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A pluralidade das paisagens de guerra
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Resumo

O artigo em questao apresenta uma proposta de categorizacdo das pinturas de paisagens
de guerra, tendo em mente que a diversidade de categorias alude frontalmente aos valores
assimétricos dados a guerra e a paisagem enquanto categoria geografica. O artigo defende
a posicao de que os valores dados a guerra e expressos por meio das paisagens de guerra
se constituem como componentes da andlise geopolitica.
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La pluralidad de los paisajes de guerra

Resumen

El articulo en cuestion presenta una propuesta de categorizacion de las pinturas de paisajes
de guerra, teniendo en cuenta que la diversidad de categorias alude frontalmente a los
valores asimétricos dados la guerra y el paisaje como categoria geografica. El articulo
defiende la posicion de que los valores dados a la guerra y expresados por medio de los
paisajes de guerra se constituy en como componentes del andlisis geopolitico.

Palabras Clave: Guerra; paisaje; pinturas.

Introducao

As guerras precedem o Estado, sendo quase tao antigas quanto o proéprio
homem. Atingem “os lugares mais secretos do coragdo humano, lugares em que o
ego dissolve os propositos racionais, onde reina o orgulho, onde a emocao €
suprema, onde o instinto é rei” (KEEGAN, 2006, p.18). Acompanham o
desenvolvimento da humanidade da mesma forma que as artes o fazem. E um fato
muito comum as guerras terem sido descritas pelas artes, até mesmo se

considerarmos eventos contemporaneos como os registrados na década de 1990
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nos Balcas, que inspiraram inumeros artistas (SALECL, 2001). Se, por intermédio
das artes, as emocdes humanas sao passiveis de serem representadas, as guerras
também o sdo. Afinal, possuem o potencial, ao lado das grandes tragédias, de
marcarem coragOes e mentes. Todavia, as guerras apresentam dimensdo ambigua,
ao poder despertar no homem o sentimento de uma gléria alcangada. Afinal, se os
principios aristotélicos e clausewitzianos forem de fato plausiveis e passiveis de se
retroalimentar, poderemos parir um axioma: o homem €& um animal politico que
encontra na guerra a continuacao da politica por outros meios. H4 quem conteste
esta posicao de Clausewitz, como, por exemplo, Hannah Arendt, que afirma que a
violéncia é justamente a faléncia da politica (quando a violéncia esta presente, o
poder estd ausente; ou ainda, é redundante afirmar que o poder é nao violento)
(ARENDT, 2009).

Por intermédio das pinturas, artistas representaram diversas faces da guerra.
Por meio do seu olhar, a representacao intersubjetiva da realidade ganha forma,
revelando os sentidos, denunciando os horrores, glorificando as realizagbes de um
fendmeno corriqueiro e que foi capaz, segundo estimativas, de ceifar 187 milhdes de
vidas ao longo do século XX, que foi tido como o mais mortifero de toda a histéria
documentada (HOBSBAWN, 2007). As guerras marcam de forma decisiva a
paisagem. A intersubjetividade do significado trazido pela guerra é analoga as
proprias caracteristicas da paisagem enquanto categoria geografica. Desta forma, a
guerra podera contribuir para a construgdo de paisagens do medo (TUAN, 2005) e
da gloria.

O artigo em questao propde a categorizagcao das pinturas que retratam as
guerras, dimensionando o espectro da intersubjetividade do fendémeno em questao e
propondo uma analogia com a prépria natureza da paisagem entendida enquanto
categoria geografica. A relevancia desta reflexdo passa pela prépria avaliagdo da
condicdo humana, diversa no que diz respeito as experiéncias individuais. Desta
forma, o entendimento da violéncia entre os homens passa também pela
necessidade do entendimento da condicdo do outro e do exercicio da alteridade.
Assim, o artigo defende a posicdo de que os diferentes valores dados a guerra
devem ser levados em conta nas analises geopoliticas.

Este trabalho se divide, além desta introducdo, em outras quatro partes. A

primeira delas versard sobre a paisagem enquanto categoria geogréafica e das
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congruéncias interpretativas entre a mesma e o fenbmeno guerra. A segunda
apresentara uma reflexdao sobre a interpretacdo imagética nas artes. A terceira parte
abordara as diversas representagfes da guerra em pinturas e uma proposta de
categorizacao. A quarta e ultima parte trara as consideracdes finais.

Observacoes sobre a paisagem e a guerra

Tomemos como ponto de partida a definicao de Milton Santos, que alerta para
o fato de que paisagem e espago néo sao sinbnimos. Para o autor, a paisagem é “o
conjunto de formas que, num dado momento, exprimem as herangas que
representam as sucessivas relagbées localizadas entre o homem e a natureza”
(SANTOS, 2012, p.103). Assim, a sua analise permite discernir os fatores fisicos,
mas encontrar também a intensidade das transformagdes de uma regido pelos
homens (CLOZIER, 1988). Considerando esse sentido, a guerra ndo so6 faz parte da
paisagem como também pode domina-la, fazendo jus ao que sugerimos chamar de
paisagem de guerra. As relagdes entre o homem e natureza que moldam a
paisagem diacronicamente, permitem a constru¢do do espago tal como um
palimpsesto, revelando marcas de tempos pretéritos. Milton Santos referiu-se as
mesmas como rugosidades. Como a descricdo da paisagem capta um dado
momento, nem sempre é uma tarefa facil a percepgao das forgas que colaboraram
para o seu modelado, tampouco definir o equilibrio da atuacao de tais forgas.Para
Pierre George, “a paisagem é uma resultante de legados ou de forgas atuais ou do
passado, as quais, em si mesmas, fogem ao dominio do visivel” (GEORGE, 1978,
p.22).

Para Simon Schama (2009), paisagem é cultura antes de ser natureza. Tanto
a paisagem quanto o lugar constituem-se como categorias geograficas intimamente
ligadas ao exercicio da experiéncia humana, sendo, portanto, passiveis de serem
exprimidas por intermédio de narrativas tomadas pelas emogbes. Como a
experiéncia humana reune uma miriade de possibilidades, 0 mesmo acontece com a
diversidade das emocgdes que sao atribuidas a paisagem, garantindo a multiplicidade
de suas interpretacbes. Em uma mesma porcado do espacgo, um individuo podem
considerar que se trata de uma paisagem do medo (topofobia) (TUAN, 2005) e outro
pode considerar se tratar de um icone da aprazibilidade (topofilia). A multiplicidade
dos vetores da intersubjetividade da interpretacéo paisagistica sdo lembrados por Yi-
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Fu Tuan: o gedgrafo chinés nos lembra que os estudos antropoldgicos de certa
porcdo da bacia do rio Nilo levaram Evans Pritchard a considerar que ninguém
convencia os Nuer de que aquela paisagem desértica em que habitavam nao era o
melhor lugar do mundo para se viver (TUAN, 1980).

Por pertencerem ao ambito da experiéncia humana, a paisagem e o lugar sdo
categorias geograficas que possuem escala limitada (grandes escalas). A paisagem,
muitas vezes, é delimitada de maneira informal pela por¢cdo do espaco alcancada
pela visdo do homem. Nesse sentido, pelo principio geografico da proximidade, uma
paisagem, por ser um recorte preciso do espago geografico, acaba exibindo maiores
chances de abrigar elementos mais congruentes entre si do que comparativamente
frente a elementos de outras paisagens. Talvez seja esta a explicagao para que, na
lingua alema, o termo Landschaft se refira a0 mesmo tempo a paisagem e regido
(CLAVAL, 2001). As migragdes sao, também, um claro tipo de fuga e podem ser
guiadas pela razdo e pelas emocdes (MOISI, 2009). O sentimento de seguranca é
uma busca comum do ser humano, inspirada pelo seu instinto de sobrevivéncia
(TUAN, 1998). Por isso, nem mesmo o sélido sentimento nacionalista garante um
engajamento pleno de uma populagao a favor da defesa da patria. Na frente deste
sentimento pode estar o desejo de sobrevivéncia, de protegdo as criangcas e aos
mais velhos, em um contexto de guerra.

As paisagens podem ser profanadas em um processo de desterritorializagao.
Elementos simbdlicos que foram erguidos para ajudar ao processo de
territorializacdo (CLAVAL, 2001), podem ser deliberadamente destruidos em um ato
de dominacdo. Da mesma forma em que os interesses econémicos podem levar ao
rapido processo de modificacdo paisagistica, como, por exemplo, a rapida retirada
da cobertura vegetal ou até mesmo o avango da mineragcdo que modifica as linhas
do horizonte. O processo, ndo raramente referido como “topocidio”, foi abordado
detidamente por Douglas Porteous (1989; 2001) em pelo menos duas obras.

A paisagem pode ser expressa por diversas formas de linguagem. Para Pratt
(2009), as artes se constituem como uma forma de linguagem que também esta a
servico de relagcbes de poder. Enquanto linguagem, as guerras podem ser expressas
em quatro operagdes linguisticas, que dialogariam frontalmente com o campo das
emocgdes. Seriam elas “a exortagdo, a ofensa, a decepgao e a meditagao” (PRATT,
2009, p.1517).
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Por intermédio da discussao aqui trazida, declaramos que a intersubjetividade
interpretativa, a pluralidade das emocdes e as paisagens de guerra Sao
indissociaveis. Esta conclusdo ¢é importante para o prosseguimento dos
desdobramentos do texto deste artigo.

A leitura de imagens nas artes visuais

Diferente da Historia tradicional, que geralmente constr6i suas narrativas a
partir de fatos politicos, econémicos e sociais, o interesse por campos alternativos
de estudo — como a histéria do cotidiano, a historia da cultura material e a histéria do
corpo, por exemplo — tem revelado um crescente uso de fontes histéricas para além
de documentos oficiais, institucionalmente arquivados e testemunhos orais. Nesse
sentido, o uso de imagem como evidéncia (ndo somente como ilustracdo dos
acontecimentos) é de fundamental importancia para a construgdo dessas diversas
narrativas histéricas emergentes.

A questao da validagao e analise das imagens como fonte de pesquisa é
advogada por varios historiadores culturais, ndo por serem ilustracdo dos fatos
histéricos ou das teses formuladas, mas sim por se constituirem como um corpo de
evidéncias, ou, nas palavras de Jacob Burckhardt: “testemunhas de etapas
passadas do desenvolvimento do espirito humano”, objetos “através dos quais é
possivel ler as estruturas de pensamento e representacdo de uma determinada
época” (apud BURKE, 2004, p. 13).

Abraham Moritz Warburg foi um expoente historiador da cultura visual que
utilizou amplamente a arte como evidéncia histérica e objeto de estudo. Sua
metodologia comparativa de analise de imagens diversas foi fundamental para a
construcao de um corpo de elementos simbolicos recorrentes na historia da arte, e,
consequentemente, para criagdo do método iconografico de leitura de obras dessa
natureza. Segundo Burke (2004), o método foi uma reacao as descrigcdes puramente
formalistas de pinturas, voltando sua atengéo mais para o tema representado do que
para a técnica em si.

A partir dos estudos sobre a tradicdo alemad de andlise literaria
(hermenéutica), a iconografia foi sistematizada pelo historiador e critico Erwin
Panofsky (1986) em trés niveis tematicos progressivos:
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1. Tema primario (ou natural), que corresponde a uma descricdo pré-
iconografica dos elementos visuais; se subdivide em fatual — identificacdo das
figuras, como objetos, animais, pessoas, etc. — e expressional — identificacdo de
caracteristicas expressivas, como posturas, gestos e fisionomia das figuras;

2. Tema secundario (ou convencional), que caracteriza a leitura
iconografica propriamente dita, voltada para o reconhecimento do motivo ou assunto
geral representado na imagem. Este nivel pressupde, de acordo com Burke (2004),
familiaridade com os cddigos visuais de uma determinada cultura. Tal familiaridade
ndo é restrita ao artista produtor da obra, que deve, por sua vez, intencionalmente
compor com os elementos simbélicos para a criagdo de um significado, mas também
para que o espectador reconhega e interprete tais significados ao observar a obra de
arte;

3. Significado intrinseco (ou conteudo), que define a chamada leitura
iconolégica e se pauta na contextualizacdo da obra de arte, seja por um viés
histérico, social, antropoldgico, filosofico ou politico. Ou seja, a contextualizagao
externa da obra de arte, de acordo com valores estéticos e conceitos operacionais
de um artista inserido em uma determinada comunidade, em determinado periodo
histérico, na qual foi produzida sua obra (PANOFSKY, 1986).

Burke (2004) nos alerta quanto ao uso de imagens como fonte histérica. O
autor, partindo de uma concepgao amplamente difundida da "fotografia documental”,
faz uma reflexdo acerca da suposta neutralidade jornalistica desta pratica, no
sentido de que ha, em geral, uma idealizacdo da mesma como testemunho
inequivoco da realidade. Livre da interferéncia humana, a fotografia seria, por
exceléncia, uma fonte de verdade histérica. Porém, devemos atentar para o fato de
que a fixagdo da imagem € apenas uma das etapas da técnica e que 0s processos
anteriores sao feitos por manipulacao direta do fotégrafo: o proprio enquadramento
reflete uma subjetividade de quem fotografa, uma vez que, partindo da realidade
observavel, ele escolhe o que fara parte da composicao ou 0 que serd descartado
do enquadramento. A fotografia documental j& € um recorte da realidade. Além
disso, Burke (2004) nos chama atencao para certa tradicdo inerente a composicao

de imagens, herdada pela fotografia a partir de pinturas tradicionais:
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Ocasionalmente, os fotégrafos foram muito além da mera selecédo. Antes da
década de 1880, na era da camera de tripé e exposi¢cdes de vinte segundos,
os fotégrafos compunham as cenas, dizendo as pessoas onde deveriam se
posicionar e como se comportar (como até hoje fazem nas fotografias em
grupo), tanto no estudio quanto em fotos ao ar livre. Algumas vezes, eles
construiam as cenas da vida social de acordo com as convencgoes familiares
da pintura do género (BURKE, 2004, p. 28).

Para o tedrico, por esta familiaridade com a fotografia, tendemos a visualizar
as pinturas naturalistas como um instantaneo fotografico, um reflexo fiel da coisa
retratada e, consequentemente, um modelo exemplar de realidade. Segundo o autor
(BURKE, 2004) ndo seria prudente considerar um retrato, ou qualquer outra
representacao naturalista, como um "espelho" de uma realidade. Pintura e fotografia
séo construgoes visuais e passam pelo filtro da subjetividade de um sujeito, que, por
sua vez, é formado dentro de uma cultura especifica. Podemos entédo, questionar a
validade do uso de tais imagens como fontes documentais, porém, ao chegar nestas
conclusdes, temos outra possibilidade: se, em conformidade com Burke (2004), a
arte apresenta desvios de uma realidade, mais do que do que um reflexo da mesma,

[...] o processo de distorcao é, ele préprio, evidéncia de fendmenos que
muitos historiadores desejam estudar, tais como mentalidades, ideologias e
identidades. A imagem material ou literal € uma boa evidéncia da "imagem"
mental ou metaférica do eu ou dos outros (BURKE, 2004, p. 37).

Ou seja, a imagem, como produto de um individuo, pode nos dizer de um fato
nao diretamente, mas indiretamente, uma vez que é mediado pelo olhar de terceiros
sobre esta realidade. Uma imagem é uma visdao de mundo, e, portanto, € a
apresentacao de um ponto de vista sobre ele. Esta visdo, compartilhada, pode ser
ainda analisada sobre outras 6ticas, cuidando para nao minimizar a complexidade
de uma imagem em relacdo a seu(s) contexto(s), no sentido de reduzi-la a um
modelo exemplar e geral do "espirito de uma época" (Zeitgeist), como observado por
Burke (2004).

A paisagem € um dos géneros pictéricos mais antigos, que, assim como 0
retrato e a natureza-morta, ressurge, segundo Jacqueline Lichtenstein (2006), ap6s
um hiato no século XIV, quando a representagdo icbnica religiosa foi dominante.
Esse género ganha crescente importancia no século XVIII, quando o Romantismo
desloca o protagonismo da figura humana para a paisagem, colocando o sujeito
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frente a uma natureza indomavel ou mesmo hostil®. Com o Impressionismo no
século seguinte, a paisagem pictérica torna-se um tema autossuficiente, muitas
vezes subtraida da necessidade da figura humana.

Burke (2004) adverte que o uso do método iconografico para analise de
paisagens pode ser, a principio, pouco eficaz. Contudo, o autor em questdo nao
descarta a importancia deste recurso: se podemos interpretar paisagens fisicas
tipicas, como representantes simbdlicas de um local, de modo analogo, podemos
observar nas paisagens pictéricas indices simbdlicos que registrem uma visao
particular (positiva ou negativa) de determinado ambiente. O que por sua vez, pode
refletir um posicionamento individual ou coletivo sobre certo dado histérico,
auxiliando-nos na reconstrucdo de “sensibilidades do passado”, como define o
historiador (BURKE, 2004, p. 56).

Uma proposta de categorizacao das pinturas que retratam as paisagens de
guerra

Como foi dito, Pratt (2009) prop6s uma categorizagdo das pinturas que
abordam a tematica da guerra. Na sua visdo, estas poderiam se encaixar nas
categorias exortacao, ofensa, decepgdo e meditacdo. A novidade da abordagem
deste trabalho reside no fato da categorizagao aqui proposta se referir as pinturas de
paisagens de guerra, ou seja, as obras artisticas diretamente pensadas como
representagcbes de uma categoria geografica. Nesse sentido, as emocgbes
categorizadas por Mary Louise Pratt estardo contempladas pelas categorias que
sugerimos, que, por se atreverem a categorizar interpretagbes paisagisticas,
encontram-se em um escopo mais amplo do que aquelas criadas pela autora em
questdo. Assim, sugerimos cinco categorizacées das paisagens de guerra que se
constituem enquanto dimensdes. A saber: a metaférica, a heroica, a etnocéntrica, a
realista (a guerra como ela €) e a humanista.

As paisagens de guerra manifestas na arte ilustram a diversidade dos
sentidos atribuidos pelo homem & paisagem e ao fenémeno politico. E importante
considerar que as cinco dimensdes/categoriza¢des propostas podem possuir certas

3 Esta postura para com a paisagem pode ser observada nas obras de Turner, dentre outros pintores
romanticos.
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congruéncias, ou seja, uma tela pode expressar, com relativo equilibrio, duas ou
mais dimensdes. O intuito € destacarmos a dimensao que sobressai.

A dimensao metafdrica é a categoria dispar frente as demais propostas.
Afinal, a mesma nao trata da guerra em si, enquanto fendémeno politico. Trata, na
verdade, da guerra como analogia, possuindo o real sentido de esforgo (tal como
utilizado na expressao “guerra contra as drogas”). A tela de Peter Bruegel, o velho,
intitulada The Triumph of Death, € um exemplo da dimensdo metaférica da
paisagem de guerra. Tipica paisagem utépica do medo, a pintura de Bruegel, tal
como um pesadelo, “repete os alertas da cristandade medieval: a morte é uma
realidade presente no mundo, vitimando homens, mulheres, altos, baixos, ricos e
pobres”, lembrando ainda que as for¢as militares de nada servem na luta contra ela
(THON, 1968, p.292). Para Peter Thon, o conflito criado pela pintura de Bruegel é
tdo violento que ameaca até mesmo a mensagem cristd renascentista acerca da
tematica (THON, 1968, p.293). O pessimismo pouco usual evidente no realismo de
sua abordagem detalhada da pintura sugere que o pintor pode ter sido influenciado
pelo fato de ter testemunhado episédios sistematicos de violéncia, que se tornariam
fartos no final da década de 1560 na Holanda, que se esfor¢cava na ocasido para se
desmembrar politicamente da Espanha. Mesmo que tal analise seja coerente com a
realidade, a pintura ndo escapa da dimensao metaférica, pois a oposicao que se
apresenta na ilustracdo nao envolve exércitos de distintas nagdes, e sim o homem e

um inimigo comum: a morte.
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Figura 1. BRUEGEL, Pieter. The Triumph of Death, 1562 - 1563.
Oleo sobre painel, 117 x 162 cm. Museu do Prado, Madrid.

Fonte: museodelprado.es

A dimensao heroica, por sua vez, € uma categoria das paisagens de guerra
marcada pela exaltagdo de uma agao militar que glorifica um personagem ou mesmo
um exército. Jean-Leén Gérdme, pintor de varias obras que se enquadram na
tipologia Arte Orientalista, retrata por intermédio de sua tela intitulada Oedipus, a
ocupagao francesa no Egito em 1798, colocando a figura de Napoledo Bonaparte a
frente da esfinge. A construcdo em ruinas alude a um passado de gléria que da
lugar a uma ag&o militar gloriosa, ocidental: um triunfo que ao olhar descuidado e
supressor da histéria soa como um capitulo final. Para Ceylan Tawadros (1988), na
tela em voga, Napoledo busca dominar o Oriente por intermédio da compreensao do
mesmo, estabelecendo a interdependéncia entre poder e conhecimento. A
contemplagcdo gloriosa de Napoledo a esfinge significaria, dentre outras
possibilidades, o dominio por meio do conhecimento. A paisagem em tons palidos
encontra as mais vivas cores na figura de Napoledo, “fazendo-o dominar a tela
assim como dominou as planicies do Egito” (TAWADROS, 1988, p.54). Ao fundo da
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tela, 0 que parecem ser regimentos militares repousando em uma planicie, atestam
o momento da vitéria de Napoledo apds o esforco militar, compondo em seu
enquadramento uma paisagem de guerra, na imediata consolidacdo do status quo
post bellum.

Figura 2: GEROME, Jean-Ledn. Oedipus, 1886. Oleo sobre tela, 61,6 x 102,9 cm.
Hearst Castle, San Simeon, California, EstadosUnidos.

Fonte: museumcollections.parks.ca.gov

Em “The unending Cult of human sacrifice’, € apresentada por Christopher
Richard Wynne Nevinson um exemplo da dimensao etnocéntrica das pinturas de
guerra. O prolifico pintor foi um dentre os primeiros artistas britanicos a testemunhar
o sofrimento e a carnificina advindos da Primeira Guerra Mundial, j& que trabalhou
como motorista voluntario de ambuléancias no front ocidental da guerra, entre os
anos de 1914-1915 (DOHERTY, 1992). Na obra em questédo, Nevinson trabalha com
elementos anacrénicos, como cagas cruzando 0s céus sobrevoando cavaleiros de
castelos medievais e, quica, bigas romanas, posicionadas em uma zona mais
acinzentada da tela. A oposicdo de elementos de tempos diferentes apresenta o

foco em uma questdo permanente da guerra: a paisagem de guerra € também um
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palco de sacrificio humano, este ocorrido pelos auspicios religiosos. A paisagem,
vista do ponto de vista cristdo (portanto, etnocéntrica) mistura e promove o balango
entre a violéncia e o sagrado, a morte e a fé, incluindo em seus elementos
componentes crucifixos, pessoas pertencentes ao clero e mesmo santos,

identificados pela presenga do halo.

Figura 3: NEVINSON, C.R.W. The unending cult of human sacrifice, 1934.
Oleo sobre tela, 46 x 61 cm. Imperial War Museum, Londres.

Fonte: http://www.iwm.org.uk/collections/item/object/20246

Nevinson também pode colaborar com uma tipica paisagem que se enquadra
na dimensao realista da guerra em uma de suas obras mais famosas: Paths of
Glory. A tela em questdo exibe dois soldados britdnicos mortos em combate, em
uma paisagem marcada pela predominéncia de tons palidos, que se misturam a
camuflagem dos seus uniformes. Era amplamente divulgada a participacdo de
Nevinson no front ocidental da guerra, fazendo com que se fortaleca no imaginario
coletivo a crenca de que a paisagem retratada na pintura reproduz o realismo de
uma cena captada pelos seus olhos. E justamente este realismo que custou para a
tela Paths of Glory a censura, apesar das razdes para a mesma nao terem sido
muito esclarecidas (DOHERTY, 1992). A censura surgiu na época da apresentagao
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da pintura (1918) justamente em um ponto extremamente sensivel da guerra para os
britdnicos, a medida que “a devastadora batalha de Paschendale havia acabado de
terminar” (DOHERTY, 1992, 69), trazendo cifras importantes quanto ao numero de

britanicos mortos e feridos.

~ Figura 4: NEVINSON, C.R.W. Paths of Glory, 1917.
Oleo sobre tela, 46 x 61 cm. Imperial War Museum, Londres.

Fonte: telegraph.co.uk/history/world-war-one/inside-first-world-war

Pablo Picasso morava em Paris quando em 1937 a cidade de Guernica,
situada no norte espanhol, mais precisamente na regido basca, foi implacavelmente
bombardeada pela aviacdo alemad. O ano de 1937 foi, inclusive, marcado pelo
bombardeio de diversas cidades espanholas, dentre as quais Barcelona e Madrid.
Para Francisco Alambert (2008), Guernica € um caso raro em que uma obra é
revolucionaria no campo da arte moderna e também do ponto de vista histérico.
Nesse sentido, a critica a respeito dos efeitos da guerra ultrapassa geracgodes,
tornando a abordagem da pintura uma paisagem surrealista que se enquadra em
uma dimensao humanista das paisagens de guerra. O foco da pintura é a critica
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que a mesma carrega sobre os efeitos da guerra e ndo o enquadramento de uma
paisagem, entendida enquanto categoria geogréfica, reconhecivel. Assim,
sofrimento e angustia sdo elementos explorados preferiveis aos aspectos
reconheciveis da paisagem. Este é o diferencial da categoria da dimensao
humanista das paisagens de guerra, frente a categoria realista, que busca explorar

os elementos paisagisticos reconheciveis.

Figura 5: PICASSO, Pablo. Guernica, 1937. Pintura a éleo. 350 x 776 cm.
Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madri.

Fonte: https://www.infoescola.com/pintura/guernica/

Consideracoes Finais

Por meio das cinco categorizagdes das paisagens de guerra, o artigo propde
um dimensionamento do espectro da intersubjetividade do fenébmeno guerra. Tal
espectro é expresso por intermédio das seguintes dimensbes das paisagens de
guerra: a metaforica, a heroica, a etnocéntrica, a realista (a guerra como ela é) e a
humanista.

A paisagem, enquanto categoria geografica, € sujeita a variaveis contextuais,
dentre as quais os aspectos emocionais presentes no artista. Os diversos sentidos
dados as paisagens aqui exploradas também evidenciam a pluralidade do
significado da guerra em diferentes contextos histéricos, espaciais, sociolégicos e

quica, individuais.
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A linguagem artistica exprime e nos alerta, ainda que analisada de forma
sistémica, que as diferencas que residem nos sentidos das paisagens de guerra
podem também ser as mesmas que povoam o imaginario dos homens da politica.
Tais assimetrias no que diz respeito aos valores que permeiam o fazer geopolitico
podem evitar a guerra ou mesmo a eclodir. Desta forma, como foi dito na introducao
deste artigo, o entendimento da violéncia entre os homens passa também pela
necessidade do entendimento da condicéo do outro e do exercicio da alteridade.

Assim, o artigo defende a posi¢cdo de que os diferentes valores dados a
guerra e expressos por meio das paisagens de guerra também se constituem como

componentes da andlise geopolitica.
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