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A obra paisagem

Na Land Art como introduzido no segundo capitulo, as obras sa
resultado de uma interferéncia direta na paisaggniora lembrem inicialmente
formas minimalistas, sua implantacdo e método dduypéo séo particularmente
diferentes, na medida em que se distanciam do @sjzagtelier, das galerias e da
cidade.

A obra ndo é simplesmente uma escultura transEogpada uma area
remota. As acles e atitudes que interferem nagensariginal terminam por
elaborar a propria paisagem, ndo sendo possivekepaacao entre intervencéo
e paisagem. Deste modo, mesmo que este gesto m@ogi@ndes propor¢cdes
fisicas, sua poténcia transforma a paisagem comtoda) sendo a obra, por fim,
a paisagem alterada. Assim, como resume Ben Tufiaallobras dd.and Art
caracterizam-se por uma interacdo imediata e \@scem a paisagem, a natureza
e 0 meio ambiente”.

O encontro com as obras dland Art trazem novas experiéncias ao
ambito da escultura, aproximando-as de obras atguitas e dos jardins
paisagisticos. Por serem interferéncias diretaspaiaagem, estas obras séo
situadas em um local especifico; assim, para er&tad deve-se percorrer uma
determinada distancia. No local, devido a sua s&®gnmuitas vezes ndo é
possivel apreendé-la em uma Unica visada, a n&osatir de um ponto de vista
muito alto. Desta maneira, a melhor forma de erpamia-lasin situ é
percorrendo a sua extensao. O tempo e o movimerian-se fatores decisivos
na descoberta da obra, ndo sO pela necessidadenderwm percurso, como
também pelas constantes mudancas e variacOesauama propria dinamica da
paisagem.

Por serem as obras dand Art parte da paisagem alterada, muitos
historiadores da arte, assim como Tufnell, alegaenaand Artnega a logica do
museu. Além de ndo serem instaladas nas galeiagpodem ser comercializadas

como “objetos da arte”. Tal argumento, no entaném, € verdadeiro, pois muitos

! TUFNELL, B.Land Art p. 16. Tradugao livre.
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artistas recebiam subsidios e eram patrocinadesrealizarem suas obras, ndo so
por museus e galerias, mas também por patronosoenas da arte.

Outro aspecto a ser analisado é o de que as olardsamt Art
relacionavam-se com a instituicdo de arte de oum@neira. Devido a
caracteristicas como efemeridade e dificuldade aéssm, o encontro com o
“exemplar real” de muitas das obrasldmd Artndo pode ser garantido. Muitas
pessoas ndo poderdo visita-las, propriamente. &thcfio da paisagem, nos foi
possivel travar conhecimento de paisagens distardemedida em que estas
foram apresentadas em pinturas, na literaturataelas na descricdo dos viajantes
e, posteriormente, na fotografia, no plano do filmede recursos auditivos.
Contudo, os registros visavam apenas a descrigdlustracao.

A partir da década de 1960, principalmente a paldit.and Art os
artistas comecgaram a recorrer aos registros de odo movador. Estes ndo mais
tinham a funcdo de ilustrar algo que se encontmidiggante, mas causar e
requisitar uma aproximacdo com a paisagem obrabra de fato, apesar de
realizadain situ, por uma alteracdo na prépria paisagem, ndo st lapenas a
esta estrutura.

Devido a relacdo intrinseca entre a obra e o seal lde origem, a
apresentacao das obrasldad Artdentro das galerias aconteceu, por exemplo,
por meio de elementos iconograficos: na fotografia, filme, em registros
sonoros, escritos e em desenhos, mapas e na tsa@&pde materiais retirados do
sitio natal da obra. E importante frisar que epiassibilidades ndo pretendiam
simplesmente representar ou descrever um sitiomaupaisagem original. Muito
além disso, carregavam em sua poténcia a unidadetodo da obra,
reapresentando-a.

Deve-se ter em mente que tal movimento de abedirpossibilidades
para a obra passa por um questionamento sobrepagpdinamica do acontecer
da paisagem. A experiéncia paisagistitaitu muitas vezes esteve envolta pela
presenca da arte. Como visto anteriormente, didatpaisagem de suwdlla na
Toscana, Plinio a admirocomo seesta fosse uma pintura. Ao percorrer uma
paisagem nao percebemos apenas suas qualidadesndgmos também

instancias muitas vezes distantes dela, que pgeaticideste acontecimento pela
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propria requisicdo do pensamento. Assim, a expaaduaisagistica ndo se detém
aquilo que esta dado imediatamente, mas o extrgoolacluir em sua unidade a
reunido de diversas instancias. O encontro comisagem, deste modo, revela
em sua poténcia inUmeras outras paisagens possiveis

A preocupacdo dos artistas dand Art passa pela necessidade de
reconstrucdo da obra paisagistica em situacoegnetnente distantes dela.
Passa, também, pela investigacdo de remontar uperi@xcia paisagistica ao
contrdrio. Se em um movimento anterior a obrasitu evoca naturalmente
elementos externos, agora, pela apresentacdo dgmi#ntos”, evoca-se a
poténcia criadora da propria paisagem obra, narebracdo de uma obra que
reinstaura a paisagem no espa¢co do museu.

Um dos artistas que mais se destacou, por colotaegue justamente a
relacdo intrinseca entre as diferentes instaneiadbaa e sua paisagem natal, foi o
americano Robert Smithson. Veremos, a seguir, aem@arcomo Smithson
explora em seus trabalhos as possibilidades degéorda paisagem, por meio de
diferentes apresentagdes e vias de encontro, deadas pelo autor dsitese
non-sites

A partir do encontro com a obra de Smithson, meltmnpreenderemos

como o conceito heideggeriano de habitacdo podayi®, esclarecer aquilo que
€ proprio da experiéncia paisagistica como um acanento espacial. Ou ainda,
por outro lado, o modo como na prépria essénciapd@agem esta um

acontecimento de ordem espacial.

5.1

Robert Smithson: novas possibilidades espaciais par a a paisagem

Embora, inicialmente, cause estranheza pensar R8bethson a partir
de uma perspectiva mais ampla das artes paisagisttomo proposto nesta
pesquisa, 0 préprio artista faz incontdveis mencée®sta tradicdo. Para

exemplificar este pensamento, podemos apontarttign &ma sedimentacéo da

mente: projetos de terrél968), a passagem sobre o modo como as construcdes

arquitetbnicas esculpem o solo, ou, mais diretagentando revisita o conceito

dos jardins franceses e ingleses do século XVbk&ompara com as obras da
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Land Art A seu ver “a consciéncia inglesa da arte senqgrenéis bem exposta
em seus ‘jardins de paisagem’. A ‘escultura’ foiisn#sada pargerar uma serie
de condicdes ?

Do mesmo artigo, temos dois outros famosos tresbhesjuais Smithson
se refere aos jardins: “os jardins da histériacese#ndo substituidos psitesdo
tempo” e “Sera possivel dizer que a arte se degeneredida que se aproxima da
jardinagem?? Sobre estaszary Shapiro comenta que as obras de Smithson, de
diversas maneiras, opéem-se conceitualmente adiaggvaisagisticos do século
XVIII. Nao séo facilmente acessiveis, tampouco egtidam a uma tentativa de
escapismo. As obras de Smithson ndo sao voltadapgaazer estético, mas sim
para uma acao reveladora. Na forma, elas ddo a &e#o entropica do tempo, a
materialidade e o processo construtivo em sua gerdAtitude contraria aos
paisagistas antigos, que escondiam, por meio aestig artificios, o carater fisico
da obra, tendo em vista uma suspencdo da acdo Auendo tempo. Segundo
Shapiro, ositesdo tempo relacionam-se mais com a verdade do @ueocbelo,

e ressalta que para Smithson a arte tem por vosagdeveladora da verdatle.
Quando Smithson diz “os jardins da histéria estials substituidos
por sitesdo tempo”, ele esta delineando um paralelo eiipis tde
situacbes e organizagcbes espaciais e temporais:jatdins da
historia” sdo situados, apesar de sua pretenséogiaale suspensao
temporal, na historia; eles refletem métodos efipeside construcéo
da natureza e da terra que agora estamos em patgic@dticar e
analisar. Nao hé escapatoria do tempo e da hispmis somos reféns
da temporalidade. Ossites do tempo” sdo aqueles locais que
manifestam as forcas do crescimento, das mudadaadecadéncia,
destruicdo, das interagfes, e da deriva. Elesromanfi, ao invés de

contestar, a temporalidade a qual estdo (toddsimdo nés mesmos)
sujeitos

A referéncia aos jardins paisagisticos, além destaonem Uma
sedimentacdo da mente: projetos de terra projegparece também em outro

importante artigolUm tour pelos monumentos de Passaic, Nova Jét€87), no

2 SMITHSON, R.Uma sedimentacdo da mente: projetos de tdimraFERREIRA, G. e COTRIM,
C. (orgs).Escritos de Artistas: anos 60 e.7p. 187.

% |dem.Ibidem p. 188.

“SHAPIRO, G EarthWards: Robert Smithon and Art after Balpel119. Tradug&o livre.

® |dem.lbidem p. 120. Tradug&o livre.
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qual revisita as teorias do pitoresco ao tratgsailsagem entropica do canteiro de
obra abandonado. Eifrederick Law Olmstead e a paisagem dialét{¢@73),
estabelece @entral Parkde Nova lorque como a primeira obraldad Art ndo
s6 dilatando a dimenséo da obra de Frederick Lawst@d e Carl Vaux, mas
fazendo mencdo direta a importantes autores dacdadoaisagistica como
William Gilpin e Uvedale Price. Assim, Smithsonusitse neste contexto amplo
da arte paisagistica, ndo s6 como um artista, ambé&m como um importante
pensador da paisagem por atualizar questdes gumhjam sendo trabalhadas
desde o século XVII na esfera das artes da paisagem
Dentre as obras de Smithson, pretende-se dargdes&Spiral Jetty de
1970, construida em Utah, nos EUA, uma de suas obags importantes e, com
certeza, a mais conhecida.Spiral Jettysitua-se no Grande Lago Salgado, um
lago com caracteristicas peculiares. O tom da &gda um vermelho intenso,
proximo a cor do molho de tomate. Apresenta, ainda alta concentracédo de
sal, depositando cristais brancos sobre as rochséltitas de cor negra, que
formam o seu leito. Devido a alta salinidade, peix@0 sobrevivem nestas aguas,
nem mesmo barcos navegam. A paisagem por si sG@adaapor uma grande
desolacdo e abandono. Smithson descreve seu prireecontro com esta
paisagem nas seguintes palavras:
Aos poucos, nos aproximamos do lago, que lembrenaimpassivel
e palida lamina violeta presa em uma matriz ped@goa qual o sol
derramava sua luz esmagadora. Uma extensa ared derdeava o
lago, e retidos em seus sedimentos encontravamemtaveis
pedacos de entulho. Atracadouros antigos foram davedos. A
simples visdo dos restos de lixo e residuos endaghanos
transportavam ao mundo da pré-histéria modernapi@dutos da
industria devoniana, os restos de uma tecnologi8ildoio, todas as

maquinas do Periodo Carbonifero Superior perdidsssas vastos
depdsitos de areia e lama.

® Para evitar o risco de perda poética, oferecoaaindriginal, em inglés, das passagens que nao
tiveram ainda uma traducdo oficial para o portugi&towly, we drew near to the lake, wich
resembled an impassive faint violet sheet heldiwagh a stoney matrix, upon wich the sun
poured down its crushing light. An expanse of flalis bordered the lake, and caught in its
sediments were countless bits of wreckage. Ol piere left high and dry. The mere sight of the
trapped fragments of junk and waste transported iohe@ a world of modern prehistory. The
products ofdenovian industry, the remais of a Silurian teclggl all the machines of the Upper
Carboniferous Period were lost in those expanseeadits of sand and mudn: FLAM, J. (org).
Robert Smithson: the collected writings. 146. Doravante referido como RSCW.
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Fia. 40 - Smithson no dia da construcao da Soiral Jettv erf.

Fig. 41 - Spiral Jetty, 1970
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Fig. 42, 43, 44 - Spiral Jetty com niveis de agtexrehtes. Quase submersa,
emersa e completamente seca.
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Todas estas caracteristicas contribuiram para quighsbn decidisse
intervir sobre a paisagem existente. Mas nédo apemaslas. Smithson declarou
gue, previamente, a visita nao tinha em mente wrmad para a obra. A forma
resultaria do encontro com o préprio sitio: “volxde o site determinar o que irei
construir” . Tal determinacdo n&o significa a cépia ou uma aganética em
relacdo a paisagem existente. Deixar que a paisadgierminasse a obra
significa: deixar-se aberto para um modo de verdtepela propri&timmungdo
lugar. Assim, a obra agudiza e revela instancia®peentes a propria paisagem
existente. Afetado pelatimmunglaquela paisagem, Smithson reflete:

Enquanto eu olhavasite este reverberava para o horizonte sugerindo
um ciclone imovel e uma luz tremeluzente parectrfaom que a
paisagem toda estremecesse. Um terremoto dormemstendeu em
uma trémula quietude, em uma sensacao em espiititas Estesite
era um redemoinho e se fechava em uma imensaaidade. Deste
espaco rodopiante emergiu a possibilidad&pimal Jetty Nenhuma
ideia, nenhum conceito, nenhum sistema, nenhumautw@st,
nenhuma abstracdo poderia se manter frente a adalidlesta
evidéncia. Minha dialética dsite e non-site mesclavam-se em um
estado indeterminado, onde sdlido e liquido seigerdim no outro.
Era como se o continente oscilasse em ondas ec¢pasae o lago
permanecesse quieto como uma rocha. A margem dddagou-se a
ponta do sol, uma curva efervescente, uma explakdmcando a
proeminéncia do fogo. Em colapso, a matéria erallesga no lago
em forma de espiraf.

A Spiral Jettyé uma obra constituida por um molhe de pedradticasa
terra, cristais de sal, lama e agua em forma dieaksPm ciclone imovel de 60
metros de diametro e 460 metros de comprimentosgué&nca sobre a agua

avermelhada do Grande Lago Salgado.

"RSCW, 142.

8 Do original: “As | looked at the site, it reverbareted out to Hwizons only to suggest an
immobile cyclone while flickering light made thetienlandscape appear to quake. A dormant
earthquake spread into the fluttering stillnes,oirt spinning sensation without movement. This
site was a Rotary that enclosed itself in an imragosidness. From that gyranting space emerged
the possibility of the Spiral Jetty. No ideas, moaepts, no systems, no structures, no abstractions
could hold themselves together in the actualitthaf evidence. My dialectics of site and non-site
whirled into an indeterminate state, where solidligid lost themselves in each other. It was as
if the mainland oscillated with waces and pulsasioaind the lake remained rock still. The shore of
the lake became the edge of the sun, a boilingeciam explosion rising into a fiery prominence.
Matter collapsing into the lake mirrored in the gieaof a spirdl. RSCW, p. 146.
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A deposicdo e incrustacdo dos cristais de sal malsap basdlticas de
coloracdo negra alteram continuamente sua cor.sftamam também o tom
avermelhado da agua, que ao combinar-se com ododasccristais torna-se rosa.
A construcédo da obra se deu em um momento em givebdo espelho d’agua
estava muito abaixo do normal devido a uma gransigagem. Com a
regularizacdo das chuvas, dois anos depois, afobsabmersa para que apenas
em 2004, com uma nova seca, voltasse a emergidelgao, o nivel do espelho
d’agua varia. Em determinados momentoSmral Jetty esta completamente
submersa. Em outras situacdes, devido ao recudvebde agua, encontramos a
obra completamente emersa. O espaco antes ocupkdagua deixa a mostra os
desenhos do fundo do lago — uma continua teialde sa

Dentro do &ambito escultérico a
Spiral Jettyé uma obra de arte inovador:
Krauss nos lembra que, no inicio d
século XX, a escultura, como um
categoria tradicional da arte, comegou
tornar-se cada vez mais elastica
confusa. Apesar da elasticidac
alcancada, a escultura é tradicionalmet

uma categoria regida por um grupo (
regras e limites internos, que pouco
pouco foram sendo desconstruidos.

A primeira regra a @ ser
problematizada foi a intrinseca relagéo «
escultura com o monumento, iSSo ain
no século XIX. A escultura perdia se
lugar no espaco publico e seu significa
civico, a0 mesmo tempo em que ¢
deslocava para o ambiente privado
galeria. Por ndo pertencerem a um luc

especifico, as esculturas passam a

amplamente reproduzidas e deslocadas _ N ;
Fig. 46- Coloracdo avermelhada da agua.
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um museu ao outro. Outra importante ruptura foisaaducado dos pedestais, que
outrora funcionavam como intermediarios entre @ @t mundo circundarite

Deve-se ressaltar queSpiral Jetty resgata a relacéo intrinseca da escultura
com o seu local de origem por s#e specificAo mesmo tempo, participa de um
movimento maior no ambito da arte que questionagarl proprio da obra de arte,
ampliando-o para fora do espaco institucional dulipa.

A légica do pedestal € completamente perdida, ndidaeem que a obra
resulta da modelagem da propria paisagem existEéate.acontecimento termina
por problematizar o papel do artista como aqueéepgaduz a obra, pois, por ser
inseparavel da paisagem, sofre todas as modifisag@teracdes implicitas nesta
relacéo.

Nesta pesquisa, 8piral Jettyé inovadora dentro do ambito das artes da
paisagem ndo sé por terem sido deslocadas tonededasdras na sua producao.
A inovacao nédo se deu, tampouco, pelo discursondeh§on sobre o conceito da
obra como algum tipo dgenius locciguia. No ambito da abordagem desta
proposta, a obra é inovadora no sentido de qué i@ita pretendendo um jardim,
um parque, nem mesmo uma obra arquitetbnica, maarsia escultura. Todavia,
nao podemos afirmar queSpiral Jettyé somente uma escultura: vai além dessa

percepcdo,, conforme veremos a seguir.

5.2
Non-site: o container da paisagem obra

Robert Smithson, alguns meses apds a construcabrdano Grande Lago
Salgado realizou uma exposicéo na Galeria DawnNera York, onde foram

® Krauss, emA escultura no campo ampliadd979), indica tal deslocamento nos seguintes
termos: “Ao transformar a base num fetiche, a és@bbsorve o pedestal para si e retira-o do seu
lugar; e através da representagdo de seus prapsateriais ou do processo de sua construgéo,
expbe sua prépria autonomia. A arte de Brancusn& demonstracdo extraordinaria de como isto
acontece. Num trabalho como o Galo , a base se togerador morfoldgico da parte figurativa do
objeto; nas Cariatides e Coluna sem fim, a es@lkua base, enquanto que em Adéo e Eva a
escultura esta numa relacao de reciprocidade canbase. Logo, a base pode ser definida como
essencialmente mével, marco de um trabalho senr Ifiga, integrado em cada fibra da
escultura’ Revista doPrograma de Pds-Graduacdo em Artes Visuais, EBARJUANo XV,
namero 17, 2008, p. 132.
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expostas diversas fotos &piral Jetty de autoria de Gianfranco Gorgoni. Além
disso, foi apresentado um filme feito pelo propribsta.

O filme, também intituladdrhe Spiral Jettyndo segue uma linearidade,
nem mesmo se prende a uma demonstracéo da esaukitta E muito mais uma
sobreposicdo de imagens de sua construcdo fisge eorigem conceitual. O
filme de forma alguma pode ser compreendido comodooumentario ou um
making-off De fato, retoma a paisagem obra e a apresergmatngraficamente
ao publico, mas o faz ao modo da arte, reinstaoramth acontecimento
perturbador.

Fig. 47 - Exibicao do filme.

WPeprE N BESTM O LiE peEVITE

Fig. 49 - Imagens do filme.
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Fig. 51 - Espirais, desenhos de Robert Smithson.
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O filme comegou como um jogo de desconexdes, uniagrhado de
fragmentos estabilizados retirados de coisas oéscer fluidas,
ingredientes presos em uma sucessdao de slides, luxo tle
viscosidades simultaneamente estaticas e ativas.

[...] O filme revisa a escala dapiral Jetty Elementos disparatados
assumem coeréncia. Lugares e coisas improvaveayagst presos
entre se¢bes do filme que mostravam um trecho de estrada
empoeirada que corria para e desdt@real em Utah. Uma estrada
gue vai para frente e para tras entre coisas &lqua estdo em outros
lugares.

[...] um filme é uma espiral feita de slid8s.

No filme vemos os caminhdes cheios de entulho ealderramando o
material sobre o lago salgado, o artista a camirdodre o espelho d’agua
marcando com varas o limite a ser aterrado, imagéreas da espiral ao por do
sol, enquanto o helicoptero que a circunda provpes;y movimento de suas
hélices, vortices sobre a agua. Apresenta, aind@ps trechos enfocando sua
materialidade densa e cambiante. Em contrasteg@gartambém imagens de
mapas, erupcgdes solares, livros lidos por Smithdomgssauros e o Museu de
Histéria Natural de Nova lorque.

Durante o filme, ao fundo, escutam-se pegadas ne, &g som dos
caminhdes e da matéria inerte caindo sobre o mgambém, por vezes, o som
ritmico produzido pela hélice do helicéptero guendi a obra. Tanto o ruido
guanto a imagem produzem vertigem, um movimentwlar inebriante. Em uma
das passagens, escutamos Smithson recitando emvomamonoétona, algo

parecido com um poema — palavras sobre a espsra paisagem:

Do centro débpiral Jetty
Norte — lama, sal, cristais, pedras, agua.

Norte por leste — lama, sal, cristais, pedras, .dgua

9 Do original: “The movie began as a set of disconnections, a Heanfbstabilized fragments
taken from things obscure and fluid, ingredientepped in a succession of frames, a stream of
viscosities both still and moving.”/ [...] “The mivrecapitulates the scale of the Spiral Jetty.
Disparate elements assume a coherence. Unlikelsepland things were stuck between sections
of film that show a strech of dirt road rushingand from the actual site in Utah. A road that goes
forward and backward between things and places dnatelsewhere' RSCW, p. 15¥[...] a film

is a spiral made up by fram&fKRSCW, p. 148.
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Nordeste por Norte — lama, sal, cristais, ped@saa
Nordeste por leste — lama, sal, cristais, pedag.a
Leste — lama, sal, cristais, pedras, agua.

Leste por Sul — lama, sal, cristais, pedras, agua.

Sudeste por Sul — lama, sal, cristais, pedras, &g

Na tomada final, como salienta Ann Reynolds, imgue estudiosa das
obras de Smithson, aparece uma das mais emblem&bitess daSpiral Jetty
pendurada no fundo de uma sala, cercada por egeipasde flmagem e edigéo.
Esta cena é calma e silenciosa. Na medida em guagem ao fundo é focada,
nao se ouve nada além do siléncio da propria sées euidos do equipamento de
filmagem. Assim, o filme ndo pbe em questao apar@sstrucao da obra em sua
paisagem natal, mas também a prépria edicdo daielatmnematogréafico. Esta
dltima cena enfatiza ainda a distancia em relagdGrmande Lago Salgado, por
evidenciar que esta paisagem esta sendo apresg@utadeio do filme. Soma-se
a isso o fato de que nesta cena o filme aprese8taral Jettyatravés de uma
foto. Este encadeamento de apresentacdes sugeameme um movimento
circular, a espiral, no qual uma obra — ou mod@plesentacdo — sempre esta
numa relagao intrinseca com a outra.

Em 1972, dois anos apos a execucao da obra e ldgdexna Galeria Daw,
Smithson publica ainda um iconico artigo na revist&orum Neste, combina a
narrativa da busca e encontro do local para a e&ecda obra com um discurso
mitico e poético envolto nos mistérios de sua cocé@e, e também sobre a
execucao e concepcao do filme. As passagens ciaatixsormente provém deste
interessante texto. Aqui transcrevo mais um trededprma a reforcar a ideia de
movimento em espiral que caracteriza também estonde apresentacdo da

Spiral Jetty assim como os lagos que unem a escultura, o @lmartigo:

Do original: ‘From the center of the Spiral Jetty: North — Mudltscrystals, rocks, water/
North by east — Mud, salt, crystals, rocks, watéofttheast by North — Mud, salt, crystals, rocks,
water/ Northeast by East — Mud, salt, crystals,ksycwater /East — Mud, salt, crystals, rocks,
water/ East by South — Mud, salt, crystals, rogkater / Southeast by South — Mud, salt, crystals,
rocks, water’ RSCW, p. 149.
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O helicéptero manobrava o reflexo do sol atravéSpieal Jettyaté
chegar ao centro. A agua funcionava como um vasielleo termal.
A partir deste ponto o reflexo incandescente sagefionte de ion de
um ciclone gue se expandia em uma espiral de rmatgdasada. Todo
0 senso de energia acelerada terminou em uma deietdulante do
calor refletido. Uma luz minguante engoliu as jpatds pedregosas
da Spiral, enquanto o helicoptero ganhava altitude. Todgistémcia
parecia hesitante e estagnada. O ruido do motbelit®ptero tornou-
se um gemido primal ecoando em ténues vistas adfeagu apenas
uma sombra flutuando em uma bolha de plastico erfugar fora da
mente e do corpd?

Todas estas obras, inclusive o texto, recebem ceeridime Spiral Jetty
e, embora possam ser compreendidas como coisadaspl evocam sua unidade
uma em relacdo as outras. Shapiro,EarthWards sugere que podemos pensar a
Spiral Jettycomo uma obra que existe simultaneamente em im&maeodos de
apresentacao diferentes. Poderia, assim, uma me$mea apresentar-se em
diferentes pares de matéria e forma, ou seriaa@besultado dessa composicédo?
Segundo Reynolds, Smithson problematiza a tendéecse perceber a realidade
por meio de imagens isoladas ao introduzir na maalidade outras imagens
externas e ao mesmo tempo intrinsecas a ela. Httde, novas imagens séo
criadas e relacionadas as anteriores, criando emade tensdes produzidas e
reveladas por estas sobreposicbes.

Na concepcdo de Smithson, o artista, mais do geeuéxr da obra é
aquele que vé além dos limites do habitual. Desaaeira, a poténcia de seu
trabalho esta em provocar uma visdo que ultrapesbBmites cotidianos, por criar
novos paradigmas. Ao fazé-lo, Smithson forca ogdsnda arte. O interessante é
gque este processo perpassa o0 dialogo com a ppgsagem. Pois, como coloca
Shapiro, Smithson preocupava-se em questionar oged da arte, suas
instituiches e seus formatos, ao levar suas obaas paisagens remotas, na

medida em que desenvolveu o didlogo entsée ou a paisagem obra, enon-

2 Do original: “The helicopter maneuvered the sun’s reflectionugha the Spiral Jetty until it
reached the center. The water functioned as athastmal mirror. From that position the flaming
reflacion suggested the ion source of a cyclotiat extended into a spiral of collaped matter. All
sense of energy acceleration expired into a rigpktillnessof reflected heat. A whithering light
swallowed the rocky particles of the spiral, as tisdicopter gained altitude. All existence seemed
tentative and stagnantRSCW. p. 149.

¥ REYNOLDS, A.Robert Smithson: Learning From New Jersey And Eisesy p. 222.
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site seu paralelo inverossimil. Sobre isso, em sagoatima sedimentacdo da

mente: projetos de terré&&mithson expode:

Contudo, se a arte € arte, deve ter limites. Cdgeéen pode conter
uma paisagem oceénica? Desenvolvhos-sites que de certo modo
fisico contém a disrupcao do sitio em si. O prOpeicipiente €, de
certo modo, um fragmento, algo que poderia ser adande mapa
tridimensional. Sem apelar para ‘gestalt’ ou ‘antifa’, ele existe de
fato como um fragmento de uma fragmentacdo maiorunia
perspectiva tridimensional que foi quebrada, quarmitém a falta de
sua propria contencab.

Compreenderemos melhor a relacdo esiteee non-sitea seguir.

5.3
A obra paisagem, 0 non-site, sob uma perspectiva heideggeriana

De fato, a escultura, o filme e o artigo sdo p@ssimnodos de criar ou de

apresentar a obr@piral Jettye deixar aparecer paisagens a partir delas — assim

como Heidegger nos explicou com a ideia da obralemA Origem da Obra
de Arte

Todas estas possibilidades depiral Jettys” nos fazem voltar aquele
lugar onde a obra paisagistica primeiramente s&/@fe Segundo Smithson, nos
non-sitesndo se pretende a reconstrucdo fidedigna de uoncsitde uma obra,
mas, por meio da transferéncia de elementos desfedra, areia — e a
apresentacao de fotos, mapas, desenhos e textelarreertas instancias que
permaneceram invisiveis em sua antiga configuraCam isso, se reconstroi a
obra ao revelarem-se novas possibilidades de abeatausignificado e espaco —
um panorama zero. Em suas palavras, um panoramaigeifica “zerar agueles
aspectos da experiéncia mental que de alguma fosmeidem com o mundo
fisico”. Assim, a paisagem aparece em um ambito abenoe lle pré-
concepcoes.

Como Heidegger comenta, no ambitoAl©rigem da Obra de Arieno
choque acontece o combate original entre Terra edmuNeste evento, tudo
alcanca nova compreenséo pelo fato de a obra mosac@m um lugar diferente

“RSCW, p. 146
1*Rscw, p. 109.
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do qual “habitualmente cuidamos de estar”. Comtwygara Heidegger uma obra
de arte é aquela que resguarda um choque de camjmiédade. Este
acontecimento repentino, o choque, desencadeadmpet de arte, manifesta o
gue até entdo passa despercebido no dia a diapdlagas de Heidegger: “o
artista traz o invisivel essencial para a configiivae, se ele corresponde a
esséncia da arte, deixa ver, a cada vez, o quarioingsto até entdo-

Smithson propde, com palavras mais proximas a lggete por meio da
obra, levar o pensamento a um grau de estranhanent@ue possam ser
rompidas as barreiras da obviedade e cotidianidbeieando a paisagem aparecer
sob um panorama zerado pela alteracdo e problematzda propria cadeia
velada de compreensdo situada na obra de artemAssirpreendentemente,
Smithson se aproxima do pensamento de Heidegger.

Para Smithson, a conjuncéo site e dosnon-sitescriam algo com uma
poténcia inovadora no ambito da arte, pois sdosoue servem como mapas
sinalizadores que atuam na dimensao do pensan@uateeja, em seu conjunto,
as diversas formas d&piral Jettysituam um determinado tipo de encontro com a
paisagem do Grande Lago Salgado, que € revelada $ab do espacgo aberto
pelas obras.

Smithon indica que, através de “coordenadas tddsionais”, somos
lancados novamente a paisagem dhraitu Dado que mon-sitecontém uma
espécie de fissura que langca mao de diferentethpiassies, inclusive as que ndo
foram premeditadas pelo artista, mas que estaoomsig poténcia de abertura da
obra. Penso que diante doen-sitesnds nos transportamos até a obra paisagistica
e junto a ela nos colocamos. A obra, deste moddaatistancias, retomando a
paisagem remota e instalando-a no espaco instiaicda arte: no museu, nas
revistas e livros de arte.

Em A coisa(1950), Heidegger trata justamente da questaastiandia e
de como a tecnologia e 0os meios modernos de coagfuctendem a anular
aparentemente toda e qualquer distancia no memgot@ossivel, apresentando o
que esta a quildbmetros de distancia como se eséiv@gpoucos centimetros de

nos. No ensaio |é-se:

' HEIDEGGER, M.Observacdes sobre Arte — Escultura — Espac@0.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011707/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011707/CA

142

Todo distanciamento no tempo e todo afastamentespago estdo
encolhendo. Ontem, o homem levava semanas, sendesnpara

chegar onde, hoje, o avido o leva da noite para.odque, outrora,

somente depois de anos, se sabia ou até nuncahseavsaber, agora,
o radio toda hora anuncia, no mesmo instante. @sepsos de
germinacdo e desenvolvimento de tudo, que nasciaiegcia na

vegetacdo, se mantinham escondidos durante a$estdg ano, hoje
o filme leva a publico num minuto. Os lugares &dss das culturas
mais antigas, os filmes n6-los mostram como seesste no transito
das ruas e avenidas. E ainda o comprovam, aprasentanto em

plena atividade, as filmadoras e os técnicos qupasam. [...]

O homem esta superando as longitudes mais afastamasenor
espaco de tempo. Esté deixando para trds de sdiasas distancias e
pondo tudo diante de si na menor distaricia.

Segundo Heidegger, o fato de podermos ver algsaptado, por meio
da televisdo ou do filme, ndo significa uma apr@géo em relagédo a algo que
permanece fisicamente distante. Em suas palavasgue, na perspectiva da
metragem, esta perto de nds, no menor afastantamm, na imagem do filme ou
no som do radio, pode estar longe de nés, numaemistancia*® Assim, por si
s0, a apresentacdo de uma obra de arte, c@poa Jetty por meio de um filme
nao garante que nOs nos aproximemos da obra eiskEgea do Grande Lago
Salgado.

A simples apresentacao televisiva pode, ao coafréegundo Heidegger,
distanciar-nos ainda mais daquilo que se faz vigeat coisa. Para o filésofo, a
supressdo apressada de todo distanciamento porduogioneios modernos de
comunicacdo pode significar mesmo o0 risco da peatdapossibilidade de
aproximagao.

Distancia e proximidade para Heidegger n&o seusatic em funcao de
algo que se possa medir com 0 metro, como no espatEsiano. Ainda er8er e
Tempo Heidegger diz que a proximidade e a distanciaeséipuladas a partir da
circunvisdo. Nesta, o martelo e o sol estdo igualena mao e, assim, igualmente
préximos, na compreensdo daquele que age. Destairman que esta “aqui”
perante a mim e o que esta la recebem sua defidegdoordo com o seu contexto

referencial. Logo, a proximidade a uma paisagemsedestabelece pela posicao

" HEIDEGGER, M. EC, p. 143.
BEC, p. 143.
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que ocupamos corporalmente em relacdo a ela, masno@o como nos
relacionamos e interagimos com a mesma.

Em A coisa para guiar e desenvolver seu pensamento, Heidagea-
se do exemplo de uma coisa de uso cotidiano, r@ouwasa jarra, para demonstrar
0 que € proprio do espaco e da proximidade. A gupansada por Heidegger em
termos daquilo que em sua origem €: um recipiem¢ergcebe algo dentro de si —
um receptaculo. Contudo, o que torna a jarra uneptéculo ndo € a sua
materialidade, nem mesmo sua forma, mas sim o \&otais materialidade e
forma abrigam.

Heidegger diz: “o oleiro, que molda, no torno, paree fundo, ndo
fabrica, propriamente, a jarra; ele molda, apeaasgila. Pois € para o vazio, no
vazio e do vazio que ele conforma, na argila, darormacéo de receptaculd’A
jarra, assim, se concentra na possibilidade queoh&azio em receber. Receber,
por sua vez, significa para Heidegger acolherer exjuilo que é doado:

Na &gua doada, perdura a fonte. Na fonte perddmdaonjunto das
pedras e todo o adormecimento obscuro da terrarepade chuva e
orvalho do céu. Na 4gua da fonte, perduram as asipie céu e terra.
As nupcias perduram no vinho que a fruta da virdmcede e no qual
a forca alimentadora da terra e o sol do céu sBacorum ao outro.

Na doacgdo da 4gua, na doagdo do vinho, perdurata,\&z, céu e

terra. A doacdo da vaza é, porém o ser-jarra da. jila vigéncia da
jarra, perduram céu e terfa.

No vazio da jarra recebe-se e doa-se um legaecéu e terra. Em seus
limites, no vazio da jarra abre-se a possibilidede que se aproxime e redna a
unidade integradora do mundo. Como vimos na citagdma, o vazio doa a
possibilidade para que uma rede de pertencimeniitigsos se faca visivel. Assim,
a jarra reune integrando todas as coisas que, enaasepo de jogo, lhe dizem
respeito e concernem. A jarra evoca a rede defisgtos da qual ela mesma
pertence e que através dela é revelada.

Heidegger afirma que “coisa”, no alemao antigonifica “reunido”.

Reunir significa estar na proximidade do mundo bfaade arte, por exceléncia, é

YEC, p. 147.
2 EC, p. 150.
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aguela coisa que reune e revela, mas sempre deaglm imaugural. A obra da
novo significado e nova medida ao espaco de jogquab aquela rede invisivel
de significados se faz vigente.

A obra de arte relne, em sua vizinhanga, coisasirpad no sentido
métrico — o ambiente imediato da obra —, mas tamb@uelas coisas apenas
proximas por via do pensamento. Segundo Heideggersta via podemos estar
muito mais proximos as coisas em si, do que algyéenapenas esta diante a ela
fisicamente. Isso nao significa, esclarece Heidegpee representamos algo em
nossas cabecas, nem mesmo que nOS aproximamos &ontaudo de
representacdo armazenado em nossa conséiéd@memoria, para Heidegger,
0 pensamento € concentrado naquelas coisas quadosamente conservamos
préximas de nos. Ela é aquele tipo de pensametoegorda coisas queridas, “a
palavra conselheira de nosso préprio ér.”

No momento, € o proprio pensamento do fildsofoesgmtado por via
escrita, que nos aproxima da jarra, na medida eemqs situa no modo certo de
pensar sobre esta coisa. Segundo Heidegger, “oampenso é uma tal
apresentacdo do que esta presente, que entregaéoviggente em sua vigéncia e,
assim, o pde a nossa frenté.Em Serenidadé1955), Heidegger faz a ressalva de
que ndo existe apenas um modo de pensar sobreisas.cBEm um mundo
dominado pela técnica, onde as coisas sempre aparen virtude de umpara
gué corre-se o risco de que outros modos de pengam sesquecidos. Para
Heidegger, € um modo sereno e meditativo de pens& resguarda a
aproximacdo das coisas, mesmo daquelas mais ésstdot ponto de vista da
quilometragem.

Estar a frente significa estarmos na verdadeirximidade da coisa,
assim, por via do pensamento podemos estar muiwprnaimos débpiral Jetty
do que um morador vizinho que simplesmente passael@otodos os dias.
Sintonizados pelosion-sitesnos aproximamos e habitamos esta obr&pial
Jetty, que é revelada a luz de uma cadeia de reminissgae Smithson mesmo

intensifica ao inserir novos modos de apresentaigi@bra. Smithson parece

ZLEC, p. 136.
2EC, p. 112.
B EC, p. 122.
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compreender este acontecimento espacializante dess ale arte, que nos
aproximam e anulam distancias em relacdo as sigsegpas originais. Seum®n-
sitesnos convidam por meio do conjunto de textos, d&xgfafias e do filme a
pensar de um modo particular sobrgpral Jetty nos aproximando dela e de sua
paisagem de origem.

Para Heidegger, o pensamento, como um modo de eapnedo
privilegiado “libera o que € vigente na relacdo asuo; ele pde de volta para
nés.”?* Assim, enquanto caminhamos sobre o molhe, as pedde os pés pisam
podem parecer aquilo que estd mais proximo. Contelds podem estar muito
mais proximas de mim, mesmo estando a milharesud@éntetros de distancia,
que as penso a partir de um estado de espiritmsiatio pela obra de arte.

A relacdo intrinseca entrsites e non-sites parece, a uma sO vez,
problematizar duas preocupacdes de Heidegger: @mféaca nos meios de
comunicacao e na instituicdo da arte como possalieisadores da obra de arte.
A primeira € problematizada no modo como rm-sitesoperam na maneira
como estes meios resguardam um tipo particularpdexenacdo das coisas. A
segunda — relativa aos museus — é trabalhada peleira como as obras Hand
Art pertencem as galerias do mesmo modo que a susgeaisoriginal. Porque
dentro deste quadro referencial € que as obramatua a partir dele que operam
toda uma ressignificacao da obra de arte e suagearsoriginal.

Embora aSpiral Jettyseja irrevogavelmente relacionada a paisagem do
Grande Lago Salgado em Utah, sua interacdo camomsites e aquilo que estes
vém a adicionar no contexto referencial da obrdabetece ainda outras
circunvizinhancas para esta obra. @@n-sitescircunscrevem, no ambito da
paisagem obra o Museu de Historia Natural de Novguk, o sol e o sistema
solar, 0 sangue e nossa propria corporalidadeaseimdiigenas antigas, maquinas
abandonadas, o desenho da orelha de James Jdgtandasi, Pollock, diferentes
periodos da Terra, dinossauros, entre outros.

Os non-sitesinstalam principalmente &piral Jetty no contexto das
instituicdes da arte, ampliando o que seria aquimentendemos como o lugar de

origem da obra, ou mesmo o que Heidegger compreme solo patrio. Desta

2 EC, p. 122.
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forma, a obra esta para a paisagem do Grande Lalgad®, assim como esta
para o0 museu. A obra é instalada no espaco exeeamplo da paisagem e ao
mesmo tempo no espaco confinado entre as paredasalrdas galerias. Tal
modo de instalacdo pde em questao os limites daddrarte e da paisagem. A
interacdo entrsite e non-siteé esclarecida por Smithson da seguinte maneira:
Eu estava interessado no dialogo entre interioxterier e em mim
mesmo, apos ser envolvido desta maneira, desenvoivinétodo ou
dialética que fala sobre o que eu chamaitkee non-site O site, de
certa forma, é a realidade fisica, crua — a teura golo do qual nés
nao estamos realmente conscientes quando estamogenor do
museu ou do estludio ou algo como isso — e assifdidgee iria
colocar limites nos termos deste dialogo (no ritooir e vir que se
estabelece entre interno e externo), e assim,\é&s itde colocar algo

na paisagem, decidi que seria mais interessamisféra o terreno ao
interior, para mon-site que é um container abstrato.

Da passagem acima, podemos depreender a inteeeseamélhanca dos
termos que Smithson usa para falar da relacdo gitgrenon-sitecom os termos
que Heidegger utiliza para tratar do que € prégagarra. Em outro trecho, o
artista se pergunta: “Commmnteruma paisagem oceanicd?"Na citacéo acima,
diz que sua obra transfere a paisagem para o nafies de unsontéiner— o
non-site No entanto, deixa de ser importante que Smithdiga que este
contéiner é algo abstrato. i@n-sitecontém a paisagem, em um sentido muito
préximo do modo como a jarra recebe aquilo que dhdoado — como um
receptaculo para a doacdo reveladora de toda udeade co-pertencimentos
mutuos.

De fato, onon-sitendo configura formalmente um vazio, como a jarra,

para que funcione ele mesmo como receptaculo. Masmslo Smithson, o museu

% Do original:“l was sort of interested in the dialogue betweanittierior and the outdoor and
on my own, after getting involved in it this wayleveloped a method or a dialectic that involved
what | call site and non-site. The site, in a sensdhe physical, raw reality — the Earth or the
ground that we are really not aware of when we iar@a interior room or studio or something
like that — and so | decided that | would set Isnih terms of the dialogue (it's back and forth
rhythm that goes between indoors and outdoors), @né result | went and instead of puting
something on the landscape | decided it would berésting to transfer the land indoors, to the
non-site, wich is an abstract contairileRBCW, p. 178.

%6 SMITHSON, R. Uma sedimentacdo da mente: projeta®da. In: FERREIRA, G. e COTRIM,
C. (org).Escritos de Artistas: anos 60 e, {0 187.
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é o proprio vazit. Heidegger sempre se mostrou preocupado com ituigéo
da arte e como, a seu ver, esta alienava a obiseulesolo patrio. Smithson
também se preocupava com a nulidade do espaco deumEm um dos seus
artigos, |é-se: “uma obra de ageando colocad@m uma galeria perde sua forga,
e torna-se um objeto portétil ou uma superficieralda do mundo externo. Uma
sala branca vazia e iluminada é ainda uma subméseaatralidade®®

Entretanto, Smithson ira reavaliar o modo como &dade e a
neutralidade do espaco da galeria afetam a obaateleEm outro momento, a sala
branca aparece, em sua nulidade, como a configuga@ um vazio libertador,
uma vez que 0 vazio evoca configuracdes e situagdEsiormente invisiveis.
Uma obra de arte ndo deveria, desse modo, simpisroeupar o vazio da sala
do museu: na medida em que é instalada, deve &dwapbr complett. Para
Smithson, onon-siteé o préprio vazio, como receptaculo, situado dedé& um
segundo vazio — 0 museu.

O non-siteé um receptaculo que doa espaco para a aberturemde
paisagem. Assim, aon-site aponta para uma realidade externa ao museu,
superando a dicotomia entre interior e exteriomdd-siteaponta para &piral
Jettypaisagem do Grande Lago Salgado retomando-a abeéster limites para
o didlogo entre o espaco interno do museu e o0 espherto da paisagem.
Todavia, Smithson entende que quando somos langasiss somos lancados
para além de todo e qualquer limite. Aqui, € meleeim aprofundamento, por
ISSO cito o proprio:

O interessante sobre gite é que, ao contrario doon-site ele nos
lanca para a fronteira. Em outras palavras, ndodu em que se
agarrar, exceto as cinzas e ndo ha como focar erdatenminado
lugar. Pode-se mesmo dizer que o lugar desapamcese perdeu.
Este é um mapa que vai leva-lo a um lugar, masdguaocé chegar

l4, vocé realmente ndo sabe onde esta. Em cetidsasnon-siteé o
centro do sistema, esite é, ele mesmo, a margem ou o limife.

" Shapiro faz uma interessante abordagem do tem&athWardsnas paginas 49, 50, 51.
Smithson explora esta questdao 8ome void thoughts on museufh867) ewhat is a Museum?
(1967).

“8RBCW, p. 132. Tradugao livre. Grifos meus.

29 RBCW, p. 44. Tradugéo livre.

9RBCW, p. 176. Tradugéo livre.
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O site para Smithson é um limite, que contraria a conmz&e comum
de limites, pois se expande de tal maneira quecpgverder todo seu contorno.
No encontro com aite a amplitude da paisagem faz perder o foco didate
inUmeras visadas possiveis. O limite flerta cormaeierminado por sugerir o
aberto e ndo o encerrado. Senan-siteé um espelho direcionado a&ite, a
imagem refletida ndo poderia ser mais difusa pogte ilimitada em
possibilidades.

A discussao sobre o que significa limite e comorité esta para a obra
de arte, como vemos acima no discurso de Smitleoapi®xima daquela proposta
por Heidegger sobre o espaco, sobretudo como aaceitn dois de seus ensaios
tardios, Observacdes sobre Arte — Escultura — Espé@69) eArte e Espaco
(1969). Partindo destas perspectivas que agoranaedmos a analise sobre a
Spiral Jetty.

5.4
A Spiral Jetty e a abertura de espagcos em Heidegger

Primeiramente, penso ser oportuno trazer a disgussd interessante
artigo de Ann Reynolds, no qual € posta em destagag impressdes quando de
sua primeira visita 8piral Jetty em 2004.

Antes da visita, Reynolds questionava a necessidiadeiiagem ao
Grande Lago Salgado para qu&piral Jettyse fizesse vigente. Alegava que a
distancia criava empecilhos logisticos a visita&mldisso, o encontro comlatty
nao era garantido, pois o nivel da agua poderia sudncobrir completamente a
obra. Ademais, a quantidade de registros, somanl@iree, as fotos e aos textos
de Smithson pareciam suprir a necessidade do enamrh a obran situ.

Contrariamente ao esperado, Ainthe Jetty(2006)*’, Reynolds declara
que a visita a obra reforgou o intimo pertencimelat8piral Jettya sua paisagem
original. Para a pesquisadora, no percurso daatspiesclavam-ssite e non-site
como em uma vertigem mental e fisica, espacial repaeal. Reynolds diz:

“inicialmente, ao caminhar ao longo da espiraltegaobém me senticomo se

31 REYNOLDS, A.Ann Reynoldsin: BAKER, George Thomas e COOKE, Lynne (orgRdbert
Smithson: Spiral Jetty
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estivesse atravessando a superficie de uma fotmgighnte ou um de filme
belissimo e bizarro, pari¢actional Geograficparte ficgéo cientifica®

Segundo Reynolds, a cadeia referencial criada &r pdas diferentes
apresentacdes detty criou uma realidade por si s6. A visita & espi@lGrande
Lago Salgado ganhava medida em relacédo a estersenia de referéncias. Mas,
ao mesmo tempo, a escultura reestruturava a prépngreensdo deste quadro
referencial ampliando seus limites, abrindo novamagz de conflito. Tal
compreensao da escultura como um lugar a partijudbse concede um ambito
aberto que opera no proprio modo como compreendamogisas se aproxima do
pensamento de Heidegger.

Em Observacbes sobre Arte — Escultura — Esp#t669), Heidegger
esclarece que uma escultura, dentre as artes a&spaatonfronta-se
privilegiadamente com o espaco. Assim, dentre tistas, 0 escultor é aquele que
preferencialmente lida com este embate, visto qespaco, em sua esséncia, é
corporificado na prépria construcao escultoricaideigger formula a questao da
seguinte forma:

As formas da escultura sdo corpos. Seu materiahposto de
diferentes matérias, estruturam-se variadamenttarmacao ocorre

num delimitar, como um incluir e excluir limitesof@ isso entra em
jogo o espaco. Ocupado pela forma escultural, ages@ definido por

um volume acabado, penetrado e vaZio.

O espaco foi compreendido como a definicdo dogdsnile um corpo por
um largo periodo de tempo. Nesse sentido, a esguffypensada inicialmente
como um volume resultante da adicdo e subtracalomnites definidos em seu
contorno. No entanto, segundo Heidegger, para@gogr limite ndo significava
um fim ou um término, mas sim um ponto a partirqg@al algo comeca. Deste
modo, Heidegger encaminha a pergunta sobre o eppagam ambito inédito:

O que é um espago como espago? Resposta: 0 espaga.eEspacar

significa desbravar, libertar, liberar um ambiterdi, um aberto. Na
medida em que o0 espacgo espaga, libera um amhiey #le concede,

%2 REYNOLDS, A.Op cit, p. 208. Traducao livre.
* HEIDEGGER, M.A arte e o espacapud SARAMAGO, LSobre A Arte e Espaco, de Martin
Heideggesp. 69.
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apenas com esse ambito livre, a possibilidade giée® de encontro,
de pertos e de longes, de diregbes e limites, asilpidade de
distancias e grandez¥s.

Como a escultura como algo acabado, definido melaaposicéo de cheios
e vazios pode conceder um ambito livre? LembreniesenA coisg Heidegger
defende que ndo é a forma que dita a essénciardgarse Esta, como um
receptaculo, funda-se no vazio que acolhe a dodgsin, € tomando o limite,
como a fronteira a partir de onde se concede umtd@ribre, que se ilumina
aquilo para que o vazio doou espaco.

Heidegger se utiliza do exemplo do proprio homenhothem, a seu ver,
nao é limitado pela superficie de um corpo: siamdamente estamos “aqui”,
num dado espaco, mas estamos também “la”, onde pessamento esta. “Estou
aqui, mas estou junto a janela”: janela esta que & uma rua, uma cidade, um
mundo. O homerd no mundo.

A escultura do mesmo modo néo termina nos limigeseadl contorno, mas a
partir deste, dando a possibilidade para que asjwglsas dispostas no espaco
aberto pela propria se fagcam visiveis pela primesa

Para Heidegger, enquanto o escultor entalha um lmodde nao
simplesmente |lhe da forma, mas da a ver em suah@ssaquilo que é
apresentado na forma escultérica. Por esse mapiamdo um artista esculpe uma
cabeca, por exemplo, “ele plasma o que € propritenewisivel, a saber, o modo
como essa cabeca olha no mundo, como ela detéemageno do espaco no qual
ela é solicitada pelos homens e pelas coiSas.”

A escultura, desta maneira, da espaco ao deshravambito aberto no
qual se faz visivel 0 modo como algo é encontraao pomem em meio a rede
referencial a que pertence e na qual ganha sent@espaco apenas espaca”’, diz
Heidegger, “na medida em que o homem instala ocgesplma esse liberar e nele
imiscui-se, nele arranja a si e as coisasDoar, liberar e arranjar espacos é,

assim, uma possibilidade do habitar humano.

¥ HEIDEGGER, M.Observacdes sobre Arte — Escultura — Espacd.
% |dem.lbidem p. 20.
% HEIDEGGER, M.Observacdes sobre Arte — Escultura — Espago 20.
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Nos ensaios de Heidegger da década de 1950, embbra humana seja
percebida como um lugar privilegiado para o qudkesvelamento da verdade &
direcionado, ndo é apenas a partir do choque dereemsibilidade operado pela
obra que a aproximacao da esséncia das coisasigglogsta se da por meio de
um acontecimento reunidor e integrador que aparece Heidegger
principalmente a partir do desenvolvimento da taitdas poesias de Hoéelderlin.
Em diversos momentos Heidegger cita o poeta: “paeténte o homem habif4”

A preocupacao de Heidegger com a questdo do habitemta ao inicio
de seu pensamento. Mesmo anteriormerfferae Temp@ encontramos em sua
filosofia. Mas na década de 1950 “habitar” toma unoea formulacéo a partir da
proximidade com as ideias do poeta alem&o. “Hdbip@ra Holderlin néo
significa apenas residir ou “tomar como domicilioias refere-se a um traco
fundamental do modo de ser humano. Heidegger eselaiue no aleméo antigo
Ich bin (Eu sou), significava tambému habito Habitar para Heidegger sera
assumido como uma condicdo da prépria existéncrmaha. EmConstruir,
Habitar, Pensar(1951), lemos: o0 homem é na medida em hplgita®® E mais,o
homem habita poeticamente.

Como vimos, poiesisem grego € um modo de producdo revelador.
Assim, o homene a medida que produz e desvela poeticamente. Hpddgz
ainda uma alusdo a antiga palavra aldpadien que tinha por significado
construir. Entende-se, contudo, construir como wdaorde produgéao daquele que
habita poeticamente. Ou seja, daquele que ao oonétcomprometido com o
acontecimento da verdade. A construcdo, como uodupéo poética, ao desvelar
a verdade, da instancia e circunstdncia ao ques aeta apenas espaco
indeterminado. O homem constréi, ao passo que esEap arrumados e abertos.
Somente por isso é que é possivel que se abramosspa se produzir uma obra
de arte, construir uma ponte ou modelar uma jarra.

Voltemos aSpiral Jetty Tratamos de uma escultura construida com terra e
pedras, um molhe que se lan¢a sobre as aguas hiasrd@ um lago remoto. A

obra se lanca, pois a espiral ndo se inicia naenagxistente, ela adentra o lago e

" HEIDEGGER, M. EC, p. 131.
BEC, p. 127.
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ja em meio a superficie de agua se volta novammnte o continente. Em um
movimento circular ela circunda a agua e a terra.

Ao se percorrer a espiral, ndo se tem em vista lbenaropriamente dito,
mas 0 que este movimento em espiral d4 a ver:sagemn. A obra €, antes de
tudo, um mirante. Um redemoinho € lancado sobrelimges da propria
paisagem: o céu, o horizonte, o espelho d’aguamyadanhas. Limites estes que
lancam mao de novos limites: a cidade, a indugtr@sa, 0 museu.

A obra é uma espiral, e embora se diga que elarésaltado da
conformacdo do molhe, a 4gua que penetra no vasioltado negativo da forma,
também se mostra em espiral. Da mesma forma, e edunuvens que refletem na
agua estdao em espiral. O limite da forma do molbeirécio da espiral de agua
gue da superficie para que o céu seja refletidobra reline o céu, a terra e a
agua, enquanto os separa. Em contraposicéo estesrgbs aparecem como S&o.
A Spiral Jettyé a prépria margem delimitadora.

A espiral, embora ndo assuma a forma convenciomainda moldura,
emoldura o proprio acontecimento da paisagem naein@aem que suporta as
variacdes que Ihe sdo particulares. A obra ndetadd por essas alteracdes, pois
participa deste movimento. Assim, o sol e a chavestiagem e as cheias do lago
pertencem a propria materialidade da obra. Mesnamap submersa, a obra ali
esta como uma lembranca que mantém em nossa mevsdifaites a partir do
gual as coisas ganham sua medida.

Por mais remota que sejaSgiral conduz os caminhos em torno de si,
arranjando os seus arredores. A partir da esgrabsas ganham o seu lugar: ao
norte, ao sul, a direita e a esquerda da obrartlk ga espiral as margens do lago
testemunham sua distancia: o lado oposto esta ,l@mmeepdsitos de antigas
maquinas estdo proximos, assim como as paredesudeumDesta maneira, a
obra relne em sua vizinhanca instancias proxintbst@ntes do ponto de vista da
metragem. A espiral redne e integra a paisagenmmaseu em torno de si na
medida em que concede e dispbe em uma vizinhaggeekide encontro.

A exposicdo acima nos faz lembrar do templo gragoAeOrigem da
Obra de Arte Assim como o templo, a espiral ilumina sua pasagrazendo-a a

aparicdo. Em torno da espiral, aquelas vias queatafo destino dos homens séo
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reunidas em uma sO unidade. Elas ndo sdo necessatea as estradas
circundantes, mas a propria rede de significadquad a obra se insere. Ao ser
instalada, a obra instala, por sua vez, uma lcdd¢idEsta é entendida como um
ponto focal no qual os lugares da existéncia Séarporados.
E, assim, proprio do dar-espaco da obra a doacadughres da
existéncia?
Heidegger expde a questdo do seguinte modo:
Pensado em sua propriedade, o espacar € a livtalda lugares, em
gue os destinos do homem em sua habitacdo volteanapgraca de
um abrigo, para a desgraca do desabrigo ou atéapadiferenca de
ambos. Espacar € a livre doagdo dos lugares ersugge um deus,
dos lugares em que os deuses fugiram, dos lugaregie o aparecer
do divino h& muito se retraiu. Espacar instalacalidade que, cada
vez, prepara um habitar. Espacos profanos sdo semprivagéo de

espacos sagrados ha muito abandonados. Espadianret doacao de
lugares®®

“Habitar” significa demorar-se junto a alguma coidar abrigo a sua
esséncia e permanecer na proximidade da quadratsmare a terra, sob o ceéu,
diante dos deuses e com os mortais. Segundo Heijegguadratura equivale a
uma unidade originaria que constitui a base ontcddda propria existéncia. A
Terra € aquela que a tudo d& sustento e condicadddeno ritmo proprio da
natureza. O céu é a conjuntura do tempo, o peragsml, o curso da lua e das
estrelas, as viradas das estacfes do ano e as gasddo clima. Os deuses
correspondem a dimensdo do sagrado, alentandosnes$as e nos dando
confianga no porvir. Os mortais somos nés, sere®$ por natureza, e Unicos
capazes de morrer, por sermos também os Unicododotie existéncia.

A unidade da quadratura reflete o pertencimentamaéntre estas quatro
instancias. Terra, céu, homens e deuses estansatamente ligados, embora
mantenham suas diferencas. Assim, a proximidadecgteeteriza esta unidade
ndo exclui a distancia. Resguardar a diferenca @#trquatro € garantir que cada
uma destas individualidades apareca sob seu prdpith@. Dar medida consiste,

justamente, em corresponder a distancia e diferenigacéu e Terra, mortais e

% HEIDEGGER, MA Arte e Espacoapud SARAMAGO, LOp. cit.,p. 68.
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divinos: “entre” indica aquele lugar em que aqgujlee € revelado aparece como o
que se oculta. Deste modo, a quadratura € um jegespelhos e remetimentos.
Quando se pensa na individualidade de um dos quutraeflexo, os outros estao
também vigentes. Tal rede multipla de relacbesemieelacam as coisas é o que
possibilita a elas abrir um lugar para que este jibg espelhos, que é o proprio
mundo, se faca visivéf

Heidegger diz que: “no habitar, a quadratura sguasla a medida que
leva para as coisas 0 seu proprio vigor de esséhgienisas elas mesmas, porém,
abrigam a quadratura apenas quando deixadas coimascem seu vigof’
Igualmente, coisas deixadas em seu pleno vigotassi@omo as obras de arte. A
obra de arte retne a quadratura integrando umadmidu totalidade de maneira
a nao estar localizada em um “espaco”, pois espswsbertos a partir dela. Ou
seja, a partir da obra se configura uma situag@ukir destacando-a do que antes
eram apenas posicoes indefinidas. A obra paisagaogura, deste modo, um
lugar.

Heidegger esclarece a linha de pensamento acina clamamente em
Construir, Habitar, Pensaf1951). Entretanto, € necessério esclarecer ¢izafa
que ele comenta 0 modo como lugares séo instalgos partir da obra de arte
em si, mas por meio da ponte de Heidelberg. Noi@nssmcontramos suas
analises nos seguintes termos:

A ponte é, sem duvida, uma coisa com caractersspicdprias. Ela
redne integrando a quadratura de tal modo querthggia estancia e
circunstancia. Mas somente isso que em si mesmu Rigar, pode
dar espaco a uma estancia e circunstancia. O logar esta
simplesmente dado antes da ponte. Sem dlvida, danfgsnte existir,
existem ao longo do rio muitas posicées que podanocipadas por

alguma coisa. Dentre essas muitas posi¢coes, unme ggtbrnar um
lugar e, isso, através da porite.

Da passagem acima, podemos depreender clarameatedgusao os
espacos que abrem a possibilidade de existén@aogdugares. Mas o contrario,

lugares arrumam e abrem espacos. Para Heideggdrandlgo como um espaco

“OEC, p. 165.
“LEC, p. 165.
“2EC, p. 133.
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abstrato, homogéneo e regular para ser posterioenoeapado por um volume —
como supbe 0 pensamento técnico-cientifico —, npamas espacos habitados,
fundados através de coisas que sdo em si mesnaedu@\ssim, 0 espaco existe
sempre em relacéo direta aos lugares da exist@ha#ravés da coisa-lugar — a
jarra emA Coisa a ponte enConstruir, Habitar, Pensare a escultura errte e
Espaco— que se desencadeia um movimento de congregag@mi&o daquilo
que se encontra em seu ambito de influéfitia.

Por conseguinte, homem e espaco ndao estdo opesto® em uma
equacao. Quando, em momento anterior, dissemo® qussivel ao homem se
aproximar de coisas distantes pelo modo como ogespspaca, tinhamos em
consideracdo o homem como aquele que habita, @d@rajura como a reunido
integradora que aproxima o homem das coisas.

Mesmo quando nos relacionamos com coisas que naacsmtram

numa proximidade estimavel, demoramo-nos as ceisgsmesmas.
O gque fazemos nao é simplesmente representar, sermmpstuma
ensinar, dentro de nés coisas distantes de ngsandigi passar em
Nosso interior e na nossa cabeca representacdes star@daneos de
coisas distantes. Se agora — nés todos — lembraamagsensamento
da antiga ponte de Heidelberg, esse levar o peméamaeum lugar

ndo é meramente uma vivéncia das pessoas aquinesdNa

verdade, pertence a esséncia desse nosso pensareseh ponte o
fato de o pensamento poder ter sobre si a distéelai@va a um lugar.
A partir desse momento em que pensamos, estamtss jdaquela

ponte l& e ndo junto a um contelddo armazenado essano
consciéncid?

Muito se discute sobre o modo comdpiral Jettyassumiu um status
legendario no ambito das artes contemporaneasn8egtk Muniz, a obra esta
tdo presente em nossa imaginagdo que termina pansenonumento em nossas
mentes. Na passagem acima, vemos que ao nos apros de uma coisa por
via do pensamento, como o fazemos em rela¢@piral Jetty isso ndo significa
que ela seja uma representacao abstrata e nem naelembdranca de uma mera
vivéncia. De fato, para muitos,Spiral Jettynunca serd uma lembranca de uma

experiéncia vividan situ.

43 SARAMAGO, L. Sobre A Arte e Espaco, de Martin Heidegger69.
“EC, p. 136.
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Para Heidegger, pertence a esséncia do habitassibpiclade de um
construir, mas isso nao significa apenas a proddedago a partir do arranjo do
par matériaversusforma. Devemos lembrar que, para Heidegger, todgtruir é
fundado no modo de produgdo que traz a verdadeedagdio — ngoiesis O
homem, como Hdlderlin dizia, habita poeticamentntGdo, a poesia ndo € em si
produzir ou construir no sentido de trazer algm@accetude, “enquanto medicéo
propriamente dita da dimensédo do habitar, a pa@sian construir em sentido
inaugural. E a poesia que permite ao homem hahitaessénci&’

A Spiral Jettyé uma escultura construida as margens do Grande Lag
Salgado em Utah que da a ver uma paisagem existénredo aberto do mundo.
Mas, a0 mesmo tempo, € um monumento constituido yoa rede de
significados, imagens, lembrancas e memdarias quartam por criar uma outra
paisagem t&o real quando a primeira. Uma paisageticpmente construida que
somente existe em nossas mentes. Heidegger dia seemoria, um tipo de
pensamento privilegiado, a fonte da prépria pofsia.obra, desta maneira, é
justamente essentre que da medida ndo somente a um lugar na supedidcie
terra, mas também a nossa prépria compreensdo deobna de arte e da
paisagem.

Heidegger, no encerramentoAlge e Espacaeita Goethe:

N&o é sempre necessario que o verdadeiro adqupa;jé basta que

plane como espirito e provoque harmonia; que contoqae dos
sinos, se espraie nos ares, sorrindo, em sua gdaaﬁd

Assim, em Heidegger, o que a escultura — como adqute as artes que,
de forma privilegiada, confronta-se com o espagevela é que o préprio do
espaco ndo se da, necessariamente, a partir deaigtuido. Ou, como conclui
Maria Villela-Petit: “a compreensdo da verdade ggxela o espaco na obra de
arte pode se fazer sem qualquer suporte, sem quaiqeporificacédo plastica, e

simplesmente flutuar no af®

“EC, p. 178.

“°EC, p. 118.

“"HEIDEGGER, M. apud SARAMAGO, LSobre A Arte e Espaco, de Martin Heidegger71.
“8 VILLELLA-PETIT apud SARAMAGO, L. Op. cit, p. 71.
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Penso, a partir de uma abordagem explicitamentdeggeriana, que o
mais interessante sobre Spiral Jettyé o modo como esta trouxe a tona a
possibilidade de uma obra paisagistica dar a vexr pasagem, através de algo
gue em Si mesmo nao tem corpo — 0 pensamento. B esta obra veio a
clarificar que o encontro com a paisagem € sempslt®e em instancias
“fisicamente” invisiveis, mas tao reais quanto a,c terra e a agua do Grande

Lago Salgado.
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