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Quando uma coisa € vista através da consciéncia da
temporalidade, ela é transformada em algo que néao é
nada.*”®

4.1
Spiral Jetty

Para muitos artistas o universo esta expandindo, para outros ele esta contraindo.
Robert Smithson**

Spiral Jetty é considerada por muitos a obra mais importante de
Robert Smithson. No minimo, um trabalho que envolve todo seu
vocabulario e dispositivos de acdo. Trata-se de uma intervencdo nas
margens de um lago — Salt Lake, Utah. O inicio da aventura é narrado no

artigo The Spiral Jetty: a escolha do local:

Comecei a me interessar por lagos em 1968 com o trabalho sobre
site/nonsite do lago Mono, na Califérnia. Em seguida, li Vanishing
Trails of Acatama, um livro de William Rudolph que descreve os lagos
salgados (salars) da Bolivia, em todos os estados de dessecacao, e
cheios de micro-bactérias que ddo a superficie da dgua uma cor
vermelha (...) Por causa da distancia da Bolivia e da auséncia da
coloragdo vermelha no lago Mono, decidi me interessar pelo Great
Salt Lake em Utah.*”

A coleta de informacfGes que pudessem levar o artista ao lago
imaginado - aquele que ja existia em sua mente — envolveu uma pesquisa
disciplinada que remonta a 1968, dois anos antes do inicio do projeto. No
entanto, a curiosa distancia com as instituicdes da arte salta aos olhos. O
projeto tem o aval da Universidade de Utah. O site é arrendado pelo
artista por vinte anos*® e o trabalho comeca com a contratacdo de um

empreiteiro e mestre de obras. Um cineasta da Ace Gallery de Los

4" SMITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra, p.197.

“"11d., Quase-Infinities and the Waning of Spacep. 34.
4721d., The Spiral Jetty, p.143.
73 0 arrendamento foi prolongado e, atualmente, a obra permanece em carater permanente.
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Angeles filma o processo. Diferentes instancias coordenadas pelo artista.
A dimenséo do trabalho, além do envolvimento de um aparato complexo,
se deve certamente a mobilizacdo do artista em torno da percepcéo,

portanto, a diferenca entre tamanho e escala:

Spiral Jetty tende a flutuar dependendo de onde estiver o espectador. (...)
Uma rachadura na parede se vista em termos de escala, ndo de
tamanho, poderia se chamar Grand Canyon. Um quarto poderia ser feito
para conter a imensiddo do sistema solar. A escala depende da
capacidade de cada um de ter consciéncia dos dados da percepcéo.
Quando se recusa separar a escala do tamanho, fica-se com um objeto
ou linguagem que parece ser certo. Para mim, a escala opera a
incerteza. Estar na escala de Spiral Jetty, é estar desprendido.*”

O redirecionamento da percepcao sugerido pelo artista, ainda que
esteja fortemente amparado pelo seu discurso, deixa escapar certa
fragilidade. A nota sutil, calcada na incerteza, provéem do sentido de
desorientacdo ou mesmo perda. Algo que sempre se esvai, inapreensivel
em sua totalidade. Fragilidade compartilhada com a demonstracdo de

forca e energia que a obra requer para ser construida:

Bob Phillips, mestre de obra, enviou dois caminhfes, um trator e um
grande caminh&o de carga para o site. (...) Balsato e terra foram tirados
da praia e depositados no caminhdo de carga, depois disso o0s
caminhBes recuaram para o0 alinhamento de estacas e despejaram o
material. Na margem do lago, no comeco da linha, as rodas do caminhéo
ficaram atoladas num magma de lodo pegajoso. (...) uma vez que 0S
caminhdes conseguiram ultrapassar o problema, havia ainda o risco que
a crosta de sal dos bancos de lodo viesse a romper.*”

Ao lado do descentramento perceptivo existe a vontade do artista
em buscar outro lugar — real e remoto - para a arte. No entanto, esse
desvio comporta a atitude disruptiva, isto é, afastar-se das ditas normas
dos meios de arte ou dos locais habituais de exposi¢cao e dos recursos da
curadoria indicaria mesmo a reformulacéo dos parametros da arte.

O trabalho se desdobra nos anéis de uma espiral. Processo
vertiginoso que ressoa como ondas sonoras, emaranhado labirintico,

reflexos reluzentes dos espelhos que ofuscam a vista, sdo imagens de

47" SMITHSON, R. loc.cit. p.147.
5 |bid. p. 146.
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Spiral Jetty. Texto, filme e escultura, Spiral Jetty ndo pretende ser objeto,

Fig. 32. Spiral Jetty - Construgdo

pretende estar em outro lugar, ser outra coisa: “(...) apreender o que esta
ao redor dos olhos e das orelhas, ndo importa quao instavel e fugidio.
Apreende-se a espiral e a espiral torna-se uma apreensdo.”’® Parece ndo

haver mais o encontro de dois elementos dialéticos que necessariamente

7% |bid. p.147.
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deslizariam para a entropia. O trabalho nasce como mistura, aderéncia e
porosidade - sua estrutura entropica ndo sugere o0 colapso de sitemas
fechados -, 0 material poético: o tempo...

Jessica Prinz, em Words en Abime: Smithson’s Labyrinth of Signs,
propde a vinculacdo dos trés trabalhos Spiral Jetty (filme, escultura e
texto): “Spiral Jetty é um ‘campo metodologico’ que ‘corta
transversalmente’ (Barthes, Imagem-MuUsica-Texto) trés trabalhos de
Smithson e alguns outros também.”’” Ou seja, a espiral-imagem assume-
se em materialidade, esteja ela, literalmente no trabalho; componha ela, a
narrativa circular e labirintica, pertenca ela, a linguagem filmica; ou
mesmo, assumindo e consagrando o dispositivo operatorio: “Ela acumula
significados e associacbfes que se estendem na zona sinuosa.(...)
Certamente, Spiral Jetty ndo € um objeto, mas uma sintaxe de metéaforas
que ndo apenas descreve, mas produz uma ‘licida vertigem.”*’® A
escolha do local parece vir da costura de signos. A percepc¢éo do artista
se comunica com a sinuosidade do local, como resultado: o site como

intuicdo da obra:

A uma milha ao norte do escoamento de 6leo, escolhi meu site. Os leitos
irregulares de pedras calcéarias se inclinavam gentilmente para o leste;
na peninsula, depésitos massivos de basalto negro estavam rachados,
dando a regido uma aparéncia cadtica. Um dos poucos lugares do lago
onde a agua chegava a terra firme. Sob a escassa camada d'agua
rosada se estende uma rede de lama craquelada suportando uma
espécie de puzzle que compde os planos salgado [the salt flats]. Do
modo como olhei para o site, ele reverberava sobre o horizonte somente
para sugerir um ciclone imével, enquanto o bruxuleio de luz fazia tremer
0 panorama inteiro. Um tipo de abalo [earthquake] adormecido se
espalhava na imobilidade palpitante, uma sensacdo vertiginosa sem
movimento. Este site era uma rotunda que se fechava numa imensa
curvatura. Deste espaco em rotagdo, surgiu a virtualidade de Spiral Jetty.
Nenhuma idéia, nenhum conceito, nenhum sistema, nenhuma estrutura,
nenhuma abstracéo podia agarrar-se a esta evidéncia. Minha dialética do
site e do non-site rodopiava num estado de indeterminacéo, onde o
liquido e solido se perdiam um no outro. Foi como se uma sucesséo de
ondas e pulsacdes fizesse oscilar a terra firme e que o lago
permanecesse tranqiilo como uma rocha. A margem do lago se tornou a
borda do sol, uma curva borbulhante, uma explosédo se elevando numa
lombada flamejante. A matéria desmoronou no lago, espelhada na forma
de uma espiral. Nao faz sentido preocupar-se com classificacbes e
categorias, ndo havia nenhuma.*’

4" PRINZ, J. Words en Abime: Smithson’s Labyrinth of Signs , p. 108.
478 .-

Ibid., p. 108.
“SSMITHSON, R. The Spiral Jetty, p.146.
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Assim, Smithson funde sua idéia a fisicalidade do site. A dialética
matéria e mente evidencia-se no registro do site. A expedi¢do passa a ser
um dos dispositivos do trabalho. No inicio do texto, Smithson revela seus
passos para a escolha do local; primeiro, sua intencao de trabalhar com
um material bem especifico: os cristais oriundos dos lagos salgados.
Lendo sobre os lagos salgados da Bolivia, Smithson é sensibilizado pela
variedade de estados fisicos do lago, bem como, se sente atraido pela
composicao da agua: “(...) cheia de micro-bactérias que dao a superficie
da 4gua uma coloracéo vermelha Os flamingos rosas que vivem ao redor
dos salars combinam com a cor da agua.”*®® A formulacdo da paisagem
obedece a ordem natural, tanto quanto, a ordem humana, neste caso, a
relacdo causal da entropia nédo privilegia nenhum agente. Do homem ou
da natureza, resulta a paisagem. O artigo de Smithson ndo se limita ao
relato cru das anotacdes do trabalho, ao contrario, ele elabora uma
intrincada rede de informagBes e dispostitivos poéticos que se
apresentam sob a condicdo labirintica. O artista podia compor um labirinto
descrevendo-o apenas, porém nao parte da representacdo, sua narrativa
recria os corredores do labirinto nos quais caminhos sédo entrelacados,
conferindo uma espécie de sensacgdo vertiginosa. Os diferentes assuntos
abordados no texto The Spiral Jetty — que aparentemente nao
configurariam um sentido ordenado — sdo estruturados a partir de um
ponto minimo de contato que coloca em funcionamento os gatilhos
internos do trabalho. Como abertura do texto, o artista destaca um trecho
de G. K. Chesterton, escritor inglés, que apresenta a idéia vermelho, isto
€, uma percepcao da cor colocada de modo a articular, novamente, 0s
pares mente e matéria: “Vermelho € a coisa mais alegre e aterrorizante no
mundo sensivel; € a nota mais ardente, a luz mais forte, é o lugar onde as
paredes desse mundo, que é nosso, se estreitam e onde alguma coisa
além queima através.”*®* De significante, o vermelho passa a signo. Neste
processo, a explosdo dos sentidos deflagra a nocédo de entropia descrita
por Jessica Prinz como: “Smithson preserva a infinita tarefa da mudanca

constante da relacdo de palavras e imagens, objetos e idéias no seu

80 |bid., p.143.
1 |bid., p.143.
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Fig. 34. Spiral Jetty

A nocéao de infinito permeia Spiral Jetty que concentra e condensa
0 pensamento de Smithson sobre arte, natureza-paisagem e tempo. Na

obra reside um esforco descomunal de realizacdo - tipico da pulsédo

82 PRINZ, J. Words en Abime: Smithson’s Labyrinth of Signs, p. 115.
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entropica da natureza — para isso foram despejadas toneladas de pedras
e mobilizados caminhdes e escavadeiras. A espiral — um quebra-mar e um
ponto — foi projetada para reverberar infinitamente, apresentando um
paradoxal cais eterno. A selecao do lugar (site) — um lago contaminado
em Utah — foi decisiva na composicao pictérica. Smithson valorizou a cor
do lago — vermelho e sua dialética com a cor branca e textura dos cristais
salinos e ainda a destruicdo feroz da natureza pelo homem — o lago
salgado foi poluido durante anos pela acdo do homem. Seu processo de
realizacdo foi filmado e editado. Smithson congela, em certo sentido, o
movimento reduzindo o filme ao que chama de stills — instantaneos
gerados a partir do préprio filme e distribuidos fora de uma narrativa
sequencial. Os sons do filme sédo captaces dos ruidos das maquinas e
do helicoptero cujo atributo principal seria uma composicdo temporal
calcada na sobreposicéo de eras: “O ruido do motor do helicoptero torna-
se um grunido primal ecoando na ténua vista aérea.”®® Simthson soma
aos ruidos captados uma espécie de mantra no qual descreve sua
posicdo indicadas pelos polos terrestre: “Norte (...) Norte pelo leste (...)

1484

Nordeste pelo Norte (...)""", seguindo nessas direcbes sucessivamente

induz ao circulo. A seqUéncia continua através da verbalizagdo dos

materiais: “Lama, cristais salinos, pedras, agua’*®

gque compdem o
trabalho. Neste caso, parece que sua voz enfatiza a materializacdo dos
produtos do terreno.

Por fim, a escrita plasmada ao trabalho intervém como um outro
componente sem ser todavia um relato documental. Spiral Jetty aparece
pelas varias faces dos cristais e pelo inapreensivel horizonte, evocando
multiplas visadas e tirando de foco a percepcdo. O caminho comeca com
a presenca do artista, primeiro pelo recorte mental — a escolha do lugar —
que pertece ao desdobramento do tempo e da paisagem. Sem duvida,
Smithson busca inser¢cdes no espaco e tempo, ambos metamorfoseados
em percepcdo e deslocamento do horizonte. A proposta parte da
intervencdo em local escolhido pelo artista que de um modo ou outro

reenvia constantemente a um tipo de temporalidade ampliada, do

83 SMITHSON, R. The Spiral Jetty, p.149.
84 |bid., p. 149.
%5 |bid., p.149.
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imaginario imenso e abissal. A escala planetaria pode ser percebida pelo
deslocamento do espectador. A (im)precisdo do trabalho parece ser
orientada pelo aparelho perceptivo do sujeito que passa por. O trabalho
carrega em si a energia do seu processo, sem jamais perder a ambigua
fragilidade.

O texto Spiral Jetty absorve certamente algumas notacdes do
fundamental trabalho de Smithson Sedimentagdo da mente: projetos de
terra, de 1969: “O corpo é todo sugado para o sedimento cerebral, onde
particulas e fragmentos se fazem conhecer como consciéncia sélida.”*®
O encontro suave entre a paisagem e homem que passam a conviver
numa paradoxal tensdo harmonica: melhor dizendo, produtora. A cor, a
textura, a atmosfera salgada, a ancestralidade do lugar no confronto com
os homens, a geografia Unica que simula a espiral por vir. A visdo do
artista seria a fusdo da sua intuicdo da forma espiralda no territério com a
idéia espiral — imagem literaria e circuito de metaforas. Dai, a pergunta: se
for possivel localizar um comeco, seria este a espiral gravada em sua

mente?:

Esta descricdo ecoa e reflete nos esbocos de Brancusi da ‘orelha
espiralada’ de James Joyce porque ambos sugerem uma escala visual e
sonora, em outras palavras, indica um sentido de escala que ressoa no
olho e no ouvido ao mesmo tempo.*®’

Escala: outra medicdo para a arte. Novamente uma referéncia da
literatura: Beckett. A colisdo se da através da equivaléncia entre surd —
namero irracional cuja repeticdo dos decimais posta infinitamente resvala
para uma circularidade continua —, imagem sugerida por Samuel Beckett,

que logra o rompimento da logica entre significacdo e pensamento.

“88SMITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra, p.182 passim.
*¥’|d., The Spiral Jetty, p.147.
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Fig. 35. Constantin Brancusi — Esboc¢o para James Joyce
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Fig. 36. Robert Smithson — Espirais

Geoger Baker, em seu texto Cinema Model, supde a ligagéo entre

os dispositivos de Smithson e a linguagem de Beckett:
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Smithson parece ter barrado a palavra ‘linguagem’ e substituido-a pelo
termo ‘visdo’' no seu diagrama entitulado Surd’s View. Surd era um dos
conceitos favoritos de Smithson, que chegou até ele através do seu
interesse por Samuel Beckett (O Inominavel [1959]). Refere-se ao
namero irracional em matematica, e aqueles sons inaudiveis em
linguagem feitos pela respiracdo e ndo pela voz (como f, k, p, s, t). A
etmologia da palavra liga-se em retrospecto ao Alogon, escultura de
Smithson, como explica o dicionario Oxford, surd descende do latim
surdus, significando surdo [deaf] ou mudo [mute], uma traducdo mal
feita do grego alogos, significando irracional e confuso.*®

O diagrama Surd View for an Afternoon — montado por Smithson
durante a entrevista com Dennis Wheeler em 1970 - oferece o conjunto de
diversos elementos propostos por Smithson. Feito em papel quadriculado,
escrito a caneta, Surd equaliza todos os dispositivos de Smithson.
Diagrama composto no mesmo instante da fala. Nele, Smithson desenha
um indicio de horizonte ao redor do qual se posicionam os esquemas de
non-site em relacdo aos sites, assim como, a disposi¢cao perceptiva do
espectador. Na composi¢cdo encontram-se New Jersey, as galerias, air
terminal, gyrostasis, centro, periferia, limites, principalmente, a percepcao
no grau zero - linha do equador -, indicada no centro do diagrama. Todos
dispositivos de Smithson articulados num sé plano: a folha de papel.
Nesta entrevista, Smithson procura explicar — compondo o diagrama Surd
- por que a relacédo site/non-site ndo seria tautolégica, ou seja, a repeticao
da mesma idéia utilizando meios, suportes ou objetos diferentes. A
relagdo site/non-site pertence sobretudo ao registro do surd. De acordo

com o artista:

Num sentido, este sistema contraria qualquer idéia de qualquer tipo de
sistema. O préprio sistema se auto-cancela. Vocé esta no que poderia
ser chamado de surd area. Uma surd area estd além da
tautologia...ndo realmente além, ndo ha além. De fato, € uma regido
onde a légica esta suspensa. Eu gostaria de procurar isto também, esta
idéia particular que poderia ser um pouco [produtiva)... Ndo ha nehuma
relacdo comensuravel ou é incomensuravel. Entdo, vocé esta num tipo
de area irracional.*®

Presumir a suspensdo da logica, quer dizer, de uma organizacao

perceptiva condicionada pela cultura de um modo geral, sublinha os

88 BAKER, G. Cinema Model, p.112. .
89 SMITHSON, R. Four conversations between Dennis Wheeler and Robert Smithson, p.199.
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indicios poéticos de Smithson. Essa operacdo sugere a adocdo de uma
insercao mais radical no circuito. Um diagrama dentro de outro diagrama,
vetores que tém dois sentidos, paralelas que se encontram, assim
também funcionam o texto, filme e escultura. No texto, o sentido da
filmagem, a possibilidade da visdo aérea e a producdo dos efeitos
vertiginosos da espiral: “Uma vez, voando para além do lago, sua
superficie me parecia apresentar todas as caracteristicas de um campo
ininterrupto de carne crua com cartilagem (espuma), certamente devido a
uma acéo estranha do vento.”*%°A descricdo é tomada pela visdo, assim
como as palavras ressoam a materialidade das rochas e do lago: “A
massa flutuante de rochas e terra de Spiral Jetty poderia ser apreendida
por uma malha [grid] de segmentos, mas 0S segmentos existiriam

somente na mente ou no papel.”***Ou ainda:

Também é possivel traduzir a espiral mental em sucesséo tridimensional
de grandezas mensuraveis que poderia envolver area, volume, massa,
momentos, pressoes, forcas, tensdes e distensdes; mas, em Spiral Jetty,
0 surd toma o lugar e o conduz para um mundo que ndo pode ser
expresso por niimeros ou pela racionalidade.*%?

Medicao cujo resultado é inexequivel. Exata proposta de Smithson.
A visao entende o horizonte que se transforma em vetor, por sua vez, sera
0 ponto de contato com o quebra-mar em forma espiralada e acionara
“(...) a realidade curva [curved reality] do sentido de percepcao opera nas
e fora das abstracBes diretas da mente.”**A imagem da espiral se apdia
na idéia de que cada curva, ou cada movimento da circunferéncia, seria

um desvio. Este sim, lugar produtivo para Robert Smithson.

9% SMITHSON, R. The Spiral Jetty, p.148.
91 |bid., p.147.
92 |bid., p.147.
9 bid., p.147.
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Fig. 37. Diagrama - Surd View of the Afternoon

4.2
As ficcdes erigidas na torrente desgastada do tempo sdo aptas para
submergir a qualquer momento.*%

Através do espaco, 0 universo me compreende e me engole como um
ponto: através do pensamento, eu o compreendo.
Pascal*®

A célebre Spiral Jetty, construida na cidade Salt Lake, no estado de
Utah, desdobrada em texto e em filme; Amarillo Ramp, Texas, finalizada
por Richard Serra e Nancy Holt por ocasido da tragica morte do artista; e
Broken Circle e Spiral Hill, realizada em Emmen, Holanda. Em comum,
essas obras tém como caracteristicas o deslocamento e a entropia,
assim, afirmar que existe a constante ressonancia do tempo, tratado por

Smithson no limite entre continuidade e descontinuidade, ndo seria

“9SMITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra, p.196.

495 PASCAL, B. Pensée 113.
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incorreto. Sao trabalhos construidos em lagos, espacos desérticos, locais
ermos, deslocados dos grandes centros, com significacbes que
resguardam o dispositivo ficcional do qual tanto se fala neste trabalho. Em
parte, os trabalhos se entrelacam a estrutura cartografica, lacos entre o
real e o imaginario que alcancam desde o sentido de aventura — deslizar
sobre o pavimento da cidade ou embrenhar-se no deserto - até a mais
densa reflexdo sobre o tempo — duracéo e disruptura. Ainda que as obras
dos artistas da Land Art possuam pontos equivalentes como a relagao
problematica site-galeria, escala, tamanho e deslocamento, Smithson
constréi um |éxico préprio que urde toda sua producdo. Sdo trabalhos que
nao se separam do discurso volatil do artista e que lidam com os préprios
limites da escultura; existe, por assim dizer, um aspecto intelectivo nas
suas elaboracdes espalhado em registros dos locais, nas motivacdes para
a escolha dos sites, na fabulacdo das teorias e das narrativas. Convém
reforcar que o pensamento do artista acerca da natureza e paisagem se
d& concretamente pelo movimento entropico.

O sentido de aventura, de deriva, e o deslocamento nédo se
distinguem da questédo da galeria e da producao artistica daquele periodo.
No entanto, esses elementos convergem em experiéncia e em espessura.
Se por um lado, espessura guarda o sentido de profundidade, por outro,
apresenta-se no ritmo veloz da imbricacéo de territérios, ou seja, mesmo
na horizontalidade desses territorios encontra-se um universo presumido
ficcionalmente. Na producdo de Smithson, ndo é possivel dissociar o
elemento mais prosaico e transitério da dimensao espessa da experiéncia
da obra. Porém, esses mesmos elementos estdo em constante jogo de
transformacdo, desse modo, a percepcdo se apresenta sob diversos
aspectos ou escapa aos mesmos.

Na Holanda, para se conhecer os trabalhos Broken Circle e Spiral
Hill, construidos em 1971, é preciso atravessar grandes distancias.
Emmen, cidade periférica e operaria, se situa no extremo leste do pais,
caracteriza-se por certo isolamento e por particular formacédo geoldgica.
Broken Circle consiste num rasgo circular, controlado, do litoral de um
lago na Holanda — que comporta uma mina — cujo residuo do periodo pré-

histérico foi mantido no centro da construcdo — traco-memoria da idade
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terrestre, ou seja, o principio de uma escala temporal. O segundo trabalho
constitui-se de um monte de terra, carregado de significagcdo, de onde
irompe sua matéria espiralada: a abertura experimental corporea. O
corpo da terra e a projecado da mente entrelacados enfim. Sobre a escolha

do local, Smithson declara em entrevista a Gregoire Mlller:

Numa densa area povoada como a Holanda, sinto que € melhor néo
desarrumar a area de cultivo da terra. No meu trabalho no site, de algum
modo, eu reorganizei a situacdo disruptiva e trouxe de volta outro tipo de
forma [shape]. (...) entdo, eu ndo quis impor um objeto numa area, ou
que de alguma maneira desfigurasse a terra que estava cultivada. Eu
estava procurando uma area que fosse um tanto crua porque a Holanda
€ tao pastoral, tdo completamente cultivada e ela mesma um earthwork
que eu procurei por uma area que eu pudesse moldar, como uma
pedreira ou uma mina dasativada. Finalmente, Wim Beeren contactou
um geografo, Sjouke Zijlstra, que também dirige um centro cultural em
Emmen que conhecia varios lagos verdes.**

A cidade néao foi construida em torno do lago e da mina, este se
localiza distante do centro e atrai o artista pelos diferentes materiais e
sedimentos que lhe compde. Trata-se de uma formacéo geoldgica que
remonta a era Glacial, lugar de aspecto e mitologia que sugerem a
composicdo de outros planetas, uma espécie de aventura que traz
elementos atemporais e constitui 0 espaco ficticio. A peninsula onde se
localiza Broken Circle possui areia de quatro cores, o lago tem coloracéo
verde; Spiral Hill, monte circular de terra negra forma uma espécie de
contraposi¢cdo, ndo € quebrado ou interrompido, é circular e remete ao
infinito. Smithson procura reconstruir em sua narrativa temporalidades
anacronicas: a primeira, uma inundacao severa que o0 pais sofrera nos
anos 50, a segunda, a geografia do lago verde da cidade de Emmen
formado por materiais da era Glacial. A inundagéo reforca, em Smithson,
a nocao sobre as mudancas climéticas da terra, fruto da entropia:

Tive que lidar com dois elementos, terra e dgua, entdo eu draguei as
linhas e fiz uma série de diques de modo que, num sentido, a peca era
feita por inundagbes que remontam a uma especifica inundagdo que
devastou a Holanda nos anos 50. Isso me impressionou enquanto eu
construia a peca. Comecou a funcionar como um tipo de microcosmo
para esta catastrofe natural.*’

49 SMITHSON, R. “...the earth, subject to catacysms, is a cruel master;” p.253.
9 Ibid., p. 255.
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Para fazer a obra, Smithson se depara com a necessidade de se
rasgar o solo para criar uma espécie de dique. O artista fotografa o
momento de ruptura do territério e refaz a inundacdo. Na foto que
seleciona para diagramar a entrevista, fica clara essa intencdo, em sua
legenda aparece “breaking the dike”, referéncia direta a catéstrofe, logo, a
poténcia entropica da natureza. Na sobreposicdo das temporalidades, a
era glacial, também resultado de uma catastrofe, surge na pedra que fica
no centro de Broken Circle. A pedra fora trazida ao lugar pelas formacdes
geoldgicas de tempo e de lugar distantes, pertencentes, de fato, a era
glacial. Esse material ndo existe no lago, € distinto da geografia local.
Smithson acentua esse fato que assume o dispositivo do deslocamento,
este, engendrado pela prépria natureza. Seria a paisagem compondo o
non-site?:

A mina esta na ponta do moraine*®. Durante a ultima era glacial,
geleiras se deslocaram para |4 e depositaram todo tipo de material,
principalmente areia. A area era feita de vermelho, amarelo, branco,
marrom e terra negra, com pedras que foram carregadas pelas gelerias e
desfeitas [tumbled] em forma redonda. A prépria peca foi desenvolvida
para a pequena peninsula que se estende pelo lago verde, e no centro
da peninsula havia pedra glacial que aconteceu de estar l4. Foi um
acidente que se tornou o centro da pe(;a.499

gt -

Fig. 38. Broken Circle — Spiral Hill 2008

498 Amontoado de blocos carregados pelas geleiras.
499 SMITHSON, R. “...the earth, subject to catacysms, is a cruel master;” p.257.
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Fig. 39. Broken Circle — Spiral Hill 2008

O deslocamento do material — pedra - coincide com o repertdrio do
artista que, em seu exercicio constante de reflexdo, percebe a

singularidade do local e integra o menir’®

ao trabalho. Quando se
percorre o lago®®, - que certamente perde sua ampliddo quando somente
visto por fotografia - sente-se que a pedra realmente ndo pertence ao
local, ou seja, que fora propositadamente colocada ali numa operagéo
artistica. A percepcao dos trabalhos ndo se da apenas no momento da
chegada ao lago. Durante o percurso ndo da para precisar 0 que sera
encontrado, ou melhor, qual o estado fisico de degradacdo da obra. O
mistério que caracteriza a aventura permanece resguardado e o
espectador mergulha em pleno estado de deriva. Nao séo obras nas quais
se esbarra na cidade, ndo existe a certeza do encontro numa praca
publica, numa rua, na frente de um edificio. A obra é a razdo do
deslocamento, deve-se procurar num mapa sua exata localizacao, pois,
sem isso, certamente seria facil se perder.

Todo o lago é circundado de areia e vegetacao rasteira, sendo que

as obras ficam numa faixa mais larga dessa areia. Na entrada da

°% Menir é um tipo de escultura da época pré-histérica.
%01 Tive a oportunidade de percorrer a obra, no ano de 2008, durante uma visita que fiz a Holanda,
na ocasido da minha pesquisa (CAPES/PDEE) em Paris.
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empresa®®? que administra as obras, - passagem para se chegar ao lago,
pois, todo o lago € margeado, além da empresa, por residéncias — é
possivel ver a imensidao do lago, porque dali até os trabalhos existe uma
distancia consideravel. A aproximacdo garante o aumento gradativo e
perceptivo da escala, importante para a imersdao e o deslocamento do

espectador.

Quando uma coisa é vista através da consciéncia da temporalidade,
ela é transformada em algo que ndo é nada. Esse senso que tudo
engolfa fornece solo mental para o objeto, de modo que ele cessa de
ser um mero objeto e se torna arte. O objeto passa a ser cada vez
menos, mas existe como algo mais claro. Todo objeto, se é arte, é
recarregado com o correr do tempo, mesmo que seja estatico, mas
tudo isso depende do observador.>®

A grandiosidade do trabalho engole o espectador, evidenciada pela
auséncia de marcos verticais, como prédios, monumentos, torres de
energia, etc, assim, o espectador perde a referéncia a qual se habituara a
partir do excesso de informacdes visuais quando do encontro com uma
escultura na cidade povoada. Em geral, nesse tipo de contato, a escultura
passa a se misturar aos elementos do cotidiano das metrépoles sem se
diferenciar como obra de arte, tornando-se mais um desses confusos
signos do cotidiano. Na presenca excessiva de obras como Broken Circle
e Spiral Hill, a dimensao afirma sua existéncia, o espectador, ao mesmo
tempo em que se sente envolvido por toda obra, precisa desse espaco
para realizar as alternancias de visadas perceptivas, pois uma experiéncia
visual apenas passa a ordem da impossibilidade. Caminha-se muito para
ter o todo percorrido, que desfeito como unidade, apresenta-se pelos
deslocamentos, como se a percepgdo se desse através de pequenas
disrupturas que véao eclodindo ao longo do percurso.

Em Deslocamento [Shift], trabalho de Richard Serra, de 1970-72,
construido no Canada, o envolvimento entre espectador e obra se
apresenta quase sem intermédios. A transitividade entre os elementos da

obra é descrita no texto do artista: “A intencdo do trabalho é uma

502
503

De Boer, Emmerhoutstraat, 150.
SMITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra, p.197.
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consciéncia da fisicalidade no tempo, no espaco e no movimento.”%Com
definicdes mais rigorosas, Serra comenta suas reflexdes e dispositivos a

partir dos quais aciona 0 nexo entre visdo e escala:

Os limites do trabalho se tornaram a distancia maxima que duas
pessoas podiam tomar uma da outra mantendo ainda, cada uma, a
outra a vista. O horizonte do trabalho foi estabelecido pelas
possibilidades de manutencdo desse ponto de vista mutuo. A
medida que os niveis dos olhos forma alinhados - através da
expansdo do campo -, as elevacBes foram localizadas. A expanséo
do vale, ao contrario das duas colinas, era plana. Eu queria uma
dialética entre a percepcdo que uma pessoa tem do lugar, em
totalidade, e a relacdo que tem com o campo, caminhando. O
resultado é a maneira de uma pessoa se medir a si mesma, ante a
indeterminacdo do terreno. Ndo estou interessado em olhar a
escultura definida exclusivamente por suas relacdes internas.®®

A escala articula a percepcao do espectador e o coloca na rede de
trocas mediadas pela paisagem. Percorrer o trabalho permite dizer que
nenhuma visada se apresenta da mesma maneira. No entanto, a
discussdo que envolve a escala como mediada da arte, para essa
geracdo de artistas, esbarra no problema do circuito artistico, pois, dada
dificuldade de acesso, a obra passa a ser vista e conhecida por
fotografias. Sobre seus trabalhos em Emmen, Smithson ja4 antevé o
problema. Na entrevista a Gregoire Muller, quando perguntado sobre a
possivel transformacdo desses trabalhos em objetos ou pinturas,
responde:

Eu acho que estamos falando das varias maneiras de localizar uma
coisa. De certo modo, localizar uma coisa € circunscrevé-la em
fotografia. Se vocé sobrevoa a peca, vocé pode ver toda sua
configuracdo no sentido comprimido da escala fotogréafica. N6s estamos
discutindo isto: como apreendemos a escala. Agora, vamos dizer que
haja trés diferentes tipos de escala que se pode apreender, e que eles
estdo constantemente trocando de lugar um com o outro. (...) isto é
menos da ordem do olhar e mais da ordem do toque, ou aquilo que
podemos chamar de ‘espago tatil’.>*®

A proposicdo da escala planetaria estd evidentemente ligada a
percepcao deslocada do espectador. No entanto, a fotografia resguarda,

em certo sentido, a memoéria da entropia porque somente atraveés dos

%4 SERRA, R. Deslocamento, p. 327.
%% |bid. p. 326.
%% SMITHSON, R. “...the earth, subject to catacysms, is a cruel master;” p.254.
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registros fotograficos ela se deixar perceber. A dissolucdo da obra,
decorrente das graduais transformacdes geologicas e humanas, acionada
pelo tempo ndo pode ser vista realmente. O registro do trabalho associa-
se a narrativa confabulando portanto um outro objeto, melhor dizer, outra
insercdo. No imaginéario corrente do espectador — remete-se aqui aquele
gue ja conhece os registros da obra -, talvez, busque-se a certeza da
forma cristalizada, porém, se atesta, em decorréncia do tempo e através
de outras imagens, a descaracterizacéo plena e irreversivel dos trabalhos.
Em Spiral Hill, fica mais evidente o carater informe. As fotos de 1971, da
exposicdo Sonsbeek - para a qual as obras foram requisitadas - 0 morro
de terra que ascende em espiral mantém seu formato, claramente,
esculpido; ja, em 2008, o morro encontra-se fora do eixo espiralado
recoberto por espessa vegetacao rasteira escondendo a terra negra que
guardava a histéria do local. O tempo se encarrega de continuar
perpetuamente a reformulagdo da narrativa: uma historia dentro da

histéria. E possivel perceber, ainda que vagamente, a forma original do

Fig. 40. Broken Circle - Spiral Hill - 1971

trabalho quase totalmente diluida. O caminho deixado pelo artista
permanece somente como reminiscéncia, um traco resguardado do que
seria a real e literal transmutacgéo entropica.

Broken Circle e Spiral Hill p6em em jogo o principio entrépico da

natureza, porém, comportam outra relagdo: a dupla percepcao entre
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centro e periferia. Os trabalhos apresentam algumas questdes
fundamentais para Smithson, do recorte do site a transformacéo
naturalmente entropica do trabalho. A literalidade da entropia também
pode corresponder a abstracdo da mente porque, para Smithson, ela

assimilaria a reflexdo do etnologo Claude Lévi-Strauss:

Em algum momento, gostaria de compilar todas as diferentes entropias.
Todas as classificacbes perderiam suas estruturas [grids]. Levi-Strauss
teve um bom insight; ele sugeriu que trocassemos o estudo da
antropologia pelo da ‘entropologia’. Poderia ser um estudo do préprio
processo de desintegracdo das estruturas altamente desenvolvidas.
Depois de tudo, os destro¢cos sdo muitas vezes mais interessantes que a
estrutura.>®’

Fig. 41. Broken Circle - Spiral Hill - 2008

A convergéncia das idéias de fisicalidade, entropia e (des)estrutura
soma-se a metafora geoldgica da cristalografia; assim, a forma do cristal
adquire uma ressonancia singular. Dela, o artista extrai a concepc¢do de
Enantiomorphic, forma-espelho que adere, por assim dizer, a estrutura
plastica dos trabalhos revelando a ruptura com o sentido perceptivo. O

ponto cego apresenta a impossibilidade de experenciar o trabalho apenas

7 |pid., p. 256 passim.
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pela visualidade. As enantioformas séo formas inversas de um mesmo
elemento: o reflexo do espelho e a supressdo do ponto projetivo,
substituido, metaforicamente, pela regido cega e indistinta — zero - da
eclosdo de todas as coisas. O pensamento enantiomorfico ampliado seria
os Broken Circle e Spiral Hill, trabalhos, que vistos em sobrevéo, por
exemplo, refletem a projecdo especular; se percorridos a pé, ganham
tessitura temporal, afirmam-se pela experiéncia. Para resolver o problema
da visada projetiva e especular da visada do avido ou do helicéptero,
Smithson elabora um plano de vb6o que provoca alternancias

perceptivas®®®:

Além disso, o filme permanece inacabado. Eu tinha em mente varias
manobras aéreas. Poderia ser um arremesso descendente ou
ascendente do helicéptero. O helicéptero poderia ir 0 mais alto possivel
sobre Broken Circle, entdo lentamente desceria no meio, até 3 pés sobre
a areia e a agua. O diametro cortaria o frame pela metade, o closer do
helicoptero capturaria o Broken Circle. Ainda, outra manobra poderia
envolver um aeroplano. Eu estou pensando na manobra em trevo [clover
leaf] que consiste em quarto loops com o Broken Circle no topo desses
loops. Um trabalho dessa escala ndo termina com uma exposicao.
Existem maneiras de gerar um movimento continuo.’®®

A apreensd@o do trabalho artistico nunca deixou de permear as
concepcoOes e observacfes de Robert Smithson. Por isso, suas propostas
filmicas estdo certamente atreladas a percepcdo. Smithson produz filmes
durante sua producdo, muitas vezes sdo trabalhos realizados em
comunh&o com o processo de construcdo das obras. E certo afirmar que
estes trabalhos pertencem as concepcdes do artista sobre o indissociavel

par arte e mundo, evidenciado por meios artisticos tratados sem privilégio:

Como o cinema e as salas de cinema, os impressos [printed-matter] tém
uma funcdo entrépica. Mapas, cartas, anincios publicitarios, livros de
arte, livros de ciéncia, dinheiro, projetos arquitetbnicos, livros de
matematica, graficos, diagramas, jornais, quadrinhos, brochuras e
panfletos das companhias industriais séo tratados da mesma maneira.>*°

Dentre os filmes se destacam: Spiral Jetty e Hotel Palenque. Neles

%% As filmagens ndo foram finalizadas.
%9 SMITHSON, R “...the earth, subject to catacysms, is a cruel master;” p.259.
*10|d. Entropy and the new monuments, p.18.
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estdo a proposital desordenacao do processo e das imagens, ndo existe
uma sequéncia cronoldgica ou narrativa dos eventos. A voz combinada
com as imagens gravadas sugere sempre a deslocalizacdo, dai a
existéncia de certa arritmia no decorrer dos filmes. Evidentemente, os
filmes diferem muito um do outro. O primeiro é labirintico, procura
descentralizar o espectador, evidenciar a escala que, para o artista, passa
a ser a (des)medida da arte; o segundo filme, Hotel Palenque, se
aproxima do cinema experimental®**, levando ao limite o universo filmico,
a partir do momento em que gera a exaustdo do enquadramento,

extensao continua dos frames, etc. Porém, antes de analisar os filmes

/ 3 WooD,
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Fig. 43. Broken Circle - Spiral Hill

*!1 Existe uma relagao direta com o cinema experimental de Michael Snow.
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Ficure 1. A double mirror that
does not reverse images.

Fig. 44. Esquema - enantiamorphics

mencionados, vale apresentar os textos From lvan the Terrible to Roger
Corman or Paradoxes of Conduct in Manerism as Reflected in the
Cinema, de 1967, e Cinematic Atopia, de 1971, que trazem a luz as
reflexdes de Smithson sobre o meio filmico e de que modo ele estaria
estreitado a temporalidade e entropia, no extremo, a vida.

O texto de 1967 nao chega a ser publicado por Smithson. O artigo
conserva certa semelhanga com a critica cinematografica, porém, em sua
explanacéo, fica claro o intenso entrecruzamento que o artista faz das
ditas categorias artisticas. O tempo todo, Smithson busca analisar nocdes
estéticas que subsistem em meios dispares. O artista cruza metodologias
de interpretagdo de modo a tornar viaveis as latitudes artisticas. Dos dois
métodos que o artista expde em seu artigo, ele privilegia o método
Meyerhold (segundo Smithson, recorrente em Sergei Eisenstein) em
detrimento do método Stanislavsky: o primeiro, em favor da automéatica
imitagdo [automatic imitation], o segundo, dos sentimentos internos e
expressdes naturais [internal feelings e natural expressions]. Os métodos
sdo colocados como apresentacdo somente para expressar sua
percepcdo de que o naturalismo permeia todas as instancias da arte. Na
realidade, Smithson ndo faz a diferenciacdo entre uma esfera e outra,
pelo contrario, passa de uma a outra sem qualquer diferenciacdo. Se o
naturalismo funda algumas convencdes do renascimento, 0 maneirismo
irA revelar a tentativa de subverter a relacdo entre naturalismo e

expressao da vida:
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A arte maneirista € muitas vezes chamada de pseudo, doente, perversa,
falsa, hipdécrita e decadente pelos naturalistas ou contadores da verdade,
parece ainda, para mim, que a estética maneirista revela ou recobre um
sentido primal do mal. Ambos, Eisenstein e Poe, parecem ter estado
conscientes de cada condicido malévola.>*

Tal descricdo em momento algum comporta um sentido negativo.
Na diccdo de Smithson, esse aspecto ganha um contorno positivo,
promovendo mesmo a possibilidade de criacdo artistica. Assim, Alfred
Hitchcock seria, para Smithson, maneirista: “Os atores de Hitchcock,
como as figuras da pintura de Jacopo Pontormo, parecem emboscadas
numa linda prisdo que produz tipos intrincados da néausea visual.”** Ora,
a qualidade vertiginosa dos filmes de Hichtcock e do método de
Eisenstein atraem o artista; a partir delas, ele pode trabalhar com a
incerteza oposta a objetividade pura que exclui a materialidade. No breve
artigo Impossible Cinema: Art and Film in Hitchcock, Smithson and
Barney, Saul Anton relaciona o modo sedimentacdo — conseqiéncia da
entropia — ao esquecimento, ao evanescimento. Assim, o critico associa
tais qualidades entrépicas a substituicdo metonimica por ser 0 justo
oposto da afirmacéo da objetividade como esséncia e como real. Para

tanto, ele sustenta a tese de que:

O evanescimento é analogo ao MacGuffin®* de Hitchcock e ao sentido
critico da montagem interna do formalismo russo. A dialética do site e
non-site, também, € precisamente o movimento metonimico entre o
objeto como coisa e objeto como imagem, e por ultimo, imagem como
linguagem.>*®

Texto que revela o traco critico de Robert Smithson, From Ivan the
Terrible to Roger Corman or Paradoxes of Conduct in Manerism as
Reflected in the Cinema aporta questdes que certamente apuram as
idéias do artista em torno do seu ambiente cultural. O teor critico projeta o
olhar sensivel de Smithson para além das designacdes tedricas, para

envolvé-lo novamente na porosidade poética.

*2SMITHSON, R. From Ivan the Terrible to Roger Corman or Paradoxes of Conduct in Manerism

as Reflected in the Cinema, p. 350.

>3 |bid., p. 353.

>4 Nocé&o de Hitchcock inerente a uma coisa sem sentido que mesmo assim vira o centro para o
qual a narrativa se volta. Cf. ANTON, Saul. Impossible Cinema: art and film in Hitchcock, Smithson
and Barney, p. 13.

*15 |pid., p. 18.
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A distorcédo dos conceitos que permeia o artigo de 1967 se acentua
radicalmente em Cinematic Atopia, de 1971. A comecar pelo titulo-
conceito do artigo que sugere o cinema como nado-lugar [atopia]. Nao se
trata, pois, do non-site — também um nao-lugar - mas da experiéncia
filmica, em todas as etapas — filmagem, montagem, edicdo e, por fim,
exibicdo -, que assume o papel do ponto cego das enantioformas, na
equivaléncia do descentramento perceptivo. Smithson inicia o artigo com
a seguinte declaracdo: “Ir ao cinema tem como resultado uma
imobilizacdo do corpo.”*® Correspondente, por assim dizer, a fala de
Smithson em Incidents of mirror-travel in the Yucatan: “A distancia parecia
restringir a aceleracdo, levando assim o carro a uma sucessao incontavel
de imobilizacdes.”’ O estado de deriva orquestra a relacdo entre
imobilizacdo e deslocamento, talvez, pela sua propria condicdo
irreversivel, seja possivel inferir que a imobilizacdo do corpo apure os

graus de percepcdo que eclodem na deriva:

Tudo que se pode fazer é ver e ouvir. Esquece-se onde se senta. A tela
luminosa difunde uma luz enevoada pela escuriddo. Fazer um filme é
uma coisa, assisti-lo € outra. Impassivo, mudo, o espectador permanece
sentado. O mundo exterior se distancia, enquanto os olhos sondam a
tela. H4 alguma importancia em saber que filme est4d sendo visto?
Talvez. Os filmes tém em comum o poder de levar a percepcdo para
outro lugar.>®

Percepcdo: signo da atopia. Cinema: deriva imovel? Parece ser
esta a formulacdo do artista. Jean-Pierre Criqui aponta a relevancia de
outro texto sobre o meio filmico, publicado somente em 1991, Art through

the Camera’s Eye, escrito em 1971-72:

Qualquer um que aborda esse tema na obra de Smithson se vé, por bem
ou por mal, coagido a redobrar — a se colocar no espelho ou entdo a se
colocar ao quadrado — esta vertigem anestesiante, esta dimensao do
espirito diante toda tentativa de se orientar, por pouco que seja, pelo
labirinto da coisa filmada.>*®

E através do olho da camera Simthson vé formar em sua mente

*°SMITHSON, R. A cinematic atopia, p. 138.

*’SMITHSON, R. Incidents of mirror-travel in the Yucatan, p.119.
*8SMITHSON, R. loc. cit. p. 138.

*19CRIQUI, J-P.. Un Trou dans la Vie (Robert Smithson va au Cinéma), p. 59.
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miragens cinematograficas, reservatérios estagnantes de imagens que se
anulam. Sem duvida, estar na sala de cinema se aparenta ao estado de
deriva: da projecdo perceptiva, da imobilizacdo do olho. O artigo
apresenta ainda a série de stills do filme Spiral Jetty invertendo a forma
labirintinca do filme em linha continua, ainda que, a sequéncia de
imagens seja da ordem da disjunc&o. No filme, uma imagem desliza sobre
a outra - como as paginas rasgadas de um livro caindo lentamente uma
depois da outra — numa sucessdo anacrdnica cujo sentido pode ser
estabelecido somente pelo tempo que, por sua vez, se revela através do
medium. Nesse ponto, cabe remeter a discussao proposta por Rosalind
Krauss em A Voyage on the North Sea: art in the age of the post-medium
condition que anuncia logo no prefacio o problema da contaminacdo da
expressdo medium, seja ideoldgica, dogmatica ou discursiva. No entanto,
a autora procura recuperar a nocdo de automatismo — o dispositivo
automatico da camera, somado a certo impulso inconsciente oriundo do
Surrealismo®?° — como liberdade do trabalho em relacao ao autor.

O inicio dessa reformulacdo da liberdade em relacdo ao medium
aparece em outro texto da autora, Video: the Aesthetics of Narcissism, de
1976, publicado na revista October, que supf8e a impossibilidade de falar
do video como medium fisico; para tanto, ela inverte a nocéo do video -
veiculo fisico — para o video — situacdo psicolégica.”®* O video como
condicdo especifica do narcisismo pretende retirar a atencdo do objeto
externo e recoloca-la no self. Essa nova projecao s seria possivel porque
passa pelo filtro do modernismo, isto é, o artista coloca sua
expressividade através da descoberta das condi¢cdes objetivas do seu
medium e da sua historia para encontrar entdo a sua subjetividade —
situacdo psicolégica — seria necessario que o artista reconheca a
independéncia do material de um objeto externo — medium. Ademais,
Krauss estabelece trés mecanismos de atuacao da video-art nos anos 70

gue exploram esse sentido:

S&o eles. 1) fitas que exploram o meio de modo a critica-lo de dentro; 2)

20 |dgja apresentada por Stanley Cavell.
2L A autora analisa especificamente o video Boomerang de Richard Serra com participagcdo de
Nancy Holt..
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fitas que representam um assalto fisico no mecanismo do video
escapando do seu apego psicologico; 3) video instalagdo que usa o
medium como sub-espécie da pintura e da escultura. O primeiro
representado por Boomerang de Richard Serra. O segundo pode ser
especificado por Vertical Roll de Joan Jonas. E o terceiro € limitado a
certas instalacdes de Bruce Nauman e Peter Campus.522

O desdobramento da estética da video-art se da num momento
muito especifico da década de 70 no qual os meios de arte estavam
sendo profundamente reformulados. Cabe entdo a pergunta: qual seria o
real projeto filmico de Robert Smithson e de que maneira ele estaria
ligado aos artistas da sua geragao?

Jean-Pierre Criqui formula, em seu artigo Un Trou dans la Vie, a
significativa presenca da entropia no tratamento que Smithson confere
aos meios fotogréaficos, afastando-o, portanto, de uma dita cultura
cinematografica; estaria, pois, no filme a “apoteose” fotogréafica do artista.
Assim, seria, “(...) antes uma massa fervilhante de clichés de origem
incerta, um depositério de imagens e de situacdes que nos governam e
nos esgota.”?® No entanto, a despeito da singularidade poética de
Smithson, se coloca em questdo seu envolvimento filmico a partir dos
fluxos culturais, para isso, se torna importante a nota de Rosalind Krauss.
Em A Voyage on the North Sea: art in the age of the post-medium
condition, Krauss demostra o envolvimento dos artistas com a questao
filmica como saida para o enrigecimento do termo medium. Nos anos 70,
0s artistas se reuniam para assistir as mostras organizadas pelo lituano
Jonas Mekas, em Nova York, que consistiam na programacéo de filmes
da vanguarda soviética e francesa, documentéarios britanicos, além dos

filmes de Charles Chaplin e Buster Keaton:

Os artistas se reuniam na escuriddo do teatro, wingchair como
assentos cujo design cortava toda e qualquer visdo periférica para que
toda atencéo incidisse sobre a prépria tela, artistas como Richard Serra,
Robert Smithson ou Carl Andre, poderia ser dito, estavam reunidos em
torno de sua profunda hostilidade a rigida versdo de modernismo de
Clement Greenberg com sua doutrina da planaridade [flatness]. Ainda, se
eles estavam reunidos na Anthology Film Archives significa, em primeiro
Iugarézaue eles estavam comprometidos com o modernismo apesar de
tudo.

%22 KRAUSS, R. Video: The Aesthetic of Narcissism, p.59.
°23 CRIQUI, J-P. Un Trou dans la Vie (Robert Smithson va au Cinéma), p. 59.
24 KRAUSS, R. A Voyage on the North Sea: art in the age of the post-medium condition, p. 24.
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Em suma, Smithson trabalha o filme do mesmo modo que faz
circular suas fotografias e textos que, por sua vez, estariam vinculados as
esculturas. Porém, o artista conserva a sensibilidade da sua época que
procurava evidenciar os espacos entre 0s meios artisticos que eclodiam
em rupturas possiveis para a continuidade poética. Desse modo, €
possivel ressaltar que o0s meios utilizados pelo artista ecoam na
vertiginosa espiral na qual prevalece o movimento circular dos fluxos da

matéria e da mente.

4.3
Valor do Tempo°®

O problema do tempo é esse. E o problema do fugaz: o tempo passa.
Jorge Luis Borges®?°

O seu interesse pelo natural — entrépico - revela-se tributario da
poténcia recriadora que tem como co-habitante o processo temporal.
Natureza transmutada e transformadora seria material-base - imaginacao
e literalidade - para experimentacdo artistica de Smithson. Em dois
momentos diferentes - ainda que seja possivel encontrar afirmacdes
desse tipo ao longo da sua producédo textual -, Smithson exemplifica, na
conversa com Dennis Wheeler, o que seria o natural: “Esta € a dificuldade
de lidar com...o aspecto escondido da natureza. O fenOmeno da natureza
se destroéi através si proprio...€ sempre um tipo de situacao evasiva.” para
completar: “N&o, ndo ha lamento para nada. E inevitavel. (...) pessoas da
minha geracdo cresceram na destruicdo industrial, € ndo numa rustica
localidade da qual poderiam se lembrar.”?’ Nessas passagens, Smithson
reforca o privilégio que o aspecto informe do natural ganha e que resvala

% SMITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra, p. 196.
% BORGES, J. L. O Tempo, p. 232.
%2 SMITHSON, R. Four conversations between Dennis Wheeler and Robert Smithson, p.230.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0510835/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0510835/CA

222

diretamente para a indistincdo do que é misturado e evasivo. Numa
propor¢cdo menor, Smithson aceita a totalidade fraturada e dai parte para
repensar estética e poeticamente aspectos da cultura, da ciéncia, para
isso, procura acentuar o lado oculto e misterioso da propria existéncia do

universo:

Tenta-se dar um salto para um tipo de Romantismo...entdo vocé tem
apenas um tipo de livro de imagens sentimentais, um romantismo
batido do que se estima que natureza seja...mesmo nNO SUPOStO universo
estavel da matéria como foi vista pelos cientistas do século XIX, novos
problemas constantemente aparecem... A descoberta dos fisicos das
particulas de anti-matéria com cargas opostas daquelas que comp&em
nosso mundo e incapazes de existirem conjuntamente com as matérias
conhecidas, levantam a pergunta da possibilidade de se existir em outro
lugar. Outro lugar. E como Yucatan funciona. “Yucatan estad em outro
lugar”. Entao, isto € um tipo de anti-Yucatan.>?®

A entropia reside no processo transformador dos elementos
existentes no mundo; matérias que se desgastam porque
necessariamente perdem energia no decurso temporal. A partir de suas
palavras, fica explicito que parte de seu entendimento sobre entropia
dialoga com teses cientificas, estruturalistas e com algumas nocdes de
ecologia: “Poderia dizer que todo o problema da crise de energia € uma
forma de entropia. A terra sendo um sistema fechado, ha somente certo
conjunto de recursos e, claro, ha uma tentativa em reverter a entropia
através da reciclagem de lixo.”?° O tom irénico provém da certeza da
irreversibilidade do processo entrépico. A entropia possui uma definicdo
negativa, seria a ordenacao na unidade do tempo, quer dizer, o desgaste
dos sistemas fechados que necessariamente os reordena. NoO entanto,
esteticamente, a entropia encontra-se em dois outros projetos. Em
Documents 1 (1929), Georges Bataille define, sob a forma de artigo o

verbete Poussiére (Dust), “(...) pesadelo entrépico.”* Vale cita-lo:

Os contadores ndo imaginaram que a Bela Adormecida despertaria
coberta por uma espessa camada de poeira; eles tampouco pensaram
nas sinistras teias de aranha que ao primeiro movimento seus cabelos
ruivos teriam rasgado. Enquanto isso, tristes crostas de poeira invadem

%28 1bid., p. 230.
*295MITHSON, R. Entropy made visible, p.302.
%0 KRAUSS, R. ;BOIS, Y-A. Formless: a user's guide, p. 38.
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sem fim as habitacdes terrestres e as sujam uniformemente: como se se
tratasse de dispor os celeiros e os velhos quartos para a entrada proxima
das assombracdes, dos fantasmas, das larvas que o odor carunchoso da
velha poeira substantiva e embriaga. Quando as grossas mogas ‘boas
pra fazer tudo’ armam-se, cada manha, de um grande espanador, ou
mesmo de um aspirador elétrico, elas ndo ignoram talvez de todo que
contribuem tanto quanto os sabios mais positivos para afastar os
fantasmas malfazejos que a limpeza e a légica enojam. Um dia ou outro,
€ verdade, a poeira, posto que ela persiste, comecara provavelmente a
ganhar das serventes, invadindo imensos escombros de constru¢des
abandonadas, docas desertas: e, nessa longinqua época, nada
subsistira que salve os terrores noturnos, pela falta dos quais nos
tornamos tdo grandes contadores .>**

O informe - o encoberto, aquilo que ndo possui uma forma
delineada, aquilo que ocupa e recobre o mundo — espalha-se tal como a
poeira, apagando as superficies das coisas, dilui suas formas e retira-as
do tempo. Espaco e tempo desorganizados, revolvidos, colocam-se como
alguma coisa outra. Talvez, possa ser dito que a camada envolvente, de
matéria fina e sedimentada, se compde de todos os elementos do mundo
indistintamente. O contagio se torna o elemento que garante ao mundo
outra densidade, outra tessitura portanto. Na conversa entre Jean Genet e
Giacometti, a entropia residual da transformacao da matéria bruta — pedra
- em obra, contamina aquele universo reforcando o elo entre artista, obra

e atelié:

Alias, esse atelié, ao rés-do-chédo, vai desabar de um momento para o
outro. E de madeira carcomida e poeira cinza, as estatuas s&o de gesso,
deixando a mostra a corda, a estopa ou um pedago de arame; as telas,
pintadas de cinza, perderam ha muito tempo a tranquilidade que tinham
na loja, tudo esta sujo e abandonado, tudo é precario e esta prestes a
desmoronar, tudo tende a se dissolver, tudo flutua: ou tudo isto esti
como que capturado numa realidade absoluta. S6 quando deixo o atelig,
quando estou na rua, € que percebo que nada mais a minha volta é
verdadeiro. Ser4d que o digo? Nesse atelié, um homem morre
lentamente, consome-se, e sob nossos olhos se metamorfoseia em
deusas.>*?

Hotel Palenque®®, de 1969-72, trata do universo sedimentar e
erodido da arquitetura de um hotel abandonado incrustado na floresta
densa. Obra-residuo de Incidents of Mirror-travel in the Yucatan, a

paisagem descoberta por Smithson, aciona o jogo entre cobrir, recobrir e

3L BATAILLE, G. (Euvres Complétes. Vol 1. pp. 197.
°%2 GENET, Jean. O Atelié de Giacometti, p.92.
®33 Trabalho finalizado por Alex Hubbard
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descobrir. As acgles transitorias e definitivas sdo, paradoxalmente, a
vertigem do descentramento do artista. Na colocacao dos espelhos, no
quinto deslocamento por Yucatan, Smithson descobre a regido — floresta
luxuriante e Cidade das Serpentes - e, para ele, a descoberta se da pela
cor, matéria e reflexo. Sdo os dados primeiros da pintura, entdo, se

pergunta o artista: “Se as cores podem ser puras e inocentes, elas néo

podem ser também impuras e culpadas?™** O jogo coloca a dialética do

Fig. 44. Hotel Palenque

%% SMITHSON, R. Incidents of mirror-travel in the Yucatan, p.124.
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cobrir e recobrir e descobrir. Smithson descobre a cor para torna-la

matéria e luz. O artificio seria entdo o espelho, o sol, a terra:

Na selva, toda luz é paralisada. As particulas de cor contaminam os
reflexos em fusdo nos doze espelhos, se fazendo, produzindo as
misturas de sombra e luz. Como agente da matéria, a cor enche as
luminescéncias que se refletem de tonalidades sombreadas, encerrando
a luz numa espécie de opacidade material e poeirenta. (...) Na sua
origem, cor significa cobrir ou esconder. A matéria absorve a luz e a
cobre de uma mistura de cores. (...) A cor acrilica e a pintura flou ndo se
comparam a esta luz e cores em estado bruto. A cor verdadeira é
perigosa, ela ndo é uma coisa ddcil que sai dos tubos.>®

O oficio do artista é a contaminacéo visual. A imobilizacédo do olho é
ao mesmo tempo deslocamento fisico condicdo primeira da obra. Assim,
para cada indicio da regido, um correspondente artistico estabelecido pelo
artista. Os elementos da paisagem séo aspectos da arte:

Nos arredores das ruinas de Palenque, ou na borda da saia de
Coaticlue, grossas pedras foram viradas; primeiro, a pedra foi
fotografada, depois o buraco que havia sido deixado. ‘Sob cada pedra ha
uma orgia de escala’, diz Coaticlue. (...) Cada buraco continha
earthworks em miniatura: tracos e passagens de insetos e outras
variedades de pequenas criaturas.>*

Do medium texto para o fotogréfico-filmico. O outro-filme, criado a
partir de trinta e um slides da arquitetura do Hotel abandonado em
Palenque, é residuo da aventura em Yucatan, talvez seja mesmo aquele
buraco — earthwork miniatura — recoberto/descoberto pelo artista. O filme
€ substancialmente a filmagem de uma palestra, ministrada pelo artista,
para os alunos de arquitetura da Universidade de Utah, em 1972. S&o
registros de Palenque com a narracao do artista. O tema: a entropia. Com
vOoz monotona, o artista consegue transformar o tempo do filme numa
corporificacdo de “uma exposicdo de soliddo viscosa™’. O estado de
imobilizacdo do corpo e a mobilizacdo da percepcdo pertencem ao nao-

lugar, signo da atopia:

°% bid., p.125.
°% |bid., p. 125 passim.
%87 SMITHSON, R. Incidents of mirror-travel in the Yucatan, p.126.
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Selvas emaranhadas, caminhos sem saida, passagens secretas, cidades
perdidas esvaem nossa percepcdo. Os sites dos filmes nédo séo
localizados nem seguros. Tudo estéa fora de proporcéo. Escala inflada ou
esvaziada em porpor¢do desconcertante. N6s vagueamos entre o
elevado e o insondavel. Perdemo-nos entre o abismo interior e o0s
horizontes exteriores ilimitados. Nao importa qual filme nos faz banhar na
incerteza. Quanto mais se olha através da camera ou quanto mais se
considera uma imagem projetada, mais o mundo se distancia, assim,
comeca-se a compreender melhor esta distancia. As definicdes captam a
indefinicao. >

Os filmes possuem dimensao temporal, tatil e corporal. Através
deles Smithson capta o universo imaginario desvelado pela percepcédo
atopica. Em Hotel Palenque, € possivel resgatar sua consonancia com os
filmes do cinema estrutural que leva ao limite minimo as estruturas do

filme, possibilitando mesmo o estado limitrofe do medium e pos-medium:

O cinema estruturalista coloca a prépria producdo da unidade de seu
diversificado suporte numa Unica experiéncia na qual a interdependéncia
total de todas estas coisas seria revelada como um modelo para o
especatdor que é intencionalmente concetado ao seu mundo. As pecas
do instrumento seriam como coisas que ndo podem tocar em outras sem
elas mesmas estarem sendo tocadas; e esta interdependéncia figuraria
adiante a matua emergéncia do espectador e do campo de visdo como
uma trajetéria com a qual o sentido da vista toca no que foi antes
tocado.>*

Hotel Palenque se apresenta pelas etapas deslocamento, projecao
e narracdo que aparecem emolduradas em frames, remetendo
diretamente ao ponto focal e resvalando para o duplo centro/periferia. O
deslocamento do artista pelo local desabitado agrega preferencialmente
os estados climaticos: vento, calor, desertificacdo, umidade. Pode-se
imaginar a poeira que ocupa o lugar por inteiro encobrindo o corpo do
artista a cada deslocamento, demonstrando a continuidade entre homem
e paisagem. A madeira, os tijolos, as janelas sem moldura revertem-se em
plasticidade e percepcdo. O artista busca a fisicalidade do instante
presente que corrobora sua idéia da dialética do site. No trabalho, a
natureza relaciona-se com a arquitetura de modo visceral, na medida em

que o edificio corporifica a destruicdo: ruina de um tempo congelado.

°3 SMITHSON, R. A cinematic atopia, p. 140-141.
%39 KRAUSS, R. A Voyage on the North Sea: art in the age of the post-medium condition, p. 25.
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Revela-se natureza-paisagem: talvez a grande ficcdo contemporéanea.
Smithson estabelece, em Hotel Palenque, a associacdo com o
cinema estrutural de Michael Snow. De acordo com Krauss:

Na Anthology, os artistas [Serra, Smithson e Carl Andre] alimentaram-se
e promoveram o trabalho corrente dos cineastas estruturalistas Michael
Snow, Hollis Frampton e Paul Sharits, seus filmes embasaram esse
grupo de jovens artistas que poderiam imaginar seus caminhos em
filmes como estes, focados na natureza do proprio medium
cinematogréfico, seriam modernistas em seu &mago. 540

O medium filmico possui grande distensdo na poética de Smithson.
Se Hotel Palenque, obra-residuo da deriva em Yucatan, expande o0s
minimos elementos do préprio medium, Spiral Jetty, flme, € carregado
pelos fluxos rapidos e profusos das imagens da construcdo da escultura.
Da fixidez dos frames do Hotel Palenque para a vertiginosa transmissao
de imagens da espiral. Smithson filma a escultura assimilando seu
aspecto labirintico em que néo existe diacronia, apenas a incerteza sobre
0 que seria a temporalidade. Dinossauros dividlem o0 espaco com
caminhdes, livros se transformam em camadas pré-histéricas, o sol se
torna o olho projetor do artista: “A conexdo que Smithson contréi entre
terra e 4gua, da mesma forma entre escultura e cinema, da a forma de
quiasma.”* No filme Spiral Jetty, Smithson comp®e labirinticamente as
camadas temporais, estabelecendo portanto a mistura entre a
materialidade temporal dos substratos terrestres, dividida, por assim dizer,
em tempo prolongado e disruptivo.

O tempo, tratado por ele como o misto de concretude e abstracéo,
ja que permanece como materialidade e imaginacdo, dimensionando a
escala e sugerindo o infinito. A construgdo da natureza-paisagem insere o
homem contemporaneo na vida, pois, afastado do seu ser ndo pode e nédo
reconhece seu vinculo direto com um mundo natural — por que néo falar
também na disrupcéo da condicdo humana?

O tempo, tal como alude Smithson, seria desdobramento e
disrupcdo dados na experiéncia, com isso, retoma-se a vivéncia e a

circularidade, cuja principal propriedade seria a indistincdo entre passado,

>0 bid., p.. 24.
*1 BAKER, G. Cinema Model, p. 95.
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presente e futuro. Na entrevista a P. A. Norvel, em 1969, Smithson revela
um aspecto do tempo: “O futuro ndo existe ou se existe € portanto
obsoleto em reverso. O futuro sempre esta voltando. Nosso futuro tende a
ser pré-historico.”** Trata-se, pois, da férmula de Nabokov “ruinas em
reverso” constantemente retomada pelo artista. Ora, para Smithson, o
tempo pode ser plasticidade, flutuando entre a prética artistica e a matéria

fisica. Passado e futuro sdo colocados no presente acentuando os termos

da disrupcéo: vazio produtor e gerador de poéticas.

e sPRAL
i - :E’I’T)t N

s

Fig. 45. Spiral Jetty — stills

A passagem do tempo relaciona-se a aparicdo da densidade
material e a experiéncia da obra. Smithson provoca, na materialidade dos
trabalhos, os tempos diversos do vivido: passado, presente e futuro. Mas,
como se da entédo a sobreposicao desses trés movimentos aparentemente
distintos? Qual a possibilidade de entretecé-los considerando a vivéncia
de cada um de n6s? A desdiferenciacéo [dedifferentiation] situada entre a
distincdo e a indistincdo pode ser elucidada a partir do trabalho Alogon,

uma escultura que “(...) suspende a racinalidade, (...) a quebra da ldgica,

%2 SMITHSON, R. Fragments of an interview with P. A [Patsy] Norvell, p.194.
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a quebra da gestalt. Em outras palavras, vocé se direciona para a area da
desdiferenciacdo [dedifferentiation] (...) Onde a gestalt se torna outra

coisa.”™*®

Smithson aprofunda sua nocdo de desdiferenciacao
[dedifferentiation] em outro trecho da entrevista: “Desdiferenciacdo €, em
um sentido, toda conversacdo que temos tido, ou seja, é desdiferenciada
[desdifferentiate]. Indesdiferenciacdo [undedifferentiation] significaria uma
estética total”.>**

O futuro se desdobra a partir do presente, ponto diminuto do
passado, para que na continuidade possa surgir 0 hovo ou mesmo a
perpétua vivéncia. Jorge Luis Borges perfaz este caminho:
“Consideremos o momento presente. O que € o momento presente? O
momento presente € 0 momento que contém um pouco de passado e um
pouco de futuro.”* A unidade plastica do tempo reaparece em outra
passagem, esta, sobre Pascal: “No tempo, porque, se o futuro e o
passado sao infinitos, ndo havera realmente um quando; no espaco,
porque, se todo ser equidista do infinito e do infinitesimal, tampouco,
haverd um onde.”® Smithson certamente atravessa esse percurso
labirintico.

Se a natureza — imemorial compreendida também como pré-
histéria — compartilha com o tempo o sentido de duracdo; na cultura, a
temporalidade atravessaria a intrincada composicdo disruptiva de
Smithson.

Pertence ao universo literario do artista o historiador da arte
George Kluber. Contrario a tendéncia que coloca em sequUéncia os
periodos da histéria da arte, Kubler adota uma medida temporal para a
insercdo das obras na histéria. A linha continua da narrativa da historia
das belas artes, para Kubler, muitas vezes falsa, ndo considera alguns
intervalos e sucessodes. Ele, para tanto, conclui que a narrativa possivel
para as formas da arte deve ter como base a disrupcdo: “Sempre que
conjuntos simbolicos surgem, podemos ver, entretanto, interferéncias que

podem romper [disrupt] com a evolugdo regular desses sistemas

>43 SMITHSON, R. Four conversations between Dennis Wheeler and Robert Smithson, p.199.

> bid., p. 207.
%5 BORGES, J. L.. O Tempo, p. 235.
%6 |d., A esfera de Pascal p. 14.
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formais™*’ As concepcdes de Kubler encontram-se sobretudo no texto
Ultramoderne, de 1967. Segundo Pamela Lee, historiadora da arte, a
fascinacéo pela obra de Kubler se estendeu também para Michael Heizer.
Ela destaca especificamente a relacdo entre aquele momento especifico
da Land Art e os estudos de Kubler sobre a cultura pré-colombiana, esta
por sua vez, fora da trajetdria histérica das belas artes: “A Land Art
daquele momento, incluindo a exploracdo da arquitetura pré-colombiana
de Smithson e de Michael Heizer, parecia fazer explicita essa conexao.”*®
As andlises de Kluber sobre a -cultura pré-colombiana procuram
estabelecer um nexo que ndo se orientaria pelas linhas gerais da histéria
da arte. Nao havia a pretensdo de ligar o evento da cultura pré-
colombiana a partir das formas classicas da cultura grega — esta que, em
geral, orientou historiadores da arte. Em The Shape of time: remarks on
the History of the Things, de 1962, Kubler busca pelos intervalos da
narrativa dita tradicional e se aprofunda na relacdo dos objetos com a
cultura, guardada sua especificidade plural cultura certamente: “O
interesse de Kubler pela interdisciplinaridade serviu para alargar o escopo
da experiéncia estética tanto como para embasar a importancia da
abordagem multicultural da disciplina.”*°

Considerando a linha temporal desconstruida por Kluber, bem
como, seus estudos da antiga civilizacdo da América Latina, Smithson
adota os fluxos descontinuos, semelhantes portanto a ldégica
diagramética, como proposi¢cdo e poética. Assim, em Ultramoderne, o
artista conforma a piramide escalonada — construcdo asteca - como
referéncia aos edificios de Nova York — ultramente moderna -,
estabelecendo indicios da similaridade poética sem que precisem
atravessar uma linha historica de principios causais. O enderecamento a
ambas as épocas se da enfatizando as lacunas e os lapsos temporais. A
aproximacdo € da ordem poética e imaginativa na qual a linha historica
rompida em sua causalidade permite que o artista crie a partir dessa
fissura temporal. Deve-se considerar ainda o apreco do artista pelos
eventos da década de 30, em Nova York, onde ha a crescente e veloz

" KUBLER, G. The Shape of Time: remarks on the history of things, p 8.

*#8 | EE, P. Chronophobia: on time in the art of the 1960s, p. 225.
%9 |pid., p. 227.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0510835/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0510835/CA

231

transformacao da cidade no ritmo das inovacdes tecnoldgicas. No inicio
do trabalho, Smithson procura entoar a entrépica turbuléncia, no frescor
do contato daquela arte com os eventos transformadores da cidade:

O ultramoderno dos anos 30 transcende o realismo e o naturalismo
modernistas ‘historicistas’, ele evita as categorias ‘da pintura, da
escultura e da arquitetura’ da vanguarda. Uma consciéncia transhistorica
apareceu nos anos 60, isto que parece evitar o recurso do tempo
organico da vanguarda, se da porque os anos 30 nos parecem cada vez
mais importantes. O proprio Clement Greenberg diz que a vanguarda
sofre de ‘hipertrofia’ (metafora organica exata). (...) O ultraismo dos anos
30 escapa a praga do ‘realismo social’ do mesmo periodo e a reacdo do
‘expressionismo abstrato’ orgénico ou naturalista dos anos 50. O
ultramoderno jamais foi definido por categorias temporais comuns a
‘pintura’, e é assim que ele péde evitar fazer um objeto de um processo-
verbal historicista. O ultramoderno existe ab aeterno!®*®

A predilecdo do artista pelo componente ultraista seria por sua
oposicao irrestrita ao naturalismo e realismo cuja consequéncia seria a
fratura com a linha histérica unitaria. Kubler evita a todo custo a historia
dos estilos por sua aderéncia a linguagem biol6gica certamente traduzida
por Smithson como organica - “Existem dois tempos: organico
(modernista) e cristalino (ultraista).”** A idéia da histéria da arte como
organismo, isto é, contida num sistema homogéneo e evolutivo passa a
ser antitética & descontinuidade histérica proposta por Kluber.>*? Smithson
liga igualmente os problemas do criticismo formalista as ressonancias

evolutivas do universo biologico:

Assim a equacdo entre Kubler e Smithson apareceria ndo apenas
descosturada, mas completa. A aversdo de Kubler pela metéfora
biolégica — que 1é a histéria da arte como progresso e evolugdo —
conforma-se & avers3o de Smithson do formalismo greenberguiano.>®

Smithson, sempre atento aos processos entrépicos dos quais
derivam as ruinas ou a confusdo urbanizacéo das cidades — explicitos em
seu artigo Ultramoderne-, justapde referéncias e épocas induzido pelas
fissuras historicas de Kubler: “Uma ontologia arcaica coloca o

ultramoderno em contato com numerosos tipos da arte monumental de

>05MITHSON, R. Ultramoderne, p. 58.

*1 |bid., p. 58.

%52 ¢f. LEE, P. Chronophobia: on time in the art of the 1960s.
%% |pid., p. 230.
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cada grande periodo: egipcio, maia, inca, asteca, druidico, indiano,
etc.”* Esses modelos arcaicos se sobrepdem as construcdes ditas
ultraistas por Smithson: “Os imdveis residenciais dos anos 30 situados ao
longo do Central Park receberam nomes espantosos e impossiveis: The
Century, The Majestic, The Eldorado. No topo de certos arranha-céus, se
descobre zigurates ou as maquetes de montanhas césmicas.”> A
correlagcdo temporal especulada por Smithson reverbera certamente na
teoria de Kubler ndo apenas por citd-lo em seus textos, mas pela sua
compreensao do tempo condensado e disruptivo, base da avaliacao
histérica concebida pelo tedrico e historiador.

A disrupcéo propriamente dita abre-se em iniUmeras possibilidades
para o fazer arte ao se estabelecer como pensamento - dito de outro
modo, como sucesséao de intervalos (planificacdo de todas as coisas) que
engendra. Na poética de Smithson, a disrupc¢do funciona como um gatilho
— algo com o qual se pode criar e a partir do qual se pode pensar
plasticamente. Em Notes sur L'index, Rosalind Krauss desenvolve a
nocdo de shifter, cuja pertinéncia para a interpretacdo do trabalho de
Smithson deriva de certo sentido arbitrario aplicado aos significados do
artista: “O indicador [embrayeur/shifter] € um tipo de signo linguistico
participante do simbolo, mesmo que ele partiihe os tracos de outra
coisa.”® Por mais que Smithson privilegie a dissolucdo do objeto na
experiéncia, no tempo, existe quase sempre um controle do processo
constitutivo das obras, cultivado pelas propriedades dos trabalhos de arte,
isto é, o desdobramento que gera um circuito diagramatico. Operando a
partir do sentido de “shifter”, Smithson considera os intervalos como
deslocamentos reais e virtuais, isto é, um constante movimento
circulatorio entre a condensacdo e a expansao, nos quais se desenrola
também a reversibilidade entre 0 mundo e a arte. Papel consideravel cabe
a escrita, pois, na atualidade das palavras, aprofundam-se os tempos —
passado, presente e futuro - sem estabelecerem um caminho linear. Na
passagem de O Aleph, Borges revela a dupla e reversivel apresentacdo

da narrativa: sucessdo e instante: “O que meus olhos viram foi

%% SMITHSON, R. Ultramoderne, p. 58.
°% bid., p. 58.
*KRAUSS, R. Notes sur l'index, p.64.
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simultaneo; o que transcreverei, sucessivo, pois a linguagem o é. Algo,
entretanto, registrarei.”®’ Considerada um rasgo na narrativa que
condensa e distende passado e futuro, a disrupgcdo passa a modo de
operacao artistica.

George Kluber sustenta a tese de que o instante ndo se caracteriza
nem como intervalo ou limite — é atualidade somente. Reflexdo que surge

no lastro da pergunta sobre o que é atualidade?>®

Para Kluber, a
definicdo de atualidade esta ligada a um sentido de entre que ele define

como instante:

Atualidade é quando o farol [lighthouse] fica escuro entre os flashes: é o
instante entre os tique-taques, é um intervalo vazio que desliza para
sempre com o tempo: a ruptura entre passado e futuro, a abertura nos
polos revolvidos em campos magnéticos, infinitesimalmente, menor, mas
finalmente real, é a pausa intercrénica quando nada acontece, € 0 vacuo
entre os acontecimentos. Contudo, o instante da atualidade é tudo que
podemos conhecer diretamente.>*®

Os intervalos das esculturas minimalistas referem-se a esse anti-
momento que se concretiza no vazio e escapa portanto a toda forma
possivel. A reflexdo do tempo nulo — do ultraista, do cristalino - voltado
para instantaneidade sugere que a realidade conforma-se a dimensao
ficcional: “Felizmente, o ultramoderno foi negligenciado pelo modernista
‘organico’, ou mais, isto evade sua compreensdo. Ultraismo, porque ele
admite que o tempo € apenas uma ficcdo.” O pensamento ficcional
corresponde aos ultra-instantes que se desdobram nos momentos a-
temporais ou nos segundos cosmicos do qual Smithson extrai a formula:
“1930 reflete 2030 em um conjunto de alvéolos multifacetados que
progride em trés, numa contra-corrente. Uma infraestrutura tripartida que
se estende infinitamente no futuro através do passado. Nada é novo, nada
é velho.”®°
Em The Eliminator, de 1964, Smithson trabalha a partir da

apresentacao do instante fugidio e este € gerado de forma a capacitar sua

7 Borges, J. L.. O Aleph, p. 695.

® Questdo colocada pelo historiador da arte Henri Focillon: “O passado serve apenas para se
conhecer a atualidade. Mas, a atualidade me escapa. O que é portanto a ataulidade?” In:
KUBLER, G. The Shape of Time: remarks on the history of things, p.16.
%9 |bid., p. 17.
*9SMITHSON, R. Ultramoderne, p. 60.
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apreensao pela mente e percepgao: “O espectador ndo sabe para o que
olha, porque ndo existe espaco na superficie para se fixar, assim ele se
torna consciente do vazio da sua propria visao ou vé através da sua vista.
(...) Irrealidade torna-se atual e sélida.”®* Este objeto, neon vermelho
colocado entre trés espelhos — dois laterais que formam um canto e um
na base -, opera como uma descarga elétrica superdimensionada pela
reflexdo da luz nos espelhos, quase impossivel de ser olhado
diretamente, restando apenas a impressao da luz na retina. Por esta
razao, o tempo que nao decorre, passa a ser pontual, fixado na memoria
da percepcdo. Trata-se da transformacdo da matéria em tempo e em
visdo. A explosdo de luz e da cor conduz a sobrecarga visual na qual a
percepc¢ao resvala para o indistinto, para o informe, para o irreal. O olho
passa a funcéo digestiva, processual. Revela-se, portanto, o tempo que
fugidio e descompactado, na dobra e na desdobra, se transubstancia
numa materialidade enérgica. Entre o vazio e o preenchido, entre a
temporalidade e o tempo negativo, aquele que ndo faz da histéria seu
substrato, se da a percep¢do, no exato momento em que a memoria se
desfaz. Apresentacéo do real por meio desse artificio se funde a légica do

espelho, quer dizer, uma regressao ao infinito de imagens e de materiais:

O reflexo pode ser a mente, ou o0 espelho pode ser matéria. Mas
sempre ha essas duas coisas. Eles formam uma dual unidade e
dizer que um é melhor que o outro € 0 mesmo que girar como um
esquilo numa gaiola. Assim como existem dois poélos na terra —
polo norte e pélo sul. E ha ainda a correspondéncia entre os dois
— poderia ser o equador, palavra.®®?

Fig. 46. The Eliminator

*11d. The Eliminator, p. 327.
*®2SMITHSON, R. Earth, p. 187.
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O tempo da obra pertence ao processo artistico decorrente da
contracdo e da dilatacdo. Sua irrupcao destaca a linha ténue — uma
fronteira evanescente - entre passado e futuro, e, para ela, volta-se
Smithson quando busca a realidade da poténcia fisica do planeta Terra
com a qual pretende aproximar signos arcaicos da carga entropica das
cidades, do mundo atual — dados convergentes do panorama zero. Dois
aspectos diferentes do tempo — instante e duragéo — impulsionam o fazer
artistico. Gilles Tiberghien supde que a passagem do tempo,
necessariamente irreversivel, abre espaco para o imediato com o qual se

atravessa a imutavel continuidade. Tal vontade decorre:

(...) de explorar seu contrario, ndo em cima, do alto de um céu inteligivel
do qual o real seria o teatro de sombras que o artista teria de nos
mostrar, validando perpendicularmente no fluxo do tempo. Uma tal
concepcdo, que faz do tempo um quase-ser, € implicitamente
aristotélica : os instantes, de fato, sdo limites (peiras) nem diferentes
nem idénticos a eles proprios. Se o instante mudar, ele serd destruido
pelo instante seguinte idéntico a si — que por hipétese é impossivel - um
absurdo porque, pelo tempo que permanece, nao pode ser destruido.
De outra parte, para que uma passagem, um escoamento, seja possivel,
0 instante ndo pode ser continuamente ele mesmo. E necessario que ele
munde. Nao sendo nem diferente nem idéntico, ele é por vezes um e
outro, pois o0 tempo ndo é uma coisa.>®>

O instante — atual - deve ser entendido como ruptura, tempo que
se amalgama aos momentos do processo entrépico. Transpor limites
temporais, partindo da fusdo de passado, presente e futuro, permite ao
artista trabalhar em diversas camadas espaciais nas suas mais diferentes
formacgdes — sejam reais ou virtuais, processos ou acfes precisas.

Os trabalhos de Smithson aparentam entretecer a materialidade
(im)pura e inorganica da natureza-paisagem, cerne de uma temporalidade
intensa e pontual (instante e duracdo), com a projecao mental. Tratados
como ferramentas de trabalho — operacao pratica e mental -, o material e
0 imaginério trespassam sua producdo. Desde seus primeiros escritos,

percebe-se aspectos mentais e visuais que condicionam o sentido de

%3 TIBERGHIEN, G. Le temps a I'ceuvre, p. 132.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0510835/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0510835/CA

236

realidade ou irrealidade. No texto Quick Millions®®*, de 1965, Smithson
procura criar: “(...) o trabalho esta fora da visdo e da mente.”, cuja
percepcao dependeria de um olho puro, ja que sua condicao primeira era
apresentar-se: “(...) selado, impenetravel, desconhecido — para sempre
escondido™®

Ecos do texto-trabalho The Eliminator ressoam no escrito Entropy
and the new monuments. Propondo uma reflexdo sobre o que seriam os
monumentos e seus materiais, Smithson estabelece o declinio da historia
representacional cujo acumulo de fatos néo cria substrato reflexivo e
poético, por isso, privilegia a pré-histéria, pois, a esta concepcéo,
pertenceria o territorio real dos acontecimentos do mundo. Na calcificacdo
dos residuos pré-histéricos, dos fésseis, seria plausivel uma espécie de
musealizacdo natural cuja narrativa dependeria sobretudo da imaginacao.
Desde seus primeiros escritos, Smithson mantém-se descrente em
relacdo ao desenrolar factual — o labirinto é a expressao do seu processo
artistico. Critico da narrativa das exposicfes dos museus — tomada pela
ciéncia histérica -, Smithson interfere, evidenciando as temporalidades da
ordem da poética ou de uma vida estética. Assim, em Some Void thoughts
on museum, o artista relata: “Historia € representacional enquanto o
tempo é abstrato, ambos os artificios podem ser encontrados nos
museus, onde todos medem seu préprio vazio.”® Na disrupcdo, o
passado e o futuro deixam de ser vislumbrados numa linha cronoldégica,
caberia entdo ao presente o desenrolar da dilatagéo, da distenséo ou da
contracao, acdes que se revertem em operacgao de arte.

%4 SMITHSON, R Quick Millions p.3. Curioso que a obra Quick Millions foi apresentada na

exposicdo Lesser Known and Unknwon Painters no American Express Pavillion e seus
desdobramentos cruzam-se na forma de filme - titulo pensado ap6s um filme nunca visto pelo
artista: “O trabalho € nomeado depois de um filme que nunca havia visto.”- e de texto , cujo
?éébt"tmo Artist’s Statement parece pretender um desvio para outra atuacao.

Ibid., p. 3.
%% SMITHSON, R. Some void thoughts on museum, p.41.
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Fig. 47. The Museum of the Void

A nocdo de temporalidade parte também de um principio
fragmentério cuja apreciacdo é dada por instantes, insights, reflexos
rapidos que, no entanto, ndo deixam de constituir um todo de densa
materialidade. Muitas vezes, 0 transporte para o tempo fracionario € o
espelho. Eles pertencem a obra materialmente — os non-site do artista,
colocados nas galerias, constituido de espelhos e matéria (terra, pedras,
virdo) sobrepostos em diversas composicdes -, também despertam para a
idéia de distorcdo da percepc¢do nas Enantiomorphics Chambers; eles séo
tracos-memoria em Incidents of Mirror-travel in the Yucatan. O tempo e 0
lugar (site) conferem a abertura material e reflexiva para o artista. A ficcéo,
artigo plastico, se solidifica nos espacos. O cinema (tela retangular), com
projecdo extensa, transporta o ilimitado no limitado. Um espaco que se
mistura ao tempo aguca a percepgcao de Smithson e incentiva diversos
aspectos da producdo, principalmente, quando o artista se refere a
condicdo entrdpica propicia das salas de projecdo: “Tempo é comprimido
ou parado nas salas de cinema, e isso sucessivamente fornece ao

espectador a condicao entrépica. Passar tempo no cinema é fazer um
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buraco na vida.”®’ Smithson tece a analogia entre os filmes de ficcdo
cientifica — em que outros planetas sdo mostrados como geologia bruta,
inventada - e os desertos que, inacessiveis, abrem caminho para a dupla
site/nonsite. Os filmes de ficcdo cientifica ou filmes B, com desfechos
escatoldgicos, pertencem ao seu universo certamente. Para ele, os
artistas podem ser influenciados por filmes de terror, com derramamento
de sangue, viscerais, portanto; ou por filmes de ficcdo cientifica que se
lancam na relacéo virtual e real: “Artistas que gostam de Horror tendem a
emocdo, enquanto que artistas que gostam de fic¢do cientifica rumam a
percepc&o.”®®

The Domain of the Great Bear, de 1966, os artistas refletem sobre
espacos ficticios — cinema, museu, planetario — cujos limites implicam o
infinito, a escala, as catastrofes — em outra demonstracao da entropia. Em
Great Bear, aparece a incipiente relacao indoor/outdoor, quando, lado a
lado, por meio de fotos e textos, desponta o interior do planetario com sua
forma circular - concava, da projecao do ilimitado e infinito do universo
virtual, e os domos exteriores de algumas constru¢cdes, convexo,
imperativo do limite — fechado. Como um mapa, o planetario projeta
modelos do universo, das galaxias que nado estdo la literalmente, mas
virtualmente. O trabalho traz a tona o vinculo indissoluvel entre sensivel e
inteligivel, pois, a ele, podem ser atribuidas as modulacfes cartograficas

— uma espécie de non-site — 0 mapa plano.

7 SMITHSON, R. Entropy and the new monuments, p.17.

%8 bid., p.17.
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4.4
Um mapa é um sistema mental feito de malhas, latitudes e
longitudes.>®

O entrelace desses dois termos, sensivel e inteligivel, reverbera na
constituicdo dos continentes hipotéticos: The Hypothetical Continent of
Cathaysia e The Hypothetical Continent of Lemuria. Diagramas
compostos em 1969, os continentes originam-se da conformacao gréfica
da idéia de lugar (site). Para ele, os continentes hipotéticos, ainda que
predominantemente ilusionistas, poderiam se manifestar materialmente.
Assim, The Hypothetical Continent of Cathaysia desdobra-se em Island of
Broken Sea Shell: “S&o todos massas de terra pre-histéricas nao
existentes, que existem hoje no non-site. (...) todos tém um sentido

material do mapa, mapas ndo de papel, mas feitos de materiais.”"°

Fig. 48. Hypothetical Continent in Shell Fig. 49. Hypothetical Continent of Lemuria

A abstracdo, componente do mapa, se deve a linha de contorno
cuja apresentacdo seria da ordem da hipotese: uma construcdo mental
para um site imaginario: “Eu sempre estive interessado em diferentes
sites e diferentes tipos de relacdo, vocé sabe, como a relacdo entre a sala

branca em oposicdo & mina, pedreira.”’* Arte e mundo s&o passagens e

9 SMITHSON, R. Interview with Robert Smithson, p.234.
*%1d., Four conversations between Dennis Wheeler and Robert Smithson, p.207.
*"11d., Conversation with Robert Smithson, p.262.
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fluxos nos quais se da o percurso do artista. Smithson parece revelar, no
aspecto movel do deslocamento, condicdo para o estado poético. O
mundo € também o universo privado e imaginativo do artista. O flexivel
imaginario de Smithson permite-lhe que apresente suas idéias por
camadas assimilando, em sua narrativa, a forma e o movimento das
placas tectdnicas. O artista revela esse aspecto, literalmente, no trabalho
Strata a Geophotographic Fiction de 1970-1. Nele, a linguagem -
descricdo dos periodos da formacédo terrestre - intercalada as imagens
das referentes camadas geoldgicas, deixa transparecer, novamente, um
entrelace entre limite e ndo-limite - presentificacdo da tessitura temporal.
O espaco do real agiganta-se, ganha dimensao césmica e aprofunda-se
no magma terrestre ou comprime-se numa folha de papel coberta de
sedimentos: imagens, fotos, palavras, residuos, camadas. Pelos
desdobramentos poéticos do artista atravessa uma nocdo cartogréafica
que amplia o espago de trabalho, ja que a imaginacdo que orienta a
apreensdo da escala €& também infinita. A escala passa a ser
compreendida em termos de latitudes, longitudes e meridianos. Sao
linhas que envolvem o mundo, esquadrinham o ambiente e estabelecem a
ligacdo entre real e virtual, entre mundo e imaginacdo, sensivel e
inteligivel — a linha do horizonte de ou o panorama moével de Incidents of
Mirror-travel in the Yucatan, equivale, por assim dizer, ao contorno da
estrutura arquitetébnica do Ultramoderne.

Os ilimitados aspectos da linha na producéo de Robert Smithson se
destacam na sua acepc¢do de cartografia. O destaque a cartografia na
producdo da Land Art deve ser diferenciado nas apropriacdes poéticas de
cada artista do movimento. Termo cunhado por Smithson ao referir-se aos
trabalhos de Dennis Oppenheim, dis-location, seria 0 gesto de transferir
informacdes de um site para outro site dispositivo especifico do artista. Ja,
a situacdo buscada por Smithson seria, entdo, como convocar um

confronto entre o interior e o exterior.

Mas também pensei sobre trabalhos puramente exteriores. As minhas
primeiras propostas com terra [earth proposals] consistiam em
escoadouros de materiais pulverizados. Mais depois fiquei interessado
na dialética interior-exterior [indoor-outdoor]. Ndo acho que do ponto de
vista artistico sejamos mais livres no deserto do que dentro de uma
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sala.’"?

O mapa orienta, pontua, localiza através de linhas graficas
(esquematicas) um lugar existente, sensivel, ainda que nao esteja inscrito
na folha de papel — caso dos non-sites, ditos, pelo artista, mapas
tridimensionais. A idéia mapa funda outra abertura e a mobilidade no
universo. Nao se trata da abstracdo pura, mas do misto entre concreto e
devaneio: “Em certos jogos cartograficos, Robert Smithson faz como se o
mapa fosse um territério quadriculado em minima escala cuja cobertura
sensivel escapa a grade [grille], latitudes e longitudes.” Gilles Tiberghien
observa ainda que esse dispositivo de Smithson frustaria a operacao

estabelecida por Rosalind Krauss, em Grilles:

Rosalind Krauss que vé na grade a marca do modernismo — tanto na
representacao pictural como na arquitetura de outro lugar — ja que a grade
teria, segundo ela, a propriedade de rejeitar o real e afirmar
simultaneamente a autonomia da arte.>”*

Dennis Oppenheim partilha com Smithson a idéia da multiplicidade
dos espacos da arte: também o mundo. Por isso, para eles, a percepcdo
do site poderia ser uma fratura da terra, do deserto, da cidade, etc.; e,
igualmente, comportaria a abertura imaginativa e material. Em Uma
sedimentagdo da mente: projetos de terra, Smithson pondera as
formulacdes dos artistas, considerando o monte [pile] como traco-poético:

Dennis Oppenheim também levou o ‘monte’ em consideracdo — ‘oOs
componentes basicos do concreto e do gesso...destituidos de
organiza¢do manual’. Algumas propostas de Oppenheim remetem a uma
fisografia deserta — mesas achatadas, tocos, monte de fungos e outras
‘deflacdes’ (a remocdo de material da praia e outras superficies por meio
da ac&o do vento).” ™

Smithson fala da sua prépria idéia sobre o monte [pile],
estabelecendo entretanto a reversao articulada a obra. Ele procura partir
da idéia de lama, que remonta ao sentido arcaico, para torna-la coisa -

matéria: situacdo-memoria:

®2|d., Discuss&o entre Heizer, Oppenheim e Smithson, p. 279.

°"3 TIBERGHIEN, G. Finis Terae: imaginaires et imaginations cartographique, p. 82 passim..
"% SMITHSON, R. Uma sedimentacéo da mente: projetos de terra, p. 184.
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Minha proépria proposta piscina de alcatrdo e poco de cascalho [Tar
Pool and Gravel Pit] (1966) torna as pessoas conscientes do limo
primordial. Uma substancia derretida é derramada em um escoadouro
quadrado que é cercado por outro escoadouro quadrado de cascalho
tosco. O alcatrdo esfria e se aplaina em uma depositacdo nivelada e
pegajosa. Esse sedimento carbonaceo traz a mente um mundo terceario
de petroleo, asfalto, ozocerita e aglomeracdes betuminosas.””

A sensibilidade dos artistas da Land Art quanto ao problema
interior/exterior se intensifica. O indicio da indiferenciacéo entre paisagem,
escultura e arquitetura, ou pelo menos, a duplicacdo dos seus sentidos,
estruturado por Rosalind Krauss, em Escultura do Campo Apliado, sugere
a saida, ou melhor, introduz nova possibilidade para aquela geragédo. As
esculturas da Land Art radicalizam a percepcdo ao fazé-la corpo cuja
fisicalidade se associa ao tempo. Em certa medida, a idéia da cartografia
se daria, também, pela subsuncdo de um lugar especifico a um lugar
imaginario: real e ficcdo num sé corpo. Gilles Tiberghien sustenta que o
mapa seria 0 meio pelo qual o artista acentua o carater processual dos

trabalhos:

(...) o que os interessa ndo é somente o resultado, mas o processo, 0
mapear. Explorando certos aspectos que podem parecer, a primeira vista,
secundarios ou aneddticos, os artistas revelam, de fato, a elasticidade
essencial do ato cartografico.>’®

Durante um simpdésio no White Museum da Cornell University,
sobre os trabalhos da ‘earth art®’’, Robert Smithson articula as
engrenagens da dialética site e non-site que se desdobram num campo

de convergéncia:

Tudo estd em duas coisas que convergem. O campo de convergéncia é
realmente uma excelente area da especulagdo. Eu quero dizer, eles
[artistas] foram abandonados no so6téo por algum tempo e sO assim eles
souberam o que eram material e o grau de abstracéo, e os dois de algum
modo misturados.>’®

575
576
577

Ibid., p. 184 passim..

TIBERGHIEN, G. Finis Terae: imaginaires et imaginations cartographique, p. 31.

Participaram Dennis Oppenheim, Robert Smithson, Neil Jenny, Gunther Uecker, Hans haacke e
Richard Long.

*8SMITHSON, R Earth, p.187.
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Oppenheim parece preferir trabalhar com a idéia de dicotomia, mas
aplica o processo dialético — tomado por ele como duplicidade — no
interior do museu e um lugar externo. Porém, o movimento direto dessa
situacdo ndo permite, segundo Smithson, o sentido da abstracdo. Para
ele, o componente fisico da dialética de Oppenheim for¢ca o retorno para a
galeria. Em Time Pocket, de 1968, Oppeheim realiza o0 mapa da sua
aventura num lago gelado. Interferindo no lugar, ele promove a dupla
acepcao da linha: sensivel e inteligivel. A linha incrustada na neve é
escultura e é grafico e remonta ao espaco planetario como a linha da
mudanca de data: “Ela [Time Pocket] obedece ao mesmo principio da
linha do tempo que joga as convencgdes dos fusos horarios, salvo que o
‘bolso do tempo’ corresponde a um vazio intersticial, um instante
concebido como limite interno do tempo.”’® Sobre o desdobramento
cartografico de Time Pocket, Tiberghien atribui a marca no territério como
0 gesto artistico, que descondicionado da medida, se constitui pela
marcacdo pelo preenchimento de sentido imaginativo, melhor dizer, o
esvaziamento mesmo dos sentidos. O autor ainda estabelece a evidéncia

artistica da cartografia:

O imaginario que testemunha o mapa nao nos distancia do real, nos faz
penetrar na visdo de um artista, sua maneira de ver e sentir, no
movimento dindmico dos afetos com o0s quais eles nos restitui a imagem
como as bordas do sonho.*®

g
-\-H-\"'\-\.\.

Fig. 50. Estudo para Time Pocket - Dennis Oppenheim

°"9 TIBERGHIEN, G. Loc. cit. p.105.
%80 |pid., p. 107.
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O desvio e o0 descentramento que acionam esse tipo de poética
ocupam outro lugar. O desvio quase definitivo do artista frente ao circuito
de arte. No trabalho Toward the development of an air terminal site, de
1967, Robert Smithson relata sua associagdo como consultor a arquitetos
e a engenheiros,”® dai resultando a comparacéo entre as categorias da

arte e os processos da aviacao:

O significado das aeronaves tem sido condicionado, para a maioria das
pessoas, por um racionalismo que supde verdades — tais como natureza,
progresso e velocidade. Cada significado é simplesmente ‘categorial’ e
ndo tem base nos fatos atuais. A mesma condi¢do existe em arte, se ela
for vista através das categorias racionais da ‘pintura, escultura e
arquitetura’. O racionalista vé apenas os detalhes, jamais o todo.®?

Além de sobrepor a reflexdo sobre a estrutura do aeroporto a
linguagem da arte, Smithson sente-se atraido pela transposi¢do do lugar
revolvido por uma constru¢do em potencial estético. Nos canteiros de
obra do terminal aéreo, o artista esbarra em valas, buracos, diques e
estradas — seu material. Compara, ainda, a aeronave ao obelisco — um
dos primeiros marcos escultéricos. Cabe uma ressalva a respeito da
passagem da escultura moderna para 0 pensamento escultdrico
contemporaneo.”® No catalogo da exposicdo Qu’est-ce que la sculpture
moderne?, de 1986, no Centre Georges Pompidou, Rosalind Krauss,
reverte a nogcao de escultura tradicional calcada numa ordem vertical para

trabalhos que se colocam a partir da selecéo do site:

A forma se constroi sobre a matéria e se organiza de maneira discursiva,
a ordem lancando um tipo de luz estética sobre o que seria antes
inteligivel. Todavia, no movimento do non-site ou earthwork, esta relacéo
vertical se converte em horizontalidade afirmada onde s&o aceitas ou
aprofundadas as condi¢cdes do labirinto. As tendéncias a entropia e a
liquefacdo intervém...e sdo reconhecidas como irrepresenté\veis.584

Desvio que engendra multiplos significados e confere sentidos

%81 “Smithson recebeu 400 délares por mé, mais despesas para ‘consultoria e conselho’ e teria

gue ‘estar disponivel de tempos em tempos nas discussdes com os membros do [the TAMS] e
para inspecdes no campo.” Cf.LINDER, M.Towards 'a new type of building' Robert Smithson's
architectural criticism, p. 189.

*25MITHSON, R. Towards the development of an air terminal site, p.52.

%83 ¢, KRAUSS, R. Echelle/monumentalité Modernisme/postmodernisme La ruse de Brancusi.
*¥bid., p. 252.
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novos a linguagem e ao método estético. O resultado principal talvez seja
a descoberta e articulagéo de elementos, tais como, mapas que ora estao
refletidos no mundo, ora refletem o mundo. A frase de Jorge Luis Borges
do conto O Aleph: “...Eu vi todos os espelhos do planeta e nenhum me

refletiu...”>®®

, corresponde a fala de Smithson que apresenta uma nocao
precisa sobre o significado da cartografia e das suas qualidades
evocativas e imaginativas ou mesmo a proposi¢cado de um novo léxico para

as artes.

Os mapas que os sobreviventes desenvolvem para coordenacéo da terra
e das massas de ar parecem grades cristalinas. Mapear a terra, a lua ou
outros planetas é similar ao mapeamento dos cristais. Porque o mundo é
Redondo, coordenadas quadriculadas sdo mostradas para serem
esféricas antes de serem retangulares. Assim, a grade retangular é
colocada na grade esférica. Linhas latitudinais e longitudinais sao
sistemas terrestres como nosso sistema de cidade de avenidas e ruas.
Resumindo, ar e terra sdo contidos numa vasta rede. A rede pode tomar
a forma de qualquer dos seis Sistemas Cristais.*®

O mapa, valorizado pelo artista como metéafora literal, o leva a
reflexdo da dialética site/non-site ou indoor/outdoor. Conter o universo
gigantesco num espaco reduzido, estender o deslocamento ao
inalcancavel, precisar e especificar um local incognito sdo algumas
caracteristicas das cartas de orientacdo. Um monte de terra do periodo
triassico transportado para galerias e museus configura um mapa
tridimensional. O mapa néo é grafico e plano apenas, seus tracos se
estendem sensivelmente e se alinham as idéias correspondentes ao
aspecto informe e entrépico do local. Em sua producdo, Smithson
perpassa diversos materiais plasticos, suas fontes literarias e artisticas
nao funcionam como argumentos de autoridade; seu site, correlato ao
planeta Terra, que transubstancia 0 mundo em museu; e seus escritos
vertem matéria poética; assim é legitimo penséa-la, em seu aspecto
operativo, como um grande mapa diagraméatico em que todos esses
aspectos se amarram.

O extensivo uso da cartografia na Land Art possue outras

ressonancias que ainda chamam a atengcdo de Gilles Tiberghien. As

*SMITHSON, R. Towards the development of an air terminal site, p.54.
%% bid., p.54.
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cartas de orientacdo correspondem ao desejo dos artistas de expandir o

587

espaco da galeria [cube géometrique rectilinéaire]>”” para a natureza

tornando-os coexistentes. Para ele, os mapas resguardam uma poténcia
metaforica, residuo do ficcional, que vai além da pura adequacéo: “(...) o
mapa € real ou uma realidade ficticia que nos da a conhecer em termos
de imagens disso que nos impede de medir em distancias quilométricas
ou milhas.”® No entanto, o interesse de Smithson pela cartografia parece
esbarrar nas linhas de Borges Do Rigor da Ciéncia:*®

...Naquele Império, a Arte da Cartografia alcancou tal perfeicdo que o
mapa de uma Unica Provincia ocupava toda uma Cidade, e o mapa do
império, toda uma Provincia. Com o tempo, esses mapas
Desmesurados ndo foram satisfatérios e os Colégios de Cartégrafos
levantaram um Mapa do Império, que tinha o tamanho do Império e
coincidia pontualmente com ele. Menos Afeitas ao Estudo da
Cartografia, as Geracdes Seguintes entenderam que esse dilatado
Mapa era Intil e ndo sem Impiedade o entregaram as Incleméncias do
Sol e dos Invernos. Nos desertos do Oeste perduram despedacadas
Ruinas do Mapa, habitadas por Animais e por Mendigos; em todo pais
ndo ha outra reliquia das Disciplinas Geogréaficas.

(Suarez Miranda: Viajes de Varones Prudentes, livro quatro,

cap. XLV, Lérida, 1658)

Smithson compreende esta estranha escala 1/1.:

Estive em um planeta que tinha, desenhado sobre ele, um mapa de
Passaic, e um mapa imperfeito. Um mapa sideral marcado com ‘linhas’
do tamanho de ruas, e ‘ quadrados’ e ‘blocos’ do tamanho de edificios. A
qualquer momento meus pés estavam aptos a cair através do chao de
papeldo.®®

A partir da transitividade entre o real e o ficcional na cartografia,
Smithson introduz a nuance que difere objeto — lembrando que a entropia
caracteriza sua dissolucdo - da operacéo artistica: “O tamanho determina
um objeto, a escala determina a arte.”®* A adocdo da escala como
estratégia esta diretamente ligada a caracteristica que |Ihe € prépria:
horizonte e espiral, eles mesmos temporais e imaginarios. E, pois, matéria

das distancias intercambiaveis:

" TIBERGHIEN, G. Le Land Art: cartes et espaces de I'art, p. 50.
% |bid., p. 55.

°89 BORGES, J. L. Do Rigor da Ciéncia, p. 247.

9% SMITHSON, R. Um passeio pelos monumentos de Passaic, p. 47.
*11d., The Spiral Jetty, p.147.
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Toda arte € uma miniatura e, quando a prépria terra se torna uma
miniatura, vocé pode reverter isso. Vocé pode olhar um grdo de areia
como uma gigantesca pedra; depende de como vocé quer ver em termos
do seu sentido de escala. Isto porque a escala € um dos problemas-
chave, em termos de arte.>*

Na escala estd contido o aspecto poético da transitividade,
dimensao ficcional, produto da arte, portanto, e revelada pela passagem

correspondente de O Aleph de Jorge Luis Borges:

Na parte inferior do degrau, a direita, vi uma pequena esfera furta-cor, de
quase intoleravel fulgor. A principio, julguei-a giratoria; depois,
compreendi que esse movimento era uma ilusdo produzida pelos
vertiginosos espetaculos que encerrava. O diametro do Aleph seria de
dois ou trés centimetros, mas o espagco césmico estava ai, sem
diminuicdo de tamanho. Cada coisa (o cristal do espelho, digamos) era
infinitas coisas, porque eu via claramente de todos os pontos do
universo. (...) vi interminaveis olhos préximos perscrutando-me como um
espelho, vi todos os espelhos do planeta e nenhum me refletiu. >%

O artista adota a escala, por isso, trabalha diretamente com as
medidas fisicas do universo — distancia, peso, forca, gravidade, atracéo,
repulsdo, movimento — para relaciona-las ao campo perceptivo e estético
do homem. A experiéncia estética fundamenta-se numa temporalidade
césmica em infinito desdobramento, expansivo e contraido, produto do
tempo cujo principal atributo seria sua materialidade — sua fisicalidade
mesma. O olhar do artista aponta para paisagens e horizontes e
estabelece a juncao entre tempo e espaco. O espago, curiosamente
tratado como temporalidade, conserva sedimentos reais temporais
confabulados em camadas das longas eras imaginadas; nesse espaco
estdo contidas a fugacidade e a densidade da forma tempo. Se o
imemorial molda uma natureza inorganica, o tempo entao ressurge como
criador. Assim, plasmado ao modelo demiurgico, a obra se define como
processo temporal — transubstanciacdo do tempo em linguagem, em
espaco, em paisagem, em ficcdo, em percepcéao.

Operacdes do tempo para Smithson sdo o deserto, o infinito, a
duplicidade, a espiral, o real, a escala, o labirinto, a entropia. Para o

profundo subterraneo da terra ou para o ar rarefeito das altitudes maximas

%92 1d., Four conversations between Dennis Wheeler and Robert Smithson, p.211.

%9 BORGES, J. L. O Aleph, p. 696. Grifo meu. Smithson cita essa frase em entrevista.
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ha uma correspondéncia imaginativa da intensidade sublime. Os
elementos primordiais do universo tém como caracteristica a mutabilidade
— propria da duracdo. Sdo as reagbes quimicas e fisicas que tornam
presente a forca inapelavel do tempo. O contato com a matéria —
dimensao fisica da terra — desperta, em Smithson, a consciéncia para o
gue sado tempo e natureza reconhecendo sobretudo o carater criador
dessas instancias. Num primeiro momento, a no¢ao de inorgéanico - tempo
incorporado a imensidao terrestre — prende-se a percepc¢ao que demanda
um outro tipo de olhar, além ou anterior a objetividade cartesiana: “Estou
interessado naquela area do terror entre 0 homem e a terra. Quando eles
construiram a piramide, que era uma coisa encerrada numa abstracdo
absoluta e que excluia qualquer tipo de area tabu™ Para Smithson, o
mergulho na imensidao inorganica refaz uma nova ordem perceptiva na
qual estdo inclusos o tempo e a pré-histdria — de épocas distantes do

dominio da terra pelo homem®®® — quer dizer, a sublime disrupcéo:

O povo primitivo tinha inten¢des diferentes, um diferente tipo de coisa
social, eles ndo estavam fora da tecnologia, mas fora de um tipo
diferente de visdo de mundo. Se vocé escalar as piramides do México, o
que aconteceu la era sacrificio e terror. Vocé tem vertigem olhando do
alto das escadas. Eles ndo tinham um conceito de amor, sé prazer e dor
— os dois entrelacados, isto €, tudo era. Nao havia a deusa do amor ou
heranca judaico-cristd para relacionar. Sacrificio era uma renovagao;
guando eles faziam os sacrificios, 0 povo ndo sentia nausea ou nojo,
eles ficavam gratificados pelo sacrificio. O povo ndo sabe onde suas
cabecas estdo agora, eles ndo sabe, onde esta sua continuidade. Isto é
antes um problema moral, mais que estético.’®

Producgdo situada a partir da nocdo de entre, € permeada pelo
sublime do remoto de regies longinquas, devastadas e ermas -
natureza-paisagem; capta as ondas temporais localizadas no desabitado.
Toda natureza inorganica e inabitual, portanto informe, chama a atencgéo
do artista porque origina um tempo-espaco Umido ou seco em correlato a

visdo e a mente dadas por uma percepc¢ao deslocada, obliqua e atdpica:

O clima da visdo muda de Umido a seco e de seco a Umido de acordo

% 1d., Interview with Robert Smithson, p.238.

%% Smithson indica o Renascimento como o inicio desse dominio.Cf. Ibid., p.238.
%% |pid., p.241.
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com as condig8es climéaticas da mente de cada um. (...) Ja ouvimos falar
muito a respeito de arte cool ou hot, mas ndo muito a respeito de arte
‘Umida’e ‘seca’. (...) A mente Umida aprecia piscinas e pocos de tinta. A
propria pintura parece ser um tipo de liquefac&o.”®’

As forgcas naturais e informes sdo matéria-prima e circulam no
universo do artista. Pode-se equacionar a intuicdo de Smithson aos

aspectos da imaginacéo material®®®

, que se desvia da imaginacao formal
e abstrata, geralmente submissa as conveg¢fes epistemoldgicas. Nesta
oposicao, intuida pelo filésofo francés Gaston Bachelard, esta a inversao
da idéia de objetividade cientifica para uma objetividade que mistura
intuicbes pessoais e experiéncias cientificas. A nocdo de imaginacéo
material orienta o conhecimento do objeto para uma zona objetiva impura:
“(...) que deforma inclusive os espiritos mais retos e os conduz sempre ao
aprisco poético onde os devaneios substituem o pensamento, onde 0s

poemas ocultam teorema.”

estabelecendo, pois, uma qualidade das
experiéncias que antes positiva passam para uma qualidade estética.
Sem procurar estabelecer um jogo com a objetividade, a proposta de
Bachelard estabelece um espaco subjetivo para as imagens materiais.®®
Seguindo essa tese, a imaginacdo que trabalha com materiais reais,
inconscientes e moveis transforma-se em imaginacéo criadora deixando
de lado seus aspectos reprodutor e repetidor. As imagens produzidas pela
imaginacdo criadora buscam a reformulagdo do carater primitivo e
arcaico, suas bases psiquicas e fundamentais. Afirma-se, entdo, a
coincidéncia entre a imaginacdo material e alguns dispositivos da poética
de Smithson. No ensaio Uma sedimentagcdo da mente: projetos de terra,
Smithson se refere a fusdo entre homem e terra, ambos pertencentes a
condicbes primitivas: “Faculdades em amplo movimento se apresentam
nesse miasma geoldgico e se movem da maneira o mais fisica possivel.
Embora esse movimento seja aparentemente imovel, ele arrebenta a

paisagem l4gica sob os devaneios glaciais.”®" A passagem que se segue,

%7 SMITHSON, R. Uma sedimentacao da mente: projetos de terra, p. 192.

%% Imaginacéo literalista designada por Stephen Melville que se aproxima da construgdo de
Gaston Bachelard acerca da imaginagéo material.

%99 BACHELARD, G. Psicanalise do Fogo, p.2.

90 1pid., p. 6.

S9ISMITHSON, R. Uma sedimentacéo da mente: projetos de terra, p. 182.
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escrita por Bachelard,®%

ressoa nas conviccdes de Smithson ao
relacionar a unido do universo da linguagem a matéria.: “Mais um pouco e
diria que ela treme. Sentimos, com esses simples acréscimos, que
estamos diante de uma geografia narrada na qual o universo do discurso
acrescenta-se ao universo das coisas.”®*

No artigo Cabanas,®® Gilles Tiberghien reconhece a nocdo de
imaginacdo material de Bachelard exemplificada pelo arquétipo cabana
na producdo da Land Art, na medida em que ele opera como objeto mais
imaginario que real.

A opcao de Smithson pelo primitivo, especialmente pelo arquétipo
do labirinto, ndo deixa de passar pela reflexdo de Jorge Luis Borges de
tempo e espaco a partir da reformulacdo das mitologias e das lendas.
Assim, 0 acesso aos escritos de Borges — cujos relatos permitem
desdobramentos ficcionais do tempo da narracdo - orienta Smithson no
estranhamento do tempo, de tal modo, que este distanciamento provoca o
deslizamento das temporalidades, configurando sua plasticidade levada a
estados ficticios. Seguidamente, encontram-se 0s nés, as amarras, 0 caos
préprio do que seria o labirinto na psique do artista. Refletindo sobre a
invencdo de infinito no universo do escritor argentino, Jorge Luis Borges,
Smithson esbarra no complexo mundo da Biblioteca ou da Torre de Babel,
pois, elas podiam conter o labirintico e o atemporal. Borges, no conto O
Livro de Areia, imagina a aporia do mével que se desdobra num tempo
sem espago. Para isso, considera o ponto, inicio de tudo, destituido da

extenséo — propriedade do espago:

A linha consta de um ndmero infinito de pontos; o plano, de um nimero
infinito de linhas; o volume, de um ndmero infinito de planos; o
hipervolume, de um ndmero infinito de volumes... Nao, decididamente
ndo é este, more geometrico, o melhor modo de iniciar meu relato.
Afirmar que é veridico €, agora, uma convenc¢édo de todo relato fantastico;
0 meu, no entanto, é veridico.®®

O Livro de Areia, conto de Borges, adensa num livro a forma do

%92 Deve-se levar em conta que no discurso proposto por Bachelard existe um aspecto para além

do simbadlico, psicanalitico sobretudo.

%03 BACHELARD, G. A terra e os devaneios do Repouso, p. 169.
%4 TIBERGHIEN, G. Cabanas, p. 87.

%95 BORGES, J. L. O Livro de Areia, p. 367.
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infinito, pois, lancado numa espécie de buraco negro, ndo tem inicio ou
fim, ndo possui paginas numeradas, confunde-se com o labirinto. Assim
também foi a maneira encontrada pela personagem Xerezade que,
sabiamente, procurara se salvar em Mil e uma noites, contando estorias
infinitamente. O eterno passa a comportar o labirintico. Se todo grande
autor individualiza as imagens, ha, para Smithson, um tempo eterno
materializado na figura do labirinto: “Os desenhos exteriores do labirinto
nao so se imprimem no labirintado, mas trazem consigo a exigéncia da
matéria.”® Confundem-se, criativamente, uma acdo materialista das
imagens e a sintese da imaginacao.

A nocéao de infinito que reverbera na producdo de Smithson desde
The Eliminator alarga as possibilidades experimentais, agigantando o
tempo de fruicdo. Fora da instantaneidade, a relacdo sujeito/obra toma
para si 0 tempo como experimentacdo de uma longa e extensa
mobilidade, partilhando intuitivamente com longinquas eras glaciais —
signo do imaginario territorio extra-terrestre - e com a crosta terrestre —
signo da entropia bruta-, presente nas intervengdes de Smithson. O tempo
ai revelado diz respeito concomitantemente ao imemorial das
transformacgdes ancestrais da natureza e aos artificos humanos.

Pensando a partir da logica da causalidade da natureza, seria
relevante citar uma passagem na Fisica de Aristoteles: “O tempo em si
mesmo € destruidor e ndo produtor [isto] porque o que o tempo mede é o
movimento e este desaloja do seu estado presente tudo aquilo que vai
afetando.”®’ A dissolucéo presente na mobilidade dos estados fisicos da
natureza funciona como espelho refletor da poética de Smithson e com

ela distingue-se o centro de sua producao.

% BACHELARD, G. A terra e os devaneios do repouso, p. 178.
97 ARISTOTELES, Fisica VII, 221b.
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4.5

A ruina das fronteiras anteriores®®®

Os atos de Smithson recolocam-se quase sempre
fundamentados por dois movimentos principais que perpassam sua
poética: a entropia e a dialética site/non site. Estas no¢des sdo pontos
flexiveis e moveis que se desenrolam na producdo do artista
apresentando as idéias de instabilidade, processo e dissolucdo. A
exclusdo da idéia de antitese se da na medida em que pares opostos
operam pela continuidade. A prépria possibilidade de fusdo destas
correntes poéticas - a entropia e o duplo site/non-site - aponta o carater
para além do formal desta producdo. Restritos num instante efémero ou
estendidos na duracédo - sem se revelarem em poélos opostos -, a entropia
e 0 recorte preciso e pontual do par site/non-site entrelagam-se
infinitamente por fim. Em varios momentos, Smithson procura estabelecer
a relacdo dialégica entre esses termos ao pensar no espelho como

metafora estética:

Entdo o que fago aqui — vou da sala para uma mina de sal...(fora daqui
do Lago Cayuga, Cayuga Salt mines) — e amanha estarei la e colocarei
em exposicdo nas minas salgadas e arranjarei esses espelhos em
véarias configuracdes, os fotografarei, e os trarei de volta para o interior,
com pedras de sal de varios tipos. Como vocé pode ver, o interior de um
museu, de algum jeito, espelha o site e, na verdade, vou usar esses
reflexos. Muitos escultores pensam apenas no objeto, mas, para mim,
n&o é o foco no objeto por si s6, é o vai-e-vém da coisa.’®®

A entropia e o duplo site/nonsite urdidos ressoam na materialidade
dos trabalhos. A questdo se desdobra a partir da deriva do artista e da
selacdo do site, passando pela inversdo poética da relacdo entre
escultura e espaco, desejando ultrapassar e alcancar, enfim, o horizonte
para além dos espacos do museu. Na contemporaneidade, dilatando os

limites do moderno®®°, Robert Smithson, busca na natureza-paisagem sua

%% SMITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra, p. 194.

®%9d., Earth, p.178.

610 conceito descrito no texto de Rosalind Krauss sobre a escultura contemporanea, em Escultura
no campo ampliado, no qual confere espacialidade e fisicalidade como orientacdo perceptivas
desses novos trabalhos da Land Art.
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literalidade - sua substanciacdo e transubstanciacdo. O resultado do
cruzamento das diversas mudancas naturais e sociais reflete a idéia de
paisagem. A natureza-paisagem agrega uma realidade mental e
apresenta o mundo fisico. Projeto que aciona a relatividade do tempo,
num continum entre passagem do tempo e espacializacdo do agora.
Funciona, ainda, como realidade estética condicionada pelo fazer
humano. Pela paisagem pode-se perceber um mundo que pulsa num
ritmo diferente, um outro. Na paisagem, inscreve-se a histéria —
concepcao do filosofo Gilles Tiberghien: “A paisagem na sua espessura
temporal cristaliza determinantes que dependem tanto da analise moral,
econdmica, geografica como a estética. Espaco vivido e percebido.”®!
Constitui-se entédo pela projecdo dos artistas e poetas que se valem da
dimensdo imaginaria e sensivel; por conseguinte, traz em si o valor da
abstracdo e do artificio — ficcdo portanto. Para Smithson, a paisagem
pode estar contida na prosa de Borges: “Esta cidade,” pensei, ‘é tédo
horrivel que sua mera existéncia e perduracdo, embora no centro de um
deserto secreto, contamina o passado e o futuro e, de algum modo,

1612

compromete 0s astros. ou nos versos de Paterson, poema de William

Carlos Williams, conterraneo de Smithson.®** Mais do que descrever as
ruas de New Jersey, tanto o artista quanto o poeta mergulham no seu
subsolo ou caminham por sua pele, para criar imagens e momentos no

ato de selecionar sites:

Pois o principio indubitavelmente é

o fim — j& que de nada sabemos, puro

e simples, para além

de nossas proprias complexidades.

E no entanto

ndo ha nenhum retorno: rolando para fora do caos,
prodigio de nove meses, a cidade

0 homem, uma identidade — e nunca poderia
ser de outra maneira — uma

interpenetracdo, em ambos os sentidos

(...) Mentes como camas sempre feitas,
(mais pedregosas que uma praia)

relutantes ou incompetentes.®'*

®1TIBERGHIEN, G. De la nature dans I'art aujourd’hui, p. 31.

®12 BORGES, J. L. O Imortal, p. 456.

813 william Carlos Williams era médico em Nova Jersey. Foi pediatra de Robert Smithson.
614 WILLIAMS, W. C. Paterson, p. 265.
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Um Passeio pelos Monumentos de Passaic se faz através da
condicdo de deriva do artista, revela em detalhes o recorte de um site.
Porém, o aspecto mais importante do trabalho parece ser a redefini¢cdo do
que seria monumento — ja de saida apontado como anti-monumento. A
partir desse trabalho de Smithson, Cecilia Cotrim pergunta-se sobre o

anti-monumento (Monumento Contemporaneo?):

Refletir sobre a possibilidade, impossibilidade, ou sobre os provaveis
aspectos, caréter, género, do monumento contemporaneo, é algo posto
em jogo por Smithson em seus earthworks, fotos, filme, escritos, assim
como no puzzle formado por suas leituras. Em cada uma das atividades,
0 artista ndo perde jamais de vista o horizonte de reflexdo sobre o
mundo contemporaneo — a disposicao irrevogavel do panorama zero.?®

O panorama zero remete ao solo da atemporalidade, pois sugere a
tentativa de abolir certo condicionamento perceptivo moderno, assim,
podendo significar o reenvio constante ao vazio que surpreendentemente
assegura as possibilidades de mistura, do puzzle e das justaposi¢cdes caro
ao artista.

Espelhado no poema de William Carlos, Smithson atravessa a
malha da cidade cultivando a idéia de que a periferia existe além da
histéria — como suburbio espectral. Destituido do passado — com poucos
marcos comemorativos — 0 subudrbio assume, em certo sentido, a funcéo
do deserto. A expansdo da idéia dos intervalos vazios — disrupgao —
encontra-se entre as construgdes, ampliando-se em trés dimensdes.
Novamente, pode-se perceber a no¢cdo de tempo fisico — sob o qual nada
perdura - atrelada a ideia de entropia, formacao gradativa e lenta de um
site. Smithson compreende seu tour como um mergulho no emaranhado
temporal — do qual prevalece o dado entrépico e o sentido de natureza-

paisagem:

Na verdade, a paisagem ndo era paisagem alguma, mas ‘um tipo
particular de heliotipia’ (Nabokov), um tipo de mundo de cartdo-postal
auto-destrituivo, de imortalidade fracassada e grandeza opressiva. (...)
Esse panorama zero parecia conter ruinas as avessas, isto €, todas as
novas edificagfes que eventualmente ainda seriam construidas. Trata-se
do oposto da ‘ruina romantica’ porque as edificagbes ndo desmoronam

®15 COTRIM, C. Monumento Contemporaneo?. p. 49.
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em ruinas, mas se erguem em ruinas antes mesmo de serem
construidas.®*®

A paisagem situa-se no centro do debate cultural. Os artistas ndo a
enfrentam, esbarram num conjunto contaminado de simbolismos e, assim
concebida, passa tanto pela percepcdo do individuo quanto pelas
representacdes coletivas. A forma da paisagem, em Smithson, ganha uma
re-significacdo ao expor a imaginacado materialista e o processo dialégico.
N&o se tratando, pois, de uma simples viséo ou disposi¢cao mental, funda-
se sobre a realidade da terra, sua literalidade informe que precede o
espirito e subsiste materialmente no tempo. Smithson preocupa-se com o
processo como experiéncia: “Ha um tipo de queda envolvendo um tipo de
— bem, o proprio incidente significa queda. O primeiro incidente é um
ponto sobre uma linha, nesse sentido, € como uma marca na superficie e
isto é a queda, uma queda lenta.”®'’ No decorrer da experiéncia, reside o
movimento que se anuncia primeiro como o deslocamento da visdo na
convergéncia para um unico foco, se dispersando consequentemente,
para depois se ampliar na percepcdo da atmosfera como realidade
planetaria, como experiéncia gravitacional, como espaco ficticio.

A escolha dos sites/non-sites ndo € aleatdria ou ingénua, permeia,
em alguns casos, os lugares destruidos e remexidos pela industria e pela
urbanizacdo descontrolada. O site podia ser definido por uma escolha
simbdlica ou real. Ele associa-se a arte através da experiéncia do
espectador- passante. Em alguns projetos, Smithson retira de um lugar
pré-determinado - de acordo sempre com algumas idéias sedimentais da
poética do artista - materiais e 0s envia para as galerias ou salas de

exposicao de museus:

As minhas excursdes para sites especificos tiveram inicio em 1965: certos
sites me atraiam mais — sites que haviam sido subvertidos ou
pulverizados de alguma maneira. Na verdade o que eu estava procurando
era uma desnaturalizacdo, mais do que uma beleza cénica construida. E
guando se faz uma viagem, necessita-se de uma por¢do de dados
precisos, por isso eu costumava usar mapas quadrangulares; o
mapeamento dava-se apds as viagens. (...) Naquele mesmo periodo

®1% SMITHSON, R. Um passeio pelos monumentos de Passaic, p. 47.
®7|d., Four conversations between Dennis Wheeler and Robert Smithson, p.216.
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estava trabalhando com mapas e fotografia aérea para uma companhia

de arquitetura. Entdo decido usar o site de Pine Barrens®® como um

pedaco de papel e desenhar uma estrutura cristalina sobre a massa de
terra, em vez de desenha-la sobre uma folha de papel 20 x 30. Aplicava,
dessa maneira, meu pensamento conceitual diretamente a disrupcéo do
site, ao longo de uma éarea de varios quildmetros. Entdo digamos que
meu non-site fosse um mapa tridimensional do site. ®*°

O deslocamento do material e do espaco foi definido pelo artista
como 0s non-sites, no entanto, cabe relaciond-lo com o movimento do
proprio artista que localiza seus non-sites no descentramento da viséo e
da mente. O non-site reverte-se num mapa cuja funcao seria projetar um
espaco dito real. Claro que, para Smithson, a realidade configura-se em
ficcdo, por isso talvez, seja possivel encontrar na literatura 0 movimento
de deslocacao entre o par site e non-site. Refletindo sobre as obras de
Lewis Carroll, Smithson exp@e a dialética: “Lewis Carroll refere-se ao tipo
de cartografia abstrata em seu The Hunting of the Snark (onde um mapa
‘nada’ contém) e em Sylvie and Bruno Concluded (onde um mapa ‘tudo’
contém),”®%°

A dialética do par site/non-site ganha dimensao amplificada. A
polémica atitude de assumir outro espaco para a arte além do espaco
estabelecido das galerias de arte e museus permite uma reflexdo para
além dos meios de arte: a situacdo do homem contemporaneo. O ato de
deslocar agiganta-se, pois, do primeiro chogue com o descentramento
visual e perceptivo a exemplo do The Eliminator, revela-se a magnitude
da intervencéo fisica no espaco, orientada pela deriva, pela aventura. O
artista retira do site uma amostra — registro do mundo fisico —
reintegrando-a em locais consagrados de exposi¢cao — comprometendo-se
com o mundo da arte, visual e materialmente exterior. Assim, Smithson
cria e inventa o non-site. Parece certo concluir que sem o site, seu
aparente oposto, 0 non-site ndo seria revelado. Mas, olhando pelo viés
entrépico da sua producao, o par site/non-site s6 funciona na medida em
que essa movimentacdo se da em espiral, — ndo propriamente sob um
aspecto dialético, mas dialégico somente - voltando-se sobre si e ao

mesmo tempo jamais recomecando a partir do mesmo ponto:

®18 pine Barrens é o primeiro non-site do artista realizado em new Jersey.
*19SMITHSON, R Discussdo entre Heizer, Oppenheim e Smithson, p. 278.
29d., A museum of language in the vicinity of art , p.92.
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O espaco exterior abre caminho para a vacuidade total do tempo. Tempo
como um aspecto concreto da mente misturado com coisas é atenuado
por toda grande distancia, que nos leva a um certo ponto fixo. A
realidade dissolve-se em incessantes redes de diminuicdo sélida. Um
evanescimento de um pais e uma cidade abole o espago, mas
estabelece enormes distancias mentais.®*

A nocédo de tempo conforma-se a apresentacdo dos trabalhos do
artista. Smithson cria um circuito no qual a contingéncia da espacialidade
depende necessariamente de uma temporalidade dilatada. O amalgama
entre real e virtual atravessa a densidade contida na paisagem geoldgica,
na atmosfera césmica e nos estados ficcticios. Sao paragens, arrabaldes,
ruinas, construcdes, desterros, aeroportos, terminais captados por
instantes fotograficos ou destacados nos escritos que revelam também a
proposicao relacional entre tempo e espaco. Na proposta de uma Aerial

Art, escrito em de 1969, Smithson sugere o “aeroporto como idéia”:

Arte aérea ndo pode dar consequentemente limites ao ‘espago’, mas

também as escondidas dimensdes do ‘tempo’ distante da duracdo

natural — um tempo artificial pode sugerir uma disténcia galatica aqui na
622

terra.

Assim, o aeroporto perde sua funcdo de pouso e docolagem de
avides para ganhar outro significado: nicho poético.

A proposta de circularidade imanente dessa producdo dilata o
sintoma romantico e contemporaneo ao privilegiar o desfazer e o refazer
de uma paisagem ja reformulada pelo homem e recoloca a rudeza e
irregularidade - consequéncia da entropia, dispositivo pitoresco e
intensidade sublime - da natureza fisica como aspectos estéticos
fundamentais. A natureza-paisagem moduladas ficcinalmente como
reativacdo de certo romantismo pode dividir-se em varias imagens

poéticas, tais como as ruinas industriais, cabanas, labirintos, desertos:

As geleiras deixaram marcas proeminentes na paisagem, elas
entalharam cénions, estendendo-os e aprofundando-os em vales em
forma de U, com pareddes de pedra ingremes e que depois avangaram

%21 |bid., p. 91.
$25MITHSON, R. Aerial Art, p. 117.
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pela planicie.®®

Para Smithson, a entropia (vortice da natureza) modifica a
paisagem, de tal modo que testemunha seu proprio desaparecimento —
regido do panorama zero: “(...) em certo sentido o site inteiro tende a
evaporar-se”.®**0 aniquilamento aparece portanto no trabalho como valor
estético: “Ele ja esta destruido. E um lento processo de destruicdo. O
mundo esta se destruindo lentamente. A catastrofe vem subitamente, mas

1625

lentamente. Em L'Informe, Krauss e Bois definem a entropia como

“(...) um afundamento, um apodrecimento, mas talvez também um

desperdicio irrecuperavel.”®?

e atribuem a Robert Smithson a primazia do
conceito entrépico como articulagcdo operatoria do trabalho em arte:
“Entropia atraiu artistas antes de 1960, quando Robert Smithson fez dela
seu motto, e toma-a para si.”®?’ Apresentam-se portanto como entrépicos
0 pensar, o fazer, o escrever, o realizar trabalhados a partir de campos
indefinidos e hibridos.

Sdo circulares o tempo e a natureza na poética de Robert
Smithson. A natureza assume, para este artista, a identidade profunda da
origem da irreversibilidade das coisas. Natureza obediente, submissa,
rebelde e corrosiva, imp8e o ritmo — presenca de cada instante Unico e
passado — de sua pulsacdo. Na paisagem, permeiam a temporalidade
arcaica, o lugar remoto e a terra incognita na espera de outra nomeacao
ou deslocamento fruto da acdo do artista. As formacdes terrestres da
natureza, concebidas a partir da compreenséo do tempo bruto - imemorial
e alargado - sao apresentadas a partir de um constante e fragmentério
aparecimento de reflexos — reproducao de instantes. Robert Smithson traz
como matéria, nos aspectos mentais e fisicos, o desdobramento do que
entende como natureza-paisagem e tempo — articulados com a entropia e

com atitudes disruptivas.

%23 SMITHSON, R. Discussao entre Heizer, Oppenfeim e Smithson, p. 285.

®24 |bid., p. 285.
625 -
Ibid., p. 286.
626 KRAUSS, R.; BOIS, Y-A. Formless: a user's guide, p. 38.
%27 |pid., p.38.
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4.6
A poesia € sempre uma linguagem agonizante, mas nunca uma
linguagem morta®®

(...) Ha linguagens que simplesmente ndo sao apenas palavras. Linguagens que
tém sintaxe em termos de outros materiais como mapas, como fotografias, como
qualquer tipo de arte visual, vocé sabe,...

Robert Smithson®®

Alguns trabalhos alinham as palavras numa estrutura visual. Em A
Heap of Language, desdobrado no texto Language to be Looked at and/or
things to be read, Smithson condensa palavras na forma de montanha e
transforma o escoamento da linguagem em paisagem. A “matéria
impressa [printed matter]” de Smithson transubstancia a escrita em
planicies e planaltos que carregam em si a sedimentagcdo do planeta. As
epigrafes sdo o primeiro contato com a poeira terrestre; graos que se
soltaram da sélida e densa massa textual. Ndo ha a intencdo em proferir
qualquer argumento de autoridade; suas teorizagbes n&o sugerem
qualquer traco do rigor das disciplinas cientificas. Smithson privilegia a
alternancia dos estados fisicos, a solidificacdo ou liquefacdo, como
estrutura do pensamento. Sao indicios da sua pratica artistica que
compdem o vocabulario e a sintaxe do artista. Thomas Crow, em Cosmic
Exile: phophetic turns in the life and art of Robert Smithson®®, introduz
seu artigo com trés citacdes do artista (Victor Brombert, Gustave Flaubert

e W. B. Yeats), para definir:

N&o sdo epigrafes usadas em sentido habitual. (...) A selecdo e sua
sequéncia sdo de Robert Smithson e elas apresentam somente a
primeira entrada numa longa série de varias citagfes, as quais ele
pacientemente copiou em um caderno no final dos anos 60, cada citacéo
contém a imagem da espiral. (...) Sua litania de citacdes ndo possui
sentido aleatdrio.

A materialidade da natureza, a desmedida do tempo e do campo

perceptivo seriam “O refugo entre mente e matéria” que “(...) € uma mina

#285MITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra, p. 191.
®29d., Four conversations between Dennis Wheeler and Robert Smithson, p. 214.
%% TSAl, E. & BUTLER, C. (orgs). Robert Smithson, p. 33.
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de informacdo.”®** O processo da escrita urdido como uma malha de
linhas sensiveis, flutua ao redor de varias matrizes contudo apresenta um
mecanismo peculiar, a radicalidade — sentido literal - da palavra. No
trabalho A Museum of language in the Vicinity of Art, Smithson formula a
nocdo de que uma palavra é matéria, um sedimento, um outro: “Aqui a
linguagem ‘cobre’ seus sites e situacBes ao invés de ‘descobrir”®? A
referéncia seriam as linguagens dos artistas e criticos que se fecham em
explicacbes e interpretacdes utilitarias. Se opondo a esse uso da palavra,
Smithson sugere que a palavra deveria “(...) se tornar um conjunto de
reflexos paradigmaticos de uma Babel de espelhos fabricados conforme o
pensamento de Pascal, segundo o qual a natureza é ‘uma esfera cujo
centro esta4 em tudo, e a circunferéncia em nenhuma parte.”***Smithson

aplica o significado das palavras construido a partir:

(...) das superficies de mudltiplas facetas que se reportam ndo mais a um,
mas a varios sujeitos no interior de um sé edificio de palavras: um tijolo =
uma palavra, uma frase = uma sala, um paragrafo = um conjunto de
salas, etc. A linguagem se torna um museu infinito cujo centro esta em
tudo, os limites em nenhuma parte.

Se num primeiro momento, sobressai um olhar voltado para a

7

natureza; no instante posterior percebe-se que a atragcdo é pela
degradacdo contida nas transformacdes naturais, privilégio do desgaste
dos processos fisicos e geoldgicos que orienta o olhar do artista para o
desvio. Lugar de dimensao terrestre e tellrica comporta um tempo

imenso, medido pela escala geoldgica, que antecede a producao artistica:

Prefiro a lava, as cinzas que estdo totalmente frias e entropicamente
resfriadas. Elas ficaram descansando em um estado de movimento
retardado. E preciso algo como um milénio para mové-las. E acdo
suficiente para mim. Alias, é o bastante para me deixar de quatro. (...)
Sabe, um seixo movendo poucos centimetros em dois milhdes de anos é
acéo suficiente para me manter estimulado.®**

Os desdobramentos poéticos de Robert Smithson tém em si a
possibilidade do escoamento dessas dimensdes abissais. Seus trabalhos

631

. SMITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra. p. 190.

Id., A Museum of Language in the Vicinity of Art. p. 78.
®33 |bid. p. 78.
34SMITHSON, R Discussio entre Heizer, Oppenheim e Smithson, p. 286.
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foram processados por varios meios artisticos quase sempre
compartilhados com a palavra. O sentido de natureza calcado na entropia
pode ser resumido a partir da formacdo fisica incidental — toda
configuracdo bem ordenada é fruto do acaso: “Das coisas lancadas ao
acaso, o arranjo mais belo, o cosmos.”* Para Her4clito, a natureza é
aquilo que se mostra num eterno jogo de aparecer e desaparecer, e, essa
dindmica, ndo representa um conhecimento, pelo contrario, provoca a
experiéncia. Nos fragmentos, palavras transformam palavras, tratando-se
de uma dimensdo autbnoma da realidade, da natureza pela natureza
traduzida em experiéncia e palavra. A physis pertence, pois, ao dominio
do autbnomo com inicio e fim em si mesma. Smithson cita este mesmo
fragmento, o 124 de Heréclito, e o transforma em fala propria,
associando-o a: “(...) verdadeira dilaceracdo da crosta da terra” que “(...)
algumas vezes é muito arrebatadora.”®®

Smithson apodia-se no entrelagamento entre o tempo da atualidade
e 0S processos atemporais, coexistentes afinal. Sua intencdo era
transformar profundamente a matéria fisica da arte convocando outra
idéia de natureza-paisagem e repensar o papel do artista e da arte na
sociedade contemporanea. O questionamento, uma provocagao talvez,
decorre da atenta observacdo do artista da neutralidade a que eram
submetidas as obras no contexto das galerias: “Fiquei interessado em
chamar atengcédo para a abstracdo da galeria como sala, e a0 mesmo
tempo levando em conta sites menos neutros.”®®’ Toda observacdo do
artista reverte-se em problemas cujas proposi¢cdes sdo mais importantes
do que as solucoes.

A linguagem contamina os procedimentos plasticos de Smithson e
0 peso intelectivo se agrega ao senso concreto da imaginacao poética. Ao
conferir nova materialidade fisica para a arte, Smithson volta-se para
outro aspecto: seu carater informe. Talvez isso justifique o seu apreco
pela mistura de géneros artisticos, traco contemporaneo do artista —

mesclado as reformulacdes romanticas calcadas na natureza-paisagem.

%35 HERACLITO. Fragmento 124, p.91. Trad. Carneiro Ledo e Sergio Wrublewski.

3SMITHSON, R Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra, p. 184.

637Id.,Interview with Robert Smithson for the archives of american art/Smithsonian Institution,p.
296.
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Como exercicio plastico e intelectual, era préatica recorrente do artista
tomar de empréstimo, plasmar poéticas cujas afinidades podiam ser
temporal, literal, estética. Seus interlocutores dialogam nos textos, o
artista associa-se a eles pelo parentesco, pelos lacos afetivos ou pelas
afinidades eletivas. Percebe-se isso pela sobreposi¢cdo de concepcgdes de
universo, arte, tempo as no¢fes de Blaise Pascal e Jorge Luis Borges,
francés e argentino, filésofo e escritor, sujeitos pertencentes a épocas
distintas, cujas criacbes estreitam-se em alguns momentos. Smithson,
inspirado em Borges e admirador de Pascal, trata-os como matrizes
poéticas. Sua escrita parte, dentre outras, destas. As idéias de natureza,
infinito, tempo e universo sao colocadas sobrepostas, como camadas
geoldgicas compostas por fragmentos. Se para Pascal a “Natureza é uma
esfera infinita cujo centro estd em todas as partes e a circunferéncia em

1638

nenhuma.”™", nas frases de Borges traduz-se como: “O universo (que

outros chamam a Biblioteca) compde-se de um numero indefinido, e

talvez infinito, de galerias hexagonais,...”**

, para que sejam tomadas por
Smithson como: “(...) Linguagem se torna um infinito museu, cujo centro
estd em toda parte e cujos limites em lugar algum”®® A aproximacéo
dessas poéticas ndo se da apenas por suas referéncias literarias.
Smithson metamorfoseia obras de arte conferindo-lhes renovacgao
reflexiva. Em Quase-Infinities and the Waning ogf Space, texto escrito e
diagramado em 1966, Smithson apresenta fotos de trabalhos artisticos
gue fluem junto ao texto, por exemplo, duas esculturas do Laocoonte,
uma de Eva Hesse outra de autoria de Hagesander, Athenodorus e
Polydorus®, uma contemporanea outra grega; junto as estatuas o
seguinte texto: “A estética barroca ®*? do Laocoonte original com as linhas
fluidas — macia e fluida — é transformado numa seca torre esquelética que
leva a lugar nenhum.®**”

A producéo plastica do artista aciona as intervencdes em galerias,

em terrenos desgastados pela acéo corrosiva do homem, escritos, diarios,

6% PASCAL. B. Pensées.

%% BORGES J. L.. Biblioteca de Babel, p. 516.

*OSMITHSON, R. A Museum of Language in the Vicinity of Art, p. 78.

%41 Autoria atribuida por Plinio.

%42 smithson se refere a copia barroca do conjunto escultérico grego do periodo helenista.
843 SMITHSON, R. Quasi-Infinities and the waning of the Space, p.37.
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mapas, entrevistas, fotografias e filmes. O periodo mais produtivo de sua
obra teve duracdo de apenas uma década, mas sua participacdo no
circuito artistico foi de méaxima importancia pelo radicalismo dos desvios
poéticos. O artista mostra a deterioracdo dos meios de arte dada por
banalizacbes e super-exposicOes; propde, como artista-criador, a
realizacdo poética como diario, como confissdo criadora — expressdo de
Paul Klee - ou como relato criador. Com descricdes pormenorizadas,
alguns trabalhos s&o apresentados por uma temporalidade sucessiva e
simultanea; por mais paradoxal que pareca ser, é possivel que este
cruzamento entre sucessivo e simultaneo sustente o tempo imemorial
cuja densidade e peso estdo sempre presentes nos trabalhos.

Trata-se do prolongamento das questdes modernas a partir do qual
o lugar de experiéncia afirma-se como solo reflexivo e imaginativo. Nao
seria interessante todavia separar 0 modernismo em momentos
sucessivos que contabilizam uma logica epistemolégica. Rosalind Krauss
estabelece um campo ampliado para escultura, no artigo Escultura no
Campo Ampliado, no qual evita a polémica querela entre moderno e poés-
moderno, para inscrever as obras contemporaneas num espaco que
procura transcender a logica do mercado e da instituicdo-arte,
estendendo-as e ampliando-as num espaco mais dilatado, sem definir
contudo uma nova era ou idade para producao artistica; procurando,
afinal, permanecer no lastro da sensibilidade do modernismo. No texto,
sobressai a idéia de uma virada na narrativa da histdria da escultura a
partir do momento em que esta passa a ser vista pelo seu aspecto
negativo - vazio, no que esta se desmaterializou. O campo ampliado
corresponde a vital reconquista e renovacao de espaco em dimensdes
planetarias — literalmente uma ampliagdo da relagdo espaco e tempo. E,
para Smithson, o homem contemporaneo deve mergulhar no emaranhado
da natureza-paisagem, literal e ficticia, de um tempo profundo,
transformador, simultaneamente, disruptivo e intervalado. Smithson
procura compreender o0 sujeito no estado erodido, marca da
contemporaneidade em arte. No texto, A Sedimentagdo da mente:
projetos de terra (1969), o artista vislumbra o espirito do homem, reflexo

do espirito da terra:
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A mente e a terra encontram-se em um processo constante de erosao:
rios mentais derrubam encostas abstratas, ondas cerebrais desgastam
rochedos de pensamento, idéias se decompBem em pedras de
desconhecimento, e cristalizacdes conceituais desmoronam em residuos
arenosos de raz&o. Faculdades em amplo movimento se apresentam
nesse miasma geolégico e se movem da maneira 0 mais fisica possivel.
(...). Esse fluxo lento torna consciente o turbilho do pensamento.®**

O desdobramento da natureza no/para o sujeito obedece ao critério
tempo. Submete-se aos ritmos ditados pelas experiéncias do vivido.
Assim, Smithson procura apreender uma temporalidade que, no extremo,
reverte-se em experiéncia, ampla ou disruptiva. Robert Smithson, inserido
no contexto americano de selvagem industrializacéo, realiza sua poética
expressando-se ndo somente diante da obra, mas da cultura sobretudo. A
busca por um ser mais profundo, para esse artista, esta diretamente
associada a natureza em seu componente mais bruto e abissal — seu
infinito poder transformador. Movimento circulatorio, proposto pelo artista,
em que aproximacao se caracteriza pelo sentimento de possuir e ser
possuido por ela (natureza) e o afastamento sdo os breves instantes em
que a reflexdo intima se torna intelecto, matéria e escrita. Nao ha, assim
parece, nenhuma contradicdo, apenas uma movimentacdo, indicio de
circularidade infinita, e um transito livre de experimentacdes possiveis.

Os textos, muito mais do que explicacdes teodricas, sdo formulados
poeticamente. Neles, Smithson ressalta que o artista precisa, como
condicdo de possibilidade do seu préprio fazer, construir uma visdo de
mundo descondicionada. E, ao estabelecer axiomas ou diretrizes para seu
trabalho, o artista deve impedir sua inser¢do na ordem politica. Para citar
um exemplo, ao ser perguntado sobre a necessidade de responder a crise

politica na América, Smithson responde de forma contundente:

a

O artista ndo deve quere responder a ‘profunda crise politica na
América’. Cedo ou tarde o artista sera implicado ou devorado pelos
politicos.®*

Smithson problematiza, em seus textos, o pensamento, 0S

materiais e as ferramentas recorrentes da arte procurando atingir,

644

oas SMITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projetos de terra, p. 182 passim.

SMITHSON, R. The artist and politics: a symposium. p. 78.
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principalmente, um novo lugar, aporte para outra topografia, imersa neste
campo ampliado. O movimento provocado por Smithson possui
ressonancias no dias de hoje. O problema da relacdo entre as
instituicdes, as producdes artisticas, a teoria e critica, ou seja, 0 circuito
artistico e suas ramificagcdes que instituem outras mediacdes. Basta citar
os exemplos da reformulacdo dos sites specifics proposta pela teorica
Miwon Kwon, em One Place after Another: notes on site specificity, que
propde a inversdao dos paradigamas dos sites sepecifics que seriam a
impossibilidade da separacao entre trabalho de arte e seu site, bem como,
a necessidade da fisicalidade o espectador em processo fenoménico,
para uma composicdo amplificada no que se refere a nogdo de site. Este
que passaria a agregar os fluxos sociais, politicos, civis, etc, e seria
revertido, ainda, em discursividade. Assim, para ela, a especificidade do
site se abre para a producéo de diferencas e particularidades. A férmula
inverte-se: o site, preenchido de sentido pelo artista, passa a ser aquele
que fornece as referéncias.

O tedrico da arte Brian Holmes, concebendo um desdobramento
tedrico a partir da producédo dos anos 70, reconhece os pontos de contato

gue podem reformular o discurso critico da arte:

O que tem sido retrospectivamente estabelecido como a “primeira
geracdo” de critica institucional inclui pessoas como Michael Asher,
Robert Smithson, Daniel Buren, Hans Haacke e Marcel Broodthaers. Eles
investigaram os condicionamentos de suas prOprias atividades, através
das restricdes ideoldgicas e econdmicas do museu, com o objetivo de se
libertar delas. Tiveram forte ligacdo com as revoltas antiinstitucionais dos
anos 60 e 70 e suas consequentes criticas filoséficas. A melhor maneira
de considerar seu foco especifico acerca do museu é ndo o tomar como
limite ou fetichizagdo auto-imposto pela instituicdo, e sim como parte da
praxis materialista, lucidamente ciente de seu contexto, mas com
intencdes transformadoras mais amplas.®*°

A polifonia deflagrada pelo artista ecoa e atinge os limites das
esferas artisticas. Prosa, escultura, objeto desintegrado, paisagem, filme
se tornam correspondentes e, curiosamente, invertem as regras do seu
préprio funcionamento interno. Trata-se pois da reformulacdo dos

mediums ou da eclosdo de uma era pds-medium, debatida em A Voyage

*®HOLMES, B. Investigagdes Extradisciplinares: para uma nova critica das instituicdes, p. 9.
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on the North Sea: art in the age of the post-medium condition, de 1999.
No livro, Rosalind Krauss retoma o termo medium, ressaltando sua
pluralidade e complexidade. Para ela, existe a complexificagdo do termo
desde o criticismo de Greenberg, processo que sugere a intensificacdo da
pluralidade interna do médium e suas intermediacdes externas, tornando
mesmo, da ordem da impossibilidade, a idéia do medium como suporte
fisico. Krauss define, ainda, que uma era pés-medium se deve ao fim da
especificidade do préprio medium — como suporte restrito -, para isso,
adota a estratégia de manter o termo a despeito dos equivocos e abusos
inventariados para o termo. O passo seguinte seria localizar o termo no
campo discursivo, isto é, a variacdo entre 0 seu pertencimento a
cronologia que o ligaria a critica pos-modernista e a problemética
derivacdo medium especifico. Discurso critico e reflexivo que se coaduna
as proposicdes de Robert Smithson, no entanto, como o intuito de ampliar
a discussao, seria interessante apontar o paralelo entre Smithson e o
belga Marcel Broodthaers cuja operacdo, destacada por Krauss em
Voyage, consiste em deslocar os mediums para critica-los, trabalhando na
fronteira entre o discursivo e o plastico. Porém, o atravessamento entre
verbal e visual — nos curtos doze anos de sua carreira - eclode sobretudo
na instituicAo museu, ponto crucial para a analogia com a producéo de
Robert Smithson.

Assim, é possivel verificar que artistas como Robert Smithson e
Marcel Broodthaers pertencem, de acordo com Brian Holmes, a primeira
geracdo que se fundou na critica institucional, através da qual esses

artistas procuraram acionar a dissolu¢cdo dos médium:

Outras histérias poderiam ser escritas. Em jogo, a tensa dupla
unido: entre o desejo de transformar a “célula” especializada
(como Brian O’'Doherty descreveu a galeria modernista) em um
potencial de conhecimento vivente mdével que pode alcancar
todo mundo; e a contrapercepcao de que tudo o que diz respeito
a esse espaco estético especializado é como uma armadilha, foi
instituido como forma de cerceamento. Tal tensdo produziu as
intervencdes incisivas de Michael Asher, as denuncias cortantes
de Hans Haacke, as desarrumacfes paradoxais de Robert
Smithson ou a fantasia poética e 0 humor melancélico de Marcel
Broodthaers, cujo motor oculto foi um compromisso juvenil com o
surrealismo revolucionario.**’

*Ibid., p. 11.
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Na tentativa de aprofundar as semelhancas entre Smithson e
Broodthaers, procura-se localizar nas suas proposicdes o0 uso dos
elementos constitutivos do museu, tais como, as placas sinalizadoras,
gesto certamente provocador que promove distopia. O deslocamento da
funcdo das placas — tratadas como puzzle, evidenciada por Smithson e
Bochner em The Domain of the Great Bear, corresponde aos jogos
definidos pelo artista belga, sobretudo, em Museum of Modern Art — Eagle
Departament, de 1968. Smithson localiza a placa Solar System & Rest
Rooms do Hayden Planetarium, objeto integrado ao museu-planetario,
como uma espécie de quebra, de intervalo que demonstraria
forcosamente a atopia. O deslocamento do espac¢o sideral estaria no
movimento restritivo das salas do planetario: “O planetario torna-se do
mesmo tamanho do universo. (...) Vertigem da contemplacdo, o gesto
mais futil do homem — patrimdnio do infinito. Acima da escada um sinal:
Solar System & Rest Rooms.”®*® A ironia se prolonga e funciona a partir
do adensamento critico, transbordado de elementos poéticos, a
instituicdo. O espaco e tempo, extenso e infinito, do universo, estariam em
salas divididas por paredes de férmica, pintadas de azul. Assim, uma vez
fechada a porta, se:

(..) expulsa a temporalidade. Enormes extensdes de tempo
foram comprimidas na sala. Anos-luz passam em minutos. Vida
tdo prolongada torna-se insignificante. O ciclo dos planetas
ocorre e novamente ocorre. O sistema solar, esta colecao
mecanica de marcas, caixas, lampadas, equipamentos,
armaduras, barras, parece cansado, entorpecido. A camara da
apatia. E fadiga. E o infinito, somente enquanto durar a
eletricidade.®*

O lugar passa a ser reformulado pelos artistas que apontam, no
texto, as incongruéncias entre as relagdes de tempo e espaco promovidas
pelas instituicbes que estariam preocupadas com o compenete dito
objetivo: “A suposta factualidade ndo apresenta nehuma informacéo.

Nada é conhecido, apenas as superficies impenetraveis.”®*° O trabalho é

%48 SMITHSON, R; BOCHNER, M. The Domain of the great Bear, p. 27.
649 |1

Ibid., p. 27.
%50 |pid., p. 28.
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entremeado por fotografias, desenhos e esquemas cedidos pelo préprio
planetario que fornencem as pistas para o entendimento — uma espécie
de visita-puzzle. Ndo se trata portanto de um ataque programatico,
apenas, da insercdo poética num espaco — por que nao no tempo? —
precedido mesmo de gesto mais simples, de certa ironia distanciada, sem
nostalgias.

A orientacdo de Marcel Broodthaers a critica institucional também
se revela no desdobramento poético de sua producdo. Em Museum of
Modern Art — Eagle Department, o artista introduz o rébus, jogo no qual
silabas séo trocadas por imagens propondo um sistema da advinhacéo,
constituindo diversos anagramas voltados para as questbes do espago
museal: “Uma sequéncia de trabalhos na qual — na producdo de
atividades de doze secdes do museu — ele operou a partir do que ele
referiv-se como um museu ficcional.”®™! O trabalho, assimilando
poeticamente o rébus, se d& nas inferéncias: “A identidade da 4guia como
idéia e da arte como idéia.”®? Rosalind Krauss, em A Voyage on the North
Sea: art in the age of the post-medium condition, defende que os jogos de
palavras propostos pelo artista encaminham a discussdo para o fim da
arte como Belas Artes. Certamente, ndo se coloca o fim da arte na
acepcdo de Arthur Danto — como o fim da narrativa da histéria da arte
coincidente com a producdo das pops Brillo Boxes de Andy Warhol.
Colocaria, sim, a discussdo da impossibilidade da arte como suporte
especifico, no lastro da condicdo pos-medium. Imagens e palavras
livremente misturadas, ndo escapam, segundo a autora, das operacoes

do mercado:

Por conseguinte, se torna uma forma de propaganda ou promocao, que
agora promove a Arte Conceitual. Broodthaers tornou isso claro no
pronunciamento que redigiu como capa para a revista Interfunktionen,
mais ou menos no mesmo tempo: ‘Olhar’, ele registra, ‘acordo pelo qual
uma teoria artistica funcionara como producao artistica do mesmo modo
gque a propria producdo artistica funciona como anudncio’
(Broodthaers).***

A gquestdo se endereca entdo para a especificidade do museu

651 KRAUSS, R. A Voyage on the North Sea: art in the age of the post-medium condition, p. 2.

®%21pid., p. 12.
3bid., p. 13.
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como site dada pelas normas de mercado — no sentido das trocas de
valores, partindo da equivaléncia entre teoria e produgédo, esta, sem
disfarces, isto é, propositalmente provocada pelo artista. A condicdo de
funcionamento do site — museu — se revela agregando o valor de troca
mercadoldgica a partir da qual: “(...) nada pode escapar e para a qual tudo
€ transparente, para sublinhar o valor de mercado do qual a obra é
signo.”®®* Krauss credita & homogeneidade das trocas do mercado —
“onde tudo € troca” — um dos indicios da complexificacdo dos mediums
artisticos. A mistura que impulsiona a poética de Broodthaers ocorre entre
as palavras, ready-mades, video, objetos, etc. para se fundir ainda mais
com a especifidade daquele site — instituicdo — galeria, museu, curadores,
revistas de arte, etc. Seria, entdo, um adensamento da idéia de suporte
de meios artisticos a partir do qual se orienta a producao de arte. Nesse
trabalho, Museum of Modern Art — Eagle Department, Broodthaers
promove a homologia entre os circuitos que apresenta: filme, escritos,
esculturas, colagens, etc.

Através da indiscutivel acdo de esvaziamento dos museus, melhor
dizendo, sua re-significacdo, artistas como Marcel Broodthaers e Robert
Smithson apresentam a cena da era pés-medium, na qual existe o
privilégio da contaminagéo — indistingdo mesmo — do mundo, das esferas
artisticas, teoria e producdo, rumo a evidéncia de um sistema que para
funcionar precisa estar em constante disrupcao.

Porém, independente de localizar ou atribuir a producdo de
Smithson uma sequéncia histérica — dentro, portanto, de uma cronologia
modernista -, é possivel compreender sua poética como a paradoxal
insercao, indiferente e distanciada, no circuito artistico e observar os

modos e dispositivos que possibilitaram o desvio como valor para arte.

%% |pid., p. 13.
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