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RESUMO

Esse trabalho disserta sobre caracteristicas da relacdo que se desenvolve durante as décadas de
1960 e 1970 entre a arte, especificamente das propostas da land art, o espaco e a natureza.
Tomamos como ponto de partida a percepcdo das categorias arte e natureza enquanto
construgdes culturais de um tempo e espaco determinados. O contexto dos anos 1960,
marcado pelos abalos econémicos, politicos e geogréaficos do pds Segunda Guerra Mundial,
das novas ameacas nucleares da Guerra Fria, da invasdo tecnolégica do cotidiano, da explosdo
de movimentos pelos direitos das mulheres, dos negros, dos estudantes, do meio ambiente, da
critica crescente as instituicdes, é propicio para que a arte tome novos rumos formais e
conceituais. Nesse contexto, nosso objetivo concentra-se em conceituar e contextualizar o
desenvolvimento e as caracteristicas da land art de 1967 a 1977 e a postura adotada pela arte
contemporanea com relacdo ao seu entorno. Para tanto, construimos uma revisdo bibliografica
a partir da posicdo de historiadores, filésofos, soci6logos, criticos de arte e artistas,
apresentando propostas artisticas que reiterem de forma exemplar nossas discussdes. A partir
dessa revisdo, percebe-se que os artistas da land art exploram a interconexdo da arte com
outros campos e/ou conceitos. Tendo o impeto de repensar a relacdo da arte com o meio,
especialmente com o espago (em seu carater historico, cultural e fisico), por meio da
reinvencdo do ato escultural nele inserido, os artistas fazem uso de terrenos de grandes
dimensdes, muitas vezes afastados da intervencdo humana. A arte procura na natureza nao
mais um molde a ser representado e aperfeicoado pela técnica, mas um cenario interativo para
suas provocacgdes, que passam a ser muito mais intelectuais, deixando de lado a centralidade
do objeto, da visdo e da materialidade na arte. Em sua negacdo ao objeto e sua materialidade,
apresentam ao publico e ao mundo a arte, registros da existéncia de um ato/processo artistico,
ocorridos em um tempo ou espago que ndo aqueles de sua exposicdo. A fotografia assume de
forma cada vez mais recorrente o lugar fisico expositivo da obra de arte, colocando em
questdo o que € ou ndo considerado arte, expandindo as fronteiras desse conceito. Além desse
guestionamento técnico, por meio de nossas investigacdes, percebemos que a earth art é um
convite a apreciacdo da natureza e a percepcdo do espaco enquanto parte das relacbes
humanas. Nossa pesquisa, por sua vez, € um convite a compreensao dessas praticas artisticas
enquanto parte do mundo cultural construido socialmente.

Palavras-chave: Arte contemporanea. Natureza. Land art. Espaco. Fronteiras.



ABSTRACT

This work discusses characteristics of the relationship that develops during the 1960s and 1970s
between art, specifically the proposals of land art, space and nature. We take as a starting point the
perception of the categories art and nature as cultural constructions of a given time and space. The
context of the 1960s, marked by post-World War Il economic, political, and geographical
upheavals, the new Cold War nuclear threats, the technological invasion of daily life, the
explosion of women's rights, black, student, environment, from the growing criticism of
institutions, is conducive for art to take new formal and conceptual directions. In this context, our
goal is to conceptualize and contextualize the development and characteristics of land art from
1967 to 1977 and the attitude adopted by contemporary art in relation to its surroundings. To this
end, we built a literature review based on the position of historians, philosophers, sociologists, art
critics and artists, presenting artistic proposals that reiterate in an exemplary way our discussions.
From this review, it is clear that land art artists explore the interconnection of art with other fields
and / or concepts. Having the impetus to rethink the relationship between art and the environment,
especially with space (in its historical, cultural and physical character), through the reinvention of
the sculptural act inserted in it, the artists make use of large terrain, often removed from human
intervention. Art seeks in nature no longer a mold to be represented and perfected by technique,
but an interactive setting for its provocations, which become much more intellectual, leaving aside
the centrality of object, vision and materiality in art. In their negation of the object and its
materiality, they present to the public and the world the art, records of the existence of an artistic
act / process, occurring in a time or space other than those of its exhibition. Photography
increasingly assumes the expository physical place of the work of art, calling into question what is
or is not considered art, expanding the boundaries of this concept. In addition to this technical
questioning, through our investigations, we realize that earth art is an invitation to appreciate
nature and the perception of space as part of human relations. Our research, in turn, invites us to
understand these artistic practices as part of the socially constructed cultural world.

Keywords: Contemporary art. Nature. Land art. Space. Borders.
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INTRODUCAO

Land, earth ou environmental art (expressdes cunhadas em inglés, destacando o bergo
norte-americano de suas propostas, poderiam ser traduzidas para o portugués como “arte da
terra”, “da paisagem” ou “do meio”) sdo termos utilizados para descrever praticas artisticas
surgidas em meados dos anos 1960 que tém como ponto de conexdo o0 conceito de espago
(fisico, histérico e cultural) e a reorientacdo do ato escultural, sendo projetos:

[...] fundamentalmente esculturais (no sentido de criacdo em trés dimensdes)
e/ou baseados em performances (nos termos de sua orientagdo no sentido do
processo, lugar e temporalidade). Eles procuram como ambos, tempo e
forcas naturais, impactam em objetos e gestos; ao mesmo tempo de forma
critica e nostalgica a nogdo de ‘jardim’; agressiva e carinhosa com a
paisagem. (KASTNER, 2015, p. 11, traducéo nossa).

Em suas intervencdes no espaco, os artistas da land art revelam uma tendéncia de
exploracédo do além-fronteira do mundo da arte, revisando a escultura, tanto em forma, quanto
em conceito e local de realizagcdo/exposicao, que passa a ser difuso na paisagem. Suas praticas
sdo notadamente influenciadas pelo contexto historico, social e cultural da sua época, pois ao
adotar uma postura carregada de um discurso anti-institucional sobre o lugar de pertencimento
da arte, acompanham criticas e reorientacdes de paradigmas em outros campos, assumindo
caracteristicas sintomaticas da efervescéncia dos anos 1960.

Considerando as categorias arte e natureza como constru¢des humanas, assim como a
propria sociedade e a cultura, essa interconexao com outros campos destaca o carater dialético
das propostas e caracteristicas da earth art com seu tempo. Compde-se um panorama no qual
“[...] o homem ndo s6 produz um mundo como também se produz a si mesmo. Mais
precisamente — ele se produz a si mesmo num mundo” (BERGER, 1985, p. 19). Em outras
palavras, partimos da premissa de que os individuos elaboram valores, regras, formas de
comunicacdo e expressdo (firmados em estruturas como a sociedade e a cultura) que séo
perpetuados e, em dado momento, alterados por eles proprios. Esses padrdes agem como
formadores dos préprios individuos que os compdem. As noc¢des de arte e natureza sao
construidas como parte desse “mundo” criado e reelaborado pelos homens, que as alteram e
sdo influenciados por elas, tendo tanto sua fisicalidade, quanto sua interpretacdo conceitual

em constante mudanga e adaptacao.
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Partimos, portando da afirmacao de que “[...] a definicdo do que ¢ a arte ¢ sempre dada
previamente pelo que ela foi outrora, mas é apenas legitimada por aquilo em que se tornou,
aberta ao que pretende ser e aquilo em que podera talvez tornar-se”. (ADORNO, 2008, p. 14).
Essa perspectiva endossa a ideia de que a arte se funda em um processo dialético e
comparativo, pois se d& em sua potencialidade de vir a ser em comparag¢do com aquilo que ja
foi arte. Predispondo sua necessidade do Outro, pois, por mais autdbnoma que seja sua
producdo formal, se define um objeto enquanto artistico pela negacdo dos objetos cotidianos
em sua empiria ou pela aproximacdo com aqueles ja aceitos como arte. Da mesma forma,

evidencia-se que:

[...] torna-se impossivel fixar a natureza da arte numa definicdo teorética tal
como ¢ proposta por muitas estéticas filosoficas, do tipo ‘a arte é Beleza’, ‘a
arte ¢ Forma’, ‘a arte ¢ Comunicagdo’ e assim por diante. Essas defini¢8es
sdo sempre historicas, ligadas a um universo de valores culturais em relacdo

ao qual a experiéncia estética subsequente é fatalmente encerrada como ‘a
morte’ de tudo quanto tinha sido definido e celebrado. (ECO, 1972, p. 128).

A arte é, portanto, um processo dindmico, influenciado por mudancgas culturais que
ocorrem ao longo da historia das sociedades, sendo definida de modo diferenciado no
decorrer do tempo e espaco, a partir de convengdes também mutaveis. O termo “natureza” ¢
compreendido em nosso trabalho de forma similar, pois “[...] possui uma continuidade
nominal, por muitos séculos, mas pode ser vista, pela analise, como complexa e em mudanca,
a medida que outras ideia e experiéncias se modificam.” (WILLIAMS, 2011, p. 89). Nao
partiremos, portanto, de um esforgo para definigdo “final” da ideia de natureza, visto que esse
seria um processo dispendioso com ampla margem de falibilidade, uma vez que “[...] o amplo
escopo semantico do conceito dificulta o isolamento de um significado inequivoco para uma
das palavras mais ambiciosas da linguagem, que pretende nomear todos 0s seres e processos
vivos.” (MALDONADO, 2015, p. 17, tradug@o nossa). Essa multiplicidade de possibilidades
de sentidos, empregos e defini¢bes, leva a compreensdo de que a palavra natureza — no
decorrer da histdria — “dificilmente pode ser neutra, pois sera infundida desde o inicio com
um tipo de interpretacdo dominante dessa mesma multiplicidade - seja ideoldgica, metafisica
ou religiosa.” (MALDONADO, 2015, p. 17, tradugdo nossa). Tendo isso em mente, nossa
pesquisa ndo terd como objetivo sentenciar de forma taxativa o que foi considerado arte,
natureza ou a interacdo entre ambos. Buscaremos, contudo, compreender em que sentido as

discussdes sobre tais conceitos se desenrolam (e aproximam) no decorrer dos anos 1960 e
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1970 por meio das propostas da land art, que se langam em um processo de reapropriacao e
ressignificacdo da relacdo — da arte com a natureza e com 0 espago — que existe desde a
Antiguidade. Raquejo (2015), nos apresenta uma distin¢do pontual das propostas da land art,

pois:

Mesmo que antes dos anos sessenta existam intervengfes de artistas na
natureza, ndo podemos falar propriamente de land art até que Richard Long,
Walter de Maria e Michael Heizer, entre outros artistas, iniciem seus
primeiros ensaios sobre o terreno. N&o devemos, pois, entender uma obra
como land art somente por ser construida ao ar livre. O que determina o
carater dessa tendéncia é [...] seu conceito de arte por um lado e suas
reflexdes em torno do espaco e do tempo, por outro. (RAQUEJO, 2015, p.
12, traducdo nossa).

O que diferencia os processos artisticos articulados sob o espectro da land ou earth art
de outras intervencdes ambientais (de finalidade estética ou funcional) é, portanto, a discusséo
sobre 0s conceitos de tempo e espaco. E nesse sentido que conferimos destaque ao termo
“espaco” no titulo e no decorrer de nossa pesquisa, considerando sua relacdo com outras
categorias como natureza, paisagem, lugar e tempo. Com base nas analises realizadas,
situamos a land art em um estado de passado-presente mutavel, possivel apenas por sua
proximidade com a ideia de espago, tangivel em inUmeras propostas. A partir disso,
consideramos que cobrir um rochedo na costa australiana, enfileirar pedras em um lago norte-
americano, fincar estacas de aco no deserto seriam meros acréscimos objetuais a paisagem se
ndo fossem revestidos de uma proposicédo reflexiva mais ampla e especifica. O préprio carater
processual da land art ndo pode ser negligenciado. Sendo uma arte de conceitos, seu foco é
muito mais préximo aos caminhos de interlocucdo entre a ideia e o espectador do que do
objeto final resultante de suas atividades. A earth art nega propositalmente a fisicalidade do
objeto artistico (fetichizado e comercializavel, diga-se de passagem). Por esse motivo, ao
tratarmos sobre 0s projetos apresentados e debatidos no decorrer dessa pesquisa buscamos nos
afastar do termo “obra de arte”, que carrega consigo toda uma aura convencional denotativa
de um objeto acabado, fruto da aplicacdo técnica de uma suposta genialidade artistica.
Utilizamos, entdo, termos como proposta, intervencdo, projeto ou acdo artistica para retratar a
land art.

Considerando a influéncia da sociedade na formulacdo das convengdes da arte,
buscamos no contexto histérico, social e cultural do século XX o0s elementos que

possibilitaram a tomada de posigéo dos artistas da land art sobre a arte e sua relagdo com a
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natureza e com o espago. Em diversos momentos, salientamos que esses artistas realizam uma
travessia ou até o esmaecimento de fronteiras. Mas que fronteiras sdo essas? Quando foram
construidas? Algumas respostas a essas perguntas sdo debatidas no primeiro capitulo, onde
discutimos o modernismo em seus modos existéncias autbnomo — que efetua uma busca pela
autodeterminacdo de seus elementos, na qual a arte discute sobre a prépria arte, suas
caracteristicas formais e configuragdes materiais — e literal — que busca na vida e no cotidiano
novas experiéncias para a arte —, revisando argumentos em torno da autonomia e pureza
defendidas pela pintura abstrata e do questionamento a esses posicionamentos por artistas
como Marcel Duchamp. Nesse mesmo capitulo, discutimos a falibilidade dos argumentos de
pureza da arte, que ap6s meio século (do final do século XIX até a década de 1950) de
reflex@o sobre si, acaba por encaminhar a morte ou fim da arte, como define Arthur Danto. A
arte ndo deixa de existir, ndo se nega o que ja foi considerado historicamente enquanto tal,
mas na segunda metade do século XX inicia-se uma busca pds-historica, desbravando
caminhos técnicos e conceituais ainda pouco explorados.

O contexto historico dos anos 1960 é um terreno fértil para essas reorientagdes, pois,
como debatemos no capitulo 2, os impactos das duas Grandes Guerras Mundiais alteram a
geopolitica e a percepcdo global sobre a questdo dos direitos humanos. Nesse periodo, é
crescente a tensdo das disputas ideologicas em torno do socialismo e do capitalismo, que
levam a uma corrida tecno cientifica que altera a dindmica da vida cotidiana, acelerando-a
ainda mais. Os individuos utilizam de forma cada vez expressiva sua potencialidade de acéo
politica e passam a figurar nesse campo (e nas ruas) a luta pelos direitos das mulheres, dos
negros, dos estudantes e de outros grupos até entdo silenciados ou negligenciados no discurso
historico e politico oficial. Essa onda de luta por direitos estende-se também a relacdo
homem-natureza, uma vez que fica notavel a reincidéncia de catastrofes ambientais causadas
pela acdo humana, que colocam a natureza em uma posicao predadora. Esses e outros eventos
despertam reacdes que vao da industria cultural, com a alavancada da ficcdo cientifica, ao
processo de critica ao sistema da arte que tem seus primeiros sintomas ja no inicio do século
XX com Marcel Duchamp, ganhando forca na arte contemporanea pos 1960.

Tendo como base essa exposicdo contextual, no terceiro capitulo nos dedicamos ao
nosso objetivo de pesquisa em si: conceituar e contextualizar o desenvolvimento e as
caracteristicas da land art de 1967 a 1977 e a postura adotada pela arte contemporanea com
relagcdo ao seu entorno. Nesse processo, consideramos as seguintes questdes de investigagéo:
a) as mudancas percebidas na arte relacionam-se as concepc¢des em torno da natureza que

surgem a partir dos anos 1960? b) Por que os artistas da land art decidem afastar a arte de seu
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publico e suas propostas da materialidade? c) Seria a land art em sua critica a mercantilizacdo
da arte uma ruptura, uma reelabora¢do ou uma continuidade em nova roupagem? Em que o
uso da fotografia pelos land artists impacta o mundo da arte?

Partimos da hipotese de que as propostas da land art sdo sintomaticas da relagdo entre
arte e natureza na segunda metade do século XX, inserida no tempo e espaco social, politico,
econdmico e cultural das décadas de 1960 e 1970. Seu carater de critica a mercantilizacdo e
materialidade da arte e sua busca, em inimeros casos, por lugares nao institucionais (como
museus e galerias de arte), revela, a nosso ver, a laténcia de uma reestruturacdo na relacao
humana com a natureza. A arte procura na natureza ndo mais um molde a ser representado e
aperfeicoado pela técnica, mas um cendrio interativo para suas provocacdes, que passam a ser
muito mais intelectuais, deixando de lado a centralidade do objeto, da visdo e da
materialidade na arte. Nesse sentido, discutimos no quarto capitulo o papel dos indices, em
especial da fotografia em sua transitoriedade entre documento e obra de arte contemporéanea.

Em nossa pesquisa as fotografias figuram como fontes e ilustragdo de argumentos, ao
lado de entrevistas, textos dos artistas e catadlogos de exposicdo. Esses documentos foram
cooptados via internet, em sites oficiais de fundagdes, museus e galerias de arte, além de
jornais e revistas em circulacdo na época. Em nosso processo heuristico, buscamos fontes que
possibilitassem caminhos para interpretacdo do objeto de pesquisa, tomando como referencial
as argumentacdes de tedricos, criticos e historiadores da arte e do contexto no qual a land art
se insere. Considerando o destaque e maior recorréncia as imagens, chamou-nos atencao que
na maioria das publicacbes consultadas a descricdo das fotografias vai ao encontro do
posicionamento de artistas da earth art, uma vez que se da centralidade ao contetdo e néo ao
suporte fotografico. Tal condicdo € perceptivel ao notarmos as legendas adotadas pelos sites,
que — praticamente em sua totalidade — fazem referéncia ao ato registrado pela fotografia,
citando o artista proponente e o titulo de sua intervencao, omitindo frequentemente 0 nome do
fotografo e a data do registro.

A multiplicidade e pluralidade de propostas surgidas nos anos 1960 que pode ser
colocada sob o guarda-chuva conceitual da land art extrapola o que sera apresentado em
nossa pesquisa. Tomamos alguns exemplos pontuais, ndo mencionando, assim uma miriade
de intervenc@es artisticas. Essa postura foi adotada em virtude da objetividade exigida pela
pesquisa e pela impossibilidade temporal e espacial de analise de todas as propostas. A
recorréncia a propostas de artistas europeus e norte-americanos ndo se da em sentido de
negacao a de outros paises e continentes, contudo, em suas intervengdes vislumbrou-se com

mais pontualidade os conceitos debatidos.
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Ademais, o presente trabalho parte da premissa de contextualizar e conceituar
historicamente a land art, ndo tendo por pretensdo formar algum tipo de catalogo ou
enciclopédia. Por meio dos exemplos utilizados, objetivamos abarcar virtualmente uma gama
de propostas que orbita categorias consideradas centrais — como relagdo com o espaco, com a
fisicalidade e a institucionalidade da arte e sua ocupagdo do territério. Buscando
constantemente uma interconexdo histérica e social com o periodo de seu desenvolvimento,
nas décadas de 1960 e 70. Da mesma forma, nosso recorte temporal foi adotado visando evitar
0 esvaziamento qualitativo das discussdes contextuais e conceituais, em detrimento de uma
amplitude qualitativa na tentativa de abordagem de um periodo mais longo.

Por esse motivo, preferiu-se o trabalho com uma década a partir do inicio das
propostas da land, earth ou environmental art, em 1967 (formalizado pela organizacdo da
exposicdo Earthworks, em 1968). Nosso periodo de pesquisa poderia estender-se ao seculo
XXI, pois novas propostas de arte da paisagem continuaram a surgir apos 1977. Considera-se,
contudo, a efervescéncia de eventos da década de 1980 que trouxeram ao cenario das artes (e
das relacdes culturais, politicas e econdémicas, de modo geral) mudancas amplas e profundas,
como o crescimento da visibilidade enquanto arte de expressdes como o grafite e o
aprofundamento das relacbes com as novas tecnologias. Apenas esses dois elementos citados
demandariam uma nova conceituacdo de espago, materialidade e forma da arte, que, ndo
podendo ser ignorados, estenderiam nosso foco muito além da relacdo entre arte
contemporanea e natureza.

Tendo apresentado a configuracdo de nosso trabalho, em seus aspectos metodolégicos,
conceituais e discursivos, cabe destacar que ela resulta da somatoria da trajetoria pessoal da
pesquisadora, do contexto de sua producdo (especialmente os anos de 2018 e 2019) e do
estado da arte das pesquisas em torno da land art. Em sua curiosidade nata, a pesquisadora
adentrou 0 mundo académico e da arte de forma concomitante, cursando Licenciatura em
Arte. Percebendo que ainda havia muitas perguntas e poucas respostas sobre uma miriade de
temas, langou-se ao estudo da Histdria, tendo especial interesse pela Historia Cultural e da
Arte. Adentrando a Po6s-Graduacdo, pareceu, portanto, natural seguir esse caminho de
interconexdo entre Arte e Historia. As discussdes propostas pelos professores das diferentes
disciplinas cursadas e, especialmente, os debates ocorridos durante o projeto “Arte, sentido e
historia”, sob orientagdo do professor Gerson Luis Trombetta, tiveram grande contribuigdo
para essa pesquisa a partir de proposicoes e questdes que estimularam uma nova percepcao
sobre varios os campos do conhecimento. Essa jornada pessoal da pesquisadora foi envolta

pelo conturbado momento dos anos 2018 e 2019. Enquanto essas palavras sao escritas, 0 meio
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ambiente volta a ser o epicentro das discussdes de lideres mundiais e de protestos em torno de
todo o globo. Além disso, uma retomada da politica de costumes a direita tem colocado a arte,
outras manifestacdes culturais e a ciéncia em constante questionamento, tornando-as alvos de
discursos acalorados, frequentemente em seu desfavor.

Na construcdo dessa pesquisa, acrescenta-se a esses fatores pessoais e contextuais as
referéncias bibliogréficas disponiveis e consultadas sobre a land art. E interessante pontuar
alguns problemas de acesso ao material com o qual nos deparamos no decorrer da pesquisa:
em sua grande maioria, os livros sobre land art ainda ndo foram traduzidos para o portugués,
tampouco sdo encontrados a venda em lojas (fisicas e online) no Brasil. Algumas obras sdo
encontradas apenas em grandes bibliotecas universitarias, como a da Universidade de S&o
Paulo. Essa condicdo fez com que a pesquisa tomasse rumos alternativos, utilizando-se de
materiais disponiveis online ou de livros acessiveis & compra ou ao empréstimo em
bibliotecas mais proximas. Buscamos referéncias em obras que tratam de diversas tendéncias
da arte contemporanea — no sentido de diferenciar e especificar 0s movimentos da arte pos
1950/60 —, como é o caso dos livros de Michael Archer (2012), Anne Cauquelin (2005) e
Katia Canton (2009). Nessas obras encontramos referencias a land art enquanto parte do
caldo da arte p6s-moderna, recorrentemente destacando sua inter-relagdo com o espago/tempo
e a reelaboracéo do ato escultural.

Utilizamo-nos ainda de textos de criticos de arte, que escrevem sobre as novas
configuracbes desse campo a partir das décadas de 1960/70, como é o caso de Arthur Danto
(2013) ou ainda de Rosalind Krauss (2008) e de Lucy Lippard (2004; 2013). Tratando
especificamente sobre a land art, temos criticos como Gloria Ferreira (2000), Edward Lucie-
Smith (2000; 2004), Jeffrey Kastner e Brian Wallis (2015). Cada um desses autores aborda
um aspecto e utiliza-se de terminologias proprias para tratar sobre essa “nova” arte.
Encontramos como ponto comum entre eles, chaves conceituais para a compreensdo da land
art, sua materialidade (ou negacdo a materialidade), técnicas e relagcbes com o publico e com
0 mundo da arte. Além desses textos criticos, utilizamos de ensaios de John Beardsley (1982)
e de Arnold Berleant (2004), que contribuiram para a compreensédo da estética da land art, sua
relacdo com a natureza e com a possibilidade de apreciacdo/apropriacao estética da paisagem.
Outras producdes, que tem como foco artistas especificos, mas que em seu curso acabam por
abordar aspectos gerais da land art, cederam parametros e argumentos para nossas discussoes,
como é o caso dos trabalhos de Jane McFadden (2009) e Ann Morris Reynolds (2003).

Tendo apresentado as bases bibliograficas consultadas e utilizadas nesse trabalho,

parece-nos interessante apresentar (também de forma breve) outras produgdes académicas
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recentes sobre a land art com as quais nos deparamos no decorrer da pesquisa. Podemos
dividir essas producdes em dois eixos centrais: ha aqueles que se inserem no campo da
arquitetura, tratando a paisagem em seus termos; por outro lado, encontramos pesquisas de
artistas, que realizam uma revisdo bibliografica inicial e geral sobre a land art, para
posteriormente apresentar seus préoprios trabalhos. No primeiro grupo, exemplificando nosso
argumento, temos os trabalhos de Cristiana Bernardi Isaac, com sua dissertacdo de Mestrado
intitulada “Arte e paisagem: estudos de obras contemporaneas brasileiras™ (Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo, 2013) e de Nathalia Hatsue Sawada,
em sua monografia “Um estudo sobre as origens da Land art e seus
desdobramentos”(Departamento de Arquitetura, Urbanismo e Paisagismo da Universidade
Estadual Paulista, 2011). Enquanto exemplo das pesquisas de artistas, temos a dissertacdo de
Mestrado de Rubens Mano “Intervalo transitivo” (Escola de Comunicagdes e Arte da
Universidade Paulista, 2003) e a tese de Doutorado de Ronaldo Macedo Brandao “Fronteiras,
corpos e deslocamentos: poéticas visuais e espacos limites” (Faculdade de Belas Artes da
Universidade do Porto, 2015). Nota-se, que essa interconexao entre arte e paisagem/natureza
tem se tornado um objeto de pesquisadores brasileiros nas ultimas décadas. Esses trabalhos,
assim como 0 nosso, buscam em bibliografias conceituadas definigdes para categorias como
espaco, paisagem, fronteiras, natureza e outras. Suas discussdes e abordagens foram
enriquecedoras a construcdo do nosso proprio percurso de pesquisa — inclusive, servindo
como fonte para pesquisa de novas autores/textos para nosso trabalho —, que se distingue dos
demais por sua baliza historica. Buscamos, em nossos debates, contextualizar a land art e
inseri-la no campo das construcdes culturais humanas, que derivam, portanto, de condicdes
historicas e sociais especificas.

Por esse motivo, a soma desses elementos: a escolha do objeto de pesquisa, de suas
fontes e recorte temporal define a tonica de nosso trabalho. Ele se constitui ndo enquanto uma
critica de arte fundada apenas em elementos formais proprios desse campo, nem tampouco
uma revisdo de historia da arte que considera as propostas artisticas isoladas do contexto
social, histérico e cultural no qual se desenvolvem. Buscamos compor um trabalho
multidisciplinar, que transita entre a historia, a estética e a sociologia da arte, compreendendo-
0s como componentes interdependentes e dialéticos na formacdo das caracteristicas e posturas

adotadas na land art. Por meio dessa investigacao, percebemos que a earth art é um convite a

! A dissertacdo de Cristiana Isaac foi um dos primeiros textos sobre land art com o qual tivemos contato. Apesar
de inserir-se no campo da arquitetura, a autora realiza uma argumentacao clara e elucidativa sobre a estética e a
historia dessa tendéncia. Em seu texto encontramos indmeras das referéncias bibliogréficas basicas de nossa
pesquisa.
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apreciacdo da natureza e a percepcao do espaco enquanto parte das relagdes humanas. Nossa
pesquisa, por sua vez, & um convite & compreensao dessas praticas artisticas enquanto parte do

mundo cultural construido socialmente.
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1. NOS TRILHOS DO MODERNISMO

Nosso objeto de pesquisa, a land art, compde o amplo leque de possibilidades
expressivas que se surgem nos anos 1960. Buscando compreender quais desafios a arte dos
anos 1960 apresenta frente as convencbes modernistas — segundo Paul Wood (2002), essa
década é marcada na arte por uma crise profunda no modernismo como havia sido concebido
no final do século XIX e primeiras décadas do seéculo XX — nesse primeiro capitulo,
propomos a discussdo de algumas caracteristicas da arte moderna da primeira metade do
século XX. Temos em vista, conforme aponta Stangos (2000), que esse foi um momento de
ebulicdo de movimentos sobrepostos, concomitantes e, por vezes confluentes, que agiram em
um sentido de vanguarda, ou seja, de busca pela inovacao e reelaboracao da arte. Percebendo
essa multiplicidade de movimentos que compde o amplo espectro do modernismo, tendo cada
um suas especificidades, nossas discussdes nesse capitulo tomam como ponto de partida a

definicdo de que a

[...] arte moderna é, entre outras coisas, a soma de dois modos
complementares de existéncia, que aqui serdo nomeados de “autonomia” e
“literalidade”. Em linhas gerais, trata-se de duas formas distintas mas
interligadas de abarcar a imensa diversidade de meios, suportes e propdsitos
dos artistas de fins do século XIX e come¢co do XX. (FREITAS, 2015, p.
229).

Partimos da percepcéo que o modernismo adotou duas grandes linhas de acéo, que nédo
anulam uma a outra, pelo contrario se complementam. Para tentar definir e compreender o
“modo de existéncia” autonomo da arte moderna, buscamos exemplos na pintura abstrata e no
discurso de pureza, que fundam uma perspectiva de arte “afastada das pressdes sociais e
econémicas da vida burguesa” (FREITAS, 2015, p. 228). Questionando a legitimidade desse
ideal de uma arte autossuficiente, encontramos exemplos (dando maior énfase ao caso de
Marcel Duchamp) de artistas que partem da percepcéao do ato artistico de vanguarda enquanto
comportamentos ou acdes ideoldgicas, levando-nos a discussbes sobre o potencial de
literalidade da arte modernista.

Situando historicamente 0s processos que levaram ao desenvolvimento da arte
moderna dentro dessas convengdes, tanto Freitas (2015), quanto Canton (2009), pontuam a

importancia de seu rompimento com a arte Académica, postulada enquanto arena central da
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cultura europeia desde o século XVII. Os processos da Revolucdo Industrial — que afetam os
modos de producdo, reproducdo e recepcdo da arte — criam um cenario propicio para o
desenvolvimento do modernismo apartado de tradicdes academicistas. Em ambito social, a
burguesia no século XIX buscava na arte a legitimacao de seu status e “[...] a arte académica,
as belas-artes com regras impostas pela academia e talhadas aos moldes da antiga aristocracia,
passa a dar lugar a propostas construidas por artistas que surgem em movimentos e contextos
singulares.” (CANTON 2009, p. 17). Surgem ainda no século XIX os primeiros marchands,
que fazem a interlocucdo entre os artistas e compradores de suas obras. Contudo, a relacéo da
arte modernista com a burguesia ndo é o ponto conectivo central de suas a¢des, visto que cada
movimento (diria até, cada artista) relaciona-se de forma singular com a questdo
mercadologica da arte.

E a negacdo a tradicio que amalgama as singularidades dos diversos movimentos
colocados sob o conceito de modernismo. A partir desse Viés, nota-se que “[...] esses artistas
do século XX tiveram que se tornar inventores” (GOMBRICH, 2015, p. 563), buscando
sempre a originalidade (em sentido de inovacdo) em suas propostas. Esse interesse pelo novo,
simbolizado pelo futuro, tem a inegavel influéncia dos inventos tecnoldgicos industriais, pois,
“[...] do cubismo a Bauhaus, parece haver uma beleza intrinseca no funcionalismo quase
magico e onipresente dos objetos industriais.” (FREITAS, 2015, p. 230). Em movimentos
como o Futurismo, essa condicdo € ainda mais notavel, uma vez que nele via-se a velocidade
como Vvortice estético e politico da modernidade. A veneracdo do Futurismo as maquinas
enquanto signo de um futuro infalivel, o leva ao equivoco de aproximar-se do totalitarismo.
Em sua acepcdo de uma histéria pautada no progresso cria uma rejei¢do ao passado, que para
os futuristas deveria ser destruido. Contudo, nem todos 0s movimentos tiveram essa aversao
agressiva ao passado. Sob um ponto de vista diferenciado os Cubistas e Fauvistas, por
exemplo, exploraram um novo primitivo, que nao aquele consagrado na tradicdo ocidental,
voltando-se para a arte tribal africana. Outros movimentos como o Expressionismo e 0
Surrealismo vdo em busca do primitivismo das emogdes e caracteristicas subjetivas/psiquicas
(que ganham destaque com a difusdo das teorias psicanalistas de Freud).

Os inventos da modernidade industrial ndo agem unicamente nesse sentido de fomento
a uma discussdo sobre passado, futuro e progresso. Tecnologias especificas, como a
fotografia, que atinge os movimentos modernistas de maneira mais ou menos direta, ganham
destagque nesse contexto, gerando reverberagdes duais no mundo da arte: de um lado, reforgam
uma negacdo ao mimetismo académico perpetuado pelo dispositivo fotogréafico, por outro,

criam e preparam o espectador para um novo tipo de visualidade. De todo modo, a invencao
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da fotografia torna inevitavel uma reestruturacéo e discussdo da/pela/sobre a arte. Na teoria de
Benjamin (1985) é a partir da “crise” gerada por esse invento que a arte encontra sua
“teologia” negativa (em sentido de negacdo) e pureza “[...] que ndo rejeita apenas toda a
funcgdo social, mas também qualquer determinacdo objetiva.” (BENJAMIN, 1985, p. 171). Ja
ndo fazia sentido discutir técnicas de reproducgdo verossimil, pois a fotografia o fazia de forma
muito mais eficaz e rapida. Além disso, € em negacdo ao carater serial e mercadolégico da
fotografia que a arte moderna firma, em grande medida, sua busca por autonomia, “[...] COmMO
se, para se distinguir enquanto forma de vida particular e avessa as pressdes baratas da cultura
de massa, o artista lutasse por declarar a autonomia de seu pensamento e, por extensdo, de
suas criagdes.” (FREITAS, 2015, p. 231). Considera-se ainda, que:

[...] a constituicdo da obra de arte como mercadoria e a apari¢éo, devido aos
progressos da divisdo do trabalho, de uma categoria particular de produtores
de bens simbdlicos especificamente destinados ao mercado, propiciaram
condigdes favoraveis a uma teoria pura da arte — da arte enquanto tal —,
instaurando uma dissociacdo entre a arte como simples mercadoria € a arte
como pura significacdo, cisdo produzida por uma intencdo meramente
simbolica e destinada a apropriagdo simbdlica, isto &, a fruigdo
desinteressada e irredutivel a mera posse material. (BOURDIEU, 2007, p.
103).

E nesse sentido de liberacio de dependéncias sociais que se nega a tradigdo
academicista e mimética, buscando firmar as defini¢cGes de arte moderna na énfase a forma.
Nesse momento, como aponta Gombrich (2015), torna-se crescente 0 nimero de artistas que
passa a tentar solucionar “problemas de forma”, em detrimento ao tema, objeto de atencédo da
arte académica. Essa questdo perpassa desde os trabalhos com natureza-morta de Cézanne,
aprofundando-se em movimentos como o Cubismo. Criticos de arte como Clive Bell e Roger
Fry isolam, em definicdes célebres, a caracteristica de arte como forma (WOOD, 2002).
Nesse contexto, é a pintura abstrata que “livra-se” de qualquer referéncia distinguivel ao
mundo exterior, debrucando-se sobre o que considera fundamental e Unico em sua
formalidade, o que Greenberg denominou enquanto tarefa da autocritica (ndo sé na pintura

abstrata, mas na arte moderna de forma geral), afirmando que:

A tarefa da autocritica passou a ser a de eliminar dos efeitos especificos de
cada arte todo e qualquer efeito que se pudesse imaginar ter sido tomado dos
meios de qualquer outra arte ou obtido através deles. Assim, cada arte se
tornaria ‘pura’, e nessa ‘pureza’, iria encontrar a garantia de seus padrdes de
qualidade, bem como de sua independéncia. ‘Pureza’ significava
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autodefinicdo, e a missdo da autocritica nas artes tornou-se uma misséo de
autodefinicéo radical. (GREENBERG, 2001b, p. 102).

Cada expressao passou a destacar em suas producées aquilo que considerava préprio e
peculiar de seu dominio. E notéavel, nesse caso as reflexdes em torno da tridimensionalidade,
amplamente discutida em trabalhos que véo do Cubismo ao Abstracionismo, por exemplo.
Passa a ser focal, no campo da pintura, destacar a bidimensionalidade das formas e da tela,
trazendo para discussao aspectos como a cor e sua colocacdo no espago pictorico, uma vez a
tridimensionalidade é prépria do dominio da escultura, “[...] a pintura teve, principalmente,
que se despojar de tudo aquilo que podia partilhar com a escultura, e foi esse esforco, e néo
tanto — repito — para excluir o representativo ou literario, que ela se tornou abstrata”
(GREENBERG, 2001b, p. 104). De forma similar, Wood afirma que “[...] a abstrag&o falava
de uma busca da esséncia pictdrica e de uma libertacdo dos limites tradicionais que incidiam
sobre a arte”. (WOOD, 2002, p. 11).

Essa caracteristica de voltar-se para os elementos formais intrinsecos enquanto
centrais gera um problema conceitual que acompanha a pintura abstrata em toda sua trajetoria:
“Quem teria a autoridade para dizer se uma especifica configuracdo de formas e cores
constitui uma ‘harmonia formal’, um ‘todo estético’ — ou se ela é falha na sua tentativa?”
(WOOD, 2002, p. 11). Essa questdo aprofundou a potencialidade discursiva dos agentes do
mundo da arte, envolvendo “aquilo que o artista afirmava, ou, mais precisamente, aquilo que
era afirmado pelo critico de arte.” (WOOD, 2002, p. 11). Nesse momento, destaca-se o papel
institucional do critico, que “avaliza” as obras de arte pelo seu juizo de valor (as relagdes de
poder implicadas nessa condicdo sdo complexas e levam em conta uma miriade de fatores que
n3o se restringem a estética). E também no modernismo que os artistas (de modo geral, ndo s6
abstracionistas) assumem um lugar tradicionalmente reservado aos intelectuais (tedricos,
historiadores e filosofos) da arte, criando e aplicando conceitos formais em torno de obras, da
associacdo de artistas em movimentos e propostas delimitadas teoricamente, ndo agindo
apenas em sentido pratico. Torna-se comum entre 0s modernistas a transposicdo de seus
ideais em Manifestos, que colocam o propdsito de sua arte em foco. Assim, 0s movimentos
que compdem o modernismo ganham contornos mais ou menos flexiveis e organizados, e

pode-se afirmar que:

Cada movimento foi deliberadamente criado para chamar a atencdo para
certos aspectos especificos; artistas e, muitas vezes, criticos de arte
formavam plataformas para lancar movimentos e formulavam conceitos. Os
movimentos artisticos modernos foram essencialmente ‘conceituais’: as
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obras de arte eram consideradas em funcdo dos conceitos que
exemplificavam. (STANGOS, 2000, p. 9).

Essa postura também ndo é isenta de contradi¢cGes, pois como uma arte que se
apresentava enquanto “pura”, livre inclusive das amarras da linguagem e da literatura, poderia
se pautar justamente na linguagem? Em seus termos, Wood aponta para essa dualidade
afirmando que “[...] € como se a relacdo da linguagem para com a arte moderna fosse a de
estabelecer os termos do encontro emocional do espectador e da obra. O espectador seria
posicionado pela teoria, antes de estar livre para sentir.” (WOOD, 2002, p. 13). Essa
centralidade conceitual destaca a contradicdo do discurso de pureza: tratava-se sobre cor,
técnica, forma, bi/tridimensionalidade, mas trava-se primeiramente desses termos em sentido
teorico e, em alguns casos, tratava-se também de questdes da vida moderna, da aceleracdo do
tempo, dos impactos das guerras, da tecnologia cada vez mais presente no cotidiano, dos
avancos de ciéncias como a psicologia, etc. A arte falava sobre a arte, mas falava também
sobre a “ndo-arte”; sobre aspectos latentes do momento existencial dos artistas e da feitura de
suas obras. A pureza formal ndo consegue encerrar as obras em si. Elas transpunham-se e
tomavam em seu interior aspectos, que mesmo negados, faziam-se presentes.

A percepcdo da falibilidade desse discurso de pureza, de uma arte isenta da influéncia
de outras expressdes e do seu meio levam a criticas ja no século XX, que partem de preceitos
como o de Goodman, ao definir que “[...] ser uma obra de arte também ndo depende das
intencdes do seu autor ou de qualquer outra pessoa, mas apenas do modo como 0 objeto em
questdo funciona. Um edificio é uma obra apenas na medida em que significa, representa,
refere, ou simboliza de alguma forma.” (GOODMAN, 2009, p. 26). Em seu carater neo-
representacionalista, Goodman afirma a impossibilidade de a arte ser desvinculada de seu
exterior, uma vez que, mesmo de forma ndo intencional, ela faz referéncia a algo.

E exemplar de tal posicionamento a possibilidade de interpretacdo da pintura abstrata,
como a Composicdo Il em vermelho, azul e amarelo, de Piet Mondrian (1930, figura 1).
Seguindo a tipificacdo de quatro pilares essenciais da arte adotada por Goodman -
“denotagdo”, “exemplificacdo”, “expressdo” e “referéncia mediata” — podemos observar, por
exemplo, que a obra de Mondrian, mesmo ndo trazendo uma representacdo literal, denota (da
nome) ja em seu titulo as cores vermelho, azul e amarelo. Para além do titulo, podemos
denotar as formas — quadrados e retangulos — e a prépria técnica: pintura. Conseguimos
realizar tais denotacfes por conhecer, previamente, as cores, as formas e a técnica e elas se

tornam assim, exemplares das cores, formas e técnicas que conhecemos de outros lugares, que
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ndo na obra de Mondrian. Ja com relacdo a expressao e referéncia mediata, as obras abstratas
propdem-nos um estudo mais criterioso do artista e de suas propostas. No caso de Mondrian,
enquanto neoplasticista e integrante do modernismo, seu estudo refere-se diretamente a cor e
a forma, fazendo referéncias a outras producbes suas e de sua época, corroborando para o
didlogo ja citado da arte sobre a arte e, em especial, da pintura sobre a pintura, sendo quase
um tratado visual sobre a bidimensionalidade da tela e das formas. Apesar da superficialidade
de nossa analise, a obra de Mondrian cumpre aqui com o objetivo de exemplificar a teoria de
critica a arte pura de Goodman: mesmo que de forma ndo figurativa, a arte relaciona-se a
elementos externos a ela, sendo sua total autonomia praticamente impossivel sob esse ponto

de vista.

Figura 1 — MONDRIAN, Piet. Composi¢éo Il em vermelho, azul e amarelo. 1930.

FONTE: Disponivel em: https://cultura.culturamix.com/arte/obras-de-piet-mondrian. Acesso em: 25 jan. 2019.

Em outra perspectiva analitica, George Dickie aponta para a teoria institucional da
arte, que, em sua definicdo “[...] coloca as obras de arte num enquadramento complexo pelo

qual um artista, ao criar arte, desempenha um papel cultural, desenvolvido historicamente,
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para um publico mais ou menos bem preparado.” (DICKIE, 2009, p. 142). E fato que a teoria
de Dickie recebe inumeras criticas entre os pesquisadores da arte, entre elas a negacdo da
relagdo subjetiva do individuo com a arte e a desvalorizagdo das caracteristicas intrinsecas do
objeto artistico. Mantemos, assim como Dickie em sua segunda versdo da teoria, a afirmacgéo
do carater social da arte, que se da, ndo enquanto institui¢do rigida e fechada, mas no interior
de um sistema simbdlico de criacdo e recepcdo de artefatos enquanto arte. Para ele, a obra de
arte é parte de um sistema sociolégico e historico, no qual o artista assume o papel de agente
intencional da criacdo de um objeto enquanto arte, em ressonancia ao que ja foi considerado
arte. Sua producdo, por sua vez, destina-se a um publico, (mesmo que ndo chegue até ele) que
desempenha um papel correlato ao sistema do mundo da arte no qual se insere. Por exemplo,
0 publico do teatro deve estar apto a apreciar a representacdo de papeis pela atuacgéo, ja os
espectadores da pintura devem compreender sua estrutura basica engquanto tal. Em um sentido

semelhante, encontramos a afirmacao de Bourdieu de que:

No interior do sistema assim construido, definem-se as relacdes que
vinculam objetivamente o campo de producdo erudita [...] ao sistema de
instituicbes que possuem a atribuicdo especifica de cumprir uma funcdo de
consagracdo ou que, ademais, cumprem tal funcdo assegurando a
conservacdo e a transmissdo seletiva dos bens culturais, ou entdo,
trabalhando em favor da reproducdo dos produtores dispostos e aptos a
produzir um tipo determinado de bens culturais e de consumidores aptos e
dispostos a consumi-los. Todas as relacdes que os agentes e producdo, de
reproducdo e de difusdo podem estabelecer entre eles ou com as instituicdes
especificas (bem como a relacdo que mantém com sua prépria obra), sdo
mediadas pela estrutura do sistema das relagcdes entre as instdncias com
pretensdes a exercer uma autoridade propriamente cultural (ainda que em
nome de principios de legitimacdo diferentes). [...] (BOURDIEU, 2007, p.
118, grifos nossos).

Fica evidente que o “sistema de instituigdes” ou, como nomeado por Dickie, o “mundo
da arte”, tem como funcdo essencial consagrar ou legitimar produtos e produtores de bens
culturais. No interior de suas relacGes, se estabelecem regras convencionais, delimitando,
principalmente o contato e funcdo do artista e do publico. Sendo parte de um campo, onde ha
disputadas pelo poder legitimador, essas regras alteram-se com o tempo em diferentes
sociedades. A teoria institucional confronta a nocéo de arte pura no sentido de apontar como
essencial um enquadramento social e histérico de determinados objetos para confirmacéo de
sua existéncia enquanto arte. O termo convencéo € utilizado por Greenberg de forma analoga

a teoria institucional da arte de George Dickie, afirmando que:
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Formalizar a arte significa tornar a experiéncia estética comunicével:
objetivando-a, tornando-a publica, ao invés de manté-la privada ou
solipsista, como acontece em grande parte da experiéncia estética. [...] Para
poder ser comunicada, a experiéncia estética precisa ser submetida a
convengdes’ — ou ‘formas’, se caso prefira — exatamente como uma
linguagem, para poder ser entendida por mais de uma pessoa.
(GREENBERG, 2001d, p. 131).

Em outras palavras, Greenberg repete a operacdo de Dickie ao dar centralidade a
intencdo do artista de comunicar-se por meio de um artefato correlato a outros considerados
arte. Afirma também a indispensabilidade do publico, para o qual a mensagem deve ser
comunicada e, assim como na linguagem escrita e falada, hd& um conjunto de cddigos
compreendidos tanto pelo produtor quanto pelo interlocutor da mensagem, que na arte
definem-se pelas convencdes. E impreterivel ao objeto que quer ser interpretado enquanto arte
assumir as caracteristicas das convencdes do sistema de expressdo no qual se insere. O
modernismo que assume o discurso da arte pura, ndo nega, contudo, as convencdes da arte.
Pelo contrario, estreita de forma cada vez mais latente suas fronteiras.

Como destacamos no inicio de nossas discussdes, 0 “modo autdbnomo” de existéncia
da arte moderna néo foi o Unico adotado. Questionando a plausibilidade dessa posicao e tendo
inquietacOes filosoficas e psicoldgicas individuais (assim como os defensores da arte pura
também o tinham), alguns artistas se voltam para o “exterior” a arte. Forma-se o que Freitas
(op. cit.) denominou enquanto “modo de literalidade”, afirmando que “[...] ao admitir a
poténcia poética dos excertos da experiéncia comum, o artista moderno, por essa via, aplica-
se no manejo direto e obsessivo da literalidade.” (FREITAS, 2015, p. 232). Esses artistas ndo
partem do pressuposto de “pureza” da linguagem artistica, nem tdo pouco retornam ao contato
com a ‘“realidade” por meio da representacdo. Eles criam uma terceira via, notadamente
utopica, de busca por uma nova ordem social e simbdlica.

Marcel Duchamp torna-se exemplar nesse contexto, “[...] confundindo as fronteiras, a
principio auto-evidentes, entre a ficcionalidade da arte e a literalidade da vida” (FREITAS,
2015, p. 239). Apesar de compor o movimento Dadaista, Duchamp €é recorrentemente
lembrado em sua trajetoria “solo”, apresentando em seu trabalho marcas e caracteristicas
especificas, que mesmo alinhadas ao Dada, extrapolavam seus preceitos. Em suas obras,

concebe o que € considerado por muitos o embrido da arte contemporanea: os ready-made.

? «[...] Convengdo ndo ¢ ‘forma’; é antes uma condigdo limitativa e compulséria que opera no interesse da
comunicacdo da experiéncia estética.” (GREENBERG, 2001, p. 134).
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Essas obras de Duchamp colocam em debate fatores como: a genialidade do artista que ja nao
produz o objeto, mas o seleciona dentre outros objetos pré-fabricados, a forma de
conceituacdo do que é e do que ndo € arte, o status atribuido a obra de arte e outros elementos
que levam a questionar a propria arte enquanto tal. Duchamp nega tanto a discussao
tradicional da arte pela beleza quanto a de seus pares modernistas da pureza da arte de
fronteiras, tomando para si a potencialidade de gerar reacbes multiplas, como o espanto ou
estranhamento. Ao negar as convencdes da arte de seu tempo, inaugura ainda uma nova
relacdo artista-espectador. O sistema de comunicacao ja ndo é consensual, o que é apresentado
enquanto obra de arte ndo se baliza por moldura e pedestais; ndo se discute cor, forma ou
bi/tridimensionalidade. Relega-se ao espectador uma nova funcdo intelectual sobre o objeto
da arte, que ndo apresenta mais temas claros e definidos, mas incita-o a reflexdo de todas as
questdes apontadas até entédo.

Essa postura de confronto do ao que chamard de arte retiniana (que predispde
unicamente do sentido da visdo para ser compreendida) aparece no trabalho de Duchamp no
inicio de sua carreira artistica, enquanto ainda utilizava-se da técnica da pintura. Tomamos
como exemplo seu Nu descendo uma escada, n° 2, representado na figura 2. Apesar de gerar
certa confusdo com os tracos e tratamento da cor futurista, o proprio Duchamp negou tal
aproximacao, afirmando que seu interesse nao residia na materialidade da forma, mas na
sinergia do tempo e espaco no qual se da o movimento. Deixando claro ainda, ao tratar sobre

0 Nu, que:

Eu desejava ficar longe do aspecto fisico da pintura... Eu estava interessado
em ideias — ndo meramente em produtos visuais. Eu desejava colocar a
pintura novamente a servico da mente. E minha pintura era, claro,
imediatamente vista como pintura “intelectual” e “literaria”. Era verdade que
eu me empenhava em estabelecer-me o mais distante possivel das pinturas
fisicas “agradaveis” e “atrativas”... O dadaismo era um protesto extremo
contra esse lado fisico da pintura. Ele era uma atitude metafisica.’>
(DUCHAMP, 1946 apud LIPPARD, 2013, p.159).

* Marcel Duchamp, Colegdo da Sociedade Anénima; Museu de Arte Moderna, 1920, Galeria de Arte da
Universidade de Yale, New Haven, 1950: 148, e J.J. Sweeney, Eleven Europeans in America, Boletim do Museu
de Arte Moderna, v. 13, n. 4-5, 1946 (entrevista com Duchamp).
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Figura 2 - DUCHAMP, Marcel. Nu descendo uma escada, n° 2. 1912,

FONTE: Disponivel em: <https://www.philamuseum.org/collections/permanent/51449.htmlI>. Acesso em: 14
fev. 2019.

Nesse processo, Duchamp propde uma passagem quase platbnica da arte (salvo as
devidas proporcbes), de um mundo sensivel, que ja teve seus mais variados aspectos
explorados, para um mundo inteligivel, onde os processos da arte ocorrem de forma muito
mais latente na mente do espectador do que nas mios do artista. E nesse ponto que seus
ready-made passam a fazer sentido: se o produto final da arte, 0 objeto, ja ndo era central, sua
producdo técnica também ndo deveria ser. Em outras palavras, “[...] a transforma¢do material
levada a efeito pelo pintor da lugar, com o ready-made, a uma transformacdo simbdlica, a
uma conversdo. [...] a arte torna-se uma questdo de procedimento, e de crenga.” (ROUILLE,
2009, p. 296-297). Se o coeficiente da arte poderia deixar de lado a questdo da producéao
artesanal e de sua materialidade enquanto objeto sem perder-se 0 que se chama arte, pode-se
dizer que tudo torna-se material para a operacdo artistica, uma vez que ndo é mais seu

processo de produgdo, mas sim de apreciacdo que confere significado ao objeto arte. Nesse
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29

sentido, Fontaine, de Duchamp tornou-se iconica (figura 3). Exposta originalmente em 1917,
na cidade de Nova York, a pega assinada “R, Mutt” ndo ¢ nada além de um mictdério que

ganhou o status de obra de arte por sua colocagdo em uma exposicao artistica.

Figura 3 - DUCHAMP, Marcel. Fontaine (Urinol). [1917] Réplica de 1964.

FONTE: Disponivel em: <https://www.tate.org.uk/art/artworks/duchamp-fountain-t07573>. Acesso em: 23
maio 2018.

Essa entrada do objeto pré-fabricado no mundo da arte leva-nos a retomar a teoria
institucional da arte, que ancora em certos pontos, a pratica de Duchamp. Ja colocamos a
questio da realocacdo do espectador na relagdo com a arte proposta por Duchamp. E
interessante perceber a centralidade desse agente e do lugar institucional dos museus, galerias
e saldes na legitimacdo e concretizacdo dessas propostas de arte. Vejamos: na teoria de
Dickie, a arte é um artefato deliberadamente produzido (escolhido no caso dos ready-made)
para apreciacdo de um publico. Com os ready-made, o foco é metafisico, inteligivel, mas
predispbe, de maneira indispensavel, um espectador que pense, reflita e questione tal objeto,
para que a proposta se concretize. Ja com relagcdo ao lugar institucional, salienta-se seu carater
de legitimador de interlocucdo entre artista e espectador. Se, até entdo, esses espacos
agrupavam obras ja construidas e legitimadas pela aura do objeto e do artista, nesse ponto

passam a construir as obras em conjunto com os artistas, a partir da exposicdo de qualquer
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objeto por ele selecionado, que seré colocado em contato com o publico. Passa a reger a arte 0

atraso, no sentido de que:

Com a modernidade, a afirmacdo do publico e o aumento da divisdo do
trabalho no cenario da arte conseguem a soberania que beneficiava o artista
em razao do seu saber-fazer, seu oficio, seu olhar. A partir dai, o artista — seu
“carimbo”, seu olhar — ndo é mais a Unica garantia do valor artistico. Ap6s
ter-se apoiado, durante muito tempo, no artista e no quadro, tal valor tem de
ser construido (com atraso e aleatoriamente) no cenario da arte. Fazer arte
ndo consiste mais em fabricar (artesanalmente) quadros, mas em lancgar, no
mercado simbdlico, coisas ou propostas estéticas dirigidas a “espectadores”.
[...] Logo, o valor artistico chega atrasado: ndo mais no momento da
producdo (o tempo da obra e do artista), mas no segundo tempo, da
circulacdo (o do publico). O valor das regras artesanais do oficio € liberado
pelos ready-made e pela fotografia, sendo transportado para leis mais
voléteis da escolha, do acaso, da economia de mercado. (ROUILLE, 2009, p.
300).

A dependéncia do lugar institucional para legitimacdo e veiculacdo da arte, assume,
contudo, outra face, pois, uma vez que 0s objetos do cotidiano passam a adentrar 0s museus e
galerias, a porosidade da aura da arte se torna latente. Nem sé de objetos de grandiosidade
técnica, pensados e desenvolvidos pelo génio-artista, estavam recheados os museus. Os ready-
made de Duchamp deram margem a contestacdo do espaco do cotidiano e do banal na arte,
“[...] ndo apenas como uma denuncia das qualidades imanentes dos objetos estéticos, mas
sobretudo como uma critica deliberada contra as regras da producdo, da circulacdo e do
consumo de arte” (FREITAS, 2015, p. 240). Se 0 mundo que o cercava tornava-se cada vez
mais abarrotado de objetos seriados, produzidos de forma industrial, como a arte poderia
ignora-los? Em outro sentido, as tentativas de Duchamp “[...] mostraram, como nada o fizera
antes, quanto a arte pode ser onipresente, todas as coisas que ela pode ser sem deixar de ser
arte. E mostraram que posicao nao privilegiada, ndo honorifica, a arte, como tal — isto é, a
experiéncia estética — realmente possui.” (GREENBERG, 2001d, p. 139-140). Suas propostas
vao muito além da discussdo sobre o status do objeto da arte, abrindo margem para a reflexdo
sobre uma estética aplicavel ndo unicamente a ela, mas ao que se espalha por todo o espaco. O
objeto pré-fabricado que é colocado como arte, ndo muda em geral sua materialidade, pelo
contrario, coloca-a de lado em favor da ideia que se transmite com sua presenca nesse lugar.
Portanto, tudo poderia se tornar material da arte em um contexto que lhe favorecesse. A
estética passa a relacionar-se com esse processo cognitivo, ndo com o objeto apresentado.

Esses elementos abrem caminho para as inquietagcdes do conceitualismo, que surgem

anos 1960, onde se ampliam e aprofundam muitas dessas criticas aventadas na/pela arte
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moderna. Nota-se que, nesse inicio do século XX, até a Primeira Guerra Mundial “[...] tendo,
de um lado, a arte abstrata e, de outro, 0 ready-made —, os limites conceituais tanto do
essencialismo quanto do contextualismo ja tinham sido esbocados. [...] O modernismo foi, por
assim dizer, estabelecido e testado até a destruicdo dentro de um mesmo periodo histdrico.”
(WOOD, 2002, p. 14). Mas como, essas discussdes aventadas ainda nas décadas de 1910 e
1920 s6 atingem uma nova configuracdo nos anos 1960? A resposta a essa questdo considera
0 momento histérico no qual essas proposi¢des modernistas se desenvolveram, levando em
conta, principalmente, que a arte se funda em momentos historicos e sociais especificos e suas
caracteristicas e potencialidades séo influenciadas por eles. A condicdo historica impar do

modernismo foi sintetizada claramente por Wood:

Como se tornou patente mais tarde, a crise politica do inicio do século XX
ndo resultou numa nova ordem mundial. O socialismo internacional ndo
aconteceu. O sistema capitalista herdado do século X1X e que se desfez em
1914 foi restabelecido na década de 20, apenas para entrar em uma
prolongada crise, mais uma vez, em 1929: uma crise que ndo se resolveu até
1945. Mas, depois da ruptura por volta de 1914-21, o status fio se viu em
posicdo de restabelecer o controle. Ao longo desse periodo, a préatica da arte
moderna parece ter se triangulado de acordo com as opg¢des do modernismo,
da vanguarda e do realismo social, algumas vezes em suas formas puras,
algumas vezes de maneira até certo ponto hibrida. Deve-se mencionar, além
disso, que o debate acontecia em um espaco restrito, a medida que a década
de 30 avangava: na Europa ndo ocupada (principalmente Paris e, huma
escala menor, Londres) e nos Estados Unidos (principalmente Nova York),
ja que Berlim e Moscou tinham se tornado lugares bastante hostis a pratica
da arte moderna. [...] Contra um pano de fundo de fascismo e ditadura, uma
arte independente desenvolve, em si e em relacdo a si mesma, um agucado
corte critico. O modernismo autdbnomo teve os seus "outros", virtualmente a
partir do inicio do movimento, na forma das vanguardas criticas do dada,
surrealismo e construtivismo. (WOOD, 2002, p. 15).

A apresentacdo desse contexto chama atencdo para a ideia de que ambas as formas
adotadas pela arte moderna — autdbnomas os literais — sdo compativeis com o momento
historico de seu desenvolvimento, ndo tendo um modo “certo” ou “errado” de existéncia e
interpretacdo da arte, apenas pontos de vista diferentes, fundados a partir de um contexto
comum. De forma alguma objetivamos com esse apontamento sobre seus limites colocar o
modernismo como um ato teleolégico que objetivava a conquista do conceitualismo nos anos
1960. Pelo contrario, destacamos que foram os caminhos abertos pela arte moderna que

possibilitaram o surgimento de tendéncias como a land art, ndo enquanto uma superagao ou
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sintese, mas enquanto uma visao diferenciada da arte, tanto enquanto objeto, como campo e
instituicdo.

Tomamos as discussdes do/sobre o modernismo como ponto de partida para
compreensdo de algumas caracteristicas do nosso objeto de pesquisa, a land art. Partindo da
premissa que a contestacdo iniciada no século XX sobre a pureza e autonomia da arte, mas
também sobre sua condicdo institucional e codependente vao se tornando cada vez mais
latentes com o passar das décadas. Ao nosso ver, as exploracdes de outros artistas e
movimentos, 0s avancos da discussao sobre o lugar da tecnologia, especialmente da fotografia
na arte, em acréscimo as propostas da arte do atraso tornam possivel o surgimento, ja na
década de 1960, das primeiras propostas da land art, que questionam de forma diferenciada o
mundo da arte, exigindo um novo movimento de reorganizacdo da percepcao sobre os papeis
a serem desempenhados por cada agente e pela propria arte em um contexto social mais

amplo.
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2. 1960: NOVOS RUMOS

No primeiro capitulo refletimos sobre como o contexto do modernismo do inicio do
século XX, foi fundamental para a solidificacdo das fronteiras da arte e para a formulacéo de
convengdes puristas. Contudo, os eventos de meados do século (notadamente influenciados
pelas duas Guerras Mundiais), redirecionaram a percepcao, tanto social, quanto artistica sobre
diversos campos, dentre eles, a arte. Sendo nossa pesquisa ambientada nas décadas de
1960/70, esse capitulo ira discorrer sobre os eventos, contextos e mudancas pontuais para a
compreensdo da reorientacdo da arte, da Inddstria Cultural a high art, na segunda metade do
século XX.

Em um panorama geral — que engloba da geopolitica, a economia, arte e relagdo com a
natureza — 0s anos poés-Segunda Guerra Mundial foram de reestruturacdo e de
definicdo/superacao/reforma/contestacdo de paradigmas. Os individuos percebem que néo
estavam tdo seguros sob o grande guarda-chuva dos Estados nacionais. A economia via-se em
recuperacdo dos anos de batalha, andando a passos lentos para uma nova ordem mundial. Essa
caminhada passa a ter o centro do globo cada vez mais proximo aos Estados Unidos da
América do que ao velho mundo, devastado pela poténcia do conflito. A civilizacdo, no
sentido conhecido de producdo intelectual erudita e tecnoldgica, vé seus grandes nomes
migrando para 0 novo mundo.

Mas ndo foi de paz que se fez o pos Guerra. Pelo contrario, a cada ano aumentava a
tensdo da ameaca de um confronto nuclear entre os EUA capitalista e a URSS comunista.
Essa nova guerra ndo deflagrada gerou o medo de sua possibilidade de concretizacéo e atingiu
diretamente a vida cotidiana de milhGes de pessoas ao redor do globo, que assistiram e
participaram de uma revolucédo tecnoldgica de velocidade sem precedente. Os frutos da queda
de braco entre as duas grandes poténcias mundiais entraram pela porta da frente de milhares
de lares, com seus televisores, radios, telefones, controles remotos, etc. As consequéncias
desse novo estilo de vida rodeado de tecnologia ndo tarda a aparecer e vemos surgir a
desconfianca com a técnica, tdo quista, porém incompreendida pela grande maioria da
populacdo. A corrida espacial, concomitante as ameacas nucleares, fomentam o imaginario
coletivo, que vé, em 1969, a divulgagdo midiatica massiva da chegada do homem a Lua.
Surgem as teorias que afirmam a influéncia de seres extraterrestres nesse processo. A
natureza, que sempre serviu aos propoésitos civilizatérios passa a mostrar em escala cada vez

maior sua flria e incapacidade de absorcdo de produtos descartados as toneladas. A cultura vé
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nascerem os produtos de entretenimento de massa, a ficcdo cientifica, os movimentos de
contracultura.

Quando se pensava que a “poeira” da Segunda Guerra Mundial havia baixado,
encontramos esse turbilhdo de eventos e mudangas, que fazem dos anos 1960 e 1970 uma
profusdo histérica multifacetada e com efeitos multiplos nas mais diferentes esferas da
existéncia humana. Essa condigcdo afeta a propria no¢do de progresso, que era, até entdo, o
motor e fim Ultimo da modernidade. Era inegavel para as sociedades que o modelo adotado

até entdo era insustentavel, e isso fica claro quando:

Em meados do século XX, os fracassos do marxismo e a revelagdo do
mundo stalinista e do gulag, os horrores do fascismo e principalmente do
nazismo e dos campos de concentracdo, 0s mortos e as destruicbes da
Segunda Guerra Mundial, a bomba atémica — primeira encarnacéo histérica
"objetiva" de um possivel apocalipse —, a descoberta de culturas diversas do
ocidente conduziram a uma critica da ideia de progresso [...]. A crenga num
progresso linear, continuo, irreversivel, que se desenvolve segundo um
modelo em todas as sociedades, ja quase ndo existe. (LE GOFF, 1990, p.
14).

O homem moderno teve de presenciar grandes tragédias humanas para se dar conta de
que a postura de dominio e racionalizacdo dos mais variados aspectos da sua existéncia e da
sua relacdo com a natureza em um progresso desenfreado tem duas faces: a de facilitadora do
cotidiano humano e de sua compreensdo objetiva do meio; e, por outro lado, a de
possibilidade de autodestruicdo da vida humana, em guerras cada vez mais cruéis e de efeitos
crescentes. O medo da repeticdo de tais eventos leva a uma reorientacdo, a0 menos teorica e
discursiva da relacdo dos individuos com a sociedade e com o seu entorno. Esse periodo fica
marcado entdo pela movimentacdo publica e coletiva em torno dos direitos humanos e da
natureza. Obviamente, nem todo individuo do globo se torna um ativista ou um ator ativo em
tais questdes, mas percebe-se que a passividade vista no inicio do século XX frente a decis6es

de lideres politicos ja ndo é recorrente. Isso fica claro ao darmos conta de que:

O final da década de 1960 foi a época da guerra do Vietna, dos assassinatos
de Martin Luther King Jr. e Robert Kennedy, das marchas pelos direitos
civis e revoltas de estudantes na Europa e nos EUA. Como Irving Sandler
observa em seu Arte da Era Pds-moderna, o caos do momento derivou de
uma crise essencial da fé no corpo politico ocidental. No desfecho da
Segunda Guerra Mundial, o Estado, que ainda era visto como o principal
instrumento da acdo social, comecou a perder estatura. A grande matriz
industrial da vida social do inicio do século XX comegou a se desgastar e a
dar lugar a dindmica intricada do consumismo e das novas tecnologias. Essa
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mudanga foi libertadora, mas também carregada, e um preco pago por essa
autonomia de institui¢Oes estabelecidas foi um inevitavel senso de alienagéo.
Por todo o som e furia dos ataques da contracultura & nogao de instituicdo, a
mudanca pratica era limitada. O efeito sobre as sensibilidades geradas pelos
esforgos para refazer, e as vezes até mesmo fazer do zero, uma ideia de
sociedade, no entanto, teve um impacto dramatico em nossa visdo de nos
mesmos e do mundo ao nosso redor. (KASTNER, 2015, p. 13, traducdo
nossa).

Essa critica a sociedade como conhecida até entdo, coloca em cheque instituicdes
como a religido, que com o advento das praticas new age e a crescente presenca de filosofias e
crencas orientais no Ocidente, passando pela critica a rigidez dogmatica em um mundo de
relacbes cada vez mais fluidas, tem de se adaptar para novos tempos. Os movimentos de
contracultura, em especial os hippies, contribuem para a propagacéo de um estilo de vida mais
conectado ao meio ambiente e aos outros individuos do que a bens materiais, estabilidade
financeira e regras morais. Observa-se o inicio da construgéo, cada dia mais sélida, de uma
economia global, de multinacionais que proliferavam seu capital e poder para aléem das

fronteiras dos Estado-nacao.

2.1 A redescoberta da natureza

Nesse cenario de questionamentos a instituicdes e dogmas e de reformulacdes de
paradigmas, a ideia de natureza também entra em pauta. Como dissemos anteriormente, 0s
significados atribuidos a natureza sdo mutaveis, alterando-se de acordo com movimentos
historicos das diferentes sociedades. No caldo fervilhante das mudangas do p6s Segunda
Guerra Mundial, inicia-se a reflexdo e critica ao modo moderno de interpretacdo da natureza.
Nesse periodo — da modernidade — a conceituacdo de natureza é marcada por dualismos, pela
divisdo cientifica entre seres humanos/cultura ¢ natureza. Em outros termos, ela “[...] foi
sendo definida de forma negativa, isto é, mais pelo que ndo é do que por aquilo que é.”
(RAMOS, 2010, p. 68). A multiplicidade de sentidos da ideia de natureza foi reduzindo-se por

exclusdo, aplicando-se uma definicdo na qual:

Ela pode contrapor-se a uma sobrenatureza ou espirito, ou pode ser vista
como nascimento, estado original, em oposi¢do a toda historia, ou ainda
como a historia que se repete, isto €, 0 costumeiro. Outro sentido possivel é a
oposicdo entre natureza e cultura: por exemplo, quando esta € contestada em
nome daquela ou vice-versa. (RAMOS, 2010, p. 68).
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Essa condicédo destaca ainda outro modo de percepcdo moderno: aquele que coloca a
natureza como inferior, como terreno ainda inabitado pela “genialidade” humana. Nesse
momento, “[...] as idéias de natureza foram dominadas pela idéia de progresso ou evolugdo.”
(MEDEIROS, 2002, p. 76), sendo assim, o estado “natural” das coisas deveria ser superado
pela intervengdo da tecnologia humana, que objetiva e leva a mecanizagdo do entorno, uma

vez que

[...] todas as dimensdes da natureza foram explicadas pela analogia da
maquina. A metafora da maquina ou de seu funcionamento esta presente na
mecénica celeste, na medicina, na biologia, na sociologia etc. Os termos
motor, estabilizacdo e trabalho sdo tomados para explicar o funcionamento
da maquina animal ou social e estabelecer, até mesmo, leis. (MEDEIROS,
2002, p. 76).

No pensamento moderno, a natureza enquanto maquina deveria ser dominada e
regulavel aos desejos e planos humanos, deixando de lado a percepc¢éo de sua condicdo finita
e esgotavel, que predispde seu uso de modo sustentavel. Esse lugar conceitual do ser humano
apartado e acima dos processos e seres da natureza, coloca-o como grande regente e mecanico
da maquina “autogeradora” e “autossustentavel” (MALDONADO, 2015, tradugdo nossa). Os
processos da natureza deveriam ser “ajustados” pela técnica humana, que passa a ser filtro e
entremeio da relacdo entre humanos e natureza. Essa relacdo se aprofunda no século XX,
levando a uma ideia de natureza fracionada pela ciéncia, impulsionada pela “descoberta” dos

genes, em 1953. Nesse contexto,

O termo “vida” praticamente substituiu o termo natureza. Tivemos, assim,
muitos desdobramentos difusos, incluindo a sintese da teoria evolutiva, a
biologia fisioldgica (teoria da regulagdo) e a descoberta da estrutura (fisico-
quimica) do DNA. No contexto da biologia molecular a “vida”, nas palavras
de Atlan & Bousquet (1997), foi reduzida a moléculas de DNA, enquanto
gue no contexto geral das ciéncias naturais ou ambientais, a natureza foi
reduzida ao termo “ambiente ou meio ambiente”. (MEDEIROS, 2002, p.
79).

Pela técnica, desde a rudimentar agricultura até a mais avancada e sistematica ciéncia,
0s seres humanos romperam, primeiramente, sua propria condigdo em relacdo a natureza e,
com o passar dos anos, ela como um todo. E nesse sentido que Santos (1992, p. 96) afirma

que “a histéria do homem sobre a Terra ¢ a histéria de uma ruptura progressiva entre o
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homem e o entorno.” A percepgdo dessa ruptura — € de seus perigos a humanidade e a vida na
Terra — ganha evidéncia a partir dos anos 1960 e inicia-se um processo cientifico e social para
realinhar/reaproximar 0s seres humanos e a natureza, partindo de uma visdo na qual os
processos naturais sdo influenciados pelos humanos e vice-versa. Essa mudanca ndo ocorre de
forma repentina ou sem motivos. Pelo contrario, a preocupacdo com o ambiente parte,
principalmente, da observagdo de fenbmenos da prdpria natureza, que dava sinais alarmantes
de sua incapacidade de recuperacdo e estabilizacdo frente as intervencdes humanas
desenfreadas. Na década de 1960 a percepcdo de uma série de eventos, que se intensificou
desde o inicio do século XX, chama atencdo a questdo da degradacdo ambiental e sua
impossibilidade de sustentacdo. Dentre 0s ocorridos, destaca-se a sucessdo de catastrofes que

incluem:

[...] alguns eventos de polui¢do atmosférica, como o que ocorreu no Vale do
Meuse, na Bélgica, em 1930, provocando a morte de 60 pessoas; em 1952, o
smog em Londres, conhecido como “A Névoa Matadora”, que ocasionou
mais de quatro mil mortes, sendo o primeiro a promover a movimentacao
das autoridades de salde e a atencdo quanto a qualidade do ar. [...] Alguns
casos de contaminacdo de agua, como o da Baia de Minamata no Japdo, em
1956, que até dezembro de 1974 registrou 107 mortes oficiais e quase trés
mil casos em verifica¢Ges. (HOGAN, 2007 apud POTT; ESTRELA, 2017, p.
272).

Essas situacOes e seus impactos na vida cotidiana de milhares de pessoas colocam em
questdo instituicdes como a ciéncia. Levando a criticas e reflexdes sobre até onde se pode ir
em prol do progresso, qual a potencialidade destrutiva dessa ciéncia e qual o preco humano e
ambiental se estava disposto a pagar pela comodidade da tecnologia aplicada a vida cotidiana.
A sociedade, que durante a modernidade havia sido afastada dos processos especificos de
cada ciéncia — que se tornam tdo autocentrados a ponto de impossibilitar sua compressao por
um “leigo” ou a percep¢do global ¢ interdisciplinar entre ciéncias variadas — muda sua postura

e

[...] da década de 1970 em diante, 0 mundo externo passou a intrometer-se
mais indiretamente, mas também com mais forg¢a, nos laboratdrios e salas de
conferéncias, com a descoberta de que a tecnologia baseada na ciéncia, tendo
seu poder multiplicado pela explosdo econdémica global, parecia na
iminéncia de produzir mudangas fundamentais e talvez irreversiveis no
planeta Terra, ou pelo menos na Terra como um hébitat para organismos
vivos. Isso era ainda mais inquietante que a perspectiva da catéstrofe
induzida pelo homem, a guerra nuclear, que atormentara imaginagdes e
consciéncias durante a Guerra Fria; pois uma guerra nuclear soviético-
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americana era evitavel e, como se viu, foi evitada. (HOBSBAWN, 2016, p.
531).

Nessa mesma ciéncia, “invadida” pelo mundo externo, alguns pesquisadores passam a
atentar para o ambiente fora de seus laboratérios, principalmente para o impacto das acdes
humanas na paisagem e na vida de outras espécies. Nessa perspectiva encontram-se trabalhos
como os de Rachel Carson, uma bidloga que passou a explorar um estilo de escrita mais
préximo a literatura e ao jornalismo para ao expor suas observacgdes sobre a vida marinha e de
aves, em livros como Sob o mar-vento (1941), O mar que nos cerca (1951) e o célebre
Primavera silenciosa (1962). Com sua linguagem acessivel e tratando de um tema tangivel —
a influéncia do uso de pesticidas na vida animal — Primavera silenciosa € um dos Best Sellers
do século XX, influenciando profundamente o surgimento de movimentos ambientalistas.

Dez anos mais tarde, em 1972, o historiador cultural Roderick Nash profere o primeiro
curso universitario com o titulo “Histéria Ambiental”, na Universidade da California. E fato
que a Histdria, enquanto ciéncia ja havia notado — ao menos desde o fim do século XIX e
inicio do seculo XX — a interlocugdo entre 0 homem e o espago. O que hd de novo nesse
cenério da Historia Ambiental é a preocupacao com os efeitos de degradagédo da acdo humana
no ambiente. E notavel a influéncia das discussbes aventadas pelos movimentos
ambientalistas na concepcdo desse novo campo historiografico. Essa condicao fica explicita
quando da concepgao desse primeiro curso, quando Nash afirma que estava “respondendo aos
clamores por responsabilidade ambiental que atingiram um crescendo nos primeiros meses
daquele ano” (NASH, 1972 apud PADUA, 2010, p. 81).

Além dos historiadores, outros cientistas atentam a esse “‘clamor” social € no mesmo
ano (1972), o grupo conhecido como Clube de Roma publica a primeira edicdo do seu livro
Os limites do crescimento, tendo como discussdo central as possibilidades e capacidades
naturais de desenvolvimento e manutencdo de recursos, apontando para 0 desgaste gerado
pela exploracdo desenfreada da natureza, em pratica até entdo. Esse documento marca o inicio
de uma discussdo mundial em torno da sustentabilidade e do ecodesenvolvimento,
principalmente em ambito de politicas globais oficiais. Reforcando e sintetizando a percepcéo
recorrente desde o fim da Segunda Guerra Mundial, de que era necessario pensar sobre a
problematica da materialidade e da técnica que dominavam o mundo até entéo.

Publicagdes cientificas, eventos como os citados e a movimentacdo da sociedade em
favor de causas ambientais chamam atencdo das autoridades politicas de diferentes paises. A

partir dos anos 1970 a preocupagdo com a questdo ambiental passa a ser expressa em
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conferéncias e declaragdes mundiais sobre o tema, como a Conferéncia de Estocolmo (1972),
a declaracdo de Cocoyok (1974), a Comissdo Mundial sobre o Meio Ambiente e
Desenvolvimento das Nagdes Unidas, que produziu o relatério Nosso Futuro Comum em
1987, e outras. Esse movimento global parte, portanto, de um apelo da populagéo, atingida
e/ou sensibilizada pelas catastrofes naturais, passando pela comunidade cientifica e fazendo
com que o0s governantes discutam e elaborem estratégias para remediar e, a0 mesmo tempo,
tentar impedir a repeticdo desses eventos. Essas medidas — formalizadas por acordos
internacionais e legislagcdes nacionais — ndo sdo, porém, interpretadas de forma consensual,
uma vez que atingem diretamente as relacbes sociais e econdmicas, que passam a ser
balizadas por questdes de preservacdo da natureza. Em outras palavras, a exploragédo
desenfreada de recursos naturais ndo poderia mais ser justificada pelo progresso. Se
estabelece, como aponta Moreira (2000), uma cisdo tedrica entre duas correntes teorico-

interpretativas criticas:

A primeira trata a sustentabilidade com énfase na questdo ambiental e esta
mais presente nos paises de capitalismo avancado, do Norte, e em estratos de
camadas sociais mais ricas. Esta vertente critica tende a defender uma nova
relacdo do ser humano com a natureza, seja em sua dimensao técnica, seja
existencial. A segunda vertente ndo consegue visualizar a questdo ambiental
sem ressaltar a dimensdo da equidade social. Esta vertente estd mais presente
nos paises periféricos, do Sul, e nas camadas mais pobres de nossas
sociedades capitalistas. (MOREIRA, 2000, p. 39)

Definiu-se um grupo que defendia a necessidade da sustentabilidade para a
continuidade do avancgo técnico, sem abalos nas estruturas econémicas e sociais; e por outro
lado, aquele que afirmava a necessidade de uma distribuicdo igualitaria de recursos entre 0s
povos e as classes. Ambas as teses atingem o0 amago da modernidade, mesmo que de formas
distintas, pois colocam em foco o modelo de desenvolvimento por ela estabelecido e seu uso
das tecnologias. Se inicia a reflexdo sobre novas formas de aplicacdo das técnicas, para que
ajam de maneira a preservar 0 ambiente, para os primeiros como forma a manter a producéo
industrial; para os segundos, como via de distribuicdo de recursos e caminho para diminuicéo
dos impactos da desigualdade econdmica e social entre as classes e nagdes. Portanto, “[...] os
encaminhamentos politicos com vistas ao desenvolvimento sustentavel deveriam envolver
assim trés dimensdes: o calculo econdmico, os aspectos sociopoliticos e biofisicos.”
(MOREIRA, 2000, p. 42). Atingindo essas esferas, o conceito de sustentabilidade se molda

para diferentes grupos e atores sociais de formas distintas, dependendo de um conjunto de
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interesses, que as aproximam ou distanciam de forma peculiar de cada instancia. Os tratados e
as politicas publicas firmados por cada pais moldam-se a partir de preocupacbes com as
aspectos especificos da questdo ambiental e seus impactos econémicos e sociais, de forma
local e global.

A questdo ambiental é perpassada entdo pelo discurso, que, por sua vez, depende de
relacdes de poder. A colocacdo do homem enquanto protetor de uma natureza fragil também é
questionada, considerando que seria ingenuidade presumir que as sociedades passaram de um
momento para o outro por uma revolugdo completa de sua relagdo com a natureza. O homem,
em esséncia, continua afastado de seu entorno, tendo seu contato mediado pela técnica. Os
sistemas educacionais e informativos contribuem para legitimacdo dessa condicdo ao passo
que se apropriam e carregam em seu bojo esse discurso, que se torna publico, de que o
homem dominador passa a ser o protetor da natureza. Como afirma Santos (1992, p. 101)
“[...] se antes a Natureza podia criar o0 medo, hoje € 0 medo que cria uma Natureza mediatica
e falsa, uma parte da Natureza sendo apresentada como se fosse o todo.” Ou seja, o0 medo das
grandes catastrofes fez surgir uma nova ideia de natureza, mas ndo um novo lugar para o
homem nela.

O conceito de natureza passa a ser povoado, segundo Santos (1992; 2006), por uma
aura de medo e fantasia, onde se construiriam espacos de uma natureza bucolica, preservada
em parques e reservas, enquanto a natureza historica, tecnicizada pelos homens, seria deixada
de lado. Essa critica é também colocada por Italo, ao afirmar que somente idearios
conservadores e ingénuos poderiam considerar a natureza “[...] como o paraiso corrompido e
aviltado pela acdo nefasta de artificios humanos, a ‘mae ultrajada’ que prevé grandes
cataclismos e clama por justica.” (ITALO, 2004, p. 26). Portanto, para os autores, seria
necessario um olhar voltado para o espaco enquanto construgdo historico-cultural, pois o
discurso sobre a natureza natural ndo seria suficiente para a preservacdo de uma natureza
racional, na prética instrumentalizada para atender as necessidades humanas.

A mentalidade construida em torno da natureza a partir da segunda metade do século
XX sofre alteraces com relacdo ao modelo anterior, mesmo que de modo muito mais tedrico
que pratico. O homem passa a questionar sua a¢do sobre 0 meio, isso € inegavel. Contudo, ha
a permanéncia da técnica, agora acrescida do discurso midiatico, enquanto mediadora das
relacdes entre os individuos e seu entorno. Mais uma vez, mantém-se um distanciamento entre
natural e artificial, nesse caso em um sentido de adaptacdo e uso da técnica para a protecéo do
ambiente, mesmo que mantendo um sistema de producdo e consumo semelhante ao que gerou

sua degradacdo. A humanidade se vé refém de um ciclo vicioso no qual se coloca enquanto
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vitima e salvadora da condicdo ambiental, revelando que a essa inquietacdo perpassa um

sistema de valores e um conjunto de criticas muito mais amplo, sendo possivel afirmar que:

Como muitas correntes politicas da década de 1960, o movimento ecol6gico
foi uma reacdo milenarista aos sucessos e fracassos do modernismo. Nao foi
simplesmente uma campanha moral contra a depredacdo corporativa do meio
ambiente, mas também uma resposta ansiosa a globalizagdo das tecnologias
eletronicas e culturais. A guerra em massa, as ameacas nucleares, as
explosdes populacionais, as economias repressivas e 0s rios poluidos
alegaram que as promessas utépicas de progresso haviam fracassado.
(WALLIS, 2015, p. 24).

Esse sentimento de inseguranga quanto aos rumos humanos e ambientais que surgem
dessa ideia de natureza vingativa e fragil, sem solucdes praticas, ira gerar, no campo da
cultura, uma reacéo de fuga da realidade. Nesse momento, ganham forca propostas literarias e
cinematogréaficas sobre fins apocalipticos para a humanidade, que véo desde a interferéncia
extraterrestre, passando por revoltas tecnologicas, em especial da inteligéncia artificial, a
surtos de virus criados em laboratorio, guerras atbmicas, catastrofes naturais, etc. A partir dos
anos 1960 vemos a explosdo da ficgdo cientifica apocaliptica nos cinemas, com filmes como:
Dr. Fantastico (1964), Planeta dos Macacos (1968), 2001: uma Odisseia no espago (1968,
figura 4), A Gltima onda (1977), Zombie: o despertar dos mortos (1978) e outros.

A demonstracdo da sensacdo de inseguranca quanto aos rumos da humanidade néo é
unicamente o motor da alavancada da cultura de massa nos anos 1960. Outros fatores
envolvem desde o acesso da tecnologia que possibilita sua difusdo em larga escala ao
surgimento de uma estrutura propriamente industrial, que predispdem a existéncia de um
mercado consumidor, que gera uma demanda e de produtores, que criam objetos/produtos que
despertam o interesse de consumo, criando e a0 mesmo tempo atendendo tais demandas®. Fica
claro nesse periodo a predominancia da imagem na vida cotidiana das sociedades ocidentais,
gue veem sua existéncia permeada por ela, tanto em sentido publicitario, quanto de

entretenimento, sendo assim:

[...] dois fatores ainda mais importantes solapavam agora a alta cultura
classica. O primeiro era o triunfo universal da sociedade de consumo de
massa. Da década de 1960 em diante, as imagens que acompanhavam do

* A Indstria Cultural foi analisada, primeiramente, no ambito das teorias da Escola de Frankfurt, em especial
dos filésofos Theodor Adorno e Max Horkheimer, que apresentam e debatem indmeros aspectos e consequéncias
do papel crescente do entretenimento de massa nas sociedades Ocidentais. Por razdes metodoldgicas e,
considerando a amplitude e profundidade de suas teorias, nos detemos apenas a questdo do abalo gerado as artes
cléssicas, em detrimento dos demais aspectos.
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nascimento até a morte os seres humanos no mundo ocidental — e cada vez
mais no urbanizado Terceiro Mundo — eram as que anunciavam ou
encarnavam 0 consumo ou as dedicadas ao entretenimento comercial de
massa. Os sons que acompanhavam a vida urbana, dentro e fora de casa,
eram 0s da musica pop comercial. Comparado com isso, 0 impacto das
“grandes artes” mesmo sobre os “cultos” era na melhor das hipdteses
ocasional, sobretudo desde que o triunfo do som e da imagem com base na
tecnologia impunha forte pressdo sobre o que fora o grande veiculo para a
continuagdo da experiéncia da alta cultura, a palavra escrita. [...].
(HOBSBAWN, 2016, p. 495).

Figura 4 — Cena do filme 2001: uma Odisseia no espaco

FONTE: Disponivel em: <http://obviousmag.org/ola_olhar/2015/de-volta-a-2001-uma-odisseia-no-espaco-na-
literatura-e-no-cinema.html>. Acesso em: 26 fev. 2019.

Tal condicdo se evidencia ao percebermos uma mudanca no panorama de visibilidade
de artes como as historias em quadrinhos, o cinema e a fotografia. Vejamos, a primeira
apropria-se da palavra escrita, mas lhe acrescenta imagens que vdo, quadro a quadro,
definindo a narrativa, apresentando 0s personagem e cenas visualmente e ndo sé pelo texto
escrito que deve ter suas lacunas imaginadas pelo leitor. Na passagem dos anos 1960 para a
década de 1970 ocorre um salto no lugar social desse género, que ganha cada vez mais
popularidade, fazendo alguns de seus personagens icones da cultura pop. Da mesma forma, o
cinema trilha um caminho duplo, aproximando-se cada vez mais do reconhecimento enquanto

arte ao mesmo tempo em que se coloca em posi¢do central no processo de massificagdo do


http://obviousmag.org/ola_olhar/2015/de-volta-a-2001-uma-odisseia-no-espaco-na-literatura-e-no-cinema.html
http://obviousmag.org/ola_olhar/2015/de-volta-a-2001-uma-odisseia-no-espaco-na-literatura-e-no-cinema.html
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entretenimento. Em um sentido semelhante, a fotografia ganha espaco cada vez mais
abrangente e universal no cotidiano ocidental, passando de campanhas publicitarias
amplamente difundidas, a fotografias amadoras cada vez mais acessiveis, adentrando 0s

circulos das artes cléssicas ora enquanto ferramenta, ora enquanto material da arte.

2.2 Arte, morte e vida

Esse novo lugar dos produtos de entretenimento de massa sera refletido nas “artes
classicas” de formas distintas. Ainda nos anos 1960, surgem as primeiras propostas colocadas
sob o rétulo de pop art, que, desviando-se de estilos emocionalmente carregados, “parecia
depender das técnicas da cultura visual de massa”. (ARCHER, 2013, p. 6). A obra da pop art
ndo se tornava em si um objeto de consumo de massa, mas se apropriava de sua comunicagao
visual enquanto estilo e temética. Coloca-se em xeque, entdo, a unicidade da obra e mesmo
dos objetos como um todo. A caracteristica de apropriacdo de objetos prontos enquanto obra
de arte pode ser interpretada como uma resposta dos artistas “[...] a tonica e as imagens da
megalopole moderna, da ‘vida da maioria’, de homens encurralados em cidades ¢ divorciados
da natureza.” (LUCIE-SMITH, 2000, p. 201). Os artistas, enquanto parte de um momento
historico e socioldgico reverberam aquilo de que sdo cercados: objetos fabricados em larga
escala industrialmente.

A pop art, em comparacdo aos movimentos modernistas, contrapdem e aprofunda
alguns de seus preceitos. Primeiramente, opde-se a propria ideia de coletivo artistico enquanto
movimento, de estilo e convencgdes definidas. De forma complementar, reitera e estreita lagos
com as afirmacdes dada do acaso e as praticas duchampianas da arte do atraso. Coloca-se em
um lugar ndo-covencional em sentido linguistico e estético. Se 0s objetos sdo selecionados
dentre outros objetos prontos, a genialidade técnica do artista em pouco influencia. O que é
central para o artista pop ¢ a potencialidade de, por meio de suas propostas “[...] encontrar um
sentido, um nexo para 0 meio a sua volta, aceitar a l6gica de tudo o que o cerca em tudo o que
ele proprio faz.” (LUCIE-SMITH, 2000, p. 202). Por outro lado, essa potencialidade do artista
Midas, de transformar tudo que toca em arte ou em seu material, traz novamente a discussdo
sobre 0 que ¢ arte e quem/o que a define, fazendo da pop art um grande vetor de criticas ao

sistema da arte, colocando em cheque o paradigma da moldura fronteira, uma vez que:
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[...] Elas [obras de arte] tinham molduras douradas em torno de si ou eram
postas sobre pedestais, e era de se esperar que fossem consideradas bem
significativas. Todos sabiam dizer, mais ou menos, quando algo era uma
obra de arte, a qual poderia ser identificada tdo bem quanto se poderia
identificar caixas para embalagens; ninguém confundiria as duas. E, agora,
de repente, havia uma obra de arte que, curiosamente, ndo se poderia
distinguir de uma caixa de embalagens. Contudo, isto significava que
reconhecer algo como uma obra de arte era uma transagdo perceptiva mais
complexa do que qualquer um poderia ter suposto antes. (DANTO, 2013, p.
88).

Dilui-se a rigidez dos limites entre os objetos cotidianos e da arte, o que faz com que
sua linguagem como um todo tenha de se adaptar a esses novos contetdos e formatos que
povoam seus cenarios. A palavra escrita também ganha novas fungdes na pop art.
Considerando que em alguns casos, ela se aproxima mais da estética das historias em
quadrinhos do que da pintura como concebida até entdo, essa realocacdo da linguagem escrita
ndo é surpreendente. Alguns artistas passam a usar os titulos de suas obras em um estilo muito
semelhante ao utilizado na publicidade, como é o caso de O que exatamente torna os lares de
hoje téo diferentes, tdo atraentes?, de Richard Hamilton (ver figura 5), que faz uma pergunta
clara e direta ao espectador, apresentando com sua colagem a resposta: aparelhos tecnologicos
com as mais variadas fungdes, proximidade da vida urbana, moradores com corpos esculturais e
totalmente encaixados no padrdo de beleza da época. A critica explicita ndo deixa duvidas ao
espectador, assim como deve fazer a publicidade. Essa postura de aproximacédo estilistica de
produtos de consumo em massa leva percep¢ao de que “[...] a intencdo da Pop era mais social
do que filosofica — ela estava preocupada inicialmente em superar a diferenca entre arte
erudita [high art] e arte popular ou vernacula.” (DANTO, 2013, p. 94). A pop art destaca a
porosidade das fronteiras da arte na segunda metade do século XX, explicitando que molduras
e pedestais ja ndo sdo os Unicos meios de se definir o que pertence ao mundo da arte e 0 que
sdo objetos banais. Com toques, mais sutis que outras propostas concomitantes, a pop art
celebra o lugar intelectual e conceitual da arte, que se define muito mais pelo que se pensa

sobre, do que pelo objeto apresentado.
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FONTE: Disponivel em: <https://www.tate.org.uk/art/artworks/hamilton-just-what-was-it-that-made-yesterdays-
homes-so-different-so-appealing-upgrade-p20271>. Acesso em: 26 fev. 2019.

Em oposicdo a polifonia da pop art, com seus exageros estéticos e semanticos,
encontramos o minimalismo, que em sua multiplicidade de acepcdes, serd entendido aqui
enquanto uma negacdo. Como Duchamp negou a criacdo enquanto predisposicdo para
genialidade artistica, os artistas colocados sob o leque do minimalismo negavam a
formalidade da arte. Grande parte de suas propostas ja ndo era classificavel enquanto pintura
ou escultura’, sendo entdo chamada entdo de “obra tridimensional” (termo usado pelo artista e
critico de arte Donald Judd e pelo também critico de arte Clement Greenberg). Os trabalhos

minimalistas mantinham certo afastamento de questes pessoais e sentimentais, sendo comum

® Nas palavras de Archer (2013, p. 1): “no inicio dos anos 60 ainda era possivel pensar nas obras de arte como
pertencentes a uma de duas amplas categorias: a pintura e a escultura. [...] Depois de 1960 houve uma
decomposicdo das certezas quanto a esse sistema de classificacdo. Sem divida, alguns artistas ainda pintam e
outros fazem aquilo a que a tradigdo se referia como escultura, mas estas praticas agora ocorrem num espectro
Muito mais amplo de atividades.”


https://www.tate.org.uk/art/artworks/hamilton-just-what-was-it-that-made-yesterdays-homes-so-different-so-appealing-upgrade-p20271
https://www.tate.org.uk/art/artworks/hamilton-just-what-was-it-that-made-yesterdays-homes-so-different-so-appealing-upgrade-p20271
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obras “Sem titulo” (ver exemplo da figura 6). Ou seja, 0 minimalismo dotava-se de certo

vazio, que:

[...] poderia ser expresso dizendo-se que elas possuem conteudo artistico
minimo: na medida em que ou sdo, num grau extremo, indiferenciadas nelas
mesmas e, portanto, possuem muito pouco contetdo de qualquer espécie, ou
porgue gque chegam a exibir, a qual pode ser bastante consideravel em certos
casos, ndo vem do artista, mas de uma fonte ndo-artistica, como a natureza
ou a fabrica. (WOLLHEIM apud ARCHER, 2012, p. 45).

A negacdo do minimalismo ao formalismo da arte atinge, de maneira distinta da pop
art, a genialidade do artista. Ja ndo se predispde sua aptidao artesanal, pois boa parte das
obras planejada pelo artista, mas executada por outro profissional (marceneiro, serralheiro,
etc.) ou coletada diretamente da natureza, em sua forma ndo manipulada pelo individuo.
Sendo assim, mesmo em nivel material (minimo), o artista coloca o objeto como ferramenta
de sua proposta real: 0 pensamento. Portanto, ele é aquele que planeja, que cria uma ideia, ndo
um objeto. Em nivel simbdlico, esse vazio material da obra se coloca como condicdo para que
a ideia se sobressaisse. Mas como o0s artistas poderiam levar o publico a reflexdo esperada
sem um caminho sensorial claro? Assim como Duchamp critica a arte retiniana ja no inicio do
século, os minimalistas passam a buscar muito mais o veiculo da palavra que da imagem.

Opondo-se tanto ao sistema adotado pela industria cultural quanto pela pop art, uma vez que:

A medida que o minimalismo evoluiu enquanto um movimento
autoconsciente, 0s objetos que o constituiam tornaram-se cada vez menos
interessantes, visualmente falando, e cada vez mais dependentes de textos,
filosoficos por natureza, escritos pelos artistas, que tinham muitas vezes seus
proprios objetos fabricados em oficinas. [...] A menos que se lessem 0s
textos, se poderia entender algo da arte, da qual quase tudo de interesse
visual tinha sido expurgado. Quase se poderia supor que 0s objetos seriam
dispensaveis, deixando apenas os textos. (DANTO, 2013, p. 93).

Essa concepcao de negacdo ao objeto-arte, em contraposicdo ao conceito-arte, adotada
em niveis e formas diferentes pelas producdes artisticas dos anos 1960, deixa explicita
superacdo do que se havia pensado como arte até entdo, iniciando o que sera chamado por
Arthur Danto de arte pds-histérica. Ao tratar sobre esse termo, Danto remonta ao sentido
hegeliano de histdria, por meio da qual se desenvolve um processo de autodefinicdo, que ao
seu fim leva ao conhecimento do individuo ou do campo, no caso da arte, enquanto tal. Sendo

assim, Danto aponta-nos para as sucessivas tentativas modernistas, por meio de suas obras,
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textos e manifestos, da definicdo do que é arte. Sua discussdo, que se deu sob o casulo da
pureza na arte, que deveria debater sobre si em seus elementos constituintes, leve-a ao fim de
sua histdria, de seu processo de autodefinicdo, pois, se de tantas formas se havia chegado a
respostas a grande pergunta “o que é arte?” os artistas pos-historicos, pés-modernistas (no
sentido estrito de surgimento a posteriori), poderiam se dedicar a realizar arte para além dessa
historia, buscando meios diferenciados daqueles que haviam sido utilizados até entdo. E
assim, a arte passa a afastar-se de maneira cada vez mais contundente da materialidade dos
objetos, atingindo perspectivas filoséficas e intelectuais.

Figura 6 — MORRIS, Robert. Sem titulo. 1965.

FONTE: Disponivel em: <https://www:.tate.org.uk/art/artworks/morris-untitled-t01532>. Acesso em: 09 jan.
2019.

Os artistas questionam entdo, as possibilidades materiais de sua producgdo, pois
chegam a percepcdo de que os suportes utilizados até entdo ja haviam sido esgotados pelos
séculos de produgdo artistica. Em nivel pratico, artistas como Donald Judd atestam
publicamente seu descontentamento com o tecnicismo europeu vigente durante séculos,

afirmando que “[...] o desinteresse pela pintura e pela escultura € um desinteresse em fazé-las


https://www.tate.org.uk/art/artworks/morris-untitled-t01532
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de novo, e ndo por elas como tém sido feitas por aqueles que desenvolveram as versdes mais
avangadas” (JUDD apud ARCHER, 2013, p. 48). O que se demonstra entdo, ndo é a negacdo
da historia da arte, mas sim a negacdo da perpetuacao de valores e formatos que se mostravam
inadequados a um tempo diferente do de sua concepcdo. Nesse ponto, 0 minimalismo e a pop
art se aproximam, buscando propostas diferenciadas para a mesma proposi¢do: uma nova arte
baseada em ideias, ndo em objetos. O primeiro leva o espectador a reflexdo pelo
esvaziamento, a segunda o faré pela repeticdo, recorrente na vida diaria, fruto da proliferacédo
de bens de consumo. Portanto, ambas as tendéncias anunciam uma nova postura na relacao
arte/artista/espectador/artificio.

Os anos 1960 sdo palco ainda de uma terceira tendéncia artistica, que levara ao
extremo tais concepgdes: a arte conceitual, que em sua esséncia enquanto expressao “[...] foi
decomposta e desdobrada em arte como filosofia, como informagéo, como linguistica, como
matematica, como autobiografia, como critica social, como risco de vida, como piada e como
forma de contar histéria [...]”". (SMITH, 2000, p. 222). A arte conceitual contrapde todos os
preceitos da arte pura modernista e se apropria dos mais diferentes campos do conhecimento a
fim de atingir sua proposta de arte como ideia, que tinha sua existéncia mais na mente dos
artistas e espectadores do que em objetos, considerados artigos de luxo de um mercado néo
tdo apartado da condicdo do objeto da Industria Cultural. Suas propostas apresentam-se
inicialmente de forma marginal com relagdo as modernistas, contudo, a arte conceitual ganha
espaco central apds 1966, questionando desde o carater mercadologico do objeto-arte, até seu
lugar institucional de exposicdo, dando margem para propostas da land art, body art,
performance e happening, que consistiam em a¢Ges ou intervencdes ambientais em grande
parte unicas e de dificil ou impossivel comercializacdo/exposicao.

Nesse ponto, assumimos uma premissa apresentada por Lippard (2004, p. 10, traducao
nossa) ao afirmar que “[...] a apari¢ao espontanea de obras similares totalmente desconhecidas
pelos artistas s6 pode ser explicada por uma energia gerada por fontes conhecidas (comuns)”.
Em outros termos, apesar de ndo haver uma interconexdo direta e explicita entre “obras” e
(possiveis) artistas, 0 momento politico e cultural dos anos 1960/70 proporciona um palco de
cenario ou “fontes” comuns a diferentes artistas em diferentes lugares. Nao negamos a
peculiaridade local, contudo, também ndo podemos negar a circulacdo de informacdes e
movimentos sociais e politicos similares em diferentes pontos do globo.

E esse mesmo cenario — que passa do campo das artes, ao discurso ambientalistas,
incluindo as tensdes politicas, econémicas e cientificas decorrentes da Guerra Fria — que torna

viavel o surgimento de propostas como as da land art. Considerando que movimentos como a
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pop art e o minimalismo abriram caminhos que transgrediram as molduras e pedestais, a arte
ambiental — enquanto parte do conceitualismo — rompe as fronteiras institucionais dos
museus, levando-a para a natureza feroz e fragil que estava em redescoberta no correr dessas
duas decadas. Nesse periodo revelou-se também que “a arte ndo precisava mais ser feita por
pessoas com dotes especiais — 0 Artista — nem exigia nenhum conjunto especial de
habilidades. A arte ndo precisava mais ser dificil de fazer. E ndo precisava mais [...] ser algum
objeto especial.” (DANTO, 2013, p. 94), ela poderia ocorrer em qualquer lugar, criando
conceitos a partir de paisagens e intervenc@es ainda inusitadas. Soma-se a isso, 0 imaginario
da época, povoado pela ideia de conhecer o Universo além da terra, e em algumas propostas
encontram-se paisagens muito semelhantes aquela do primeiro passo do homem na Lua,
chamando atencdo para o interesse da land art em buscar lugares indspitos e intocados pela
acdo humana. Obviamente, nem todas essas observacdes sdo tangiveis nas propostas dos
artistas, mas parece-nos valido compreender que o mundo da arte se desenvolve num universo

muito mais amplo e que é influenciado por ele, da mesma forma que o influencia.
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3. DESAFIANDO MOLDURAS E FRONTEIRAS

Tendo em vista a dindmica historica, cultural e social da segunda metade do século
XX, nesse capitulo propomos a reflexdo sobre elementos da land, earth e environmental art, &
luz de sua relacdo com o contexto historico geral e, especificamente com o Nova lorquino
(epicentro da vida cultural e artistica do p6s-guerra). Pontuamos ainda, a centralidade do
espaco enquanto categoria das propostas artisticas, que se reflete na busca de reinvencdo do
ato escultural. Nesse contexto, destaca-se a critica a instituicdo arte, que faz com que os
artistas cruzem inameras fronteiras (fisicas e simbdlicas). Esse conjunto de reorientacfes
conceituais, nos leva a debater sobre processo crescente de desmaterializacdo da arte, que
redireciona a estética do belo ao sublime, incitando novas convencdes, tanto para os artistas,
quanto para 0s museus e espectadores.

Mesmo tratando-se de um conjunto de agdes multiplas e ndo estruturadas em um
movimento em sentido modernista, as caracteristicas observaveis em grande parte das
propostas da land art do final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970 destacam a influéncia da
agitacdo social, politica, econdmica e ambiental da época. Ela age, notadamente, enguanto
vetor dessa sociedade, indo ao encontro da natureza ressignificada no ambientalismo,
criticando veementemente a prépria instituicdo arte e seu carater mercadologico, colocando
em cheque, em suma, os padrdes de vida industrializados e mecanizados, decorrentes da

busca moderna pelo progresso, levando a compreensdo de que:

As intervencbes dos artistas da land art - trabalhando os recursos da
antiguidade com as ferramentas da modernidade mecanizada, exportando o
discurso cultural da cidade para terras industriais ou o deserto ndo cultivado
- encarnavam a dissonancia da era contemporanea. A década de 1960 que
gerou a land art foi um periodo de saudade - para um futuro que rompeu
com um presente complacente e por um passado que transcendia ambos. Um
despertar da consciéncia ecologica e feminista: a répida integracdo da
tecnologia com a vida cotidiana e a consequente nostalgia de uma existéncia
mais simples e natural; um reconhecimento do poder pessoal e politico
individual para intervir, para 0 bem ou para o mal, dentro dos sistemas
naturais - tudo isso demonstra uma ambivaléncia sobre a dire¢cdo do
progresso sociocultural. A luta politica da época e os ataques politicos de
base cada vez mais descentralizados a ‘instituicdo’ que contribuiram para
isso ecoaram na crescente ambivaléncia do mundo da arte em relacdo as
tradigdes institucionais proprias. (KASTNER, 2015, p. 12, tradugdo nossa).
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Esse contexto macro-historico (no sentido de envolver eventos e movimentos mais
amplos e gerais) é pano de fundo para o cenério especifico da Nova York do p6s Segunda
Guerra Mundial: o epicentro da vida cultural moderna, a cidade cosmopolita das grandes
novidades. A partir desse eixo nova-iorquino, os artistas da land art vdo deslocando suas
propostas para as bordas do mundo “civilizado”, dirigindo-se para locais cada vez mais
distantes da ebulicdo da(s) cidade(s). Mas por que o fazem? Qual a motivacao dos artistas em
mover seu espaco de atuacdo? Além dos fatores historicos apresentados anteriormente, Ann
Reynolds destaca outros elementos como os questionamentos a high art iniciados pela pop art
¢ “anti-arte” dos anos 60, que suscitaram a reflexdo sobre questdes de classe e de local da
cultura e da arte; nessa percepgdo “[...] artistas cruzaram mais e mais fronteiras. Eles
questionaram onde seus suditos estavam ou deveriam estar, e como eles se pareciam. Em
outras palavras, a cultura foi cada vez mais reconhecida como um local e também como uma
visdo.” (REYNOLDS, 2003, p. 5, traducdo nossa). Nesse movimento, artistas passam a
questionar quem produzia e consumia arte, 0 acesso a esse mundo institucional (enquanto
artista e/ou espectador), o que e como se apresentava ao publico e como esse era selecionado.
A partir das indagacdes, comecam a surgir posicionamentos variados, em consonancia ou
discordancia com as convencdes estabelecidas, criando-se novos meios e propostas de
producdo e acesso a arte.

Um fator que impactou profundamente o desenvolvimento de propostas diferenciadas
e multiplas, inclusive da land art, ainda segundo Reynolds (2003, p. 5, traducdo nossa), foi a
expansdo de possibilidades de produgao e distribuicao da midia impressa, que “[...] facilitou a
circulacédo de ideias e imagens para um publico ndo necessariamente limitado pela geografia
ou pelas circunstancias sociais.” O acesso a esse novo veiculo de comunicacdo destaca-se
como um passo para a transposicdo de fronteiras, jA que o apreciador de arte ndo precisava
mais deslocar-se a0 museu para apreciar o que se expunha. Se a fisicalidade do publico no
lugar expositivo ja era dispensavel, os artistas da earth art vdo além e prop6e que o préprio
museu (ou galeria) seja também suprimido. A “obra” ndo predispunha um carater objetual ou
espacialmente sancionado pela instituicdo arte.

Esse conjunto de condi¢cdes leva a uma aproximacdo cada vez mais porosa entre 0sS
comentarios sobre a arte e ela em si, pois “[...] para muitos leitores e escritores, a palavra
impressa e a imagem compreendiam sua Unica experiéncia de tais atividades” (2003, p. 5,
tradugdo nossa). Assim como ocorre com a imagem de modo geral, seu carater indicial e
representativo é deixado de lado pelo espectador que assume sua figuracdo enquanto a

“propria coisa”. Essa caracteristica das revistas de arte dos anos 1960 é sintomatica da relacéo



52

entre a arte e a reprodutibilidade técnica moderna. Segundo Benjamin (1985, p. 170) “[...]
fazer as coisas ‘ficarem mais proximas’ ¢ uma preocupagdo tdo apaixonada das massas
modernas como sua tendéncia a superar o carater Unico de todos os fatos através da sua
reprodutibilidade.” Como base para esse argumento, Benjamin revisa o papel da copia e do
original na historia da arte, constatando que sempre foi possivel reproduzir o trabalho de um
artista, mas as técnicas modernas tornam 0s processos de reprodugdo muito mais rapidos e
acessiveis ao publico. Essa condicao de ter contato com a copia, 0 registro e ndo com a acdo
em si, faz com que os indices assumam o lugar — tanto fisico quanto simbolico — da “obra de
arte” para o espectador.

Considerando a distancia espacial, propositalmente buscada por artistas da land art
(ver figura 7) e sua negacdo a aura da arte, as revistas, que tornavam seriais 0s registros de
suas intervencdes artisticas — fotografias, mapas e textos —, eram o meio “perfeito” de
divulgacao do seu trabalho. Ademais, “[...] a reproducdo técnica pode colocar a copia do
original em situagdes impossiveis para o proprio original.” (BENJAMIN, 1985, p. 168).
Assim, a arte que estava espalhada na paisagem, indémita e sem fronteiras pode ser vista de
forma controlada (pela captura da imagem fotografica), dispensando uma viagem por
diferentes condi¢des geograficas e climaticas. Em outras palavras, o espectador pode ter uma
experiéncia visual tranquila, mesmo apreciando uma tempestade de raios no meio do deserto
do Novo México.

As revistas de arte proporcionam ainda uma revisdo das vozes legitimadas da/sobre a
arte. O artista ganha espaco discursivo e de interlocucdo com o espectador para agir como
critico e tedrico do proprio trabalho. Suas posigcdes, por vezes ocultas na proposta em si
tornam-se mais objetivas por meio de ensaios escritos para revistas, de entrevistas ou de seus
comentarios. Nessas condicdes, e considerando as demais caracteristicas da arte em questéo,
segundo Arthur Danto, o tedrico da arte tem de repensar sua funcdo nesse meio. Se o artista ja
nao era mais for¢ado pelo imperativo de sequéncia a uma narrativa da historia da arte, “[...]
nada mais na arte podia ser invalidado pela critica de que estivesse historicamente incorreto.
[...] Se nada estava descartado enquanto arte, eu ndo poderia descartar nada enquanto arte.”
(DANTO, 2013, p. 82). O critico ja ndo é o unico e tdo somente aquele que avaliza a entrada
de objetos no mundo institucional da arte. Sua critica tem de partir agora de um dialogo mais
amplo, ndo ancorado somente no que ja foi arte, mas em suas possibilidades pds-historicas.

Alem das novas condi¢cfes apresentadas pelo acesso a midia impressa, as road trips
que se popularizam no contexto norte-americano do p6s Segunda Guerra e no decorrer da

Guerra do Vietnd, sdo consideradas outro fator que impacta o deslocamento espacial da land
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art. Segundo Reynolds (2003, p. 6, tradugdo nossa) “[...] viajar envolve circulagéo fisica, mas,
mais importante, viajar depende de intervencgdes aparentemente indcuas, mas essenciais, entre
espectadores e ambientes.” Percebendo essa condigdo derivada de experiéncias pessoais,
artistas como Robert Smithson (do qual parte a pesquisa de Reynolds) passam a se dar conta
da potencialidade estética dessas viagens e de suas convencdes representativas: mapas,
fotografias, objetos coletados, etc.

Torna-se evidente que mais do que um esquadrinhamento matematico do espaco
geografico, esses materiais propGe uma conexao e a criacdo de uma experiéncia humana com
0 espaco. Eles conduzem a um lugar idealizado a priori, anunciado pelos guias de viagem,
mapas e cartdes postais. Uma paisagem desconhecida pelo visitante passa a responder as
expectativas geradas por essa pré-concepcdo. As caracteristicas procuradas no lugar sao
aquelas estimuladas por essas pistas verbais e visuais. Da mesma forma, as propostas da land
art compdem um guia de percepcdo do espaco, pré-figurados pelas descrigdes e comentarios
que chegam ao espectador antes de sua visita (por meio das revistas de arte ou dos catalogos
de exposicao), ou por pontuar na propria paisagem os elementos que se quer destacar. Além
dessa condicdo de um espaco idealizado e depois reconhecido, a prépria localizacdo de
algumas intervencdes artisticas predispe uma viagem — repetidamente para o Oeste dos
Estados Unidos, como é comum nas road trips — o espectador é convidado a adentrar o
deserto ou ladear um lago, admirando o percurso e seu entorno, assim como em qualquer
viagem (ver exemplo da figura 7).

E notével ainda a percepcdo de que esses materiais de viagem, por mais genéricos que
sejam, assumem um carater particular, personalizado para o percurso e a finalidade para qual
cada individuo vai utiliza-lo. No caso da land art, os guias criados para o espectador sao
também reconfigurados por cada usuario e nascem subprodutos das experiéncias do
publico/viajante. Como € o caso da publicacdo “Spiral Jetta: A Road Trip through the Land
Art of the American West”, onde Erin Hogan, um morador da grande Chicago, narra seu diario
de viagem, que se inicia com a exposicdo de sua motivacdo: ter uma experiéncia “joyful and
dreadful” (“divertida e apavorante”, em tradugdo livre), aprendendo a apreciar estar so.
Diferentemente de um livro de histéria ou teoria da arte, Hogan preocupa-se menos com
elementos técnicos ou filosdficos das propostas. Ele expressa exatamente o0 que se espera em
um diario de viagem: suas impressdes sobre o percurso e os lugares. Esse exemplo nos da os
primeiros sinais de como a land ou earth art se relacionam com seu publico: em suas
intervencdes os artistas ndo procuram um espectador passivo, que vai prostrar-se diante de um

objeto inanimado, aprecia-lo por alguns instantes e seguir adiante. Espera-se um individuo



54

disposto a envolver-se, fisica e intelectualmente; que percorra ou, literalmente, caminhe
longas distancias no interior da proposta artistica, dando margem para a criacdo de
interpretacdes, registros e impressdes diferenciadas, que partem de uma experiéncia Unica
com o espaco. Possibilitando ndo apenas a interpretacdo feita pelo artista em seus mapas,
textos e fotografias, mas novas narrativas feitas a partir do olhar do publico, revelando a

existéncia de

[...] um novo tipo de espectador que carregava multiplas habilidades visuais
pessoais e estava conectado a um canal de midia de massa que alimentava
uma vasta gama de imagens visuais para um publico internacional. Mas,
embora as imagens possam ter sido compartilhadas, as formas de 1é-las ndo
foram. A voz uniforme e aparentemente neutra do guia de turismo deu
necessariamente lugar a multiplicidades visuais, dificuldades e respostas
inesperadas. (REYNOLDS, 2003, p.7, traducéo nossa).

A necessidade de registro de uma experiéncia particular contribui para um terceiro
fator de notavel influéncia na land art, embora menos difundido que os primeiros: a cultura
cinematografica de Nova lorque — dos filmes underground, artisticos e lado B. Mesmo
utilizando-se de uma ferramenta associada a cultura de massa, essas producdes do cinema
alternativo dos anos 1960 costumavam ter grupos de producéo, destinacdo e apreciagdo mais
especificos. Elas criam e recriam visualidades préprias de estilos de vida alternativos —
notadamente “[...] a cena de arte do centro, a esquerda europeia, a cultura de motoqueiros, a
cultura beat, a cultura gay”. (REYNOLDS, 2003, p. 8, traducdo nossa). Por meio do cinema
€SSes grupos se representavam, criavam e recriavam, expondo uma visdo de mundo e
alterando/reforcando as formas como eram vistos. Essa efervescente cultura visual para além
dos espacos institucionais da arte leva alguns artistas a questionar o papel da visualidade na
percepcdo humana, conduzindo-os, em algumas de suas propostas, a criticas ou ao apelo a
outros sentidos, que consideram negligenciados por esse modelo perceptivo pautado na

imagem.



Figura 7 — Mapa da viagem de Erin Hogan pela land art
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FONTE: HOGAN, Erin. Spiral Jetta: a road trip through the land art of the American West. The University of

Chicago Press, Chicago, 2008, p. 172.

3.1 Espaco, tempo e arte

Esses fatores contextuais absorvidos pela land art, colocam-se como centrais para a

compreensdo de sua configuracdo enquanto um coletivo de propostas artisticas que salpicaram



56

0 mundo da arte a partir dos anos 1960, tendo como eixo central o reexame do ato escultural,
deixando um sentido de pureza e isolamento para buscar abordagens conceituais, que
questionam frequentemente o préprio objeto artistico; buscando ainda uma nova percepgao
sobre o papel da natureza na arte. Abandonando a formalidade e institucionalidade da arte
modernista, a earth art busca também outros “temas”, materiais ¢ conceitos para discussao,
extrapolando questBes sobre a bi/tridimensionalidade, cor, forma, etc. Inimeras propostas
aventam o dialogo sobre conceitos pouco explorados em outros momentos das artes plasticas,
como a relacdo entre visivel e invisivel, natureza e cultura, tempo e espaco; colocando o
espectador no interior da “obra”, criando uma experi€éncia multissensorial. Essa
potencialidade e interesse por temas novos, que se apresenta de forma muito mais conceitual
que formal e a propria negacdo ao formalismo, levam a recorrente tentativa de aproximacao
da land art com a arte conceitual e/ou minimalista. Contudo, land art sugere algumas

proposicdes inusitadas, que a diferenciam de ambos:

Embora a historia da arte convencional mapeie o stbito surgimento da Land
Art em 1968 como uma espécie de nota de rodapé do triunfo do
minimalismo, um movimento mais quantificavel e mais vinculado a galeria,
é mais atil vé-lo como parte de uma pratica mais ampla de preocupacdes
espaciais [...]. 1sso envolvia ndo apenas a desmaterializagdo fisica do objeto
de arte (como descrito em grande parte pela Arte Conceitual, na qual as
obras eram frequentemente reduzidas a proposi¢cBes ou ideias que nao
envolviam qualquer forma material), mas também varios projetos
conceituais baseados em descentralizacdo geografica ou econémica (muitas
vezes incluindo uma mudanca na relacdo convencional entre centro e
periferia). (WALLIS, 2015, p. 28, tradugdo nossa).

O fio condutor das propostas agrupadas sob os termos land, earth e environmental art
€ 0 espaco em suas mais variadas facetas, indo desde a ocupacdo e acdo humana no cenario
industrial das cidades e seus arredores, a fascinacdo ocidental pela ideia de desbravar
territorios indspitos, passando por reflexdes estéticas sobre a horizontalidade da terra em
antitese a tradicdo escultural verticalizada, sugerindo ainda discussbes de carater politico,
econémico e cultural sobre o uso (e o que define o direito ao uso e a posse) do espaco. Essa
espiral conceitual sugerida pelas inumeras propostas da land art, ira suscitar ainda a reflexao
sobre as relacdes espaco-tempo, espacgo-invisivel, espaco-efémero, espaco-poder, espaco-acao
humana (tanto de preservagao quanto de destruicdo).

Tendo em vista a no¢do de espago enquanto eixo conectivo das variadas propostas da

land art, perguntamo-nos: a que espaco elas se referem? Como podemos definir esse
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conceito? Considerando que “[...] frequentemente, os trabalhos abordavam a historia e a
representacdo da natureza, os padrdes e processos de crescimento ou decadéncia, bem como
as complexas questdes historicas e sociais relativas a ecologia do local” (WALLIS, 2015, p.
28, traducdo nossa), pode-se dizer que muito além de uma relacdo fisica, se estabeleciam
relacbes conceituais de sentido historico e cultural com o espaco. Utilizando-se da
compreensdo de que este ¢ “[...] formado, de um lado, pelo resultado material acumulado das
acOes humanas através do tempo, e, de outro lado, animado pelas a¢des atuais que hoje Ihe
atribuem um dinamismo e uma funcionalidade.” (SANTOS, 2006, p. 69). O espaco &,
portanto, um conjunto de elementos naturais acrescido da intervencdo humana histérica e
cultural. Seguindo essa concepcdo, baseada nas teorias de Milton Santos, pode-se afirmar que
¢ o agente humano que determina o espagco. A natureza “inanimada” (no sentido de

desprovida de vida humana) € chamada de paisagem, uma vez que:

A paisagem se da como um conjunto de objetos reais-concretos. Nesse
sentido a paisagem € transtemporal, juntando objetos passados e presentes,
uma construcdo transversal. O espaco € sempre um presente, uma construgao
horizontal, uma situacdo Unica. Cada paisagem se caracteriza por uma dada
distribuicdo de formas-objetos, providas de um contetido técnico especifico.
Ja 0 espaco resulta da intrusdo da sociedade nessas formas-objetos. Por isso,
esses objetos ndo mudam de lugar, mas mudam de funcdo, isto €, de
significacdo, de valor sistémico. A paisagem &, pois, um sistema material e,
nessa condicao, relativamente imutavel: o espaco é um sistema de valores,
que se transforma permanentemente. (SANTOS, 2006, p. 67).

A paisagem é historica ao passo que registra (fisicamente) a soma de intervencdes
humanas em tempos variados, com finalidades diversificadas. J4 o espaco se faz presente a
medida que “as formas de que se compde a paisagem preenchem, no momento atual, uma
funcdo atual, como resposta as necessidades atuais da sociedade”. (SANTQOS, 2006, p. 67).
Em sintese, o0 espaco € a presentificacdo da paisagem, que é transformada para atender as
demandas de cada sociedade especifica, em um dado momento historico.

Essa presentificacdo implica ao espaco uma constante condicdo de vir a ser, sendo
modificado e moldado a cada novo uso, sendo “[...] animado pelo conjunto dos movimentos
que ai se desdobram. Espaco é o efeito produzido pelas opera¢bes que o orientam, o
circustanciam, o temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente de programas
conflituais ou de proximidades contratuais.” (CERTEAU, 1998, p. 202). O espaco &, portanto,
definido pelos arranjos provisorios que permitem atender a uma demanda de uso especifica.

Em contraponto a essa mutabilidade e elasticidade do espaco, encontra-se o conceito de lugar
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(enquanto ordem, univocidade e estabilidade). “Lugar” torna-se um termo central a land art

a0 passo que caracteriza um sistema de valores situado no espaco, como diria Yi-Fu Tuan:

O que comega como espaco indiferenciado transforma-se em lugar a medida
que o conhecemos melhor ¢ o dotamos de valor. [...] As ideias de “espaco” e
“lugar” ndo podem ser definidas uma sem a outra. A partir da seguranca e
estabilidade do lugar estamos cientes da ampliddo, da liberdade e da ameaca
do espaco, e vice-versa. Além disso, se pensamos 0 espaco como algo que
permite movimento, entdo lugar é pausa; cada pausa no movimento torna
possivel que localizagdo se transforme em lugar. (TUAN, 1983, p. 6).

O lugar confere ao espaco um sentido de pertencimento, nas palavras de Certeau®, nele
impera a lei do “proprio”, de distincdo de um “outro” que ndo ocupa o mesmo lugar,
indicando estabilidade ao passo que define posi¢cdes. Essa estabilidade é invertida pela land
art, que passa a trabalhar no entre-lugar. Artistas como Smithson véao utilizar-se
especificamente da dialética do lugar [site] e do ndo lugar [non site] em sua arte. J& aqueles
que exploram o ato da caminhada (como Fulton, Long e o proprio Smithson) voltam sua
atencdo para a transitoriedade do caminho percorrido enquanto entre/ndo-lugar. Ambos
criando espacos a medida que atualizam e presentificam (com suas agdes ou por meio da agédo
do espectador) as paisagens de suas intervencoes.

Tendo em mente essas definicdes iniciais, fica evidente a transversalidade da relacao
entre espaco e tempo. Nota-se que “espaco” ¢ situado pelos autores utilizados enquanto um
presente-mutavel; ja a paisagem enguanto passado-presente; e o lugar enquanto passado-
presente-estavel. As caracteristicas destacadas nessas categorias partem de sua situacdo
temporal tanto em sentido tautolégico (de definicdo conceitual), tanto em sentido histérico
(das sucessivas intervencdes humanas e seus vestigios). Essa “marca” do tempo no espago — €
em seus desdobramentos conceituais — deixa sinais também na escultura, visto gque sua
constituicdo formal é intimamente ligada ao espaco.

Até o século XX a escultura esteve mais proxima do presente-estavel do “lugar” do
que da abstracdo do “espago”. Como aponta Rosalind Krauss (2008, p.131) “parece que a
I6gica da escultura é inseparavel da l6gica do monumento. Gragas a esta l6gica, uma escultura
é uma representacdo comemorativa — se situa em determinado local e fala de forma simbdlica
sobre o significado ou uso deste local.” A escultura tinha como fungdo, portanto, ser marco

temporal e espacial de determinado lugar, remetendo a eventos passados ocorridos nele ou

® Apesar da aproximagéo entre Certeau e Tuan, compreendemos que suas defini¢des sobre o conceito de espaco
sdo distintas e ndo completamente alinhadas entre si.
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que influenciaram a forma que se constituia no momento da construcdo do monumento. O
local/lugar era imprescindivel na construcdo dos elementos simbolicos da escultura, que era
feita em virtude deste. A negagdo a essa condicao ¢ grande “virada” da escultura modernista,
“[...] que vai operar em relagdo a essa perda de local, produzindo o0 monumento como uma
abstracdo, como um marco ou base, funcionalmente sem lugar e extremamente auto-
referencial.” (KRAUSS, 2008, p.132).

Como discutido no primeiro capitulo, a arte moderna do inicio do século XX teve uma
forte linha de agdo “purista”, de busca pela autonomia da arte. Sob seus argumentos,
defendeu-se uma arte “livre” de intervengdes externas, seja em técnica, forma ou tematica. No
caso da escultura, o lugar e a representacdo, que eram até entdo determinantes, passa a ser
excluidos e assim, “a0 transformar a base num fetiche, a escultura absorve o pedestal para si e
retira-o do seu lugar; e através da representacdo de seus proprios materiais ou do processo de
sua construcdo, expde sua propria autonomia.” (KRAUSS, 2008, p.132). Como a pintura
falava de si, excluindo toda e qualquer ilusdo tridimensional, a escultura passou a tratar sobre
seus proprios elementos formais, assumindo também a tarefa de autocritica e autodefini¢céo
modernista.

Contudo, essa postura inovadora do modernismo também chegou ao esgotamento e
por volta de 1950 a escultura passou a ser, nos termos de Krauss, “puro negativismo”, sendo
definivel apenas por aquilo “que ndo era”. E nos anos 1960, onde se situa nossa pesquisa ¢ as
primeiras propostas da land art “seria mais apropriado dizer que a escultura estava na
categoria de terra-de-ninguém: era tudo aquilo que estava sobre ou em frente a um prédio que
ndo era prédio, ou estava na paisagem que ndo era paisagem.” (KRAUSS, 2008, p.132). Essa
negacdo, fundada na exclusdo modernista do lugar (enquanto passado-presente-estavel) leva

as propostas da land art ao entre-lugar, uma vez que:

O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com "0 novo" que ndo
seja parte do continuum de passado e presente. Ele cria uma ideia do novo
como ato insurgente de traducdo cultural. Essa arte ndo apenas retoma o
passado como causa social ou precedente estético ela renova o passado,
refigurando-o como um "entre-lugar" contingente, que inova e interrompe a
atuacdo do presente. O "passado-presente” torna-se parte da necessidade, e
ndo da nostalgia, de viver. (BHABHA, 1998, p. 27).

A land art ndo nega, portanto, o passado. Diferentemente dos futuristas que
propunham a demolicdo e reconstrucdo de Roma, essa arte da paisagem recorre

frequentemente ao passado-presente, tomando-0 cOMo meio expressivo “novo”, que instiga a
p q g
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percepcdo do espaco enquanto a sobreposicdo de intervencdes historicas, acrescida do agente
humano. Em suas propostas, ela ndo se faz paisagem, nem se faz arquitetura, como bem
aponta Krauss, ela cria um meio termo, esse entre-lugar, onde o espaco é construido a medida
que a paisagem ¢ ressignificada. O “novo” ndo tem, entdo, o sentido dado pelas vanguardas
modernistas de superagdo do passado. Essas “novas” formas que se dao no entre-lugar da
escultura ndo-arquitetura e nao-paisagem relacionam-se com o presente que se constrdi a
partir de sucessivos passados-presentes.

Situando-se no espago enquanto presente-mutavel, de constante vir a ser, as propostas
da land art se refazem e se atualizam a cada nova execucéo pelo espectador ou pelo artista. A
cada caminha sobre a Spiral Jetty de Smithson uma experiéncia nova e singular de paisagem
emerge. Da mesma forma que ocorre a cada trajeto percorrido por Hamish Fulton ou Richard
Long e com tantas outras propostas. A earth art ganha entdo carater performatico, de uma arte
que se faz do instantaneo e que ¢ refaz a cada execugao. Desse modo, ““[...] o trabalho passava
a pertencer ao seu espaco e toda a relacdo tornava-se dependente dos movimentos realizados
pelo observador — entdo capaz de enxergar a cidade [e a paisagem] como parte integrante do
projeto.” (MANO, 2006, p. 115). A relacdo obra, observador e espaco deixa o sentido estavel
de pertencimento do lugar para a fluidez possibilitada pelo espaco.

Da mesma forma, a atitude passiva de “observador” também perde forga frente a
nocdo de espectador enquanto parte do espaco e, portanto, parte da proposta artistica. Cria-se,
aléem do entre-lugar da escultura no espaco, um entre-lugar do sujeito da arte. A equacao:
transmissor, mensagem, meio e receptor — que até entdo imperava a comunicacdo na/pela arte
— ¢ esmaccida e os “papeis” de cada agente tornam-se fluidos. O artista ja ndo era o unico
poderia produzir e veicular uma mensagem; e, muitas vezes, ele era espectador, ndo sujeito
operante de sua performance. A fixidez da “hierarquia” entre os que “produzem” e os que
“consomem” arte se atenua. Como diria Hélio Oiticica o “espectador” torna-se “participador”.
E, em nossos termos, o artista passa de transmissor a ‘“provocador”, “estimulador”,
“proponente”.

A obra de arte também passa por processos de desmaterializacdo — em sentido fisico e
simbdlico. As técnicas, materiais, formas e conteldos ja ndo eram suficientes para manter
determinadas propostas sob as convencgdes de um unico meio expressivo (como a escultura).
Uma ancoragem historicista tornou-se tampouco aplicavel. Como Rosalind Krauss nos chama
atengdo, até 1950 o que era chamado “escultura” era comparavel — em concordancia ou
negacao — ao que se fazia enquanto “escultura” num passado recente. A partir de propostas

como as da land art, o que se chama de escultura passou a ser associado a intervengdes
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ambientais de um passado distante — como das linhas de Nazca ou Stone Age — néo
consideradas até entdo, propriamente parte do campo da escultura. A dificuldade de definir
determinadas agdes artisticas enquanto pertencentes a um ou outro campo expressivo se da,

portanto, a partir do momento que:

[...] a préxis ndo é definida em relacdo a um determinado meio de expressdo
— escultura — mas sim em relacdo a operacOes légicas dentro de um
conjunto de termos culturais para o qual varios meios — fotografia, livros,
linhas em parede, espelhos ou escultura propriamente dita — possam ser
usados. (KRAUSS, 2008, p.136).

Nota-se que, ao reinventar o ato escultural, os artistas da land art acabaram por
abandonar a escultura como se fazia até entdo. Inicia-se um transito entre escultura,
performance, fotografia, literatura, linguistica, etc. A partir das multiplas possibilidades que
nascem dessa interface entre os meios artisticos, os artistas da earth art, ja nos anos 1960,

orientam-se em trés linhas de acao:

A primeira [...] envolve uma espécie de viagem de iniciacdo, reunindo um
conjunto de fatores de ordem histérica e cultural em que a relacdo com a
natureza se da em um sentido mais cosmologico, arquetipico. [...] Uma outra
linha de acéo é a da obra implicada na problematica ecoldgica, e destinada a
ocupar um lugar na restauracdo de locais assolados pela acdo da sociedade
tecnoldgica [...]. O terceiro tipo de acdo é a obra sob forma de
documentacdo, suporte e residuo da rela¢do do artista com a paisagem [...].
(FERREIRA, 2000, p. 187-188).

A relacdo dos artistas com a natureza também ndo remonta a um passado proximo. As
propostas da land art afastam-se da préatica artistica de estudio, comum até o impressionismo,
e também da dissecacdo modernista, que tomava da natureza a organicidade das cores e
formas, aplicando em sua arte versdes “puras”, ndo remissivas a sua origem extrinseca. Na
land art a natureza ndo é mais o tema ou objeto de estudo epistemoldgico, que deveria ser
substituida por uma versdo melhorada pela técnica. Ela é colocada enquanto meio e material
da arte em seu estado pré-existente. Rompendo com a postura adotada até entdo de mediacéo
entre a natureza e a arte pela técnica, em um esfor¢co abertamente visual, que negava as outras

possibilidades da paisagem. Sob essa percepgao:

[...] podemos ser forcados, ironicamente, a abandonar a natureza
inteiramente em favor de sua representacdo na arte. Parece mais fécil
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contemplar uma pintura da paisagem do que uma paisagem, os frames a cena
oferecem um objeto para a contemplacdo neutra. Ndo ha insetos irritantes
para distracdo, nenhum vento para balancar o cabelo, nem caminhos
precarios ou alturas vertiginosas. Pode-se adotar uma postura neutra sem
perigo ou medo de ruptura. (BERLEANT, 2004, p. 79, traducao nossa).

A land art propde, entdo, ndo apenas um deslocamento fisico, mas também intelectual
e conceitual, no sentido de mover as convengdes da arte a um lugar pouco explorado: o da
apreciacdo estética da natureza em sentido multissensorial, sem aplicar a ela o filtro da
representacdo, de colocar uma imagem em seu lugar. O participante da agdo artistica é levado
a interagir — fisica, emocional, sensorial e intelectualmente — com o espaco. Ao utilizar da
paisagem em sua condicdo pré-existente — ou agrega-lhe elementos sem alterar ou substituir
suas caracteristicas essenciais — enquanto meio artistico o artista extrapola os limites
institucionais dos museus e galerias de arte, possibilitando a préatica e fruicdo artistica sem
restrigdes espaciais, “‘esparramando” a estética pela paisagem e pelos sentidos. Descentrando
a arte de um “lugar”, de um “presente-estatico”, a earth art possibilita a construcdo de
espacos da arte, de “presentes-mutaveis” ressignificados e refeitos a cada execucao,

retomando a ideia de que:

O espaco ndo € mais determinado a priori, mas funcdo de uma experiéncia
da temporalidade e de um sujeito descentrado. Os deslocamentos exigidos, o
retorno a natureza, uma nova relagdo com o lugar, com a paisagem, a solidao
e a negacdo do sistema institucional retomam, em novas formas, as
condicdes da visualidade e da experiéncia estética. (FERREIRA, 2000, p.
187).

A reflexdo sobre o espaco em seu sentido histérico e cultural vai, portanto, além das
criticas anti-institucionais, levando os artistas da land art a uma flex&o dialética entre uma
abordagem da historia e do uso social da paisagem e as transformacdes implicadas por sua
interferéncia, que a torna espaco da arte. Os artistas propunham com suas intervencdes um
pensamento sobre o espaco em sua totalidade, abordando diversos aspectos que até entdo
haviam sido ignorados ou marginalizados pela arte. Ao explorar os limites entre o cultural e o
natural, esses artistas exploram também as fronteiras entre espaco e lugar, espectador e
participador, obra e acdo. Tomar 0 espago como eixo conceitual e de acdo permite aos artistas
transitar pelos diferentes meios de expressao artistica, considerando a dimensdo de seus

aspectos frente as possibilidades interativas de diferentes técnicas. Esse uso da paisagem leva
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a uma arte multissensorial, que envolve o participador muito além da visdo, tornando o espago

e 0s sentidos (enquanto parte da relacdo com o espago) experiéncias estéticas.

3.2 Arte, levanta-te e anda!

Entre 1966 e 1967 Robert Smithson escreveu o ensaio “Some Void Thoughts on
Museums” (ou “Alguns pensamentos vazios sobre museus”, em tradugdo livre) e criou uma
série de desenhos comparando os museus e suas “miniaturas” — as galerias — a cemitérios,
criptas e sarcofagos (ver figura 8)’. Para Smithson a reunido anacronica de pinturas e
esculturas deturpava a percepcdo do espectador. Contudo, em seus estudos, torna-se tangivel a
impossibilidade de alargar, ao ponto de suprimir totalmente seus limites. Assim, subverte sua
ordem, levando para seu interior o exterior, 0 Nonsite. Nessa proposta, contata outros artistas
com visdes semelhantes a sua, que compreendiam 0s espagos e 0s objetos tradicionais da arte
como expressdes mortas, autodeterminadas (em uma concepc¢éo hegeliana de morte da arte).

Essa postura fica clara em 1968, quando Smithson organiza a exposicao
“Earthworks”, agrupando pela primeira vez propostas ¢/ou registros de propostas da land art.
Mesmo sendo realizada no espaco institucional da galeria Dwan, em suas intervencdes, os 14
artistas que participaram da mostra — em sua maioria jovens e pouco conhecidos — colocaram
a mesa esse debate sobre a questdo do espaco e da relacdo entre natureza e arte. Além disso,
desafiaram as nog¢des convencionais de venda e exposi¢do, com suas propostas de dimensdes
grandiosas ou que dificultavam seu agrupamento fisico em uma cole¢éo, sendo que, inimeros

atos artisticos foram apenas registrados por fotografia. Portanto:

Embora ndo seja politica em nenhum sentido convencional, a exposi¢do
"Earthworks" foi claramente opositora na medida em que demonstrou uma
intencdo de mover a concepcdo de arte para além dos confinamentos
espaciais do estldio e da galeria. Além disso, as varias obras incluidas na
exposicdo inverteram todas as versfes estereotipadas da paisagem e seu
significado; os artistas  contribuintes  juntaram-se, ainda que
desajeitadamente, a ecologistas pioneiros em chamar a atencdo para a terra e
a relacdo das pessoas com ela. (WALLIS, 2015, p. 24, traducao nossa).

" Em um desenho intitulado The Gallery Interior as a Tragic Site, Smithson faz uma analogia entre espagos
“tragicos” como tumulos e galerias de arte de Nova York, organizando plantas de quatro galerias no meio da
cidade - Feigen, Castelli, Dwan e Stable - em duas filas simétricas para chamar a atencdo para as semelhancas
entre seus layouts individuais e os dos tamulos egipcios especificamente. Ele rotula o escritério e outras areas
privadas em cada plano “cadmaras” ou “antecdmaras”, e identifica os corredores estreitos que conectam os dois
principais espagos de exibicdo em cada um como “becos sem saida”. (REYNOLDS, op. cit., p.43, tradugéo
nossa).
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Figura 8 - SMITHSON, Robert. The Gallery Interior as a Tragic Site. s.d.

LLERY 1 -

sk

FONTE "Dlspxc.)\nl"el em: <http:/.re gs/tﬁé_galley_lnerir_300.htm. esso
em: 14 maio 2019.

A acdo politica ndo usual detectavel nas propostas que compunham Earthworks
podem ser exemplificadas nas “obras” em foco na figura 9. Mais a frente, vemos “Nonsite” de
Robert Smithson, uma primeira experiéncia pratica de deslocamento espacial, que surge, na
verdade, de uma frustracdo de seu projeto inicial de realizar suas intervencdes em Pine
Barrens®, local de extracdo das rochas e do p6 em exposicdo. A impossibilidade de uso do
local para fins artisticos levou Smithson a repensar os meios de presentificar um espaco

ausente, uma vez que:

& Segundo Ursprung (2013, p. 189, traducdo nossa) Smithson surgiu com a ideia de Nonsites ap6s o colapso de
seus projetos de Arte Aérea e a subsequente tentativa fracassada de adquirir terras em Nova Jersey para realizar
o Earthworks - esculturas de asfalto, valas de agua e trechos de cascalho - projetado para o aeroporto. No inicio
de 1967, Dwan havia abordado sem sucesso as autoridades relevantes sobre a possivel compra de alguma terra
para essa finalidade. Em uma excurséo a Pine Barrens, no sul de Nova Jersey, em janeiro de 1968, Smithson - na
companhia de Dwan, Nancy Holt, Sol LeWitt, Carl Andre, Robert Morris e Mary Peacock - tinham visitado um
antigo aerodromo de seis lados com seis trilhas de areia saindo do centro. [...] Parece que sua primeira ideia [de
Smithson] foi realizar uma escultura de asfalto de grande formato in situ. No entanto, as autoridades estaduais
eram proprietarias do aerédromo e, como precisavam estar disponiveis para servigos de emergéncia para
combater incéndios florestais, ndo podiam ser usadas para uma intervencdo artistica. Smithson fotografou as
pistas, seus pontos de fuga fora de vista devido as pequenas ondulagdes do terreno. Finalmente, ele decidiu
“transferir” o local para um espago de galeria por meio de um mapa hexagonal, um texto descritivo e uma
escultura de piso.


https://www.robertsmithson.com/drawings/the_gallery_interior_300.htm
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[...] O site [lugar], em certo sentido, ¢ a realidade fisica e crua - a terra ou o
chdo de que realmente ndo estamos conscientes quando estamos no interior
de uma sala ou estidio ou algo assim - e entdo decidi que estabeleceria
limites em termos deste didlogo (¢ um ritmo de ida e volta entre os
ambientes internos e externos), e como resultado eu fui e, em vez de colocar
algo na paisagem, decidi que seria interessante transferir a &rea para o
interior. (SMITHSON, 1969 apud URSPRUNG, 2013, p. 192, traducéo
nossa).

Figura 9 — Vista de parte da exposicao “Earthworks”. A frente: SMITHSON, Robert. Non Site, 1968. Ao fundo:
MORRIS, Robert. Earthwork. 1968.

FONTE: Disponivel em: <https://musartboutique.com/the-beautiful-genre-of-environmental-art/>. Acesso em:
22 mar. 2019.

Basicamente, Smithson torna perceptivel um elemento normalmente ignorado no
espaco interno da galeria. Por outro lado, ele cria uma ordem inexistente no espaco natural.
Apesar de se inspirar no formato hexagonal do aer6dromo de Pine Birrens, naquela paisagem
e em nenhuma outra que nao tenha passado por essa intervencao humana especifica, as rochas
e 0 solo se aglomeram em caixas de metal de tamanho decrescente. Em outras palavras,
Smithson ndo nega as molduras, as contencdes dos limites da arte, pelo contrario, chama
atencdo do espectador para esses limites por meio de um sistema ou ordem ausentes no local
(site). Assim, os Nonsites ndo sdo a negacdo ao site, nem uma tentativa de representa-lo, mas
sim, uma ordenacdo de seus elementos (de maneira forcada) para chamar atencdo a
artificialidade dos sistemas expositivos — notadamente, dos sistemas de auséncias.

Essa contradicdo latente em tentar conter algo naturalmente disperso pode ser
interpretada também, como salienta Ursprung (2013, p. 192, tradug@o nossa), como uma “q...]

representacdo alegorica do envelhecimento rapido de qualquer que seja a tecnologia mais


https://musartboutique.com/the-beautiful-genre-of-environmental-art/

66

recente.” Tal observagdo ¢ coerente com o recorrente interesse de Smithson em espacos em
construcdo ou ruina, afirmando que cada estagio de sua existéncia compde um quadro de uma
série artistica. Seu interesse, além do paradigma do Site/Nonsite, estende-se também para o
efémero, o transitério, o que a arte ndo poderia conter tautologicamente e ndo apenas em
sentido espacial.

Ja Robert Morris, com sua “Earthwork”, ecoa e sintetiza o olhar da exposi¢do que
compunha sobre a natureza em sua visao nao romantizada e utdpica, mas sim, enquanto uma
critica ao formalismo e as molduras estaticas impostas pela modernidade, tanto na arte, quanto
em seu uso enquanto matéria- prima. A dispersdo das pecas no saldo aponta ainda mais uma
critica a0 modernismo: as esculturas ja ndo eram mais objetos imaculados, milimetricamente
calculados e encapsulados. Sua disposicdo aparentemente casual deixa clara, além dessa
posicdo disforme, a exploragdo da horizontalidade e do chdo enquanto suporte escultural.
Perpassando todos esses elementos formais e analiticos, estd a negacdo ao carater de objeto
fetichizado, mercadologico e comercializavel da arte. Dificilmente um comprador se
interessaria em ter em seu acervo um monte de terra cercado por gravetos e arame farpado.
Além do interesse, ha a dificuldade logistica de transporte e remontagem da proposta em
outro local, sem alterar sua configura¢do original. Morris traduz em ‘“Earthwork” o
sentimento de muitos artistas da earth art, tanto daqueles desinteressados nas “[...] conotacdes
de estilo, valor e prestigio do objeto tradicional; outros também quiseram driblar e alguns
ridicularizar o sistema de mercado que ele engendrou; ainda outros sentiram-se confinados
pelo proprio espaco da galeria.” (SMITH, 2000, p. 233). Esse conjunto de possibilidades de

motivacao das posturas opositoras ao objeto e espaco da arte leva a percepcao de que:

Os primeiros artistas da land art — Michael Heizer, Walter de Maria, Robert
Smithson, Robert Morris — estavam aparentemente mais preocupados com
questdes como os efeitos da luz, do tempo, e as estagdes em nossa percepcao
de uma obra de arte; seu carater fisico alterado devido as vicissitudes da
natureza; o carater essencialmente horizontal da terra e o que isso exigiu de
um trabalho na paisagem; e a percepgdo da escala da arte-final no espago
ilimitado ao ar livre. Incentivado por Heizer e, mais particularmente, por
Smithson e Morris, todos eles escreveram sobre a arte, além de fazé-la. N6s
viemos a perceber essas obras como rupturas radicais da tradicéo, refutaces
de convencdes esculturais da arte mundial. Estas obras de arte ndo eram
objetos autossuficientes, comercializaveis que de forma narcisista
proclamavam seu proprio carater, mas totalmente engajados com elementos
do ambiente, condicdo para nova producdo de Smithson, eles eram (entre
outros) expressdes de uma dialética na natureza, medindo forgas de criagdo e
destruicdo. (BEARDSLEY, 1982, p. 226, tradugédo nossa).
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Apesar desse primeiro momento institucionalizado da “Earthworks” e de compor
outras exposicOes e fazer parte da colecdo de saldes e museus, as propostas da land art, em
especial as da “primeira geragdo” (do final dos anos 1960), ficaram conhecidas pelas suas
grandes dimensdes realizadas ao ar livre (ver figura 10). Como aponta Beardsley, os artistas
tiveram de se adaptar as condi¢des do ambiente, desde a luz e clima, a dimensdo expandida da
paisagem. As propostas da land art impactam a relacdo espaco-tempo entre o espectador e a
arte; uma vez que sua condi¢cdo efémera ganha destaque. De toda producdo da histéria da arte
pouco chegou intacto (ou mesmo fragmentado) até nossos dias. Na earth art, os processos de
degradacéo e/ou mudanca de estado fisico das propostas é (geralmente) muito mais latente e
perceptivel pelo espectador. Para os artistas, que criticavam a arte morta dos museus, suas
intervengdes no espago deveriam ser vivas e, portanto, mutaveis. Vejamos: diferentemente de
um museu com luz e climatizagdo artificial, o0 ambiente natural apresenta nuances constantes.
Ha a dificuldade de previsdo da condicdo climética na qual a proposta serd observada: em um
dia de sol, chuva, calor, frio, etc. O individuo que interage com ela sente de forma mais
acentuada a acdo da natureza. E como se sua existéncia naquele local potencializasse a

observacdo das caracteristicas ambientais, o que destaca que:

Apesar das obras s6 serem visitadas por artistas ou por pessoas
extremamente ligadas a questdo, a Land Art ndo é uma arte voltada para si
mesma, na medida em que incorpora a esfera publica de forma explicita,
reinventando, enquanto produto da cultura, outras modalidades de relacdo da
arte com a natureza, ndo mais baseadas na representacdo. (FERREIRA,
2000, p. 187).

A earth art ndo deixa de predispor a apreciacdo de suas propostas para sua
concretizacdo enquanto arte. Porém, o espectador precisa também situar-se nas convengoes
aplicadas para que possa interagir com as propostas, ndo enquanto representacdo, mas como
parte do espago e¢ da natureza. Esse tipo de “obra” caminha no sentido de afastamento
proposital do lugar da arte também ao dispensar a mediacdo com a natureza pela técnica
representacional, levando o espectador a observar diretamente a paisagem e/ou as ideias que
quer se transmitir por meio dela. Mesmo negando a via da representacdo pictérica tradicional,
as praticas da land art acabam sendo registradas e veiculadas ao publico que ndo pode acessa-

las in loco.
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Figura 10 — JAVACHEFF, Christo Vladimirov; CLAUDE, Jeanne. Wrapped Coast. 1969.
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FONTE: isponil em: <http://.panthalassa.oré/vvrapped—Coaét—by—christo—jeanne—claude/
mar. 2019.

Nesse ponto, entra em cena a tecnologia fotogréafica, que, outrora temida pelo meio,
torna-se uma aliada enquanto indice da land art. Em sua relacdo mais aprofundada com a
fotografia percebe-se que “[...] 0s tipos de arte que muitas vezes parecem ser produtos de um
impulso romantico e antitecnolégico estdo intimamente ligados, em termos de propagacéo e
sobrevivéncia, as manifestagdes mais sofisticadas da tecnologia.” (LUCIE-SMITH, 2004, p.
8, traducdo nossa). Apesar de suas criticas diretas a modernidade industrial e as técnicas
tradicionais da arte, a earth art ndo consegue se desvencilhar tanto da técnica, quanto do seu
carater mercadoldgico, uma vez que esse se adapta para o consumo de novos produtos. Ja que
ndo ha mais um objeto em si para ser vendido e comprado enquanto arte, colecionam-se entdo

0s registros dos atos artisticos.
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A relacdo com a fotografia, que se estabelece primeiramente enquanto registro das
intervencOes artisticas, expressa maleabilidade da land art em fundir esse dispositivo da
modernidade com acOes tdo remotas quanto as caminhadas. Nota-se, em propostas como as de
Richard Long e Hamish Fulton a centralidade de ambos:

Richard Long fazia arte ao realizar caminhadas. Uma rota que pudesse ser
facilmente conceitualizada — uma linha, circulo ou quadrado — era seguida
no solo. A caminhada em si ndo podia ser diretamente experimentada por
uma audiéncia. A qual, em vez disso, via alguma forma de documentacéo
dela. [...] Trabalhando de um modo intimamente relacionado a este, embora
evitasse até mesmo a infima manipulagcdo da paisagem empreendida por
Long, Hamish Fulton ndo fazia mais do que tirar uma fotografia durante o
curso da caminhada ou produzir um texto, cada um dos quais podia ser
exibido numa galeria quando de seu regresso. (ARCHER, 2012, p. 93-94).

Apesar do protagonismo da caminhada nas intervengdes desses artistas a partir da
década de 1960, o interesse pelo deslocamento enquanto ato estético ndo é produto
unicamente desse momento. Desde as primeiras décadas do século XX, os artistas que entdo
compunham certas vanguardas modernistas — como o0 Dada e o surrealismo — utilizaram do
percurso, da caminhada pelo territorio (primeiramente das cidades) enquanto arte, ou mais
frequentemente, como antiarte. Nesse sentido, 0 ano de 1921 torna-se emblematico por ser
palco da primeira excursdo Dada, quando, no dia 14 de abril, um grupo de artistas se reuniu
para realizar uma visitacdo a lugares banais da cidade. Com isso “[...] se realiza a passagem
do representar a cidade do futuro ao habitar a cidade do banal.” (CARERI, 2013, p. 74,
grifos do autor). Diferentemente de seus contemporaneos futuristas, que planejam cidades
utopicas futuras, os dadaistas pretendiam ocupar as cidades reais. O movimento ja nao era
representado por meios tradicionais, mas executado pelo artista. Numa operacdo que se repete
mais tarde na land art “para os dadaistas, a frequentacdo e a visita aos lugares insossos sao
uma forma concreta de realizar a dessacralizacdo total da arte, a fim de alcancar a unido entre
arte e vida, entre sublime e cotidiano.” (CARERI, 2013, p. 74). Os lugares cotidianos e banais
ja ndo precisavam passar pela representacdo para se tornar arte, nem tdo pouco eram levados
aos museus e galerias. A arte € levada para o cotidiano, atravessando as mesmas ruas e
avenidas que sdo utilizadas todos os dias como rotas funcionais ou as periferias das cidades,
que no dia-a-dia sdo pouco percorridas e frequentemente esquecidas pelos proprios habitantes
da cidade. A arte torna-se ato pela caminhada, pela excurséo pelo espago.

Trés anos mais tarde, ocorre a primeira deambulacdo surrealista. Como o termo

sugere, essa pratica relaciona-se a busca por um estado inconsciente, de desorientag&o.
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Diferentemente dos dadaistas, os surrealistas ndo demarcaram um percurso prévio, nem
tampouco utilizaram a cidade enquanto palco. Eles realizaram um percurso erratico em meio
ao territério natural dos bosques, campos e aglomerados rurais. Esse deslocamento tem em
seu bojo o sentido aparente e onirico de retorno as origens, as vastas paisagens nao cultivadas.
Nessas paisagens desabitadas o percurso colocava-se fora do tempo (de uma historia de
intervengdes humanas sobrepostas), retomando “[...] as formas arquetipicas da errancia nos
territorios empaticos do universo primitivo”. Desse modo “[...] a deambulacdo é um chegar
caminhando a um estado de hipnose, a uma desorientadora perda do controle, ¢ um medium
através do qual se entra em contato com a parte inconsciente do territério”. (CARERI, 2013,
p. 78). A caminhada é, nesse momento, um meio de atingir o estado estético dos sonhos, do
inconsciente, do nivel humano mais profundo e primitivo, que € o objeto de atencdo dos
surrealistas.

Ja na década de 1950, os letristas e situacionistas revisitam a pratica da caminhada
empreendida nos anos 1920, exaltando a iniciativa Dada e criticando o surrealismo por “nao
terem levado as extremas consequéncias as potencialidades do projeto dadaista.” (CARERI,
2013, p. 83). E nesse sentido que os letristas/situacionistas propdem a pratica da deriva
enquanto meio estético, levando a cabo seu projeto de “‘fora da arte’, a arte sem obra e sem
artista, o rechacgo da representacao e do talento pessoal, a busca de uma arte anénima coletiva
e revolucionaria” (CARERI, 2013, p. 83). A caminhada é elevada ao extremo da antiarte, da
desmaterializagdo do objeto, da negacao ao “génio” artista. Nao apenas se leva a arte para o
cotidiano, mas a espalha, rompendo tantas bordas e fronteiras quanto possivel. Na esteira

desse projeto letrista/situacionista dos anos 1950:

A segunda metade do século vé o caminhar como uma das formas de arte
utilizadas pelos artistas para intervir na natureza. Em 1966, aparece na
revista Artforum o relato da viagem de Tony Smith numa estrada em
construgdo. Dai nasce uma polémica entre os criticos modernistas e 0s
artistas minimalistas. Alguns escultores comecam a explorar o tema do
percurso primeiro como objeto e depois como experiéncia. A land art
revisita, por meio do caminhar, as origens arcaicas do paisagismo e da
relagdo entre arte e arquitetura, levando a escultura a apropriar-se novamente
dos espagos e dos meios da arquitetura. Em 1967, Richard Long realiza A
Line Made by Walking, uma linha desenhada com o pisoteio da erva de um
prado. A acdo deixa um rasto no terreno, o objeto escultorico esta
completamente ausente, o caminhar transforma-se em forma de arte
auténoma. No mesmo ano, Robert Smithson realiza Tour of the Monuments
of Passaic. E a primeira viagem pelos espagos vazios da periferia
contemporénea. A viagem entre 0s novos monumentos leva Smithson a fazer
algumas consideracgtes: a relacdo entre arte e natureza mudou, a natureza
mudou, a paisagem contemporanea produz o0s seus proprios lugares
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autonomamente, no suprimido acham-se os futuros abandonados produzidos
pela entropia. (CARERI, 2013, p. 29-30, grifos nossos).

Como vimos no item anterior, no modernismo a escultura assume a negacao: ela é
definida pelo que ndo é (ndo-paisagem e ndo-arquitetura). Nos anos 1960, a caminhada
assume para 0s artistas da land art — que pretendiam reinventar o ato escultural — o carater
positivo de transito entre a paisagem (e 0 paisagismo) e a arquitetura. Nesse sentido, cabe
retomar também a definicdo de espaco que adotamos no item anterior, de uma paisagem
(passado-presente) animada pela vida e moldada pelo uso (presente mutavel). Nao faria
sentido os artistas recorrerem as bases da escultura enquanto representacao de lugar (passado-
presente estavel) enquanto viviam numa paisagem entropica, em constante mudanca e
desordem. O caminhar adapta-se melhor a essa condigdo de reinvencdo do ato escultural
(inserido no espaco) a medida que percebemos que “o espaco ¢ mobilizado. Ele ¢ produzido
por operagdes que o orientam, mas também o temporalizam”. (TIBERGHIEN, 2012, p. 169).
Reafirmamos, portanto, que o espaco € mdvel, mutdvel, pois sdo “os jogos dos passos
moldam espacos. Tecem os lugares. Sob esse ponto de vista, as motricidades dos pedestres
[...] ndo se localizam, mas sdo elas que espacializam.” (CERTEAU, 2002, 176). O caminhar
situa-se no entre-lugar ou ainda no “nao lugar”, enquanto o vao entre “aqui” e “la”, de onde se
partiu e onde pretende-se chegar.

Utilizando-se da caminhada, os artistas realizam uma passagem, atualizando o espaco
inerte dos desertos, sem, contudo, fazer uso ou dotd-lo de qualquer outra funcdo. Essa
natureza indspita € atravessada pelo elemento humano, pela cultura, histéria e tecnologia, mas
sua fisicalidade mantém-se praticamente inalterada apds sua passagem, como se nhada
existisse e essa acdo apenas confirmasse seu potencial conceitual onirico de lugar desejado,
mas ndo plenamente realizado. Paralelamente, em sentido estético, essa recorréncia a
transicdo ou passagem leva a um estado constante de desmaterializagdo, “[...] e com essas
imagens de passagem, a transformacao da escultura — de um estatico, idealizado meio para um
temporal e material — que havia comegado com Rodin ¢é plenamente alcangada.” (KRAUSS,
1977 apud URSPRUNG, 2013, p. 219, traducdo nossa). A escultura deixa seu estado objetual
tornando-se um constante vir-a-ser, que tem sua condicdo existencial pautada em processos,
ndo em finalidades. Pelo caminhar “[...] agdo e percep¢do andam juntas; apreendo esse mundo
na medida em que o percorro.” (TIBERGHIEN, 2012, p.165). O caminhar é construtivo (ou
entrépico?) ao passo que anima, atualiza e transforma em espaco a paisagem inanimada, mas

é também estético ao espalhar a arte pela paisagem:
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[...] o mundo torna-se um imenso territorio estético, uma enorme tela sobre o
qual desenhar através do caminhar. Um suporte que ndo é uma folha branca,
mas um intrincado desenho de sedimentos histéricos e geoldgicos sobre 0s
quais simplesmente se acrescenta um novo. Percorrendo as figuras
superpostas a carta-territério, o corpo do viandante anota os eventos da
viagem, as sensagdes, os obstaculos, os perigos, o variar do terreno. A
estrutura fisica do territorio reflete-se sobre o corpo em movimento.
(CARERI, 2013, p. 133).

O processo, iniciado pelos dadaistas em 1924 e que ganha sequéncia na segunda
metade do século XX, leva a arte para 0 espaco por meio da figura do artista. Com a land art
e suas intervencgdes variadas o espectador/participador € convidado também a aproximar-se na
natureza, a percorrer e criar espacos. Como argumentamos anteriormente, essa nova
configuracdo da relacdo com o espago — pela reinvencdo do ato escultural e pela caminhada
enquanto expressao artistica autbnoma — esmaecem as fronteiras da arte. Muitos projetos se
aproximam da perfomance, tornando possivel sua atualizacdo por parte do
espectador/participador ao percorré-la a0 seu modo, criando um movimento dialético de
intervencao na paisagem e absorc¢do de suas caracteristicas peculiares (de clima, temperatura,
relevo, etc.), como ocorre em Las Vegas Piece, de Walter de Maria ou em Spiral Jetty, de
Robert Smithson (figura 20 e 21). Porém, outros tantos projetos s@o Unicos, como 0S
happenings, eles sdo protagonizados pelos artistas em um tempo e espaco ndo reproduziveis e
efémeros, como € o caso de Tour of the monuments of Passaic, de Robert Smithson e France
on the Horizon (figura 11), de Hamish Fulton ou A line made by walking (figura 19) e
Walking a line in Peru (figura 12), de Richard Long ou. Ao analisar esse segundo grupo de
projetos, protagonizado pelos artistas e que, notadamente, ndo deixam marcas fisicas na

paisagem, Careri afirma que:

Os artistas ddo passos que parecem voltar a percorrer para tras todas as
etapas que levaram do percurso erratico ao menir e do menir a arquitetura.
Pode-se constatar nas suas obras uma linha légica que passa pelos objetos
minimalistas (o menir), pelas obras territoriais da land art (a paisagem) e
pelas errancias dos artistas da land art (o caminhar). E uma linha que liga o
caminhar ao campo de atividade que atua como transformacgdo da crosta
terrestre, um campo de acdo comum a arquitetura e & paisagem. Para se
realizar essa passagem € preciso encontrar um campo de ac¢do vazio, em que
estdo ausentes os sinais da histéria e da cultura: os desertos e os terrains
vagues das periferias abandonadas. (CARERI, 2013, p. 113).
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A equacdo da escultura pré-modernista de passado-presente, associada ao lugar, €
acrescida na land art aguela moderna e pds-moderna de presente-mutével, que se relaciona ao
espaco. Os artistas ndo vado buscar o lugar de um acontecimento historico para, a partir dele,
erguer um monumento. Pelo contrario, vao buscar essa paisagem “ndo-historica”, do vazio
cultural, do nomadismo que ndo deixa rastros. Ou seja, eles ndo vdo ao encontro de um
passado proximo, mas sim a um passado longevo, arcaico, distante da antropia moderna. E a
essa operacdo que Careri se refere ao dizer que os artistas passam do menir® a paisagem e da
paisagem ao caminhar. Essa operacdo retira da arte toda a materialidade objetual, uma vez
que os artistas constroem caminhos, nao rotas e, em sua defini¢do bésica “a rota, € 0s termos
que sdo a elas aparentados, estdo do lado da construcgdo e da superficie percorrida; o caminho,
do lado do movimento e do processo. O caminho manifesta o uso; é algo que demanda tempo,
ou mesmo uma certa lentiddo.” (TIBERGHIEN, 2012, p. 163).

A auséncia sinais tangiveis da acdo do artista na paisagem ou de construcgdes perenes
ndo significam que essa passagem seja nula em significados. Pelo contrario, como afirmamos
inimeras vezes, o caminhar constroi 0 espaco e, sem deixar marcas fisicas, as marcas
simbdlicas dessas travessias imprimem-se no espaco a0 mesmo tempo em que O espaco
imprime suas marcas (fisicas e/ou simbolicas) no transeunte. Contudo, essa condi¢do gera um
dos principais problemas da arte do caminhar: a transmissdo dessa experiéncia de forma

estética. Vejamos:

Os dadaistas e os surrealistas ndo transferiram as suas acdes para uma base
cartografica e evitavam a representacao recorrendo as descrigdes literarias;
0s situacionistas produziram mapas psicogeograficos, mas ndo quiseram
representar as trajetorias reais das derivas efetuadas. Tanto Fulton como
Long, por sua vez, ao querer confrontar-se com o mundo da arte e, por isso,
com o problema da representacdo, recorrem & utilizacdo do mapa como
instrumento expressivo. Nesse campo, os dois artistas ingleses percorrem
duas estradas que refletem a sua diversa utilizagdo do corpo. Para Fulton, o
corpo é unicamente instrumento perceptivo, ao passo que para Long é
também instrumento de desenho. (CARERI, 2013, p. 132).

® Os menires aparecem pela primeira vez na era neolitica e constituem os objetos mais simples e mais densos de
significados de toda a Idade da Pedra. O seu erguimento representa a primeira a¢do humana de transformagao
fisica da paisagem: uma grande pedra estirada horizontalmente sobre o solo € ainda apenas uma simples pedra
sem conotagBes simbolicas, mas sua rotagdo em noventa graus e o seu fincamento na terra transformam-na em
uma nova presenca que detém o tempo e 0 espago: institui um tempo zero que se prolonga na eternidade e um
novo sistema de relagdes com os elementos da paisagem circunstante. (CARERI, 2013, p. 52).
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Figura 11 - FULTON, Hamish. France in the horizon. 1974.

FONTE: Disponivel em: <https://www.tate.org.uk/art/artworks/fulton-france-on-the-horizon-t03268>. Acesso
em: 26 jul. 2018.

A distincdo da forma como o corpo é percebido por Hamish Fulton e Richard Long
torna-se nitida nos exemplos das figuras 11 e 12. Em France on the Horizon, Fulton expde
um registro fotografico de sua caminhada circular de 50 milhas em um dia pelo interior da
Inglaterra. Como ¢ tipico de seu trabalho, ele ndo produz nenhum tipo de marca no solo ou
tracado de percurso. Apenas realiza a caminhada. Seu corpo € o limite de distancia e tempo
percorridos. Ja no caso de Long, tanto na icbnica proposta A line made by walking quanto em
Walking a line in Peru, o solo é marcado por uma linha de passos. Um tracado basico e
primordial, realizado pela atividade elementar da caminhada. Nas propostas de Long o corpo

é concomitantemente o pincel que cinde a terra e a argila modelada pelo clima e relevo. Em
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ambos os trabalhos o espaco e o corpo sdo atualizados pela acdo. Além do registro textual
frequentemente realizada a posteriori, da impressao dos passos na terra, esses artistas utilizam
a capturada do instantaneo pela fotografia. A soma desses elementos compde uma espécie de
diério de viagem literéario e visual, que geram, contudo, outro problema conceitual, que tera
destaque também na producdo de Robert Smithson, especialmente no caso de seu Tour of the

monuments of Passaic, na qual:

Ha uma série de elementos (o lugar, o percurso, o convite, o artigo, as fotos,
0 mapa, 0S escritos precedentes e 0s escritos posteriores) que constituem o
seu sentido e que sdo, como em muitas obras de Smithson, a propria obra.
Até mesmo no caso dos seus grandes earthworks, uma vez que os trabalhos
de transformacdo da terra sdo ultimados dando-se vida a uma obra, esta é
submetida a uma série de prolongacBes em todas as direcdes. Smithson
continua a reelaborar os materiais fotograficos, os videos, as descricdes,
sempre postergando o sentido completo, fugindo de todo tipo de definicéo.
As obras de Smithson nunca estdo concluidas, permanecem eternamente
abertas, tendem ao infinito. (CARERI, 2013, p. 140).

Figura 12 - LONG, Richard. Walking a line in Peru. 1972,

FONTE: Dispnivel em: <http://www.richardlong.org/Scqutres/201lsculptures/Iineperu.html>. Acesso em: 26
jul. 2018.

Como na errancia némade (que precede o menir), o caminho ndo tem comego ou fim,
ele se desenvolve conforme permite a necessidade, a capacidade e/ou o interesse do

caminhante. O retorno ao caminhar errante e primitivo pela land art possibilita aos artistas


http://www.richardlong.org/Sculptures/2011sculptures/lineperu.html
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essa fluidez e flexibilidade. A “obra” ndo ¢ iniciada e acabada pelo artista em seu atelié, sendo
posteriormente exibida a um publico que deve exercer uma ‘“apreciagdo neutra” e
“distanciada”. Pelo contrario, as propostas da land art sdo evocadas pelo artista/proponente,
que deixa em aberto seu destino enquanto arte. Abre-se uma infinidade de possibilidades
interpretativas, intuitivas, perceptivas, que sdo fisicalizadas por outra infinidade de meios,
como a fotografia, 0s mapas e os textos. Esses indices existenciais surgem como registro da
acdo artistica, mas também como desdobramento da propria agdo, fundindo, entdo suas
caracteristicas funcionais e estéticas, reforcando a ideia de uma arte de fronteiras porosas,
fluidas, expandidas numa miriade de dire¢des.

3.3. The lightning field: o sublime na land art

O ato de caminhada, utilizado frequentemente enquanto recurso na land art, remete
como ja exposto, a nocOes de pitoresco. Perceptivel em inGmeras propostas — além das
utilizadas como exemplo — o pitoresco ndo é o Unico caminho estético possivel para a land
art. Em sua aproximacao com a paisagem, ela afasta-se do paradigma da beleza, que norteou
séculos da historia da arte ocidental. Associa-se a esse fator a negagdo a representacdo e a
ordenacdo dos elementos de forma decorativa, em um molde de racionalizacdo. A relacdo da
earth art com a natureza destaca seu carater grandioso, por vezes assustador, que vai muito
aléem da contemplacdo pelo prazer do belo. Desvinculando-se desse sentimento unicamente
prazeroso, o sublime apresenta-se como uma alternativa atraente para muitos artistas, pois,

como aponta Burke:

Tudo que seja de algum modo capaz de incitar as ideias de dor e de perigo,
isto €, tudo que seja de alguma maneira terrivel ou relacionado a objetos
terriveis ou atua de um modo analogo ao terror constitui uma fonte do
sublime, isto €, produz a mais forte emocao de que o espirito é capaz. Digo a
mais forte emocdo, porque estou convencido de que as ideias de dor sdo
muito mais poderosas do que aquelas que provém do prazer. (BURKE, 1993,
p. 48, grifo do autor).

Essa visdo do sublime atrelado apenas ao medo ndo é consensual, uma vez que Kant
(1991a, p. 146) afirma que “[...] o sentimento do sublime tanto pode ser acompanhado de

tristeza ou de medo, tanto de admiracdo tranquila como ainda aliar-se ao sentimento de uma



7

augusta beleza.” A partir disso Kant classifica o sublime em trés categorias: “[...] eu
denominaria sublime-terrivel a primeira espécie de sublime, sublime-nobre a segunda,
sublime-magnifico a terceira.” Na tentativa de observar suas caracteristicas de forma mais
pontual, tomamos como exemplo a intervengdo The lightning field, de Walter de Maria. Nela
percebe-se a possibilidade de materializacdo e exemplificacdo das trés categorias elencadas
por Kant, ndo descartando a afirmacéo de Burke. The lightning field torna-se exemplar por

suas dimensdes e pela engenharia aplicadas em seu planejamento e execugéo:

[...] a peca de De Maria é composta de 400 postes de ago inoxidavel de duas
polegadas de diametro, de pé em uma altura média de vinte pés, sete e meia
polegadas, de tal forma que todos os topos sdo nivelados. Eles séo
organizados em uma grade com dezesseis filas de vinte e cinco postes que se
estendem de leste a oeste e vinte e cinco fileiras de dezesseis postes que se
estendem de norte a sul. [...] com a dimensdo de uma milha de leste a oeste e
de um quildmetro de norte a sul. The Lightning field estd em uma bacia
plana, semiarida no centro-oeste do Novo México; o local € anelado por
montanhas distantes. Esta € uma area de vistas aparentemente ilimitadas e
uma populacdo humana numericamente insignificante. E também uma regido
com uma incidéncia relativamente alta de relampagos. Por todas estas
razdes, foi um local que atraiu particularmente de Maria. Ele planejou seu
trabalho meticulosamente para atrair o relampago e, assim, para celebrar seu
poder e esplendor visual. Ele queria um lugar onde se pudesse estar sozinho
com uma terra sem rastos e um céu mais arqueado para testemunhar o seu
potente intercambio através de uma descarga elétrica aparentemente devassa.
Como tal, o trabalho ndo é nem da terra nem do céu, mas é de ambos; é o
meio para uma epifania para os espectadores suscetiveis a um fenémeno
natural incrivel. Poucos deixam The Lightning field intocados pela
espléndida desolacdo de seu cenario e pela majestade de seu propdsito.
(BEARDSLEY, 1982, p. 227, traducdo nossa).

Essa descricdo nos traz uma série de fatores para analise: a) pode-se dizer que todos 0s
seus aspectos foram pensados para causar impacto no espectador: desde sua dimensdo a
manipulacdo das noc¢des de espaco, tempo e clima. Sobre esses aspectos, incidem uma série
de categorias do sublime. b) o espectador que procura The lightning field se depara com seu
carater intrinseco ao acaso: nas condi¢fes planejadas pelo artista, toda a poténcia de uma
tempestade de raios seria reunida nesse espaco delimitado, criando um verdadeiro show de luz
e sombra, revelando a dimensdo diminuta do ser humano frente a uma forca que transcende o
limite entre céu e terra. Vista sob o sol forte do deserto, a proposta se tornaria quase invisivel,
podendo ser reconhecida ao amanhecer e ao crepusculo. ¢) a localizacdo da proposta ndo é de

acesso facilitado e é praticamente impossivel apreender toda sua dimensdo pela fotografia. O
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préprio artista, em entrevista,'® afirma preferir que vinte ou trinta pessoas vissem seu trabalho
em sua totalidade presencial em um ano do que muitas pessoas 0 vissem parcialmente por
fotografias; contudo, o mesmo De Maria realiza uma série de experiéncias de mediacdo de sua

proposta, incluindo a fotografia. '

Figura 13 — DE MARIA,Walter. The Lightning Field, 1977.

FONTE: Disponivel em: <https://www.diaart.org/visit/visit/walter-de-maria-the-lightning-field>. Acesso em: 20
maio 2019.

Conforme Burke € possivel indexar no sublime algumas fontes, nessa proposta de De
Maria observam-se pelo menos trés delas: a infinitude, a sucessdo e a uniformidade. Esses
aspectos foram definidos da seguinte forma: “[...] a infinitude tem uma tendéncia a encher o
espirito daquela espécie de horror deleitoso, que é o efeito mais natural e o teste mais infalivel
do sublime.” (BURKE, 1993, p. 78). A sensacdo do individuo de estar diante de um objeto
infinito, ou que o pareca, transita entre o deleite e o horror, por presenciar algo tdo grandioso
e por perceber sua pequenez frente a ele. Essa infinitude natural pode ser replicada de forma

artificial utilizando-se das duas outras fontes:

10" A entrevista referida foi citada por McFadden (2009, p. 71), tendo sua primeira publicacdo no The New
Yorker, em 5 de fevereiro de 1972, p. 42.
11 O papel da fotografia em The Lightning field sera retomado no préximo capitulo.
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A sucessdo e a uniformidade de partes constituem o infinito artificial. 1.
Sucessao: ela é condi¢do indispensavel para que as partes possam seguir-se
por tanto tempo em uma diregdo tal que, por seus repetidos estimulos sobre
os sentidos, inculqguem na imagina¢do uma ideia de sua continuidade para
além de seus limites reais. 2. Uniformidade: porque se as formas das partes
mudam, a imagina¢do, a cada mudancga encontra um obstaculo; sois exposto
a cada alteracdo, ao término de uma ideia e ao inicio de outra, o que resulta
na impossibilidade de continuar aquela progressao ininterrupta que € o Gnico
meio capaz de imprimir em objetos limitados o carater de infinitude.
(BURKE, 1993, p. 79-80, grifos do autor).

Voltando a descricdo de Beardsley, observa-se em The lightning field a sucessao
planejada das formas, sendo elas idénticas, colocadas a mesma distancia umas das outras (ver
figura 13). A extensdo da intervencdo também é proposital, alongando-o espacialmente em
um sentido de incapacitacdo de sua visao total, gerando a ilusdo de que as fileiras de postes de
aco sao infinitas. Alem desses fatores claramente perceptiveis, encontra-se a forma composta
pela organizacdo dos elementos no espaco, criando um cubo metalico ndo macico sobre o
solo, remetendo a heranca minimalista de De Maria, dos artistas que “[...] introduziram um
cubo epistemolodgico; este simbolizou um compromisso com a clareza, com o rigor conceitual,
a literalidade e a simplicidade. Eles desejavam desviar a arte para um rumo alternativo de
metodologias mais precisas, medidas ¢ sistematicas.” (GABLIK, 2000, p. 212). No caso de
De Maria, o rigor matematico se da ainda em sentido que criacdo da sensacéo de infinitude,

pois

[...] a implicacdo do infinito é refor¢ada por uma sequéncia matematica clara
e inteligente: o nimero de postes no lado do quilémetro equivale a quatro ao
guadrado; no lado da milha, cinco ao quadrado; o niimero total de postes é
vinte ao quadrado. Pode-se extrapolar uma grade infinita de sua férmula.
(BEARDSLEY, 1982, p. 228, traducdo nossa).

Além da razdo matematica aplicada, o acaso das tempestades de raios é um fator
impactante na criacdo da ideia de infinitude. Nessas condicdes, a percepcdo de distingdo entre
céu e terra é afetada, fazendo a proposta ganhar dimensbes horizontais e verticais. Essa
condicdo influencia outro aspecto apontado por Burke: uma extensdo horizontal dificilmente
causara 0 mesmo impacto que a mesma extensdo vertical. Ou seja, The lightning field visto a
luz do dia em sua horizontalidade gera a sensacdo de infinitude, mas essa é elevada ao seu
potencial maximo quando associada a verticalidade do raio (figura 14). Beardsley reforca essa

nocédo afirmando que:
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[...] sua imagem central é poder - o poder as vezes letal do raio. As
condicbes de soliddo e siléncio sdo parte integrante da experiéncia do
trabalho; é vasto, tanto em suas préprias dimensdes quanto no cenario que
emprega. E em toda parte é a implicacdo do infinito. Os postes estdo em
sucessdo imponente, uniformes em altura e na distancia entre eles. A medida
que diminuem a distancia, criam os postes telefénicos ilusérios ou trilhos de
trem - uma progressao sem fim. [...] O infinito também esta literalmente em
evidéncia, se ndo na propagacdo horizontal da terra, depois nos dominios
extraterrestres para 0s quais a obra aponta enfaticamente. (BEARDSLEY,
1982, p. 228, tradugdo nossa).

Figura 14 — DE MARIA,Walter. The Lightning Field, 1977. In: Artforum, vol. 18, n. 8, abril 1980.

FONTE: Disponivel em: < https://www.artforum.com/print/198004#reviews>. Acesso em 24 jul. 2018.

O espectador ndo encontrara na composi¢do de De Maria um objeto suave, gentil e
agradavel, que suscita o belo. Pelo contréario, serd evocado o assombro, que, para além da
capacidade racional humana é tido como efeito maximo do sublime, que em niveis

secundarios gera admiragdo, reveréncia e respeito. The lightning field cria uma associacdo
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muito perspicaz entre a construcéo artificial do infinito e a poténcia natural de grandiosidade.
Como ja citado, o espectador tem de moldar sua percepgdo e suas convengdes para uma agdo
artistica totalmente diferente daquela em curso até o modernismo. Nessa intervengdo
especifica, De Maria salienta tal condicdo, planejada durante a projecdo da obra, na qual se
espera a proximidade daquele que a observa:

O modo como a obra é vista ndo extrinseco a sua condi¢do e significado,
mas parte destes. Em suas anotacOes para o trabalho, De Maria salienta, por
exemplo, que observar Campo Relampejante do alto néo teria nenhum valor,
uma vez que a relacdo entre céu e terra € muito importante; a centralidade
dessa relacdo é claramente visivel do solo, especialmente quando o
relampago tdo comum naquela area, vem se bifurcando pelo ar. (ARCHER,
2012, p. 99-100).

A neutralidade, apontada por Kant como caracteristica do espectador na estética
tradicional ¢ rompida. A partir dessa afirmacdo de Kant, Berleant destaca que “[...] a
apreciacdo para a estética tradicional requer uma atitude especial, uma atencdo desinteressada
¢ contemplativa de um objeto para seu proprio bem.” (BERLEANT, 2004, p. 77, traducédo
nossa). Mesmo uma postura aparentemente neutra € dotada de sentido: o afastar-se — fisica e
sensorialmente — torna possivel a satisfacéo estética. O bem-estar gerado pela apreciacao faz o
individuo considerar o objeto belo. A arte contemporanea, percebendo a manutencdo desse
bem-estar estético durante séculos, prop6e um desvio perceptivo além do Optico, que
predispde o engajamento do espectador de outras formas. E possivel observar que “[...] essa
mudanca ocorreu em particular nas praticas conceituais e foi fundamental para o potencial
critico do trabalho associado ao termo. O potencial cognitivo e filosofico da arte e sua
diferenciacdo da cultura visual em geral estavam em jogo.” (MCFADDEN, 2009, p. 71,
traducdo nossa).

A partir dessa percepcdo, De Maria busca recorrentemente pelo invisivel, o que é
perceptivel em propostas como Earth Room, e The Vertical Earth Kilometer. A primeira
consiste em no preenchimento da galeria de Heiner Friedrich em Munique até um metro e
meio de altura com terra. “Nao havia maneira de ver toda a galeria a partir da entrada e assim
muito da obra tinha que ser imaginado ou aceito sem discussdo, como a paisagem de onde 0s
materiais haviam sido retirados.” (ARCHER, 2012, p. 98). Ja The Vertical Earth Kilometer,
exposta em Kassel, Alemanha, é composta por uma barra de latdo de dois quilémetros
enterrada verticalmente de forma a revelar apenas uma superficie de duas polegadas de

didmetro (figura 15). “Apesar do seu material e tamanho, a obra existe principalmente na
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mente do espectador, embora essa existéncia seja consideravelmente intensificada pelo
conhecimento de que t&o grandiosa concepcdo, foi, de fato, levada a cabo.” (SMITH, 2000, p.
229). Nessas duas ocasides, De Maria aplicou de forma diferenciada as nogOes de sublime de
Kant: a grandiosidade das propostas existe, estd exposta ou escondida, mas depende da
imaginacdo e crenca do espectador para se consolidar. Entéo, o sublime esta posto ndo em sua
materialidade, mas em sua forma mental.

Foi a invisibilidade ou inexisténcia de fronteiras fisicas — do espago em sua condicao
natural, ndo politica ou cultural — que levou Kant, séculos antes, a perceber o sublime na
natureza. Essa forca da natureza grandiosa e incontrolavel que ndo podia ser manipulada pela
estética tradicional. Seu carater catastrofico no século XX carrega ainda essa condi¢do de
poder para além da capacidade humana. E interessante perceber nessa relagio que o sublime
esta presente ndo na natureza em si, mas em nossa mente, no significado da razdo, que implica
no sentido de intencionalidade. Diferentemente da contemplacdo neutra proposta pela estética

tradicional, o sublime necessita envolvimento, fisico e cognitivo.

Figura 15 — DE MARIA, Walter. The Vertical Earth Kilometer, 1977.

FONTE: Disponivel em:<https://www.diaart.org/visit/visit/walter-de-maria-the-vertical-earth-kilometer-kassel-
germany>. Acesso em: 19 maio 2018.
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As diferentes formas de interagdo implicadas na interacdo com as propostas, indo além
da visualidade, acrescidas pela contemplagéo do sublime estimulada pela land art, fazem com
que ela seja recorrentemente assemelhada aos jardins europeus do século XVIII e XIX, pois
“a maioria dos jardins, mesmo os franceses, nos atraem em vistas intimas, incentivando-nos a
fazer uma contribuicdo reciproca através do nosso deslocamento e mudanca de localizagdo.”
(BERLEANT, 2004, p. 78, tradugdo nossa). O individuo é levado para o interior do seu objeto
de contemplacdo e seu move nele como em um cenario e “como na earth art, estamos no
mesmo plano, no mesmo espaco que a flor ou arvore que estamos a apreciando.”
(BERLEANT, 2004, p. 78). Para que a apreciacdo do projeto — paisagistico ou artistico — seja
coerente com seu planejamento, o0 espectador deve ser ativo, contemplando-o a partir de
perspectivas variadas, colocando-se como parte daquele cosmos demarcado por ela.

A land art chama a atencdo do espectador para um aspecto existencial negligenciado
pela retorica industrial moderna: o ser humano é parte da natureza. Interagir com a paisagem
— cultivada ou ndo — é uma acao continua, mesmo que despercebida. N6s somos parte do
ambiente que nos circunda. Destacando essa caracteristica e considerando o0s demais
elementos envoltos na desmaterializacdo das propostas artisticas, os artistas da land art nos
levam a percepcao de que, por se tratar de uma acdo, um processo e ndo da busca por um
objeto final, de uma “obra de arte”, o individuo tem de moldar sua percepcéo, observando os
fendmenos do mundo como “artisticos” (ARCHER, 2012). Assim, papel da land art, muito
mais que representar ou moldar a natureza se coloca entdo em sentido de apresentar o espaco

ao espectador, pois

Colocar um rochedo no deserto de Nevada, tracar uma linha sobre
quilémetros de paisagem, dispor circulos de pedras em um local afastado
chamam a atencdo sobre a constituicio de uma cena que passaria
despercebida sem essas marcas, sobre a composi¢do de toda cena geral.
Marcas que se fundem na paisagem natural, apagam-se com 0 tempo ou
exigem tempo para descobri-las ou percorré-las. Invisiveis para os amadores
devido a seu afastamento, impossiveis de ser expostos em locais
institucionais, afastados do publico, os trabalhos da land art fazem do
espectador ndo mais um observador-autor como queria Duchamp, mas uma
testemunha de quem se exige a crenca: de fato, apenas as fotografias, um
diario de viagem, notas tomadas ao longo de trabalho de reconhecimento
estdo disponiveis atestando que, de fato, existe alguma coisa relacionada a
arte acontecendo ‘14 longe’, em algum lugar. A presenca efetiva nos locais,
ou seja, a relacdo visual que sempre é, de algum modo, de natureza
emocional, estd esmaecida. E claro, que ha algo visivel, mas esta fora do
alcance; [...] (CAUQUELIN, 2005, p. 141, grifos nossos).
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Ao mesmo tempo em que destaca a relagdo ser humano/natureza, a earth art suscita o
debate sobre o verdadeiro na arte, passando desde o questionamento a sua condic¢do conceitual
(isso é arte?), até a ddvida sobre as possibilidades de sua existéncia fisica (isso
aconteceu/existe mesmo?). Se boa parte das propostas ocorre na mente do artista e/ou do
espectador, como comprovar sua veracidade? Entra em questdo o conceito de indice, de um
registro que se coloca no lugar e/ou afirma a existéncia de um ato ou objeto ausente. A land
art e o préprio mercado da arte — avido por mercantilizar produtos “de comercializag¢do
impossivel” — passam a fazer uso desses recursos (fotografias, mapas, plantas, videos, texto)
como forma de divulgacdo e registro de suas praticas. Coloca-se entdo a exigéncia de um
novo sistema de crenga do espectador, que ndo procura — ou deve procurar — uma
representacdo, a verossimilhanga, mas registros e pistas de uma proposta que € fisicamente

inacessivel e/ou invisivel.
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4. AUSENTE, INVISIVEL E VERDADEIRO

Nesse capitulo discutimos como a negacdo ao objeto artistico final ou a obra de arte
impacta conceitualmente a land art. Essa caracteristica firma-se inicialmente pela utilizacdo
de materiais “ndo artisticos” para registrar as intervengdes na paisagem. Sao apresentados ao
pubico (tanto em revistas, quanto em museus, saldes e galerias de arte) indices: mapas, textos,
materiais coletados na paisagem, fotografias. Considerando esse posicionamento artistico,
propomos uma reflexdo mais pontual sobre o papel da fotografia, que vai de documento, a
registro e forma de divulgacdo serial de trabalhos a obra de arte. Por outro lado, as propostas
em si, que se situam na paisagem, colocam em debate a caracteristica ndo representativa da
earth art, que rompe com o paradigma de presentificacdo de uma auséncia, dando lugar a
apresentacdo de uma presenca.

A arte, desde a Antiguidade suscitou relacbes com a natureza. Essa nao €, portanto, a
grande novidade da land art da recente década de 1960. Sua proposta de mudanca mais
profunda reside, portanto, no deslocamento do nivel, da interlocucdo e dos sistemas
implicados nesse relacionamento. Até o século XX a natureza foi interpretada enquanto fonte
de observacdo, matéria tematica, ponto de partida para o aprimoramento de ideias e técnicas
da arte e da ciéncia. Havia para com a arte a interlocucdo representativa. Esperava-se pela
arte, o artificio, o objeto formulado pela humanidade, a substituicdo da coisa, do individuo ou
paisagem em seu estado natural. Observa-se entdo que “[...] as artes plasticas, fundaram-se,
pelo menos no Ocidente, antes de tudo sobre a ‘logica da representagdo’, mesmo se esta
mudou de estatuto e de contetdo com o tempo, ela permanece na origem e no coracao da
atividade artistica.” (BERGER, 1997, p. 179). Mesmo com o advento do modernismo (como
vimos no capitulo 1), o referencial da arte ndo deixa de ser a natureza. Como vimos, as cores e
formas — mesmo em sua condi¢do “pura” — sdo corelatas a uma organicidade, a objetos
existentes na natureza. Na transicdo para arte pos-moderna, 0 expressionismo abstrato tem
como base e esséncia a relacdo com 0 movimento, com 0 corpo, com 0s registros pictdricos
de acGes humanas (e, portanto, a¢des organicas). Tanto na arte figurativa, quanto na arte
abstrata, a representagdo serve como “filtro” entre a humanidade e seu entorno. Contudo, ha

de se destacar que:

A representagdo é conceito ambiguo, pois na relacdo que se estabelece entre
auséncia e presenca, a correspondéncia ndo é da ordem do mimético ou da
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transparéncia. A representacdo ndo € uma copia do real, sua imagem
perfeita, espécie de reflexo, mas uma construcdo feita a partir dele.
(PESAVENTO, 2012, p. 20).

Esse filtro ndo € neutro ou isento de carga cultural, uma vez que o que e como se é
representado diz muito sobre a forma de pensar e relacionar-se com a natureza do periodo de
sua producéo e apreciacdo, como nota-se nos exemplos apresentados acima. O artista absorve
as convenc0es estéticas que o cercam e as aplica em suas criagdes. N&o € seu interesse ou ha
impossibilidades técnicas que o afastam da semelhanca com o objeto, paisagem ou pessoa
representado/a. Compreende-se, assim, a duplicidade do paradigma da representacéo: ele
parte de um real, mas cria uma construcao independente a partir das crencas, conhecimentos

técnicos, culturais e das convencdes de seu tempo. Desse modo:

[...] o que muitas vezes se denomina com o desajeitado termo “deformagdes”
das formas naturais € a mutacdo que o pintor inflige a essas Ultimas, para
investi-las de significados que remetem muito mais ao mundo de sua viséo
pessoal do que ao mundo da natureza, a qual, por conseguinte, torna-se um
efeito de estilo. (RIBON, 1991, p. 77).

E notavel também que “a for¢a da representagdo se da pela sua capacidade de
mobilizacdo e de produzir reconhecimento e legitimidade social. As representacdes se
inserem em regimes de verossimilhanga e de credibilidade, e ndao de veracidade.”
(PESAVENTO, 2012, p. 21). Cria-se um sistema de crenca em torno da imagem, da arte e da
representacdo, que é mantido por muitos séculos, partindo sempre de um carater de aceitacao
muito mais social e cultural do que de reproducdo exata do referente. Foi sobre esse sistema
de crenca gue a arte ocidental se fundou. A imagem na arte, até o século XX, tem a funcéo de
icone: representa algo existente ou ndo, baseando sua credibilidade na crenca de que aquela é
a aparéncia de determinado objeto. Tomava-se representacao enquanto “[...] estar no lugar de,
[representar] é presentificacdo de um ausente; € um apresentar de novo, que da a ver uma
auséncia. A ideia central é, pois, a da substituicdo, que recoloca uma auséncia e torna sensivel
uma presenca.” (PESAVENTO, 2012, p. 20). Ou seja, d& a ver — e sentir — algo invisivel ou
ausente, por meio de um signo (como diria a teoria semiotica de Pierce). Essa equacao de

presentificacdo de uma auséncia é detalhada por Chartier da seguinte forma:

[...] por um lado, a representacdo faz ver uma auséncia, o que supde uma
distingdo clara entre o que representa e o0 que é representado; de outro, é a
apresentacao de uma presenca, a apresentacdo publica de uma coisa ou de
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uma pessoa. Na primeira acepcdo, a representacdo € o instrumento de um
conhecimento mediato que faz ver um objeto ausente substituindo-lhe uma
"imagem"capaz de rep6-lo em memoria e de "pinta-lo” tal como é. Dessas
imagens, algumas sdo totalmente materiais, substituindo ao corpo ausente
um objeto que Ihe seja semelhante ou ndo [...] Outras imagens funcionam
num registro diferente: o da relagdo simbdlica [...] Uma relagdo decifravel é
portanto postulada entre o signo visivel e o referente significado — o que
nao quer dizer, é claro, que € necessariamente decifrado tal qual deveria ser.
(CHARTIER, 1991, p. 184, grifos nossos).

Chartier reforca nossa afirmacdo anterior de que o que representa (o signo) ndo é o
que é representado (objeto), tendo de ser posta assim, uma distingdo entre a representacdo de
algo e a coisa em si. Vejamos: na land art, encontramos inimeras propostas que podem ser
visitadas pelos espectador/participador, mas que vieram a publico por meio da fotografia. A
fotografia (0 que representa/signo) ndo é a paisagem, mas inexiste sem seu referente, nesse
caso, a paisagem. Essa caracteristica técnica da fotografia € um dos grandes pontos de virada
na relacdo earth art/representacdo, uma vez que, diferentemente da pintura, na qual o objeto
pode ser completamente imaginado pelo pintor, a fotografia predispde a captura (mesmo que
distorcida, onirica ou manipulada) de um referente “real”, o que a coloca em condi¢cdo de
indice. Outra questdo de destaque nessa relagdo é a propria paisagem, que também é
considerada arte. Nessa condicdo, os artistas da land art propem que ndo apenas o que
representa é arte, mas também o que € representado. Assim, a arte ndo se situa apenas na
representacdo, mas na apresentacdo dessa paisagem, sem “filtros” interpostos pelo artista. O
espectador/participador passa a ter dupla possibilidade de acesso as propostas: ele pode
deparar-se com a interpretacdo do artista (visto que a fotografia também € interpretativa e um
recorte do “real”) ou realizar sua prépria interpretacdo da intervencdo artistica e da paisagem.

Esse ultimo aspecto nos leva a refletir sobre a interpretacdo. Como nos aponta
Chartier, a representacdo pode se dar pela apresentagdo de um objeto “material” (a exemplo
dos objetos coletados da paisagem, em alguns casos da earth art; ver figura 9) ou de um
registro simbolico (como os textos e mapas de alguns artistas da land art; ver figura 16). Em
ambos 0s casos, como € balizar da representacdo, sua legitimidade baseia-se num sistema de
crengas e convencdes de que esses signos relacionam-se a determinados objetos. Tendo isso
em mente, somos levados a uma nova questdo: até meados do século XX, o apreciador de arte
deparava-se com quadros e esculturas com um certo padrdo (mantido também em boa parte
dos movimentos modernistas), dentro de museus ou galerias, em condic¢Bes climéticas e de
iluminacdo controladas. A partir de propostas como da land art, esse padrdo é rompido. Os

meios (fisicos e técnicos) de representacdo alteram-se e como nos chama atencdo Chartier:
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Contra uma definicdo puramente semantica do texto, é preciso considerar
que as formas produzem sentido, e que um texto estavel na sua literalidade
investe-se de uma significacdo e de um estatuto inéditos quando mudam os
dispositivos do objeto tipografico que o propdem a leitura. (CHARTIER,
1991, p. 178).

Apesar de referir-se a textos e livros, essa proposicdo de Chartier aplica-se a arte a
medida que as formas (materiais) condicionam a “leitura” e a vivéncia estética. Ao deparar-se
com uma fotografia ou com um texto de viagem, o espectador ter4 de adotar uma postura
diferente daquela que se tem diante de uma pintura (figurativa ou abstrata). Sua leitura — e
questionamento — da prépria materialidade da representacdo deve ser considerada. Mais
adiante, vamos discutir o status da fotografia entre documento e obra de arte e veremos que
essa € uma conceituacdo em grande parte subjetiva e, em muitos casos, secundaria com
relacdo ao contetido que apresenta, a forma como apresenta e é interpretado. Portanto, o que é
central na land art é o “poder” interpretativo do espectador. E possivel questionar “isso é
arte?” ou “por que € arte?”. A resposta tampouco sera consensual, pois a interpretagao das
propostas estd aberta. Retomamos como exemplo Tour of the monuments of Passaic, de
Robert Smithson. Como dissemos no capitulo anterior, essa é uma proposta que ndo remete a
um fim; ela esta aberta a interpretacdo e participacdo do publico, que pode criar novas pecas
ao fotografar o mesmo percurso que o artista, ou como em outras propostas, pode atualiza-lo
pelo simples ato da caminhada, sem nenhum tipo de registro. A land art é, portanto, uma arte
de processos, aberta a atualizagdes e intervengdes que ndo aquelas realizadas pelo artista em
um tempo e lugar finalizados. Mais uma vez, reforca-se sua condicdo enquanto uma arte do

espaco e, portanto, uma arte do presente, que se recria a cada novo uso e interacdo humana.

4.1 A transubstanciacdo da arte

Apos discutir brevemente a relacdo da land art com a representacdo, parece-nos
necessario refletir sobre a condigcdo semidtica de suas préaticas, uma vez que se torna notavel a
passagem do icone (do desenho e pintura figurativos) ao indice (“amostras” da paisagem,
fotografias, mapas, diarios de acdo, etc.). Os artistas da earth art conscientemente deslocam

0S materiais e meios de suas propostas e, consequentemente, reavivam discussdes sobre a
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técnica, a “esséncia” e o produto/objeto da arte. Realizando uma passagem da representacao
icOnica para a contiguidade indicial na arte.

Partindo da semidtica de Pierce, o que difere os tipos de signo — indice, icone e
simbolo — é o modo de correspondéncia que se estabelece entre o signo e o objeto. Entende-se
que “qualquer coisa de qualquer espécie [...] Pode ser um signo, desde que esta ‘coisa’ seja
interpretada em funcdo de um fundamento que lhe € préprio, como estando no lugar de
qualquer outra coisa” (SANTAELLA, 2000, p. 90). O signo ¢, portanto, imaginado, sonhado,
sentido, experimentado, pensado, desejado, ou seja, é a correspondéncia tautoldgica a objetos
existentes ou ndo, podendo existir em si ou no lugar de algo. Ja o objeto:

[...] € algo diverso do signo e que este ‘algo diverso’ determina o signo, ou
melhor: o signo representa o objeto, porque, de algum modo, é o préprio
objeto que determina essa representacao; porém aquilo que esta representado
no signo ndo corresponde ao todo do objeto, mas apenas a uma parte ou
aspecto dele. (SANTAELLA, 2000, p. 34-35).

Reafirma-se, que nessa relacdo, o objeto existe independentemente do signo (seja
icone ou indice), extrapolando sua representacdo, o contrario, porém, ndo se aplica, uma vez
que o signo depende do objeto, pois sua configuracdo € condicionada pela referencialidade ao
objeto. Podemos retomar o exemplo utilizado no item anterior: a paisagem (objeto) existe em
si, a fotografia da paisagem (signo) depende da existéncia do seu referente. A relago entre
signos e objetos acrescentam-se as mediacdes entre os diferentes tipos de objetos, que sdo

divididos por Pierce entre objetos imediatos e dinamicos, sendo que

[...] o objeto imediato, que é um correlato do signo, dele fazendo parte,
sendo ele proprio um signo, e o objeto dindmico, ao qual Peirce se refere
como “Objeto Real” ¢ como “Realidade” (CP 4.543), ente que existe no
mundo fenoménico, estando fora do signo, e que o signo indica por sugestao
ou alusdo, e com o qual ndo se pode ter contato direto, ndo mediado. Seu
estudo pressupde, portanto, uma metafisica da realidade. (MING, 2017, p.
90).

Em outras palavras, o objeto imediato € o que esta imediatamente disponivel, é o
objeto “tal como o signo torna conhecivel” (SANTAELLA, 2000, p. 41). J& o objeto dindmico
“¢ inevitavelmente mediado pelo objeto imediato, j& que ¢ sempre de natureza signica”
(SANTAELLA, 2000, p. 40). O objeto imediato esta, portanto em contato tanto com o signo,

quanto com o objeto dindmico, que ndo se relacionam diretamente, sem sua mediacdo. Essa



90

distingdo leva-nos a diferenca dos objetos com relacdo aos tipos de signo, especialmente dos
icones e indices.

Vejamos: “enquanto os icones pertencem a ordem da semelhanga [...], enquanto os
simbolos se encontram totalmente governados pela convencdo [...], a ligacdo caracteristica
dos indices com seu referente é a contiguidade fisica, o contato, sem ser necesséria a
semelhanga.” (ROUILLE, 2009, p. 66). Ou ainda “[...] o importante no icone ¢ a semelhanca
com o objeto — quer este exista, quer ndo; o importante no indice é que o objeto exista
realmente e que seja contiguo ao signo que dele emana — quer este se pareca, quer ndo, com
seu objeto.” (DUBOIS, 2012, p. 64). Os icones relacionam-se aos objetos no sentido de
aparéncia, de semelhanca, encerrando-se em si, uma vez que “seu objeto imediato tem o
carater de uma aparéncia (algo que aparece) e [...] o objeto dindmico de um icone pode ser
qualquer coisa e tudo aquilo que é semelhante ao icone” (SANTAELLA, 2000, p. 43). No
icone, o objeto (e portanto, o signo) referem-se a algo em seu interior. Ja os indices tém uma
ligacdo de fato (de existéncia) com 0 objeto, pois “[...] o objeto dindmico é necessariamente
existente, concreto, singular. E 0 modo como o objeto imediato o representa se da por meio de
uma marca [...] que registra uma conexao de fato entre dois individuais existentes” (id. ibid.,

p. 43). Nesse sentido, define-se o indice enquanto:

Um signo, ou representacdo, que se refere a seu objeto ndo tanto em virtude
de uma similaridade ou analogia qualquer com ele, nem pelo fato de estar
associado a caracteres gerais que esse objeto acontece ter, mais [sic] sim por
estar numa conexdo dindmica (espacial inclusive) tanto com o objeto
individual, por um lado, quanto, por outro lado, com os sentidos ou a
memoria da pessoa a quem serve de signo. (PEIRCE, 2015, p. 74).

Na land art, os artistas ndo criam signos que se encerram em si, com objetos que se
voltam ao seu interior. Pelo contrario, 0 que se expbem enquanto arte sdo 0s registros, 0s
tracos deixados pela existéncia e/ou execugdo de praticas artistica em espaco e tempo alheios
aqueles tradicionalmente destinados a arte. A definicdo basica de indice salienta sua
caracteristica de aproximacdo com a existéncia de fato de seu referente, afastando-se do icone,
da representacdo de algo imaginado, trazendo ao centro as proximidades com 0s signos em
um sentido fisico, espacial e ou/psicoldgico. O indice atende as configuracdes da earth art ao
passo que d& conta de sua necessidade de confirmacdo existencial (no sentido de que se
executou uma proposta ou pratica em determinado lugar). Ao utilizar do indice, o artista

utiliza-se da representacdo, porém, essa representacdo volta-se a bases factuais, de registro,
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marca, comprovante de existéncia de algo ausente. Considerando tal aplicagdo prética, nao
faria sentido buscar técnicas como a pintura, escultura ou desenho (icbnicas) para o registro
de suas propostas, o que leva a land art a recorrer a cartografia, a fotografia e ao texto
registro, por exemplo.

Em sua relacdo com o espaco, categoria central também em ciéncias como a geografia
¢ a cartografia, parece “natural” ao artista da land art recorrer as suas ferramentas para
elaboracdo de algumas propostas. Sendo compartilhada com ciéncias, que implicam rigor e
métodos, a utilizacdo dos mapas aparece como uma nova via, que ndo da representacdo
pictérica iconica, para relacionar-se com o espa¢o de realizacdo das propostas. Procura-se
uma forma de presentificar o lugar de acdo ou interferéncia artistica, sem substitui-lo. Sob
essa perspectiva, a cartografia torna-se uma grande aliada nas discussdes propostas nos
earthworks, uma vez que mapas sdo essencialmente indiciais: eles ndo tém por funcédo
colocar-se no lugar do seu referente (ver figura 16). Pelo contrario, indicam sua existéncia e
configuragOes particulares. Sua utilizacdo vai ao encontro da corrente desmaterializagéo da
arte, colocando em cheque a imaterialidade e o carater imaginativo dos mapas (mesmo
aqueles que partem do rigor cientifico sdo recortes imateriais, delineados para o estudo ou
observacdo guiada do espaco; fisicamente inexistentes e/ou invisiveis nos espagos aos quais

se referem). Essa pluralidade de opgdes € explorada ja no inicio dos anos 1960, quando:

Os primeiros exemplos conceituais de tais praticas espaciais incluem Map
Pieces, de Yoko Ono (1962-64), que instruia os participantes a "tracar um
mapa para se perder"; Em This way Brouwn (1961-62), de Stanley Brouwn,
os transeuntes de Amsterdd foram solicitados a desenhar mapas em varios
locais; A obra Variable Piece # 1 (1968), de Douglas Huebler, uma
"escultura de local", na qual quatro cantos de uma quadra foram mapeados
em varias direcOes verticais e horizontais, colocando pedacos de fita em
elevadores, carros, caminhdes e locais permanentes. (WALLIS, 2015, p. 28).

Da mesma forma que os mapas criados e/ou utilizados por essas propostas, 0s textos
gue acompanham alguns deles — e varias outras propostas da land art — ndo assumem para si 0
estatuto de obra de arte. Caracterizando-se, no entanto, como registro de um processo ou
instrucdes para sua realizacdo. De forma mais especifica, o texto, categorizado normalmente
enquanto simbolo (signo compreendido de forma convencional/cultural, de caréater
essencialmente linguistico e denotativo), passa a assumir uma funcdo indicial. As palavras
ndo sdo apenas de conteudo e referéncia literaria, elas registram a preexisténcia de uma acéo

e/ou pensamento, dotando-se de carater documental. Elas mantém sua esséncia simbdlica,
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sendo utilizadas muitas vezes em metéforas ou aplica¢bes de duplo sentido, gerando um
equilibrio entre o indice e o simbolo, contribuindo para a construgdo das propostas enquanto

ambos.

Figura 16 — HEUBLER, Douglas. Variable piece no. 1. 1968.

FONTE: Disponivel em: <https://www.ccindex.info/iw/vh-101/06-vh-101-douglas-huebler/>. Acesso em: 8 abril
2019.

Quando Robert Smithson inicia seu trabalho com os Nonsites, recorre frequentemente
a textos descritivos do site (local de coleta dos elementos expostos). Sua condi¢do enquanto
parte do trabalho de Smithson ganha tamanha expressividade que passam a ser descritos por
Robert Hobbs “[...] como ‘titulo expandido’; mais tarde, os Nonsites também incluiam
fotografias, mapas adicionais e fontes literarias integradas ao texto descritivo.” O texto e,
posteriormente os demais documentos, passam a ser indispensaveis para a compreensao, tanto
do site, quanto do Nonsite. Nesse sentido, “Caroline Jones afirma que esses varios itens de

documentagdo ndo eram apenas “partes” da obra de arte, mas, de fato, componentes
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indispensaveis na dialética da obra site e Nonsite. Sem eles, os elementos escultéricos dos
Nonsites seriam meros fragmentos.” (URSPRUNG, 2013, p. 199, tradugdo nossa). Como
outrora a forma, a superficie e a tridimensionalidade tinham sido aos escultores, a
intertextualidade passa a ser um elemento constitutivo da proposta, indispensavel para sua
realizacdo como planejado.

Essa condicdo ndo é Unica de Smithson e encontramos exemplos outros em propostas
como as de Hamish Fulton, que j& em seus primeiros trabalhos de earth art adotou um
conjunto estético composto pela caminhada enquanto acéo e fotografias e textos enquanto
ferramentas de registros. A func¢do da legenda em propostas como “The pilgrims way” (figura
17) é justamente situar o espectador de que 0 que se expbe ndo sdo apenas fotografias de
paisagens, mas indices da preexisténcia da acdo artistica, da interferéncia no ambiente
realizada pelo ato da caminhada. O texto apresenta o carater pitoresco da proposta, que se
repete em varias outras produzidas pelo artista nos anos 1970. Hamish Fulton busca
recorrentemente, nessas primeiras propostas, a aproximacdo com ancestralidades anglo-
europeias e andinas, percorrendo longas distancias em paisagens quase misticas, condi¢cdo
acentuada, nessa proposta, por termos como “peregrino” e “antigos caminhos”. Essa ideia
repete-se em “A condor”, onde o titulo remete ao animal sagrado inca e as fotografias a
paisagem do Lago Titicaca. Nessa série, chama atencdo ainda o sentido documental dos
registros, destacando-se o0 onde e quando do ato artistico, dando a proposta carater de
veracidade existencial.

Nessas primeiras propostas de Fulton (que depois dos anos 80 passa a conferir maior
destague ao texto, muitas vezes suprimindo a imagem), nossa atencdo coloca-se sobre o
carater central da fotografia-indice, uma vez que a prépria configuracdo adotada pelo artista
nos leva a perceber que, muito mais que produto final, ela é registro de um processo. Tal
condi¢do se ressalta pelo que Rouillé (2009) ird chamar de “negligéncias técnicas e estéticas”,
que se dado pelo pequeno formato das impressdes, a baixa qualidade da captura,
frequentemente desprovidas de originalidade formal, apresentando composi¢cdes banais,
vitimadas por um “dominio rudimentar do procedimento” de impressdo. Esse carater técnico
“negligente” com relagdo a técnica evoca ainda a reflexdo sobre os limites entre o documento

e a obra de arte, uma vez que

[...] a fotografia enquanto registro fisico de um fato, sob o aspecto de prova,
é um documento. [...] Mesmo que produzida com fins artisticos, a fotografia
também possui informagdes, e, enquanto documento (e ndo arte), ela é
interpretada de forma mais técnica, menos flexivel e menos abstrata. Em
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certa medida a fotografia enquanto documento pressupde que a informagao
seja imutivel e compreensivel da mesma forma por todos. Por sua vez, a
fotografia produzida com intuito artistico é passivel de interpretaces
variadas, ndo havendo uma resposta Unica para o que a ela representa. Mas é
fato que a mesma fotografia pode ser tratada das duas formas em contextos
distintos. (BUCKLAND, 1991, 1997 apud RODRIGUES; CRIPPA, 2018, p.
19).

Figura 17 — FULTON, Hamish. The pilgrims way. 1971. Lé-se, em tradug@o livre: “O caminho dos peregrinos.
1971. Uma pista oca na encosta norte. Caminhos antigos formando uma rota entre Winchester e Canterbury. 10
dias em abril. Caminhada de 165 milhas”.

THE PILGRIMS WAY

1971

FONTE: Disponivel em: <https://www.tate.org.uk/art/artworks/fulton-the-pilgrims-way-t07995>. Acesso em: 8
abril 2019.
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Figura 18 — FULTON, Hamish. A condor. 1972. Lé-se, em tradugio livre: acima das fotografias: “Um Condor”;
nas legendas, da esquerda para direita “pdr do Sol no Lago Titicaca; Lago Titicaca visto de Illampu; Em Hlampu
uma linha de sombra de penas de pelicano e juncos do lago Titicaca”

A CONDOR

THE SUN SETS ON LAKE TITICACA LAKE TITICACA SEEN FROM ILLAMPU ON ILLAMPU A SHADOW LINE OF PELICAN FEATHERS
AND REEDS FROM LAKE TITICACA

FONTE: Disponivel em: <https://www.tate.org.uk/art/artworks/fulton-a-condor-t01762>. Acesso em: 8 abril
2019.

As fotografias de Fulton tém a finalidade priméaria, para o artista, de registro
documental de sua acdo. Contudo, os angulos de sua tomada, as dimens@es e as técnicas de
sua revelacdo, fazem com que a informacédo objetiva do documento seja esmaecida pela
subjetividade artistica. Essa condicdo se repete de forma mais contundente, por exemplo, em
France on the horizon (figura 12) e na terceira fotografia da série A condor (figura 18),
acompanhada da legenda “Em Illampu uma linha de sombra de penas de pelicano e juncos do
lago Titicaca”. A primeira vista, sem considerar o texto que as acompanha, ¢ dificil definir do
que se trata; a perspectiva de sua tomada confunde o espectador. Quando acrescidas de seus
respectivos titulos/legendas, torna-se mais facil distinguir suas formas. Esses exemplos do
trabalho de Fulton repetem-se em outras propostas, destacando as possibilidades polissémicas

da fotografia na arte contemporanea.
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4.2 Processos de travessia: a musealizacio da fotografia

A relagdo da land art com os indices, especialmente fotogréaficos, langa uma série de
questdes sobre as fronteiras entre a arte e 0 documento. Embora considerados pelos artistas,
inicialmente, enquanto meros registros de suas a¢des, os indices vdo ganhando cada vez mais
espaco e fungdo no interior de sua pratica artistica. A fotografia, que recebe maior destaque na
arte contemporanea, pode transitar tanto por uma configuragdo enquanto documento, quanto
enquanto a propria obra de arte. Como afirmam Rodrigues e Crippa (2018, p. 16): “[...] toda
fotografia de determinada obra de arte contemporénea é um registro que pode vir a ser
musealizado, tanto como documento quanto como obra de arte”. Ja o curador Eder Chiodetto
(2013, p. 21) vai além da polaridade documento/obra de arte, pontuando que a fotografia que
adentra os museus de arte pode ser “[...] documental, experimental, utilitaria, amadora,
profissional, familiar, turistica, vernacular, popular, erudita, registro historico, obra de arte,
meio de comunicacao, de seducdo, testemunha ocular, construcédo, flagrante, abstracéo, direta,
encenada, pos-produzida, etc.” Essa polissemia é considerada por ele “um dos desafios, e ao
mesmo tempo um dos grandes prazeres de se trabalhar com fotografia, é o fato de ela ser uma
linguagem ‘deslizante’, que, indocil por natureza, ndo se deixa represar por apenas um
conceito ou canal de representacdo.” (CHIODETTO, 2013, p. 21). Um exercicio mais
interessante que rotular uma fotografia especifica €, portanto, perceber as capacidades
multifacetas dessa técnica de adentrar o mundo da arte pelos museus.

Nessa travessia das fronteiras institucionais da arte, a fotografia passa por um processo
de transubstanciacdo: seu corpo fisico mantém-se em seu estado original, porém sua
“esséncia” passa a ser dotada de uma carga simbdlica diferenciada. Essa mudanga de sentido
se da ao considerar que “musealizar, em certa medida, é ingressar o objeto, seja fisico ou
conceitual, no museu, retirando-o de seu contexto original e dotando-o de uma nova fun¢éo.”
(RODRIGUES; CRIPPA, 2018, p. 23). Na land art, a fotografia, transferida para os museus,
deixa de lado sua funcdo documental e indicial para preencher o lugar vago pelo ato artistico
em si. Ela pode ndo ser uma obra de arte, mas a presentifica, assumindo sua funcédo e lugar
simbdlico. Essa passagem ndo é neutra, pois como afirma Nascimento (2013), “musealizar
ndo diz respeito apenas a objetos mas, tambeém, aos valores que animam esta operagdo
politica, cientifica e estética. E neste sentido, a musealizacdo ndo diz respeito apenas ao
museu mas as sensibilidades historicas, sociais e culturais” (apud RODRIGUES; CRIPPA,

2018, p. 23). Reitera-se nossa posicao de que as préaticas artisticas da earth art, como a arte de
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forma geral, sdo sintomaticas do seu tempo. Em seu primeiro século, a fotografia foi mantida
e consagrada em sua funcdo documental, de registro do real, sendo aceita enquanto correlata
ao verdadeiro por campos como a ciéncia e a comunicagdo (em especial pelo jornalismo).
Com a popularizacdo do seu uso pelos artistas nos anos 1960, se inicia um processo de
resignificacdo, questionando sua potencialidade também enquanto arte ou, no sentido inicial
dado pelos artistas da paisagem, enquanto anti-arte.

Os enfrentamentos da fotografia para adentrar os museus tornam “[...] nitido que a
maneira como se molda o pensamento de uma época estd muito atrelado com as formas de
organizacgdo, classificacdo e legitimacdo do que deve ou ndo ser exposto.” (REBESCO;
CRIPPA, 2013, p. 43). Admite-se que até o momento, por uma facilidade textual — tanto de
escrita quanto de leitura — fizemos uso de certa generalizagdo em torno dos termos museus,
galerias e salbes de arte, de certa forma homogeneizando institui¢ces distintas, compostas por
individuos com opinides préprias. Nesse ponto de nossa argumentacdo, faz-se necessario,
contudo, retificar que, embora dotados de caracteristicas institucionais semelhantes, os locais
da arte sdo, como ela prépria e a cultura, frutos de seu tempo, moldando-se também as suas
convencgdes. Cada diretoria, colecionador e curador possui um posicionamento particular
sobre 0 que deve compor o acervo e as exposi¢cdes da instituicdo a qual se associa, uma vez

que:

Toda curadoria € um projeto de comunicacdo e, portanto, exige do curador
um posicionamento politico, uma tomada de decisdo a respeito de suas
crencas e valores. Trata-se da articulacdo de um discurso ideoldgico em que
sdo realizadas opg0es estéticas, conceituais e politicas claras para impactar o
publico de determinada forma. Ndo ha neutralidade possivel e nem se deve
almejé-la. Na comunicagdo com o publico, o posicionamento da curadoria
deve ficar claro. (CHIODETTO, 2013, p. 14).

Da mesma forma que cada vez mais se percebe impossivel alcancar a neutralidade da
ciéncia e a pureza da arte, aventadas pela modernidade, é preciso compreender que as
decisdes do que se mantém institucionalmente enquanto ciéncia, histéria e arte, ndo sao
neutras. Essas escolhas sdo parte de relacbes de poder socialmente construidas. Com isso,
destaca-se que nem todos os membros do corpo institucional de todos os museus e galerias
aceitaram ou rejeitaram a land art e seus indices da mesma forma. Apesar de nosso foco ndo
ser museolégico, sua influéncia no meio da arte € um argumento recorrente em nossas

discussdes. Por esse motivo, expomos nossa concep¢do do museu enguanto coletivo de
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posicionamentos ideoldgicos variados, e que cada instituicdo os expressam de forma distinta;

caracterizando também um local de influéncias dial6gicas com a sociedade, pois

cada relato é construido dentro do museu por um determinado contexto, com
selecdo e arranjos proprios. Nesse sentido, esses museus influenciam como a
arte é vista: através de sua arquitetura e suas colec¢@es, constroem narrativas
que oferecem aos visitantes uma visdo sem neutralidade sobre determinado
assunto. (REBESCO; CRIPPA, 2013, p. 40).

N&o se tratando de um campo neutro, as mudangas ou suas tentativas ndo se ddo de
forma isenta de problematicas ou resisténcias. Como aparentemente todas as posturas
adotadas pela land art, a passagem da fotografia do cotidiano para o interior dos museus
esbarra em uma série de limites, tendo de transpor fronteiras. Nesse processo envolve-se a
propria autonomia da arte, que como vimos no capitulo um, € construida de forma intrinseca e
concomitante a expansdo de seu potencial expositivo em sentido institucional. Tendo
alcancado sua autonomizacéo, a arte fechou-se em suas fronteiras, primando por um ideal de
pureza que negava todo e qualquer elemento “de fora” do mundo da arte. E exatamente esse
um dos grandes motivos da rejeicdo da fotografia enquanto arte: ela parte de técnicas e pode
ter finalidades ndo unicamente artisticas, tornando-se cada vez mais acessivel enquanto meio

de reprodutibilidade técnica de acdes estéticas ou cotidianas. Primordialmente, a fotografia:

[...] aponta para um mundo que estd fora de si mesma. Assim, quando se
permite que a fotografia entre no museu como uma arte como as demais, a
coeréncia epistemoldgica do museu desmorona. O ‘mundo de fora’ ¢
admitido, revelando-se que a autonomia da arte é uma ficcdo, uma
construgdao do museu. (CRIMP, 2005, p.14).

A sucessiva travessia de fronteiras da land art passa também por essa insercdo de uma
técnica até entdo “ndo artistica” no seu espago de exposicao. Nessa mesma via, cria-Se um
canal de comunicacdo com o espectador ainda ndo acessado: com a crescente popularizacéo
das cameras fotograficas nos Estados Unidos dos anos 1960, o publico encontrava
familiaridade nesse suporte. Diferentemente de contemplar uma tela renascentista, por
exemplo, ao deparar-se com uma fotografia, o individuo pode pensar “‘[...] eu também sou
capaz de fazer’, [se] estabelece uma cumplicidade [...]. A fotografia pode, assim, ser a porta
de entrada da arte para grandes parcelas da populagéo.” (CHIODETTO, 2013, p. 22). O

artista, que durante sua autonomiza¢do moderna se afastava do “individuo comum”, com
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“preocupacgdes cotidianas”, na arte contemporanea volta a se reconciliar com o mundo, com
0s eventos e as formas de registro banais que dele fazem parte.

A sociedade (p6s) moderna ndo poderia ignorar por mais tempo as possibilidades da
fotografia. Sua multiplicidade de sentidos e usos faz com que ela seja tdo interessante no
ambiente artistico, pois “a fotografia de uma obra de arte, conforme os interesses do
fotografo, pode tanto denotar um trabalho de documentacdo, de composicdo de um catalogo
de artista ou de exposicdo a se realizar, quanto uma nova obra de arte.” (RODRIGUES;
CRIPPA, 2018, p. 21). Essa transitoriedade conceitual, dificilmente rotulada de forma
simplista, possibilita aos artistas da land art um transito constante e multilateral entre
diferentes técnicas e meios de sua utilizacdo. Fazendo com que a fotografia se aproxime ora

do documento, ora da obra de arte.

4.3 Fotografia como arte, arte como fotografia

Notando as possibilidades variadas apresentadas pela fotografia, diversos artistas da
land art, que iniciam sua relagdo com ela por um viés documental, passam a adaptar ou
direcionar suas intervengdes para o “olho fotografico”. Sao criadas entdo, propostas que
predispbe sua observacdo por um ponto de perspectiva especifico, outras que devem ser
observadas de uma vista aérea e ainda ha aquelas que, por serem efémeras, utilizam-se do
instantaneo fotografico para sua captura. Sem esse dispositivo, propostas como A line made
by walking, de Richard Long (figura 19), ndo teriam o mesmo sentido, uma vez que ela
pressupde a colocacdo do espectador, e, no caso da fotografia, da camera, em uma posicdo
especifica para que se contemple o resultado da agdo artistica. A linha produzida pela
caminhada de Long ndo apareceria tdo claramente vista sob outra perspectiva, nem tdo pouco
ficaria evidente seu trabalho artesanal de impressao (dos seus passos) na paisagem. Da mesma
forma, Panorama Dutch Mountain 12 x 15° Sea Il A, de Jan Dibbets ndo seria possivel sem
a mediacdo fotografica, uma vez que sua proposta consiste basicamente em um trabalho
com angulos de tiragem e distorcdo fotograficas, sem realizar nenhuma intervencdo no
ambiente fisico, apenas em suas fotografias. Nota-se ainda no caso de Dibbets que seu
interesse pela paisagem e pela fotografia une-se de maneira tdo organica que seu trabalho
enquanto land artist e fotégrafo tém inicio e realizagdo concomitantes, dificilmente

separando-se um do outro.



100

Quase que em polaridade a essas propostas que trabalhavam com perspectiva e pontos
de fuga, encontram-se aquelas que fazem um de um vista aérea, buscando a partir dela um

olhar multilateral e ndo direcionado, uma vez que:

Uma vista aérea ndo tem literalmente sentido. E possivel olha-la de todos o0s
lados, ela é sempre coerente. E o ponto de vista suspenso e mével: o sujeito
ndo esta detido numa posicao, e 0 espaco que ele observa ndo é determinado
de uma vez por todas: independéncia, instabilidade, mobilidade de um e de
outro. Dai o intenso sentimento de liberdade que esta ligado a esse tipo de
ponto de vista aéreo e também a impressdo de experiéncia sensitiva que o
acompanha [...] (DUBOIS, 2012, p. 262)

Essa possibilidade visual expandida e deslocada é buscada de forma recorrente por
artistas como Robert Smithson, que demonstra um interesse particular pela relacdo de
visualidade aérea. Segundo Ursprung (2013) o trabalho de Smithson com a paisagem se inicia
quando ele é convidado, em 1966, a fazer parte da equipe de planejamento de um aeroporto
no Texas enquanto consultor artistico. Smithson comeca a pensar no que 0 passageiro veria
assim que o avido decolasse, e em como sua perspectiva sobre a paisagem seria alterada.
Quatro anos depois, atrelando esse interesse pela vista aérea a suas discussdes sobre entropia
(a tendéncia de degradacdo de todas as coisas), é construida uma das propostas mais famosas
da land art: Spiral Jetty. Localizada no Great Salt Lake (Utah), ela consiste em 6,5 toneladas
de material formando uma espiral de pedras de quase meio quilémetro. Smithson afirma que

nela:

[...] minha dialética de site e Non-site girava em um estado indeterminado,
onde so6lidos e liquidos se perdiam um no outro. Era como se o continente
oscilasse com ondas e pulsagdes, e o lago continuasse rochoso. A parte do
lago tornou-se a borda do sol, uma curva fervente, uma explosdo se elevando
em uma proeminéncia ignea. O colapso da matéria no lago espelhava a
forma da espiral. Nao faz sentido pensar em classificacdo e categorias, ndo
ha nenhuma. (SMITHSON, 1972 apud WALLIS, 2015, p. 31, traducdo
nossa).
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FONTE: Disponivel em: <https://www:.tate.org.uk/art/artworks/long-a-line-made-by-walking-ar00142>. Acesso
em 9 abril 2019.


https://www.tate.org.uk/art/artworks/long-a-line-made-by-walking-ar00142

102

L A
FONTE: Disponivel em: <https://vwvw.robertsmithson.com/éarthworks/spiral_jetty2.htm>. Acesso em: 23 maio
2018.

Destacando uma ordem abalada, ndo faria sentido buscar um angulo de captura rigido,
posicionado em um local especifico. Além disso, se tratando de uma forma circular, nao
forma-se um ponto de perspectiva linear, com um ponto de fuga determinado para sua
observacao. O espectador pode (e deve), observar a intervencdo do nivel do solo, interagindo
com a paisagem, caminhando pela estrada de pedras que emerge artificialmente da agua
(figura 20). Mas, a captura completa da proposta se da apenas vista do alto (figura 21). As
formas tornam-se discerniveis pelo afastamento do olhar, exigindo “[...] uma Visdo quase
aérea, um mergulho mais ou menos vertical, uma viséo direta, a Unica capaz de autorizar a
percepcao figural do trabalho no solo.” (DUBOIS, 2012, p. 288). A fotografia €, entdo,
fundamental para a compreensdo da proposta, pois € por meio dela que chega ao
conhecimento da maioria dos espectadores essa totalidade da intervencdo na paisagem.

Smithson nédo foi o Unico artista a perceber as potencialidades desse uso da fotografia.
Além do seu caso especifico, influenciado pelo trabalho direto em projetos aeroportuarios, ha
de se destacar que em 1966, em plena corrida espacial, vinha a publico a primeira imagem da
Terra tomada do espaco, revolucionando e esclarecendo muitas questdes sobre a visdo que se
tinha do nosso planeta até entdo. A abertura dessa possibilidade visual chama atencéo ainda
de artistas como de Christo e Jeanne Claude, que com seu trabalho de grandes dimensdes,
encontraram nessa perspectiva afastada, meios para a observacdo da totalidade de seus
projetos. Suas propostas utilizam-se ainda de outro recurso da fotografia: o de documentagéo


https://www.robertsmithson.com/earthworks/spiral_jetty2.htm
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de intervencOes efémeras. Diferentemente de Spiral Jetty, que na segunda década do século
XXI ainda pode ser visitada (obviamente, seu estado original foi alterado pela organicidade
do ambiente), acOes artisticas como Wrapped Coast (figura 10) Valley Curtain (figura 21),
duraram apenas algumas semanas/dias. Remete-se novamente a porosidade das fronteiras da
fotografia entre “obra de arte” e documento, pois, se a proposta s6 pode ser vista em sua
totalidade pela fotografia, ela é parte de sua realizacdo, ndo descartando sua capacidade
informativa, de registro de uma acdo ja encerrada.

Figura 21 — SMITHSON, Robert. Spiral Jetty. 1970. Dois anos apds sua construgdo, em 1972, Spiral Jetty foi

submersa, mantendo-se assim até 2002. Esse fato deixa ainda mais latente o conceito de entropia, aplicado em
seu planejamento.

FONTE: Disponivel em: <https://www.diaart.org/visit/visit/robert-smithson-spiral-jetty>. Acesso em: 23 maio
2019.

Esse mesmo uso coloca em cheque a postura discursiva de negacdo a fotografia de
artistas como Walter de Maria. Como vimos no capitulo anterior, ele argumentava que suas
propostas ndo tinham por finalidade os registros indiciais, contudo, intervencdes como The
lightning field sdo inegavelmente concretizadas pelo olho fotografico. Observando a figura 14
percebemos a captura exata do momento para o qual a proposta foi planejada: um raio
atingindo em cheio uma das hastes de aco. Visto a olho nu, o raio é um feixe luminoso de
uma fracdo de segundo. Na fotografia, vemos toda sua forma intrincada, que compfe uma

miriade de linhas ligando o céu e a terra, “congelados” no exato momento de seu esplendor.


https://www.diaart.org/visit/visit/robert-smithson-spiral-jetty
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Sendo um Campo de relampagos (tradugdo do titulo da proposta), parece ter muito mais
sentido contemplar o instantaneo fotografico de um raio atingindo a peca, do que ver
presencialmente 400 barras de aco refletindo o sol e tornando-se praticamente invisiveis. A
fotografia torna-se parte dessa proposta, da concretizagcdo de seu projeto para 0 espago.

N&o sendo uma posi¢do consensual — a argumentacdo negativa a fotografia —, varios
artistas da earth art recorrem a possibilidade fotogréfica de captura de uma intervencdo
efémera ou instantanea, tanto em propostas que buscam um momento especifico da prépria
natureza, tanto naquelas que envolvem a relacdo corpo/natureza. Esse é o caso de artistas que
transitam entre a body e a land art e utilizam tanto do seu corpo, quanto da paisagem
enquanto meio artistico. Encontramos fotografias de intervencdes corporais na paisagem de
artistas como Ana Mendienta, que geralmente relaciona suas propostas com processos de
nascimento/morte e com o feminino (ver figura 23), suscitando, por vezes o0 tipo de estética
pitoresca, que remete a um espaco/ritual sagrado, além de refletir o crescente debate feminista
dos anos 1960. J& Andy Goldsworthy, que também se utiliza do instantaneo fotogréafico o faz
em sentido de registrar a forca natural da gravidade em relacdo a objetos (como galhos, cordas
e folhas) lancados ao ar pelo artista e que, na fotografia revelam suas formas cinéticas e
esculturais (ver figura 24). Tanto Mendienta, como Goldsworthy e de Christo e Jeanne
Claude, procuram na fotografia um meio de documentacdo de suas intervengdes efémeras no
espaco, mesmo que cada um direcione esse olhar fotografico de forma especifica, adaptando-
0 a seu trabalho.

Essa possibilidade de captura do instantaneo, seja das acdes dos artistas, seja da
natureza em suas intervencdes, faz com que a fotografia torne-se parte dos projetos, pois,
tratando-se de formas de arte processuais, € comum que os artistas registrem diferentes fases
do seu processo criativo, apontando para uma peculiaridade da arte contemporanea, ja que
“[...] ao lado das necessidades de preservacdo da ampla variedade de materiaiS, € necessario
pensar em como preservar a acao do proprio artista, que deve ser, assim, amplamente
documentada.” (RODRIGUES; CRIPPA, 2018, p. 17). A formula¢do de uma documentacéao
detalhada relaciona-se também a impossibilidade de reproducao fiel de algumas propostas em
outras condictes, seja pela indisponibilidade dos materiais ou de espacos. H& também, o
registro de projetos que ndo puderam ser concretizados no momento de ser planejamento
(como foi o caso das tentativas de intervencdo de Smithson em Pine Barrens, relatadas no
capitulo anterior). Tomamos como exemplo Magic Square #5, de Hélio Oiticica, que foi

projeta em 1977 e realizada apenas apds sua morte. Suas maquetes, anotagdes € “um mapa de
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pintura”, orientando a quantidade de camadas de tinta ¢ a direcdo que o pincel deveria

percorrer foram fundamentais para execugdo do projeto™.

Figura 22 — JAVACHEFF, Christo Vladimirov; CLAUDE, Jeanne. Valley Curtain. 1970-72.

FONTE: Disponivel em: < https://christojeanneclaude.net/projects/valIeycurtain>. cesso em9 abril 2019.

2 Os relatados desse processo estdo disponiveis nas redes sociais do Instituto Inhotim:
<https://www.instagram.com/p/BxdAclIHPLI/>. Acesso em: 22 maio 2019.


https://christojeanneclaude.net/projects/valley-curtain
https://www.instagram.com/p/BxdAc1lHPLI/
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Figura 23 — MENDIETA, Ana. Untitled. Série Silueta. 1973-77.
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FONTE: Disponivel em: <https://mcachicago.org/Collection/Items/
Silueta-Series-1973-77-7>. Acesso em: 9 abril 2019.


https://mcachicago.org/Collection/Items/1973/Ana-Mendieta-Untitled-From-The-Silueta-Series-1973-77-7
https://mcachicago.org/Collection/Items/1973/Ana-Mendieta-Untitled-From-The-Silueta-Series-1973-77-7
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Figura 24 - GOLDSWORTHY, Andy. Leaves gathered into a mound buried myself, Alwoodley,
Yorkshire, January 1977. 1977.

FONTE: Disponivel em: <https://ocula.com/art-galleries/galerie-lelong-new-york/artworks/andy-
goldsworthy/leaves-gathered-into-a mound-buried-myself-alwood/>. Acesso em: 9 abril 2019.

Todas essas possibilidades da fotografia acabam por convergir no seu sentido de uso
enquanto indices do ato artistico — por vezes aproximando-se mais do documento, por vezes
da “obra de arte”. A fotografia passa por um estado de limbo conceitual, pois nesse primeiro
estadgio da década de 1960, ndo € considerada arte, mas ndo deixa de ser parte do processo
artistico, registrando-o e ocupando seu lugar expositivo tradicional. Nesse momento “[...] a
mais elementar funcdo da fotografia é registrar as acfes-processos sobre o corpo ou sobre o
terreno, transforma-las em imagens-objetos, e transporta-las para os locais da arte, de onde
elas foram afastadas durante seu desenvolvimento.” (ROUILLE, 2009, p. 320). Em uma arte
que caminha a largos passos no sentido da desmaterializacdo, a fotografia aparece enquanto
alternativa de perenidade e materialidade para suas propostas. O objeto resultante desse
registro indicial balanceia a relacdo da earth art com o mundo institucional e o mercado da
arte — avidos pelo que expor e vender — e, concomitantemente com a rejei¢do artistica do
fetichismo objetual da arte. Assim, ndo se vende propriamente o que se fez enquanto arte,
porém nao se deixa de preencher galerias e museus, levando a publico propostas realizadas
em locais inGspitos e tempos Unicos.

Do mecanismo que deu o start na mudanca da representacdo verossimil —
impulsionando as técnicas impressionistas de captura da luz e posteriormente das
interpretacdes dos demais ismos de elementos como forma e cor — a fotografia passa, na land
art, a ferramenta, indice de comprovacdo da existéncia de suas préticas e critica ao objeto
fetichizado. Os artistas da terra exploram, entdo, um duplo potencial da fotografia: enquanto

registro de suas propostas e, concomitantemente, negacdo a aura da obra de arte, uma vez que


https://ocula.com/art-galleries/galerie-lelong-new-york/artworks/andy-goldsworthy/leaves-gathered-into-a%20mound-buried-myself-alwood/
https://ocula.com/art-galleries/galerie-lelong-new-york/artworks/andy-goldsworthy/leaves-gathered-into-a%20mound-buried-myself-alwood/
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“[...] na medida em que ela [técnica] multiplica a reprodugdo, substitui a existéncia tinica da
obra por uma existéncia serial. E, na medida em que essa técnica permite & reproducéo vir ao
encontro do espectador, em todas as situagdes, ela atualiza o objeto reproduzido.”
(BENJAMIN, 1985, p. 168-169). Desse modo, a técnica fotografica permite ao artista
esquivar-se do culto ao objeto Unico, apresentando uma cépia (muitas vezes banal em sentido
técnico e estético) dos registros de sua acao, que passa a ser validada pela sua potencialidade
enquanto indice e suplemento — mesmo que “indesejado” — ao objeto passivel de exposi¢éo.

Como discutimos no item anterior (“Processos de travessia: a musealizacdo da
fotografia”), essa “abertura” do mundo da arte a fotografia ndo ¢ isenta de problematicas. Ha
de se notar que sua a colocacdo nos espacos da arte, por si so, caracteriza uma afronta ao
sistema candnico e tradicional da arte. Até entdo, ela poderia ser tudo, menos arte. E mesmo
negando sua caracteristica enquanto tal e conferindo-lhe carater indicial, a land art — ao lado
da body art e da performance — é, indubitavelmente um dos fatores responsavel pelos
primeiros passo da fotografia pelas fronteiras da arte. As propostas da land art geram um
grande abalo no sistema de crenca implicado na arte, desde sua infima materialidade ao
questionamento das técnicas consideradas ou néo arte.

A fotografia, nessa transposicdo das fronteiras da arte, deixa clara a dificuldade de sua
classificagdo sob um unico conceito — documento, obra de arte, indice, registro, etc. Essa
condicdo é sintomética desse periodo de transitoriedade e de ressignificacdes. A (pods)
modernidade assume essa tendéncia de porosidade e liquidez conceitual e institucional. A
propria land art, como vimos, estabelece um vinculo multiplo, intrincado e plural entre suas
propostas e 0 espaco, trazendo a tona seu carater natural em contraposicdo ao histérico e
cultural, as paisagens ancestrais e misticas capturadas pelos produtos da era industrial. Surge
entdo uma relacdo ndo apenas de presentificacdo de uma auséncia, no caso de uma natureza
“esquecida” pelos homens, mas de apresentacdo dessa natureza enquanto fruto e condicdo da
existéncia e acdo humana, em uma dialética tdo ampla e variada como da relacdo entre arte e

natureza.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa em torno da land art, sua relacdo com o espaco e seu periodo de
surgimento (décadas de 1960/70) nos apontou inimeros caminhos de pesquisa e
consideracOes tedricas, tanto no &mbito da histdria, quanto da estética e sociologia da arte.
Porém, de maneira mais pontual (e provavelmente duradoura) esse estudo trouxe mudancas
pessoais ao cotidiano da pesquisadora. Trabalhar com a land art, seus conceitos, propostas e
instigagdes, mesmo que a nivel tedrico, desperta de forma inegavel e incontroldvel um instinto
de percepcdo do entorno. Pesquisar a paisagem faz com que os olhos do pesquisador se
revistam de lentes atentas, que anseiam em notar as formas, cores, padrées e nuances da
natureza. Uma vez que o espaco torna-se arte, dificilmente volta a ser um local inanimado e
indcuo. N&o se vé beleza em todo lugar, mas se percebe que a organiza¢do humana e natural
dos espacos cria meios para a apreciacdo estética, para o deleite cotidiano no aqui e agora
mutavel, nesse presente-futuro em transicdo que criamos por onde passamos.

Além dos resultados pessoais, como dissemos de inicio, essa pesquisa possibilitou a
construcdo de uma percepcdo ampla, mas a0 mesmo tempo focal sobre a land art e seus
processos histdricos e estéticos. Esse trabalho foi norteado por algumas questdes que foram
apresentadas na introducédo da pesquisa. Apesar de nossos esforcos para elucida-las ao longo
das discussdes, parece-nos interessante pontuar possiveis respostas ou (quem sabe) colocar
novas duvidas. Primeiramente, nos perguntamos sobre a possivel relagcdo entre a concepcéo de
natureza emergente na segunda metade de século XX e o surgimento da land art. Tendo
estudado a questdo sob varias perspectivas, parece-nos sensato afirmar que ndo existe uma
ligacdo Obvia e explicita, porém, inimeros artistas expressam seu interesse pelos processos
naturais (como a entropia de Robert Smithson) ou em questdes ambientais emergentes.
Percebe-se ainda que os acontecimentos histéricos e politicos da época tomam um rumo
confluente, no qual tanto a percepcdo sobre a arte, quanto sobre a natureza sdo abaladas e
reestruturadas. A resposta mais objetiva a essa questdo seria, portanto, que as mudancas na
arte e na natureza caminham juntas (e seus trilhos se cruzam em alguns pontos), ndo havendo
uma relacdo de dependéncia, mas sim de coexisténcia entre elas e com relacdo a outros
paradigmas em revisao.

Essas mudancas de paradigmas levam-nos a segunda questdo colocada: Por que 0s
artistas da land art decidem afastar a arte de seu publico e suas propostas da materialidade?
Da mesma forma, a resposta a tal indagacdo ndo poderia ser objetiva e consensual, uma vez

que cada artista adota suas praticas e concepgdes. Contudo, estabelecendo-se enquanto uma
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tendéncia, podemos supor que os artistas da land art em algum momento depararam-se com
questBes comuns, que pairavam sobre o mundo da arte e sobre o cotidiano dessas décadas de
movimentacao. Essa afirmacdo parte da percepcao de que outras tendéncias também passaram
por deslocamentos espaciais e temporais em suas praticas. Os happenings e performances
utilizados por alguns land artists nao sdo “exclusividade” de suas propostas. De forma
similar, o uso de tecnologias cotidianas, que ndo eram préprias da arte, se espalha por varias
tendéncias. Também a critica as instituicdes, hierarquicas e burocraticas, perpassam o dia a
dia e 0 mundo da arte. Considerando esses fatores, percebe-se que esse movimento de
afastamento do publico (expresso pela fisicalidade dos museus) e da materialidade dos objetos
da arte faz parte de um espectro muito mais amplo de deslocamento. Nao queremos dizer que
esse era 0 Unico caminho possivel, que os artistas apenas “seguiram a corrente”, sem tomar
decisbes pontuais. Pelo contrario, nosso argumento parte da premissa de que O
posicionamento dos artistas € construido e influéncia o meio de forma dialética, recebendo e
gerando impactos no curso dos eventos. Em um momento de reavaliacdo de paradigmas, de
critica e reestruturacdo social das instituicGes, ndo poderia a arte permanecer intocada. Da
mesma forma, quando a arte passa a interagir de forma fisica e tangivel com o cotidiano, néo
se pode “escapar” de sua influéncia.

Essa inter-relagdo entre arte e cotidiano, elementos formais e contextuais, abrange
ainda a questao da mercantilizagcdo do objeto artistico. Em dado momento, questionamos se a
critica de alguns artistas poderia ser considerada uma ruptura, uma reelaboracdo ou uma
continuidade em nova roupagem dos padrdes comerciais da arte. Ao longo de nossa pesquisa,
percebemos que a ideia de “ruptura” tem relevancia muito mais pontual durante do
modernismo, perdendo forca apds 1960. A inovacgdo ja ndo era a maxima que pairava e era
almejada pelos artistas. Por outro lado, eles buscavam técnicas de reproducdo como a
fotografia e o video engquanto alternativas e meios criticos ao sistema da arte que prezava
unicidade e singularidade da obra de arte. Da mesma forma, falar em “reelabora¢do” ou
“continuidade” parece-nos taxativo de um fracasso ou superacdo possivelmente ocorrido na
land art. Negando todas as possibilidades colocadas inicialmente nessa questdo, afirmamos
que as propostas da land art levam a uma mudanca. Sem o tom valorativo dos termos
anteriormente citados. Em sua maioria, 0s artistas sdo criticos do sistema mercantil da arte,
mas ndo o rompem, pois ainda dependem de sua influéncia institucional e financeira (em um
mundo capitalista, mesmo artistas criticos ao sistema, precisam de dinheiro para sobreviver).
Contudo, as mudancas empreendidas pela propria composicdo material de muitas propostas

ndo podem ser omitidas. O que ocorre, portanto, é um deslocamento. O museu ou
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colecionador dificilmente encontrard na land art um objeto pronto, acabado e de fécil
locomocdo, exposicdo e manutencdo. Nao se pode pendurar na parede uma caminhada, apenas
seus registros. Da mesma forma, uma montanha encapada em tecido dificilmente serd
transportada para o interior do museu. Nesses processos, o0s artistas forgcam o sistema da arte a
aceitar formatos e objetos que até entdo ndo eram arte. Cria-se um novo sistema, onde todos
0s agentes tém de se adaptar.

Nesse contexto o caso da fotografia ganha destaque, levando-nos a dedicar grande
parte do capitulo 4 em busca de resposta a questdo: “Em que o uso da fotografia pelos land
artists impacta o mundo da arte?” Na tentativa de elucida-la, faz-se necessario discutir
aspectos institucionais, técnicos e semidticos implicados, o que nos levou a perceber que,
muito mais do que definir se determinada fotografia é arte ou documento, o espectador deve
atentar ao conteudo que ela apresenta e qual representacao esta implicita em sua colocag¢éo no
lugar da obra de arte. Utilizar uma técnica de facil reproducdo, que se torna cada vez mais
presente no cotidiano, afronta o sistema da arte baseado na unicidade e genialidade artistica,
reforcando que a centralidade da proposta reside em seu conceito, ndo em seu registro
material (muitas vezes banalizado fisica e esteticamente). Essa percepcdo construida no
decorrer de toda a pesquisa confirma nossa hipdtese inicial, de que a arte procura na natureza
ndo mais um molde a ser representado e aperfeicoado pela técnica, mas um cenario interativo
para suas provocacgdes, que passam a ser muito mais intelectuais e participativas, deixando de
lado o protagonismo do objeto, da visdo, do artista e da materialidade na arte. Por outro lado,
reconhecemos que essas mudangas ndo ocorrem unicamente em decorréncia (como efeito) da
relacdo arte/natureza, como propomos inicialmente. Ao estudar mais profundamente o0s
processos da land art, percebe-se que seus movimentos incluem um espectro muito maior de
elementos, que agem em sentido dialético, ndo de influéncia unilateral na arte. Por meio das
propostas da land art, o espectador é levado a pensar sobre questdes como a fisicalidade e
protagonismo do corpo (caminhante, construtivo e destrutivo), as relagdes de género
implicitas e explicitas no mundo da arte, 0 espa¢o enquanto vivéncia, a terra em sua
horizontalidade e entropia, além de outra infinidade de temas. Restringir sua atuacdo apenas
ao ambito da natureza exclui uma miriade de possibilidades interpretativas.

Por essa razdo, ao construirmos nosso trabalho, buscamos abranger um leque de
interconexdes possiveis de observacdo e debate a partir das intervengdes propostas pelos
artistas da land art nas décadas de 1960/70. Primeiramente, percebemos seus movimentos
enquanto deslocamentos da ideia modernista de arte. Por esse motivo, o capitulo um se

debruca sobre a conceituacdo da arte moderna, em sua vertente literal e autbnoma, o que
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possibilitou uma visdo mais especifica dos elementos que a land art aprofundou ou rejeitou
em seu inicio. Observamos, por exemplo, que o modo autbnomo (da arte que dialogava
consigo e sobre si) ndo consegue atravessar a Segunda Guerra Mundial ileso, sendo
minimizado nos anos p6s Guerra e criticado a partir dos anos 1960. J4 o modo de existéncia
literal (Que busca na vida e no cotidiano, materiais para a arte), abre caminhos para algumas
exploragbes que ganham forga a partir dos anos 1960. A land art leva a arte para o espago
publico e traz para o0 mundo da arte elementos do cotidiano, como a terra e o ato de
caminhada. A negacdo ao objeto artistico Unico e passivel de exposicdo enquanto obra
acabada também é devedora, em certa medida, das questBes postas por essa arte literal,
notadamente representada pelo Dadaismo. Como dissemos no proprio capitulo, nossa
intencdo com essas discussdes ndo foi rotular o modernismo como prefacio da arte
contemporanea. Pelo contrario, compreendemos que cada movimento da arte se desdobra em
um momento historico especifico que, de forma dialética, influencia e é influenciado pelos
posicionamentos da arte. Porém, a historia ndo se da em fases com inicio e fim pontuado.
Processos que foram centrais ao debate de um periodo acabam por ter resquicio e alimentar-se
de outros. Dessa forma, encontramos a possibilidade de construir uma ponte argumentativa
entre a arte moderna e as propostas da land art.

Tratar sobre 0s conceitos e praticas artisticas da primeira metade do século XX
possibilitou a observacdo de possiveis argumentos que levam o mundo da arte a se reorientar
nos anos 1960. Contudo, ndo seriam apenas esses argumentos — como a faléncia do discurso
formalista do abstracionismo e de arte autocritica que se desenvolveu — vetores das mudancas
que se seguiram. No capitulo dois, discutimos alguns eventos e movimentos (sociais, politicos
e culturais) do pos Segunda Guerra Mundial. Enfatizamos a poténcia que ganham os
movimentos de luta por igualdade — das mulheres, negros e estudantes, por exemplo — além
dos impactos da Guerra do Vietnd, do aprofundamento da Guerra Fria e do avan¢o da
tecnologia pelo cotidiano. As agitacdes dessas décadas (1960/70) puseram em foco o0s
caminhos que a ciéncia havia tomado desde o inicio do século — e especialmente durante a
Grande Guerra. A sustentabilidade das acGes humanas passou a ser questionada, colocando
em foco a prépria ideia de natureza, que, paulatinamente, vai da maquina moderna a entidade
indefesa, que precisa de uma protecdo que s6 pode vir dos seres humanos. Entidades civis
passam a se movimentar em torno de causas ambientais, pressionando governos a pensarem
em medidas protetivas e reparadoras.

A agitacdo causada por todas essas questfes tem reflexo na arte, tanto da Industria

cultural, quanto das “artes eruditas”. Intensifica-se a producdo do género fic¢do cientifica. Em
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suas infinitas possibilidades o0 mundo passa por diferentes apocalipses, causados por desastres
naturais (eco e potencializacdo de eventos presenciados na primeira metade do século), por
invasdes extraterrestres ou por contagios em massa. Esse estilo de producdo pode ser visto
enquanto sintomatico do clima de instabilidade que pairava sobre o globo. J& nas artes
eruditas, esse abalo é expresso em diferentes vias: aquelas que destacam o excesso, 0 exagero
do mundo capitalista, como a Pop art; ou, por outro lado, aquelas que passam a trabalhar com
0 objeto minimo, com o “Sem titulo”, com o siléncio, como € o0 caso do Minimalismo; ou
ainda, aquelas que focam nos conceitos, nas ideias e ndo nos objetos, levando ao
Conceitualismo. Essas formas distintas de arte fazem com que a propria ideia do que é arte
seja questionada. Surgem teorias sobre sua morte e desmaterializagdo, que ndo tratam sobre o
fim da arte, mas sobre a superacdo do que ja havia sido considerado enquanto tal, abrindo
caminho para propostas e concep¢oes distintas e inovadoras.

E nesse caldeirdo historico e conceitual que as primeiras propostas da land art s&o
desenvolvidas. Tendo isso em mente, no terceiro capitulo buscamos debater questfes
especificas dessa tendéncia. Percebemos, de inicio alguns fatores que influenciam
caracteristicas peculiares como o deslocamento do espaco e do objeto de atuacdo da arte,
dentre eles, encontramos a ampliacdo da possibilidade de reproducéo e distribuicdo da arte
pela midia impressa, que faz com que as propostas se adaptem a um novo tipo de exposicéo
serial, que vai ao encontro do espectador. Nesse caso, a fotografia e o texto ganham
protagonismo, excluindo a unicidade implicita em outras técnicas. Outro fator de impacto se
encontra na popularizacdo das road trips, que frequentemente assumiam um tom de
desbravamento (especialmente do Oeste a partir de Nova lorque). Percorrer, mapear,
fotografar e vivenciar as veredas dos Estados Unidos passa a ser uma pratica popular, que
ganha contornos estéticos nas propostas da land art, estimulando de formas variadas a
passagem do observador passivo ao observador participador na arte. O espectador, na land
art, poderia percorrer 0s mesmo caminhos que o artista, mas também criar novos caminhos,
novas rotas e modos de percorré-las. Esse deslocamento implica e é impulsionado por uma
tendéncia de mudanca da centralidade visual para uma participacdo multissensorial na arte. A
esses fatores, acresce ainda o clima underground do cinema lado B, que passa a ter destaque
na cena artistica nova iorquina, dando visibilidade a grupos sociais marginalizados pela
grande midia, impulsionando tendéncias como a land art a refletir sobre o periférico, o que
era ignorado e silenciado até entéo.

Nas propostas da earth art, toda essa rede de elementos se interconecta, de uma forma

ou de outra, ao conceito de espacgo. Na busca pela renovacéo do ato escultural, suas propostas
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véo discutir questdes temporais, que incidem na distingdo entre paisagem, lugar e espago. A
primeira refere-se ao entorno inanimado, desprovido de vida, de intervencdo humana,
expressando nas marcas deixadas por acles ja finalizadas uma equacdo entre passado-
presente. Ja o lugar tem sentido de pertencimento, enquanto um passado-presente estavel,
onde intervencOes passadas definem o presente — por esse motivo, a escultura monumental
associa-se ao lugar, a demarcacdo de posse, mesmo que simbdlica, de um local. J& o espago
refere-se a0 movimento, ao presente-mutdvel em constante metamorfose. O espaco é
dependente da vida, é a paisagem animada pela acdo humana. Por isso é tdo rico para arte,
pois se apresenta enquanto material maledvel, aberto a novos significados e questdes. Essa
possibilidade faz com que a land art percorra e crie inimeras veredas em suas reflexdes sobre
espaco-tempo, espacgo-invisivel, espaco-efémero, espago-poder, espago-acdo humana (de
preservacdo e/ou de destruicdo). Desprender-se do lugar, do passado-presente estavel, permite
a criacdo de uma arte caminhante, construtiva e destrutiva, que deixa marcas na paisagem ou
apenas é captura por indices.

Essas elaborac6es nos fazem perceber a land art enquanto uma forma de arte historica,
que carrega em suas propostas a reflexdo sobre o tempo, em suas diferentes faces e em sua
relacio com o espaco. Ousamos dizer que a earth art torna explicitas e estéticas acoes
cotidianas de construcéo e destruicdo do tempo e espaco. Datando e conceituando atos diarios
que, de outra forma, passariam despercebidos a olhares distraidos ou atarefados. Algumas
propostas sdo como pausas. Levam-nos a pensar sobre coisas que estdo dadas, mas que fogem
a nossa atencdo. Elas tornam estéticas e artisticas coisas banais, como 0 percurso até o
trabalho, uma trilha pelas montanhas ou a deterioracdo de um edificio. Talvez por isso sejam
tdo intrigantes: a partir de sua apreciacdo, toda caminhada ganha ares contemplativos, a
arquitetura da cidade torna-se viva, 0s processos da natureza sao dotados de uma capacidade
quase magica de instigar a reflexdo sobre os mais variados temas. Somos levados a pensar que
a arte, apds sua morte, torna-se viva, randémica, andarilha e inquieta.

Essas caracteristicas ja ndo sdo compativeis com ideais de beleza e racionalizacdo da
arte. O belo, em sua definicdo filosofica classica ndo se aplica a natureza. Para apreciacdo
estética da paisagem/espaco, outra categoria € mais adequada: o sublime. Tomamos como
exemplo o trabalho de Walter De Maria, The lightning field, que reiine em sua composicao as
trés fontes do sublime, definidas por Burke, enquanto sucessao, uniformidade e infinitude. A
unido desses fatores e o carater da intervengdo levam o espectador a transitar entre um estado
de espirito maravilhado e temeroso de sua poténcia. Além disso, The ligntning field suscita

uma das grandes questdes formais da land art e de outras propostas contemporaneas, fazendo
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refletir sobre a horizontalidade da terra, os limites entre ela e 0 céu e da propria obra de arte
no espago. Apesar de sua imensa potencialidade simbolica e semi6tica, esse trabalho de De
Maria € exemplar também de alguns dos argumentos mais criticos a earth art. Seu
afastamento de centros urbanos e as exigéncias impostas pela entidade mantenedora expoe o
carater elitista de algumas propostas. Muitas delas sé chegam a conhecimento do grande
publico por fotografias e alguns casos demandam quantias significativas para sua
manutencdo, incluindo o aluguel ou compra do terreno, preservacao da proposta, entre outros.
Coloca-se em questdo uma critica feita, inclusive, por alguns artistas, que diz respeito ao
sujeito da arte. Quem tem o direito e acesso a producdo e fruicdo da arte? Essa questdo vai
muito além do escopo do nosso trabalho e suas respostas poderiam enveredar-se em uma
miriade de dire¢bes. Contudo, a expomos com a intencdo de refletir sobre possibilidades,
vislumbradas também pelos artistas. Ha propostas, como The ligntning field, que
indiscutivelmente “afastam” o grande publico. Por outro lado, ha intervengdes como Tour of
the monuments of Passaic ou Spiral Jetty, ambas de Robert Smithson, que estdo abertas ao
espectador/participador, que pode refazé-las ao passo que as percorre. No caso de Spiral Jetty,
ha inclusive uma parceria com o poder publico para realizagdo de acbes educativas com
alunos de escolas da regido. Esses exemplos mostram a variedade de posicionamento dos
artistas, ndo sendo conotativo de uma postura “certa” ou “errada”. Cada artista faz suas
escolhas e tem a liberdade de colocar seus trabalhos no local e da forma que considera mais
adequado. A arte contemporanea abre esse leque de possibilidades, variadas, distintas e que se
anulam.

Essa abertura a coexisténcia de diferentes interpretacdes nos leva ao quarto e dltimo
capitulo, onde discutimos o papel dos indices na land art. Ndo se vinculando mais a beleza e
racionalidade, nem tampouco ao objeto artistico acabado, a earth art encontra nos indices o
caminho para divulgar seus trabalhos. Como destacamos no decorrer do capitulo, os indices
diferencem-se dos icones (do desenho, pintura e escultura) por ndo buscarem uma relacéo de
semelhanca com o signo, mas sim por se constituirem enquanto provas de sua existéncia. Os
diarios de viagem, os mapas e fotografias ndo sdo apresentados enquanto as obras de arte em
si, mas enquanto registro de um ato artistico ausente. Propostas efémeras ou longinquas s
tem visibilidade por esses meios, que chegam ao publico tanto nos tradicionais museus e
galerias, como na ja citada midia impressa, que se populariza no periodo.

O uso dos indices no lugar das convencionais obras de arte abala o sistema expositivo
e mercadoldgico da arte por apresentar técnicas outrora cotidianas enquanto objetos artisticos.

E o dia-a-dia que havia sido revolucionério em trabalhos Dad4 que passa a ocupar muitos
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museus. E nesse ponto, todos os agentes envolvidos tém de passar por um processo de
adaptacdo: o artista acaba tendo que aceitar, mesmo que realizando criticas internas, o sistema
institucional da arte; os museus e galerias se veem quase que obrigados a aceitar esse tipo de
propostas (ou seus saldes iriam paulatinamente se esvaziar de novas pecas), tendo de adequar
seu modelo expositivo e curatorial, que passa também a receber obras interativas, as
chamadas instalagdes; o espectador/participador precisa reorientar sua percepcdo e suas
expectativas sobre a arte. Aqueles que esperam por pinturas e esculturas tradicionais tendem a
se decepcionar em uma exposi¢do de land art. Além disso, o espectador vé nessas ilustres
paredes coisas que ele préprio poderia produzir — uma fotografia de viagem, uma pilha de
pedras, um mapa usado em um passeio de fim de semana, sdo apenas alguns exemplos. Como
diferenciar a produgdo do artista e do “ndo-artista”? A obra de arte e a fotografia amadora de
uma viagem qualquer? Essas perguntas s@o colocadas por inimeras propostas e — a0 nosso ver
— ndo precisam necessariamente de uma resposta.

O espectador/participador pode sentir-se capaz de produzir e registrar arte ou ao
menos, pode se colocar enquanto apreciador da estética da natureza. O artista ja ndo é o génio
unico e verdadeiro da arte, pois suas propostas ja ndo exigem maestria técnica, mas sim
conceitual. Essa sensacdo se potencializa nos anos que se seguem ao recorte de nossa pesquisa
e, na atualidade, com o sucesso das redes sociais, se torna um fenémeno global. Surgem
também espacos como o Instituto Inhotim, Gibbs Farm, The Hokane Open-Air Museum,
Yorkshire Sculputure Park e outros, que se caracterizam enquanto grandes museus a ceu
aberto, que mesclam trabalhos artisticos, paisagismo e botanica, simbolizando a necessidade
de adequacdo de espaco expositivo ao estilo de intervencao artistica apresentada na/pela land
art. A descentralizacao da figura do artista, a desmaterializacdo do objeto da arte e critica as
instituicbes sdo processos concomitantes e paralelos, sintomaticos do periodo historico no
qual se inserem.

Além dos eventos historicos gerais e proprios do mundo da arte pds 1977 — que trazem
a tona um novo tipo de artista, espectador e museu — ha uma série de questbes ainda
inexploradas nessa pesquisa, mas que poderiam ser tema/objeto de estudo de outras
investigacGes, como € o caso da relacdo corpo/espaco/land art, o papel dos feminismos e
outros movimentos sociais no curso da arte contemporanea, o sentido dado ao espaco urbano
em diversas intervengfes, os limites (ou a falta deles) na relagdo arte
contemporanea/cotidiano, nogdes como “periferia” e “centro” no contexto social e artistico,
entre muitos outros. Refletir sobre essa nova configuracdo da arte a partir dos anos 1960 nos

possibilita observar e realizar recortes inusitados, que percorrem os mais diferentes caminhos.
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Nossa tentativa de explicitar os percursos histéricos das primeiras décadas da land art €
apenas um deles. Essa direcdo mostrou-se proficua, ao passo que nos possibilitou
compreender uma série de conceitos dessa tendéncia e em alguns casos a motivacao de suas
caracteristicas. Percebemos, em resumo, que ndo had como separar a arte da historia e vice-
versa. O momento no qual o artista e 0 espectador se inserem sdo determinantes de suas
praticas ao passo que suas reflexdes levam a questdes para além da prépria arte, fazendo
repensar paradigmas, crencas e habitos variados. Nesse sentido, a arte contemporanea torna
ténue a linha entre a arte e a vida, entre a estética e o cotidiano, fazendo com que eles se

misturem e assumam para si um pouco do outro.
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