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O artigo aborda as sucessivas transformacgdes do concei-
to de paisagem, tendo como hipdtese a ideia de que as
manifesta¢des artisticas se articulam com as transfor-
magcdes sociais, frequentemente, debrucando-se sobre
aquilo que estd em vias de desaparecimento. A emer-
géncia da pintura de paisagem pressupds tanto a laici-
zacdo da sociedade como a consolidacdo da vida urbana,
portanto, um divércio efetivo do espago da paisagem.
De modo andlogo, as marcas da feitura, os vestigios do
trabalho manual, sé passaram a ser valorizados no mun-
do da arte posteriormente, com o impressionismo, que
coincide com as técnicas mecdnicas de producdo mate-
rial e de reprodu¢do da imagem. A énfase crescente com
que a pintura moderna aborda seus processos internos
de formaliza¢do, do impressionismo ao expressionis-
mo abstrato, conduz & uma renUncia da paisagem. Em
meados do século xx, o esgotamento de uma narrativa
"purista”, pela qual as obras sé&o valoradas pela relagdo
que estabelecem com o seu medium especifico, abriu um
campo de atuag¢do artistica definido, ndo por meios de
expressdo estanques como pintura, escultura etc., mas
por operagdes entre eles, nas quais a ideia de paisagem
é novamente fundamental. O ressurgimento recente da
paisagem parece estar impregnado de um sentido de re-
tomada da experiéncia.

PALAVRAS-CHAVE: paisagem e arte; poética da paisagem;
campo ampliado.

DE LA PINTURA DEL PAISAJE EL
PAISAJE DE LA EXPERIENCIA.

El articulo se desarrolla a través de las
sucesivas transformaciones del concepto de
paisaje en el arte, teniendo como hipétesis

la idea de que las manifestaciones artisticas
se articulan con transformaciones sociales, a
menudo abordando lo que estd a punto de
desaparecer. El surgimiento de la pintura de
paisajes presuponia tanto la laicizacién de

la sociedad como la consolidacién de la vida
urbana, por lo tanto, un divorcio efectivo

del espacio del paisaje. Del mismo modo,

las marcas de la fabricacién, los vestigios

del trabajo manual, solo se valoraron en el
mundo del arte después, con el impresionismo
que coincide con las técnicas mecdnicas de
produccién material y de reproduccion de
imdgenes. El creciente énfasis con el que la
pintura moderna aborda sus procesos internos
de formalizacién, desde el impresionismo hasta
el expresionismo abstracto, conduce hacia a
una renuncia al paisaje. A mediados del siglo
xX, el agotamiento de una narrativa "purista”,
donde las obras son valoradas por la relacién
que establecen con su medio especifico, abrié
un campo definido de accién artistica, no

por medios de expresion herméticos como la
pintura, la escultura, etc., sino por operaciones
entre ellos, donde la idea del paisaje vuelve a
ser fundamental. El reciente resurgimiento del
paisaje parece estar imbuido de una sensacién
de reanudacién de la experiencia.

PALABRAS CLAVE: paisaje y arte; poética del
paisaje; campo extendido.

FROM LANDSCAPE PAINTING TO THE
LANDSCAPE OF EXPERIENCE

The article develops through the successive
transformations of the concept of landscape,
taking as its basic hypothesis the idea that
artistic manifestations are articulated with
social transformations, often addressing
what is about to disappear. The emergence
of landscape painting presupposed both the
laicization of society and the consolidation

of urban life, thus an effective divorce from
landscape space. Similarly, the marks of
making, the vestiges of manual labor, were
only valued in the art world afterwards, with
the impressionism movement that coincides
with the mechanical techniques of material
production and image reproduction. The
increasing emphasis with which modern
painting addresses its internal processes of
formalization, from impressionism to abstract
expressionism, leads to a renunciation of
landscape. In the middle of the twentieth
century, the exhaustion of a "purist” narrative
that values works for the relationship they
establish within their specific medium
opened a field of artistic action, not defined
by isolated means of expression such as
painting, sculpture, etc., but by operations
between them, where the idea of landscape
is again fundamental. The recent resurgence
of the landscape seems to carry a sense of
resumption of experience.

KEYWORDS: landscape and art; landscape
poetics; expanded field.
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A relagdo entre arte e paisagem é um campo de estudo
interdisciplinar demasiadamente vasto, e o presente arti-
go ndo pretende um panorama de diferentes abordagens
do assunto. Partindo de momentos cruciais do processo
que Alain Roger (1997) define como "artializa¢do da pai-
sagem”, é possivel delinear algumas posturas da produ-
¢do artistica, sobretudo da segunda metade do século
xx até os dias atuais, em relag¢do & paisagem. A transfor-
mag¢do de sentido, tanto de nossa relagdo com a paisa-
gem como com a arte, perpassa o texto e é o interesse
central da discussdo.

As vezes espera-se da arte o apontamento de mudan-
¢as em nossa sensibilidade que antecipariam o vindouro.
A arte revoluciondria prepararia nossa sensibilidade para
outros tempos. Por outro lado, podemos constatar que
grandes expressoes artisticas da modernidade surgiram
do descompasso entre a persisténcia da sensibilidade
frente ds mudangas experimentadas no plano da socie-
dade. Certas manifestagdes artisticas sdo agugadas jus-
tamente neste desencontro, talvez as transformacdes
sociais engendrem novas formas do sentir. A arte pare-
ce depender de certa disté@ncia de seus objetos. Para um
pensador como Georg Simmel, a estetizagdo da paisa-
gem e da vida no campo sé é possivel a partir da exis-
téncia abstrata imposta pela vida urbana (SIMMEL, 2004,
p.519). O pré-requisito para a pintura de paisagem foi o
confinamento da vida citadina.

De modo andlogo, as marcas do fazer, os vestigios do
trabalho manual, sé passaram a ser valorizados no mun-
do da arte com o impressionismo. Até entdo, a melhor
execuc¢do era aquela que ocultava o processo. Essa valo-
rizacdo se deu justamente no momento em que a Europa
comecgava a se industrializar; os rastros da mdo do arte-
sdo estavam desaparecendo do mundo material. Uma
das interpretag¢des de Fredric Jameson para um quadro
em que Van Gogh pinta um par de botas é a de que o ges-
to exacerbado do pincel seria uma manifesta¢do compen-
satéria; a materialidade do quadro, uma reac¢do a perda
de materialidade do mundo (JAMESON, 1997, p.32-34).

Os exemplos apresentados ndo sdo suportes para
uma leitura de relacdes de causalidade, segundo as
quais as manifestagdes estéticas seriam subsididrias
das transformagdes sociais. Nem acredito que Simmel
ou Jameson o fagam. Essa interpretac¢do seria redutora
da complexidade e da riqueza de tais manifestacdes, e
menosprezaria a importdncia de seu lugar na multiplici-
dade de fatores envolvidos nas viradas da histéria. O que
se ensaia € o delineamento de certa correlacdo entre as
sensibilidades engendradas na esfera da arte e as trans-

formagdes histdricas. Nesse sentido, apresentamos mo-
mentos especificos da rela¢do arte-paisagem, cotejando
algumas mudangas histéricas que a caracterizaram.

De certo modo, o artigo pretende relacionar a reva-
lorizagdo da paisagem na arte e a no¢do benjaminiana
de declinio da experiéncia, j& que as obras apresentadas
anteriormente buscam lastrear-se em uma relacdo ale-
gadamente inaliendvel com a paisagem e convocam a
presenca fisica do fruidor como parte integrante do tra-
balho. Em oposi¢do direta a obras de arte ensimesmadas,
facilmente identificadas com a condi¢cdo de mercadoria.
O vislumbre de uma reabilitacdo da experiéncia atra-
vés do contato com a paisagem pressupde idealiza¢des
de experiéncia, de paisagem e do papel da obra de arte
como mediagdo.

Na apresentagdo de seu livro recente sobre paisagem,
Landscape Theory (2008), o critico de arte James Elkins
situa a pintura e a fotografia de paisagem como prdti-
cas obsoletas:

Uma abordagem séria, critica e historicamente, deve
considerar a pintura e a fotografia de paisagem entre
as modalidades ultrapassadas, tdo somente porque a
discussdo agora, ou pelo menos desde o minimalismo,
é se a prépria pintura estd (ou ndo) morta.’ (ELKINS;
DELUE, 2008, p119, tradu¢do nossa).

Aquele que hoje se depara com uma tipica pintura de
paisagem j& ndo pode vé-la sem a imposicdo de certas
ressalvas. A relativizagdo temporal e o esfor¢o de con-
textualizac¢do histérica que comumente acompanham a
valora¢do da pintura de paisagem parecem indicar uma
predisposi¢do a buscar tudo aquilo que estd aquém (a
expressdo peculiar ao plano pictdrico) ou além (a simbo-
logia, ou evocagdo narrativa de uma pintura) da repre-
senta¢do da paisagem.

Em 201, "Rhein II", uma fotografia de paisagem de
Andreas Gursky, foi comercializada pela maior cifra j&
atingida por uma fotografia no mercado da arte. Trata-
-se de uma foto do rio Reno, em um trecho onde o terre-
no ndo oferece qualquer indicio de singularidade, uma ex-
tensa planicie que ndo dd nos pontos de referéncia nem
quando atinge o horizonte. Um céu com nuvens ou luz
contrastante poderia oferecer aquilo que ndo encontra-
mos abaixo da linha do horizonte; mas Gursky escolheu
um dia nublado para a foto. A lente foi disposta trans-
versalmente ao rio. Por isso vemos bandas perfeitamente
horizontais de cor, como em uma pintura de Mark Rothko
ou Kenneth Noland. Talvez a Ultima reminiscéncia de pro-
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fundidade esteja no adensamento simétrico das nuvens
na parte superior do quadro e no crispado do gramado
mais proximo, em sua parte inferior. Ndo fossem as cores,
a simetria horizontal da foto seria quase absoluta. A luz,
o local e o enquadramento desta fotografia demonstram
que Gursky ndo buscou nenhum tipo de singularidade
nesta paisagem, mas, precisamente o contrdrio. O sur-
preendente é encontrar no belo Reno, estampado em
tantos cartdes postais, uma imagem tdo genérica.

O fato de que o artista tenha editado a fotografia,
para apagar o canto de uma inddstria no Ultimo plano e
pegadas no gramado do primeiro, apenas refor¢a os pon-
tos abordados acima. As superficies geométricas de cor
e a ambiguidade espacial dessa paisagem, varrida dos
vestigios que nos ajudam a estimar dimensdo e escala,
indicam que "Rhein II" é valorizada por suas qualidades
abstratas e ndo por qualquer relagdo com o lugar onde
foi tirada. A paisagem aqui € apenas um resquicio.

Diversas caracteristicas da fotografia de Gursky re-
montam daquelas da pintura americana em seu prestigio-
so auge na década de 1950, o chamado expressionismo
abstrato. A consolidacdo de artistas como Jackson Pollo-
ck, Mark Rothko e Franz Kline vem acompanhada de uma
leitura peculiar da histéria da arte. O maior defensor e te-
érico do expressionismo abstrato foi o célebre critico ame-
ricano Clement Greenberg. A pintura americana da "era
de ouro"? seria, em sua concepc¢do, o ponto culminante
de um longo desenvolvimento histérico da arte. Porque a
producdo artistica supostamente caminharia na direcdo
em que se torna mais clara e evidente a distingdo entre
suas dreas. A escultura que faz valer sua tridimensionali-
dade e que formaliza seus processos de feitura, se distin-
gue das outras artes e encontra o valor que lhe é peculiar.

A temdtica na arte é um resquicio de um periodo que
teve a literatura como arte dominante. A narrativa é pro-
pria do texto, quando empregada em outras artes é uma
regressdo que confunde a apreensdo de seus verdadeiros
valores. Greenberg viu na histéria da pintura um caminho
evolutivo que culminava no expressionismo abstrato, mo-
mento em que as especificidades deste meio se torna-
ram mais explicitas. Pelo menos desde o impressionismo,
pintores estariam travando uma batalha contra a super-
ficie ilusionista do quadro, ressaltando a “planaridade” e
o jogo de cores que sdo particulares & pintura, e despin-
do-se lentamente da figuragdo e suas implicagdes alusi-
vas (GREENBERG dpud FERREIRA; COTRIM, 1997, p.55).

|dentifico o modernismo com a intensifica¢do, a quase
exacerbagdo dessa tendéncia autocritica que teve ini-
cio com o filosofo Kant. Por ter sido o primeiro a criticar
os proéprios meios da critica, considero Kant o primei-
ro verdadeiro modernista. (GREENBERG apud FERREIRA;
COTRIM, 1997, p.101).

A defesa de uma distincdo clara entre os meios do fa-
zer artistico e a ideia de pureza em cada uma das artes
explicitam que a matriz do pensamento de Greenberg é
kantiana. Por isso considera a metalinguagem uma das
grandes qualidades da modernidade, em qualquer um
de seus meios. Uma das consequéncias mais problemd-
ticas da critica formalista® é o seu cardter dogmatico. Os
critérios de julgamento acabam por estabelecer uma es-
pécie de receita da "verdadeira pintura”: a totalidade da
superficie da tela deveria ser tratada como um campo
Unico de interesse indiferenciado; figura e fundo devem
fundir-se; motivos devem ser restritos a elementos (de

Rhein Il (1999),
Andreas Gursky.
Fonte: GaLAsSI,
2001, p177.



preferéncia horizontais e verticais) que sugiram simbiose
entre a imagem e o enquadramento. Em suma, a compo-
si¢do deve equiparar-se ao processo, em uma fusdo entre
meios e fins.

E evidente que neste constructo critico a pintura de
paisagem é vista como um momento circunstancial
do passado da pintura, que sé ndo é tdo ultrapassado
quanto o espaco ilusionista dos mestres do renascimen-
to, porque a complexidade da natureza e a dificuldade
em representd-la indicariam os primeiros passos no ca-
minho da abstragdo.*

Foi na busca do absoluto que a vanguarda — e tam-
bém a poesia — chegaram & arte "abstrata” ou “ndo
objetiva". O poeta ou artista de vanguarda tenta de
fato imitar Deus, criando algo vdlido unicamente em
seus préprios termos, tal como a prépria natureza é
vdlida, tal como uma paisagem — ndo a sua imagem
— é esteticamente vdlida, algo dado, incriado, inde-
pendente de significados, similares ou originais. (GRE-
ENBERG apud FERREIRA; COTRIM, 1997, P.29).

Um precedente histérico que se aproxima significativa-
mente deste espaco pictérico do formalismo moderno,
ainda que apenas no tratamento compositivo da super-
ficie, &€ a pintura medieval. Na arte religiosa da [dade Mé-
dia a representa¢do adequada dos icones sagrados era
desprovida de espacgo tridimensional. A “planaridade” da
superficie pictdérica funcionava como uma espécie de alu-
sdo simbdlica ao espago idealizado e intangivel do sagra-
do. Daf que a seculariza¢do, na vida social e no dmbito
da cultura, seja uma condi¢do fundamental para o (re)
surgimento da paisagem. A dualidade entre mundo espi-
ritual e mundo fisico é o conflito que pauta a subida de
Petrarca ao monte Ventoux (1336), neste texto que é tido
por historiadores como marco inaugural da transforma-
¢do de um olhar que passa a interessar-se esteticamente
pela natureza®, Petrarca oscila entre o deslumbramento
tétil da paisagem e uma espécie de culpa catdlica em
relacdo ao sensorial. Por fim, recua diante da libertacdo
que sua vista alcanca no topo do monte e, através da
leitura de uma passagem de Santo Agostinho, associa a
experiéncia corporal da subida & uma metdfora espiritual.
Volta-se ao interior.

Para Roger (1997), o nascimento da paisagem no Oci-
dente é bem anterior & carta de Petrarca. O autor argu-
menta que na Roma Imperial do século 1 a.c. j& haviam se
desenvolvido as formas fundamentais de representacdo
da paisagem, sua expressdo linguistica, pictérica, literdria
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e in situ. Roger desenvolve entdo um panorama do ressur-
gimento da paisagem no Ocidente que tem a laicizag¢do
como uma das condi¢des primordiais desse fenémeno.

As manifestag¢des artisticas da Europa medieval esta-
vam de tal modo atreladas & Igreja Catdlica que o inte-
resse pelo universo mundano da paisagem ndo poderia
encontrar espa¢o para se manifestar. Assim como na
produc¢do pictérica de meados do século xx, preocupada
em legitimar-se como meio, ndo hd espago para a pai-
sagem e suas "condendveis” implicagdes representativas.

Yves Alain Bois (1990) |é a histéria da pintura moderna
como uma histéria de luto, porque a morte é subjacente
& sua infraestrutura. A observacdo de Bois ilumina o es-
forgo critico de Greenberg, tdo empenhado em dar a pin-
tura uma imagem de eficiéncia racional, de coisa per se.
Este veio da arte autorreferente, metalinguistica e refle-
xiva, que jd vinha sendo explorado desde o inicio do século
XX, comegava a dar os primeiros sinais de esgotamento
na década de 1950.

A obra de artistas como Jasper Johns ndo sé é inapre-
cidvel sob as lentes da critica formalista, como parecia,
quase que voluntariamente, a tentativa de eclipsar os cri-
térios que embasavam a valorizagdo do expressionismo
abstrato. Telas famosas de Johns, como a bandeira ame-
ricana ou o alvo, sGo pinturas absolutamente chapadas e,
no entanto, figurativas. A escolha de temas banais, como
nUmeros em série, tampouco permite tratar essas obras
como um "“trabalho compositivo”. Em uma pintura de 1956,
simplesmente intitulada "Canvas”, o artista redne, sob o
tom homogéneo da tinta, a tela, a moldura e a parede do
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espago em que expode. A pintura ultrapassa os limites da
tela, da moldura, e projeta-se sobre o espaco cruzando as
fronteiras de seu campo especifico. Canvas é apenas um
dos exemplos deste movimento de emancipa¢do. Lucio
Fontana fez um gesto andlogo quando, em 1958, cortou
a superficie da tela rompendo literalmente com o plano
bidimensional da pintura.

No impeto de afirmar-se como prdtica auténoma, a
pintura rompeu seus lagos com a paisagem. Porém, a
conquista de um novo espago para além dos limites pré-
prios de seu meio ndo provocou um novo aperto de tais
lacos. E a prépria producdo artistica que a partir de en-
tdo ndo seria mais definida em relagdo ao meio, a prdéxis,
"mas sim em rela¢do a operacgdes logicas dentro de um
conjunto de termos culturais para o qual vdrios meios —
fotografia, livros, linhas na parede, espelhos ou escultura
propriamente dita — podem ser usados." (KRAUSS, 1979,
p.42, tradugdo nossa). O retorno da paisagem na discus-
sdo pldstica ndo se dd pela pintura, mas por artistas que
vieram da escultura, operando na condigdo que Rosalind
Krauss chamou de "campo ampliado”.

Os caminhos cruzados entre pintura e escultura ofere-
cem pistas para a compreensdo da passagem da relagdo
pintura/paisagem — paisagem/"escultura no campo am-
pliado”. Quando a escultura prescinde de seu cardter re-
presentativo, pde em xeque a légica tradicional do monu-
mento. O fazer escultdrico foi historicamente definido em

relagdo ao monumento, que por sua natureza possui uma
carga simbdlica e deve estabelecer uma relagdo clara com
o lugar em que estd instalado. O elemento de mediagdo
entre a escultura e seu contexto é o pedestal; o papel do
pedestal para a escultura é o mesmo que o da moldura
para a pintura. Portanto, a narrativa que Rosalind Krauss
desenvolve em "A escultura no campo ampliado” (1979) é
a histéria da dissolugdo do pedestal e suas implicagdes.

Possivelmente, ndo hd exemplo melhor do que a obra
de Brancusi para demonstrar a absor¢do do pedestal no
corpo da escultura. Hd casos onde o pedestal é a geratriz
morfoldgica da pega, como em The Cock. E outros onde
a peca é sé base, como em Caryatids e The Endless Co-
lumn. E ainda, onde a escultura estabelece relacdo de re-
ciprocidade com sua base Adam and Eve. Em todos estes
exemplos existe uma relagdo entre a pe¢a e o pedestal,
mas ndo existe em absoluto qualquer relacdo de lugar, o
pedestal perde o papel de mediador para entrar no cam-
po de abstra¢do da escultura moderna. Esta condi¢cdo de
nomadismo da escultura moderna é paralela ao espago
da pintura moderna que clamava autonomia. Obras de
escultores brilhantes como Henry Moore, Noguchi, Sergio
Camargo ou Franz Waissmann desenvolvem sua poética
no trato formal da peca, suas esculturas bastam-se, po-
dem ser funcionalmente dispostas em diferentes contex-
tos sem grande perda de sentido, do espag¢o publico ao
interior asséptico das galerias whitecube. N&o parece for-
¢oso reconhecer certa identidade entre diferentes produ-
¢des que surgem nos Estados Unidos da década de 1950.
A arquitetura do International Style, dos arranha-céus de
Mies Van der Rohe, a escultura ndmade de Noguchi ou a
pintura pura de Rothko consolidaram-se uma imagem de
eficiéncia técnica e tematizaram o préprio fazer, a préxis
de cada uma de suas artes. Esses objetos ensimesmados
podem ser entendidos como uma incomoda metdfora da
mercadoria e, de certo modo, refletem em sua autossufi-
ciéncia e ampla difusdo o ethos expansivo do capitalismo
industrial em seu Ultimo suspiro de gldria.

A producdo dos artistas que se reuniram sob os dife-
rentes grupos da Pop-Art ou da Minimal foi em boa medi-
da alimentada pela critica a esse espaco estéril dos anos
1950. A obra de Jasper Johns foi fonte primdria para am-
bas correntes. Podemos ver um prenuncio do espirito da
Pop na série de pinturas que tém a bandeira americana
como motivo?, e algo da Minimal na escultura em bron-
ze que reproduz com literalidade duas latas de cerveja.
Johns, por sua vez, deve muito ao velho procedimento de
Marcel Duchamp. A redescoberta do ready-made aproxi-
ma os minimalistas da produg¢do contempordnea da Pop-
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-Art, no entanto hd uma importante diferenca entre suas
atitudes: a Pop-Art trabalha com imagens j& altamente
difundidas da cultura popular, cujo significado estaria
gasto e esvaziado. Boa parte de sua poética reside em
sua superficialidade instransponivel, na condi¢do limite
de vida da imagem que se descolou do objeto. Os mini-
malistas se valeram de elementos para os quais nenhum
tipo especifico de conteldo ou significado fora conferido.
Tratam o ready-made como uma unidade abstrata, con-
centrando sua ac¢do na forma de dispor estas unidades.
Sua aproximagdo do ready-made ndo é aneddtica como
a da Pop. Os minimalistas trabalham sobre as implica-
¢bes estruturais do objeto apropriado, ao passo que os
artistas da Pop se voltaram para os aspectos temdticos.
Se a matéria prima da Pop é a imagem, a da Minimal
é o espago. Ndo é & toa que artistas como Carl André
defendam o préprio trabalho como um desdobramento
da escultura:

Houve um tempo em que os escultores se preocupa-
vam com as chapas de cobre modeladas no estuddio de
Bartholdi, que formam a imagem da Estdtua da Liber-
dade. Depois, no comego desse século os escultores se
tornaram interessados no ferro forjado e na armagdo
de Eiffel, sobre a qual a camisa de cobre foi pendurada.
Agora, os artistas estdo interessados na ilha Bedloe.
(ANDRE apud WISNIK, 2012, p.145).

Assim como André, Donald Judd e Robert Morris busca-
ram produzir esculturas em que a geratriz de sentidos
ndo fosse interior a pe¢a, mas algo relacional, dando
papel fundamental ao espectador. O espago entre as
obras adquire o mesmo status que a matéria. A atengdo
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ao entorno ndo necessariamente implica uma relagdo
de subserviéncia, muitas destas obras sdo intervencoes
drdsticas, que tencionam o lugar. A importdncia que o en-
torno adquire em algumas obras é diametralmente opos-
ta & condi¢cdo ndbmade da escultura moderna. Foram os
préprios artistas, como Richard Serra, que advogaram
pela relagcdo de interdependéncia de suas obras com o
lugar, chamando-as de site-specific. Essa defesa das
particularidades do contexto, em oposicdo ao impulso
homogeneizante da globalizagcdo, encontra ressondncia
na arquitetura do Regionalismo Critico, termo cunhado
pelo critico Kenneth Frampton (2008) em defesa de uma
prdtica arquitetdnica que estivesse na contramdo do In-
ternational Style e da arquitetura espetdculo. E evidente
entdo que, para estes artistas, a relagdo com a paisagem
adquira centralidade dentro da discussdo do site-specific
ou do Regionalismo Critico. Para a escultura, o entorno
oferece um lastro relacional que refuta seu cardter de
objeto-mercadoria. Para a arquitetura, a retomada da
importdéncia de um contexto paisagistico-cultural é feita
em oposi¢cdo ao impeto do processo de modernizagdo de
produzir espagos genéricos.

Voltando ao ensaio seminal de Krauss, as diferentes
correntes que surgem com a explosdo da esfera em que
atuaram os escultores modernos sdo mapeadas em um
diagrama que se estrutura a partir das relagdes que as
obras estabelecem, ou ndo, com a arquitetura e com a
paisagem. Obras que procuram tencionar a escala do
territério ficaram conhecidas como Land Art. O tipo de
rela¢do que as obras de Land Art procuram travar com a
paisagem é aparentemente oposta aquela estabelecida
pela pintura de paisagem. A pintura é uma invengdo cul-
tural que oferece mediac¢do ao olhar, nos termos de Roger
(1997), ela "artializa” a natureza e cria modelos de apre-
cia¢do da envolvente. As operagdes espaciais da Land Art
(idealmente) ndo propde nenhum tipo de significacdo &
priori, o que estd indicado é uma experiéncia corpérea
que, se bem-sucedida, poderia despertar no individuo
uma sensibilidade particular. Alids, uma pré-condi¢do
para a plenitude de tal experiéncia seria o despojamento
da automatiza¢do do olhar (em que a pintura tem um
papel fundamental). A oposi¢do entre a experiéncia do
corpo presente e a apreensdo da imagem estdtica estd
no centro do debate.

A fotografia de Gursky, apresentada no inicio do ar-
tigo, critica o romantismo subjacente no elogio da es-
pecificidade da paisagem — que é, em Ultima insténcia,
inevitavelmente conflitante com a fotografia. O rio de-
liberadamente genérico de "Rhein II" — hd& ironia no ti-
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tulo? — defende a fotografia como prdatica auténoma,
tencionando a tradicdo moderna da abstracdo com um
inequivoco horizonte. A grande dimensdo adotada para
a ampliagdo (190 cm x 360 cm) confere uma qualidade
imersiva d imagem de efeito pictérico semelhante ao das
ninfeias que Monet pinta de 1914 a 1926. Em Monet, a lei-
tura da paisagem é desmontada na luminosidade impro-
vavel dos reflexos aqudticos em favor de um embate do
espectador com as massas de cor ndo decodificadas de
antemdo como folha, dgua ou céu. Na obra de Gursky, a
dualidade céu e dgua é inequivoca, mas ndo hd tensdo. A
paisagem é um resquicio fantasmdatico no campo cromad-
tico da fotografia. De certo modo, a fotografia reclama
sua autonomia como meio. E uma imagem editada, ndo
é representac¢do. De outro, com 190 cm de altura, a repro-
dugdo propde um tipo de relagdo espacial com o especta-
dor, rompendo essa autonomia.

O aspecto frio e opaco dos volumes empregados por
Judd esconde, inadvertidamente, uma posicdo otimista
em relagdo ao ambiente contemporédneo. Na mesma me-
dida em que subjaz — nas superficies saturadas de cor
das serigrafias de Warhol — uma visdo trdgica. A arte
Minimal e seus desdobramentos site-specific ou Land Art
parecem nutrir-se de uma esperanca de que é possivel
restituir a condi¢do de sujeito para os individuos da socie-
dade de massas. As obras sdo ferramentas que deveriam
transformar o olhar embotado, fazer com que desper-
tdssemos do sono letdrgico do circuito cotidiano de pro-
ducdo e consumo. Estes artistas acreditam que podemos
despertar para uma nova realidade, recuperar o tdtil em
meio a enxurrada de imagens. A Pop-Art parece lucida-
mente reconhecer a mesma condi¢do, o sujeito inexiste
na sociedade de massas. Mas jé ndo hd mais qualquer
ilusdo de profundidade, ndo hd esperanca de despertar,
no universo trdgico da Pop-Art a superficialidade da ima-
gem é nossa condi¢cdo Ultima. Sé nos restaria a risada iré-
nica e niilista, porque a vigilia é apenas outro sonho, um
sonho que sonha ndo estar sonhando.

Postas estas perspectivas, podemos opor obras de ar-
tistas que teriam trajetérias aparentemente paralelas,
como Robert Morris e Robert Smithson. Nos labirintos
de Morris vemos a formalizagdo do que ele buscou teori-
zar em seu ensdio "O tempo presente do espacgo” (1978).
Morris problematiza a divisdo do sujeito entre o "eu” e o
"mim"7 O "mim" seria a imagem que formamos de nds
mesmos, o registro mnemaonico, inscrito continuamente
no passado imediato de nossa existéncia. O "eu” seria a
parcela do individuo que vive o presente imediato, toma
decisdes etc. Para Morris a maneira como nossa memoria
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funciona tem muito em comum com o registro fotogra-
fico, nos lembramos de frames da realidade apreensivel.
No fundo a distingdo entre "eu” e "mim" é a j& abordada
contradi¢do entre experiéncia e informag¢do.® Morris luta
como artista para reabilitar a experiéncia. Os terraplenos
de seus labirintos deveriam oferecer a quem os percorre
(j& ndo podemos mais chamar espectador) um tipo de vi-
véncia irredutivel a imagem, as conceituagdes ou a repre-
sentac¢do. Sua existéncia deveria legitimar-se a partir da
presenca fisica e temporal do corpo no espaco. A fotogra-
fia, ou a possibilidade de abarcar a obra com um golpe de
vista, é destrutiva para o tipo de experiéncia proposta. No
entanto Morris sabe que sua posicdo é paradoxal:

Provavelmente ndo hd nenhuma defesa contra os po-
deres malévolos da fotografia para converter todo o
aspecto visivel do mundo em imagem estdtica e con-
sumivel. Mesmo se os trabalhos em discussdo sdo
opostos a fotografia, ndo escapam dela. Como posso
denunciar a fotografia e usd-la para ilustrar esse texto
com imagens, que alego serem irrelevantes para cada
trabalho propriamente dito? (MORRIS apud FERREIRA;
COTRIM, 2007, pP.417).

Para Morris, a "escultura” deveria instigar uma forma de
compreensdo das dimensdes e do lugar do corpo em rela-



¢do ao espago perpetuamente cambiante do exterior. O
sentido de imersdo na paisagem proposto por ele apro-
xima-se da distingdo entre geografia e paisagem no dis-
curso de Erwin Strauss?, em ambos ressoa a abordagem
fenomenolégica de Merleau Ponty.

O texto de Morris também poderia ser empregado
como defesa e legitimag¢do de algumas obras famosas
de Robert Smithson, como Spiral Jetty ou Amarillo Ramp.
Porém uma aproximag¢do mais atenta nos mostra outro
conjunto de trabalhos que traz alguns elementos antité-
ticos com a valorizagdo da experiéncia fisica, condi¢do
sine qua non para Morris. A dialética entre site/non-si-
te explorada por Smithson j& aponta para um caminho
diferente do de Morris. "Um passeio pelos monumentos
de Passaic, Nova Jersey" (1996) é a obra em que Smith-
son assume uma posi¢do diametralmente oposta a de "O
tempo presente do espaco” (1978).

Primeiramente, o préprio fato de a obra em si ser
constituida por fotografias e texto j& a excluiria do rol
de obras defendidas por Morris. Enquanto este postula
uma divisdo maniqueista entre imagem e espago, Smi-
thson entende o "ndo espago” em relacdo de interdepen-
déncia com o "espago”. O relato de sua visita as ruinas
industriais de Passaic joga o tempo todo com a interpo-
lagdo entre realidade e ficgdo. Realidade e representa-
¢cdo misturam-se indistintamente:

O sol do meio dia dava um cardter cinematogrdéfico
ao lugar, convertendo a ponte e o rio em uma imagem
superexposta. Fotografd-los com a minha Instama-
tic 400 foi como fotografar uma fotografia. O sol se
converteu em uma monstruosa ldmpada que projeta-
va uma série de "fotogramas” nos meus olhos através
de minha Instamatic. Quando atravessei a ponte, era
como se caminhasse sobre uma fotografia enorme,
feita de madeira e aco, e debaixo, o rio existia como
um enorme filme que ndo mostrava mais que uma
imagem continua em branco. (SMITHSON, 1996, p.70,
traducdo nossa).

Em outro momento do texto, Smithson comenta ter tido
a sensag¢do de caminhar sobre um mapa, de que a paisa-
gem era como um grande mapa. Novamente, vale desta-
car a disténcia em relagdo a concepgdo fenomenoldgica
de paisagem. Para Erwin Strauss, a paisagem é o oposto
do mapa, da visdo de sobrevoo:

A paisagem significa participa¢do mais que distan-
ciamento, proximidade mais que eleva¢do, opacidade
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mais que vista panordmica. A paisagem, por ser au-
séncia de totalizagdo, é antes de mais nada a experi-
éncia da proximidade das coisas. (BESSE, 2014, p.80).

Quando os limites entre a experiéncia vivida e a ficgdo
da narrativa tornam-se nebulosos, o relato de Smithson
se aproxima do niilismo da superficie intransponivel de
Warhol? Ou a falta de clareza de tais limites seria uma
expansdo do sentido de experiéncia proposto por Morris?
Se o virtual é parte tdo presente em nossa existéncia, por
que exclui-lo do dominio da experiéncia? Podemos dizer
que Passaic é a paisagem contempordnea? Boa par-
te do félego do trabalho de Robert Smithson reside em
manter a ambiguidade e ndo oferecer respostas. As fo-
tografias de Andreas Gursky ndo trabalham justamente
com essa condi¢do? Lidam com o fenbmeno atual do
esgarcamento da imagem e, simultaneamente, buscam
uma estética para o universo estéril da aglomerag¢do, das
pilhas de supermercado, dos estacionamentos de auto-
movel ou dos arranha-céus.

A hipdtese desenvolvida desde o inicio do j& citado
ensaio de Roger é de que a arte instaura, em diferentes
épocas, diferentes modelos de visdo. A determinante do
surgimento da paisagem seria cultural; é fun¢do da arte
de cada época reinventar o conceito de paisagem. Talvez,
para o autor, seja este o sentido de Passaic, ressignificar
a ruina industrial.
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Com relagdo ao argumento de Roger, é possivel afir-
mar que em determinado contexto histdérico a arte des-
frutou da relevancia social necessdria para formar nosso
olhar, mas seu papel como determinante cultural pa-
rece ter se deslocado para as sucessivas revolucdes da
técnica. Talvez o momento desta perda esteja expres-
so no surgimento da histéria da arte como disciplina e,
posteriormente, na ideia de uma producdo artistica de
vanguarda. Quando o fazer artistico é periodizado e
classificado é porque este fazer morreu como tradigdo.
Quando artistas se colocam aquém ou além de seu pré-
prio tempo, parecem carregar o ressentimento de quem
ndo encontra mais lugar no torvelinho da vida moderna.
Quando Roger reage & suposta morte da paisagem, su-
postamente solapada pela profusdo de infraestruturas
modernas, critica a visdo nostdlgica da paisagem bucdli-
ca e nos chama & agdo.

Convém, parece-me, abandonar esta visdo negati-
va da auto-estrada. Ela ndo sé constitui, em si, uma
auténtica paisagem, mas também, como o T.G.v., ali-
ds, ela produz novas paisagens. Ndo se trata, pois, de
esconder o ferimento, nem de cicatrizar-lhe as bordas
com curativos vegetais. Toma-se literalmente uma “es-
trada falsa"” raciocinando e procedendo desta maneira.
A nds compete, ao contrdrio, saber transformar este
ferimento em fisionomia e esta chaga em paisagem.
(ROGER, 1997, p.10).

Sem duvida a arte continua a produzir novos modelos de
vis@o, mas estes modelos inevitavelmente vém a reboque
de uma realidade galopante.
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NOTAS

1. No original: A “serious” historical and critical
consideration has to count landscape painting
and photography as among the passé or
recherché genres, if only because the issue
now, or at least after minimalism, is whether
or not painting itself is dead. (ELKINS; DELUE,
2008, p.119).

2. Termo referente & periodiza¢do proposta
pelo historiador Eric Hobsbawm (2005)

3. Entende-se por critica formalista esta
tradi¢do onde a obra é analisada per se, da
qual Greenberg é o maior expoente, mas que
também inclui nomes como Roger Fry.

4. Essa peculiaridade que advém da
dificuldade de representar a paisagem foi
sensivelmente captada por Simmel em
"Filosofia da Paisagem” (2009). Ele ndo fala
em abstra¢do, mas sim que essa dificuldade
inerente & paisagem abre um espago de
projegdo do pintor.

5. O suposto valor inaugural da narra¢do de
Petrarca foi defendido por Jacob Burkhardt
em 1860 (1991). Joachim Ritter (2013) também
inicia seu estudo "Paisagem, fung¢do da
estética na sociedade moderna"” pelo relato de
Petrarca. Uma discussdo mais aprofundada
da modernidade de Petrarca é feita por Jean-
Marc Besse (2014) em seu texto "Petrarca na
Montanha: os tormentos da alma deslocada”.
6. Seria apenas coincidéncia o fato de Jimi
Hendrix ter feito sua versdo apocaliptica do
hino americano alguns anos depois?

7. Esta divis@o trabalhada por Morris foi
teorizada pelo psicédlogo e filésofo americano
George Herbert Mead. No original, divisdes
do “self’, entre "I" e "me”.

8. Esta oposi¢cdo foi abordada em profundidade
em dois ensaios de Walter Benjamin (1994):
"Experiéncia e Pobreza" e "O Narrador”.

9. As ideias de Erwin Strauss estdo
apresentadas em Jean-Marc Besse (2014).
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