utiliza-la no tratamento de um tema profano; evita regras de perspectiva e de
proporg¢des candnicas; concentra-se na expressividade da linha, do monocro-
matismo, do gesto marcado sobre o suporte. Uma rejeicio ao mundo contem-
poraneo e a arte da sociedade burguesa é percebida em Retrato de Suzanne Bloch,
na técnica, no estilo de Picasso e na auséncia de uma caracterizacdo contem-
poranea, o que nio quer dizer que o mundo contemporaneo nio seja atuante na
obra. Como vemos no Retrato de Suzanne Bloch, o estilo que Picasso desenvolve
nos anos formativos serve aos seus temas, vividos e observados na vida con-
temporanea. Para isso, ele compoe suas imagens através de técnicas e formas
que melhor servem 4 realidade que ele sofre no seu confronto com o mundo. E
essa realidade que estd presente na obra do MASP. Em um retrato de pose
tradicional Picasso reflete sobre a arte na sociedade moderna, recusa a arte
académica e a luminosidade e o colorido impressionista e pos-impressionista,
em fun¢do do monocromatismo azul, da linha e do gesto dramatico marcados
na tela, trazendo-nos sua condenacio e recusa a civilizacio industrial e as con-
dicSes desumanas e excludentes dessa civilizagao.
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ENTRE O CLASSICO E O SUBLIME: SOBRE A OBRA DE WILLIAM TURNER E
SUA RELAGAO COM AS TEORIAS DA PAISAGEM DO FINAL DO SECULO XVII
E INICIO DO SECULO XIX

Luciana Taniguti Bertarelli
lu_bertarelli@yahoo.com.br

O projeto de pesquisa em andamento tem como foco a obra do pintor de pai-
sagem inglés William Turner produzida entre os anos de sua eleicdo como
membro da Royal Academy, em 1799, e sua primeira viagem a Italia, em 1819.

Desde o inicio de sua formagio como artista Turner demonstrou gran-
de interesse por catastrofes que, em suas primeiras obras, aparecem ligadas
principalmente a temas literarios (biblicos ou mitolégicos)!. Nesse periodo, ele
procurou desenvolver um instrumental pictérico e plastico capaz de transmitir
essas questoes tragicas sem o auxilio de recursos literarios. Assim, elaborou um
conjunto de obras que se ligaram a dois modelos antagénicos de arte: a tradi¢ao
da pintura de paisagem classica (mais precisamente, a tradi¢do pastoril) e as no-
vas idéias romanticas sobre arte, particularmente a representacio do Sublime,
teorizada por Edmund Burke.

Tentaremos mostrar a seguir, a partir da analise de trés pinturas, como
Turner presetvou a questdo da catastrofe ao longo de toda a sua obra, no em-
tanto alterando os meios de representa¢do da mesma.

O ano de 1799 pode ser considerado um ano decisivo na carreira de
Turner. Primeiramente porque ele é eleito membro associado da Royal Acade-
my de Londres, consagrando-se entre os mestres que representavam a tradi¢ao
da pintura na Inglaterra (como Joshua Reynolds e Richard Wilson). Em segun-
do lugar porque, dentro da academia, passou a ter contato com obras primas de
grandes mestres, sendo assim introduzido as pinturas de Claude Lotrrain 2, um
dos maiores representantes da tradicio pastoril de pintura de paisagem. F pro-
vavelmente nesse momento que Turner petcebe que pode unir os temas tragi-
cos de seu interesse (provenientes do Sublime) a tradicdo pastoril classica que
seguia até entdo.

Ao longo do século XVII, a concepgio da pintura de paisagem como
mimesis da natureza foi aos poucos dando lugar a uma nova concepgio, de
criagdo ideal. Essas novas idéias inspiradas na tradicdo classica da poesia pas-
toril e também na cena biblica da anunciag¢do aos pastores, conseguiram ser

! Weelen, G. Turner. Londres: Tiger Books, 1992
2 Bockemuhl, Michael. Turner. Lisboa: Taschen, 1993
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reconhecidas como uma forma mais ou menos erudita de arte, dando inicio ao
que chamamos de tradi¢do pastoril 3.

HEssas pinturas tinham a Arcadia, ou o mundo de pastores da
antiguidade, tal como fora descrito por Virgilio nas Georgias, como modelo de
paisagem ideal, na qual todas elas deveriam ser moldadas. No contexto desse
novo género de pintura, praticado por artistas como Poussin e Claude Lorrain,
a copia da natureza deixou de ser o objetivo ultimo da pintura de paisagem,
passando a servir apenas como ponto de partida para a constru¢io de uma vi-
sao idealizada de mundo. Os elementos da natureza eram agora selecionados,
depurados e reorganizados em uma composicao artificialmente arranjada, capaz
de ser percorrida passo a passo. Os planos intercalados obrigavam a uma leitura
lenta e gradual da paisagem, transmitindo assim uma sensacio de equilibtio e
harmonia.

Nessas pinturas, os pastores eram sempre representados em atividades
calmas ou de lazer, em paisagens agradaveis aos olhos e em dias belos, de clima
estavel. Nessas paisagens pastoris, 0 homem reconciliava-se com a natureza.

Nicolas Poussin e Claude Lorrain também inovaram no género da pin-
tura de paisagem ao introduzirem nessas cenas idilicas, temas histéricos e mito-
légicos que aproximavam a pintura de paisagem do género mais nobre da pin-
tura de histéria 4.

No momento de maior contato com os grandes mestres da tradi¢do
paisagistica italiana, Turner seguiu sua atragdo por temas de catastrofes, concen-
trando-se assim na representagio de paisagens que compreendessem historias
de conteidos especialmente tragicos, em geral derivados do canone antigo. Esta
solugdo permitia projetar nas paisagens construidas uma atmosfera Lorrainiana,
uma marcada tragica revelada por uma virada inesperada do destino, que pet-
mitia a ele alcangar em sua pintura algo de um efeito sublime que ele desejava
retratar.

Um exemplo tipico dessa sintese original de Turner entre elementos da
pintura de paisagem ideal e sentimentos sublimes pode ser encontrado no qua-
dro Dido Construindo Cartago on o Nascimento do Império Cartaginés, de 1815. A pin-
tura certamente nao pode ser considerada uma tipica pintura pastoril, mas apre-
senta elementos que se ligam a essa tradi¢ao, como veremos. O quadro encon-
tra-se hoje na National Gallery de Londres, ao lado da pintura de Claude Lor-
rain, Porto de Mar com Embargue da Rainha do Sabd, de 1648. A associagdo foi na
verdade uma exigéncia de Turner, que via em Claude uma meta a ser alcancada

3 Hunt, John Dixon (org). The Pastoral Landscape. Studies in the History of Art, n°36, National Gallery,
Washington, 1992

+ Askeen, Pamela. Clande Lorrain (1600-1682): A Simposium. Studies in the History of Art, n°14, National
Gallery, 1984
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e superada. Essa pintura pode ser entendida como um estudo do quadro do vé-
lho mestre, mas também e acima de tudo, como uma declaragiao do desejo de
Turner de ser digno de postar-se a seu lado .

A pintura é também a primeira de uma série de trés sobre a Eneida, de
Virgilio (escrita no século I d.C.): O Declinio do Império Cartaginés, de 1817 e Dido
Ordenando o Equipamento da Frota, de 1828. O livro narra a histéria de Enéias,
filho de Anquises e Afrodite, destinado a casar-se com Lavinia e a fundar assim,
uma nova e maior Troia, parte de uma grande na¢do que viria a ser Roma. Ao
longo de sua viagem pelo ocidente, Enéias passa por Cartago, na Aftica, onde
conhece a Rainha Dido, que se apaixona por ele. Os deuses, ndo desejando o
casamento entre Dido e Enéias, ordenam que ele va embora, deixando a ela o
final tragico: a rainha queima o préprio corpo em uma fogueira feita com os
objetos do casal .

O quadro Dido Construindo Cartago, por si s6, ndo nos transmite a tragi-
cidade da historia literaria, que se torna presente apenas em associa¢do com 0s
dois outros quadros da série. E portanto interessante que Turner tenha escolhi-
do este quadro para ser exposto ao lado de Lorrain, pois de todos da série é o
que mais se aproxima de seu espirito de tranqiiilidade. Tanto a escolha do mo-
mento natrativo quanto a prépria composicio da pintura demonstram que
Turner, em 1815, encontrava-se ainda muito ligado a tradi¢do pastoril, que via
no equilibrio e na harmonia qualidades essenciais para a constru¢gdo de uma
paisagem ideal. Por mais que desejasse abordar temas de conteido sublime,
sentia-se impelido a aproximar-se do universo harmoénico de Claude Lorrain.

Nessa pintura o espectador é colocado em uma cena quase cotidiana da
constru¢iao de Cartago — ela nio indica um momento especifico da historia e
nem prenuncia um acontecimento.

A calmaria do quadro revela que Enéias ainda ndo passou pela cidade.
A rainha Dido, luminosa em um vestido azul e dourado, caminha em meio as
obras da margem esquerda, supervisionando a constru¢do da cidade. Mais a
frente, quatro criangas observam um barco de brinquedo, uma cena tipicamente
pastoril que transmite alegria e nos da a sensa¢do de que a cidade esta tranqila.
O rio calmo mal perturba os barcos, aglomerados ao fundo, e o sol, de uma
luminosidade dourada, ¢ refletido harmoniosamente em toda a composic¢io.

Os planos siao organizados de forma classica, levando o olhar de um
lado ao outro. A leitura gradual sai do primeiro plano, de cotes vivas e maior
nitidez, passa por um plano intermedidrio mais palido até chegar ao fundo,
onde a cidade ¢é representada como uma mancha cinzenta. F interessante notar

5 Bockemuhl, Michael. Turner. Lisboa: Taschen, 1993
¢ Schmidt, Joel. Diciondrio de Mitologia Grega e Romana. Lisboa: Edi¢oes 70, 1985
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como Turner posiciona cada uma das construgdes em um angulo diferente —
uma clara demonstragao de seu dominio sobre a perspectiva linear, matéria que
depois, em 1911, passaria a ensinar na Royal Academy.

Em todas as pinturas desta série sobre Dido vemos a cidade em seu
limite, no encontro com as aguas — essa ¢ uma das alusdes a Porto de Mar com
Ewmbargue da Rainha do Sabd. A ja citada sobreposi¢ao de planos, a composicio
em forma de “u”, com dois blocos verticais a esquerda e a direita, a paleta de
cores (azul, verde, marrom, amarelo e branco) e principalmente a vista do sol
direto, sem intermedia¢do de nuvens, sio também referéncias ao quadro de
Claude Lorrain.

Todas essas caracteristicas citadas aproximam Turner da tradicdo pas-
toril, pois em geral, transmitem ao espectador a sensa¢do de harmonia do ho-
mem com a natureza. Mas ainda que neste quadro que ele escolheu para ladear
a pintura de Claude Lorrain, o momento representado nio seja tragico em si,
nao ha como separar a personagem de Dido de seu final catastréfico. Podemos
até dizer que a Rainha Dido é uma alusio a Rainha do Sab4, de Lorrain — mas a
tematica escolhida por Turner se aproxima muito mais do sublime.

No livto Uma Investigagio Filosdfica Sobre a Origem de Nossas ldéias do
Sublime ¢ do Belo, escrito em 1757, o tedrico Edmund Burke busca formas de
representar o sentimento que chama de sublime. Segundo ele, certas idéias in-
compreensiveis a mente humana, como as forgas da natureza, Deus e a morte
provocam um conjunto de sentimentos e sensagdes que misturam deslumbra-
mento e horror. O livro debruga-se sobre correspondentes em forma, cor e
composi¢ao desses sentimentos, além de descrever intimeras situacdes gerado-
ras do sublime. Nas palavras do proprio Burke:

“Tudo que seja de algum modo capaz de incitar as idéias de dor e de perigo, isto ¢, tudo que seja de alguma
maneira terrivel ou relacionado a objetos terriveis ou atua de um modo andlogo ao terror constitui uma fonte
do Sublime, isto ¢, produz a mais forte emocio de que o espirito é capaz.” 7

Uma Investigagao Filosdfica Sobre a Origem de Nossas Idéias do Sublime e do
Belo é apenas um exemplo das novas idéias sobre arte que surgiram ao longo do
século XVIII. A pintura, que até entdo representava a realidade (ainda que idea-
lizada), passou a ser vista como um veiculo de compreensio do sentimento in-
terior do artista 8. A tradicional hierarquia de géneros foi sendo modificada,
pois desse ponto de vista, uma pintura de paisagem estava apta a transmitir
sentimentos tanto quanto uma pintura de histéria. O assunto por detrds dos

7 Burke, Edmund. In: Uma Investigacio Filosdfica Sobre a Origem de Nossas 1déias do Sublime e do Belo. Sio Paulo:
Papirus, 1993
8 Argan, G.C. Arte Moderna. Sio Paulo: Cia das Letras, 1992
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temas e géneros era o proprio subjetivismo do artista, a tradu¢io (em sentimen-
tos e sensacoes) de sua relagio com o mundo ?.

O sublime, por exemplo, definiu a relacio do homem com a natureza
de uma forma negativa. B muito provavel que Turner tenha tido contato com
essas idéias logo no inicio de sua carteira, identificando-se com os temas tra-
gicos. Poderfamos dizer que mesmo em suas primeiras pinturas de paisagem
(que aderem a um modelo narrativo) Turner ja se encontrava preocupado com
a transmissao de sentimentos sublimes através da pintura.

A analise de um outro quadro, anterior a série sobre a rainha de Carta-
go, pode nos mostrar o quanto as questdes relativas a representagdo de senti-
mentos encontravam-se no universo imediato das preocupagdes do artista (mais
especificamente, a questdo da representacio de sentimentos sublimes em pin-
tura). Tempestade de Neve: Anibal ¢ o Excército atravessando os Alpes, de 1812, é uma
obra significativa de Turner, pois ela prenuncia de forma espantosa os trabalhos
do fim de sua carreira. O tema refere-se a uma passagem da Histdria de Roma de
Tito Livio e conta como o lider cartaginés, enfrentando inimigos e todas as
adversidades de tempo, incluindo uma das mais pesadas nevascas registradas na
regidao alpina, atravessou as enormes montanhas com seus 38 elefantes em
direcdo a Italia. Seu exército foi largamente dizimado nessa travessia, e Tito
Livio vincula esse episédio ao inicio da II Guerra Punica 10,

O quadro pode ser dividido em dois planos. A frente, vemos uma cena
detalhada: um homem protege corpos caidos contra a agressao de um soldado,
a esquerda pessoas socorrem mortos e feridos e a direita, trés figuras observam
o exército cartaginés, que avanca por todos os lados, aparecendo mais nitida-
mente no canto inferior direito da composigio.

O plano de fundo lembra um vale, com montanhas a ditreita e ao cen-
tro, encobertas pela massa escura da tempestade. O sol, também envolto em
uma cupula de nuvens, abre uma grande clareira que se reflete na massa branca
da neve a direita.

A grande importancia desse quadro estd na representacio da tempes-
tade de neve. Aqui, o problema do movimento presente em pinturas anteriores
¢ resolvido por Turner de forma inovadora, pois ao invés de buscar uma repre-
sentacio realista, o artista transforma o préprio quadro numa composicao tem-
pestuosa.

A pincelada aparente conduz o olhar ao movimento circulatr que acom-
panha o desenho em espiral da tempestade. Com esse movimento o plano de
fundo avanca em direcdo ao espectador, num efeito oposto ao que se buscava

* Gombrich, E.H. A Histéria da Arte. Rio de Janeiro: Ltc Editora, 1993
10 Schmidt, Joel. Diciondrio de Mitologia Grega e Romana. Lisboa: Edi¢oes 70, 1985
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nas composi¢oes pastoris. Além disso, hd um forte contraste de luz e sombra,
que gera uma profundidade temporal. Diferentemente de uma perspectiva line-
ar, que cria uma profundidade fisica ilusoria, o contraste de luz e sombra reali-
za um movimento de avango e recuo, que resulta numa perspectiva dinamical'l.

Assim, o espectador compreende a tempestade de neve nio pela sua
representa¢do, mas pela turbuléncia e instabilidade que sente — muito similar ao
que sentiria se a presenciasse ao vivo. Nessa pintura, Turner ainda recorre a li-
teratura, mas se aproxima plasticamente das idéias romanticas. Interessante ¢ a
convivéncia entre esses dois modelos de representagio (classico e romantico)
na obra desse perfodo. Mesmo ap6s ter alcancado uma solugdo tdo dramaética
quanto a que vemos na tempestade, ele ainda retornaria muitas vezes ao
modelo pastoril, mostrando-se dividido entre a tradicdo e as novas concepgoes
artisticas.

Foi depois de sua primeira viagem a Itdlia, em 1819, que Turner come-
cou a abandonar os temas literarios. As historias tragicas foram aos poucos sen-
do substituidas por catastrofes naturais como incéndios, tempestades, avalan-
ches e naufragios. Ainda que nio tenhamos tido tempo de aprofundar a ques-
tdo em nossa pesquisa, sabemos que na Itilia Turner se deparou com clima e
paisagem completamente diversos e opostos a0 clima e a paisagem que conhe-
cia da Inglaterra 12,

Questoes telacionadas a atmosfera Italiana também chamaram muito a
sua atencdo. Nos esbog¢os de viagem podemos perceber que ele se ateve muito
mais a ela do que aos detalhes compositivos. A grande quantidade de aquarelas
feita por ele nesse perfodo mostra uma busca por captar a luz e as cores da
Italia em apreensdes rapidas, espontineas '3. Temos a impressdo de que durante
a viagem Turner permitiu-se grande liberdade e a partir dai elaborou esbocos
sensiveis, que captaram seu sentimento em relacdo aquelas paisagens.

O Incéndio da Casa dos Lordes ¢ dos Comuns, 16 de Outubro de 1834 é um
quadro que nao pertence ao periodo estudado nesta pesquisa. Pintado em 1835,
faz parte da fase madura de Turner, sendo um pouco anterior aos quadros mais
famosos do fim de sua vida. Nele, Turner se liberta completamente das referén-
cias literarias, pintando um incéndio real, presenciado por ele no dia 16 de outu-
bro de 1834, como indicado no titulo.

A composi¢io também se difere dos quadros anteriores pela auséncia
de um sistema de planos em seqiiéncia, que antes norteava a construcio das
paisagens. Ha uma certa desordem que confunde a percepc¢io do espago e que

11 Ostrower, Fayga. Universos da Arte. Rio de Janeiro: Campus, 1983

12 Powell, Cecilia. Turner in the South: Rome, Naples, Florence.

13 Dias, Jodo Carvalho (trad.). Catalogo da Exposicio: O Mar ¢ a Luz. Aguarelas de Turner na Colecao da Tate.
Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 2003
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se da principalmente pelo desenho da ponte a direita. Esta segue uma pers-
pectiva linear somente até uma parte do quadro, gerando uma certa disparidade
entre as metades da esquerda e da direita.

A compreensio do resto da pintura também é obstruida pela falta de
nitidez. Tal falta de nitidez contribui muito para o sentimento de instabilidade e
inseguranga que o artista desejou criar, associando-os ao episédio tragico do in-
céndio. No inicio de sua carreira, Turner se utilizava do recurso de diminuicio
da nitidez dos elementos representados para indicar distancia: quanto mais ao
fundo se encontrasse o objeto, menor a compreensiao de sua forma, de acordo
com a tradi¢do da perspectiva aérea inventada por Leonardo. No Incendio, a falta
de nitidez ¢ usada como uma caracteristica expressiva, que aparece no primeiro
plano a esquerda, nos barcos ao centro e no incéndio ao fundo.

De uma forma contraditoria, sentimos também um certo deslumbra-
mento diante de tanta turbuléncia. O movimento circular, o calor das cores e o
contraste de luz e sombra nos geram uma inquietude que mistura medo e ad-
mira¢do. O incéndio nos liga a Turner e a multiddo que se amontoa para admi-
rar a beleza e lamentar a destruicdo causada pelo fogo, uma for¢a de certa for-
ma incontrolavel. Assim, Turner consegue transmitir plenamente o sentimento
Sublime, libertando-se dos recursos literarios e também da tradicdo pastoril,
onde o homem e a natureza coexistiam em harmonia. Em outras palavras, o
artista descobre o potencial que se encontra nos recursos formais da propria
pintura, fazendo dos elementos de luz e cor o veiculo de comunicagio direta de
seus sentimentos ao espectador. Entender como essa passagem ocorreu na
producido de Turner, é o que nos levou a trabalhar com o periodo entre 1799 e
1819, onde os dois modelos de pintura de paisagem: o classico e o romantico
aparecem associados de forma inusitada em sua obra.

Luciana Taniguti Bertarelli. Cursa o segundo ano de Artes Plasticas na Unicamp e realiza o projeto de
Iniciagio Cientifica com financiamento da Fapesp. Orientadora: Claudia Valladao de Mattos.
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