REsumo

Neste trabalho, Michel Collot faz uma discussdao sobre horizonte e
estrutura de horizonte a partir da reflexdo sobre as estéticas da pintura
e da poesia do Extremo-Oriente (dialogando com alguns aspectos
da estética do Ocidente). Collot explora, por exemplo, a questao do
horizonte expresso de forma vertical ou horizontal, o que estd em jogo
nas técnicas para a perspectiva aérea das pinturas, a poesia oriental
onde as estruturas das frases (sem verbo principal ou indicagao
do sujeito) expressam uma relagao antepredicativa com o mundo.
Seguindo questionamentos sobre estes temas, o autor nos convida
a pensar um “sentimento-paisagem”, assim como a considerar a
estrutura de horizonte enquanto possibilidade e base de uma estética
transcultural e transdisciplinar.

Palavras-chave: Paisagem. Estética. Pintura e poesia do Extremo
Oriente. Percepcao.

RESUME

Dans ce travail, Michel Collot enquéte sur I'horizon et la structure de
I'horizon a partir de la réflexion sur les esthétiques de la peinture et
de la poésie de I'Extréme-Orient (en dialoguant avec quelques aspects
de l'esthétique de I'Occident). Collot explore, par exemple, la question
de I'horizon exprimé de maniére vertical ou horizontal, I'enjeux des
techniques pour construire les perspectives atmosphériques des
peintures, la poésie de I'Extréme-Orient oU les structures des phrases
(sans un verbe principal et l'indication du sujet) expriment une
relation antéprédicative au monde. A partir de ces questions, I'auteur
nous invite a penser un «sentiment-paysage» et, aussi, a considérer
la structure de I'horizon autant que la possibilité et la base d'une
esthétique transculturelle et transdisciplinaire.

Mots-clés: Paysage. Esthétique. Peinture et poésie extréme-orientals.
Perception.

1 Traduzido por Fernanda Cristina de Paula, com revisdo de Werther Holzer, do original em francés «Horizon et structure d’horizon : entre Orient et Occident», extraido de Michel Collot,
La Pensée paysage. Philosophie. Arts. Littérature. Actes Sud / Ecole Nationale Supérieure du paysage, 2011, p. 91-103.
2 Membro do Institut Universitaire de France. Professor Emérito de Literatura Francesa na Université Sorbonne Nouvelle Paris 3. michelcollot@free.fr.
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"Nao ha paisagem sem horizonte”, escrevi em um livro publicado
em 1988 (COLLOT, 1988, p. 11). Muitos me fizeram objecao, dizendo
que esta regra valia somente para a paisagem ocidental. A tradicao
pictdrica inaugurada na China no comeco de nossa era propoe uma
imagem totalmente diferente daquela de paisagem que prevaleceu no
Ocidente desde a Renascenca, na primeira o horizonte parece ter um
papel menor. Esta diferenca, que salta aos olhos, nao impede, afirmo,
uma convergéncia profunda. Se a paisagem do extremo-oriente nao
concede a mesma importancia a linha do horizonte que a pintura
ocidental, ela ndo coloca menos poderosamente em jogo isto que eu
chamo, a partir de Husserl, de uma estrutura de horizonte.

PAISAGEM E SHAN-SHUI

Na historia da arte europeia, o horizonte ¢ geralmente ligado a
invencao da perspectiva, fundadasobre arelagao entre o ponto de vista
do espectador e um ponto de fuga, situado no fundo do quadro. Alinha
do horizonte, colocada na altura do olho do espectador deve tragar o
limite do seu campo visual, como o mostram os eruditos esquemas
geomeétricos que ilustram os primeiros tratados de perspectiva.

E claro que a organizac&o do espaco na pintura do extremo-oriente
ndotem nada aver com esta constru¢ao fundamentada sobre as leis da
otica e da geometria. O préprio termo que designa o género de pintura
de paisagem na China, shan-shui, que traduzimos como "Montanhas e
Aguas”, testemunha o privilégio que a dimensao vertical tem, no mais
das vezes, sobre a dimensao horizontal3. O artista nao se preocupa

3 Ver por exemplo KuanT'ung, “Vegetagao tardia nas montanhas no outono Dai-jing”
(Verdure tardive dans les montagnes em automne Dai-jing). “Voltando tarde de um pas-
seio na primavera” (En rentrant tard d’une promenade au printemps). Museu Nacional
do Palacio, Taipei. Numa outra versdo deste trabalho, publicado em “Les Carnets du
paysage” (n. 19, 2010, p. 200-209), eu utilizei esses mesmos exemplos da pintura corea-
na, menos conhecida que a chinesa, mas igualmente digna de interesse.

em dar a ilusdao da terceira dimensao; a profundidade horizontal é
substituida pelo escalonamento vertical dos planos.

Neste dispositivo, ¢ raro que a linha do horizonte apareca
claramente delineada: o espaco tende a ser ilimitado, porque ele nao
se reduz ao campo visual de um tnico observador. Se o horizonte
parece desvanecido ¢ porque o ponto de vista flutua: ele ndo ¢ fixo e
nem mesmo unico. Quando o quadro adota um formato horizontal,
desenrola-se sob nossos olhos como um panorama movel, que
apresenta diversos aspectos da paisagem, correspondendo a muitos
pontos de vista diferentes.

Além disso, o espectador nao se situa no exterior do quadro para
ordenar o espetaculo que se oferece ao seu olhar soberano; ele ¢
muitas vezes representado no interior como um elemento entre
os outros da paisagem. Ele se encontra imerso, e mesmo perdido,
tanto que geralmente parece minusculo em proporcao a imensidao
do que o rodeia“. Esta desproporcao traduz a tendéncia oriental ao
apagamento do sujeito e a sua reabsorcdo pelo universo; enquanto
que a pintura ocidental, mesmo quando recoloca o individuo no seio
da paisagem, parece lhe atribuir certa proeminéncia como no célebre
quadro “Viajante sobre o mar de Névoas”, de Gaspar David Friedrich,
onde o caminhante, cuja estatura se iguala a das montanhas, parece
dominar o mar de nuvens a seus péss.

O espaco flutuante e ilimitado para onde a pintura chinesa nos
convida a mergulhar parece, assim, completamente estranho aquele
que constroie delimitaadialéticaocidental dopontodevistae doponto
de fuga. Entretanto, eu entrei nele sem hesitacao, e tive a impressao
de encontrar nele o que eu procurava no horizonte das paisagens da

4 Ver porexemplo DinastiaYuan (1206-1368), "Nobre estudante em um bosque no outono” (Noble
étudiant dans une futaie en automne), Museu Nacional do Palacio, Taipei.
5 Exposto no Museu Kunsthalle de Hamburgo.
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poesia francesa contemporanea. Esta impressao se confirmou quando
descobri os poemas chineses da dinastia dos T'ang, tao intimamente
ligados a pintura de paisagem. Eu quis esclarecé-la lendo os tratados
de pintura e poesia chinesa, onde encontrei um pensamento de uma
maravilhosa sutileza que, por outras vias e outros termos, reagrupa
as dinamicas mais essenciais que sao ligadas, para mim, a nocao de
horizonte.

HORIZONTE E ESTRUTURA DE HORIZONTE

E verdade que eu descobri essa nocdo a partir da leitura de poetas e
nao a partir da pintura; esta talvez seja a razao pela qual eu tenha tido
uma ideia dela diferente daquela que prevalece na tradicao artistica
ocidental e mais proxima da concepg¢ao estética de paisagem do
extremo-oriente. E a fenomenologia que me permitiu compreender
que esta nocao de horizonte ultrapassa muito a acepgao que lhe
atribuimos habitualmente; ela confirma um fendmeno irredutivel as
leis da astronomia ou da geometria e que caracteriza a experiéncia
humana no seu conjunto.

A linha do horizonte da paisagem nao é sendao a manifestagao
exemplar de uma estrutura mais geral que Husserl nomeia estrutura
de horizonte (Horizontstruktur) e que rege tanto a percep¢ao das
coisas no espaco quanto a consciéncia intima do tempo e a relagdo
com outrem®. Esta estrutura me parece presente na arte da paisagem,
tanto no Oriente quanto no Ocidente. Tenho a hipdtese que se trata
de uma estrutura antropoldgica universal, mesmo que cada civilizagao
a interprete e a expresse de modo diferente. O horizonte desenha um
traco de unidao’ entre as trés instancias que fundamentam, para a maior

6 Ver meu ensaio sobre “La poésiemoderne et lastructure d’horizon” (COLLOT, 2005).

7 Trago de unido é o termo em francés para o vocabulo portugués “hifen”; no entanto,
para manter o carater imagético do termo, optamos por fazer uma traducao literal dele
(N.daT.).

parte das culturas, a ordem do universo: a terra, o homem e o céu, que
os chineses rebnem em uma triade indissociavel®.

Esta ampliagdo da nocdo de horizonte modifica profundamente
seu significado. Tradicionalmente, a palavra horizonte, a partir de sua
etimologia grega, esta ligada a ideia de limite, que tende a se confundir
com aqueles do campo visual. Muitos veem nisso a expressao do
pensamento helénico e de seu embasamento na medida e na luz.
Porém, esta nao &, ouso dizer, senao uma das vertentes de horizonte,
que &, por si, ambiguo.

Ele ndo oferece a vista sendao uma parte da paisagem ou das coisas,
das quais ele sonega ao olhar a face oculta. Ele s6 Ihes da um contorno
provisorio, sempre suscetivel de ser substituido: as coisas sempre nos
sao dadas por esbocos sucessivos e o horizonte da paisagem recua na
medida em que se avanca em direcdo a ele. E um limite em aberto,
ndo uma cerca. Se sequimos a analise de Husserl e os prolongamentos
que lhe foram dados por Merleau-Ponty, compreende-se melhor a
dualidade pouco conhecida do horizonte, que associa estreitamente
o visivel e o invisivel, o determinado e o indeterminado, o finito e o
infinito.

Porém, é precisamente esta margem obscura e inesgotavel de
indeterminacao que atrai os artistas e os poetas em direcdao ao
horizonte da paisagem. Se ele se oferecesse totalmente a visao,
restaria somente descrevé-lo ou reproduzi-lo. Se ele clama por um
ato criador como aquele do pintor ou do poeta, é porque comporta
um horizonte interno e externo a ser explorado, que os convida
a prolongar isto que veem a partir de uma segunda via que é a
imaginagao. E nesta exploracao, parece-me que os artistas e os poetas
ocidentais reencontraram, por outras vias, certas dinamicas da pintura

8 Ver Fancois Cheng (1996, p. 97-107), “Homme-Terre-Ciel”, no “L'Ecriture poétique
chinoise”.
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e da poesia do Extremo-Oriente. Poder-se-ia dizer que o horizonte é o
oriente da paisagem ocidental. E, reciprocamente, que a paisagem do
Extremo-Oriente, se aparentemente € privada do horizonte, parece-
me colocar poderosamente em operag¢ado, por outros meios que nao os
da perspectiva, uma estrutura de horizonte.

DISTANCIA E PERSPECTIVA AEREA

E raro que a propria linha do horizonte apareca nos shan-shuis, neles
ela € sempre mais ou menos atenuada’. Porém, este apagamento
me parece aumentar ainda mais o efeito de distanciamento que no
Ocidente é ligado ao horizonte da paisagem. Se a pintura oriental ndo
recorre a perspectiva linear, ela multiplica os procedimentos visando
criar ndo a ilusao de uma terceira dimensao, mas uma impressao de
profundidade incomensuravel.

Os artistas chineses nao intelectualizavam somente a forma,
mas o espaco e, pela habil justaposi¢do de um plano terrestre e
de um plano celeste, chegavam a nos sugerir vastas distancias,
realizando assim mais uma perspectiva aérea do que uma
terrestre. O procedimento um pouco ingénuo de sugerir o
espago colocando em primeiro plano objetos largos e outros
cada vez menores segundo seu distanciamento lhes teria
parecido grosseiro e infantil, porque uma distancia deste tipo
torna-se mensuravel e o que é mensuravel na realidade nao ¢
uma distancia (MEYER, 1923 apud CLAUDEL, 1965, p. 1041).

Existe, notavelmente, no shan-shuiumtipo de “perspectiva vertical”
que articula o proximo e o longinquo de uma maneira diferente da
perspectiva horizontal, mas que produz um efeito comparavel®.

9 Ver por exemplo Hsiao Chao (1130-1160), “Pavilhdes na montanha” (Pavillons dans la
montagne), Museu Nacional do Palacio, Taipei.

10 As analises que se seguem devem muito aos livros de Francois Cheng, principalmente aa
“L’Espace du revé”, "Mille ans de peinture chinoise” (1980) (esgotado) e Vide et plein, le langage
pictural chinois (1991).

Os tracos da pintura chinesa distinguem na paisagem trés tipos de
“distancia” (san-yuan) sequndo a orientacao do olhar do espectador: a
distancia elevada (gao-yuan), quando ele se dirige de baixo em dire¢ao
ao alto; a distancia profunda (shen-yuan), quando ele se dirige ao
fundo do quadro; a distancia plana (p’ing-yuani) quando ele abrange o
panorama®.

O efeito de distanciamento suscitado por uma ou por outra dessas
trés “distancias”, por vezes combinadas em um mesmo quadro, €
muitas vezes acentuado por um procedimento analogo aquele que
chamam, na arte ocidental, de “perspectiva aérea”. Na pintura do
Extremo-Oriente, ela é criada pela interven¢do de cortinas de bruma
ou de nuvens, que borram ou escondem certas partes da paisagem,
deixando tudo entre o perceber ou o adivinhar o que esta além e
que parece, consequentemente, ainda mais distante. Esse jogo de
esconde-esconde se introduz, as vezes, desde os primeiros planos,
que podem ser separados um do outro por “vazios medianos”, dando
ao espectador a impressao de ter de transpor um abismo para passar
de um a outro*. Porém, todos esses procedimentos instauram uma
relagdo constante e vivida entre o finito e o infinito, o visivel e o
invisivel, o determinado e o indeterminado, que me parece analoga
aquela que é trazida pela analise husserliana da estrutura do horizonte.
Eles contribuem em tornar a paisagem nao um espetaculo puramente
exterior, mas um verdadeiro horizonte, onde o que nao pode ser visto

11"A pintura de montanhas comporta trés distanciamentos. Levando os olhos de baixo
da montanha até o cimo, é o ‘distanciamento elevado’. Dos contrafortes, olhando em
direcdo atras das montanhas, é o ‘distanciamento profundo’. Das montanhas préximas
aquelas que se percebe ao longe, é o ‘distanciamento plano” (Xl apud ESCANDE, 2003,
p.162)

12 Ver por exemplo Gao Kegong (1248-1310) “Eclaircie apres le pluie dans la montagne au
printemps” (Clarear do céu apds a chuva primavera numa montanha), Museu Nacional
do Palacio, Taipei.
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conta tanto quanto o que pode ser visto e que € valorizado, antes de
tudo, por sua ressonancia interior.

Os tedricos chineses da paisagem muitas vezes deixam intervir em
suas reflexdes pares de nogoes tais como: proximo-distante (yuan-
chin), interior-exterior (li-wai), frente-costas (hsiang-pei), invisivel-
visivel (yin-hsien) (CHENG, 1991, p. 113). Eles dao o mais alto valor a
“paisagem para além da paisagem”*, quer dizer, a esse prolongamento
em direcao ao invisivel que sugere sua estrutura de horizonte: “Todas
as coisas sob o Céu tém seu visivel-invisivel[...]. A paisagem que fascina
um pintor deve, assim, comportar, por sua vez, o visivel e o invisivel.
Todos os elementos da natureza que parecem finitos sao na realidade
ligados ao infinito” (YEN-T'U apud CHENG, 1991, p. 86-87).

Este invisivel pode ser interpretado de muitas maneiras. Pode se
destacar a ressonancia que ele suscita naquele que o contempla, a
paisagem que a partir de entdo se torna inseparavel de uma coloragao
afetiva, um verdadeiro “sentimento-paisagem”: traduzindo assim o
termo chinés ging-jing, Frangois Cheng sublinha que esse sentimento
ndo é asimples projecao do estado da alma do sujeito, mas o resultado
de um encontro entre o eu e 0 mundo, onde o sujeito ndo se distingue
mais do objeto (CHENG, 1996, p. 91).

E este despertar da sensibilidade que d4& um sentido a paisagem.
Este sentido ndo é necessariamente retirado de algum codigo
simbdlico ou de alguma teoria filosofica: ele se encontra inscrito na
propria experiéncia sensivel, como o sugere a no¢ao chinesa de “ideia-
cena” (i-ching) que me parece corresponder aquilo que Merleau-Ponty
chamou um “horizonte deidealidade”: "umaideia que ndo é o contrario
dosensivel, masque é oseuduplo e profundidade” (MERLEAU-PONTY,
1964, p. 195). Isso ndao exclui absolutamente de observarmos no

13 Expressao citada e comentada por Frangois Jullien em “La valeur allusive” (2002, p. 251-
257)-

horizonte da paisagem uma abertura sobre esse fundo sem fundo que
é, tanto para a filosofia taoista como para a ontologia heideggeriana,
o principio de todas as coisas.

HORIZONTE E POESIA

E porque ela envia, em um Ultimo salto, a esse fundo ndo figuravel,
ndo objetivavel, irrepresentavel onde “a grande imagem nao tem
forma”, sequndo Francois Julien, que opde o shan-shui a concep¢ao
ocidental de paisagem “[...] como um fragmento de uma regidao
submetida a autoridade de um olhar e delimitada pelo horizonte”
(JULLIEN, 2003, p. 184). O que precede deve nos conduzir a nuancar,
ao menos, esta oposicao excessivamente categodrica. Uma parcela
consideravel da arte ocidental da paisagem me parece, com efeito,
escapar a ordem da representacgdo e, nesta, o horizonte tem muitas
vezes o papel de uma abertura sobre um fundo abissal.

E precisamente este irrepresentdvel que atrai tantos poetas
ocidentais para o horizonte. Tudo se passa como se muitos entre eles
prestassem menos aten¢ado a paisagem que os cerca do que ao que esta
distante e os chama direcao a um além invisivel e inacessivel*. O que
interessa ao poeta-vidente®, na paisagem, € menos o que ela oferece
a vista do que o que ela deixa adivinhar ou imaginar, e o horizonte é
precisamente o umbral que o faz passar da vista a visao.

Este privilegiamento do horizonte na poesia ocidental, desde o
romantismo, reside naquele que é o componente mais subjetivo
da paisagem. Ele esta intimamente ligado ao ponto de vista de um
sujeito, como a poesia moderna que se tornou quase exclusivamente

14 Ver “L'Horizon fabuleux” (COLLOT, 1988).
150 poeta enquanto sujeito que exercita a visao, enquanto sujeito que vé, logo, vidente
(N.daT.).
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lirica. Porém, Bakhtine defendia que a visdao proposta pela poesia
lirica se distingue radicalmente da visdo romantica, pois na primeira o
mundo é visto precisamente do interior como horizonte da consciéncia
poética, enquanto que o narrador de um romance deve adotar sempre
um ponto de vista mais ou menos exterior, que situe seus personagens
mais objetivamente no seio de seu meio ou de seus “arredores”
(BAKHTINE, 1984, p. 104-110).

Mesmo que essa dicotomia possa parecer categdrica demais, ela
esclarece as afinidades que unem a poesia lirica a paisagem vista como
horizonte, aberta a todas as sugestdes do invisivel. Enquanto que a
descricao romantica tende a colocar, em geral, o destaque sobre os
elementos visiveis da paisagem, a evoca¢do poética oferece menos
para ver do que para imaginar e alcangar a ressonancia interior da
paisagem, o “sentimento-paisagem”. E ela o faz tdo bem que renuncia
a mostrar a paisagem; muitas vezes, retendo da paisagem so alguns
elementos, que sao suficientes, entretanto, para sugerir a totalidade,
como neste breve poema de Philipe Jaccottet.

A terra toda visivel
Mensuravel
Plena de tempo

Suspensa em uma pena que sobe
Cada vez mais luminosa

Aqui, Philipe Jaccottet se inspira livremente no modelo do hai-ku,
que o fascina, como a muitos outros poetas ocidentais. Mais que a
forma, ele retém do hai-ku o espirito, que consiste em dara um detalhe
aparentementeinsignificanteumareverberacaoprofunda. Porém, esse
poderde evocagdo é inversamente proporcionalaonumerode palavras
empregadas: quem diz menos, sugere mais. Os brancos e os siléncios
tém no poema o mesmo papel que o horizonte tem na paisagem: eles

constituem igualmente espagos vazios que nada oferecem para ver ou
ler, tudo paraimaginar. Economizando as ligacoes logicas e as sintaxes,
o poetadeixaoleitorlivre para estabelecer entre as palavrasasrelagoes
de sentido que estao implicitas e abertas a diversas interpretacdes. A
elipse do verbo principal permite a Jaccottet, notadamente, eternizar
o instante, abrir o infimo ao infinito e ao intimo como neste outro

poema.

Serenidade

A sombra que esta na luz
como uma fumaca azul*

A sintaxe nominal adotada tanto nesse poema como no precedente
suprime o verbo principal e, logo, também o sujeito gramatical que
normalmente o acompanha. Apagando a distin¢do logica entre o
sujeito e o predicado que o estrutura habitualmente a frase francesa,
esta construcao se presta a exprimir uma relagao antepredicativa
com o mundo, onde o sujeito nao se distingue mais do objeto*. A
“serenidade” que evoca Jaccottet ndao é somente um sentimento
pessoal: € uma tonalidade afetiva que se difunde com um certo
equilibrio entre a sombra e a luz: um “sentimento-paisagem”.

Jaccottet me parece, assim, encontrar com os meios que lhe sdo
proprios, certas caracteristicas essenciais da poética do Extremo-
Oriente. A poesia chinesa tradicional, notadamente, multiplica as
elipses, que tem por efeito, sequndo Francois Cheng, “[...] restituir aos
ideogramas sua natureza ambivalente e movel, permitindo a expressao
de uma sutil simbiose do homem e do mundo”. Em particular, a elipse

16No original em francés: Sérénité / L'ombre qui est dans la lumiére / pareille @ une fumée
bleve.

17 Ver o capitulo consagrado a “La syntaxe nominale”, no livro “La matiére-émotion”
(COLLOT, 1997, p- 282).
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dos pronomes pessoais “[...] originam uma linguagem que situa o
sujeito numa relagao particular com os seres e as coisas. Ocultando-
os, ou melhor, nos fazendo ‘subentender’ sua presenca. O sujeito
interioriza os elementos exteriores” (CHENG, 1996, p. 39). Assim num
célebre poema de Wang Wei, que Frangois Cheng traduz da maneira
mais literal possivel:

Montanha vazia/ ndo perceber ninguém
Somente ouvir/ voz humana ressoar

Sol poente/ penetrar floresta profunda

Um instante ainda /iluminar musgo verde.*®

Wang Wei, segqundo Cheng, “descreve um passeio na montanha,
que é ao mesmo tempo uma experiéncia espiritual, experiéncia do
vazio e da comunhdo com a natureza. Os primeiros versos deveriam
se interpretar assim: “na montanha vazia, eu ndo encontro ninguém;
so me chegam alguns ecos de voz de pessoas que passeiam”. Mas pela
supressao do pronome pessoal e dos elementos locativos, o poeta
se identifica de imediato a “montanha vazia”, que ndo é mais “um
complemento de lugar”; do mesmo modo, no verso 3, ele é o “raio do
sol poente que penetra na floresta” (CHENG, 1996, p. 40).

Para conservar no poema a ambiguidade que lhe é conferida em
chinés pela elipse dos pronomes pessoais e das preposi¢oes locativas,
Francois Cheng é obrigado a violentar a frase francesa, renunciando
a religar os sintagmas que ele se limita a justapor e colocando todos
os verbos no infinitivo, que ndao comporta nenhum vestigio de pessoa
nem de tempo. Se ele se permite tais audacias, é porque elas se
tornaram frequentes na poesia francesa contemporanea, que tem

18No original em francés: Montagne vide/ne percevoir personne / Seulement entendre /voix
humaine résonner / Soleil couchant/pénétrer forét profonde / Un instant encore/illuminer
mousse verte.

muitas vezes experimentado a necessidade de romper com a estrutura
l6gica de nossa lingua, para exprimir experiéncias que, como aquela
da paisagem, escapam a distin¢ao entre sujeito e objeto. A tradugao
final que propoe Cheng é mais aceitavel, mas recorre a uma sintaxe
majoritariamente nominal, que se tornou muito comum na poesia:

Montanha deserta. Ndo mais ninguém a vista
Sé ressoam alguns ecos de voz

Um raio do poente penetrando o fundo

Do bosque: Ultimo clardo a musgo, verde.*=

Se podemos traduzir assim, no estilo francés de hoje, uma poesia
que pertence aum periodo, auma lingua e a uma cultura tdo distantes,
é porque, apesar de tudo, ela apresenta pontos em comum com a
nossa. Arrisco a propor a hipotese de que a poesia chinesa tradicional e
a moderna poética ocidental elaboram, cada uma com procedimentos
diferentes, mas convergentes, a estrutura de horizonte da linguagem
poética, ou seja, um jogo sutil entre o dito e o ndo dito, o explicito
e o implicito, o sentido literal e o sentido figurado. E é a este preco
que uma e outra podem exprimir destacadamente aquilo que, na
paisagem, ultrapassa a ordem do visivel e constitui seu horizonte,
interior e exterior.

A possibilidade de tal aproximagao entre as duas linguas e as
duas culturas ao diferente repousa, aos meus olhos, sobre certas
experiéncias comuns a uma e a outra, dentre as quais a da paisagem
nao é a menor. Se a interpretacao e a expressao que o Extremo-
Oriente e o Ocidente dao a experiéncia da paisagem podem diferir
e mesmo divergir consideravelmente, essa experiéncia comporta,
entretanto, estruturas profundas, de um alcance antropoldgico. Eu

19 Philippe Jaccottet (1971, p. 136).
20 No original em francés: Montagne déserte.Plus personne en vue /Seuls résonnent quelques échos
de voix /Um rayon du couchant pénétrant le fond / Du bois:ultime éclat de la mousse, vert.
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tinha tendéncia de procura-los, como a fenomenologia, no nivel de
nossa relagdo a mais imediata com a paisagem, que é o da percepgao.
Ela, sem duvida, é influenciada por uma heranca cultural, mas
mobiliza também processos fisiologicos e psicologicos universais®. A
psicologia da forma trabalhou um certo numero de esquemas muito
gerais que estruturam a organiza¢do do campo visual e que intervém
especialmente na percepcao da paisagem, como a relagao entre figura
e fundo e atendéncia de “veras coisas em relacao”* para construiruma
visdo de conjunto significativa. Parece-me que a estrutura de horizonte
faz parte desses “esquemas perceptivos” que subjaz a experiéncia da
paisagem tanto no Extremo-Oriente quanto no Ocidente, mesmo que
as respectivas culturas o expressem e o interpretem diferentemente.

Evidenciar tal estrutura, comum ao Extremo-Oriente e ao Ocidente,
junto a pintura e a poesia, pode permitir, com um retorno as bases
sensiveis da criacdo artistica, a fundagao de uma estética transcultural
e interdisciplinar®. A arte moderna, no Ocidente tinha tendéncia de
se desviar da experiéncia sensivel para valorizar uma experimentagao
que abre um grande espaco ao artefato e a arbitrariedade do signo;
ela ganhou, assim, uma grande liberdade, mas ela perdeu, por vezes,
sua pertinéncia e sua audiéncia junto ao publico que ndo encontra
mais nela a minima expressdo de senso comum. E por isso que muitos
artistas e poetas contemporaneos sentiram a necessidade de voltar
as fontes da experiéncia para restabelecer uma comunicacao entre o
mundo da arte e aquele onde nds vivemos. E neste caminho, ndo é
surpreendente que eles encontrem a paisagem, que voltou a ser um
lugar fecundo de criagdo artistica e literaria.

21 E este sentido que orienta também a reflexdo do coreano Kim Uchang, no seu livro “Land scape
and Mind"” (2005). Ver nossa entrevista na revista World Literature (2007, p. 128-149).

22Ver Rudolf Arnheim, “La Penséevisuelle” (1997).
23 VerYves Millet, “Expérience est hétique et milieu” (2006).

Eles reataram, dessa forma, com uma velha tradicao, presente
tanto no Oriente como no Ocidente, fundada sobre a correspondéncia
entre 0 macrocosmo e o microcosmo?+. Muitos exemplos desta forma
de proceder foram exibidos por ocasidao de uma exposicao recente,
consagrada as “VisOes artisticas da paisagem antropomorfica entre
o século XVI e o século XXI” (ZWINGENBERGER; TAPIE, 2006).
O catalogo reproduzia na sua capa uma fotografia do artista chinés
Huang Yan, que, inspirando-se ao mesmo tempo na tradicao oriental
e na bodyart ocidental, fez pintar diretamente sobre sua pele uma
paisagem do estilo Shanshui, transformando-se assim em um
verdadeiro *homem-paisagem”.
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