LAND ART: PAISAGEM COMO MEIO DA OBRA DE ARTE

Gléria Ferreira

agdo artistica fora dos museus, galerias e do préprio espago urbano desenvol-

vida pela Land Art, enfrentou, necessariamente, o embate com a paisagem,

embora o uso dos materiais teldricos nfo tenha se restringido a esses espagos.

O que estava em jogo era sobretudo uma nova relagio entre forma e material,
este ndo sendo apenas submetido 4 maestria do artista, mas carregando consigo
outros niveis de significagdes que colocam em xeque os limites tradicionais entre os
produtos da arte e os da natureza.

O artista Walter De Maria, por exemplo, atua tanto em paisagens desérticas
quanto em espagos museoldgicos e urbanos, embora seus grandes projetos — Lightning
Field no Novo México, The Vertical Farth Kilometer, em Cassel, na Alemanha e The
New York Earth Room, na Dia Foundation, em Nova York — inscrevam-no no campo
da Land Art.

Partindo de uma situagio bem precisa, suas obras operam através de uma lin-
guagem aberta, que incorpora conotagoes simbdlicas, culturais e sociais. A apresen-
tagio ¢ em si mesma uma especulagdo estética. Assim, a problemdtica que atravessa
sua obra ¢ a criagio de situagbes capazes de implicar o espectador em uma experién-
cia singular, qualquer que seja o espago de atuagao.

The Lightning Field, sua obra capital, foi realizada em 1977, no deserto do Novo
México, e tem ainda hoje visitas asseguradas pela Dia Foundation. O campo de
raios, de certa maneira, representa o resultado de suas reflex6es sobre os trabalhos na
natureza e tem como centro a relagdo entre o céu e a terra. Se guarda certos elemen-
tos de trabalhos de interior (ou de museus) pelo aparelho de recepgao que o envolve,
também incorpora as condigdes de acesso como elementos constitutivos do funcio-
namento.

“Q isolamento ¢é a esséncia do Land Art”, afirma o artista. De fato, o publico é
convidado a passar 24 horas no deserto, deixando atrds de si o mundo urbano e, assim,
também o mundo da arte. A recusa do sistema museu-galeria — um dado histérico da
Land Art —, suscita muitas interrogagoes. Quais sdo as conseqiiéncias desses desloca-
mentos geogrificos, na concepgio da obra, para a experiéncia estética? Para o piiblico,
que visio ¢ afirmada, quando o contato proposto com a obra demanda um longo
periodo de tempo, incluindo sono e sonhos? Que tipo de relagio enure arte e natureza
— ou da paisagem como meio da obra de arte — produz a Land Are?

As narrativas de deslocamentos tém sido incorporadas 4 descrigao das obras. Com
efeito, diversos visitantes falam em viagens e em travessias de diferentes regiGes — como
a costa oeste dos Estados Unidos — para chegar aos sitios da Land Art' . O deslocamen-
to pode tornar-se o préprio tema da narrativa e, portanto, da descricao da obra, na
medida em que esta o incorpora enquanto elemento operatério, e que orientagio e
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desorientagio se fundem no 4mago de seu funcionamento. E o caso de Las Végas Piece.
Realizada em 1969, no Desert Valley, em Nevada, compde-se de quatro trincheiras
com cerca de dois metros de largura, formando um quadrado de meia milha de lado;
destes, dois ainda se prolongam por aproximadamente uma meia milha nos angulos
opostos, orientando o conjunto nos sentidos norte-sul, leste-oeste. Situado numa coli-
na, esse diagrama — que a primeira vista causa forte impressio — perde nitidez depois
do percurso iniciado (o que ndo deixa de remeter s linhas de Nazca, no Peru). A visio
do tragado, a roralidade da paisagem se imp&e, mas o trajeto empreendido se fragmen-
ta: opera-se um movimento reversivel das linhas horizontais e verticais. Nao h4 um
ponto de vista tinico para o sujeito.
Segundo John Beardsley,

As linhas de De Maria atraem: sentimos que se avanga sobre elas, um pouco
involuntariamente. Junta-se a isso a sensagio de relevo, de um caminho tragado pelo
qual se deve progredir, em uma paisagem onde errarfamos sem destinagio precisa. A
medida que se percorre a pega, a monotonia inicial torna-se tonificante quando nos
damos conta da totalidade da experiéncia, que englobou ranto o trabalho quanto a
paisagem entorno.’

No mesmo periodo, De Maria realiza Mile-Long Drawing (1968) — duas linhas
paralelas de cal, de uma milha de comprimento, na Califérnia, e Cross (1969), duas
linhas de cal, formando uma cruz de uma por duas milhas, em Nevada. Através da
criagio de um espago direcional, com elementos quase imateriais, a primazia ¢ da
experiéncia direta na duragdo.

De acordo com Erwin Straus,

Viajar, hoje, é de uma certa maneira, saltar espagos em um tempo onde nio estamos em
parte alguma. (...) Nossas viagens realizam-se, em regra geral, segundo um programa
que nos oferece o maior niimero de “curiosidades” e no tempo o mais breve possivel.
Mas, que teria um programa a fazer com a paisagem e que seria um programa que nos
ofereceria o maior niimero de curiosidades e no tempo mais breve??

Ainda segundo Straus, o espago geogrifico que habitamos, espago do mundo
humano da percepgao, nao tem horizonte: ¢ fundado sobre um sistema de coordena-
das, fechado e transparente em toda a sua estrutura; na paisagem, o horizonte que
nos envolve desloca-se conosco.

Se as condigdes de acesso sdo incorporadas  significagio do trabalho, o tempo
de viagem “onde nio estamos em parte alguma” é inerente a seus dispositivos. O
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deslocamento geogréfico tem uma relagio com o percurso na obra: por exemplo,
para conquistar a paisagem, hd que se perder nela. Ou, como diz Straus, “para chegar
3 paisagem, nds devemos sacrificar, tanto que possivel, toda determinacao temporal,
espacial, objetiva™.

O convite a0 isolamento total nio deixa de remeter as viagens de iniciacdo, tdo
caras a0s rominticos alemdes — a “viagem de conquista de si mesmo”. No entanto,
ndo hd lugar para sentimentos pessoais; nenhum centro, mas orientagdes visando a
unidade da terra, os lagos com o cosmos, tendo a natureza como parimetro.

O espago ndo é mais determinado « priori, mas fungio de uma experiéncia da
temporalidade e de um sujeito descentrado. Os deslocamentos exigidos, o retorno a
natureza, uma nova relagao com o lugar, com a paisagem, a solidao e a negagio do
sistema institucional retomam, em novas formas, as condigdes de visualidade e da
experiéncia estética.

Referindo-se a Las Vagas Piece, De Maria acreditava que o importante era criar uma
situacio em que se pudesse sentir “diferente, como nunca se sentiu antes em presenca da
arte”. Se, para Robert Smithson, a natureza tornara-se obsoleta’ (fig. 1 e 2), para Walter
De Maria, a0 contrdrio, segue sendo uma das formas mais potentes de experiéncia, pela
qual a arte deve se medir: “Se todas as pessoas que vdo ao museu pudessem sentir um
tremor de terra’® .

Nesse sentido, sua concepgio remete & de Michael Heizer, de uma arte subtra-
{da 2 sua condicio de valor mercantil, cuja fungdo é préxima a da religido, com seu
poder de revelagio restaurado. Daf a atengdo de Walter De Maria 1 situagio na qual
a obra se inscreve, pois se trata de reencontrar a possibilidade de comunicagdo na
experiéncia vivida da arte, de reabilitar a percepgao do mundo e de nés mesmos
pelos meios que sdo os da arte.

Apesar das obras s6 serem visitadas por artistas ou por pessoas extremamente
ligadas 4 questdo, a Land Art ndo é uma arte voltada para si mesma, na medida em
que incorpora a esfera piiblica de forma explicita, reinventando, enquanto produto
da cultura, outras modalidades de relacio da arte com a natureza, ndo mais baseadas
na representagao.

Se a natureza € uma parceira e a paisagem ¢ um local, um material bruto da aree,
em que medida poderiamos classificar a Land Art como uma arte da paisagem?

Embora diferentes estratégias sejam utilizadas por um mesmo artista, podemos
identificar trés grandes linhas de agdo. A primeira, da qual De Maria pode ser o

4. Idem, p. 519.
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representante, envolve uma espécie de viagem de iniciagio, reunindo um conjunto
de fatores de ordem histérica e cultural em que a relagio com a natureza se d4 em um
sentido mais cosmolégico, arquetipico.

Uma outra linha de agio ¢ a da obra implicada na problemdtica ecolégica e
destinada a ocupar um lugar na restauragdo de locais assolados pela agio da socieda-
de tecnolégica (indistrias, minas etc.), vieses adequados 2 interferéncia direta na
paisagem. Alan Sonfist, por exemplo, utiliza suas idéias contemplativas como uma
“meméria da terra’ para encontrar solugdes prdticas para os problemas ecoldgicos,
sobretudo no espago urbano. Robert Smithson também assumiu posigio sobre isso:
“A arte pode se tornar um recurso fisico para ser o mediador entre o ecologista ¢ o
industrial ™7 .

O terceiro tipo de agdo ¢ a obra sob forma de documentagio, suporte e residuo
da relagao do artista com a paisagem, como as dos artistas ingleses — Richard Long,
Entre outros.

Essas diferentes obras guardam em comum, como diz Gilles Tiberghien, uma
espécie de “retragao” destinada a nos colocar em presenga de “outra coisa’ que nio
a prépria obra. Segundo esse autor, “o lugar revela a obra para melhor a esconder
e a dissimula a0 mesmo tempo para melhor nos enredar no labirinto de signos
onde nés somos sem cessar remetidos das palavras s coisas, da consciéncia aos
objetos, da arte ao que ndo ¢ arte, para fazer até o fim a experiéncia do visivel, quer
dizer, para também verificar a proposicio de Walter De Maria, segundo a qual o
‘invisivel é real’®.

Os entrecruzamentos entre o visivel e o invisivel, passado e presente, natureza e
cultura (incluindo as circunstncias histéricas do lugar) fundam a significagdo da
obra. Segundo De Maria “O terreno nio ¢ somente o lugar, mas uma parte da obra”.
A possessao estética do lugar torna flutuantes as dimensdes arte e natureza, da mesma
maneira que a experiéncia do corpo — o percurso na obra — torna tempo e espago
insepardveis.

A linguagem do extraordindrio e o interesse pelas catdstrofes naturais, presentes
na poética de Walter De Maria, sdo meios para criar tensio no espectador, através de
um jogo de relagdes sutis e complexas entre 0 mundo natural e o mundo histérico,
entre o invisivel e o real. A paisagem, na sua ambivaléncia entre presenga e represen-
taglo, ¢, assim, um meio da obra de arte. Enquanto produto de uma operagio
perceptiva, como a define Alain Roger’, a paisagem faz parte da experiéncia estética
proposta por esses trabalhos, mas nao ¢ realmente tratada em si mesma. E parte das
articulagoes da obra. E meio.
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