamental. O seu
conhecimento permite conscencializar o nosso potencial, dirigindo-o
ampliadamente ao encontro da preferéncia.

Perante a beleza de uma obra ou da natureza sofremos um
estimulo e uma emogsio. O caminho que essa emog¥o levard dentro do
nosso intimo é necessario que o conscencializemos, se quizermos
expressarmo-nos num ou noutro sentido.

Pela emocSo estética discorreremos sobre o belo desde o seu
nascimento, A sua vida, A sua fun¢¥o na sociedade. Pela emog¥o poética
e, consequentemente pelo estado para que ela nos remete construiremos
um ideal de obra e de vida em que a imaginag&o, a atitude peésoal e as

ligagdes afectivas com o mundo propdem uma Idealidade operativa.
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E certo qde a estética ocupando-se da percepgfo quer do belo
da arte, num sentido mais restricto, quer de todo o belo num sentido mais
alargado e incluindo a natureza, nX%c pode, por conseguinte, furtar-se a
emoc8o que acompanha a percepgfio. Esta emotividade é o primeiro ponta, a
primeira area de sobreposicdo com a poética, pois por ela se inicia e
estimula a imaginag8io, inicio também e dominic da poética.

"Quando o artista, terminada uma obra... se pSe a reflectir,
a opinar, a discutir sobre arte... estard ele actuando no campo da
filosofia, onde terda de fazer uso da razfo o mais coerentemente
possivel.®* (1).

Nestas palavras de Gallefi encontramos, em movimento
contrario, o que acabémos de dizer. Ao terminar a obra o artista desce
de uma poética da sua obra, de um mundo imaginirio onde a razfc n#o
opera, porque e um mundo de liberdade absoluta em que imaginar é mesmo
oposto & raz8o. Ao falar, ao reflectir sobre ela, especula sobre o
belo que lhe conferiu e ai deverd ser racional, n#o imaginante mas
objectivo, na construcfo do seu discurso e na justificag&o do belo da
sua obra.

Vejamos como Amorim de Carvalho, de uma forma muite clara,
nos propée a um tempo o relacionamento e a diferenga entre estética e
poética. (2)

A percep¢dio do belo, numa paisagem por exemplo, é uma emogio
estética, isto é, a constatag¥o de que hé& nela beleza e que essa

beleza actua sobre nés de determinado modo.

(1) Rosano Galeffi, Fumdemenios da Criapdo Artistica, p, 19
(2) Amorin de Carvalho, 0O¢ la Connaissance en General & la Connaissance Esthélique, L 'Esthélique de
la Nature, pp, 322-324
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Durante a contemplag8o desta beleza inicia~se um processo
de idealizagBo através do belo da paisagem que se vai distanciando
progressivamente da realidade paisagem. No nosso intimo, © belo vai
idealizando a natureza, ao ponto de quase nada restar de paisagen,
para se tornar beleza pura, desmaterializada, que nos transporta pela
idealizac&o a um processo de poetizaglo.

A emog#o estética contém uma tendéncia idealizante no acto
contemplativo, que se torma o tempo poetizante e pelo qual se realiza
um prolongamento da estética em direcglio & poéetica.

Poesia, €& para Amorim de Carvalho, "un état emotionnel
d'idéalité, comme si 1l'on était sursitué, par une situation idéale,
dans un surmonde qui est le monde idéalisé” (1). Uma iﬁpress&o "a la
fois de beauté et d'idéalité® (2) que toda a arte pode sentir e
transmitir.

E exprime deste modo grafico,a um tempo, a relaglio, ©

prolongamento e a diferenga: (3)

(1) idea, p, 322
(2) Idea, ibidea,
(3) Ides, p, 323,
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em que A seria a paisagem a que nos referimos atris como exemplo, B a
emoc8o estética sentida diante da beleza da paisagem e P a idealizacdo
poética ou poetizagfo desse belo num prolongamento da estética.

E aqui se explicam as palavras de Frangois Dagognet sobre a
obra de Bachelard, ao verificar que "as Poéticas alargam mas também
apenas prolongam os Elementos" (1), reafirmando essa tese de Amorim de
Carvalho.

Nesta zona obscura em que o pensamento se desliga da raz#o e
se torna pura imaginag&io, tudo flutua em busca idealizante sem a
minima oposicio de principios, regras ou ordens. A imaginag8o realiza,
ao desligar-se de uma pura emog30 estética, um processo de
pessoalizag8o, isto ¢, a passagem de um caracter social e~colectivo da
estética a um caracter pessoal da poética, tal como sugere Zeraffa (2).

Este processo de poetizag8o que Amorim de Carvalho nos
explica e que Maritain chama "libre créativité de l'esprit* (3) pela
sua liberdade idealizante, formula toda a espécie de relagdes no tempo
€ no espago em que a meméria de conhecimentos e factos ocorre,
conferindo & poética e ao estado poético a idealidade afectiva pela
qual se distancia da estética.

idcerca deste aspecto nos fala Jean Cassou, referindo-se a
arte Nova e & sua "poétique debordante" como "impulsions venant des
profondeurs les plus secrétes de l'affectivité" (4). Diriamos mesmo
que a poética no seu processo activo, no seu momento operativo no
homem poético, desenvolve uma intensissima accfo afectiva e com ela se

concretiza essencialmente o pensamento, a inveng#o e a obra.

(1) Frangois Dagognet, Bachelard, p, 45,

(2) M, Zeraffa,"Le Langage Poietique" in Recherches Poieligues, p, 59,

(3) Jacques Maritain, L'Inéuition Créatrice dans 1'Art &t dans la Poésie, p,\57,
(4) Jean Cassou, La Création des Mondes, p, 112,
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A verdade ¢é que o artista ﬁo momento de fazer, em plena
criagéo, se encontra, incomparavelmente mais numa = profunda
afectividade poética, do que numa emogso estética. O que o domina é um
profundo amor activo pelo belo e n#o um estar perante o belo, um amor
pelo fazer e pelos meios que a natureza lhe sugere como esséncia da
poesia e que se irad concretizar na sua arte.

Luigi Pareyson, se bem que encarando a poética no mesmo
conceito de idealidade, explica-a mais pelo seu carhcter programatico,
operativo e histérico.

Insiste, no entanto, no ideal pois se “ogni opera é um
mondo... contiene in sé una determinata «idea» dell'arte® (1). Todb o
artista pelo seu trabalho atribui & arte de que se ocuéa uma funcl¥o
especial e do mesmo modo o faz uma civilizag8io ou época.

Longamente expde-nos esses diversos pontos de vista, . fungdes
e valores, assumindo-se por vezes a poética como "manifestazioni della
vita politica e religiosa® ou como "simbolo della vita césmica® até
uma "situazione historica®™ ou "ezigenze morale® e “"nutrimento vital
dell'anima®. (2)

Ao longo do seu pensamento e da sua ldeia de uma poética,
adquirimos a consciéncia n8o sé da sua vasta insercdo "na vida da
alma", como na vida das sociedades presentes ou na sua histéria. E,
conclui, que nfo existe arte sem uma poética pois ela & em si mesma
fundamento e razdo; “non si pués né far arte né legger arte senza
un'idea» dell'arte e del posto ch'essa occupa nelia vita spirituale,

cioé senza una «poética». (3)

(1) Luigi Pareyson, Fstética, Teoria della formativitd, p, 309
(2) idea, p.p, 309 2 310
(3) idea, p, 310
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E isto, também, a poética “"uma posig8o na vida espiritual®,
algo que o espirito n#o pode dispensar para uma vivéncia equilibrada,
algo de superior ao corpo, que ascende e se transfigura numa
irrealizacdo do quotidiapo, dos aspectos n¥o poéticos do mundo. Algo
que sustente o homem por outro modo que nd#o seja o0 econémico, o
laboral, o legal e que lbhe permita a evasfio para niveis de liberdade
completa, para o espago do sonho e do devaneio, para o local da

poesia, "o lugar onde o coraglo se esconde" (1),

A poética, podemos admiti-la "nello stile dell' autore o nel
gusto del letore" (2), como nas coisas e na naturéza.

Ela ¢é, como j& dissemos, uma “"posi¢8o na vida espiritual”
supervisionando todo o acto criativo humano e conferindo-lhe uma
especial qualificagio imaterial que se exprime por um modo pessoal de
olbar e fazer o mundo, uma alquimia prodigiosa, inexplicavel, um
fenémeno que de imaginag#o, ideal, fantasia, afectividade, devaneios e
sonhos se compde. Uma criativa mistura, na maior liberdade imaginante
em que a Gnica ordem é a flutuagdio criadora.

E, afirma Luigi Pareyson, como haviamos dito no inicio deste
capitulo, que todos os valores e diversos significados que a arte
assume por via da poética sugerem a distinglio "fra 1l'estetica, che ha
un caracttere filosofico e puramente speculativo*... e le poetiche,

che hanno un caracttere storico e operativo® (3)

(1) Ruy Belo, Hoses de palavra [5] p, 31
(2) Luigi Pareyson, op, cit,, p, 310
(3) Ides, p, 311
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Uma, estabelece conceptualmente a arte, enquanto outra nos
surge como proponente de um ideal artistico ou programa de arte ou
mais vastamente ainda, um ideal de vida.

£ bem clara a separagio a que Pareyson procede, face a
ambos os dominios. A sua obra sobre a teoria da formatividade propse-
-nos sempre assumir claramente esta posiglo, quer pela formalidade
estética da  obra, quer pela clara operatividade de poética.
"L'estetica che propongo" é a "estetica della formativita® (1)

E comsidera iniatil as pretengSes de julgar como estética
determinadas poéticas que, segundo ele, deturpam a sua natureza
originaria, pois ao consideré-las assim & desnaturar o seu caracter
especulativo e torna-las como operativas. (2) ‘

Por fim, a distinglo entre estética e poética, segundo
Pareyson, permite em primeiro lugar no dominio da poética salvar
doutrinas que seriam desastrosas como filoséficas e em segundo lugar
preservar o caracter especulativo da estética. (3)

"la coscienza della storicitd delle poetiche" (4) é, na sua
opini%o, uma das melhores conquistas do pensamento filoséfico porque
subtrai & estética a pretengso de comandar o artista e o acto
artistico.

Atribuindo esta fungBo & poética alarga-se, assim, a
movimentacZo do artista e mesmo do fruidor, na medida em que se lhe
garante a liberdade de fazer e ver, consubstanciadas numa atitude

poética essencialmente operativa e programética.

(1) idea, p, 7

(2) idea, p, 311
(3) Jdes, p, 313
(4) Idea, ibides
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&, AUTONOMIA DA POETICA

Referimos atrds, as diferencas entre estética e poética, o
que era uma exigéncia fundamental para os objectivos deste trabalho.

Com efeito, a dado momento teremos que estabelecer
claramente de que falamos e em que sentido falamos. N&o poderemos em
termos puramente operativos manter interpenetragdes e sobreposic¢des
tais, que n#o resulte objectivo o nosso discurso e nunca se saiba
muito bem se nos movemos no dominio dos conceitos estéticos se numa
idealidade da poética.

Desejamos, assim, para além das diferencas entre ambos os
campos estabelecer também a autonomia da poética, $vangando no.
sentido da idealidade que é, afinal, aquilo que a diferencia.

Por outra ordem de razdes, o fazemos também. Em primeiro,
lugar n#o é a estética o Ambito do nosso trabalho. Ela é uma base, un
fundamento indispensavel, sem o0 qual a poética em parte se nZo
institui. Em segundo lugar, dirigindo as nossas preocupa¢Ses a uma
autonomizacdo da poética, delimitamos e evidenciamos o dominio em que
queremos ocupar-nos da paisagenm.

Pretendemos, em suma, sair gradualmente de uma especulag#io
para uma idealidade operativa onde a nossa relagfo com a paisagem tome
de facto o corpo poético que ¢ o tema das nossas preocupagées.

As relagdes com a estética estardo sempre inevitavelmente
presentes e delas nos socorreremos sem contudo "perder o contexto
pimordial da poética.

Este predmbulo pareceu-nos necessdrio no momento em que

pretendemos entrar na temAtica central da dissertac8o: a vivéncia
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poética da paisagem como modo de conhecimento, como atitude perante
ela, como fonte de criatividade.

Vejamos ent#o, agora, como se entende esta autonomia da
poética, partindo das consideragies anteriormente feitas sgbre o
trabalho de Amorim de Carvalho.

Interessa-nos especialmente a sua proposta de prolongamento
da estética pela poética, na medida em que serd um dado fundamental
para a edificagdio da poética da paisagem. Esse prolongamento tem unm
carécter de ascensionalidade da estética para uma direcgdo que se
subtrai aos seus designios de mundo. Ele torna-se um "sobre-mundo®, em
que o estético se transcende em poético. O belo estético objectivo,
deixa objecto e belo relativo, eidealiza-se, tornando-;e imaginario
poética.

Nesta transformac%o, pensamps, se d& o principio de
autonomia que nos interessa e que pretendemos, continuvando a ideia de
Amorim de Carvalho, efectivar ainda um pouco mais.

Desejamos aqui, porque nos parece haver uma diferenga
substancial, mostrar uma acentuada modificagso de processos de uma e
outra dimens#io (estética e poética). E isto porque fomos sentindo na
nossa experiéncia da paisagem uma insuficiéncia da explicacdo dos
fenémenos compreendidos apenas na emocdo estética.

Mas, antes de avangarmos na Dnossa proposta, convémnos
esclarecer a relagdo beleza-estética.

A beleza & “une sorte d'interpénétration- de la nature et de
1'homme"” diz-nos Maritain (1). Beleza, é a préopria natureza e o homenm,

numa espécie de humanizagio da natureza ou naturalizaclo do homem. De

(1) Jacques Maritain, L‘'Inéuition Creative dans 1'Ari el dans la Poesie, p, 3,
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um modo ou de outro é uma interpemetragdio no sentido de
consubstancializag8o de que atras falamos.

Esta interpenetracso pode fazer-se a dois niveis distintos:
a um nivel objectivado da beleza da paisagem em que poderemos toma-la
como a consubstancializacdo 1imediata com a natureza visivel,
objectiva, a qual vivemos e se nos apresenta usével, usufruivel,
diariamente, ocu a um nivel de idealizac3o da beleza e da natureza
subjectivada, tal como o toma Bachelard nas Poéticas.

Assim, a paisagem, como parte da natureza é em si, beleza e
como tal, objecto, ndo estético, mas da estética, como teorizacfo do
belo natural. Amorim de Carvalho constitui a poética como
prolongamento desta estética da paisagem numa “situation‘idéale, dans
un surmonde® (1). £ aqui que desejamos, partindo deste ponto
estabelecido por Amorim de Carvalbo e da nossa esperiéncia operativa
da paisagem avangar um pouco mais.

Para isso servimo-nos de um exemplo semelhante ao utilizado
pelo autor, e de que falamos (pag.273), mas partindo de um principio
diferente.

Supunhamos, que em lugar de uma paisagem bela, se trata, ao
contrario de uma paisagem que o senso comum designara por banal, e que
portanto nfo se reveste de nenhuma qualidade de grandeza, de cor, de
variedade, de bucolismo ou de pitoresco. Nfo é, em suma, para a
generalidade das pessoas uma paisagem que merega alguma contemplagio e
que, por isso, nfo desperta em principio o sentimento estético.

Mas da-se o caso de essa paisagem ser para nés algo de

especialmente importante, ou porque nela nos cridmos e a ela estfio

(1} Amoria de Carvalho, op, c¢if,, p, 323,
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ligadas as profundas recordagdes de 1infadncia ou qualquér outra
recorda¢8o agradavel da nossa existéncia e- que a sua contemplagdo
associa em imaginarios comsecutivos. |

£ este o ponto que desejaremos aprofundar e que constituira
uma questsio de fundo no nosso trabalho, e que ird contribuir para a
base de uma poética da paisagem.

0 que se coloca ent#o neste momento, que tipo de relaglio se
efectua entre nés e esta paisagem, que relaglio especialissima
estabelece 0o ego neste momento?

Amando, esta paisagem, (1) uma paisagem que sabemos n¥o ser
bela, podemos sofrer, contudo, uma emog%0 imensamente poética pela
afectividade que lhe dedicamos. |

E, aqui, colocamos a interrogag¥o: serd que esta poeticidade
pessoal a torna bela aos nossos olhos? Ou serd que para a poesia nem
sequer importa que haja primeiro beleza, porque simplesmente ela a
constroi pelo acto poético?

Este & entfo em si mesmo, e j&a, beleza, porque o objecto, o
facto ou o acontecimento vivido, sem possuir qualquer beleza Qisivel
foi por nés poetizado.

Temas banais do quotidiano tornamse belos pela palavra,

pela pintura, pela linha. NZo s8o belos existencialmente, mas s#o-no

(1) Nlo se trata jd, agui, como se compreende de um sentinento ou emoglo estética, se benm que algo
daste sentimento possa persistir, Trata-se sin, daquilo que Stern- exple scb 2 dasignaglo de
'sentinentos retrospectivos® (p, 717) dentro de ua campo de afectividade pelo lugar,

Este amor por uma paisages de que falamos insere-se dentro de ua sentimento de
familiaridade que Stern explica: "Neste sentimento, & evidente que na espera pessoal o lugar e
teapo estlo inteiramente ligados, # relagdo especial com o lugar, que aqui & sentida, provén da
teaporalidade, da indissolGvel relagdo com o que durante auito tempo persistiu®, (p, 719)

Este mesao sentimento, relativamente ds pessoas leva 4 afeiglo e a0 amor, Portanto, amando
usa paisages, trata-se nfo de uma acglo ou fruigdo estética, mas de um afectividade prépria do
sentinento de lugar e que ndo é profundamente diferente do asor pela pessos, Villiam Stern,
Psicologia Geral
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ha sua nova forma, nas suas novas relacdes, no imaginario criador no
signo simbolizado e pela afectividade do olbar humano.

Dentro desta ideia, quem pode ver poesia ou beleza no acto
de respirar? Ninguém, em principio, pois respirar é apenas um acto

fisiolégico, uma necessidade imperativa do corpo. No entanto,

Esta necessidade de respirar.
Este lado da cidade
lei do regresso

a cidade os telhados a luz do rio.

O sentimento imperioso de respirar.

Fa tarde

eﬁ néo vejo o rosto

08 versos lidos «ele nfio viajava na paisagem».
Necessidade de quem resta

pela margem do rio

E muito tarde.

Sei que respiro.'( 1)

é um respirar poético, porque ocorre numa imagem chamada & poesia. E,
aqui, é no acto poético do poeta Ferndandes Jorge que se encontra a
beleza. Ele a quis por vontade imagindria e afectiva, tornando o

respirar algo de belo.

(1) Jo3o Miguel Fernandes Jorge, Os Poucos Poderes, 9, 3!.(hs palavras en itdlico slo da nossa
autoria,
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Indubitavelmente, a poesia pode n#o decorrer do belo mas ela
propria, isso sim, instituir-se em pensamento ou sentimento estético.

Nio sabemos, e s6 o poeta o sabe talvez, que associacglo se
formou ao instituir-se a imagem do poema. Talvez um simples momento
afectivo, talvez uma recordag%o ou pura "ressonAncia intima® como diz
Fayga Ostrower. (1)

E, se a poética prolonga a estética, (2) se as Poéticas
prolongam os Elementos (3), por este prolongamento se liberta e
autonomiza da estética.

Do mesmo modo, a estética n¥o necessita da poética para se
instituir e completar. Ambas podem prosseguir o seu préprio caminho:
uma teorizando e especulando e outra fazendo e sendo.

" HA, por um lado, uma disting#o entre estética e poética, da
qual nos ocupAmos j& e, por outro, uma autonomia de cada uma delas, no
seu processo e essénclas.

Podemos assim, operativamente, tomi-las em sequéncias como
podemos toma-las numa relativa autonomia.

Ambas as interrogagdes atras colocadas sob a relagfo beleza-
-estética nos parecem verdadeiras pela afirmativa. Primeiro, a nossa
capacidade poética é uma capacidade que imaginativamente consegue
poesia onde ela n¥o existe. Segundo, a poesia em si, & j4, beleza e
por conseguinte o homem poético é, operando, um construtor de beleza e

de poesia.

(1) Fayga Ostrover, Criatividade e processos de criaglo, p. 20
(2) Amoria de Carvalho op, cit,, p, 322
(3) Frangois Dagognet, op, cit,, p. 45,
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O exemplo por nés apresentado, refere-nos por fim, a quest3o
de fundo e decisiva para a poética da paisagem: é que nem sempre &
pela beleza das coisas que a poesia desperta. Nfo interessa, sequer,
ao homem poético saber se h4 ou nfo beleza no contemplado. (1)
Interessa-lhe, sim que o grau de afectivaclio que estabelece com o
mundo seja o “produtor“da poesia.

Agindo desta forma primeira, a poética autonomiza-se da
estética, na medida em que actua nfc a partir do belo mas por uma
"disposic8o direccional® afectiva. (2)

Ela surge, assim, por uma tendéncia inata que Stern designa
neste caso por "inclinac#o", sentimento afectivo que absorve ou
introcepta (3). |

O belo assim compreendido neste exemplo é um belo (e uma
estética) que n3o pode ser extemnsivel aos critérios colectivos, mas
seréd antes um tipo de belo insepardvel da poética, porque por ela se
constitui e por ela se institui e nela se contém. Também por ela &
superado, ndo se evidenciando e sendo apenas uma laténcia.

0O que existe em nés perante essa paisagem da meméria, & o
nosso préprio "eu" em formag¥#o, a nossa poesia interior, os sonhos da
juventude, as recordagées de qualquer tempo os devaneios, em suma uma
imensa afectividade pela natureza.

Concluimos assim que a poética da paisagem, fundando-se na

afectividade, que temos ou que criamos pelos sitios, age por um modo

(1) Jacques Maritain apoia 2 nossa questdo de fundo para a poética da paisages, isto &, a
dispensabilidade da beleza dizendo: ‘La poésie nést pas swbordonnde i la beaauté: je dirait
donc que la poesie est en termes de coagalitd ou de connaluralité, avec la beauté® L'Intuition
Créatrice dans 1'Art #¢ dans la Poesie, p, 160

(2) Villiam Stern, op, ¢it,, p, 228

{(3) ides, p, 727,
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relacional entre nés e eles. (1) Como conhecimento e vivéncia, como
sentimento e fonte de criatividade que &, torna-se um operar, dela e a
partir dela.

A afectividade é a primeira e suficiente raz¥o da poética e

de que iremos falar ao longo do ultimo Capitulo deste trabdalho.

7. 0 ESTADO POE&TICO

A concluir o que vimos expondo sobre a poética em geral e a
poética da paisagem, queremos ainda referir o que de‘signams por
estado poético contrapondo-o a um outro estado, o ndio-poético.

Englobado no primeiro estado analisaremos, também, o
imaginério e, a meditagdo e a contemplacdo, tomando o primeiro como
formador da imagem poética no instante criador e 08 segundos como
processos criativos sequentes, do pensamento e da vis3io do mundo.

Algo de comum vamos encontrar entre o estado poético e a
plenitude de que tratamos no Capitulo anterior e pode & primeira vista
parecer um e o mesmo estado. Desejamos, contudo, estabelecer
claramente como entendemos cada um deles e o dominio em que ambos se
encontram. Um e outro se designam como sobre-estados porque o sfo de
facto, na medida em que superam e se sobrepSem aestados chamados
comuns, gerais ou vulgares. Ambos ascendem -a zonas-ideais e

transcendentes do espirito mas, enquanto que o estado poético e,

(1) Vide Vol 11 desta dissertaglo, P, 63.3~4
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sobretudo, um momento intenso de criag8o, o estado de penitude ou,
simplesmente plenitude, ¢é essencialmente um estado de paz.

Diriamos que & um sobre-estado supremo como atras referimos
e de total idealidade, ascendendo por isso, para além do estado
poético, e ndo contemplando jA o momento criativo. Dele n#o decorre
qualquer acg3o mas, apenas, um estar completo e total. N%o 1lhe
concebemos a dor ou a tristeza ou a angustia, o que pode ocorrer no
estado poético, como em qualquer outro estado mas, apenas, a

idealidade universal e absoluta do espirito em Natureza.

a) 0 poético e o n¥o-poético - Na sua obra: Le Poétique,
diz-nos Dufrenne, que ser poético é& ser inocente. E ser inocente
"c'est répondre présent & la Nature" (1), um estar desperto e aberto,
uma receptividade que nfio ¢é passiva, mas que age, mais numa
consubstdnciacfo com a natureza, do que numa intima relagdio.

A inocéncia, ¢é ©por outro lado, a incapacidade da
premeditagsio do mal e por comseguinte, a auséncia de culpa. Prefigura-
se antes na disponibilidade natural da sua consubstancialidade, na
harmonia, na serenidade e na graga.

Existe, por exceléncia, na natureza e naquilo que dela se
aproxima pela simplicidade ou beleza: a infancia, a loucura, a
santidade, a poesia.

A inocéncia é um estar sem mAcula, sem p;econceitos, aberto,
absolutamente vulnerAvel A& penetrag8o do mundo. 5 um estado de

natureza pela sua condigdo e que é, também, condig¥o da poesia.

(1) Mikel Dufrenne, Le Poétique, p,247
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O estado poético, consequéncia do estado de inocéncia, exprime-
se pelo imaginario criativo. £ um estado que contempla e medita
receptivamente, mas que transfigura o recebido por uma patura natuarans.

E, assim, um estado de esséncia que difere profundamente de
um estado geral ou comum, que n¥o é poético, e que melhor
designariamos por apoético o que de certo modo coincide com o estado
de "anti-Nature® (1) referido por Dufrenne para o nSio-poético.

Nesta oposi¢do poético - ndo-poético, Dufrenne assume, a
nosso ver, uma posi¢sio um tanto extremada, pois que radicaliza uma
ameaga do "n#o-poético": "Le poetique est toujours menacé par le non-
-poétique, 1'inocence par le destin...® (2),

Para Dufrenne o "non-poétique®, além de anea;;a, é “anti-
nature®, é tudo aquilo que nega o homem, todas as formas de violéncia,
a sujeic8o do homem ao trabalho imposto, toda a relagio em que n%o ha
felicidade mas uma dialétique alienante® (3). £ o mal na natureza que
ele explica como "son indiference 2 1'homme". (4)

£ ainda, "le monotone, le monochrome, le monolithique... la
rigueur et 1'economie, 1'austerité® (5), afinal, todo e qualquer
totalitarismo que cr.mdic‘ione e dirija o homem na liberdade de uma
vis#io do mundo.

Preferimos, para o n¥o-poético, nSo a posigio de inimizade
ou de ameaca, contra o poético mas a de diferenga. Queremos com isto
dizer que o “"n#o-poético", ndo € necessariamente uma ameaga ao

poético, mas que coexiste com ele passivamente.

(1) idea p, 250
(2) jden, ibiden
(3) idea, ibides
(4) idea, p, 252
(8) ides, p, 253
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A sua relagdo ou proximidade, a sua coexisténcia quotidiana
no mundo é na maior parte das vezes passiva, ou mesmo estimulante. O
poético surgira como fuga ao "destino® do n#o-poético, aquilo que
inexoravelmente é ordenado, programado, mecanizado, no viver e pelo
viver da sociedade ou do individuo.

Como tal, o poético, por contraste e por reaccdio, mais
poeticidade adquire vivendo no seio do n#o-poético, o que &, afinmal,
uma situagdo de facto e uma sua realidade.

E, mesmo que o nfo poético fosse uma ameaga, uma forga
destrutiva do poético, este estaria defendido pela sua sobre-situagfo
ao mundo. Ele constitui-se como uma intocabilidade individual,
inatingivel por qualquer totalitarismo, por qualquer dest;no.

Poderemos, sob este ponto de vista, observar, como exemplo o
contraste entre a vida e a obra de Fernando Pessoa. Muito dos seus
estados poéticos ocorrem no seio de um evidente "n#o-poético”.

Ndo existe aqui sequer hostilidade ou ameaga sobre a sua
poesia. Hada nesse meio destroi ou mata, a n#o ser o préprio corpo do
poeta, pois o espirito, esse, revela-se na emancipacsio e imensiddo do

pensamento.

Por entre a profissfio de ajudante de guarda-livros realiza-
-se uma das obras poéticas e de pensamento mais extraordinarias. O
ndo-poético na vida de Fernando Pessoa n#io s6 nfo foi uma ameaga, como

parece ter sido, sobretudo, uma provocacso e um estimulo (1).

(1) Detenhamo-nos nas suas préprias palavras, onde, quanto a nés, que se confirma o que vimes
afirmando quer quanto § radicalizagdo de Dufremme quer gquanto ao préprin Fernando Pessoa:
'Panso, muitas vezes, em como eu seria se, (,,,) nunca houvesse sido trazido, pela ado soral do
neu tio, para um escritério de Lisboa, nem houvesse astendido dele para outros, até aste
pincaro barato de bom ajudante de guarda-livros, com um tabalho como uma certa sesta e um
ordenado que dd para estar a viver,

(,,,) & que a banalidade é uma inteligncia e a realidade, sobretudo se & esilpida ou ispera,
ua complemento natural da alsa," (s palavras em [idlico slo da nossa autoria) Bernardo Soares,
Livro do desassossego, p, 226,
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Pessoa, vive-se assim num sobre-estado, jA que, o0 que lhe
interessava n#io era combater o seu destino nem a indiferenca que a
natureza pudesse ter a seu respeito, o mesmo mal da natureza a que
Dufrenne alude. A unica coisa que lhe interessava, e para isso vivia,
era a sua obra literaria e um mundo interior desdobrado por véarias
‘'personalidades, de tal modo rico e poderoso que um mero destino n¥o
poderia afectar.

Quase diriamos que homens como Pessoa se furtam a um estado
geral comum aos outros mortais e neles apenas importa a mais intensa e
frequente ocorréncia de um estado poético. Sé esta frequéncia podera
tentar uma explicacfio do mundo poético de Fernando Pessoa, mundo,

estado e obra, que em si mesmo s8o pouco explicéveis.

0 poético, como estado, ndo constituli uma continuidade
temporal, mas sim uma alteragfc momentdnea do semnsivel que pode
inciusivamente resultar de uma press8o do "n#o-poético”.

Em apoio a esta ideia estlo as palavras de Gonzalez Suarez
para quem o estado poético é uma "interrupcién momenténea del estado
ordinario® (1) fazendo, assim, surgir um estado particular de um outro
estado, o geral e designando ambos por "estados de &nimo" (2).

Teriamos, assim, que a alma, alberga dois estados possiveis
e diferenciados: um, basico, geral e continuo, de onde por acglo da
vontade, da alegria ou da dor, surgird o segundo, um estado poético,

como momento particularissimo e transcendental do ser humano.

(1) Gonzalez Suarez, Hersosura de la Naturaleza y Sentiniento Estético de Ella, p,
(2) idea, ibidea
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O poético e o nlo-poético coexistem na mesma unidade de
alma. Este, s6 eliminara aquele pof vontade, ou permissfio do ev que,
por qualquer raz#o deixe de lutar, e assim sucumba. N80 por um
belicismo inerente ao nfo-poético.

Defeniriamos assim o ndo-poético. - que Dufremne propde como
ameagador do poético - como um apoético, um sem qualquer poesia, um
poeticamente neutro, opondo-se assim como conceito, ao poético que é por
exceléncia, um estado de acuidade da alma numa consubstanciagiio natural.

Em resumo, o poético é um estado breve e intenso, benm
diferenciado do "estado geral, longo, e que decorre com o tempo do ser
humano. £ um sobressalto emotivo e fascinante, por oposicio a uma
plana auséncia de emog8io. Por isso, o n#o-poético, é paésivo e logo,
ndo agressivo.

Cada um dos estados se ocupa em atingir fins diversos no ser
humano. Enquanto um sonha e se consome na espiritualidade, o outro
trata de manter e alimentar o corpo para que de novo outro sonho,
outro estado se repita e crie.

E, voltando a Gonzalez Suarez ao falar da emog#o agradavel
que é 0 estado poético - "es necessério que nuestro corpo esté sano Y
nuestra alma tranquila® (1), pensamos que h4 um minimo de sustento que
um corpo necessita para que a mente se permita alcangar o sonbo, a
imagina¢¥o e a criagéo.

Corpo e espirito s#o colaborantes na criagfio e ha limites
reais, para um bem estar indispensavel, abaixo do qual se d4 a ruptura
de um e de outro e assim, também, a cessaclo de‘qualquer obra, e de

toda a vontade.

(1) idea, p, 9
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A este limite chegaria Vincent inumeras vezes ao longo da
sua vida e numa delas se d4 a ruptura, quando, na sua ultima carta
a Théo, escreve: "Eh bien, non travail A& moi, j'y risque ma vie et ma
raison..." (1)

Uma porg&o minima de vida e razSio para uma obra, energias
que s¥o um alento minimo e necessdrio capazes de criar. Abaixo desta
linha limite a obra termina, porque a raz¥o e o corpo cederam, tal
como Vincent terminou a sua. Nem mais forga, nem mais resisténcia aos
destinos paturais, nem mais um fio de vontade que permitisse

continuA-la.

0 imagin&rio - Dagognet, interroga-se acerca do seu antigo mestre
dizendo: "como é que o velho filésofo se pode tornar num jovem poeta?”
Como? Como conciliar "esta insolita mistura® de epistemologia e
poética? (2)

“Bachelard bate-se contra... a intuig3o, a vista, a forma,” () a
mesma intuigio e a mesma vista que o levaram a dizer da paisagenm
gravada de Flocon que ela é um poder que nos introduz " dans le régne
du mouvement et des forceé" (4), W&o é & paisagem em si que o prende,
nem sequer a representac8o grafica de Flocon, mas sim, o poder que
ele, Bachelard, descobre oniricamente no acto poético.

£ nesta fuga do inimigo constante, a forma, a vista, a

intuigdo, que Bachelard sabe que iludem e que desviam a procura da

(1) Vincent Van Gogh, Lelires & son frére Théo, p, 298
(2) Frangois Dagognet, Bachelard, p, 4§

(3) idea, p, 46,

(4) Gaston Bachelard, Paysages, p, 18,
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esséncia das coisas, que 0 leva a transcende-las no sonho e na procura
da poética da paisagem, liberta da fisicidade da matéria. £ esta, pelo
menos em parte, a razdo das Poéticas que s3o em si mesmas un
prolongamento dos Elementos e como tal, uma fuga a sua densidade.

Para ele, poética, é essencialmente a imaginag8o do poeta, a
criagdo do poema no seu momento de imagindrio, ndo como a faculdade de
formar imagens mas, bem ao contrario, "“la faculté de deformer les
Cimages" (1).

A poética funde-se na poesia, no acto imagindrio do poeta e
de tal forma o é, que a afirma como dnico meio e local de estudar a
poética. A palavra, a frase, e n#o a imagem da pintura (2) que essa, é
quase como uma re-imaginac¥o. ‘

Aqui, a cor, a forma, o desenho, conduziriam ou definiriam a
imaginagdo, propor-lhe-iam pelo menos o seu ponto de partida.
Bachelard procura mais alto a esséncia da imaginag3o, directamente no
acto puro de pensar e no imediatismo da palavra.

A imaginag@o pura s6 o serd quando despida da materialidade
da forma e da éor, mesmo que paradoxalmente esta seja para ele "la
plus grande des séductions sensibles". (3)

No acto poético coloca Bachelard "la créativité de 1l'étre
parlant" e por ela, por essa criatividade, "la conscience imaginante
se trouve étre, trés simplement mais trés purement, une origine. (4).

Imaginag8o e criatividade s&o por exceléncia, actos da

poesia, e donde poderemos concluir que a esséncia poética para

(1) idea, L'air et les songes, p, 1

(2) idea,.'eau et les rdves® Jn Frangois Dagognet, Bachelard p, 47
(3) idew, Paisajes, p, 9

(4) idea, La Podtigue de |'Espacep, 8
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Bachelard é a pura imaginac8o desmaterializada, a primitiva e
originaria, imediatamente anterior A& fabricagdo do poema: o inicio da
palavra. Importa-lhe, de certo modo, 0 recuo & origem primitiva do
vocabulario, & significac¥o de Aristéoteles, & anterioridade do poien
do fazer, da linguagem.

Mas, contudo, n#o se fica por essa originalidade primeira
mas exige ainda que ela apepas produza "une simple image poetique®
para o que basta t8o sé "un mouvement de 1'&me" (1).

Imaginag¥o pura, para um puro momento da alma, ao comstituir
uma pura e simples imagem poética. Uma depuraglio de todo o acessério, (2)
de toda a matéria perturbadora, numa exigéncia de absoluto. Bachelard
leva o pensamento e a atitude & limpidez mAxima da fonte,‘sen que nada
reste de inconsciente na sua teoria, sem que nada fique por
equacionar. Um instante, cujo tempo é da exclusiva pertenga da imagem.

Assim, é levado & distingdo neste fazer Iimagindrio da
poética, entre alma e espirito: este o responsidvel pelo conjunto da
obra enquanto projecto e que se comstitul por diversos momentos de
alma; aquela, realiza a unidade imaginiria poética na intuiclio do
momento como “une phenomenologie de 1'&me®. (3)

Alma e espirito s#o indispensaveis e indissociéveis A
imagem poética, prossegue Bachelard, nas suas diversas perspectivas,

desde o devaneio até & execuclo (4), uma filosofia do imaginario do

(1) idea, p, 9

(2) Anténio Ramos Rosa alude a esta depuragfo por usa outra forma e nua outro tempo, "A realidade
poética dilata as sargens até i Cltisa fronteira, até onde j4 nlo & possivel qualquer
relacionanento com os dados do real®,

& depuraglo & assin us segundo tempo do imagindrio, aquele que observamos apés a obra

concluida en que ndo temos j4 referéncia ao real, Incisbes Obliguas, p, 75

(3) Gaston Bachelad, La Podtigue de |'Espace, p, €

(4) idea, p, 4,

-294~



poeta, o0 estudo do instante de um "vers dominant, dans 1'adhésion
totale & une image isolée, trés précisément dans l'extase méme de la
nouvauté d'image® (1),

E esta nouvauté que ele pretende atingir e aprofundar e ao
que se propée nas paginas iniciais de La Poétique de 1'Espace, A
perfeita originalidade, o primeiro, o dnico instante da imagenm,

brevissimo nascimento e existéncia.

O que nos parece de primordial importincia nas suas Foéticas e
que claramente exprime em La Poétique de 1'Espace é o im;s.gin&rio como
instante criador e se bem que o trate em func¥o do poeta e da poesia, é
inegavel, quanto a nés, que a idela preside a todo o acto criader.

£ 0 embrifio comum e Gnico de toda a obra de arte, de toda a
obra humana que por definigdo implica criatividade, j4 para darmos
toda a extensfio & ideia, independentemente mesmo de se saber se
qualquer obra humana contém ou n8o algo de "arte".

Esta questfo da criatividade que, segundo o pensamento de
Bachelard se alimenta e existe no instante do imaginario, é fulcral
para a poética, seja ela entendida em que sentido se pretenda, mas
€é-0 na sua esséncia, como um fazer criador, um privilégio humano que
o leva a reconhecer "que l'acte poétique n'a pas de passé” e que a
imagem poética nf#o estd por isso mesmo sujeita a um impulso mas a “un

soudain relief du psychisme" (2)

(1) ides, p, !,
(2) idea, ibidea
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¥3o sendo passado, n#o dependendo do homem cultural mas do
homem psiquico, reforga-se o sentido de pureza absoluta, de
originalidade virginal "“un produit direct du coeur, de 1l'ame de
1'é4tre, de l'homme saisi dans son actualité” (1).

A fecundidade e a profundidade do pensamento de Bachelard, a
par da clareza da palavra de que Se serve para nos comunicar o seu
imenso saber, obrigam a que quem o procure, tenha necessariamente que
interpretar. Ele n#o define, mas explica-se por um discurso fluente,
cheio, demasiado cheio por vezes e t&o intenso, que fica a davida, se
a nossa interpretagSc nfo ficou aquém da impetuosidade das suas
ideias.

0O seu desejo de absoluto, que se encontra ‘expresso no
imaginario dos quadros "Elementos”, possibilita, também, a quem o 1lé,
que o leia na simples confianga de estar nas mfios da bondade. Para o
imaginar como filésofo "il faut, imaginer um sage", cuja ambigldo “est
de répondre de cette vie®. (2)

A surpresa constante, estd em lé-lo, usufruindo o prazer
dessa insélita e criadora mistura de poeta e cientista, de imaginério
e raz8o, de devaneio e rigor.

Talvez que o devaneio de Bachelard implicasse e um nés, por
simpatia, um tanto de devaneio sobre a sua poética, alongamento
talvez excessivo, J4 que n¥o se trata aqui da sua obra nem das suas

Poéticas mas sim do imaginArio que nos propde.

(1) idea, p, 2
(2) Jean Lescure, "Introduction i la Poétique de Bachelard® in Gaston Bachelard, L'Intwition de

l'insgtant, p, 139,
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No entanto, n&o nos parece possivel, falar de poética e de
poesia sem que o devaneio se instale comb recurso Gltimo ao tratar a
subjectividade e dimensfo de um acto humano t#o profundamente complexo
e criativo.

O devaneio é, em si préprio, um dos meios do criador e,
neste sentido um modo de elaborar e laborar solugdes, para questdes
que s6 a intuig#o pode responder.

Com Bachelard, acabamos de tocar duas questdes fundamentais
para o nosso trabalho: a primeira, um sentido do imaginArio poético,
aquele que o filésofo expde na sua obra e que poderemos cingir a
“faculdade de deformar as imagens" e a “"um movimento da alma®. A
segunda, que 1incide sobre o processo e origem da‘ poesia, a
imaginagdo/criagdo, sendo a imagem como que "unidade da poesia”.

Cremos que estas duas premissas contém em si as bases
criadoras decorrentes da poética fundada na afectividade, como
exprimimos atras. Delas decorrerfio os aspectos criativos que mais nos
preocupam na relagdo poética entre o homem e a paisagem e a sua mitua
consubstanciagéo,

O imagindrio, serd ainda tomado como pura relagfo com a
natureza, permitindo ao homem, e também ao autor deste trabalho, a
faculdade de imaginar e realizar em inteira liberdade a sua pessoal e

particular relagsio afectiva com a paisagenm.
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Meditag%o & Contemplaglo

*Emudecia. O silegcio

assentava na extensdo.

E aquilo que diziam que era tempo

n8o mensurava. S5é

envelhecia por dentro,

de forma & idade nSo decorrer sen#io
da transparéncia com que O pensamento
ia sendo maior.

Ou.a antiquissima aura do siléncio

- perimetro, pupila, e quase que abstraclio -
era o sitio de estar o esquecimento

a olhar para onde o acto reina. S6." (1)

O que é, um siléncio assentar na extens#io, ou um tempo que
n%o mensura mas que envelhece por dentro?

Qual o siléncio que emudece? Qual o sitio do esquecimento?

Nenhuma explicaglio é possivel que nfio seja temtar ouvir o
mundo das préprias imagens que Echevarria nos propde t%c simplesmente
inexplicaveis, do tempo, do siléncio e do esquecimento. Toda a
transcendéncia de um conhecimento a que sé a poesia acede, sem que
seja possivel ou mesmo necessadrio explicé-la, que n#io seja por si
propria.

Uma poesia que esta4 ja& para além do poema-arte, auténoma,

adquirindo corpo e espirito préprio, uma poesia do universc que vive

(1) Fernando Echevarria, Fenosenologia, p, 18
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num siléncio emudecido, num tempo que nio mede, num sitio do
esquecimento.

£ o vazio perseguido e a ocupar pela criagio, pelo acto
meditativo absolutamente necessario ac acto poético. (1)

Este, o caracter contemplativo a que Dufrenne se refere pelo
qual a poesia na sua esséncia se apresenta a filosofia, enquanto
conhecimento (2).

A contemplacfio meditativa é uma das mais decisivas condigdes
da poética e que podemos observar no poema de Echevarria.

Ali ela se realiza numa experiéncia poética que é "une sorte
de contemplation naturelle, obscure et affective, et suppose un moment
de silence et de receptivité vigilante. (3). ‘

Este momento de siléncio préprio e indispensdvel a
contemplacsio meditativa estd especialmente enquadrado na obra
Fenomenologia, de Echevarria e mesmo neste poema o sentimos ocorrer
néo s6 na propria palavra "siléncio*, como em toda a sua corporizagéo
que se apreende ao terminar a leitura do poema. Compreende-se o grande
momento de siléncio que edifica a contemplacdio e a receptividade do
cosmos, a luta capaz de fazer pdr em imagens é poesia do momento.

56 assim se compreende, também, que o caracter contemplativo
da experiéncia poética possa "commander de haut toute operation
artistique® (4). Toda a arte se envolve de poesia pela transcendéncia

da beleza e da criacfio. Todo o acto criador é, em si mesmo, poético e

(1) René Passeron, op, c¢it,, p, 23

(2) Mikel Dufrenne, op, cié,, p, 239
(3) Jacques Maritain, oo, cid,, p. 21,
{(4) Hikel Dufrenne op, ¢id,, p. 239.
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aqui retornamos a Passeron rafirmando a poética ext‘e'nsivel a qualquer
obra humana. (1).

Talvez mesmo que a poesia surja de uma abstracta vontade
contemplativa, do simples acto, que ¢ tempo de olbar e meditar. Nesse
acto estd j4 o poder de todos os sentidos que nele participam
globalmente, a imaginacdio que por eles desperta e, por altimo, a
inteligéncia que como acto consciente confere forma a este movimento
puramente humano.

A inteligéncia e, no fundoi, a "receptividade vigilante®
agindo, formulando, escolhendo o modo de realizar a formatividade da
obra. £ a consciéncia de querer de determinada maneira, a parte de
vontade da contemplagBo que se distingue da parte £n1c1a1 mais
instintiva, ainda sem a palavra.

E, em resumo, a concretizacZo da contemplagio quando ela se
afirma vontade, diante do mundo das coisas, refazendo-o poesia pela
transfigurag8o do real meditado.

Como diz ainda Dufrenmne, e que nés transpomos para uma
apreciac8o a Echevarria "L'homme poétique... c'est 1'homme accordé et
detendu, gracieux, celui qui retrouve en lui la forme de la liberté
naturelle® (2)

S este homem pode, quando se possibilita a si préoprio um
determinado grau de elevag#io contemplativa, comunicar-nos a poesia. 86
na liberdade da sua particular contemplaclo e meditag8o da natureza,
ela se realiza e a poética assume-se, assim, como .liberdade absoluta

na intima relagfo homem/natureza sem nada mais de permeio.

(1) Rend Passeron, op, cif,, p, 22 ¢ 23,
(2) Mikel ODufrenne, op, cit,, p, 248
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- Pela coﬁtemplaq&o, O homem poético é testemunbha do mundo,
mundo pessoal que exprime no seu operar, unico, indesligavel do
espirito e da alma (1). Pela meditacsio transforma o mundo e dé-o a
conhecer. Assim a contemplagdo e a meditac#o nos aparecem. também, com
0 caracter pessoal e impossivel de colectivizar, n#o dependendo quer
uma, quer outra, de tempo, modas ou principios. Identificamse com a
profundidade e originalidade do ser humano no acto criativo
absolutamente particular. O siléncio necessario para atingir a

esséncia poética.

(1) Gaston Bachelard, La podtique de Léspace, p, 6
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CAPITULO IV
A POETICA DA PAISAGEM







1, 0S ELEMENTOS LEVES 0OU
A ELEMENTARIDADE PO&TICA

No Capitulo anterior, esclarecemos como entendemos a poética
da paisagem, fundamentando-a na afectividade que se gera entre nés e
os sitios, as coisas e as pessoas, numa vivéncia do espago natural.

Mas quais s#o na paisagem, as coisas, o0s elementos, as
substadncias, mais responsaveis pela poética? Quais, sdo as que,
vividas, ascendem connosco a poesia?

Responder a estas questdes exige o retorno ao nosso préprio
percurso e analisar como e porque razdo nos foi 'surgindo a poética
como compreensdo e fruig#io da paisagem.

A experiéncia levou-nos a encontrar a dadoc momento

evolutivo, a poética, como uma ‘explicaclo de fenémenos e sentimentos
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experimentados na sua vivéncia como unico modo de responder as
complexas relagdes que sempre se estabeleciam. |

Interessante, ¢ entendermos agora, que um percurso empirico
feito pelb sentimeno dinAmico da paisagem viajada, viria a encontrar-
se a dado momento com a teoria exposta por Amorim de Carvalho, como um
culminar inevitAvel da prépria experiéncia,

Na verdade, as viagens iniciais que constam no segundo
volume deste estudo, foram principalmente um inconsciente tactear da
matéria da paisagem, por uma estética objectiva, exercendo
substancialmente num juizo formal sobre ela, sem que se ascendessemos
de forma consciente a uma idealizag¥o.

Faldvamos da "emog80 que nos sobe do grande vale" (1) senm
que pudessemos situar e denominar esse sentimeﬁto. de forma a
estabelecer um principio estruturante. Falavamos do “afectivo e
estético™ (2) juntando j4 intuitivamente duas questSes da poética que
nem podiamos ainda equacionar e falAvamos mesmo pela primeira vez em
"poesia® (3) relativamente a um sentimento que imanava da paisage'm e
no qual nos apoiavamos pafa explicar o inexplicével.

Ao longo de algumas paginas (4) por essa pa;sagen que
sabemos nem ter sido tomada como bela por grande parte do grupo, fomos
enunciando e descobrindo o principio poético.

Porque razfo esse momento? Porque razSo por esea paisagen

t&%o forte, t¥o grande e por vezes t¥o austera?

(1) VideVol, 11 desta dissertaglo,p, 22.4
(2) ides p, Wb )

(3) iden §. 23

() ides, p 22 %
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Ter sido esse um momento chave, é uma questSo que nlo
sabemos explicar de uma forma racional e, a verdade, & que sabé-lo,
nada alteraria. Talvez que uma série de circunstadncias que escapam &
raz%c sejam as responsiveis. Talvez a hora do dia, talvez o espago,
talvez a luz e o ar, talvez uma predisposi¢lio especialmete desperta
pelos dias anteriores que a prepararas.

Compreendemos ter sido um estado préximo da plenitude, que
reuniu circunstAncias vArias npum sé momento e que, como outras
ocorréncias semelhantes nunca poderemos explicar cabalmente por que
raz¥o acontecem, quando acontecem e péra que acontecem.

Soubemos que seria num momento alto, naquilo que
procurdvamos, e escrevemo-lo, como se houvesse o0 risco de o esquecer,
como um momento de grandiosidade em que pressentiamos a "importincia
que aquela paisagem teria® (1) ‘

FinalizAvamos, ent#o (2) ajuizando da importdncia de se ser
capaz de tramnsmitir a procura que realizAvamos, nessa interiorizacglo
do olhar, e reconheciamos também que n¥o estavamos ainda aptos a fazé-
lo. Nuito nos faltava compreender e fundamentar.

Durante a viagem A& regifo de Nonmsanto, tendo-noe j& iniciado
no mundo da poética, restavamnos contudo uma imensidfio de dividas,
nio relativamente & teoria, mas sim & sua origem elementar.

InterrogAmo-nos a este respeito (3) enunciando apenas a‘qu
como um doe elementos fundamentais, estabelecendo mesmo a equac¥o luz-
poesia. Nas sabiamos de outros segredos que estaéal por alcangar e

descobrir.

(1) VideVol, I1 desta dissertaglo, p.23.4
(2) ideap, 25.)
(3) demp, 865
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Enunciévamos jA o sentigento dinAmico e 0 necessario amor A&
paisagem, como dnica forma de a entender e estabeleciamos o principio
afectivo da poética da paisagem: "viaja-la com os olhos e o coragfo” (1).

Nesta express8o podemos ja&, encontar a idealizac%o da
estética objectiva, transpondo pela transcendéncia, a Dbarreira
lentamente superada nos dois anos e meio que distam as duas viagens a
que nos referimos.

O que procurdvamos e atingimos por forma empirica e
experiment;l. fundamentdmos depois com Amorim de Carvalho, Pareyson,
Dufrenne, Bachelard e todos os outros‘autores, cujo pensamento, de uma
forma ou de outra, contribuiram para o apuramento de uma poética da

paisagen.

Pareceu-nos importante este repisar de percurso j& que ele e
a sua lentid%o se nos afiguraram sempre um dos aspectos mais decisivos
para o noeso trabalho. Por outro lado, foi esta experiéncia, o ponto
de partida para a posterior teorizag¥o.

N80 se compreende rapidamente, a paisagem. Antes se deixa
compreender, mas num ritmo que é o seu e que se chama vida. NSo é por
muito teorizar que a alcangamos, mas vivendo-a devagar, amando com
atenc&o e inocéncia, saboreando o tempo de ver, de ouvir, de tactear e

cheirar.

(1) Vide Vol, 11 desta dissertagdo, p,§9-2
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Para tudo é preciso tempo na paisagem. Tempo de duraglo das
coisas, a passar. Tempo da luz, tempo do som, tempo nosso de ser e
assistir ao que a paisagem vai sendo e ao que nés préprios vamos sendo
tambén.

Assim fomos chegando, com a lentidfo preciosa, a enunciar as
colsas poéticas da paisagem +tentando evidénciar aquelas que a
experiéncia nos foi destacando como as essenciais, deixando que elas
fossem acontecendo em nés.

Os anos de viagem, as leituras, as teorias, a interrogagio
permanente, que hoje ainda continuén. noetrargrnos e testaram as
conclusSes a que fomos chegando, esclarecendo-nos primeiro sobre uma
generalidade do sentimento que constitui a poética da paleagen,
culminando por fim com a especificacfo dos elementos por ela
responsAveis e por onde transparece. Um percurso longo e
consentidamente lento, ‘ms que nos levou a escolher por alguma raz¥o e
com toda a experiéncia, aquilo que na paisagem foi tido como

elementariedade poética.

Diante da paisagem, as Arvores, as montanhas e os rios, a
cor, a dimensfo, a forma, apreendemo-las de imediato, e pela percepclo
que consciencializamos, exercemos um juizo: & bela', é grande, é
profunda, luminosa ou colorida.

Eenunciamos claramente um juizo, envolvendo o8 componentes
que Muniain nos propde: Luz e Cor, Céu, Grandeza, Figura, iovinento,

Vida e Cultivo. (1)

(1) J, M, Sanchez de Muniain op, cit,, p, 13
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Estes componentes dZo-nos a paisagem estética na sua
globalidade, permitindo-nos uma apreciag¥o completa da sua beleza
incluindo ainda o factor humano como elemento organizador e construtor
da préopria paisagem objectivamente e tanbén‘oomo elemento dela. E
porque ela é objectiva, a estética que Muniain propSe, incide

concretamente sobre a realidade formal, cromAtica e dinAmica da
paisagem natural.

Ele propde-se estudar "este rico y atrayente patriménio
intelectual y afectivo del hombre modernc® (1) indicando-nos assim,
também o ponto de vista humanistico que envolve o seu estudo.

0 intento da sua teoria estética da paisagem & compreendé-la
"en su realidad entera... sumando a la belleza meramente gensible, la
belleza formal, o meramente inteligible® (2) tendo-a como "la completa
unidad estética que el mundo fisico circundante oferece a 1la
contemplacion visual"

A espléndida obra de Iuniaiﬁ, € uma clara compreens3o
estética da paisagem no campo da percepglo visual, instituindo-a por
componentes especificamente objectivos. Exclul da sua teoria estética
e do seu conceito de paisagem tudo aquilo que nfo é responsavel pela
edificaclio da forma ou da cor, tudo aquilo, portanto, que nZo cabe
numa objectividade estética.

Assim ele subordina o entendimento estético da paisagem a
quatro ordens limitativas, definindo pela "limitacién cognoscitiva
visual" o que entende ser e nfo ser paisagem: "Los

sonidos, odores, temperaturas, humidad etc., que concurren con la

representacién subjectiva visual no son propriamente paisage™. (3)

(1) J. M, Sanchez de Muniain, op, cii,, p. }II
(1) idea, p, 121
(3) ides, p, 122
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Retira-os claramente do seu conceito e por conseguinte da
propria paisagem. Diz-nos, por isso, que sfo "complementoe de la
percepcién paisajistica® e "elementos secunddrios de la belleza del
paisaje; pero extrinsecos al paisaje mismo® (1)

Entendemos e estamos de acordo que nfo queira incluir estes
elementos, som, aromas, temperaturas, e sensacies ta&cteis na sua
teoria estética da paisagem, meas nfio concordamos j& que oS retire &
paisagem dando-~lhes um caricter extrinseco.

t-nos absolutamente inconcebivel, uma paisagem siléncicsa,
inodora e "“in-tactil®™. Tida assinm, ‘seria uma frialdade visual, .um
mundo de siléncio e de amorfismo da sensibilidade. Reduziriamoe a
paisagem a um conhecimento exclusivamente visual, de onde resultaria
un evidente empobrecimento vivencial.

¥%0 cremos estes elementos na categoria de menores,
secunddrios e extrinsecos A paisagen. Cremo-los t&o principais como a
vis%o, sem o que, ela propria careceria de sentido.

Estes elementos que Muniain retira & sua estética s¥o para
née tlo vitais e t¥o essenciais como a visfo e, por vezes, mesmo mais.
Porque a verdade, ¢ que nem sempre &, a visSo de uma paiagem, aquilo
que primeiramente nos atinge.

¥%0 podemos sequer remeté-los para uma posiclo secundiria,
pois com essa decisfo retirariamos A paisagem aquela caracteristica
definidora que para nés é essencial e por onde ela primeiramente se
exprime: a globalidade relacional.

CircunstAncias hA, em que a percepglo téctil de uma

temperatura aliada ao aroma e & qualidade do ar sfo mais que a vis¥o.

(1) 7, ¥, Sanchez de Muniain, ap, cil,, p. 122
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Isto, é& uma realidade facilmente experimentada em mudancas sazonais,
en que muito mais que o olhar, sfioc estas as sensagSes que nos indicam
0 tempo da paisagem.

Por vezes mesmo, antes ainda de formularmos um Juizo
estético-visual sobre uma dada paisagem a que chegamos, ¢ o impacto
aromdtico que primeiro se evidencia. Ainda n¥o houve tempo para a ver
e jA o aroma se tornou uma realidade de tal modo sensivel, que é por
ai que ela comeca a acontecer-nos no espirito.

S0 estes os elementos que designamos por leves e sobre os
quais Bachelard se debruga e que, juntamente com a luz, vEo dar corpo

a uma teoria dos elemntos leves da poética da paisagen.

"...ce qui est riche em matiéres est souvent
pauvre em mouvements. Si la matiére terrestre,
dans ses plerres, danse ses sels, dans ses
cristaux, dans ses argiles, dans ses mineraux,
dans son métal est le soutien de richesses
 imaginaires infinies, elle est dynamiquement 1le
plus inerte des réves.

A l'air, au feu - aux éléments légers -
appartienent au contraire les  exuberances
dynamiques. Le réalisme du devenir psychique a
besoin des legons éthérées. Il nous semble méme
que, sans une discipline, aérienne, sams un
apprentissage de la légéreté, le psychisme humain

ne puisse evoluer® (1)

(1) Gaston Bachelard, L'Air al les Songes, p,29%
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Bachelard, dA-nos assim, todo o fundamento para teorizar a
nossa experiéncia de paisagem relativamente Aquilo que consideramos
fundamental para a sua poética.

A matéria, tomada como primeira procura e principio de
conhecimento da paisagem, esconde de nés a sua condiglo de esséncia
poética. A matéria desvia, ilude, distrai, pela densidade corpérea, ©
principio poético que é o nosso objectivo, e que foi o principio
procurado durante anos, através de uma experiéncia de paisagen.

Tudo aquilo que perseguimos foi sempre o etéreo da paisagenm
tentando que o estético visual que sabiamos insuficiente,n¥o iludisse,
procurando-se mesmo ultrapassi-lo em direcclo As  ‘“exubérances
dynamiques®.

¥%0 foi de facto, sobre a condiglo material e fisica da
paisagem que procurdmos um entendimento poético, mas sim a partir de
uma "discipline aérienne® que de‘ inicio se nos tornou evidente. Nfo
uma verificagSio dos factos fisicoe estéticos, mas uin percepsio
poética das ambiéncias. NSo numa estética proposta por MNuniain mas
idealizando uma percepclo estética em que, obv;anente, o mesmo Muniain
foil decisivo. |

A poética da paisagem, o valor poética dela, fcsultan de uma
alquimia de elementos. Cada um, por si s6, & uma abetacglo senm sentido
mas na sua coexisténcia alquimica, 8% a expressfio poética da
paisagesn.

As brumas resultam da luz, da Agua; da temperatura,
transportando consigo aromas, estados de siléncio, movimentos,
ascensdes e imobilidades. S%0 nebulosidades que descem A terra

enquanto ascende uma imagem poética. "Toute evolution est marqué par

-310-




um double destin... entre 1les forces aériepes et les forces
terrestres” (1)

Uma poética da paisagem teremo-la nesta relaglo, neste
resultado de forgas combinatérias entre a terra da paisagem e a
eteriedade celeste, em que, para que algo suba & necessiric que algo
desca, num duplo movimento criador, obrigado por uma reciprocidade
universal.

Na paisagem preccupa-nos mais o poético que o estético, mais

a afectividade que a objectividade formal, mais a eteriedade que a
fisicidade. ‘
£ uma alquimia entre os elementos leves e a imaginag¥o

poética, a paisagem do nosso desejo, uma alquimia que Qos exige a
permanéncia diante da suavmutaqao consecutiva.

E sobre ela, imediatamente acima da terra, que
verdadeiramente se realiza a existéncia etérea: o ar que lhe toca, a
porcdo aérea comunicante que reune em si todos as combinagies
possivels, dos elementos, dos sonhos, do homem e da matéria.

Assim se confere dimensfio & paisagem para além da quantidade
fisica da sua apresentacfo, tornando-se ela, ent¥o sim, algo que
fisicamente tem um sentido, dado que é, pela esséncia descoberta.

Antes disso'e. como Bachelard defende, o mais inerte dos sonhos.

Ao longo da nossa experiéncia da paisagem os elementos leves

foram acs poucos evidenciando-se e tomando corpo num principio poético

que passamos agora a enunciar:

(1) Gaston Bachelard, L'4ir ot les Songes, p,2%
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~ A luz é sem divida, o primeiro elemsnto, que sempre ocupou
uma indiscutivel posig8o poética jA& que é “condicién necessaria para
el conocimiento” (1). Nela se contdm a cor em particularidades de luz
reflectida, e, a sombra como existéncia ou auséncia de quantidades
luminosas. Em especial dela nos ocuparemos, dado que, como principio
de visibilidade, t&m um papel poético preponderante.

Este elemento luz serd obeervado substancialmente mais pela
luminosidade e colora¢lo do ar, que pela cér da matéria iluminada.

- a sonoridade e o movimento (vibraglio), que a gera como
expressSo audivel da paisagem e dos seres que a habitam, referindo
espagos e distdnclas.

- O aromm e 0 ar que o transporta dando—nos qualidades,
momentos da paisagem, das estagSes e do dia.

- a tactilidade, n%oc como palpag¥o da matéria mas, como
percepc8o epidérmica de temperaturas, aragens, humidades, dando-nos
mudancas, tempos e estados atmosféricos.

A par destes elementos poéticos bisicos agem as constantes -
espa¢o, tempo e movimento - em que eles sempre se integram.

Da conjugac¥o relacional, constantes - elementos, resultarad o
que denomindmos por ambiéncia, e que é a sensaclio mais vasta reunindo
o valor poético do lugar, a qual juntamente com o poético contido em
nés institui a poética da paisagem.

Esquematicamente apresentamos aqui as linbhas gerais do

principio dos elementos leves para a poética da paiéagen. e que iremos

(1) J, M, Sanchez de Muniain, ap, cit,p, 139
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depois observar nas suas interrelagSes mais complexas, tentando que
neste sentido se entendam e n¥o em compreensies isoladas.

A esquematizagio apresentada pressuporia que a expuzessemos
tal como a enunciamos, abordando cada um dos elementos em todos os
aspectos considerados fundamentais e seguidamente as constantes e as
ambiéncias. Mas ao considerarmos a paisagem como uma globalidade
poética que reune relacionalmente a fisicidade, a eteriedade e a
espitualidade, nio se nos afigurou possivel tratar cada elemento por
si.

Seria mesmo a contradigfo total, relativamente ao sentido em
que temos experimentado a paisagem poética. Cada momento nela
vivenciado é um todo completado pelos elementos e constantes, numa
dada ambiéncia em que esta e o0 ev se envolvem poeticamente. Nunca os
vivenciamos parcialmente ou por uma qualquer ordem estabelecida 4
priori em que se nos apresente a sonoridade, depois a luz, o aroma e
por fim, como se colocassemos tudo isto sobre a paisagem ligado pela
meditaclo, até obtermos a ambiéncia poética.

O que ocorre é o momento total, no espago, no movimento de
ser e na luz solar, atendendo a que, 0 sol como energia, imprime e
comanda a vida. Poético é cada momento em si e por si, em contraponto
natural e absoluto da existéncia.

£ o momento da paisagem que nos importa, como reunifo da
totalidade natural que lhe d4& corpo poético e que simultaneamente ¢
realidade e irrealidade na transsutaglo mental 'da matéria e da
eteriedade em instante poético. Em cada momento, do dia ou do ano,
como momento também da paisagem, observaremos a totalidade poética que

ocorre.
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Em si nes:b,‘ em limitaglo conceptual, nada é poético. 56 a
relag8io o &, em verdade.

O espago, 0 tempo, e o movimento s¥o o éter onde todos os
elementos adquirem sitio para estar e ser. Por aqui, essencialmente
iremos falar da elementaridade poética da paisagem, ‘aiugundo .0 tempo

solar, sendo espa¢o e movimento numa sé constante.

2, A LUZ, O OLHAR E O TEMPO SOLAR .

Da luz falaremos agora, nfo como um dos:elementos poéticos
que acabamos de enunciar, mas com_principio vital gerador da poesia
universal onde todos os elementos se contém por sua vez em principio
de visibilidade.

Como principio, teremos inevitavelmente que O expor no que
se refere ao eeu conteado poético para que depois o© pudessemos.
enunciar em unidades de luz e momentos poéticos, antes de abordar cada

momento particular do dia ou do ano em si mesmo.

Estas palavras desenhadas em tinta negra s¥o luz ausente.
Absorvida pelo negro, deixam em tornmo de si o "brilho maximo" (1) na

folha branca.

(1) R, 6, Hopkinson, of al, , A iluainaglo natural, p, 13
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Estranhamente, o que escrevemos é uma grafia sem brilho, senm
vida nem visibilidade. A palavra escrita da qual agora nos servimos
para falar da luz, apenas existe, ironicamente como linha vazia.

Ler esta escrita, escrevé-la mesmo, & assim sobretudo um
acto de imaginac%o pois o que o olhar vé, & o brilho em volta do negro
vazio e n3io o labor da linha que aprendemos a desenbar no caderno de
duas linba, simbolizando sons, ideias, coisas. Abrir a luz, foi o acto
de aprendizagem, como gravura sulcada na folha luminosa, escrevendo o
invisivel.

Lemos o contraste entre o brilho e o nfo-brilho porque "dans
le regne de 1'imagination tout ce qui brille est un regard® (1)

De outro modo, poder-se-ia dizer como Ramos Rosa:
"A luz cria o siléncio e a palavra a indizivel unidade™ (2)

Temos o branco silencioso da luz em volta da “indizivel
unidade® que pernanéce obscuro “corpo negro" (3), enquanto a folha
branca se nos apresenta na virgindade da primeira luz depois da
"solidsio e caos'.€4) Por um acto de movimento, de tempo e de espago, a
sonoridade imaginiria da escrita lida, corporiza-se pelo contraste

branco-negro, luz-trevas.

(1) Gaston Bachelard, L 'Air e les Songes, p, 210

(2) Anténio Ramos Rosa, Graviteples, p, 37

(3) Teoricamente o corpo negro absorvendo toda a luz nenhusa radisglo esitiria, nSo sendo assia
visivel, L, Saspayo in Enciclopédia Luso-Brasileira de Culturs, vol § p, 1847,

(4) Génesis, 1, 2, in Biblia Sagrada, p, 2,
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Nas, esta aparente simplicidade, desfaz-se mal elevemos o8
olhos do papel para a janela por onde esta mesma luz penetra. O
branco silencioso nfo s6 n%o & luz originAria, como é apenas uma fonte
secundaria dela.

E em verdade j& quase que nem secundAria seria pois que
reflexfo de reflexfo, é uma luminosidade em terceiro tempo. A que nos
entra pela janela, essa s&im, & secundidria, pois reflectida pela
paisagem exterior.

Brilhos multiplos e subjectivos, cores, reflexos, sombras,
tudo por uma luz que nfo vemoe, mas que nos faz ver. Cada objecto nos
envia uma radiac¥o de diferente brilho e cor consoante a matéria lhe
da corpo.

?aredes brancas, telhados, Arvores, campos ao sol. Acima o
céu e as nuvens de bordos brilbantes e inferiores arroxeados,
atravessam o quadro da janela alterando brilhos e cores da paisagen.

Lembremo—nos que

"0 sol faz das janelas

lugares para o encontro (...)* (1)

A janela, como uma grande lente, condensa sobre a folha de papel o
resumo reflectido da luz da paisagem, da cidade e do céu.

E os olhos e a mente respondem aocs estimulos radiantes,
chamando a este brilho, vermelho Aquele, verde', ao outro azul,

conforme a parte de sol que lhe cabe reflectir.

(1) Joaquin Manuel Magalhles, *Vestigios® in dlguns livros reunidos, p. 76,
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Todo 0 exterior é um poder de reflexfc vibrando
ondulatériamente, onde sabemos da existéncia dos quanta emergéticos,
das mais curtas ondulagdes do azul celeste e das consideravelmente
maiores do vermelho dos telbhados.

Esta natureza quaAntica que recebemos nos olhos e que sabemos
constituir a luz, afigura-se-nos t&o poética como o poema onde a mesma

luz brilbha nas palavras do poeta:

*Os olhos -
Quem foi que fez a casa

En t&o fragil azul?* (1)

como se por t&%o azul a casa se tivesse quase por inteiro difundido na
atmosfera (2)

Poderiamos entdo imaginar que o mesmo poeta quizesse cantar
os quanta os corpusculos, as ondas e os 4ngulos sélidos ou a
propagac8o rectilinea, ideias, palavras e sonoridades t¥o poéticas
como 0s olhos, a casa ou o0 azul.

De igual modo, a ciéncia dotou, a anatomia meio com que nos
deleitamos a olhar o mundo, por palavras igualmente poéticas.

BEpitélio como membrana que &, contém um sentido vibratério e
nusical préoximo da limpidez do cristalino. A iris sendo cor dos olhos
e facilmente poetica, tem para além disso, uma sonoridade exética;

pupila como profundidade, e "retina® retendo a poesfa do olhar.

(1) Eugnio de Andrade, *Véspera da Agua® in Poesia e Prosa p, 166
(2) Aludisos 2 grande difusdo que a luz ten na atmosfera ¢ i sua perda, relativasente aos
coaprinentos de onda aais curios, tomados a0 nivel da terra,
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Aureliano Lima assim as utilizou:

*Se cada iris é um delta (ou

um grito) no interior do peito

por humidas auriculas (1)
ou

"Entre a ternura e a iris tu vens do dia® (2)
ou

"No fundo da reiina permaneces" (3)
ou

"Ai te sondo a boca e a pupila® (4)

tudo reunindo

"Em demanda de um porto

na luz ondulatéria

do suor e do cacto”™ B

Toda a ciéncia se encontra afinal, numa grande intimidade
com a poesia e particularmente a teoria quAntica da luz se torna bela
por &1 sb, quando percorremos as pesquisas de Rayleigh, Compton,

Purkinge e tantos outros cientistas que sobre ela se debrugam.

(1) Aureliano Lisa, Cdntico e eucalipto, p, 17, (os itdlicos slo de nossa autoria),
(2) ides, p, 50
(3) ides, 9, M
(4) ides, p, 56
(5) idea, p, 69
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Amorim de Carvalho resume-nos esta intimidade: "La lumiére,
cette energie physique et la vision que la reduit subjectivement en
formes proprement dites et en couleurs - sont la plus précise, la plus
parfaite, la plus compléte ouverture vers extériorité". (1)

E em mais alto grau ainda o fez Bachelard, aliando ao
conhecimento cientifico e ao rigor uma impressionante sensibilidade
poética que informou sempre a sua vis¥o do mundo.

Seria entdo desnecessAria a interrogag8o de Dagognet
inquirindo como fol possivel ao eminente sibio tornar-se um jovenm
poeta (2). Talvez que a poesia se tornasse o meio pelo qual Bachelad
se permitiu atingir niveis t¥o elevados de pensamento,. a um tempo
poético e cientifico.

Bo final de L'air est les songes estard possivelmente a
resposta, quando ele considera a questdo literaria no homem como uma
expressfo cientifico-poética: "1'homme littéraire est une somme de la
méditation et de l'expression, une somme de la pensée est du réve." (3)

Mas a poesia da luz é na propria poesia que melhor a podemos
observar. Anténio GedeSo déd-nos uma luz metalicamente palpavel como

compactacso de uma energia brilbante:
"Uma luz de estanho, algida e polida...(4)

numa frieza aguda "dont la couleur gris-bleu donne comme effet

elementaire une impression de melancolie® (5)

(1) Asorin de Carvalho, O# la Connaissance a la Connaissance Esthétique de la Kalure, p, 146
(2) Frangois Dagognet, Bachelardp,.48

(3) Gaston Bachelard, L'Air ol les Songes , p, 302,

(4) Anténio Gededo, Poesias Cospletas, p. 237

(5) ¥illy Helpach, Geopsychd, p, 242,
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A luz dos curtos comprimentos de onda, a dos tons frios, transparece
assim na poesia para referir a melancolia, proxima jA& da frialdade dos
sentimentos, do abandono e da desilus¥o.

Ao contrario, MArio Beir¥o traz-nos a dogura, provavelmente
da luz da manh#, na delicada mistura das difusSes e dos grandes

comprimentos de onda dos vermelbhos e laranjas:

*"BExtasiado na luz que fluia doce

um pastor descobriu-se e persignou-se!® (1)

Talvez mais do que qualquer outra luz & a do amanhecer
aquela que qualitativamente nos proporciona a sensa¢fo de dogura. A do
ocaso é demasiado quente e as coloragdes por vezes fortissimas dos
vermelhos, se bem que provoquem também o extase, nXo sio contudo t#o
préprias da dogura.

Sobre 0 que acabamos de dizer transcrevemos os versos de
Anténio Sardinha:

"Oh, a planicie em extase 4 tardinha!

Consagrag%o da luz nas aras do Poente!" (2)

Extase sem divida, mas num sentimento de grandiosidade pelas
grandes e quentes ondulag3es do poente. Um extase da luz total como sé
A "tardinha® pode acontecer nos dias grandes e luminosos de ver¥o.

E neste momento de luz total e dos graides contrastes ha

outro grande poeta cantando:

(1) Mrio Beirlo, Ausenlep, 47
(2) Anténio Sardinha, A Epopeia da Planicie, p, 165
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"Tanta luz tanta sombra iluminada!"™ (1),

trazendo-nos uma outra parte da luz que é¢ a sombra iluminada pela
difus¥o de outros corpos, por reflexdes e refracgdes.

Aqui se encontra o grande contraste dos brilhos a que o
olhar é t¥o sensivel e que ao mesmo tempo podem ser t&o criativos como
destrutivos. Um brilho intenso é “um dos factores que mais aperfeigoa
a vislo" mas, o excesso, diminui e destroi a acuidade visual pelo
encadeamento. (2)

Talvez por isso Anténio Sardinha se recolbe cautelosamente

da intensidade luminosa da planicie:

"De olhos fechados na penumbra doce,

eu advinho a luz 14 fora As gargalhadas". (3)

O contraste luz-sombra sem o0s brilhos violentos e
incandescentes permite-nos a mAxima compreensfo dos objectos pelos
contornos, nitidez e volume desenhado & superficie, destacando as

salidncias iluminadas sobre os fundos em sombra.

"A nitidez navega-se
quando uma penunbra
nos d4 verticais de luz

pela 6olora<;80 das sombras (4)

(1) Anténio Ramos Rosa, Sraviteglesp, 54
(2) R, 6, Hopkinson, op, cit, p. 17,
(3) Anténio Sardinha, ap, ci¢, p, 236
(4) R, Lino, Paisagens de Alda Tejo, p, 26
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Cinatti resume num belo poema o que vimos dizendo acerca da
luz da manh% e da tarde e de como ela nos atinge nos diferentes tempos

do dia, da insatisfag%o, da ansia e do sonho.

"6 minha mSe! Porque nasceu a manhi?...
E porque veio a noite?... De manhi a luz
é forte, é plena de grandes combates, e
ao anoitecer o ar dilui-se em ansiedades
insatisfeitas, em sonhos longinquoe

de coisas que se v0, e eu n¥o quero
mais do que o enriquecimento que

me leve com os raios 4ltimos do sol,

em vibragdes concentricas, a ligar no
imutavel mistério a variac#io continua

das imagens (1)

Rutterford Platt, como que resumindo por sua vez as palavras
de Cinatti, diz: "Chaque pulsation de lumiére imprime le mouvement &
tout ce qu'elle touche (...) (2)

£ esta pulsag8o que nos permite a vis¥o da paisagem e todas
as infindas pulsagdes provindas de cada objecto, de cada ser, de cada
movimento do céu, da Agua, da terra.

Cada uma é um estimulo pelo brilho e cor diferente, em que
as células da retina "convertem a luz em impulsos eléctricos" (3) 

Magnética e misteriosa é a "imagem" transmitida ao cérebro, que a decifra,

(1) Ruy Cinatti, *Nés nSo somos deste mundo®, in Joaquin Manuel Magalhdes (org, ), Ruy Cinaity,
Antologia Podtica, p, 21

(2) Rutherford Platt, Flauve de la Vie, p, 9

(3) R, L, Gregory, A Psicologia da Vislo, p, 46
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tornando-se cada objecto um cédigo de sinais. Nesee cédigo o cérebro
refaz a 'drvore' a "montanha" a "Agua" em ideia objectivada, mas de
uma forma

"Leve, t#o leve que nada mais seria

que ar e luz e a poeira que dangava®. (1)

Esta visfo inteligente, diz Kepes, representmy "la clef du
pouvoir createur de 1'homme® (2) e, dadas as caracteristicas da
constituicdio do olho acrescentariamos s palavras de Kepes esta
interrogagio: serA que uma grande pirto da criatividade, da invengso
criadora se processa primeiramente nos olhos que no cérebrp?

Sendo a retina constituida por células cerebrais, "tem sido
descrita como uma «excrescéncia do cérebron® (3) tal como uma parte
dele que se especializou e tornou semsivel A& 1luz. E Gregory
acrescenta:

"Parte do trabalbo de selecg¥o dos dados para a percep¢io
faz-se no olho que é, assim, uma parte integrante do cérebro” (3)

Como parte dele é verosimil supor que o préprio olho seria
responsdvel por uma pré-criag8o, capaz de "pensar® de algum modo
primeiro, o que o cérebro desenvolveria.

Contudo, isto é apenas uma suposicio nossa que em nenhuma
obra cientifica se fundamenta pois nfio nos fol dado encontar algo que
tentasse sequer semelhante abordagesm.

De certo modo ligado a esta preocupagso tomamos as palavras

de Rousseau em Eamile:

(1) Anténio Ranos Rosa, Wolante Verde, p, 66
(2) Byorgy Kepes, (org,), *Introduglo®, Nature e Art du Nouvesent, p, X1
(3) R, L, Gregory, o0, cil, p, 47
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*... la vue est de tousyles sens celui dont on peut le moins
séparer les jugements de l'espirit...” (1)

A sua t¥o intima e tio profunda relag8o imediata com o
espirito &, talvez, s6 possivel por esta estranha qualidade cerebral
da visSo como que se luz e visfo fossem unos num espago, ainda antes

da elaborag%o cerebral, e pudessemos dizer:

"A luz abriu A Agua de Setembro

os grandes olhos verdee e sombrios® (2)

3. UNIDADES DE LUZ E MOMENTOS PO&TICOS

De todos os sentidos, e entre eles os designados por
"guperiores” (vista e ouvido) (3) é a visSo a primeira e mais funda
percepc8o do espago e das formas. Como Stern refere, é "um processo
vital em que o estimulo & também objecto de uma intenclio vivencial® (4)
superando todos os outros sentidos pela agudeza da percepglo espacial.
"E, mesmo naqueles fenémenos espaciais susceptiveis de serem
vivenciados por outros sentidos além da vista, a capacidade de

discriminacio da vista é geralmente superior & dos restantes orglos.” ®)

(1) Jean Jacques Rousseau, Fajlep, 153

(2) Carlos de Qliveira, Terra de harsonia, p, 55
(3) Villiam Stern, Psitologia Geral, pp, 181-182
(4) Jdea, p, 180

(5) ides, p, 208
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£ a luz que comanda de cima toda a actividade e & ela que
vai estabelecer, como fonte priméria, o critério das unidades que
desejamos enunciar, como superior organizacfo dos momentos poéticos da
paisagen.

Estas unidades resultam da relagdo Terra-Sol no tempo, no
espaco e no movimento: : ano e dia.

Os meses, as semanas, as horas ou os minutos, poderfo
interessar-nos como unidades artificiais que subdividem as naturais,
apenas como referéncia cultural e cientifica em estabelecimento de
relages da nossa vivéncia subjectiva com outras experiénias
; objectivas.

Nas é a luz solar, que iluminando a paisagem da Terra em
tempos e posigies diversas, que determina o compasso poético da vida
pela intensidade do fluxo vital que nos envia.

A unidade ano interessa-nos na sua condicSo de ciclo, tal
como a unidade dia que se perfaz no mesmo momento, isto é, o conjunto
de tempo, movimento e espago repetivel na volta completa da terra em
torno do Sol e de si prépria. (1)

Estas duas unidades pelas quais nos regemos s8o, para nés,
referéncias luminosas dadas pelo movimento da Terra, que nos submetem

ciclica e circularmente a uma constincia de tempos solares.

(1) & bes dizer nes dia new ano tée algum significado temporal dentro de ua conceito de tempo
cossolégico en expansibilidade hé cerca de vinte bilites de amos, A ideia de tempo o espago
apds 3 colossal explosSo ou *Big Bang" s¥o para a nossa pequens “podtica da paisagen” algo de
8o incosensuravel que & unidade podtica de dia e ano slo irrisérias, Distincias como cinquenta
silhles de anos de luz entre a nossa paisages ¢ a galéxia Forsax (p,549) que nlo & mais do que
un sero eleento deste universo, ultrapassan ea tudo a possibilidade de as coapreendermos como
realidade temporal, Villiaa Kaufwan, Universe, pp, 552-553
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Para além destas duas intimas unidades, qualquer outra nfo
tem aqui significado. Abaixo ou acima delas é “tempo®, *momentos® e
*instantes® (1)

A primeira unidade que mencionidmos, o ano, contém os quatro
mopentos que normalmente designamos por Estagdes.

Cada um desees momentos rege a vida na paisages,
determinando nascimento vida e morte por ordem solar. Por isso o8
tomamos quer como momentos de luz, quer como momentos do tempo e do
espaco da paisagem, constituindo-se assim globalmente como momentos
poéticos

Poeticamente tem cada um deles qualidades e potenciais
diferentes e para além da luz propriamente dita como elemento poético,
ela determina pela evolu¢%o vital da paisagem a completa ambiéncia
poética de cada momento.

Relativamente A poeticidade da luz destes quatro momentos
poderiamos falar de uma Primavera como esplendor, e de um Verfo ou
plenttude, da dogura do Outono e a cristalinidade do Ilaverno. Cada um
dos momentos contém uma intima e especifica qualidade luminosa
relacionada com o tempo de duragfio, distdncia e inclinaclo da luz solar.

As qualidades do ar no que se refere A suspensfo de poeiras
ou vapores determinam, em parte, diferenciagdes luminosas. E cada uma
das estacies possui inegaveie diferencas a este nivel rodeando-se, assim,
de caracteristicas poético-luminosas absolutamente particulares.

A variavel distAncia da Terra ao Sol e o diferente Angulo de

incidéncia dos raios solares atravessando miorés ou msnores camadas

m m' dastas duragles que usaresos tde algua rigor: “tempo®, & 3 passages dele con qualquer
duraglo; "sosento® & umd pequena parte de teapo qualitativasente diferescisds; “Instante® & 0
que nlo dura entre dois sosentos,
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de atmosfera implicam em cada estag¥o o factor temperatura e difusdio
da luz.

A iluminag8io e a reflectdncia da paisagem, a luz directa e a
luz difusa e a dispersfo, variando por razdes de distancias,
inclinag¥o, atmosfera e caracteristicas da superficie reflectora da
paisagem, estabelecem condi¢Ses luminosas muito precisas, em cada
momento do ano. A alteraglo da paisagem,como coberto vegetal, vai por
outro lado introduzindo pela reflectincia alterag¢ses crométicas da
ambiéncia.

A segunda unidade, o dia, subdivide-se igualmente em seis
momentos distintos com ambiénias muito préprias: a madrugada, a manbd,
0 meio-do-dia, a tarde, o crepisculo e a nolte.

Tal como estabelecemos para os momentos do ano, devem
entender-se aqui estes momentos do mesmo modo; momentos de luz, tempo
e espa¢o e, globalmente, momentos poéticos.

Esta disting80 dos seis momentos,evidentemente subjectiva,
como o & toda a percepgio poética da paisagem, parte em primeiro
lugar da nossa sensibilidade & alterag8o luminosa que, por sua vez,
determina ao longo do dia combinagdes ambientais muito particulares e
distintas.

HA uma diferenqa sensivel entre cada dois momentos,
diferenga essa que nos fol dado verificar pela experimentacfio da luz
paisagem e que nos levou a distingui-los com qualidades
individualizadoras.

A observaglio feita em "Um Dia de Luz" (1) utilizando algums

processos objectivos de medida (temperatura e luminosidade) levou-nos

(1) Vide, Vol, 111 desta dissertaglo, p, 46
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a confirmar diferengas sensiveis, reflectindo-se na paisagem como
estimulo aos sentidos, e especificos de cada momento poético.

Luz-temperatura, sonoridade, aroma e tactilidade, slo assin,
os elementos poéticos por cuja combinagSo complexa e acglio sobre nés,
ditam a poesia de cada momento do dia.

De uma forma mais genérica obeerva-se que o conteudo poético
global de um dia se pode agrupar em trés tempos diferentes reunirdo
os seis momentos a que nos referimos, segundo o estimulo que noe provaca.

Distinguimns, assim, um primeiro tempo de conteddo activo,
estimulante e vital e que decorre por toda a primeira parte do dia
englobando a madrugada e a manhi.

Caracterizamo-lo pela predisposi¢lo activa que nos atinge
levando-nos a sentir a paisagem por uma emotividade radiosa e jovial
num sauddvel e leve aprazimento da natureza.

HA um despertar geral na natureza e a ambidéncia preenche-se
dos sons da vida, temperaturas, aromas, aragens, em que a tactilidade
se acentua também como completamento da percepglio. (1)

A leveza do ar, as qualidades aromiticas e songras da manh¥
influem sobre nés no mesmo sentido do vital que ela contém como inicio de
tempo e vida. Nés préprios, revitalizados pelo descanso nocturno agimos
como qualquer ser vivo, activamente, dispondo de poesia e razio renovadas.

£ um tempo que sobretudo se caracteriza por actividade

criadora, substancialmente mais pela emotividade estética objectiva do

(1) Todo o entosélogo sabe que este primeiro tempo & o melhor periodo para a captura de insectos,
principalasnte o8 que se alimentan dos nectares das flores, Todo o apicultor conhece como
periodo activo das abelhas o periodo da manhi ea que elas procedes & recolha dos nectares no
periodo mais intenso de secreglo, Todo o cagador sabe de igual nodo que & este o periodo mais
favordvel para a actividade cinegética, Todos o sabes, também, que o periodo do meio-do-dia, ¢
por vezes, 1 tarde slo periodos de inactividade,

~-328-



que por sentimento poético. Digamos que este, nio sendo ainda
sentimento profundo se realiza substancialmente mais na transparéncia
placida da manh8 do que na densidade emocional.

Afinal, o dia estid ainda na infAncia e nfo dispde, por isso,
da maturidade necessiria que o transforme em poesia.

Unm segundo tempo se sucede como um abatimento da actividade,
de conteido passivo. & um tempo em que a seguir a um periodo activo, o
ser vivo reclama uma pausa, um recolhimento, como preparacXo para a
terceira parte do dia.

k£ sabida esta inactividade no tempo central do dia que age
como transics#o entre a actividade mais fisica de manh&, para uma
actividade mais psiquica da tarde.

Esta inactividade é geral em todos os seres vivos incluindo
o homem, compreendendo-se assim a sesta tradicional cujo nome provém
dessa hora de pausa. (1)

A criatividade reduz-se consideravelmente, porque as suas
capacidades estlo de certo modo abatidas. Mesmo a natureza n%o se nos
apresenta motivadora nem sequer criadora.

No tempo quente, a2 luz intensa é& por vezes excessiva e
encandeadora, destruindo parte da acuidade visual, pelo excesso de
brilho, em que olhar a paisagem se torna penoso pela enorme

reflectAncia.

Do mesmo modo a temperatura alta e uma acalmia do vento
tornam a2 atmosfera pesada e irrespirdvel, convidando & inacglio

retemperadora.

(1) A palavra sesta provés do latim sexia designando a hora *sexts do dia, contando, como faziam os
latinos, a partir das 6 da sanhl (,,,) en que depois de comer se dormia ¢ dlltlnllVl, Rodrigo
Fontinha, Novo Diciondrio Etisoldgico da Lingua Porluguesa,
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O terceiro tempo de novo dinAmico e de conteido poético
inicia-se com a tarde e prossegue pelo crepusculo, revelando-se-nos
como o de major potencial poético, sobretudo pela qualidade especial
da luz.

O dia ganhou experiéncia e depois do descanso cameca unm
processo de dulcificagZo da luz caminhando para um apuramento poético
da tarde. Aqui reune-se a substidncia de todo um dia preparando o
momento final em que acontece a magia da luz, dos aromas da sonoridade
e das ambiéncias mais poéticas e sublimes.

Senm divida o momento dos nbmntos, aquele que mais cantado é
pelos poetas, pela enorme paz e afectividade que se gera entre nés e a
paisagem. £ uma plena sensag¥o de natureza, uma harmonia de tudo,
Elementos, seres, espago, numa concordAncia ritmica, numa plenitude

breve e intensa antes de terminar o Gltimo raio de luz.

Concluimos, aseim, que 0 ano e o dia se perfazem de Nomentos
Vitais. £ sob este sentimento que eles como unidade de 1luz s¥o,
tambén, unidades poéticas. HA uma poética da manh® como hé uma poética
da letargia do meio-do-dia, como o hA no crepusculo ou na noite.

HA uma poética prépria de cada estagdo e, se bem que a
Primavera e o Outono, sejam especialmente cantados pelos poetas (a luz
assim lhes pede) n¥o0 o é menos o Verlo,nem O Inverno deixa de o ser
por inteiro.

De qualquer modo, nfo negamos a maior qualidade da 1luz
destes dois primeiroe momentos do Ano a que aludimos,em que o

romantismo encontrou uma melancolia t¥o préopria do extase e sofrimento
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poéticos. Mas reconhecemos também, a qualidade e intensidade poética
dos outros dois momentos, um, pela plenitude e totalidade da 1luz
outro, pela especial transparéncia e cristalinidade das atmosferas
limpidas de poeiras dispersas na luz.

Mas para além disso, qualquer momento do ano, tal como
qualquer momento do dia, contém a poesia que nés queiramos ou saibamos
‘estabelecer entre nés e a paisagem.

£ inegivel que os de maior plenitude luminosa, s%o também os
mais plenos de vida e por isso os de maior imaginagZo e criatividade
poética. Intuitivamente - e a poesia & vida - somos por eles activados
com uma maior intensidade, o que os de menor luminosidade n#o podem
fazer. Nestes, resta contudo outras particularidades, como o siléncio,
a transparéncia a prépria letargia t&#o comuns as madrugadas, aos
crepisculos, ao inverno ou aos dias sem sol.

E reparemos que o siléncio é um tema querido da imaginago
poética t#o constante mesmo da nossa poesia. O siléncio do Inverno, o
siléncio da neve, do frio dos dias de nevoeiro, s8o siléncios
transcendentes por onde a imaginag&o despida de cores, sons e visSes

luminosas, pode ascender & sublimidade poética.

Os momentos do ano e do dia, sobre os quais, em particular,
nos iremos agora debrugar, serlio como..finalizagxo deste trabalho
essencialmente tomados sob a percepcio e o sentimento poético da
paisagem. Eles constituirfo por exceléncia a poética da paisagem, e que
nos levou a institui-~los na sua riquezé do momento, preferencialiente

a explica-la pelos elementos poéticos que enuncismos, isoladamente.
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Pensamos, que, sendo este o modo pelo qual chegimoe a
entender uma poética da paisagem e nSo pelos seus elementos
separadamente, assim os desejamos comunicar. Cada momento vivido é um
todo natufal, homem e paisagem, na mais fecunda consubstanciagilo.

N30 faria sentido expé-la por outra forma, mais sintética
que fosse teoricamente, mas que nfo comportaria uma verdade ambiencial

poetica, que é, em ultima anhlise, para nés, a realidade poética da

paisagen.

4, O ANO OU A PORTICA DA TRANSLACKXOD

¥%0 sabemos quando vem, sabemos quando estd a ser.

Un dia amanhecemos num tempo diferente e j& nem nés
somos 0s mesmos. Apenas reconhecemos o que a  virago nos indica:
transmudag8o. (1)

Uma passagem ocorreu, sem nascimento, sem morte verdadeiramente, mas
tempo retomado ao movimento circular.

Ao falarmos de cada um dos momentos fazemos uma delimitac¥o

artificial, definindo um principio e um fim.

(1) Se bes que transsudaglo e transsutaglo temhan a sesma origes etisolégica, “transautatione’,
preferinos usar a prineira que ea portuguls possul o sentido de “irespassar, tramsterir®
enquanto que transautaglo refere “transforsaglo duma coisa noutra®, Rodrigo Fontinha, Mowo
Diciondrio Etinolégico da Lingua Portuguesa, '
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Em verdade ¢é uma transi¢fio de t#npo indefinivel, uma
diferenciagio gradual sem linha diviséria. Lentamente, © momento ¢é
Inverno pelo Outono .transitado ‘ou, se quizermos, o Inverno é a
Primavera em preparagio.

Do mesmo modo, o ano, como conjunto de momentos poéticos em
nenhunm deles se inicia ou termina. Revoluciona, transmuda-se, evolui
en tempo e luz solar, que esta sim é o principio.

Escolhemos comegar no Inverno, tal como escolhemos comegar
na madrugada quando enunciémos os Momentos do Dia. A escolha faz-se em
ordem & luz que em ambos estes momentos se encontra minima e
recolhida.

Um momento de pausa é um momento mais facilmente abordavel
pois que a inactividade nos permite uma melhor aproximag¢fo. Colocamo-
nos, assim mais préximos da luz minima, j& que por ela entendemos o
co@asso universal.

Se algum comego temos que v.;lar as coisas, que dissemos n#o
coamecarem nem acabarem em realidade, entdo que ele seja aquele que nos
rege: a luz.

Toma-se entSo o momento seja ele qual for, como "... os
estimulos de uma mudanga / ou um principio ardente e claro..." (1)
. percebendo como um tempo se transmuda em outro tempo, sendo entfo a
grande descoberta assistir atentamente A sua passagen.

Aqui, melhor o compreendemos; nesta circumnstancia se revela,

quando nesse qualquer dia amanhecemos no contraste sensivel de doie

momentos.
Para tras, ficou a meméria e conta agora, o presente a

passar, sendo a luz a fonte da poesia momentanea.

(1) Anténio Ramos Rosa, Ao calcanhar do vento, p, 58
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a) O Ihverno - As vibragdes, que produziam no ar as sonoridades
da paisagem, cessaram com o préprio esbatimento da vida que chega ao
final, aparente ou real.

0 siléncio instala-se entfo. N%o jA numa ausénsia de som e
movimento vibratéorio, mas uma dominante auténoma, como presenca
definidora de tempo solitArio em consubstanciagso aérea.

Sobre a paisagen,

"0 ar circula mais leve em toda a parte

Os sinais transmitem o siléncio habitavel® (1)

Anténio Ramos Rosa, o incansdvel poeta da luz e do ar,
transmite-nos o mais belo imaginario poético sobre a patureza. Em toda
a sua poesia encontramos a intimidade da ciéncia e da poesia que fazem
dos seus poemas densidades vitais inesgotéveis, licidas e brilhantes.

O ar do Inverno é um ar lavado pela Agua que o0 atravessa
deixando-o leve e limpo. Daqui nos surge a cristalinidade da 1luz
‘invernal e a pureza aérea e transparéncias visuais do espago.

" As baixas temperaturas n¥o voltarfo a elevar poeiras, cujas
tonalidades, a luz possa transmitir por dispersfo A atmosfera. Restam,
a4 luz, as neblinas, os vapores o reino aquéatico das moléculas infimas
da agua flutuando no ar.

0 Inverno é azul-aAgua, disperso, difuso, reflectido e
repartido. & a pureza do ar e da luz irmanandas no siléncio que apenas

se transmite pelos "sinais" tornando-se entfio algo de *“habitavel®.

(1) Anténio Ranos Rosa, Gravitagles, p, 37
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Mais o vemos que o escutamos, pela sugest3o que o poeta nos
déd sobre a sua condig8o habitavel. & um siléncio dos fluidos, que
sobretudo vive no ar e na 4gua, na transparéncia elementar das
movimentagdes insonoras e invisiveis.

E o mesmo poeta conta-nos, ainda, deste ar silencioso e

purissimo:

*Tudo se compreende no dominio do ar
N0 ha4 labirintos mas caminhos e horizontes clareiras

Tudo o que se agita & leve e confirma o siléncio” (1)

Nesmo a Agua se compreende na percepc8o aérea, possivel que
lhe é a habitaclio do ar, como fuga A gravidade que lhe impSe a queda e
que a separou em Aguas dos céus e aguas da terra. (2)

Na sua poetizagBio clentifica ou, se quizermos, na prépria
poesia da ciéncia, Ramos Rosa e Bachelard seguem um mesmo caminho que
¢ comp defende este autor, a "incitation au voyage" que todo o poeta
propde como percurso imagindrio (3). & um percurso dos elementos
leves, sendo no ar, nos vapores e na luz, que a leveza imaginaria mais
se consubsténcia. |

Por isso diz ainda Bachelard, que "le poéte du feu, celui de
l'eau et de la terre ne transmettent pas la méme inspiration que 1le

podte de 1'air" (4).

(1) Anténio Ramos Rosa, Graviiagdesp, 39

(2) Génesis, 1,7, in Biblia Sagradap, 24

(3) Gaston Bachelard, ['Air ¢t les Songes, p, 10
(4) jdes, p, N,
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Todo o Inverno poético se compreende entSo no "dominio do
ar® feito luz, siléncioc e vapores, agitando-se do siléncio imével A
sonoridade eélica, quando a atmosfera se turba em &gua e magnetizago.

Apés um tempestade, a 1luz surge ainda mais pura
propagando-se sem distor¢des na exclusividade aérea. Limpo de poeiras
e vapores, o percurso da luz se fard mais rapido em absoluta 1luz
branca, participando no frio que assiste ao Inverno da paisagenm.

0 menor circulo do Sol ocorre entfo, juntamente com os
Angulos minimos de incidéncia e o minimo afastamento da Terra, ou
periélio.

Tudo se reduz na paisagem, luz, dia, calor e vida. Um astado

letargico em que a duragfo luz e trevas se inverte e

"A noite cresce como a orla da maré

numa manhd de mar e de neblina® (1)

Meemo os poetas se calam um pouco mais e sifo menos, tambénm,
os que cantam o tempo de Inverno, pelo menos de uma forma directa.

£ certo que a luz como pulsagfo "imprime movimento a tudo o
que ela toca® (2) como j& referimos pelas palavras de Platt, e os
poetas, mais que qualquer outro ser s¥o sensiveis A& que lhes cabe como
fonte da alma e estimulo poético. Como que se recolhem também, neste
tempo de siléncio Algido em que o Inverno lhes sugere uma noite na
alma, receando por isso pronunciar-lhe o nome, aguardando que surja a

Primavera.

(1) Ruy Belo, Hosea de Palavra [s], p81
(2) Rutherford Platt, op, cit, p, 9
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Uma espécie de tristeza imével invade a paisagem da terra e

mesmo a da alma:

"Xelancolia é esta chuva branda
descendo aonde o pensamento imscrito
anda por longe num pais de bruma

e o semruido destas mfos que invaden® (1)

Siléncio e melancolia de novo, com José Terra, numa paisagenm
quase sem vida, num adiamento da poética da luz, imobilizada que esté
"num pais de bruma®.

Mas b4 por vezes iluminag3es repentinas, por onde se
vislumbra o Inverno‘cono.tempo n#o totalmente triste e imbvel, mas

também como um mnnento:

"Muito cantével

Lentd. léento, muito cantavel inverno" (2)

A palavra poética, mais do que qualquer outra palavra, ou
cor, ou desenho, ou movimento do corpo, consegue alturas expressivas
de extrema magnificéncia.

Os dois versos que acima transcrevemos dZo-nos, de forma t¥o
simples, a mAgica reunilio das palavras.exprimindo um momento. Mais do
que por muitas formas de representaglio ao nosso dispsr, a poesia na

maior das simplicidades nos leva As majores profundidades e ascensies

das coisas.

(1) José Terra, Espelho do invisivel, p, 18
(2) Joaquin Manuel Magalhlies, "Consequincia do lugar®, in Alguns livros reumidos, p, 3
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"Cantavel®, o Inverno, "muito cantavel®. Nuito mais do que a
ideia de se poder cantar o Inverno, é a sua condic#io de “cantavel®,a
esséncia que o representa. A sonoridade da palavra contém j& algo da
ambiéncia aérea, pureza transparéncia e cristalinidade de que vimos
falando.

A poesia é isto: reunir os loagos discursos auma 36 palavra
bem mais vasta, bem mais rica e sonora que as pAginas e paginas que se
possam escrever sobre o Inverno. Mas sé o poeta é capaz de fazé-lo e
ﬁés condenamo-nos As longas explicagdes, a que falta sempre algo que
dé o discurso por completo, inteligivél e criador. (1)

Uma poética da paisagem, procura aseim, por uma percepglo e
expressio, estabelecer no comum dos humanos o modo mais real e irreal
simultaneamente, de conhecer e comunicar a paisagenm.

Aproximando-nos dela poeticamente, preenchemo-nos do mesmo
movimento contagiante, podendo depois emiti-la mais préximo da enissfo
poética. E isto, porque a poesia é em todos relizavel, assim cada um 0
queira.

Por isso a poesia do Inverno, aquela que bem poucos poetas
exprimem, é possivel de acontecer na beleza que Nagalhfies lhe da, se

bem que apesar de a enunciar, se interrogue por fim:
"muito cantdvel misica sem uma cang¥o?" (2)

Interpretar as palavras do poeta & sempre uma leitura

pessoal. Sé ele sabe o que com elas mesmo quer dizer.

(1) Dentro desta ideia, en que a palavra poética ¢ sespre a preocupaglo do essencial, poderiancs nua
sé poeta como Ramos Rosa, Herberto Helder, Fernandes Jorge ou .M, Nagalhles, por txesplo, encontrar
todo o fundasento para uma poética da paisages,

(2) Joaquin Manuel Magalhles, sdes, p, 3,
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Mas porque ele nunca nos proibe de imaginar jA que imaginar
é a sua fonte e raz3o, imaginamos nés que Nagalhfies se interroga sobre
a caréncia de luz para essa “"cantavel misica®, a "misica sem uma
can¢lo®.

Apesar de pouca, de por vezes t¥o branca e fria é suficiente
para que o poeta cante o Inverno como beleza, encontrada num céu que
abriu a mais pura luz de qualquer momento.

Como atrAs referimos, cremos que de um modo ou de outro, os
proprios poetas resistem a cant4d-lo tornando-o assim realidade menos
presente. Aquilo de que se nfo fala, mais facilmente se esquece e mails
depressa passa, também.

O Inverno arrastando comsigo a ideia da morte, afugenta
aquilo que deseja viver. A proximidade é contagiante e ao poeta basta-
-lhe a tristeza que nele se gera sem que precise de a procurar noutros
locaié ou tempos.

Por si 86 o tempo de Inverno traz o acubrunhar de alma. A
visfio da sua paisagem e a sensac#o de tristeza n&o residem tanto na
prépria paiéagem mas na luz e na pobreza de cér, ou na pobre cér dos
cinzentos ambiguos.

Hellpach no seu notdvel e precioso trabalho sobre a

influéncia da natureza sobre a alma humana diz-nos a dado passo:

"Lorsque 1le «ciel est gris, de grandes
surfaces neigeuses, méme si elles n'ont pas encore
été naturellement salies, donnent une impression

de trouble un peu opprimant® (1)

(1) Willy Hellpach, Gecpsyché, p, 242
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E ele justifica a nossa ideia de que a paisagem em sl mesmo
nfio é triste, mas sim, residir a tristeza na luz que a ilumina, em
descolorag&o ou uniformizag8o cinzenta ou auséncia de contrastes: "si
elles (as paisagens de neve) sont eclairées par le soleil cette
impression devient celle d'un calme trés agréable et méme peut avoir
quelque chose de stimulant®. (1)

Nesmo a paisageh de Inverno pode ser estimulante sob a acclo
da luz o que tivemos ocasifo de experimentar por vArias vezes ea
paisagens de extremo rigor de temperatura. E, mais ainda que
estimulante, a paisagem de neve pode ter sob acglio dos fenémenos
luminosos muito complexos que ocorrem em simultdneo, expressies
magnificas de  fantastico luminoso  nunca ocorriveis noutras
circunsténcias.

¥%0 escondemos O nosso pasmo, como meridional pouco
habituado a estas situagées, quando nos encontrdmos diante de
ocorréncias invulgares de iluminacio destas paisagens (2), em que a
enorme beleza fantastica da paisagem viajada se reunia no espanto que era
olha-la. Nem dor ou tristeza ou alegria, mas um espanto de conhecer e
viver, momentos de t%0 complexa e admirével alquimia luminosa.

Mas mal desaparece a revolugSio luminosa sobre a paisagen de
neve e as brumas uniformes a passam a cobir, reaparece a sensaclo de
tristeza e a melancolia instala-se & semelhanca da -bruma
homogénea.

Do mesmo modo, pode, a mais bela paisagem da mais bela

Primavera, apresentar-se triste se a luz que sobre ela incide e a

(1) Villy Hllpach, Geopsyché, p, 242
(2) VideVol, 11 desta dissertaglo, p.110.6
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comanda, 0 é também. A luz baga, a luz difusa de um céu encoberto ou
chuvoso, nenhuma paisagem pode brilhare alegrar ou estimular os olhos
de quem a contempla.

Assim, a maior parte do tempo de Inverno é melancolico,
‘soturno e deprimente e se bem que no Inverno descubramos encantos, n#o
€ o tempo favoravel a uma poética da paisagem.

Momentos h& em que a2 luz o &, e entfo sim, a paisagem se
torna também poética sob a sua acgiio.

Contudo, é¢ substancialmente na 1luz que a tristeza se vai
encontrar, pois a paisagem estid desadornada, por assim dizer, e em
descanso hibernante sem o seu movimento vital capaz de captar e
utilizar poeticamente a luz acidental.

A reduzida variedade cromAtica do Inverno, verdes sobretudo,
ou terras em descanso, adquirem contudo no Inverno sob a acgfio solar,
a mais completa apresenta¢fo cromitica, J& que a limpidez do ar e a
qualidade da luz incidente reflecte a maior pureza da cér.

Teoricamente ac menos, as cores sfo mais visiveis, bem como
a paisagem longinqua, pela transparéncia do ar, limpo que se encontra
de poeiras e de brumas que o calor solar nfo eleva.

E talvez que esta limpidez instalada nos longuissimbs
Invernos dos paises nérdicos levou a que os seus pintores mais que
quaisquer outros aprendessem o segredo da luz e a transportassem para
08 seus quadros na transparéncia que se habituaram a ver.

E é j& quase um lugar conhm referi-lo, mas s%0 eles senm
divida os pintores da 1luz, aspecto este, que os meridionais nunca
alcangaram. KNa generalidade a 1luz que conhecem é sobretudo mais
afectada pela difusfio e dispersfo provocada pelas poeiras em

suspens#o.
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Témna em demasia sobre a paisagem, e todo o excesso reduz
0 interesse, como que se por tanto a terem, se tornasse menos premente
representd-la e discuti-la.

Ao contrario, os nérdicos, pela sua menor ocorréncia seriam
por ela e pelas suas qualidades mais solicitados. E, talvez que os
céus nérdicos, de frequente nebulosidade em que formas de luz ocorrem
en continua mutacXo, fornegam contrastes mais intensos e mais extremas
variagdes para Q sensibildade pictérica.

Um Sol que repentinamente aparece rompendo uma tarde de
densa.nebu-losidade, introduz sempre aspectos fantdsticos de luz (1) em
que o brusco contraste luz-sombra e oS brilhos cromhtios se nos
apresentam em valores redrobrados. Assim age sobre nés a surpresa do
cont‘raste como ﬁm factor de criatividade e prazer. As coisas raras,
possuem, por pouco habituais, a grande qualidade de serem

profundamente estimulantes.

A pausa terminaré um dia quando o circulo se completar e o
arco solar iniciar de novo a sua ascensio luminosa e calorifica
reactivando a vida em repouso.

Un dia repentinamente, quando sentirmos a primeira aragem
tépida, ja4 o chamariz (2)cantou as primeiras notas sobre o ramo sem

folhas e uma e outra, aragem e misica, ar e som, aroma e movimento

retomar¥o a vida.

(1) Vide, Yol, 11 desta dissertaglo p, 198
(2) Serinus serinus
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bl | A Primavera - Um dla, uma noite, uma tarde, h4 subitamente
uma transformacfio do ar, uma mAgica diferenga que nos envolve
inteiramente.

| Nada de muito definido. Uma virac8o cAlida na pele, um vago
aroma que recorda a vida, uma densidade com nome que nf%o sabemos pér,
mas que é palpAvel, pressentivel e saboreavel.

A mudanga é profunda e sem que nada mais acontega sabemos da
terminacdio do Inverno, porque o ar cheira, porque a qualidade o
distingue, porque vibra

Presente, suspenso na paisagem, inundando-a junto &
terra,sobre a erva e as Arvores, penetra tépido em todos\os lugares
possiveis de vida.

Presente, também, em cada vez que o ar se transforma, estA a
memoria da infédncia irremediavelmente retomada. A transmiss8o destes
pequenos/grandes acontecimentos na natureza, retém-se pela palavra
materna para o resto da vida, j& que num momento de vida da paisagenm
nos foram mostrados, como algo de muito importante

Sempre reteremos estas palavras: "o chamariz é a primeira
ave a descobrir a Primavera® A ave e o ar na sua etérea intimidade,
acontecem em simultdneo. O ar renasce e a ave canta. Nés sentimos,
ouvimos, por ambos, a Primavera acontecer.

Ela é o instante de ar que a separa do Inverno. Um instante
sem tempo, que um dia, numa volta da Terra, se fabrica na precisfo da
irradiag8o solar. |

Retoma-se a vida que se recolheu letargica no conpasso

invernal, esperando o rebentar da luz.
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Eates inatantes sem tempo entre cada.npllnto do ano, mesmo
que nXo salbamos os dias do calendadrio, sfo uma percepclo intima e
interoceptiva antecipando-se ainda & exteroceptiva. (1)

A nossa condi¢&o animal responde de imediato acs estimulos
da natureza, comunicando-nos o ciclo vital, as mudan¢as e o ritmo.

Mais que por qualquer modo comprensivel, é uma sensibilidade
por todo o corpo que reage em qualidades vitais a este momento inicial

da Primavera. Ou, apenas e t%0 sé, por um intenso aroma:

"A Primavera denuncia-se

¥o olor dos goivos. Tanto basta.® (2)

Uma aragem vital, odorifera, tépida, transfigura&a. & quanto
basta para o resurgimento da energia sobre a terra himida esperando a
radiag¥o que a tornara fecunda mais uma vez.

Mar¢o é o més. Logo no seu iniclo, mais dia menos dia, ¢é

nele que a viragem acontece.

Herberto Helder no seu fundo conhecimento da natureza e de

que tanto nos temos aqui socorrido, assim no-lo diz:

*O mAs de margo vem ver como é e toca

en tudo, e as montanhas descem pela

tarde ingreme (...) e a paisagem ergue-se
e respira (...) o més de margo esté

no meio e n¥o se move, sentimos apenas
0s seus pulmes ardentes na matéria

delicada que ferve atras dos séculos.* (3)

(1) Usamos aqui a distinglo estabelecida por Fr, Ellie, Cours de Psychologie, p, 163
(2) Jo%o Cabral do Nascimento, Cancioneiro, p, 109,
(3) Herberto Helder, “Retrato em Movimento®, in Poesia fods, p, 420
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Mais rapidamente que a florag#io, os animais pressentemna, e
reagem em sonoridades enchendo e dando forma ao ar.

A nossa observaclo (1), permitiu-nos com algum rigor, anotar
a sequéncia pela qual v&o surgindo as manifestag8io sonoras que nos
indicam nfo s6 a Primavera, mas também o momento em que se inicia a
actividade de cada espécie.

Quando "o més de margo vem ver como é", apenas se ouve no
sossego nocturno a continuidade do raleo (2).

Depois, quase em simultdneo, o pequeno chamariz (3) pousado,
nbs fios ou no extremo de um ramo, sufge numa imensa alegria espalbando

o canto brilhante.

Segue~se 0 rouxinol (4), magnifico, de timbre claro e rico
de musicalidade cantando por todas as horas do dia e da noite, nos
ribeiros e nas sebes. Os grilos acompanhamno, e finalmente jé& en
Maio, os abelharucos (5) confirmam a plenitude da Primavera.

De entre todas as aves hd uma especlal preferénia popular
pela andorinha, que é tida como a anuncladora da Primavera. Mas é& ao
rouxinol que cabe a predilecgdo dos poetas e tanto, que esta ave &,

nfo0 s6 simbolo da Primavera, compo do amor e dos amantes entristecidos.

Assim canta Bernanrdim Ribeiro o "seu" rouxinol:

*Era em fim tanta beleza,
com ver ali tantas flores
e cantar os rosinoes

que esquecia a tristeza

que me davam minhas dores™ (6)

(1) Viddvol, 111 desta dissertaglo p 7

{2) “Grillotalpa gryllotalpa®, Insecio ortdplero,

(3) Pelo seu canto precoce, intenso e brilhante, os passarinheiros utilizavam-no para chasariz de
outras espécies que queriam capturar, Dai o seu nome,

(4) *Luscinia segarhynchos’

(5) "Merops apiaster®

(6) Bernardin Ribeiro, “fclogas®, in Obras (ompletas, vol 11 p, 139
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0 rouxinol alegra Bernardim e fA-lo esquecer as dores mas
outros hA, que entristecem ao ouvi-lo cantar ou se enchem da nostalgia

do seu canto:

"Toda, toda a noite fria

0O rouxinol cantou

Mas ao raiar do dia

Logo se cala triste,

Uns dizem que fugiu

Outros que n¥o existe® (1)

sem que um alivio o poeta experimente para a sua incerteza.

Um pouco de tudo nos da o rouxinol, t8o pequena ave de tanto
poder melédico, saudoso, amorévél. alegre e iriste, en sinultﬁneo.

Para nés, por tanto que o ouvimos em todos os rios por onde
viajamos, consoante a hora, assim nos transmitia sensag¢les, ora de
socego ora de encanto ou alegria, ora de activa vontade de viver.

Ao entardecer, surge de imediato, e porque se isola em
sonoridade quando os outros sons desaparecem, realga a grande paz da
paisagem em preparagfio do momento nocturno.

Mais ainda, a meio da noite, quando nada mais a perturba, o
seu canto repentino, extremamente audivel pela limpidez e brilho,
resume toda a pacificaglio da natureza. Em nés, instala-se por essa
pequena ave uma imensa satisfac#o, um pleno bem estar, que & o

perfeito estar na natureza ou, ela em nés.

(1) Pedro Honen de Melo, °Estrela warta®, in Poesias Escolhidas, p, M
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"E sobre a noite pura
Passa a noite cantando
0 rouxinol suave

com saudoso acento, agudo e grave" (1)

Nunca esta ave nos tansmitiu tristeza ou nostalgia, mas
antes um inexprimivel sentimento de plenitude pelo estimulo vital que
transparece no belo canto. E se dermos conta da diversidade de
combinacies e variagSes das notas melédicas,maior é a admiragio por

esta ave da Primavera que tXo fortemente anuncia a vida,

"A vida multiplicada e brilhante

Em que é pleno e perfeito cada instante". (2)

Vida. Vida expansivel a Primavera, em energética explosio
por todo o solo produtivo, por toda a terra aravel, em rebentagdes no

extremo dos ramos, quase visivel movimento em cada dia que passa.

"Estalaram os botdes dos salgueiros.

Um bafo himido-1il4s turba e perturba.

A primavera toca mais fundo na loucura, revolve
oé vivos e os mortos.

~ Todos deitam flor." (3

(1) Francisco Rodrigues Lobo, Poesiasp, 3
(2) Sophia de Mello Breyner Andresen, Jia do Mar, p, 25
(3) Herberto Heler, op, cif,, p, 369
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Por esta intensa energia nos atinge a Primavera, mal se
inicia, por este poder de vida se comunica, num toque a vivos e mortos
e que o poeta, indiferente A raz#io, obriga a que admiravelmente deitem
flor. |

Por toda a terra o verde é uma abundAncia, de luz brilhante
e de verde. Uma harmonia de sol e céu no perfeito equilibrio produtor.
A paz das comunhdes perfeitas.

Sobre nés exerce-se o efeito calmante dessa harmonia
cromitica que Hellpach refere. (1) Ele surge, n¥oc &6 visualmente pela
cor verde e azul dominantes na pais&gen,ms a propria luz de curtos
comprimentos de onda age, também, através da pele, no sistema
nervoso. (2)

Em apoio desta ideia, sobre a qual o mesmo Hellpach diz nfo
ter dados que ‘a provem, André Nissenard refere ab nfo absor¢lo pela
pele dos raios ultra-violetas que a atravessam e penetran
profundamente no organismo. (3) Assim a luz azul penetrard no corpo
enquanto que os longos comprimentos de onda que se quedam absorvidos
pela pele, funcionando esta, préximo do efeito do corpo negro {4).

£ sabido que os tons frios tém um efeito calmante que
Hellpach refere, n#io sé6 sobre os homens mas também sobre os animais. £
neste sentido que Ortega y Gasset fala do efeito calmante das
paisagens verdes sobré o homem: "gentes del centro y del norte

europeos, donde los campos verdes retardan el compaso del corazén® (5)

(1) Willy Hellpach, Gdopsyché, p. 241

(2) ides, p, 242

(3) André Nissenard, [ ‘'hosse 2t lo climat, p,
(4) idea, ibiden

(5) José Ortega y Gasset, K Pajsajes, p, 28
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Sem divida que a qualidade do azul do céu tem sobre o nosso
psiquismo poético uma forte influéncia. A Primavera de céu azul pleno
proximo da saturag8o, para além do efeito calmante, tem também a
emoc8o da cor, da transparéncia e da profundidade.

Céu azul é sinénimo de tempo bom, quer haja ou nfio oqlor. g,
ao acordarmos, um primeiro factor de bem estar, pois mais do que a
existéncia do sol, indica-nos a perenidade do tempo no dia que se
segue.

Mas é exactamente durante a Primavera que este céu é mais
instavél e, do azul pleno ao céu tempestuoso de trovoadas, t&o
caracteristico em Maio e Junho, todos os céus s#o passivels de
ocorrer. (1)

A esta dindmica cromdtica do céu juntamse, assim, todos os
movimentos e alteragdes profundas da atmosfera.

Cada um destes elementos, vento, luz, som, aroma, forma, ar,
age sobre nés, intensamente mais durante este periodo que em qualquer
das outras estagSes. Aqui encontramse em convergéncia dinAmica,
desenvolvendo sobre a terra uma permanente e activa revolugXo.

Essa revolugfo elementar vai surgir na palavra dos poetas,
éensiveis que s#o as alteragdes dos Elementos e &s influéncias
benéficas ou maléficas que sobre nés tém.

Sophia de Mello Breyner escreve esta imagem extremamente

sugestiva:

(1) Gaston Bachelard, ['Air et les Songes, p, 186, Relativamente i observaglo do céu nos seus
alltiplos valores, Bachelard diz que esta questlo sé por si, daria um longo estudo e,
sequidasente, classifica os postas em quatro classes consoante a sua imaginaglo celeste: *Ceux
qui voient dans le ciel immobile un liguide flutuant, qui s'anime du moindre nuage,

Ceux qui vivent le ciel bleu comse une {lamne immense (,,.)
Ceux qui conteaplent le ciel comna un bleu consolidé, une voGie peinte,
Enfin ceux qui vraiment participent & la nature aérienne du bleu céleste®,
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'Désgrenhhda,e“florida Primavera" (1)

en que‘a palaﬁra.désgfenh@da nos dA a exuberancia da floraglio e daé
perturbaéSes atmosféricas. HNo entaito, e#te tempo pode ser ainda para
ela, |

'Priﬁﬁvera longa, dolorosa e vil

Deusa mil vezes subtil® (2)

Anténio Sardinha alude também aos ventos e a& revoluclo

primaveril, que sfo dela uma imagem:

*"E, 6 Margo das ventanias
6 Marco de alma inconstante
Chegaste e logo anuncias

Que o sol n%o dura o bastante" 3
Do céu fala-nos Alberto Caeliro, calma e pausadamente:

"0 meu olhar azul, como o céu

£ calmo como a Agua ao sol® (4)

dando-nos a possibilidade do préprio olbar se tornar por simpatia com

‘0 céu, 0 mesmo céu de que Cabral do Hascimento nos fala:

(1) Sophia de Nelo Breyner Andresen, Dia do Mar, p, 29
" (2) ides, p, 81

(3) Anténio Sardinha, Epopeiz da Planicie, p, 151

(4) Alberto Caeiro, Posmas, p. 47
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"A cor do céu n¥o & feita de nada

Sen3c do meu desejo de a achar bela." (1)

O nada & ar, poeiras e vapores, onde os raios solares em

difus8o e dispersfo conferem as densidades atmosféricas a cor azul, (2)

"E a cor do céu é aquele azul

Que diluido dorme no roxo das violetas" (3).

Caminha lenta a Primavera deixando a vida crescer nas
arvores, nos animais, rodando o sol cada dia mais largo, num cada vez
mais duradouro momento de luz.

A npatureza prepara-se para a maturagfio do Ver3o, e Junho
surge, pleno, na maior dimensfo do dia e apogeu solar. Breve, atinge a
Primavera o mAximo crescimento, e as longas espigas clareiam oscilando
ao vento brando, j& préoximo de Verdo.

Os dias grandes e quentes, propdem-nos agora um outro modo
de ver a paisagem. A plenitude do tempo e do sol transmuda de novo o
ar que diminuindo em aromas t¥o varios da Primavera, cheira agora a
fenos, a maturagfo, & terra quente e prometedora.

A frescura e o aquecimento do ar elevam poeiras, onde a luz
por dispersfio vai colorir a atmosfera, enquanto que na paisagem, a

reflexdio daquilo que val secando, participa no gradual amarelecimento

(1} Jo3o Cabral do Nascimenta, Cancioneiro, p,105
(2) &, P, Konnen, Polarized Light in Nabure, p, 29
(3) Sophia de M, B, Andresen, 0ia do Mar p, 63
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da ambiéncia. No alto, o azul continua azul, mas nfo jA o profundo e
brilhante Azul da Prussia. Agora outras difusSes acontecem e se

misturam também na atmosfera e o azul ¢ mais velado e menos puro.

c)> O Ver%o - E estala o Verfo amarelecendo os campos na plenitude
da luz.

AbundAncia, intensidade, brilho excessivo que cega e anula a
acuidade visual, destruindo ao meio-dia, os objectos, as formas, as
sombras e as préprias cores.

Como que tudo se torna incandescente, a certas horas do dia
e ondulante pela reverberag¥o solar sobre a terra, que nada mais tem
para dar, esgotada que est& de Agua.

0 verSio é sol, no seu mAximo percurso e altura, de horizonte
a horizonte. & sol por todo um dia, lento caminhar em arco.

"0 Sol entorna-se pela terra nua", (1) devorando
verdes, frescuras e as doces claridades. £ uma evidéncia de luz e

calor, uma evidéncia t&%0 presente neste tempo que o mesmo poeta diz:

"Oigo estalar a aragem. Rarefeito,

0 céu abala, abre profundas cavas* (2)

Como que se ouve 0 0l na aragem escaldante rarefazendo o ar

respiravel que, de t&o quente, se afasta para outras alturas em
convexies das colunas ascendentes.
Co& em baixo, fica a brasa na terra rachando o solo

endurecido. O céu "abala®, como diz o poeta, recuando o azul para mais

(1) Anténio Sardinha, oo, cit,, p, 23
(2) idea, p, 233
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longe de nés e, as camadas maig baixas da atmosfera, vlo difundir a
luz e embaciar o azul.

S80 menos saturados os céus de Verfio pela mais facil
suspensfo de poeiras e vapores que o ar quente eleva. O préprio sol
nos aparece "Como um grande borr¥o de fogo sujo" (1) e o belo amarelo
brilbante dos cinco mil e oitocentos graus Kelvin torpa-se "faga vivo"
Perdeu-se a frescura, o verde e a "desgrenhada" loucura da vida crescendo
a esmo. Perderam-se transparéncias, aragens aromAticas, sonoridades
particulares de uma paisagem expansiva. Calaram-se os diAlogos amorosos
das aves na propagac#o de outras geraqSes renovando a espécie.

Acalmaram-se as revolugdes aéreas das nuvens, do vento e dos
aguaceiros. A inconstancia do tempo refreia-se e adquire a perenidade
solar, como presenga continua e necessdria ao fruto, que amadurece e
dulcifica.

Cresceu a paisagem. Tornou-se adulto o verde, ganhando a
experiéncia que a Primavera percorreu, enchendo-se do sabor tumultuoso
da vida. Ganhou a maturidade da 1luz, a plenitude méAxima do sol e a
sabedoria de quem j& experimentou algo de muito intenso.

Agora, o tempo de VerSio ¢ um largo tempo sem pressa de
acontecer. £ grande o dia do circulo da luz, sapiente, na forga clara
e extrema do calor. £ mesmo uma das coisas grandes do Verfio e, na
meméria, foi j& uma dimensdo t&o grande, que hoje ainda, perdura.

Quando crianga, os dias de ver%o parecem n3o acabar. Traziam
consigo as férias, grandes, também chamadas, dias e dias de sol,
seguidos, de manh# 4 noite. E era assitir a eles, a preocupagio maior,
té-los inteiros sabendo-os tho grandes e tantos que nfo se cuidava de

lhes encontrar o fim.

(1) Alberto Caeiro, Posmss, p, 59
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O verfo trazia o campo e o mar, trazia as frescas, calmas e

grandes manhis luminosas, como as palavras de Rodrigues Lobo:

"J4 nasce 0 belo dia

Principio do Verfc fermoso e brando." (1)

Para a infancia, o tamanho das coisas do Ver3o era a escala
de grandeza das outras coisas da vida. De grandeza e qualidade.

Ele era o simbolo das coisas saborosas, o tempo admirivel a
passar sobre o prazer de ir vivendo.

Era o tempo das coisas do campo em laboraglo e os olhos
perdiam-se, de espanto e curiosidade, a ver a debulha do gro e a
palba enfardada arrumar-se em montanbas claras.

As vozes eram longas sonoridade no campo raso de restolhos,
quase brancos, rigorosos e arrumados sobre a terra.

Aos ouvidos chegavam a perdiz e a rola como sonoridade do
calor, e como fundo sempre, a cigarra monétona, mesmo & hora da sesta,
exclusivamente lhe pertencia.

Por isso, parte do Verfo é meméria, como diz Joaquim Nanuel

Magalhles:

£ ver$o.
Da varanda caem no jardim
as folhas grandes.

A membria guia os meus sentidos®. (2)

(1) Francisco Rodrigues Lobo, Poesias, p, |
{2) Joaquin Manuel Magalhles, “Consequincia do lugar®, Jin Alguns Livros Reunidos, p, 43
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Assim o vamos escrevendo tal qual ele nos acode aos
sentidos, como meméria completa dos tempos da infAncia.

Qualquer outro tempo é tempo pequeno, comparado com a
dimensdo que a inféncia lhe deu.

Ele pressupunha uma liberdade de calcorrear o espago
qualquer que fosse, mas sempre um espago de férias especialmente
ofertado nesse sentido. Nenhum recanto ficava por descobrir, nada por
inventar, como vida intensamente experimentada, nos dias t¥o grandes.

0 mar viria contrastar com o campo, trazendo a atrac¢fo das
ondas entre receio e prazer.

4 tarde, quando o sol coloria a praia de é6xidos alaranjados
e vermelhos, era a magia nos olhos fazendo do mar o sonho brilhante
das viagens imaginadas. Os grandes barcos de pontas curvas chegavam
nas remadas largas correndo com as ondas, até encalharem na arela.

A maré baixa deixava-os reflectir-se na praia espelbada e
lisa, criando-lhes por baixo um crescente simétrico.

Esperar a chegada da rede cheia, era o deslumbramento
renovado em todas as tardes de ver¥o e, ao fim, os grandes, falavam
-nos do raio verde quando o sol por especial favor e disposigo
afectiva nos permitia, mesmo nfio vendo, acreditar que vimos.

"Aqui pa orla da praia, mudo e contente do mar'; (1) era a
tarde e o Ver%o, o momento mais imenso e afectivo. B n#o sé pela
natureza salgada do ar, da Agua e da areia, mas muito pela presenga
paterna mostrando e explicando a coisas do mar e da terfa, presenca
admirada e que abriu as misteriosas e miltiplas f;sionomiae da

natureza,

(1) Fernando Pessoa, Poesias, p, 120.
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*Mudos e contentes" ficAvamos, na satisfa¢lo protegida junto
aos homens t&o grandes na tarde do mar. Ouvi-los era o espanto perante
a sabedoria. Era uma seguran¢a de alma aconchegada, na mfo dada e
protectora em afectividade pedida. |

A mSo paterna e o verfio no mar juntavam-se num sé tempo de
sol. A afectividade gerava-se entre sol e homem, e recebiamos nés em
pressic afagada a magnifica plenitude transmissivel, da natureza
adulta, ao homem adulto e & infancia maravilhada com o mundo.

O Verfio era o tempo. O Verfio &, hoje ainda, o grande tempo
esperado; da plenitude e grandinsidsde da luz, e do eapago da paisagen

que se amplia nos grandes siléncios do sol como em nenhum outro tempo.

"Mas o ver8o aonde sopra é estado

que concentra a atencdo e o siléncio®. ¢ D)

Tornamo-nos estado, pelo Verfo acontecendo em nés préprios,
que dele somos e participamos por disposigdes afectivas.

As tardes longas e os silénclos coloridos, comandam a
atenc8o poética e somos absorvidos na luz quente das suas longas
ondulagdes. A paisagem, mais luz que matéria, fluil perante nés na cor
reflectida, na luz difundida, naé sombras azuis.

A paisagem da tarde, flutua, mais que se agarra 4 terra onde
l1he crescem as raizes e, distdncias ha de contrastes téo fortes entre
luz e sombra, claro e escuro, verde e amarelo, que o devaneio se
instala como modo poético de a ter. Perante a desmaterializacso a que
a luz obriga, n#o restando nem objecto, nem matéria objectiva, & este

o Gnico modo de lhe aceder, t&o0 distante se torna.

(1) Fernando Echevarria, Figuras, p, 76
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"A paisagem longinqua s6 existe
Para haver nela um siléncio em descida

Para o mistério, siléncio a que a hora assiste® (1)

Se Fernando Pessoa n#o escreveu este poema ao fim de uma
tarde de Verdo, teve-a pelo menos presente na meméria. Deste modo
torna-a um siléncio da hora, especialmente luz a ser assistida.

Momentos b4 no Ver#io, ao fim do dia, que nada mais h& senfio
assistir & levitagfio da paisagem feita fluido jA que "A fluidez
permanece na distdncia sem distdncia® (2), tal como o tempo permanece
no instante sem tempo para ser.

0 Ver3o assim assistido, é luz contada em anos passados na
tarde t#o longa, podendo ela conter tudo aquilo que a imaginagso
desejar, de luz, de anos de tempos e de poesia.

£ ela, a poesia que transforma as realidades, permitindo que
as coisa sejam o que n8o s8o, ou que uma tarde de Verfo tenha anos de

luz num Unico momento de sol rasante.

Setembro, Outubro. Declina o tempo e a ascenc8o solar,

dulcifica-se a luz dispersa nas paisagens exaustas.
Como a tarde preparando-se para o sossego nocturno, o ver3o

vai-se perdendo a dar lugar ao Outono.

(1) Fernando Pessoa, Poesias, p, 62
(2) Anténio Ramos Rosa, Volante Verde, p, UM
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O vigor torna-se num velho calmo e sabedor, cuja paz
transparece na face, mal sorrindo, mas luminosa pelo interior intenso.

£ menor o tempo dos dias, é menor a forga da paisagem que
vai perdendo o brilho do verde que era esperanga, mas ganhando a
densidade quente de amarelos, laranjas e ocres, mais proximos talvez
da cor do sol. HNunca nada se perde, apenas a natureza muda
fisionomicamente em envelhecimentos e mortes aparentes.

Apenas um comego de descanso, arrumando a paisagem depois da
loucura da Primavera e da grandiosidade do Ver#o.

Sempre algumas coisas carecem de ordem a predisporem-se para
a letargia completa. Nada se passa bruscamente na natureza, mas tudo,

prossegue no ritmo solar, compassado e sequente.

d) 0O Outono - Nio mais a plenitude do Verfio. O Sol declinando
viaja mais na atmosfera, que por entre as coisas da paisagem, e 0sS
azuis e os violetas perdem-se, difusos, no percurso do ar. Em baixo
permanecem os tons quentes aqueles que mais facilmente atingem a
terra.

0 Outonc ¢ a dogura filtrada que nos chega em restos de
Verfio e prenincios de Inverno. Entre os extremos, é a virtude da
luz, o equilibrio do ar, a sapiéncia do fruto realizado.

Nele, fruto, se resume, como diz Saramago:
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"&£ tudo quando tenho, um fruto sé,

Sob o calor de QOutono amadurado " (1)

A idade do ano amadurecido, perfaz-se no Outono e no fruto
como forma final do Sol na paisagem. Fruto, que desde a Primavera
prossegue, atravessando o Verdo, alguns sendo nele j& completos,
outros, que recolhendo e reduzindo o sol, sé no Outono se completam.

O sol é doce no seu interior aromAtico e permanece vivo pelo
inverno fora como saudade que se queira ter, do tempo e da luz,
saboreando no fruto as recordagdes dos dias quentes.

Guarda-se Outonc no Inverno para que de todo a letargia nos
nfo atinja, resistindo nés pelo contacto doce do fruto, aos dias
tristonhos e cinzentos. "Nos dubios dias da destruigsio do ver#io quando
tudo parece ir acabar", (2) refaz-se um longo alento da natureza,
sendo um tempo mediano, um interlddio especialmente melédico pela
brandura dos elementos.

Fatigados, estes prolongam-se, nfo j4& no vigor produtivo,
mas como Os velhos a quem o corpo val faltando, por qualidades
apuradas, por decantadas sensa¢oes, das muitas coisas vividas e que
neles deixou a esséncia.

E & sempre essa, a histéoria escutada atentamente, que se
revela a mais preciosa palavra como sumula do tempo pleno.

0 QOutono, o Outono da natureza e o da vida & luz guardada,

que ha falta de calor do Ver#o resplandece interiorizada. S6 os

(1) José Saramago, s Posmas FPossiveis, p, 113,
{2) Ruy Bele, Homea de palavra [s], p, 77
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velhos s8o0 contadores de histérias, sé eles podem transformar a
imaginag&o na palavra sabia e acolhedora, em torno da qual os jovens
se juntam, escutando as coisas surpreendentes.

Sé6 os velhos possuem a ternura, que é paciéncia aprendida
no tempo, e assim maravilhar os outros, longe ainda que estio de
conhecer o0 mundo.

O Outono da natureza é a paisagem envelhecida, dourada do
Sol, quente afectividade na viagem dos olhos as superficies da terra.

Um viajar dos olhos apenas. Um aflorar as coisas os
elementos etéreos, as tonalidades reflectidas preenchendo-se das cores
da matéria. Um passear visual, um afloramento tactil da matéria
cromAtica, porque palpar é conhecer a paisagenm.

Nem s6 de olhar se compreende o que se alcanga, mas o tacto
¢ prolongamento inteligente dos olhos. Depois, o das m¥os sabendo a
espessura, a forga, a tens¥o molecular, a superficie céalida de uma
folha de videira, laranja j&, do Sol passado.

Dai ao vinho, é todo o delicado tactear da paisagen,
esmagando o fruto, extraindo o suco do amarelo ao vermelho escuro,
correndo as tonalidades todas que o préprio sol fabricou.

H4 sempre uma correspondéncia entre o tempo da natureza e o
que lhe cresce na paisagem quer seja cor ou forma, numa similitude de
acgdes e criagdes que nfo deixam nunca lugar A duvida sobre o lugar
onde estamos, que vimos e experimentamos. HA sempre uma relaglo da
tonalidade da luz com a matéria que sob ela se expande.

A Primavera de luminosidade t&%o clara e brilhante
corresponde o brilho esmeralda dos verdes, de campos e matas. O Verdo,
de forte luz amarela, encontra nas searas maduras a igualdade de luz e

cor a reflectir. O Outono, na amenidade dos tons coados e purificados,
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05 tons sem mAcula nem defeito, nem supérfluos, encontra-se nos ocres,
nos ¢xidos, nos laranjas e vermelhos de todaé as Arvores
entardecendo. O Inverno, &algido, limpo na pureza mixima das luzes
frias e absoluta transparéncia, est4 na agua,na neve nos azulados
fluidos e vagos.

Assim se harmoniza, natureza e olhar humano que tfo parte
dela é, e tanto, que em nés se perfazem lentas e inexoraveis as mesmas
estagdes.

§do diferimos em quase nada, salvo pelo acto da poesia, que
a mesma natureza precisou de nos dotar, para que sobre ela houvesse o
céntico permanente.

A parte 1isso, pertencemos tanto a ela em forma, em ser,
em seiva e ciclo vital, que nos preenchemos dos seus tempos e

ritmos.

"Agora sou do cumulo da tarde

desta tarde no inicio do Outono®, (1)

sabendo o poeta que & ele préprio a tarde, e que ao Outono pertence.

" Ou, ent#o, preenchemos nés a natureza de coisas nossas:

"0 coraglo da Natureza chora,

Quando o Sol no poente se descora® (2)

(1) Ruy Belo, Hosew de Falavralslp, 107
(2) Anténio Feijé, "Bucdlicas®, in Poesias Coapletas, p, 117
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e hominizando a natureza, naturalizamo-nos nés também em comunhio
perfeita, em desejo de uma unidade, por vezes j& t¥o afastada de nés,

que queré-la n¥io é ja bastante.

Mas era do Outono que falavamos, dessa sabedoria calma da
paisagem experiente, e que sempre estabelece uma simpatia entre o que
coexiste, no mesmo tempo e espago.

A luz Outonal tudo unifica, harmonicamente coloridc sob a
mesma radiac&o qualitativa.

Trés poetas, MArio Beir&o, Fernando Pessoa e Florbela,falanm

desta unificag8o cromdtica e luminosa do Outono:

“Os outomnos que, ao longo das encostas,
choravam na viuvez do rosmaninho® (1)
e
"0 outono mora magoas nos outeiros
E pSe um roxo vago nos ribeiros® (2)
ou
"Os dias s#o Outono... choram...

HA crisAntemos roxos que descoram” (3)

Hos trés poetas haA de comum, a escolha do mesmo tom “roxo"

como tom Outonal melancélico e nostadlgico. Nlo é tristeza, nfo é unm

(1) Mrio Beirlo, Ausents, p, 16
(2) Fernando Pessoa, Poesjas, p, 35
(3) Florbela Espanca, Sonetos, p. 54
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sentimento depressivo mas, uma saudade que decorre paralela ao préprio
Outono, como tempo e luz.

E se o Outono é saudade e, se "A saudade afinal é uma
pessoa!" (1) humanizamos assim o Outono como alguém que nos é préximo
e afectivo transportando para ele muito de nés, em sentimento e enm
tempo humano. Dele nos vira também, como "pessoa®, uma emissdo de
afecto. pela brandura da luz que o exprime e que mais que qualquer
. outro elemento 0 realiza como momento do ano.

E Anténio Botto retoma este tema dizendo:

"Outono! A sombra é a luz

Em preces de saudade " (2)

tornando o claro-escuro outonal em saudade.

Por detrés das coisas da paisagem, todo o espaco é sombra
projectada, que por obra da distancia, se reune difusa em azul
perdido.

A sombra outonal, pela qualidade gquente da 1luz que
permanece, é sombra mais doce, como que beneficiando da qualidade dos
grandes comprimentos de onda que a penetram. K8o ba os violentos
contrastes de Verfo, mas uma mais equilibrada distribuigsio da luz em
proximidade de valores, entre sombras e iluminagdes. |

Por isso, Anténio Botto diz que a soﬁbra é a luz, ja qﬁe ela
participa de tal modo no olbar que sobre a paisagem.deitamos, que se
nos apresenfa como valor brilhante e constituinte de uma poética
elementar.

(1) Anténio Corréa de Oliveira, Sawdide Nossa, p, 57,
(2) Anténio Botto, As cangles de Anténio Botto, p, 318
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O ar de Outono propse-nos a pureza e a leveza inodora das

coisas muito puras, caminhando em direc¢fo A& transcendéncia.

*Qutubdbro...
6 ar de desfalecimentos

és uma lirica suspensa & volta!® (1)

Tal como Anténio Sardinha, podemos evocar o lirismo do ar,
como a leveza mAxima do abrandamento outonal.

Essa qualidade adapta-se a eteriedade desta estagfo, limpo
que est4 das perturbagdes primaveris e das violéncias estivais,
entrando pela calma que precede a invernia letargica.

E finalizamos esta duragfo solar, o Outono, com Florbela

Espanca:

"Caem as folhas mortas sobre o lago;
Na pennumbra outonal, n#o sei quenm tece

As rendas do siléncio... Olha, anoitece! (2)

trazendo-nos j& no seu final algo da tristeza que para o Inverno se
anuncia, como aquilo que o dominar4, sempre que a luz lhe falte.

Fi0 mais a plenitude dos dias quentes, nfo mais a tepidez do
Outono, a plenitude do Verfo ou a febril Primavera. Agora, o tempo
afigura-se uma paragem para meditaclio do tempo. O descanso hibernante,

o sono profundo. terminando o ciclo, re-iniciando o ciclo.

(1) Anténio Sardinha , A Epopeia da Planicie, p, 251
(2) Florbela Espanca, Sonelos, p, 108
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5) 0 DIA E A NOITE OVU A PORTICA DA ROTAGKOD

N&o sabemos quando muda, sabemos quando j& paésou.

E t8o ténua a transigdo, que a ela nunca assitimos, mas tio
86 nos apercebemos, estarmos jA num outro momento.

Ent4o, é o0 contraste entre duas luminosidades, duas
coloragdes do ar, duas qualidades etéreas que nos dizem ter o dia
mudado. O instante imperceptivel separa dois momentos, na mistura de

-fim e principio.

Ao falarmos dos diferentes momentos do dia queremos
sobretudo entendé-los pelo instante que os medeia.

Dentro da manhd, mais nitido se nos apresenta o tempo da
madrugada a que assistimos. Dentro da tarde, na quente luminosidade
qué aprofunda a coloragdo da paisagem, mais percebemos a ofuscacfo do
»meio—da-d.ia que a antecedeu. Na penumbra do crepisculo mais admiramos
o esplendor do poente, pela meméria que dele ficou e na noite com mais
rigor medimos a penumbra do crepisculo.

O instante que n#o conseguimos possuir é o segrdo e a magia
de cada momento, no movimento que ele imprime & paisagenm.

N¥8o pretendemos nunca atingir um rigor no tempo de cada
momento, mas apenas apercebermo-nos das diferentes qualidades poéticas
dos elementos que para ele contribuem. Cada um é um tempo de 1luz
claramente diferente, implicando ela a mutag#o da vida que o preenche.

_ Sé‘quando assistimos & passagem da totalidade do dia podemos
perceber as subtis mudan¢as e as novas presengas de cada momento.

Porque s#o tdo subtis precisamos dos contrastes sequentes

para que cada um se evidencie. Por essa raz8o fizemos as duas
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observa¢ies experimentais ‘(i) assistindo, momento a momento, A gradual
evoluclo de um dia de luz e de paisagem.

Sem divida que essas observagies nos levaram a poder
estabelecer os seis ionentoe por uin conjuntura poética particular que

em cada um se personaliza.

a) A madrugada - Uma claridade longinqua, fria, incolor ainda,
sem vontade definida, que comeca, substituindo-se A noite, sem contudo
criar o dia pleno.

Algo a que assistimos, mudos e estdticos sem sabermos o que
ser e como ser. Um nascimento quase doloroso , um momento qu? transita
entre fim e principio mantendo-se suspenso e cinzento entre as trevas
e a luz.

£ um inicio vagaroso no ar fresco e parado, no siléncio
aromitico da terra e da erva, vindas da noite. Aromas himidos pairam
na paisagem carregando as aragens muito leves de referéncias diversas,

a0 solo, A Agua e as plantas.

O 4ltimo lume da noite.
Os ruidos dormem sobre a Agua,

O dia vai abrir (2)

Esta condic&o da madrugada, o siléncio, nem pelo canto do
rouxinol ou do grilo, ou mesmo do mocho se quebra, J& que eles

pertencem também A& noite e ao seu sossego.

(1) Vide, Vo1, 111 desta dissertaglo,p, 46 ¢ seg
(2) Joaquin Manuel Magalhles, °Pelos Caninhos da manhi®, in Alguns Livros Reunidos, p, 142
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: Apesar-» do‘ cénto;v‘ o‘ béiléncio persiste palpivel e
individualizado,‘ eéténdq ainda tqdosA os fuidos préprios da vida,
deitados "sobre a:.a:g‘tixa"._‘ numa ,#con’odaq:&é a que o romper da alva os
obriga, como primeira,pafté deste momenfo.translﬁéido{

'No.siléﬁcio da liéavnhdrugadq' (1) as coisas pressentidas
s8o exactas e puras porque de tio i'méxfeis se deixam tomar na sua
verdade tranquila e'expostau

As silbuetas escuras das Arvores aguardam a luz que as anime
em texturas e tonalidades, coﬁtidas no contorno preciso da madrugada.
A profundidade esta por enuﬁciar e dela apenas sentimos a perfeicio do
ar. Nem dimens3es, nem distAncias, nem quase nada de fisico se
pressente, capaz de dar fqrma e cor A paisagem dormente.

0 solo é uma densidade escura menos presente que o céu,
ignorada ainda como matéria ou estrutura capaz de suportar a paisagen.
Esta, sem cor, nem profundidade, permanece uma ideia t&o vaga como a
luz que se inicia.

E estoutra condi¢fo da madrugada, a exactidfo das coisas, a

perfeicfio do ar exprimemse nas palavras de Saramago:

"lavegb no cristal da madrugada®

Pelo murmirio do dia amanhecido. (2)

E este navegar, como um caminhar de poeta, leve e
transitério, mas incisivo, faz-nos perceber uma outra condigdo da
Madrugada t¥o intimamente ligada ao siléncio e 4 exactidfio: a condigio

aquatica.

(1) José Saramago, Os Possas Fossiveis, p, §9
(2) José Saramago, Ides, p, 16}
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Esta condiglo - que atribuimos também ao Inverno - e A qual
pertence a tranéparéncih. a quietude, a horizontalidade, transporta-
nos pelas finas percepgdes a um mundo fluido de sensagdes.

"Comegou a luz dé um dia de.agua', (1) é o que poderemos
dizer deste momento t%0 semelhante A superficie aquatica, sem vento e
sem brilho ou, se quizermos, mais poderemos pensar na sua profundidade
translicida e silenciosa.

N30 ¢ isenta de uma branda tristeza, esta madrugada de que
vimos falando, nfo uma tristeza melancélica, mas sim a que se aproxima
de inquieta¢fio, da migoa ou do inicio da angistia.

Luis de Camdes exprime-a no t&o belo e t¥o conbecido soneto:

"Aquela triste e leda madrugada

cheia toda de mAgoa e de pledade (2)

onde presentimos esta estranha mistura que ¢ a0 mesmo tempo, mAgoa e
piedade, sofrimento brapdo da. 4gua, do ar, e da penumbra, na migica »
combinaglo onirica que se dA entre a noite e o dia.

Mas nesta alquimia contémse também a alegfia da 1luz
préxima, a esperanca da vida, o amor renovado nas coisas e pelas
,boisas dA natureza, ciclicamente retomado em cada madrugada e que se
1np8e na frimeira oscilaglo da luz.

"Eu amarei a Santa Madrugada" (3) diz-nos Antero de Quental,
amando talvez a esperanga deste momento puro do dia, um imaculado

tempo de natureza ou a graga do siléncio e da imobilidade veneravel.

(1) Joaquia Hanuil Nagalhles, Os dias Pequenos Charcos, p, 85
(2) Luis de CasBes, *Sonetos® Jn Bernardo J, Neto (org, Candes # 6il Vicants, p, B3
(3) Antero de Quental, Sonefos, p, 55
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A luz cresce pela alva, que a principio, em claridade
translucida e branca, alguma cor val acrescentando no horizonte onde o

sol nascera.

E termina-se a

"Madrugadas de prata sobre os campos
De nunca vistas ervas, onde o vento
Passa de largo e manso, num siléncio
De esmeraldas eternas. Movimento

De bailado ou de luz purificada*, (1)

a levantar aragens, espalhando aromas e sons, movimentando a paisagem
sob a luz crescente.

Magnificas palavras, estas, de Saramago, recriando uma t#o
translicida poética da madrugada. Mais que uma imagem dfo-nos a
vontade de respirar e saborear, absorvendo num sé acto, aragens,
verdes, movimento e luz.

Espalha-se o0 rosa e os tons violaceos, desaparece a branda
tristeza dando lugar ao movimento, & vida e & luz que nos permite
agora distinguir as coisas nfio s6 pela forma, mas porque se abrem em
brilhos distintos.

Amanhece, num sob-momento que é a aurora, como alva colorida

e aquecida, e a luz & ja uma viva visfo do dia na paisagem descoberta.

Ao amanhecer todos os anjos morrem

sufocados de luz e, sés, os homens
circulam, séfregos do tempo,

abrindo o espaco como ferida aonde" (2)

(1) Josd Saramago, ¢ Puntfom'nis, p. 9
(2) José Terea, Espelho do Invisivel, p, 19
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‘Estes versos de Joéé_Terra desnistificam a madrugada, pela

abundAncia da iuz que elimina o segredo e o mistério e fomenta a vida.

£ realmente uma sofreguidfo do tempo que se inicia com a

coloracfo da aurora, conferindo vida ‘e movimento a tudo, numa

inaugufaq&o do espago. Sufocam os anjos dﬁ noite por tanta luz, mas
renascem os homens no brilhb penetrante da paisagenm.

_ As aves movem-se e cantam, O homem re-inicia o labor, as

plantas activamse e a paisagem é uma energia expansiva e miltipla que

alastra na terra sob o calor da luz, mesmo ainda sem 0 sol aparecido.

"Quando a rosea nuvem sobre o dia

De risos esmaltando a natureza®, (1)

abre a aurora, tudo se activa na pressa do nascente proximo, que esse
sim, é a confirmag&o dos dias, & a afirmac¥o da luz que dita o ritmo e
os tempos de cada coisa, de cada duragdo de vida de morte e de

nascimento.

"J4 abre a bela Aurora

com nova luz as portas do Oriente® (2)

e aumenta o brilho no sitio do FNascente, revoluciona a cor, passando
dos violéceos e rosas, a tons doirados de rosa quente, laranja vivo,

saturando-se aos poucos o azul no topo da abdbada.

(1) Nanuel N, Barbosa du Bocage, Poesias, p, 112
(2) Francisco Rodrigues Lobo, Poesias, p, 1,
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A maior }intensidade de aromas e sonoridades coincide com
este momento, especialmente. na transicsio da alva para a aurora. (1). A
majior intensidade da»luz. mesmo sendo difusa, implica a movimentag&do
das aves em procura do'alimento € consequentemente o aumento do canto,
0 que se torna na sonoridade dominante.

Os aromas que o ar parado da alva continba em suspensio,
dispersam-se com as brisas e misturam-se, perdendo-se facilmente a sua
origem, até que a temperatura e a menor humidade do ar os anule. A
volatilizagdo éendo condi¢do do aroma (2), tornar-se-a mais efectiva
com O aumento da.temperatura mas, também, por efeito dela, tendera a
elevar-se, perdendo-se no tempo central do dia os aromss que
caracterizavam o seu inicio.

As madrugadas da Primavera ser$o, em principio, as de mais
fortes e abundantes aromas j4 que a variédade de  substancias
odoriferas é majior do que em qualquer outra Estagdio.

Em simulténeo, as temperaturas médias que ocorrem
possibilitam a permanéncia deles por mais tempo, como se verifica no
Verfio e que podemos ver por comparacfo nos Graficos 1 e 2. (3)

0 factor humidade, como meio solavel das’ ;-t:lé:ulas libertadas,
possibilita também uma melhor captagio dos aromas, tornando-se mesmo
um dos factores que influenciam “a volatilizacio de uma secrecio
odorifera® (4). A humidade do ar, é assim, um factor determiﬁante na
Primavera para a expans#o odorifera durante a noite e madrugada.

Anténio Ramos Rosa resume nestes versos algo do que acabamos

de dizer;

(1) Vide ¥ol, 111 desta dissertaglo,p, 18

(2) 0, Michael Stoddart, The Ecology of Vertebrate Olfactation, p, 23
(3) Vide, Vol 111 desta dissertaglo

(4) 0, Michael Stoddart,op, cit,, p, 58
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"Lugar de aroma e claridade e de palavras,
o ar e a Agua e o fogo, O murmirio essencial.

A Primavera aécende com uma leveza de silaba (1)

A paisagem da madrugada é este "lugar de aroma®™ no seio da
luz difusa. O cheiro da terra, da erva,‘dos fenos, um cheiro que por
vezes n¥o & referenci&vel mas que é muito particular da madrugada e
que se assemelha & qualidade da luz, surge nela como uma marca do
'fempo e ineghvel explicaqao_etérea da qualidade ambiencial.
| N S6 por aqui, quase sb, se identifica a madrugada: uma sombra

de luz, um ar inexplicavel.

b) A manhi
*A luz separa a madrugada da manbh&®. (2)

Aseim nos confirma Joaquim M. MagalbXes, que os momentos do
dia n¥o s6 se definem primeiramente pela luz,como é ela prépria que na
sua esséncia qualitativa os separa.

Entre a madrugada e a manh¥ estd a luz do nascente como um

preciso momento de brilho, que a forte colora¢8o da aurora vem

anunciando e prometéndo.

"Ha um nascer do sol no sitio exacto
A hora que mais conta duma vida.
Um acordar dos olhos e do tacto, .

Unm ansiar de sede inextinguida®™. (3)

(1) Anténio Ramos Rosa, Volanie Verde, p, 38
(2) Joaguin Manuel Magalhles, Os Jias Pequenos Charcos, p, 4
(3) José Saranago, Os Poesas Possiveisp, 59
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E um néscer que marca o inicio da manh# e que, como momento
vital, wvai ritmar o percurso do dia, definindo compassos,
florescimentos, vapores, cantos e labores.

"Um félego enorme nasce com os dias", (1) num arranque de
luz vivificadora que o sol emite, raso e brilhante ao nascer por
detrés do horizonte.

A lipha borizontal divide ainda a ascensfo solar em nitida e
rigorosa reparticlo de luz, como um leque colossal divergindo do

nucleo.

"Que dolorosa a perfeiclo da linha.
O contraluz iluminava haver,
no movimento com que ia,

novidade de brisa a aparecer. (2)

Como Echevarria diz, nenhuma perfeigfio se faz ou se atinge
sem alguma dor também. A propria ascensdo solar tem algo de doloroso
enquanto se n&o liberta da prisfio terrena e limitante do horizonte.
Nascer impde sempre a dor da libertagso e a violenta entrada num mundo
~ novo.

De imediato nasce, também, a sombra longa e azul da difusHo,
desenhando-se em compridas linhas no chfo da paisagem. E ela dinamiza-
se pelos contrastes do claro escuro, de cores e formas surgidas, que o
olhar melhor compreende. Ele responde aos estimulos de brilho

qualificando cores, texturas e contrastes pela diferenciaglo

reflectida nas matérias vArias da paisagem.

(1) R, Lino, Paisagens de Alén Tejo, p, 39
(2) Fernando Echevarria, Figuras, p, 83
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A luz aquece A medida que o grau de incidéncia aumenta e o
corpo reage a sensaglio de calor, de vento, de humidades, obtendo a
informacko da qualidade tactil aérea. Juntamente com o olfacto e a
audig#io completa-se a sensacfio de ambiéncia matinal, na percepg¥o
exteroceptiva.

A frescura, a luminosidade brilhante, a sonoridade intensa
dos primeifos movimentos das aves dZo-nos a profunda actividade do
inicio da manh&, como periodo mais dinAmico num dia de paisagem. Este
dinamismo permanece como caracteristica dela por todo o tempo até ao
meio-do-dia, desenvolvendo-se a luz e a temperatura num intenso
movimento ascendente, wmenos ansioso, contudo, que o verificado na
aurora. (1)

Extremamente caracteristica é a ambiéncia matinal na
paisagem marinha que, ao contraric das outras paisagens, € um
prolongamento da tranquilidade da madrugada, pelo interior da manhs.

Desprovida de vegeta¢fio e de animais, a praia na maré baixa
¢ uma das maiores tranquilidades ambiénciais da paisagem. A sua
intensa poesia provém exactamente da rara qualidade do ar, so
respiravel neste preciso momento e local, quase sem aroma definido,
mas t#o fino, t&%o delicado e agradavel que respird-lo profundamente é
um particular prazer desta paisagem.

"Eis o rito da manh# marinha® (2) diz-nos Sophia de Mello
Breyner, sentindo-a como algo de um tranquilo ritual e de enorme
beleza purifi.cante de ar e Agua e cadéncia ondulatéria. A neblina

azula o ar que mais azul recebe ainda das sombras das falésias, do mar

(1) Vide Vol 111 desta dissertaglo, p, 22
(2) Sophia de Mello Breyner Andrasen, Lirro Sexio,. p, 37
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e do céu. Toma esta paisagem matinal toda a meiga calma dos tons frioe
dos péquenos comprimentos de onda, porque de ondas toda ela se faz do
mar, da luz, do som e dos aromas. Uma teoria ondulatéria plema dos
elementos materiais.

A medida que o Sol se eleva vai-se perdendo esta
preciosissima qualidade da manh& marinha, subindo os vapores e
desaparecendo as tonalidades azuis e, com elas, a qualidade fina e
himida do ar.

Daqui, destes finos elementos, se instaura a poética
marinha, das precoces manh#s nas praias baixas. E quanto mais
intimamente nos aproximamos da paisagem e dos seus distintos momentos,
tanto mais nos rendemos as eteriedades como esséncia do mundo. A
beleza elementar é a matéria transcendida instituindo-se em flutuavel
paisagem predisposta & poesia.

Hao que flutuar também, procurando que a leveza do corpo
permita a aproximagdio & leveza elementar, como meio de aceder a
intimidade poética.

Abre-se o amarelo da luz, reflectida também pela coloracfo
da areia e a praia torna-se plena e larga luz solar sem mais
concorréncia que areia e &gua. Nem sombra nem aves, nem Arvores e

.prados movimentando o© espago, nem rios repartindo as montanhas
comulando, mas apenas as planuras da areia e do mar em que 0 olhar se
tranquiliza na manh& pacifica. Esta manh& marinha afigura-se-nos uma
paisagem primitiva e prinﬁria, em que a simplicidade de elementos
terra, ar, é&gua e fogo se apresentam ciclicamente renovados.
Aparentemente sem vida animal, assemelha-se ao principio da criagfo do

- mundo, estando a vida ainda em simples expressles aqudticas aguardando

o0 tempo que lhe permita o uso da terra.
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Todas as manh#s se recria a origem nesta linha de contacto
da terra com o mar, recordando-nos de onde provimos, nés, as plantas,
os animais, e, & tarde, a outra face da existéncia, se retrata na
morte aparente do Sol.

Diariamente decorre a imitag¥o da existéncia pelo ritmo
solar, e assistir a um dia de luz é rever o ciclo da vida retendo a

transitoriedade do tempo.

A manh§ como primeira ascensfo solar é a parte mais viva do
dia que institui uma poética, n#o da luz, mas da luminosidade dos

vapores aromaticos.

£ o brilho, aquilo que mais caracteriza a luz da manhi, o
brilho intenso da luz directa sobre as neblinas e as coisas da
paisagem tornando-a alegre e activa, e que leva Nario Beirlo a

exprimi-la extasiado:

*Oh que manh# de lucidos sorrisos!
O Azul sem nuvens, t#o macio e limpo...

A Terra flor dos mundos, enrubece.” (1)

As cores adquirem na manh¥ toda a forga, toda a juventude
radiante da matéria.

A luz do sol, menos difundida e dispersa, incide directa e
mais branca reflectindo-se pelo brilho mAximo e levando a manh¥ ao

extremo luminoso que bem compreendemos pelos versos do mesmo poeta:

(1) Werio BeirSo, Ausente, p, 46
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“Na voz da cotovia

0 Sol endoidecia!..." (1)

Fo alto, o Sol e a cotovia fazem parte de uma mesma
abunddncia e cegamse mutuamente endoidecendo cada um pelo excesso
excitante do outro, "e nas mAgicas manh#s de luminosa flama" (2) o Sol
torna-se uma quase densidade sonora e cantével.

A saturagso do azul do céu no topo da menhd é uma imensa
profundidade de cor em que o olbar facilmente se perde em divaga¢des

etéreas e respiraveis:
"Respiro na corola imensa todo o azul aberto" (3)

Ramos Rosa, o poeta da eteriedade, e que j4 aqui o dissemos,
encontra-se com frequéncia com um outro poeta das levezas e ascensdes:
Bachelard.

Ambos ascendem as zonas mais fluidas da poesia encontrando
na elementaridade natural a esséncia poética que constréi o mais rico

imaginario da fluidez celeste.

"Le bleu du ciel est aérien quand il est révé
comme une couleur qui pAlit un peu, comme une
pdleur qui desire la finesse, une finesse qu'on

imagine venant s'adoucir sous les doigts..." 4)

(1) Merio Beirdo, op, cilp, 47,

(2) Antunes da Silva, "Ciclo da Agua" in Noticias de £vora, de 15,02,87
(3) Anténio Ramos Rosa, Folante Verde, p. 21

(4) Gaston Bachelard, L'Air et las Sonpes, p, 188
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*A sombra azul chamada o céu* (1) é a fina palidez que faz
do dia um tempo desejavel. Um céu, pleno de azul, transporta-nos a
vontade de existir em plenitude, j4& que nos assegura a estabilidade
atmosférica t&o fundamental ao nosso equilibrio e por ele responséavel.

E se a plenitude e a profundidade do azul s%io a calma e a
tranquilidade do dia, um céu de nuvens propde-nos as mais imaginativas

visSes em que sonhar € t#o facil como respirar.

*"Nuvens:

velo monétono vibratil de signos®™. (2)

Numa fantéstica revolu¢io de massas, sombras e densidades
vaporosas, tornam-se as mais extraordindrias imagens sobre um fundo
azul que mais contraste introduz.

Anténio Ramos Rosa, canta e encanta-se nos movimentos, até a

elevagdo do corpo:

“Encantei-me com as nuvens, como se fossem calmas
locugdes de um pensamento aberto. No vazio de tudo.
eram fontes do universo deslumbrantes.

Em siléncio vi-as deslizar num gozo obscuro

e luminoso, tX¥o suave na visSo que se dilata,

as formas amorosas, o0s cavalos, os barcos

com as cabecas e as proas na luz que é toda sonho.

(1) Joaquin Manuel Magalhdes, Js Dias Pequenos Charcos, p, 29
(2) Ruy Cinatti, Lesbrangas para S, Tosé e Principe, p, 15
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Sou mais que um corpo, sou um corpo que se eleva

ao espago inteiro, & luz ilimitada." (1)

S&c formas "amorosas® e fantasticas, onde para além de um
imaginirio formal se expande a multiplicidade da luz reflecida nos
bordos brancos e luminosos em contraste com as densidades de cinzentos
colaridos.

O movimento das nuvens, introduz-nos numa navegagfio aérea
facilitando a evas#io do pensamento para um mundo de vapores e massas
translicidas em que, como Ramos Rosa sugere, seremos “corpo que se
eleva"

A manhd aproxima-se do seu termo e toda a qualidade poética
se remete progressivamente a um siléncio estadtico do centro do dia,
passivo, inodoro e insonoro, préprio da pausa necessaria apés um tdo

din&mico movimento.

€) 0O meio-do-dia - Como acontece no Inverno, os poetas
recolhem-se discretamente durante o Meio-do-dia subordinando-se,
assim, a0 ritmo natural da luz.

0] apogeu do dia, determina a excessiva realidade das
coisas, na crueza da luz branca que exerce o brilho mAximo e mortifero

para o olhar poético.

(1) Anténio Ramos Rosa, Volante Verds p, 45
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A excessiva claridade destroi a vontade de sonhar, eliminada
que fica também a possibilidade do devaneio. Tudo se reduz & franqueza
da linha, da forma, do brilho, na aparéncia desnudada e desencantada
da matéria.

Entre nés e as coisas had um vazio iluminado sem segredo. E
quando este se instala, nada havendo para interrogar, a imaginaclo
recolhe-se ao mundo interior tentando ai recordar a poesia adiada.

Um certo desencanto se adivinha nas palavras de Sophia de
Mello Breyner, estabelecendo um paralelo entre o meio-do-dia e o meio

da vida, titulo do poema:

*Porque as manhis sfo ripidas e o seu Sol quebrado
Poque o meio-dia

Em seu despido fulgor rodeia a terra

Nua e aguda

A dogura da vida® (1)

0 “despida fulgor" do meio-dia é o desencantamento poético a
que nos referimos quando o primeiro periodoc da manhi termina, aquele
que em si reunia, como diante do mar, a conjuntura élementar enm
cativacdo da alma.

Ent8o desilude-se o poeta que somos, ao tentar prolongar a
procura eba vivéncia das eteriedades matinais, perdida que é a mhAgica

fascinagdo das refracgdes aquaticas. Fixou-se agora a alucinaglo da

(1) Sophia de Melo Breyner Andersen, Livro Sexto, p, 35
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. luz solar caindo direita sobre a paisagem e mesmo as aves e os
insectos se recolhem ofuscados pela abundAncia.

O encandeamento trds a sonoléncia pelo qual o olhar se
defende, do clarfio homogénec que uniformiza e embacia a paisagenm,
devorando-lhe a cér e os azuis cismiticos.

Retrai-se toda a actividade e mesmo o vento por vezes se
cansa e permanece ar parado, ou brisa quente sem vontade entre as
arvores.

Sendo Ver¥o, 6 calor sobe da terra dura e toda a visfo
oscila incrédula da ondulagdo das formas. O ar n#o é mais uma
qualidade. Oprime e seca o0s corpos expostos, remetendo~os A
imobilidade defensiva. Pela quietac8io, a paiségem resiste ao fulgor
como . que "hibernando" algumas horas, retendo energias, a reactivar
mais tarde quando a dulcificaéao da luz refizer o mundo habitavel.

Mas b4, quem mesmo assim, descubra poesia na vivéncia da

luminosidade central:

*Habito agora o movimento do meio-dia
Inesgotavel um campo t#o continuo.

0 sol fixou-se na corola do tempo, o espago é puro® (1)
S6 Ramos Rosa habitaria t#o poeticamente um momento como
esté. 86 ele descobriria na fixa¢#o solar obcessiva a pureza do

espago, aquela mesma pureza que nés consideramos mortifera, mas em que

ele descobre uma qualidade poética.

(1) Anténio Ramos Rosa, Volanie Verdep, &6
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£ uma imensidade inesgotavel e ondulatéria o meio-do-dia

onde Ramos Rosa imagina o seu poema e, curiosamente, de novo os vamos

encontrar, a ele e a Bachelard, na imensidade interior e na imensidade

do éter.

Bachelard da-nos a raz#io deste mesmo poema de Ramos Rosa:

"L'immensité est, pourrait-on dire, une
catégorie philsophique de la réverie. Sans doute,
la réverie se nourrit de spectacles variés, mais
par une sorte d'inclination native, elle contemple

la grandeur." (1)

Porque ela contempla a grandeza e porque a grandeza é j4 em

si devaneio e sonho, a imensidfo luminosa, o excessiva ofuscante

por um salto inimaginavel, a fonte poética para Ramos Rosa.

E continuando a ler Bachelard, como que assistimos

apresentag8o de Ramos Rosa no seu momento poético do meio dia:

"Et la contemplation de la grandeur détermine
une attitude si spéciale, um état d'éme si
particulier que la réverie met le réveur en dehors
du monde prochain, devant um monde qui porte le

signe d'un infini* (2)

é,

Assim, Ramos Rosa, como sonbhador se exterioriza e se furta a

calamidade luminosa do meio-dia e nesse mesmo passo, se transcende, e

(1) Gaston Bachalard, La Postigue de 'Espace, p, 168
(2) ides, [biden
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realiza o poema “"na corola do tempo", ofertando-nos entfio esse “sinal
infinito",

A este momento, atribuimos nés no nosso trabalho, pelos
meios-dias experimentados, o menor poder poético do dia, porque carece
de equilibrio e harmonias estimulantes.

Em nés se atenua n#o sé a actividade fisica como também a
intelectual, principalmente a de ordem criativa, aquela que ée edifica
da comunhfo do interior e do exterior natural. Pode a meméoria, por um
exercico de recordag8io, vivenciar o mundo no seu tempo passado, onde o
espirito recreando-se imaginativamente, reconstroi a poesia em
qualquer momento. No entanto, a vida em geral, recolhe-se neste tempo
central do dia, descansando, e retemperando-se para o momento crucial
da poética da paisagem: a tarde.

Como ja& referimos, relativamente aos poetas que temos
citado, e pelo que deles recolhemos tematicamente, n#o se ocupam com
frequéncia deste momento.

Parece, assim, que o homem poétio, se cinge também
naturalmente ao compasso solar, activando-se ou descansando em fung#o
dos estimulos luminosos que do alto comandam a paisagem e a vida que
nelé se desenvolve.

A préopria paisagem perde os contrastes de cor, de brilho e
de profundidades. Perde relag¢des e com elas, também, o valor das
formas e dos relevos se diluem. Perdendo os contraste e as relagdes,
perde a possibilidade de ser observada no fundamental da sua
compreensdio visual.

Com efeito, destruida a cor pelo excesso de brilho, todas as
tonalidadés‘ se aproximam. Por outro lado, igualando-se os brilhos

sobre os objectos, a disting8o entre uns e outros é menor, e atenuadas
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que sfio as coisas na cor, no brilbo, no claro escuro e na identificacdo

objectiva, tudo se confunde, tudo se iguala.

As profundidades que vivem de contrastes de luz, cor,
dimensdes relativas e sobretudo de relaglo, ficam irremediavelmente
destruidas.

| E quase que bastava a perda da profundidade, com toda a
complexidade emocional que ela comporta, para que a paisagem na sua
esséncia visual se perdesse tambénm.

Toda a sua expressSio elementar se atenua, ou pelo excesso e
uniformizag&o luminosa, ou pelo desaparecimento quase completo dos
outros elementos poéticos. Apenas a tactilidade permanece, mas ela
mesma sem expressio poética, 1isolada que fica elementarmente, e
reduzida a percepgdes primArias.

| F%o negamos, obviamente, a possibilidade de alguma poesia
neste meio-do-dia mas, t#o sé6 advogamos um menor potencial inspirador.

Esta menor apeténcia verificamo-la em todas as viagens que
constam no segundo volume do nosso trabalho. Sempre neste momento se
d4 uma quebra abrupta da producdio criadora, mesmo da capacidade
prescutadora da paisagem, n&o sé pela intensa incidéncia solar que
dificulta a visfo, mas porque decresce o estimulo estético e poético
da envolvéncia paisagistica (1).

Também fisicamente detectdmos sempre uma quebra de
actividade no momento central do dia, e que, Sé recomega no inicio da

tarde num ritmo muito lento como que despertando de uma letargia.

(1) Vide Vol, 111 desta dissertaglo. 0 aeio-do-dia no 'Inquérito & ideia de paisagea® nlo
recolhe qualquer resposta en termos de ‘beleza’, (V, Quadro 1.) Igualmente no Inquérito R
feito 4s 12 horas, a vontade criativa & reduzida (P,5) que se associa a uma afectividade pela
contenplagio (P1) ¢ a mesma constaglo de luz "forte® (P,10),
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E ceftamepte’o meio-do-dia um momento de passividade em quev
a vida para, deixando ﬁbtémpo mais 1ﬁcaracteristico do dia, realizar
as suas fungdes de luz e calor, carregando a terra e a paisagem de
energias que ao lohgd da tarde florescem em luminosidades cromAticas e
que na noite continuam irradiantes, dulcificando as ambiéncias.

Anténio Osério da-nos um dos poucos poemas do meio-do-dia

constatando esta incaracteristica a que nos referimos:

"Oficios do meio dia:
nem ao Soi.
bivaqueando, querer;
nem tempo nem destempo;

incombinAveis ossadas". (1)

Quase uma paragem do tempo, ou um "destempa", pois que é um
momento charneira entre a manhd e a tarde terminando-se um,
preparando-se o outro, sacrificando-se poeticamente, mas recuperando
depois por toda a tarde, noite, madrugada e manhd seguintes na

poética da rotaglio completa.

d> A Tarde - "Assim fez-se tarde, e depois se fez manhf® (2) como
se na prépria criac8io do mundo quizesse Deus privilegiar este momento
do dia. Primeiro a poesia, a beleza, a grandiosidade a iniciar o mundo
dando-lhe este principio de fecundidade poética como a marcar a
existéncia de todo o resto do tempo.

(1) Anténio Dsério, Déciea aurora, p, 104
(2) Génesis 1,5 Jn Biblia Sagrada, p, U
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Desta magnanimidade, deste siléncio da primeira luz criada e
que Vitorino Nemésio diz que "é peso de Deus" (1), nos ocuparemos ao
falar da tarde como o mais intenso momento poético do dia.

Como algumas vezes referimos, ao longo deste trabalho, é a
luz o elemento preponderante na natureza, do qual tudo procede, pelo
qual toda a existéncia se afirma e se poetiza.

Este momento reune na luz a sua raz8o profunda e quase
exclusivamente por ela se nos mostra a paisagem.

Passou o apogeu do maior brilho solar, da maior intensidade,
que apés o meio do dia declina,passada que ¢é a juventude do dia. A
exuberdncia sucede a maturidade que sabiamente nos oferece uma
paisagem poeticamente engrandecida e transfigurada. A matéria, que pelo
meio do dia se expunha cruamente no contorno das formas e no brilho
excessivo, exprime-se agoré mais brandamente.

A paisagem objectiva perde significado, porque a luz requer
algo de mais etéreo com que nos comunique a transposi¢éo para o
subjectivo, levando-nos, depois de uma experiéncia da abundancia
luminosa e formal a um conhecimento da plenitude incorpérea.

Fa paisagem da tarde, a luz refaz-nos oolbar, declarando-
-nos iniciada a poesia da matéria transfigurada, perdendo corpo
compondo-se cor, ar, aromas e temperaturas que nos ocupam 0S sentidos
em simultaneidade.

F40 mais lhe interessa a matéria, nfo mais se preocupa em

definir-nos o peso, as formas as dimensSes porque, como nos afirma

(1) Vitorino Nemésio, Nea Toda a Noite a Vida, p, 17
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Ortega y Gasset referindo-se & luz,"En rigor, las cosas que hay detras
de los colores no le interessan". (1)

Toda a luz se inquieta agora consigo prépria e em preparagio
da paisagem na longa sapiéncia ondulatéria, transmitindo-lhe leveza,

qualidade, purificac8o.

"Concentra-se na sua densidade.
A Tarde, a volta, ilustra no perfil
uma penumbra de profundidade

de onde o azul aviva a luz de Abrii.
E a juventude adensa-se na Tarde." (2)

Sempre, o poeta, nos sintetiza belamente o que desejamos
dizer e que sé conseguimos por muitas palavras..Sempre ele quem atinge
a poesia, que a vislumbra na “concentrag8o da densidade® e ele, ainda,
que nos confirma a juventude do dia reunindo-se undnime na tarde.

E esse adensamento, esse sdbio recolher da experiéncia da
Juventude, que leva as tardes a serem a longevidade do dia. Decorrem
longas e pausadas, aflorando a paisagem pelos sitio mais felizes das
encostas, dos vales ou das franpas planicies.

N&o hA sombra de bviolentagao, n8o hd a alucinag8o do meio-
-do-dia, nfio h&d o deslumbrament§ da manh& nem a fascinag3c dos brilhos
teluricos sobre as matérias e as formas flagrantes. KNio ha, sequer, a

alegria da manh& na lucidez juvenil do olhar, impelindo o sonho até ao

mais pequeno recanto.

(1) José Ortega y Gasset, Paisijes p, 32
(2) Fernando Echevarria, Figuras, p, 14
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KEa Tarde, a sombra se iluminé. também de azul tranquile,
atenuando o brilho da outra face das formas, na harmonia luminosa gque
as formas materiais se substitui. Como um cAntico, ela prossegue 2a
ordem solar, ritmo e cér apurando-se para a confirmacfo da poesia.

"t & hora da paix3o das &rvores e da inocéncia selvagem®, (1) &
a hora de toda a paix%0, em que todos os sentidos de um corpo, podem,

sem medo dos extremos que ela envolve, deixar-se fluir como um rio
liberto. |

Diriamos mesmo, que sb6 por esta paixdo da "inocéncia
selvagenm” poderemos aicanqar a condicdo poética, como o estado dnico
de aceder a paisagem. E, na verdade, na verdade do vivenciado, esta
"inocéncia selvagem" que Anténio Ramos Rosa descobre e em que podemos
deixar livremente decorrer a paixfo sem o receio de que ela nos
devore, € o momento mAgico que algumas vezes nos alcanga.

Caminhédmos muitas paisagens, atentamente, prescutadoramente,
e por vezes desesperamos perante uma beleza que a razdio estética
elegia, mas que n#o produzia o espanto interior. Caminbhémos muitas
paisagens vesperais sem que, contudo, o seu principio evidente de
beleza conseguisse em nés a poesia que ansidvamos, como um
apaziguamento para os olhos perturbados de excessos.

E pensamos interrogativamente como Ruy Belo, assumindo o

peso da davida opressiva:

*Disponho do vento, disponho do sol disponho da arvore
arranjo pAssaros arranjo criangas

tenho mesmo & minha disposig¥o o mar

talvez com tudo isto possa formar uma tarde

uma tarde azul e calma onde me possa refugiar® (2)

(1) Anténio Ramos Rosa, Volanie Verce p, 18
(2) Ruy Belo, Howaa de Palavra, (s, p, S
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Mas, mesmo com toda a natureza & nossa disposi¢do, belamente
predisposta, oferecida e franca porque n#o conseguiamos na tafde da
paisagem formar uma tarde? Porque estranho designio n#io conseguiamos,
sempre que o desejavamos, formar a farde que perseguiamos?

Sabemos hoje que a poesia da tarde, como a poesia de
qualquer momento da paisagem se alcanga numa inexplichvel convergéncia
40 mundo.

A poesia ¢ o mundo convergindo num momento de natureza,
momento esse em que estamos nés, est8o os outros e o momento em
transitoriedade do tempo necessdrio a imaginag#o do préprio mundo.
Talvez seja isso a que Ramos Rosa chama "inocéncia selvagem" e que
entendemos por um estado de inteira pacificaco.

N40 podemos apenas por uma parte do mundo atingir esse
estado, mas sim, por uma convergéncia da totalidade em puro estado de
inocéncia.

Diante da mais bela e grandiosa expressfio da natureza, que
pela paisagem se manifesta, ¢é inutil tentar alcangar a elevacdo
poética esperando que por ela apenas se inicie.

Se a harmonia nfo existir connosco mesmo, no corpo e na
alma, se uma afeicdio se ndo gerar entre nés e a paisagem, entre nés e
os outros, se ela n8o tomar a forma de amor disponivel, n#o h& tarde,
nem manh&, nem noite que possa formar-se.

Fora da afectividada universal n#o h4 sequer luz bela que
baste, n#o hd "paixfo das &rvores" possivel nem inocéncia, nem homem
completo: O principio ¢ a luz, mas apenas se a vontade for afectiva.

Podera entfio o mundo convergir e formar-se qualquer tarde em

qualquer momento da paisagem.
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S6 que, convergéncias destas, pelo que exigem sio raras,
acontecendo quase sempre inesperadamente pois furtam-se na maior parte
das vezes a0 NOSSO Mer

Sem duvida que podemos favorecer a sua ocorréncia se
conscientemente nos preparamos afectivamente para isso, mas poucas
vezes se reunem circunstdncias completas que o permitam. O mundo a
convergir, é demasiado grande para que a nossa existéncia consiga ser
t&o afectiva e pacifica que o consiga contagiar. Sem duvida que o
podemos favorecer procurando aquelas circunstidncias que pela
afectividade mais do que pela beleza, proporcionem uma ambiéncia
benéfica. Ent3o, por um movimento de afecto, por uma predisposicfio da
afabilidgde universal, encarando beneficamente o munda, ¢é possivel
despertd;; o momento e institui-lo em pura poesia.

A Tarde da paisagem reune um potencial propicio, uma
ambiéncia qualitativa tendente a exercer no espirito uma pacificacio.
Na serenidade a expansio da vontade inclina-se & fina percepcfio da luz
que facilmente nos leva a fraternidade. Do mesmo modo que & luz néo
interessa o que "est4 por detras das cores", a nés deixa neste momento
de interessar tudo aquilo que fica para 14 da afeicdio. Neste momento é
possivel ignorarmos O mal, a desarmonia, o feio, o 6dio e o triste e
determo—nos apenas na afecfividade universal.

O apaziguamento interior que o entardecer nos trés, aquela
parte da tarde ja& préoxima do Poente, cria algures entre nos e a
paisagem um ponto de atracc#o que é um principio de convergéncia do
mundo. Ela abre-se-nos, apresenta-se-nos inocente, e inteiramente
disponivel.

Todos, uma ou muitas vezes, experimentadmos j& essa

convergéncia do mundo e n#o podemos negar que é sobretudo ao fim do
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dia, ao entardecer, que esse apaziguamento se estende de nés &
paisagem e, mesmo as aves, o vento, a dgua, 0s rumores da vida em suma,
se aquietam, compreendendo que o momento é de fluido fraterno.

E, se mais argumentos nfo tivessemos, saberiamos que

"A hora em que as tardes descem,
noite aspergindo nos ares,
as coisas familiares

noutras formas acontecem®. (1)

Anténio Gededo, propde-nos pelo conteido emotivo da tarde, a
transfigurac8io das "coisas familiares" da paisagem e que sfo em si
préprias sentimento do lugar, ou amor por ele. (2) Este o maior

argumento e aquele que melhor explica a tarde.

No poema que acima transcrevemos, surge j4& algo da noite
fundindo-se ao momento final da tarde, misturando temporal e
visualmente, instantes como entardecer, poente e inicio do crepﬁsculq.

Também Cabral do Nascimento participa nesta fusfo de tarde e

noite, mais do que numa disting#o de momentos.

*A Tarde val sem deixar mais

Do que a suspeita que anoitece;" (3)

(1) Anténio Gedelo, Poesias Complatas, p, 62
(2) Aqui, poderiamos observar, tal como propuzemos, & transaudagdo da estética ea poética, ou mais
correctanente, a podtica fundando-se e» afectividade, Psicologicamente Stern, explica este
sentinento da familiaridade como uma forma de amor pelos lugares, em que eles nos slo afectivos
. @ queridos ndo “pelas suas qualidades perceptivas presentes, mas porque deles fala o passado,
us passado que se refere d pessoa e que chega até ao presente, Psicologia Geral, pp. 719-720,
(3) Jodo Cabral do Mascimento, “Confidencia® in Cancioneirop, 114
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A noite & apenas uma suspeita na perda da luz e nem mesmo O

poente e o crepisculo atenuam essa suspeita, quase um receio.

E chegamos aqui, a uma dicotomia que luta em torno do poente

na "voz varia® dos poetas: os que o tomam como triste e temeroso e o

relacionam com a morte e 0s que se extasiam e nele n¥o encontram nem

temor, nem tristeza nem angistia, mas, ao contrario, a beleza,

saudade doce e a plenitude.

Mario Beir8o evoca a tarde longa escoando-se moribunda:

*“Tardes sem fim, pairando longe, em azas

E siléncios, transporte!
Cresce da solid#o a voz da Morte

Estagna o sonho nas campinas rasas..."

89

Da mesma ideia da morte nos fala Anténio Sardinha.

“Morte da Luz. Na forja do poente

um lume em agonia ainda arde". (2)
enquanto que para Anténio Feijé & uma longa agonia:

“*Finguém entende a sua dor magoada.

0 teu comprido choro, é Natureza!

Por toda a parte as coisas vEo morrendo

O corag8o da Natureza chora,

Quando o sol no poente se descora® (3)

(1) Nério Beirlo, Auvsente, p, 22
(2) Anténio Sardinha, A Epapeia da Planicie, p, 91
(3) Anténio Feijé, *A janela do Ocidente®, in Poesias Complelas, pp, 116-117
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0 Sol, poente aquele que ao morrer "tem clardes de aurora® (1)
como um ultimo estertor que anuncia o fim, infunde sempre um respeito
perante o seu desaparecimnto e a noite vizinha.

JoBio de Aguiar conta-nos em 4 Voz dos Deuses essa "devogio
apreensiva pelo momento sagrado em que o sol desaparece nas &guas; os
velhos afirmam, até, que se ouve por vezes uma espécie de silvo
borbulhante quando o fogo e a &agua se tocam." (2)

Este momentoc sublime e também temeroso é refefido, ainda,
por Raul Brand#o: "A brasa do sol ao mergulhar vai fazer explosSes" (3).

Esta possibilidade poética de ouvir o poente ferver na &gua
do mar, contribui para intensificar a apreens#io que rodeia o
apagamento solar no ocedno.

Qualquer destes autores evidencia a ideia da morte e do
estertor final do sol quando mergulba no oceéno, conferindo assim, ao
mais belo momento da tarde também o sentimento mais angustiante.

Se bem que a similitude com a morte se possa sentir no
momento do poente pela imagem da luz desaparecendo e a proximidade das
trevas, nunca fol para nés, este momento, um tempo de angistia.

E certo que o acompanha uma certa nostalgia, uma branda
saudade mas que, quanto a nés, se revela mais na sua compongnte dace,

que propriamente na amarga. Alberto Caeiro bem ilustra o que dizemos:

“Heste momento vemme uma vaga saudade

E um vago desejo placido” 4)

(1) Florbela Espanca, Sonefos, p, 83

(2) Jodo de Aguiar, A Voz dos Deuses, p, 174
(3) Raul Branddo, Os Pescadores, p, 69

(4) Alberto Caeiro, Poams, p, 59,
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Mais que dor ou mAgoa, ¢ uma vontade de doce paz extensivel
a tudo e a todos. Pode a angustia surgir, se em nés ela ja vivia, e
entd0, o0 poente serd "um corag¥o desfeito em sangue” (1) inevitéavel
magoa e inevitavel angustia acrescentada, aquela que a condig@o humana
tdo0 frequentemente transporta e que & minima sugestso se amplia.

Contudo, o sentimento inverso é-nos sugerido por Alberto

Caeiro:
“Funca sei como é que se pode achar um poente triste®, (2)

Ele abre nesta constatagdio, o poente, aqueles que como Sophia de Melo
Breyner, 0 vém e sentem como algo imensamente sublime e absolutamente

contrario 4 depressfo da alma:

“E a esta hora perfeita em que se cala
O confuso murmurar das gentes
E dentro de nés finalmente fala

A voz grave dos sonhos indolentes
£ a esta hora em que as rosas sdo as rosas" (3)

E esta a proximidade do poente, a grande beleza da tarde,
beleza que "é quase um mal", (4) ainda nas palavras da poetisa, e que

por tanta e t#o vasta, nos confunde e ilmpede na nossa limitag8o, de

(1) Sophia de M, Breyner Andresen, Jia do sar, p, 19
(2) Alberto Caeiro, Posmas, p, 89

(3) Sophia de M, Breyner Andresen, op, cit, p, 20
(&) idea, [bides,
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mals vastamente a apreender. & esse o0 “mal" que ela nos causa, a
super-abundancia que transborda da paisagem sem que possamos mais que
transitoriamente deter e saborear apenas um instante.

A tarde é uma especial circunstdncia de 1luz, sombra,
siléncio, e cor e ar, que se consubstancia num maximo de sublimidade
durante os instantes préximos do poente.

N&o h& um momento preciso que possamos enunciar mas, quando
acontece, percebemo-lo pelo bem estar respiravel, como se o ar e a luz
tivessem gosto, pela sensagdio da pele reagindo ao equilibrio
atmosférico, pela perfeita adaptagZo do olhar As sombras e brilhos.

Respiremos pois profundamente o entardecer, pois por este
acto tdo vulgar reconheceremos o momento mais poético da paisagem. &
Bachelard quem assim nos permite falar, porque "la poésie este une
joie du souffle, l'évident bonheur de respirer® (1)

E recordamos um outro poeta, para quem respirar se tornou um
acto poético  aproximando de novo Bachelard, agora de Jodo Miguel
Fernandes Jorge na grande alegria de respirar a concentrag8o do ar na
tarde.

Para além da intensa poesia, o entardecer, traz-nos a

plenitude interior em que o mundo é uma mais clara visualizacfo das

eteriedades.

"A nitidez navega-se
quando uma penumbra
nos da verticais de luz

pela coloragdo das sombras". (2)

(1) Bachelard, L'Air ot les Songes, p. 271
(2) R, Lina, Paisagens de Aléa Tejo, p, 26
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A tarde é a nitidez navegAvel que R. Lino nos sugere, porque
tudo alcanga, o equilibrio do brilho, da sombra, da cor.

A aquietag#o que nela se desenvolve no percurso em direcgio
a noite, estende o siléncio na paisagem td8o activamente participante
como 0s outros elementos.

E Ramos Rosa pergunta:

"0 que nos diz a sombra, o que nos diz o siléncio?" (1)

O que nos diz a tarde, da sombra, do siléncio, da quietude?
Que nos dizem estes, da tarde a que pertencem?

O siléncio diz-nos que apesar de auséncia, é audivel, quando
as sonoridades e os ruidos na Tarde e os "longe* de Anténio Sardinha
surgem sombreados de azuis, violetas e cinzentos c¢oloridos mals
cantaveis no siléncio soberano e na purificacfio das aragens

momentAneas.

"0 ar circula mais leve em toda a parte

Os sinais transmitem o siléncio habitavel® (2)

Habitemo-lo pois, porque Ramos Rosa o torna possivel ao
canta-lo habitivel e, se atentamente ouvirmos a tarde, teremos a posse
dele invadindo a paisagem em difusfo intensa da luz. & possivel entéo

dizer como Cabral do Nascimento; "Amo o siléncio e a lug difusa..”, )

{1) Anténio Ramos Rosa, Volante Verde p, 26
(2) idem, Bravitagles, p, 37
{3) Jolo Cabral do Nascimento, op, c¢if,, p. 28
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que na convergéncia do mundo sobre o nosso momento da paisagem compde
a poética por onde compreendemos a natureza do espago e da matéria da
paisagem, que so amando Se nos torna acessivel.

E nfo é dificil apaixonarmo-nos pela superficie material,
intensamente saturada pelos tons mais quentes dos amarelos, laranjas,
vermelhos, que o sol declinado coloca sobre a paisagem. A emogdo A
flor dos olhos que sentem e que "pensam" a profundidade da cor, apenas
feita de brilho quente, torna-se na mais fina e delicada paix8o do
dia.

Ortega y Gasset transmite-nos no seu magnifico livro sobre
as paisagens de Castela, a experiéncia das tonalidades quentes de uma
paisagem, e para além do amor que declara por esta terra, por vezes
tdo pouco querida, conduz-nos também & emog8o da luz."Los filésofos
saben muy bien que los colores amarillo y rojo aumentan de um modo
automidtico nuestras pulsasiomes...." (1) e, nas regides mais
meridionais, essa influéncia da luz, da cor, da temperatura extrema,
aumentam mesmo o préprio amor, tornando-o em paix#o. Por isso, ele diz
ser "muy dificil el lirismo en pueblos cuyo corazén no da sino
pasiones. En nuestros campos casi térridos son casi térridas tambien
las psicologias. No hay em ellas dulce amor, ni blanca amistad ni
verde esperanza, ni azul veneracién" (2)

Ao contrério, aos povos nérdicos "los campos verdes retardan
el compads del corazén" (3) e a emotividade da cor, ¢ ndo sé mals

serena, como as luminosidades mais puras e transparentes. As tardes

(1) José Ortega y Gasset, ap, ¢it,, p, 28
(2) Idea, pp, 29-30
(3) idea, p, 28
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nos paises nérdicos, sfio a purificagfio da luz a nitidez das formas e
que vamos encontrar na pintura destes povos.

Gasset, n#c nos fala especialmente do momento da tarde, mas
sim das tonalidades quentes e da influéncia que elas tém sobre nés,
principalmente nas regiSes meridionais, que ele exemplifica pela
paisagem de»'Castilla la Gentil"™ de "Mio Cid".

Teremos de ler Ortega y Gasset como um poeta que canta
extasiado a sué paisagem. Teremos de o ler tendo também em conta a
personalidade exuberante e radical de castelhano e madrileno, e
entender, assim, a generaliza¢#io da emotividade meridional como uma
enorme afectividade pela terra.

elhor o compreedemos por aquilo que ele declara: "Y yo
castellano, dispuesto a morir todos los crespisculos, cuando el cielo
se incendia con la sangre del sol moribundo..." (1)

Este sol de Castela, que, em morrendo, "convierte a los
objectos todos (...) en puros espectros vibratérios, exentos de
pesadumbre y corporeidad" (2), leva-o a dispor-se a morrer também pela
dimens&o inalcansavel do espectéculo solar.

Unanuno (3) e Gasset (4) dfo-nos a mais bela poética da
terra castelhana, essencialmente sentida pelas extremas qualidade da
luz, numa paisagem desprovida de arvoredos, mas que por isso mesmo nos
transmite & major variag&o cromitica de uma superficie ao longo do

dia.

(1) José Ortega y Gasset, op, cif, p. H
{2) idea, p, 28

(3) Niguel de Unamuno, Faisajes del Alma
(4) José Ortega vy Gasset, op, cif,
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Na tarde, as “sombras coloridas® de R. Lino, s3c t&o
habitaveis como os siléncios de Ramos Rosa e, caminham expansiveils
dispersando a matéria da paisagem em vagas superficies difusas.

Todo o brilko que ainda é cér flamejante na sua quentissima
saturagdo, quebra-se repentinamente pelo avango da sombra.

Como no préprio sol, o mais belo brilho colorido se realiza
no momento imediatamene anterior 4 morte, também sobre a paisagem a
maior emotividade da cér se prefaz no momento anterior & sua ocultagfo
na sombra.

Assim, ao contrario da luz que “separa a madrugada da
manh&", aqui é a sombra, o instante soberano que separa a tarde do
crepisculo e, inexordvelmente impde a transic#o.

Quando toda a paisagem for siléncio e sombra, quando nem um
s6 fio de sol incidir na copa das Arvores, quando tudo comegar a
parecer apenas penumbra em sossego, entdo estard iniciada a vaguidio

do crepusculo.

@) 0 creplGsculo - "; Como é varia a raz3oc do conhecimento dos

crepﬁsculoé e dos dias!* (1)

Esta exclamag8o escreve-a Pedro Nunes na sua obra De
crepusculls, obra que ele escreveu como explicag8io 4 curiosidade do
Infante D. Henrique irm#o de D. Jo#o III, Acerca da “extens3o dos

crepisculos nos diferentes climas" (2).

(1) Pedro Nunes, "De Crepusculis®, in Obras de Pedro Nums, vol 11 p, 150
(2) idea, ibidea

-399-




1]

" crepusculares.

Astronomicamente a designaclo "crepusculo® é utiliz&da como
“periodo de claridade que precede o nascimento do Sol e segue ao seu
ocaso, resultante da reflex¥o da luz solar nas camadas superiores da
atmosfera® (1) |

o entanto, mais de acordo com o uso vulgar, utilizamo-la
exclusivamente no seu sentido vespertino para designar este momento do
dia precedendo a noite e tomamo-lo apenas apés o completo
desaparecimento do Sol.

Pedro Nunes explica "a causa do aumento e da diminuig8io dos
crepisculos® (2) bem como a sua duracfo em fung3o da ecliptica solar,
da declinac&c e da distancia do Sol & terra, dando-nos conta da
observag8c para este fim efectuada em Lisboa em 1541. E descreve-
nos,como os crepisculos véo diminuindo desde o solsticio de Inverno
até “um certo ponto da elitica, antes do principio de Aries no qual o
crepisculo é o mais curto possivel®. (3)

As suas dedugdes s#o feitas “mediante os principios
certissimos e evidentissimos da matemdtica® (4) nfio entrando
evidentemente em linha de conta com as condig¢ies atmosféricas que
podem alterar a apreciagfo do crepisculo, mesmo a sua durac8o visual.

¥80 é sobre as observacdes rigorosas de Pedro Nunes que nos

vamos debrucar, mas sim, sobre as qualidades de siléncio e sombra

Dias h4 que s#o um continuo crepusculo, dias escuros de Inverno

que a alma da paisagem pouco sobressai entre os dois crespisculos.

(1) L, Perestrello Botelheiro, in Enciclopédia Luso-Brasileira de [ultura, vol 6 p, 3U4

(2) Pedro Nunes, op, cif,, p, 240

(3) idea pp, 240-241

(&) igeap, 150, i
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Outros, porem, tornam-se a calma meditacioc final do dia, quando a
auséncia de luz é feliz consequéncia da rotag#o terrena.

S8o entdo longas reflexsgs de uma atmosfera rica de
substadncias em suspens8o ou, mais curtas se ela se encontra limpa. De
qualquer modo, no comum da nossa vivéncia dos crepusculos, temo-los
miito semelhantes em tempo e luminosidade, porquanto a caracteristica
que mais nos atinge é a auséncia dos raios sclares e uma semi-
obscuridade entre o luscu que é cegueira, e fuscu que é pardo ou
escuro. (1).

A prépria etimologia nos define precisamente o sentido de
lusco-fusco, associando a pouca - acuidade visual na diminuicfo da
intensidade luminosa & prépria obscuridade das coisas tornadas pardas
e imprecisas.

Acrescente-se-lhe a aquietagdo e siléncio espectante ao
pressentir a noite que se seguir&, numa paragem do ar e dos sons, e
teremos o tempo, "Em que exactas regiSes subsiste médio o ar® (2) como
uma suspens@o indecisa, fluida, quieta até & orla da noite.

O siléncio e a sombra transitam entre as formas da paisagem.
A luz, remota obscuridade assombrada, demora-se, esquecida j&4 dos
vagas azuls, conferindo ao espago um eco imobilizado.

Emnquanto se n#io inicia a vida crepuscular e nocturna dos
seres, todas “as palavras desprendemse de um ramo de extremo
siléncio® (3) e poucas s8o as que cabem no tempo do crepusculo, o

mesmo seria dizer, no espa¢o da opacidade crescente.

(1) Rodrigo Fontinha, Novo Diciondrio Etimolégico da Lingua FPorbuguesa
(2) Anténio Pinheiro (louvor da obra) in Pedro Munes, De Crepusculis, p, 182
(3) Herberto Helder, “Retrato em Movimento® In Poesia Toda p, 422
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Qualquer rumor se torna um grito, qualquer palavra se torna
demasiada no som, no significado mesmo, do tempo de a dizer.

O dia para por este momento inicial do crepisculo, em que a
vida diurna se inibe e recolhe enquanto que a outra, receando ainda a
ofuscaggo, aguarda a franja da noite.

Ent3o, "encurvamse as paisagens com a exaltagéo por
baixo® (1), pensdvels sé, na emogSo mental e interiores ao corpo
pressentindo que a exteriorizagfo de algo 6 uma ofensa & tranquilidade
crepuscular.

Receosas, talvez, as palavras de Herberto Helder, guardam
por baixo a exaltag8io, que em quebrando o eco do crepisculo,
apressariam sem duvida o chegar da noite. E ele sabe que precipitar a
noite seria uma calamidade para o lento recolhimento dos seres que na
penumbra crepuscular prosseguem ritmados o movimento para dentro.

“E os lirios fecham.... Meu amor n3o sentes?* (2). Nesmo
estas palavras do poeta, as mais sabias, tém que esperar pela palavra
solar e na cadéncia solar encontrar todo o tempo de sentir e observar
o crepusculo.

Cada momento do dia sé se apreende como momento inteiro,
compreendido que foi todo o percurso do anterior. Sem a tarde completa
_em luz e sombra, em cér e ar e na aparente morte solar, n#o ha
crepusculo éue se compreenda como "Paixfio do anoitecer®, (3) como o

martirio da luz agonizante construindo o preladio nocturna.

{1) Herberto Helder, op, cif,, p, 422
(2) Florbela Espanca, Sonatos, p, 73
(3) Anténio Sardinha, op, cit,, p, 167
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Mais noite ser4 se a espectativa silenciosa do crepusculo se
prolongar no mais profundo saborear do siléncio sombrio, esperando que
cada instante algo mais lhe acrescente de sentido poético a ganhar
dimensdc para ser noite.

Mais crepusculo sera se

"A montanha fica pensativa até ao fim
da claridade, o vento d4 alguns passos

com uma bragada de glicinias" (1)

e o tempo ecoado sobre a paisagem, ganha por simpatia, a tonalidade
arroxeada que os cachos pendentes irradiam.

Em querendo,e ja que ao imaginario tudo é permitido, mesmo a
invencdo, inventemos também para enriquecer o crepisculo, o aroma que
se multiplica das glicinias que o poeta nos ofereceu.

Sabemos que o0s crepisculos aquosos dissolvem os aromas, e
estas flores, as glicinias, ja& de cor de crepusculo, volatilizam se,
nele ecoando em ondas aromidticas. Talvez que elas sejam como Herberto
Helder nos sugere pela proximidade com o “fim da claridade*, uma
permanéncia crepuscular no dia e que a esta hora se expandem
aromAticas, compensando o crepusculo da sua caréncia luminosa.

Sempre as encontramos florindo profusamente coincidindo com
as épocas mais amenas da paisagem (2), sendo uma referéncia odorifera
na tarde e sobretudo ao crepusculo. A sua origem exética a t8o grande
distancia transportada, nfio se ressente ao que vimos, na dupla

florag8o, como se lhe n#c bastasse uma sé Primavera.

(1) Herberto Helder, op, cit, p, 424
(2) Vide Vol, Il desta dissertagdo pp. 47.)~2 o 55.4
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Tal como o poente, o crepisculo divide sentimentos. Mais
extremos talvez do que em qualquer outro poeta, os de Florbela,
exprimem-se entre o esplendor, a tristeza e a morte, numa densidade

emotiva que a auséncia do sol lhe provoca.

"Tenho 6dio & luz e raiva & claridade® (1)

refugiando-se de preferéncia na obscuridade onde a n#o descubram, mas
nesta, que ela faz de "Poeiras de crepisculos cizentos" (2) acaba
sofrendo o seu proprio édio & luz do sol e “Soluga no infinito
desta hora"(3), suplicando mesmo que "“No crepisculo que desce me
enterrassem” (4).

A morte, a tristeza, o tormento, acodem frequentemente ao
espirito poético, pela angistia da escuriddo préxima, do temor
nocturnoc onde a cegueira nos priva do primeiro sentido para toda a
referéncia espacial.

Rapidamente Florbela transposta para um outro estado de
alma, mostra-nos como é fragil a resisténia do humano as mutagdes da
natureza. Num crepusculo ha "lirios® e "amor" e no seguinte um
"solugo” e "poeiras tristonhas”

"0 sol morreu... e veste luto o mar..." (5) como que
querendo ver passada a hora crepuscular, a indicisfo do Dia e da
Noite, um por terminar, o outro por comecar, sem contudo realizar ou

aceitar que e isso mesmo o crepusculo: um tempo indeciso.

(1) Florbela Espanca, oo, ¢it,, p, 39
{2) ides, p. 68
(3) idea, p, 65
(4) rdea, p, 50
(§) idea, p. 22
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E verificamos também para o crepisculo o que verificamos jé&
para outros dois momentos, o Inverno e a alva: a menor poesia o
afastamento dos poetas daquilo que se n#o ilumina, ou cuja 1luz
indecisa ou fria os deprime e atemoriza.

Encontramos uma raz@o directa entre a qualidade da luz e o
estimulo poético, entre a quantidade de luz e a *"quantidade" poética,
0o que se inverte no meio-do-dia em gque o excesso funciona como
anulagd@o. Aqui, e a ciéncia fundamenta-o, o excesso destréi a poesia
por um outro tipo de cegueira, a do encandeamento, anulando a prépria
vontade de abrir os olhos.

A poesia afasta-se da indefinigXo, da crueza do que se
movimenta ou aparece sem mistério nfo encontrando assim o espirito,
fundamento para o sonho.

O crepisculo alcanga a noite num final que vulgarmente
chamamos de lusco-fusco e renova-se a vontada poética por um tempo
longo e definido que se aproxima, complexo, que se perfaz entre o
romantico enluarado e a opressiva escuridfo impenetréavel.

Afinal, como em todos os momentos, vamos descobrindo como
constante, mais ou menos acentuada, mais ou menos profusa, a oposicg#o
prazer-desprazer, tristeza-alegria, exuberdncia-depresdo. Todo o
homem, afinal, se edifica nesta contradi¢@o, mesmo de mal e de bem, e
para a paisagem transporta-se também dividido. A mesma personalidade
ora se compraz ora se deprime perante 0 mesmo momento do dia consoante
0 seu eétado de alma ou consoante consegue, ou nfo, afectivar-se a

paisagem.
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f)> A Noite

*...ouvi a noite chegar como uma paisagem
de violoncelos, ouvi o momento onde

estava a soliddo dos meses..." (1),

A maior 1magin§qao da paisagem, a nolte, que a ouve e
entende, como o devaneio melhor decide, sendo se quizer, apenas
sonoridades e “momento”.

Perdida a visfo, a imaginaglo cola pedagos de imagens,
mistura paisagens, sons, Aguas, brumas, e refaz a paisagem do sonho,
de, "violoncelos ou da "solidio dos meses".

Podemos mesmo ouvi-la chegar, porque esta é uma verdade
poética e s poeticamente poderemos saber do som que a noite tras ao
chegar perto de nés. A mais funda irrealidade, a mais vasta fantasia,

edificam a noite e a paisagem que de dentro dela desejamos ter.

*¥o lugar da escuriddo procuras
a Agua de seda da folbhagem
vagueias como se narte e sul

fossem a mesma entrada' (2)

0 olhar inventa a escurid¥o como um sitio animado de sons
fantasticos como a "agua de seda® sendo o rumor das Arvores, que

apenas sabemos estarem erectas no solo, num qualquer sitio, a serem

palsagem.

(1) Hatberto Helder, Retrato e movimento, in Poesia foda, p, 427
(2) Joaquin Manuel Magalhdes, "Pelos caminhos da sanhd®, in Algwns livros reunidos, p. 14}
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E Norte ou Sul j4& nada nos dizem na noite. O vento é o
vento, venha ele donde vier, a Agua corre, mas n#o importa se uma foz
existe a dar ao mar e este pode marulhar nos campos ou na montanha, ou
ainda em torno das &rvores que lhe aproveitam o ruido da ;seda'.

0 mar, as searas, as montanhas e os rios coexistem na
paisagem nocturna habitando o mesmo espa¢o e é indiferente sabermos da
sua forma ou sitio.

Subvertemos a propria natureza, mesmo as suas leis da luz,
da gravidade, da vida e da morte; subvertemos os sons, as colsas
ordenadas, porque a poesia é a subversdo do real.

"A noite é& o polén do mar" (1), diz Vitorino Nemésio,
levando-nos a vé-lo e & seara ondularem juntamente como imensa flor a

ser a propria noite e, neste mar

*um bizio canta ainda. O dia
ndo desponta mas o mar

(ao longe) é simples confidéncia." (2)

A ele, escondido, se poeticamene o quizermos na concha da
m¥o, poderemos confidenciar a mais admirével paisagem nocturna que
desejamos imaginar. Todas s8o possiveis de cantar, & noite, quando o
olhar n#ic encontra se n¥oc o sitio do devaneio, numa esfericidade
simultapeamente expansivel e convergente, se a tomarmos a partir de

' nés ou sobre nés, imaginadores deste mesmo mundo.

(1) Vitorino Nemésio, New foda a noite a vida, p, 161
(2) Aureliano Lima, Cdntico e Eucalipto, p, 31,
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Esta nog#o da expansfo e convergéncia da noite leva-nos &
ideia que Bachelard exprime no final de La poétique de 1'espace: "Le
monde est rond autour de 1'étre romnd" (1)

No interior da noite da paisagem, a auséncia da vis¥o leva-
nos a sentir o espago em todas as profundidades abstractas, sem
referéncia formal ou luminosa, sem comparagfo material porque apenas
som, aroma e tactilidade o compdem para os nossos sentidos. Redondos
nos sentimos na rotundidade das trevas que alimentam a mais interior
das paisagens.

Ligeiras e relativas distancias nos referem os sentidos e
quase sé distinguimos o perto e o longe pelo som que escutamos
provindo de um qualquer sitio do espago orbicular. Num espago assim
tomado, nem origens nem finitudes tém algum sentido. HA o tempo
suspenso em qualquer sitio da noite, sendo, connosco e com O espaco a
mesma envolvéncia esférica. As dimensSes perdem mesmo, expressio e
sentido.

Também os aromas vém e vio segundo aragens, segundo
humidades, segundo movimentos da natureza, sem que o sitio ou direcclo
se precisem, nem distdncias ou origens.

No corpo percebemos os movimentos do ar, as vagas tépidas ou

frescas que a noite fabrica nos recantos do seu segredo, as sensagdes

himidas ou secas que as viragies recolhem. Inspirar profundamente
ser4, ent%o, sem que algum aroma se identifique, mais um prolongamento
tactil, pois que, nos auxilia na percepglo de temperaturas e
humidades. N#o cheiramos, mas apreciamos a qualidade fresca, quente,

seca ou humida de um ar, numa mié fina sensibilidade que as mips ou o

rosto exposto.
(1) Gaston Bachelard, La Pobligque de 1'Espace, p, 24
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A noite & o sonho, de tal modo ela se compde de levezas, e
de tal modo elas buscam na meméria as mais estranhas relag¢des do
visivel e do imagindrio, flutuando nesta vitalidade aérea. 0O voo
nocturno € o Unico em que o homem satisfaz o seu desejo de ascengio
fisica e pode, sem compara¢des visuails, irmanar-se As aves.

De novo encontramos em Bachelard a justificaglio do nosso
proprio devaneio: "Notre étre onrique es uan. Il continue dans le jour
méme l'experience de la nuit® (1). E & talvez pela experiéncia dessa

noite que Ramos Rosa fascinado pelo sonho nocturno e pelo voo nos diz:

“Quero pertencer & abobada escura como um amante inerme

e ser o alento do siléncio sobre os ombros das nuvens" (2)

Puro, despido e desarmado de tudo quanto n#o seja o desejo
de flutuar na escuridfio silenciosa, ele aspira a ser o préprio
siléncio sobre a natureza.

Fo seu "réve de vol" o ser sonhador de Bachelard & apenas
um, dentro da “"psicologia ascencional® (3) pela qual ele o observa. A
flutuagdo poética do dia continua-se pela noite da paisagem onde o seu
campo preferencial, e na verdade imposto pela natureza, é& a eteriedade
elementar e a capacidade visual.

E porque o grande dom da vis¥o, o sentido dominante da

~apreensfio do mundo, estd agora remetido unicamente para o brilho

(1) Gaston Bachelard, ['Air of les Songes, p, 31

(2) Anténio Ramos Rosa, Ao calcanhar do vento, p, &9

(3) bachelard, diz, que lhe parece auito sais prépria a psicologia ascencional para estudar a
continuidade do sonho ¢ do devaneio, do que a psicanblise, L'Air e¢ les Songes, p, 3
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isolado das estrelas ou para a diminuta precepcso sob a luz do luar,
toda a nossa sensibilidade se concentra na agudizaglio dos outros
sentidos. Eles sfo agora o olhar da noite pela qual fantasticamente a
"temos® e pelo qual edificamos a paisagem audivel, aromitica e tactil.

| Digamos mesmo que continuamos, aqui, durante a noite, a
elevar ainda mais a transfigura¢%o da matéria a que aludimos ao falar
da tarde e do movimento da luz.

Se em dado momento do fim da tarde, a luz deixou de se
preoccupar com que corpo estava por detrés do brilho e se concentrou na
'sua qualidade de luz como expressSo final da poética da paisagens,
agora, escondida do outro lado da paisagenm, deixa—nosv apenas o tempo
da sua passagemn.

Toda a fabricac#io diurna que a luz solar efectuou sobre a
paisagem reflui, agora, em energia calorifica, convexdes, evaporagdes
e condensagdes que, pela noite dentro, so esﬁmlos poéticos, voos
imagindrios e a desmaterializaglio da paisagem que povoa o sonho.

Se o mais fecundo momento poético do dia se realizou pela
mixima qualidade da luz ao ﬂm da tarde; agora é exactamente a sua
auséncia que se torna responsdvel pela poesia.

A desmaterializacfio da paisagem, sendo total, previligia a
imaginag8o que provindo do.n_lais interior do ser, realiza a poesia do
espago nocturno. E se as realidades de que ela se serve nio sfio mais
que sonoridades, aromas e impressdes epidérmicas, t&o fluidas e t¥o

pertencentes A noite como estrutura imaginaria, ent&o.,

*0 que vinha da noite voltava
para a noite* (1)

(1) Jolo Miguel Fernandes Jorge, Actus Trdgicus, p, 63.
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como unico sitio possivel de guardar t3o0 etéreas ocorréncias
elementares. Tudo o que é da noite, 4 noite volta, refazendo-se e
revitalizando-se no percurso curvo que o "ser redondo"” de Bachelard
implica. O préprio ‘sonho‘ se. passa num espago difuso que sé se
compreende na esfericidade expansivel, como unico limiar.
Ougamos precisamente o poema, "No limiar®, de Anténio Ramos

Rosa:

*Uma qualidade nocturna e quase amante

talvez violenta e no entanto branca

desperta uma abobada de arvoredo

um rumor lento numa nudez de sono

.e grandes tufos de contornos negros

£ um dominio aqui uma convergéncia de fluxos
Nenhuma imagem se abre na clareira igual

Uma plavra ou o siléncio a ligeireza do ar.* (1)

Todo este devaneio "no limiar" mais possivel da imaginag¥o

poética, nos leva do sonho A& paisagem e desta pelo interior da noite

de novo & prépria noite.

Por ele realizamos a paisagem nocturna, rebuscando memérias
de instantes varios, que foram vivéncias fecundas de uma invisivel
paisagen, mas que se realiza meditada e de dimensGes admiraveis.

Nenhuma imagem visual, em principio, ad?ogamos para esta
paisagen, t&o s6 a difusdo das luminosidades translecidas que poden

ocorrer em noites de luar. Mas essas, n¥o nos levam a utilizé-la como

(1) Anténio Ramos Rosa, &ravilagles, p, 55
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paisagem completa em profundidade, dimensdes luz, estrutura e cor, que
tudo se transforma sob o poder difusor da insuficiéncia lunar. (1) HA,
por vezes, um espago imediato e perceptivel que o luar nos permite
identificar mas, toda a cor, toda a poética solar conferindo movimento
for¢a, contrastes e vida, se perdem na unidade azul escura da noite,
desmaterializando uma realidade diurna.

Resta-nos a profundidade azulada (2) diferente da que
usufruimos durante o dia, sem que os longes e as subtilidades das
relagdes transpare¢am mas, apenas, uma profundidade da indefiniclo,
onde as relagdes imaginarias s¥o, ent¥o, o reino da translucidez por
onde a mente realiza as mais espantosas viagens (3). Apenas sabems da
paisagem dormente flutuavel no espago irreferenciavel para o olhar.

As sonoridades dominam. Adquirem contornos precisos no
siléncio e cada uma, péassaro ou estalido de ramo, gota de Agua ou
vento, se tornam corporeas evidéncias a que a mente quase d4 forma e
brilho. Mesmo o vento na sua generalidade sonora, quando atentamente o
escutamos entre a paisagem préoxima, se exprime de forma diferente
consoante aflora uma oliveira ou um pinheiro ou faz tremelicar as

folhas dos choupos. (4).
Se durante o dia ele se nos evidencia pela forga ou

movimento que introduz na paisagem, dobrando as arvores, ondulando as
searas ou a Agua e modificando o brilbo e a cér das folhagens, a
noite, descobrimos-lhe a sonoridade comunicativa. Apresenta-nos as
coisas da paisagem pela vibraglio da matéria permitindo-nos desenbar

novos contornos, novas visdes dos objectos numa peicologia da

sonoridade.

(1) Vide Vol, 11 desta dissertaglo, p, 220.3-¢
(2) idee P, %4

(3) idea p, MY 2

(4) idee p, 119.3
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Traz-nos distadncias arrastando sons, que nfo ouviriamos na
direcgdo oposta, misturados na sua prépria sonoridade.

Distinguimos, nos ruidos préximos, os mais afastados e os que
estdo perto de nés construindo-se assim uma nogdio de profundidade (1)
muito mais fragil e delicada que a visual durante o dia.

O conjunto dos sons de uma noite criam A& mente uma
fantastica orgia vibratéria percebendo-se a paisagem por uma estranha
expressdo de ecos, ruidos, sons como uma orquestra de inimaginavel
instrumental. O sopro, o estalido, o ranger, as musicalidades do
rou#inol ou da rd e do grilo, os gritos, os uivos e os pios contrastanm
claramente formando imagens distorcidas ou préximas de realidades
conhecidas, mas que mais concebemos por palavras que por ideaiizaqao
da forma.

Ao rouxinol ninguém atribui uma forma, ou cor ou tamanho,
nem tdo pouco o poeta se preocupa em saber como ele é. Canto
melodioso, exclusivamente, quer de dia quer de noite, na densidade da
folhagem de qualquer fresco ribeiro.

A agua corre e aliada ao vento constroi um fundo sonoro
sobre o qual se exprimem as_particularidades mugsicais. Corre no rio,
flui e reflui no mar, cai na chuva e flutua no nevoeiro, silenciosa,

cantante ou bravia, consoante a terra, consoante o vento

*Ou¢o o ruido calamintoso das Aguas" (2)
ou

"Apenas Agua para onde se inclina

a noite forte® (3)

(1) ides p, 2205
(2) Herberta Helder, "HOmus® in Poesia Toda, p, 368,
{3) Herberto Helder, ‘Retrato en Movimento®, /n Poesia Tods, p, 436,
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Apenas Agua que humidifica o ar e se preenche de aromas
diluidos que enchem a noite de referéncias aromAticas.

Por elas somos levados a outras relagdes, a completar a
paisagem nocturna edificando-se também a par da paisagem sonora uma
outra, . a olfactiva e que frequentemente desempenha o mais forte
impacto na invisualidade do espago.

Conscencializamos pouco a importaAncia percgptiva dos cheiros
como modo de apreender poeticamente a natureza, sobretudo A noite em
que a visfo j& nfo tem poder interpretativo.

£ quase sempre o olfacto o sentido que primeiramente reaje,
quando bruscamente saimos para o ar livre, mesmo no meio urbano.

O aroma intimamente ligado a qualidade e estado do ar é
aquilo que A& noite mais nos atinge.

Eca de Queiréz exprimenta essa intimidade qualitativa de um

ar que fundamentalmente inspirado revitaliza a alma.

*... oar fino e puro entrava na alma

e na alma espalhava alegria e forga® (1)

Nesmo sein um aroma concreto o ar “fino e puro® é jA& um aroma
proprio do ar, que sentimos sem no entanto podermos referir a algo. &
ainda E¢a e Queiroz que a ele se refere como o "grande ar da serra® @)
diferenciando assim os ares de cada sitio.

As nossas efémeras designag¢ies "ar do campo®, “ar da noite®,

"ar do mar", "ar da manh%® e outros tantos ares de cada sitio ou lugar

(1) José Maria Ega de Queiroz, A Cidade e as Serras, p, 200
(2) ides, p, 205,
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que 0 personalize, atribuimos-lhe como pertenga definidora, um tempo e
um local propric que o produzem. E sem que 0 mencionemos expressamente
implicamos sempre também o aroma eépecial que cada ar tem, provindo
igualmente da condi¢¥o temporal e local.

Cada um deles encontra em nés uma exacta percepgso
indesligavelmente constituida de temperatura, cheiro, humidade e
secura.

Assim cada paisagem se torna em cada tempo do dia um

“Lugar de aroma e claridade e de palavras

0 ar e a 4gua e o fogo, o murmurio essencial® (1)

numa humidade estética e poética elementar fazendo da noite a paisagem
sonhada.

A temperatura, fresca, tépida ou quente de um ar, juntamente
com o cheiro que transporta tém normnlmenté um impacto mais imediato
que o som o tacto.

Reagimos na paisagem, sobretudo quando a aproximag8o ¢
brusca, substancialmente mais pelo olfacto, quer seja um cheiro, quer
seja um aroma agradavel, ocorrendo de imediato o prazer ou desprazer.

Mais do que os outros sentidoé, o olfacto da-nos uma
primeira definiglio estética e poética de uma paisagem que subtraindo-
se a uma apreciagdo visual critica, busca por ele a orientaglo
definidora.

T&o importante é esta precepglio - que a psicologia considera

"menor" dentro dos sentidos - que um cheiro desagradivel na paisagen

(1) Anténio Ramos Rosa, Volante Verde, p, 38
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se torna um factor destruﬂvo meeno de uma Beleza visual. De imediato
un cheiro mau, destréi a procura do belo, j& que a nossa reacgfo é por
inteiro afectada e nada mais sobressal além da desagradabilidade
olfactiva.

.Pelo contrario um aroma agradavel suscita uma apeténcia pela
paisagem e comunica um bem estar mesmo n%oc sendo a paisages
especihlnente bela. O aroma tem 6 condfo de noe transportar A
idealizaglo.

MArio Dionisio por um simples verso,
*6 perfume de amendoeira e de vinhas de sobreiro* (1)

obriga-nos a evocar cada uma das paisagens que o aroma enunciado
sugere. Imediatamente a‘ membria ’se estimila pela vontade de absorver
as aragens carregadas pelos aromas ‘t!o concretos de cada planta. De
imediato tanbém a meméria antiga é despertada recuando em tempos e
lugares diversos revivendo experiéncias fundas em que o0 aroma se
encontra impresso como o elemento mais perene.

O corpo recebe a noite na senaibilidade epidérnica como se
sentisse a densidade da escuridfo, nfo como | peso, magS COmO ar
preenchido e.‘ saboredvel. HA uma espessura no ar da noite, de
penumbras, de escuridb‘es. das vcoiéas que a povoam, dos sonhqs

auténomos, do tempo afagado.

(1) Wrio Dionisio, O Riso Dissomanie, p, |
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“E na alta noite
O ar que parou

Traz-nos a vis8o* (1)

que o0s sentidos cegos imaginam e compSem. Receios surgem do nada,
apenas porque € escuro e porque nos aﬁedrontamos com aquilo que n#o
vemos nem sabemos.

As sombras aumentam o©s receios e a angistia dos seres
atormentados eﬁ quem o0s sonhos se torﬁam um medo de pesadelo sem que

neles alcancem a paz o sossego e o descanso.

"Assim das sombras no medonho espanto,
Por ver se 0 meu tormento se alivia,

eu também choro, e ao mesmo tempo canto® (2),

tentando que o siléncio ndo pese e que nfo seja tdo precioso elemento
a tudo cobrir.
E pesada a noite, se 0 espirito deprimido mais necessitado

de luz se lhe interna irremediavelmente.

. “HA noites que nos deixam para tras

enrolédas no nosso descontentamento® (3)

quando nem a poesia pode aliviar a angistia que a escuridfo envolve e

oprime.

(1) Joaquin Manual Magalhles, "Dos enigmas® in Alguns Livros Reunides, p, §5
(2) Abade de Jazante, im Miguel Tamen (orq), Possias do Abede Jazents, p, 142,
(3) Natflia Correia, As Magds de Orestes, p, 12,
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Mas por outro lado

"HA noites que sfo feitas dos meus bragos

e um siléncio comunm As violetas™ (1)

por onde a paisagem nocturna surge no siléncio roxo da natureza j& senm
a angustia por demsidade.
EntSo todos os elementos se aquietam e reunidos fluem na

suavidade esférica e

"Dorme a noite encostada nas colinas.
Como um sonho de paz e esquecimento
Desponta a lua. Adormeceu o vento

Adormeceranm vales e campinas...” (2)

(1) ides, ibiden
(2) Antero de Quental, op, cil,, p. 19,
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CONCLUSXO

Reunimos e meditdmos o8 principios para umlpoética da
paisagem. Obviamente n%o os esgotémos,nem cremos que se esgotem, por
muito tempo que a eles dediquemos.

Nem o sentimento da natureza se esgota nas péAginas que llhe
dedicAmos, nem a poética, no capitulo que a compreende, nem a poesia,
que absorve desta a "alma", revestindo-se portanto do movimento
universal que a anima. E nada se acaba, nada se basta, pressentindo-se
senmpre em cada questfo abordada que indefinidamente dela se pode
continuar a falar. |

Como ao contemplar a beleza da paisagem, o sentimento da
transitoridade do momento belo & um instante apenas, também aqui nos

ficou sempre a sensac¥o do simples instante que é& este estudo ‘na

poética da paisagem.
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Reconhecemos, que é algo de complexo desejar explicar aquilo
que em verdade, mais se pode viver e cantar. Por esta razfio, algumas
vezes dissemos ao longo desta dissertaglo, que um simples verso de um
poeta conseguia dizer mais que muitas paAginas que aqui escrevemos.

Este estudo poderia assim em lugar da dimensfo que tem, ser
acrescentado de vérios volumes mais. Sabemos também que isso apenas
dificultaria a exposi¢so dos principios a que chegamos e que muito

continuaria por dizer.

Parece-nos de primordial importdncia nesta dissertaglo
destacar como mais decisivo para uma Poética da Paisagem, dois
principios fundamentais de onde tudo decorre: a afectividade e a
menéria.

Ambos s¥o uma constante na poesia e na poética, tomada
esta quer como sentimento quer como ciéncia normativa e operativa.
Anbos também, constantes, no tempo do homem enquanto relagfio com a
paisagen e no qual o momento da infdncia adquire a posiglo
definidora de todo o tempo seguinte. Com frequéncia a ela retornamos
ea procura das origens do tempo e da paisagem de haje, como razlo e
fundamento.

Afectividade e memiria, estabelecem afinal a distingSo entre
estética e poética e autonomizam esta Gltima, sendo' aiu&a o meio pelo
qual, ela decorre e se institui. Mais que do belo, a poética precisa
do afectivo, sem o que, nSo pode iniciar o processo transcendental e

idealizante do mundo estético.
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£ esta a circunetdncia poética ambiencial, onde depois todos
os outros principios ganham expressfio e significado.

Uma nog8o de espago de paisagem, requer ent8o a compreensXo
de limites, de espa¢o _m’nim e espaco mAximo, a conter-se no espago
necessédrio & concepgsio da paisagenm visual como fisicidade percebida.
Aquém e além deste espago, extravasa-se a noglio de paisagem e ele
sobra tornando-se-lhe irreferenciavel.

Os tipos de paisagem que tratamos no Primeiro Capitulo
entendemse neste conceito de espago, em que o seu tempo poético se
torna em momentos de 1luz, essencialmente. Por eles explicamos o
momento poético mais ou menos intenso, de cada momento do dia ou do
ano, porque é a luz que define e comanda a paisagem em qualquer
momento.

Por fim, é num dinamismo que mais pretendemos entender a
paisagem e o homem em relagfo poética. Na viagem, na deslocaclo, no
movimento, se consubstancia essa ideia, em que a paisagem se toma como
espago, tempo, e movimento em continua relagfo. Nada se entende
estatico, observado contemplativamente, mas em movimentacdo constante
por onde mais se verifica o bomem e a paisagem, e a poesia que 08
abarca. O movimento é estimulante e cada momento sequente faz-se entfo
soma de instantes, aceleraclio mesmo da tramsitoriedade, que esta sim,
é¢ a fonte da expansividade poética.

Se a transitoriedade é em 31 efémera e por isso angustiante,
é também, por outro modo, aquilo que vitaliza o devaneio, o imaginério
e o0 sonho necessario A poesia. Contém-se nessa parte do tempo chamada
instante, e apresenta-se-nos como uma fluidez pela qual pressentimos o

mindo, numa sintese que 86 a alma apreende.
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Esta mesma sensag8o da transitoriedade do instante, e do
efémero, levam a tomar este estudo como atrds dissémos, mais como unm
instante de principlios que como obra‘completa.

Diriamos mesmo que agora encontramos enunciados alguns
percursos que gostariamos de desenvolver em futuro trabalbho.

Efectivamente as possibilidades que daqui decorrem se por um
lado s#io aliciantes, por outro, cada uma delas é um mundo que ao ser
abordado e aprofundado, outras mais linhas de pensamento ira abrir.

Porque esta dissertac8o decorre de experiéncias de paisagen,
de desenho, de poesia, de ensino, porque a elas retorna de novo
acrescentada, gostariamos de futuramente a retomar neste mesmo campo
pedagégico especifico, aprofundando a relagdo sujeito-objecto no
momento poético-criativo do desenho.

Alguns destes principlos aqui enunciados, passaram j& de uma
teoria a uma pratica, nos dois Gltimos anos lectivos. Lenta e
gradualmente fomos reformulando o ensino do Desenho fundamentando-o
mais na expansividade do interior poético humano que propriamente na
percepclio exteroceptiva. Esta surgird e apurar-se-a como consequéncia
e necessidade.

Desenvolvendo, abrindo, consciencializando o interior
poético institui-se uma poética, como norma que rege a criagdo na
pessoa, e que val presidir superiormente ao fazer grafico criador,
seja ele escrita, linha ou cor.

A palavra, nfio ¢ j& ultimamente na nossa ideia de ensino,
menos desenho que o desenho. Por ela se lhe acede também, e por ela é
sempre mais evidente a poesia. Por este meio, também, o mundo a

desenhar, bem mais vasto se torna.
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Deste modo o desenho é nfio s6 mais completo mas também mais
construivel como aprendizagem, pois encontra sempre em cada pessoca a
fonte profunda que o permite. A mfo, a habilidade, o gesto, nio podenm
tornar-se inibig¥o, ou incapacidade, quando se procura uma linguagenm

criadora que olha, interpreta e exprime poeticamente o mundo.
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