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Resumo

“Die Ruine”, o ensaio publicado por Georg Simmel em 1911, € um dos exemplos mais
notaveis do procedimento intelectual deste fildsofo. Um fendmeno ndo é uma entidade
compacta, mas um ponto de cruzamento entre multiplas energias e camadas de
realidade em constante movimento. O presente artigo procura evidenciar a originalidade
desta interpretagao da Ruina arquitectdnica em contraste com outras, de cariz histérico
e antropocéntrico, privilegiando: a) o novo entendimento da posigéo relativa entre o
campo humano da arte e o dominio da Natureza; b) a concepgao dinamica, espacial e
temporal da Natureza como verdadeiro agente do arruinamento; c) a dupla constitui¢ao,
objectiva e subjectiva, da Ruina; d) as multiplas articulagbes entre Ruina e Paisagem,
que remetem, em Ultima instancia, para uma metafisica da Vida.
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Abstract

“Die Ruine”, the essay published by Georg Simmel in 1911, is one of the most
notable examples of this philosopher’s intellectual procedure. A phenomenon is not a
compact entity, but a crossing point between multiple energies and layers of reality in
constant movement. This article seeks to highlight the originality of this interpretation
of architectural Ruin in contrast to others, of a historical and anthropocentric nature,
privileging: a) the new understanding of the relative position between the human field
of art and the domain of Nature; b) the dynamic, spatial and temporal conception of
Nature as a true agent of ruin; c) the dual constitution, objective and subjective, of the
Ruin; d) the multiple articulations between Ruin and Landscape, which ultimately refer
to a metaphysics of Life.

Keywords: Simmel, ruin, landscape, nature.

1 Este texto € uma verséo elaborada do capitulo “Da esséncia da Ruina”, do livro Filosofia da Paisagem.
Estudos, Lisboa: Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 2013, pp. 90-100.

2 Professora associada com agregagao (jubilada) no departamento de Filosofia da Faculdade de Letras
da Universidade de Lisboa, onde lecionou entre 1980 e 2021. Investigadora do Centro de Filosofia da
Universidade de Lisboa. Principais linhas de investigacdo no ambito da filosofia contemporanea:
Antropologia Filoséfica, Estética, Filosofia da Sensibilidade e Filosofia da Paisagem.

A arte como imitagao da natureza

Para introduzir no problema levantado pelo ensaio de Georg Simmel “Die Ruine”, de
1911, sera conveniente recuar até a metafisica grega classica, mais precisamente
a filosofia aristotélica, que estabeleceu com precisdo a definicao dos conceitos de
natureza (physis) e arte (techné), decorrendo dai um critério seguro para a delimitagao
das respectivas esferas. Diz Aristoteles:

Com efeito, de entre as coisas que sao, umas sao por natureza
(physis), outras por outras causas. Sao por natureza os animais e
as suas partes, as plantas e os corpos simples, como a terra, o fogo,
0 ar e a agua; de facto, dizemos que estas coisas, e outras como
estas, sdo por natureza. [...] as coisas que s&o por natureza tém em si
mesmas um principio de movimento e de repouso, seja com respeito
ao lugar ou ao aumento ou a diminuigcao ou a alteragdo.®

E “por natureza” (kata physin) tudo o que possui em si o principio de movimento e do
repouso: —quanto a alteragao de lugar (por exemplo, a deslocagao dos astros); — quanto
a geracgao, crescimento e corrupgao de tudo o que é vivo; — e quanto a mudancga (a
alteracao de qualidades). Enquanto estar em repouso ou estar em mudanca pertencem
a esséncia da coisa natural, as coisas fabricadas sao destituidas de principio imanente;
a actividade técnica implica a diferenca entre o produtor, o produzir e o produzido, é
uma operacao transitiva. Arte/técnica contém a ideia de producao (poiésis) que traz a
existéncia algo que antes néo existia — e, diversamente do que surge por contingéncia
(por acaso), € uma actividade regulada por preceitos e regras.

Distintos pela origem, os dois modos do ser ndo deixam de se articular. Segundo o
paradigma naturalista de Aristételes, a arte contém a natureza como sua causa material,
sendo cada artefacto um composto de matéria e de forma; assim, a natureza, que
é componente das coisas naturais, pertence ainda a obra enquanto sua matéria (os
elementos que a compdem); “natureza” dizse também nesta acepgcédo como “elemento
das coisas artificiais”: € a matéria-prima, o fundo primeiro de que é feito ou de onde
provém qualquer obra ou artefacto:

dizse, por exemplo, que o bronze é a natureza da estatua e dos
utensilios de bronze, e a madeira dos de madeira. E o mesmo nos
restantes casos. Cada coisa esta constituida por eles, conservandose
a matéria (natureza da mesa), porque em todos os produtos
constituidos a partir destes elementos a matéria primeira persiste.*

Nao sendo natural por esséncia, uma obra continua a ser natural por acidente; os
materiais persistem e continuam a actuar nela, ndo segundo o crescimento orgénico,
mas em virtude da alteragdo, acidental e contingente, das suas qualidades:

Pelo contrario, uma cama, uma pega de vestuario e qualquer outra
coisa de genero semelhante, [...] e enquanto séo produtos da arte,
nao tém em si mesmas nenhuma tendéncia natural para a alteracao,
mas [témna] enquanto acidentalmente sao feitas de pedra ou de terra
ou de uma mistura delas, e so, sob este aspecto, a tém.®

3 Aristoteles, Fisica, Il, 1.
4 Aristoteles, Metafisica V, 4.
5 Aristoteles, Fisica, Il, 1.

n.29, v.8 g0 m




A conexao da actividade poiética com o movimento natural é reforgada pelo principio
da mimésis, modelo organico da arte poética (techné poietike), um principio complexo
gue pode ser explicitado em multiplos aspectos complementares:

a) Da precedéncia, na ordem do ser, da natureza sobre arte decorre que a producao
humana nao é autbnoma: tem um comeco e uma referéncia para além de si mesma.

b) Que a arte (em geral e as artes poéticas em particular) imitem a natureza néo
significa que copiem ou retratem os entes singulares enquanto entidades acabadas,
mas que, por ser uma actividade, reproduz o movimento mesmo da physis, que faz
surgir um ente trazendo o do nao ser até a existéncia; imitar é reproduzir, fazer como a
natureza faz, tendo o processo natural como seu modelo.

c) A poiésis, que prolonga a processualidade natural, tem ainda a capacidade de a
aperfeicoar, completando processos que na natureza estdo incompletos, conduzindo a
acto finalizado o que se encontrava ainda em poténcia. A arte humana néo rivaliza com
a natureza, coopera com ela.

d) Daqui decorre a analogia entre a obra e o ser vivo que sustenta a avaliacdo da
beleza e do acabamento artistico: belo é o per feito, o plenamente realizado, resultante
da unidade, totalidade e extensdo apropriada de um composto:

uma coisa bela — seja um animal seja toda uma acg¢do — sendo
composta de algumas partes, precisara ndo somente de as ter
ordenadas, mas também de ter uma dimens&o que n&o seja ao acaso:
a beleza reside na dimensao e na ordem, e, por isso, um animal
belo ndo podera ser demasiado pequeno (pois a visao confundese
quando dura um espacgo imperceptivel de tempo), nem demasiado
grande (a vista ndo abrange tudo e assim a unidade e a totalidade
escapa a observacao de quem vé).5

O hilemorfismo ¢ solidario do critério objectivo da beleza artistica — a matéria contida
nos limites da forma —, que sera dominante até ao primeiro Renascimento e retomado
por todas as concepgdes classicistas.

Ruina e Tempo: um acontecimento da Histéria humana

O segundo ponto de vista que devemos introduzir para enquadrar a descricdo de
Simmel incide na prépria nocdo de Ruina. Se atentarmos ao diversissimo leque de
abordagens — e a multiplicidade dos usos do termo, em sentido préprio ou figurado — que
desde a Antiguidade a acompanham, concluiremos que ela escapa a uma teorizacao
unica, ocupando como que uma zona imprecisa e impossivel de catalogar. Geralmente
perspectivada como acgao do Tempo, inserese primeiramente numa meditagdo sobre
a relacéo entre Homem e Histéria, como esquema privilegiado da tensdo entre vida e
morte que perpassa a condigdo humana.

6 Aristoteles, Poética 7.

Adimensao do Tempo assumiu ao longo das épocas dois eixos principais, contrastantes
ou mesmo contraditérios: — ora como Tempo revelador das origens, memoéria de
um passado primordial, arcaico, que assoma no presente como comparéncia do in-
temporal; — ora como tempo devastador, sob as imagens da destrui¢cdo, da derrocada,
da catastrofe, sinais da transitoriedade e finitude dos assuntos humanos.

O Tempo revelador € como que petrificado na figura da ruina imovel, a pedra estatica
que desde um passado imemorial chega até ao aqui-agora; reveladora de eternidade,
ela mesma incolume a alteracao, a ruina € a placidez da |dade de Ouro, a harmonia
perdida e almejada, a beleza absoluta da coluna ou do sepulcro. Sdo exemplo, no
classicismo do século XVII, as pinturas de Pierre Patel ou Nicolas Poussin.

O Tempo devastador € como que acelerado na figura da ruina partida, desfeita pela
accao de Kronos, incessante devorador dos seus filhos, que engole civilizagbes, abate
impérios, derruba templos, edificios; poder de forgas imensas que tudo desgastam, a
derrocada lembra a efemeridade das nossas obras, a decadéncia do corpo, a brevidade
da vida. Sao exemplo, na literatura romantica do século XIX, As Memorias de Além-
Tumulo, de Chateaubriand e o poema “Dans les ruines d’'une abbaye”, de Victor Hugo.
Acrescem, nos dias de hoje, os cenarios de guerra e as catastrofes ambientais.

Na contraposicao entre a imobilidade do eterno e a efemeridade do mortal situamse
as interpretacdes sedimentadas em relatos literarios e representagcdes pictéricas,
alternando entre os valores classicos e os goticoromanticos, entre o belo e o tragico, na
linhagem arcadica ou na linhagem do fim de todas as coisas. Idéntica alternancia ocorre
com o sentimento provocado: seja a melancolia serena e o culto do antigo na quietude
de lugares sagrados (reino dos mortos, sepulcros, templos vazios...) que convidam a
meditacdo, seja o sobressalto doloroso do medo e do horror em imponentes quadros
de destruicao.

Por uma via e pela outra — eternidade e caducidade —, no centro das figuragdes
tradicionais da Ruina encontrase o Homem que nela se revé em imagens de si mesmo.

A alternancia de papéis entre Natureza e Arte
Uma hermenéutica da Ruina

A leitura conduzida por Georg Simmel no ensaio “Die Ruine”, de 1911, soa como
voz discordante ao aplicar uma abordagem de tipo fenomenolégico, que descreve a
esséncia de um fenémeno captandoo em estado nascente. Analogamente a tantos
outros fragmentos de realidade que atrairam o interesse filoséfico de Simmel, como
Rosto, Paisagem, Ponte e Porta, Moldura, ndo se trata de acrescentar mais significados
a conceitos ja marcados por uma densa evolugao historica, mas de explicitar a esséncia
desse fenémeno a partir do seu aparecer real no aqui e agora de uma experiéncia
concreta. A leitura de Simmel é directa, destituida de peso simbdlico, prescindindo
do recurso a sedimentacao de significados contidos nas representagdes pictdricas e
criagdes literarias. Ndo descortina nela uma teoria estética prévia, nem a marca de um
estilo, nem o espirito de uma época.



Uma ruina remete, numa abordagem inicial, para o campo da arte, porque € uma obra
de arquitectura que resultou da modelagdo da matéria natural pelo designio humano.
Mas ja este ponto de partida merece uma explicitacdo. Se para o racionalismo estético,
o fazer humano imita e aperfeicoa o natural, isto é, na origem da arte encontrase a
colaboragao, para a metafisica simmeliana, a arte (e toda a cultura) provém de uma
inadequacao, de uma discordia originaria: a luta de Espirito e Natureza, ou da ideia
mental que procura conter o informe da matéria que |he oferece resisténcia. Nesta
inadequacao reside a condicdo antropoldgica basica, aquela que opde Homem e
Mundo, sujeito e objecto, e faz de todo o andamento historico-cultural da Humanidade,
um “gradual processo de dominio do Espirito sobre a Natureza™.

Uma obra nasce, como todo o operar, da contradicdo entre a necessidade natural que
segue cegamente o seu curso e a vontade humana de suspender o continuo vital em
formas estaveis, contradicdo essa que é resolvida pela sobreposi¢cdo destas sobre
aquela, dando origem a obra objectivada em estado concluso. Mas diversamente
de outros géneros em que o material é inteiramente assimilado pela forma, quer
tornandose imperceptivel (como nos pigmentos da pintura), quer quando é burilado
como meio expressivo da ideia (0 marmore palpavel, no caso da escultura), na ruina
arquitectdénica esta tensao continua latente, sem resolugao efectiva: ndo sé por usar
elementos naturais que se mantém visiveis, mas também por estes conservarem, na
construgao, ainda presencga, vocacgao e dinadmica préprias.

Assim, mesmo no seu acabamento, a arquitectura nunca resolve definitivamente a
tensdo originaria, que continua a subjazerlhe, erguendose a obra construida sobre
esse inacabamento prévio e permanecendo, para mais, implantada em terreno natural,
no proprio solo dessa tensdo. A ruina propriamente dita, enquanto tal, € aquela que se
encontra in loco e in situ, em lugares abertos fora dos espacos interiores. E o edificio
gue ird tombar no mesmo espago exterior em que outrora se ergueu.

A esséncia objectiva da ruina

Coisas partidas, cacos, partes soltas ou arrumadas no espago humano do armazém ou
do museu sao pedacos de arte que permanecem no dominio da arte.

a ruina devém um fendmeno mais intenso e mais significante
do que os fragmentos de outras obras de arte destruidas. Uma
pintura de que se desvaneceram as partes coloridas, uma estatua
com membros despedagados, um antigo texto poético de que se
perderam palavras e linhas — todos actuam apenas segundo o que
da formacéo artistica ainda esta presente neles ou segundo o que a
fantasia pode construir a partir destes restos: o aspecto imediato ndo
€ uma unidade estética, nada mais oferece do que uma obra de arte
diminuida de certas partes. A ruina da arquitectura, porém, significa
que no desaparecido e destruido da obra de arte voltaram a crescer
outras forcas e formas, as da natureza, e deste modo o que da arte
ainda nela vive e o que da natureza ja nela vive tornouse um novo
todo, uma unidade caracteristica (/bid., 288).

7 Cf. o inicio de “O conceito e a tragédia da cultura”, publicado no mesmo ano de 1911; e “Die Ruine”,
Gesamtausgabe, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1996, vol. 14, p. 288. Com a sigla GSG, as citagdes
subsequentes de “A Ruina” seguem esta edi¢édo; quando inseridas no corpo do texto sdo colocadas entre
parénteses. Todas as tradugdes sao da responsabilidade da Autora.

Uma nova unidade estética. Porque agora é a natureza que age contra a formagao
humana, modelando o edificado, tomandoo como substancia do seu plasmar e
produzindo um novo todo, na simbiose entre o “ainda arte” e o “ja ndo arte”. Simmel
introduz aqui a oposicao entre os polos da permanéncia e do devir, que caracterizam o
duplo movimento da Vida; ela n&o € s6 o construido nem sé o destruido, mas o estando
em devir. Aruina é arte que vai saindo da esfera da arte para regressar a da natureza.

Simmel parece adoptar a simples inversdo do paradigma mimético — a relagao entre
forma e matéria de Aristoteles —, através da troca de papéis, sendo que a natureza é
dotada de formatividade como se fosse arte, um agente que toma o edificado como sua
matéria: “A natureza fez da arte o material da sua actividade formadora, tal como antes
a arte usara a natureza como seu material.” (/bid., 290).

Porém, segundo Aristoteles, a mesa envelhece por ser de madeira (ndo por ser
mesa) € o manto desgastase por ser de |a (ndo por ser manto), mas tal alteracdo de
qualidades nao leva ao aparecimento de uma nova obra: a matéria, que € o informe
receptivo a forma, perde a enformacao, mas nao gera (novas) formas; por ser natureza
s6 acidentalmente, € material, ndo é génese nem processo. S6 os materiais, mas nao
as formas, estao sujeitos a corrupgao.

Estaremos também ainda longe de captar todo o alcance da descrigdo simmeliana
se a limitarmos a reversibilidade, bem caracteristica de concepgdes notaveis do
lluminismo e do Romantismo, sustentadas na ideia de uma Naturezaartista, para
celebrar as harmonias entre Natureza e Cultura (ou Espirito). Ou a dupla analogia de
beleza artistica e beleza natural, como a encontramos em Kant: tendo consciéncia
de que um produto é arte (intencional e dependente da vontade) e n&o natureza, “a
conformidade a fins da sua forma deve aparecer livre de qualquer constrangimento de
regras voluntarias, como se fosse um simples produto da natureza.” Que a obra de arte
se parega com o ser natural, e este se pareca com o resultado de um fazer, pressupde
que aquela suscita o sentimento de liberdade, e que neste se manifesta um acordo
finalizado hipoteticamente semelhante a intencdo humana. A analogia kantiana tem
como topico mediador a finalidade sem fim da beleza livre: “a natureza é bela quando
tem a aparéncia da arte; e a arte, por sua vez, ndo pode ser chamada bela sendo
guando nds, embora estejamos conscientes de ser arte, a olhamos como natureza”.®

Mais préoximo esta Simmel de doutrinas nao racionalistas, como é em Schopenhauer
a Vontade como impulso cego e desejo de viver inconsciente. A vida manifesta-se em
formacgdes (organismos) que vém a superficie, mas que ndo chegam a desprenderse
nem a adquirir autosubsisténcia, para de novo serem absorvidas na corrente vital. Vida
€ esta o corrente de vida e morte, de exaltagcéo e aniquilacdo, sem uma orientagéo
definida. Nao é informe, mas indiferente a forma; produtora, mas destituida de qualquer
finalidade. Ora, quando a ruina se deve a acgdo humana — ao designio construtivo
consciente, como foi sobejamente praticado com as falsas ruinas romanticas — perde
precisamente todo o interesse, ja que sdo evidentes a intengdo e os mecanismos
desse artificialismo.

A circularidade ocorre entre duas ordens heterogéneas e ndo congruentes — humana
e nao humana -, cujas forcas ndo sdo equiparaveis nem podem ser reconduzidas a
uma explicacdo intencional. Mas esta troca de papéis nao seria, por sua vez possivel,
sem ter por condicdo uma base onde a produgédo natural — como constante sucesséo
de forcas em movimento sem orientagdo conhecida — e o operar criativo, que visa uma
forma limitada, partem de uma raiz comum. A todo o existir subjaz um fundo indefinivel,

8 Kant, Critica da Faculdade do Juizo, § 45.



o eterno devir, o curso ininterrupto e indivisivel, que numa imagem aproximada oscila
entre duas tendéncias concorrentes: a tendéncia para o continuo (o ilimitado) e a
tendéncia para o descontinuo (o limitado) —, fundo esse que assoma tanto no mundo
natural como no mundo espiritual.

Aruina, tal como a paisagem, nao sera uma parte de um todo, algo partido (de que sao
exemplo as monétonas pedras amontoadas no Forum romano), mas um fragmento,
uma forma vivente em que persiste a centelha da Vida.

A esséncia subjectiva: o sentimento da nova unidade

Em contraste com as visdes tradicionais — na alternativa entre eternidade (permanéncia)
e destruicao (mudancga) —, nuclear é a recomposi¢ao dindmica da forma, o erigir de uma
nova formacéo que condensa em si a unidade dos opostos e o antagonismo profundo
da Vida. Nao o que o homem estraga ou o que o tempo estraga da obra humana, ambas
visdes negativas, mas a positividade da afirmagdo modeladora por parte da natureza:
“o encanto da ruina é o facto de aqui uma obra humana ser finalmente sentida como
um produto natural” (/bid., 289).

Inapreensivel, mas sempre presente, o fluxo vital vem a consciéncia apenas por
breves momentos, quando para além do caracter fragmentario da nossa existéncia
e da multiplicidade dos nossos esquemas mentais que apenas acedem a parcelas
do mundo, se dao intuigdes de unidade; noutros termos, quando a tensdo interna se
reflecte na unidade de uma imagem externa, o que acontece unicamente na experiéncia
estética. Da ordem do vivido, a estética da ruina, como a estética simmeliana em geral,
recusa a conceptualizagdo, ndo € a aplicagdo de uma qualquer categoria idéntica e
independente dos contetdos. E a unido da vida (do sujeito) e da vida (do objecto) num
sentimento animico (a Stimmung) sempre diferenciado por se moldar a especificidade
caracteristica de cada tipo de fendémeno.

O sentimento peculiar perante a ruina distinguese daquelas impressdes fugidias
da tristeza, da melancolia ou do inquietante, que decorrem do objecto quebrado,
truncado, do desfazerse em partes desgarradas, onde predomina o espacial, falho
de regeneracgao, ou o declinio irremediavel, como ao dizer que alguém “é uma ruina”:
“a ruina actua tao frequentemente de modo tragico — ndo porém triste — porque aqui
a destruicao nao é qualquer coisa destituida de sentido proveniente de fora, mas a
realizacao de uma orientacao disposta na camada mais profunda do destruido” (/bid.,
291).

Impossivel seria, na visdo de Simmel, determinar uma relagao de causalidade entre
sujeito e objecto, ou 0 primado de um ou outro polo no desencadear da vivéncia unitiva,
essa sintonia que alia o subjectivo e o objectivo, a interioridade e as imagens do mundo
exterior. Para além da percepcao corrente que apreende o mundo em fraccgoes, a
experiéncia vivida (Erlebnis) € uma fruicdo unitiva, um estado da alma que intui forgas
contrapostas (a esséncia da Vida) numrelativo equilibrio. Ambos, o tragico — a destruicao
imanente (ndo extrinseca) a existéncia do destruido — e o encantamento — o captar
em unissono a existéncia no seu mais intenso contraste — reunemse na Stimmung
caracteristica do arruinamento: a conjuncao das forgas elevatorias e gravitacionais da
existéncia, direcgdes contrastantes num mesmo eixo de verticalidade.

O sentimento especifico € aqui o da paz. O espirito activo abandonase a quietude da
passividade receptiva em que as energias da alma concordam e voltam a ligarse:

Mas a paz profunda que circunda a ruina como uma zona sagrada,
traz esta constelagdo: que o antagonismo obscuro que condiciona
a forma de toda a existéncia — ora actuando no interior das simples
forcas naturais, ora no interior da vida animica, ora ainda jogando
entre natureza e matéria, — este antagonismo ndo se encontra aqui
como que reconciliado até a paridade, mas ao prevalecer de um lado,
€ deixado, do outro, afundar até a aniquilagao e no entanto oferece
uma imagem nitida, que permanece tranquila (/bid., 293).

Paz significa, para o ser humano, estar liberto do imperativo de agir, da consecutiva
cadeia de deliberagbes que determinam o nosso quotidiano nos diversos contextos e
esferas sociais. O ético decorre na constante tensdo das motivacdes e das escolhas
voluntarias que solicitam o agir. O estético busca o equilibrio, duradouro ou momentaneo,
a suspensédo da tensao.

O poder da vontade nao é agora determinante; o homem sentese envolvido pelo
Todo que pressagia a pertenca a terra, promessa de retorno ao originario, o regresso
goetheano a “mae boa”, lugar de passagem entre o que ja nao é (nichtmehr) e o que
ainda nao é (nochnicht).

Aquele caracter do retorno a terra natal (Heimkehr) € somente uma
espécie de pressagio da paz cuja Stimmung reside na ruina — e
que esta a par do outro: que ambas as poténcias do mundo, as que
tendem para cima e as que se afundam, cooperam nela com vista a
uma imagem tranquila da existéncia puramente natural (/bid., 292).°

Quietude que é simples pressentimento, nunca a garantia, de um compromisso: sob a
tranquilidade o conflito incessante dos impulsos mantémse.°

As ruinas fazem parte da paisagem

Tranquilidade reforcada pela facil integracao das ruinas na paisagem envolvente. Os
volumes solidamente erigidos vao declinando e as linhas bem desenhadas véose
esbatendo de cores e contrastes, perdendo a imponéncia das formas culturais que
exibem a marca da autoria; pertencem agora a paisagem circundante, fundindose nela
e emprestandolhe também um timbre pacificador. Tal como tecidos, papéis e objectos
antigos perdem com o tempo a vivacidade original numa tonalidade esmaecida, os
volumes e perfis dos edificios vaose afeicoando ao terreno, adquirindo os mesmos
tons do ch&o e a sensagao de lhe pertencer.

9 Numa formulagédo analoga: “Nela sentimos assim a vivacidade daquelas direc¢cdes de energias
diferentes e, acima de tudo o que é estéticoformal, simpatizando em nés mesmos instintivamente com
essas contradigdes, sentimos a relevancia da figura em cuja unidade tranquila elas se reuniram” (/bid.,
290).

10 A mesma ideia no excerto seguinte: “No outro pdlo da existéncia [...] ela vive inteiramente no interior
da alma humana, esse terreno de luta entre a natureza, que ela mesma é, e o espirito, que ela mesma é.
Na nossa alma operam forgas que apenas podemos designar espacialmente por analogia com o tender
para cima, constantemente interrompidas, desviadas, reprimidas pelas outras que actuam em nés como o
nosso surdo e comum e, no mau sentido, “apenas natural” (/bid., 293).



Exprimindo esta paz, a ruina inserese uniformemente na paisagem
envolvente e, tal como arvore e pedra, crescem em conjunto com
ela, ao passo que o palacio, a villa, e mesmo a casa do camponés,
mesmo onde se integram da melhor maneira na Stimmung da sua
paisagem, provém sempre de uma outra ordem das coisas e soO se
juntam a ordem da natureza como que posteriormente (/bid., 292).

A temporalidade € certamente determinante, mas ndo a queda subita, antes a lentidao
do desgaste que se exerce na superficie. Tal € a ac¢cao da patina, que paulatinamente
depde sobre as paredes uma pele que vai cobrindo a construgao primitiva. Os seus
agentes sao poténcias exclusivamente naturais: as mecanicas, externas, os factores
fisicos, ambientais e climaticos (calor, frio, sol, chuvas, ventos...), e as organicas, 0s
factores de corrosao quimica, o crescimento das massas vegetais devido a humidade.

E esta coincidéncia que subjaz aos lagos mais profundos entre ruina e paisagem; o
ponto de ligagcido nao esta so no facto de a transfiguragao da ruina ser subjectivamente
sentida como um produto da natureza, mas de serem precisamente as mesmas
poténcias objectivas, casuais, inconscientes e sem orientagao definida que esculpiram
as montanhas e asruinas. “Aqui agiram sobre as paredes as mesmas forcas que, através
da corrosao pelas condi¢des atmosféricas, a passagem da agua, os desmoronamentos,
as fixagdes de vegetacao conferem a montanha a sua forma” (ibid., 289).

A constituigdo da orologia da montanha deve-se a combinagao antitética de tendéncias
geolodgicas, ambas construtivas: o levantamento eruptivo do vulcanico e o assentamento
por desmoronamentos, deslizamentos e estratificacdo. A erosdo desenhou as silhuetas
e as encostas, e nos intersticios, com a chuva e a dissolugao por reacgdes quimicas,
germinou a vegetacao que se entretece nos orificios.

Acontece que essa identidade indiferenciada das energias do mundo que Simmel
agora designa de césmicas conduz, ndo obstante, a resultados diferenciados. Na
montanha os contrarios convergem numa formacgao sélida, exclusivamente natural,
mas nas ruinas os contrarios provém de duas ordens diferentes: “estao distribuidos
em partes ainda mais distantes da existéncia. O que elevou foram as for¢gas humanas,
o que derruba sao as forgas da natureza” (ibid., 290).™

Na ruina € como se a Natureza se vingasse de uma usurpagdo e a autonomia do
mundo vencesse a luta contra a liberdade da vontade.

Vida e morte das ruinas

Jogo de forgas em movimento condensado numa imagem definida, a Ruina vale
também como imagem antropoldgica da condigdo humana, no tragico que se instala
entre a segmentacgao da vida finita e a vida psiquica isenta de hiatos, cujas energias
e capacidades, activas e passivas, se reunem e mesclam sem nunca alcangarem

11 Os lagos entre ruina e paisagem sdo de ordem metafisica. Sera interessante encontrar esta mesma
homologia no ensaio sobre os Alpes (“Die Alpen”, de 1911), a proposito da incapacidade da pintura em
representar a gravidade das montanhas rochosas, bem como a altura absoluta dos mais altos picos
cobertos de neve. “ARuina” e “Os Alpes” destacam-se, para além da esfera da cultura, como dois ensaios
que abordam fenédmenos em que a natureza suplanta os esquemas do fazer humano.

Em outro escrito sobre paisagem — as telas do pintor simbolista Arnold Bocklin — as reflexdes introdutorias
postulam a compenetragéo entre sujeito e objecto como manifestagdo da “unidade originaria das coisas,
apenas a partir da qual se desenvolveram o Espirito consciente e a Natureza inconsciente”. Com
ressonancias schellinguianas e referéncias a Nicolau de Cusa, Espinosa e Schopenhauer, nas cenas
meridionais de Bdcklin darseia a coincidentia oppositorum, como se nelas a alma viesse a entrelagar-se
na trama do ser natural. “Bocklins Landschaften”, GSG 5, 9697.

um estado final. O homem pertence ao mesmo tempo a dois mundos: € o entre vida
exterior e conteudos espirituais.

A “misteriosa tranquilidade” que emana da destruicao lenta esta, no entanto, longe
de consagrar a reposicdo de uma posicdo paritaria entre Homem e a Natureza.
Reconduzindo a base vital, Simmel supera as visdes antropocéntricas cujo foco se
detém no curso e destino das coisas humanas. O tempo natural ndo é o tempo mitico
imemorial, nem o historico da inexoravel decadéncia. A sentenga arcadica “a morte
viveu aqui”, a ruina, “plenitude da forma presente da vida passada” replica: “a vida
viveu aqui” (Ibid., 294).

Se as ruinas confirmam que a presenca da vida, acabarao também por morrer, quando
s6 a direccao descendente se fizer sentir, tal como um corpo exausto que esgotou as
capacidades regeneradoras. Porque emergem da continuidade temporal, também para
elas ha um final. O seu termo, e com ele o do fascinio estético, sobrevém quando nada
mais resta de suficiente para que a tendéncia ascendente se faga sentir. As ruinas
acabam realmente por morrer.

Ao deixar arruinar, 0 homem colabora na queda daquilo que ergueu, € coculpado. Na
serenidade com que enfrenta aquilo que cai, pela sua “passividade positiva”, “fazse
cumplice da natureza e agente da actuacao desta” (/bid., 297).

A morte da vida da ruina &, em ultima instancia, metafisica: a absor¢céo do tragico
humano pelo tragico cosmico.



