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Robert Smithson, Partially buried woodshed, 1970

ROBERT SMITHSON: UMA VISÃO PITORESCA DO 
PITORESCO

Gilles A. Tiberghien

Robert Smithson    estética do pitoresco
land art    arte e paisagem

O ensaio aborda a linguagem land art em Robert Smithson a partir de sua livre apro-

priação da estética oitocentista do pitoresco. Elaborada por ensaístas ingleses (Price 

e Gilpin), a categoria pitoresco referia-se à visão da natureza e a sua representação 

em arte (desenho, pintura, relato escrito etc.). Aplicava-se também à experiência da 

paisagem no curso do passeio ou da viagem turística e à arte dos jardins ingleses, re-

editada no paisagismo norte-americano do século 19. O pitoresco enfatizava o espon-

tâneo, o movimento e a ação contínua do tempo sobre as formas naturais − segundo 

Tiberghien, temas atualizados nos conceitos essenciais à linguagem contemporânea de 

Smithson (dialética site-non site, entropia, deslocamento etc.).

Jostled as are the waters approching the brink, 

his thoughts 

interlace, repel and cut under,

rise rock-thwarted and turn aside

but forever strain forward – or strike

an eddy and whirl, marked by

leaf or curdy spume, seeming 

to forget

William Carlos Williams, Paterson1

Em artigo intitulado Earth Works and the new 

picturesque (1968), publicado pela revista Ar-

tforum, Sidney Tillim vê na atualização da ca-

tegoria do pitoresco por parte dos artistas da 

Land Art uma ofensiva contra a arte modernis-

ROBERT SMITHSON: A PICTURESQUE VIEW OF 
THE PICTURESQUE | The essay addresses the land 
art language in Robert Smithson based on his free 
appropriation of the 19th century aesthetics of 
the picturesque. Created by English essayists (Price 
and Gilpin), the picturesque category referred to 
the view of Nature and its representation in art 
(drawing, painting, written accounts etc.). It was 
also applied to the experience of the landscape in 
the course of the pleasure touring or excursion, 
and to the art of the English gardens, reissued in 
the 19th century North American landscaping. 
The picturesque emphasises the spontaneous, 
the movement and constant action of time over 
natural forms – according to Tiberghien, themes 
updated in the concepts essential to Smithson’s 
contemporary language (site-non site dialectics, 
entropy, displacement, and so on). | Robert 
Smithson, aesthetics of the picturesque, 
land art, art and landscape.
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ta. Por sua vez, Robert Hobbs, no catálogo da 

retrospectiva de Smithson (1980), observa que 

esse artista é “o grande redescobridor do pito-

resco”.2 É necessário saber, no entanto, que uso 

esses autores fazem dessa categoria, pois, de 

fato, o sentido do termo não é unívoco. Na ori-

gem, o pitoresco designava algo digno de ser 

pintado: definição demasiado genérica, mas 

que não deixa de ter interesse no caso que nos 

ocupa, pois trata-se, simultaneamente, do pro-

blema de representação e de transformação do 

objeto ou, para retomar a distinção proposta 

por Alain Roger, da paisagem in situ e in visu.3

Leitor voraz e combinatório, Smithson conhe-

cia bem os textos de Gilpin (Observations re-

lative to the picturesque beauty, 1789) e de 

Price (Essay on the picturesque, as compared 

with the sublime and the beautiful, 1794), 

ambos citados em seu ensaio sobre Frederick 

Law Olmsted.4 Sua reflexão sobre o pitoresco 

desenvolve-se a partir da leitura desses textos 

– e não de acordo com a tradição da arte dos 

jardins, tal como ocorreria no caso de alguns 

artistas ingleses. 

Por um lado, o pitoresco opõe-se ao sublime. 

De fato, ao contrário do sublime, nem a gran-

deza, nem a potência (Kant) ou o terror (Burke) 

o caracterizam, pois, pequenos objetos e pai-

sagens capazes de emanar um sentimento de 

alegria, por exemplo, podem ser pitorescos. 

Se, como afirma Price, “a infinitude é uma das 

causas mais eficientes do sublime”, será neces-

sário, inversamente, destruir essa causa para 

obter um efeito pitoresco, visto que, “em larga 

medida, o pitoresco depende da forma e da 

disposição de seus limites”.5 Por outro lado, o 

pitoresco contrasta com o belo; se este últi-

mo possui as qualidades do uno, claro e liso, 

o pitoresco remete, sobretudo, ao rústico e ao 

irregular: “Não hesitamos em afirmar que a 

diferença mais fundamental entre o belo e o 

pitoresco é a rusticidade, pois essa parece ser 

a qualidade mais adequada para tornar os ob-

jetos particularmente agradáveis em pintura”.6

Materialismo e entropia 

Tais considerações merecem esclarecimento 

mais preciso, pois Gilpin afirma que, “exami-

nando o objeto em si, encontraremos uma 

fonte do belo na espécie de elegância que 

denominamos uniformidade ou clareza”. Ora, 

aquilo que é belo na natureza não o é do mes-

mo modo em pintura. A arquitetura de Paládio 

é admirável, “mas, se transposta para a tela de 

um quadro, de imediato, torna-se um objeto 

rígido e afetado, e deixa de agradar. Para lhe 

conferir belezas pitorescas deveríamos utilizar 

não um cinzel, mas, um martelo destruidor 

para, em sequência, derrubar uma das suas 

metades, deformar a outra e dispersar em vol-

ta seus membros mutilados. Em resumo, seria 

preciso fazer de uma construção acabada, uma 

ruína agreste”.7

Igual procedimento deveria ser aplicado a 

um jardim composto por elegantes canteiros 

simetricamente arranjados. Em seu lugar, Gil-

pin recomenda: “recortem o terreno e, sobre 

esse fundo desigual, plantem carvalhos tor-

tuosos em vez de arbustos floridos; desfaçam 

os contornos das aleias para que adquiram a 

irregularidade de uma estrada; marquem esses 

caminhos com sulcos e distribuam a sua volta 

pedras e moitas”.8

Em poucas palavras, para fazer uma paisagem 

pitoresca será preciso desfazer uma paisagem 

naturalmente bela, destruindo a beleza na-
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tural, como se quebra uma concha para dela 

obter sua representação. Porém, isso só é pos-

sível porque, segundo Gilpin, o pitoresco é 

parte do belo, enquanto, de acordo com Price, 

o pitoresco opõe-se ao belo tanto quanto ao 

sublime.9 Na opinião de Gilpin, é o olho que 

detecta o pitoresco nos objetos; Price, por sua 

vez, o concebe como qualidade inerente aos 

próprios objetos.10 O uso do “martelo destrui-

dor” recomendado por Gilpin é apenas meta-

fórico, o que também ocorre com respeito a 

seus conselhos sobre a transformação do terre-

no e das aleias que o atravessam. Não é a mão 

do jardineiro o instrumento requisitado para 

esse gênero de operações, mas sim o olhar do 

pintor. Esse olhar é verdadeiramente pitoresco, 

e a visão do espectador o suplementa.11

Ao escrever sobre Frederick Law Olmsted, Smi-

thson cita uma passagem de texto em que 

Price compara os estragos feitos pelas inunda-

ções no flanco de uma colina às feridas aber-

tas no corpo de um animal vivo. Os efeitos do 

tempo atenuam essas marcas, tal como ocorre 

num processo de cicatrização, e “no segui-

mento desse processo natural, a deformidade 

converte-se em pitoresco: também é assim no 

caso das zonas de extração mineral, pedreiras 

etc.”. De fato, Smithson prefere optar por uma 

concepção materialista e dialética do pitores-

co, que não se restringe nem à visada, nem à 

disposição mental: 

o pitoresco, ele escreve, longe de ser um 

movimento do espírito, está fundamentado 

na realidade da terra, e precede o espírito, 

dado que existe materialmente no exterior. 

Segundo essa dialética, não pode haver vi-

são unilateral sobre a paisagem. Um jardim 

não pode mais ser visto como “coisa em 

si”. Antes, deve ser considerado de acordo 

com as incessantes inter-relações processa-

das em uma região física: o jardim torna-se 

“coisa para nós”.12

No espírito de Smithson, essa categoria resulta de 

uma dinâmica que põe em jogo o acaso e a neces-

sidade, as transformações desejadas pelo homem 

e aquelas que resultam da natureza. 

Minha experiência pessoal, ele acrescenta, 

me diz que os melhores locais para a Earth art 

são aqueles arrasados pela indústria e pela 

urbanização descontrolada ou atingidos pe-

las forças destruidoras da própria natureza. 

Por exemplo, Spiral Jetty (1969) foi construí-

da sobre um mar morto enquanto Broken Cir-

cle & Spiral Hill (1971) ergueu-se sobre uma 

zona de extração de areia”.13

Para compreender de que modo esses trabalhos 

remetem ao pitoresco é preciso dizer algo sobre a 

noção de entropia. Para o artista norte-americano, 

essa noção consiste em uma variante moderna da 

categoria pitoresco, da qual, por uma espécie de 

enxerto teórico, ele produz a extensão. Analogia, 

associação e deslocamento conceitual são estraté-

gias de pensamento típicas de Smithson: sua visão 

“híbrida” libera as categorias intelectuais e rompe 

as fronteiras dos gêneros discursivos com firme in-

solência, relembrando, dois séculos mais tarde, a 

vontade de ecletismo tão cara aos românticos do 

Athenaüm. A entropia, ou seja, a ideia segundo a 

qual a desordem no universo é sempre crescente, 

cuja formulação científica pertence ao segundo 

princípio da termodinâmica, tornou-se o parâme-

tro central na reflexão de Smithson sobre a arte, a 

cultura e a época em que vivia. Resultantes da de-

gradação associada à exploração selvagem e des-

controlada do território, os sítios pós-industriais 

são entrópicos, assim como as paisagens das mi-

nas a céu aberto e das zonas de extração de areia. 
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Esses sítios degradados estimulavam a imagina-

ção e a prática de Smithson que, a partir deles, 

realizou uma série de desenhos e fotomontagens. 

A ficção científica – no cinema, com filmes como 

The day the Earth stood still, de Robert Wise, The 

Thing (from another world), de Cristhian Nyby e 

Howards Hawks, ou I was a teenage werewolf, 

apenas para citar alguns, e também na literatura, 

com os romances de Brian Aldiss, John Taine e, em 

particular, de J. G. Ballard – alimentou suas refle-

xões e enriqueceu seu gosto por essas imagens do 

fim do mundo.

O movimento

A mudança, a mobilidade e a transformação fasci-

nam Smithson. A seu ver, “o fracasso da dialética 

potencial inerente ao pitoresco provém do fato de 

que, assim como é de costume ocorrer em inú-

meras classificações, os processos naturais foram 

considerados enquanto elementos isolados”.14

Ora, a mobilidade é um aspecto do pitoresco, 

sendo mesmo possível afirmar que “o pitoresco 

se funda na impressão de movimento”.15 Essa 

impressão pode ser produzida de diferentes ma-

neiras, tal como se vê nos exemplos da escultura 

e da arquitetura do barroco. Os reflexos e suas 

variações também constituem uma modalidade 

do pitoresco. Nas palavras de Gilpin, “o espelho 

também pode ter efeitos pitorescos, mas os ob-

tém somente a partir dos reflexos que produz. Se 

o colocarmos em um lugar onde nada reflete, seu 

efeito pitoresco desaparece imediatamente”.16

A importância dos espelhos, para Smithson, é bem 

conhecida, seja no caso das superfícies refletoras 

formadas pela água em Broken Circle & Spiral Hill 

ou em Spiral Jetty; sejam os espelhos utilizados 

em suas primeiras instalações de estilo minima-

lista, aqueles dos quais se serviu em seus non-si-

tes; ou, ainda, os que foram “deslocados” pelo 

artista em seu percurso de viagem pelo México. 

Muito presente nas instalações dos anos 1967 e 

1968, o espelho é emblema da dialética do site 

e do non-site; um remete ao outro sem que seja 

possível determinar qual é o reflexo e qual o ob-

jeto refletido, a exemplo daquele estacionamento 

(parking) a respeito do qual, em seu texto sobre 

Passaic, Smithson escreveu: “(o parking) dividia 

a cidade em dois, assim como um espelho e seu 

reflexo, o espelho trocando de lugar, incessante-

mente, com a imagem refletida”.17

Em Incidents of mirror-travel in the Yucatan 

(1969), texto cujo título alude ao livro de viagens 

de John L. Stephens, Incident of travel in Yucatán 

(1843), Smithson joga, de uma só vez, com a mo-

bilidade dos espelhos e com o movimento do céu 

neles refletido: “Essas superfícies refletoras não 

podem ser apreendidas pela razão. Quem poderia 

afirmar de que parte do céu provém a cor azul? 

Quem seria capaz de dizer por quanto tempo a 

cor existiu? (...). Trata-se de questões paralisantes 

que colocam nosso entendimento em situação di-

fícil. As perguntas formuladas pelo espelho sem-

pre permanecem sem resposta.”18

Aqui, a arte de Smithson situa-se em pleno pito-

resco, assumindo um movimento de inversão do 

qual ele detém o segredo. A noção de pitoresco 

e sua origem pictórica – pressuposta a apreciação 

subjetiva com o fim de eleger, entre os elementos 

da natureza visível, aquilo que merece, ou não, 

ser pintado ou representado – tornam-se, em si 

mesmas, algo como o espelho móvel do mundo. 

O caráter pitoresco do espelho mede-se, preci-

samente, por sua capacidade de captar reflexos 

cambiantes. Quem seria capaz de traçar uma 

fronteira nítida entre o que vemos e o que recor-

damos, permitindo sua elaboração no discurso?
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“É preciso lembrar que escrever sobre arte é tro-

car a presença pela ausência, substituindo a coisa 

real pela abstração da linguagem. Se antes havia 

conflito entre os espelhos e a árvore, agora há de-

sacordo entre a linguagem e a memória.”19

A memória funciona por estratificações e, assim 

como a paisagem, manifesta e dissimula os movi-

mentos geológicos que contribuíram para sua for-

mação. A linguagem funciona, igualmente, como 

uma paisagem de palavras na superfície da qual 

afloram as regras sintáticas que organizam as fra-

ses compreensíveis. A heap of language (1966) 

– Um monte de palavras – é o título dado por 

Smithson a um texto disposto em formato de pi-

râmide, constituindo um conjunto visual e signifi-

cativo. Acontece o mesmo em Strata: a geografic 

fiction (1970), em que camadas de texto e (fotos 

de) camadas minerais estratificadas intercambiam 

suas propriedades; o geológico torna-se textual, 

e o texto, sedimentário. Daí essas Earthwords de 

que fala Smithson, transformadas em título de um 

artigo de Craig Owens que analisa a troca cons-

tante entre o visual e o verbal como componente 

do chamado impulso alegórico conferido à arte 

por Smithson. Mas a alegoria e o pitoresco reú-

Robert Smithson, Asphalt rundown, 1969
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Robert Smithson, Asphalt rundown, 1969
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nem-se em um mesmo subconjunto em que a ruína 

e o fragmento são os elementos mais destacados.20 

Aliás, ao permitir que um deus fale por si mesmo em 

Incidents of a mirror-travel in theYucatán – a figura 

de Tezcatlipoca aparecia no espelho retrovisor para 

declarar que todos os manuais são inúteis e que, 

para fazer arte, é preciso entregar-se à aventura –, 

Smithson adequa-se à ideia do pitoresco alegórico 

proposta por Gilpin.21 No entanto, ele nunca rece-

be as noções exatamente como lhe são oferecidas: 

seu interesse pelo pitoresco torna-se, em si mesmo, 

pitoresco, no sentido de que, para o artista, essa 

categoria se apresenta enquanto moldura em cujo 

interior seu pensamento se reflete sem limites. 

Em 1970, Smithson foi convidado, juntamente 

com Allan Kaprow e o poeta John Ashbery, a reali-

zar uma obra durante um festival de “arte criativa” 

organizado pela Universidade de Kent. Depois de 

ter abandonado a ideia de produzir uma torrente 

de lama por receio de que as baixas temperaturas 

do mês de janeiro prejudicassem a empreitada – 

na sequência das torrentes de cimento (Chicago), 

de cola (Vancouver) e de asfalto (Roma) que havia 

realizado no ano anterior –, Smithson fez despejar 

20 caminhões de terra sobre uma construção de 

madeira existente no campus da universidade até 

que a viga central do edifício cedesse. Entropia, 

arquitetura enterrada, dialética interior-exterior, 

reencontramos aqui, tal como indica, com preci-

são, Robert Hobbs, todos os temas caros a Smi-

thson. O interesse desse trabalho intensifica-se 

porque, ao soterrar a arquitetura, Smithson não 

produz apenas uma ruína, mas cria também uma 

escultura capaz de manifestar as tensões internas 

entre a forma e o informe, a massa e a estrutura, 

a inércia e o impulso de ascensão.

De resto, o aspecto ficcional nunca é negligenciado 

por Smithson. Em uma fotomontagem sua, vê-se, 

de um lado da imagem, uma grua funcionando em 

posição simétrica àquela que vai operar nas fotos 

de Partially Buried Woodsheed (1970) e, de outro 

lado, um macaco gigante vestido de armadura ca-

minhando em direção à máquina. O conjunto in-

titula-se King Kong Meets the Gem of Egipt (um 

nome de rainha dado às enormes gruas existentes 

nas minas a céu aberto).22 Por certo, a ironia, alia-

da ao mau gosto e à confecção barata tornou a 

arte de Smithson indigesta para os modernistas da 

época, mas essa associação, sobretudo, evidencia 

o papel ficcional dos conceitos que ele importa das 

ciências: o uso desses conceitos não tem outro fim 

senão o de permitir a produção renovada de obje-

tos plásticos cada vez mais desconcertantes. Assis-

timos ainda a um jogo com a escala dos objetos, 

jogo que nos instala, em definitivo, na dimensão 

do “incomensurável” (the surd) onde se dá, por 

exemplo, a Spiral Jetty, distinta de construções mo-

numentais como a Double Negative, de Heizer, que 

privilegia a questão do tamanho.23

Em outro artigo, A sedimentation of the mind: 

Earth Projects (1968), Smithson menospreza as 

ruínas românticas, essas ruínas “melancólicas” ad-

miradas por uma aristocracia nostálgica do pas-

sado. A ruína, para Smithson, não tem qualquer 

valor quando preserva o passado; a seus olhos, 

a virtude da ruína consiste, de algum modo, em 

“aspirar” ao futuro. Portanto, enquanto observa 

a paisagem do subúrbio de Passaic, ele escreve: 

“Esse panorama esvaziado parecia conter ruínas 

ao inverso, ou seja, todas as construções que ain-

da seriam edificadas ali. Trata-se do oposto das 

‘ruínas românticas’, pois, aqui, os edifícios não se 

desfazem em ruínas depois de construídos, mas 

erguem-se em ruínas antes mesmo de existir.”24

Passeios e viagens

Outro aspecto do pitoresco reteve a atenção de 

Smithson: a viagem, ou passeio, transformada em 
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uma espécie de gênero no século 19, em particu-

lar, sob a iniciativa de Gilpin e de Price. Esses pas-

seios vêm ao encontro do sentido de movimento, 

ou seja, da mobilidade característica do pitoresco. 

A mesma referência pode ser cruzada com as ex-

cursões da beat generation, da qual o romance de 

Kerouac On the road (1957) é a expressão literária 

emblemática: a paisagem vista do automóvel des-

fila um frenesi de deslocamentos, atuando como 

o equivalente visual de uma melodia jazzística à 

procura do hit – algo que teria a ver com a per-

seguição da baleia branca por Ahab em Moby 

Dick.25 Essas comparações literárias não são for-

tuitas, pois, em muitos aspectos, a paisagem para 

Smithson é um texto26 e, às vezes, uma narrativa, 

como no exemplo do espelho romanesco, caro a 

Stendhal, conduzido ao longo de uma estrada. 

Uma geografia imaginária contamina a paisagem 

real; Paterson, a pequena cidade industrial ao 

norte de Passaic, é o ponto de partida de On the 

road, lugar onde vive o narrador e de onde Dean 

Moriarty, seu alter-ego maldito, vai arrancá-lo. Pa-

terson é também o título da grande epopeia de 

William Carlos Williams (que era médico de família 

de Smithson), livro de cabeceira de Smithson, lido 

com fervor.27 Nas primeiras linhas de A tour of the 

monuments of Passaic, New Jersey (1967), Smi-

thson relata a compra de um romance de ficção 

científica de Brian Aldiss, Earthworks, cujo título, 

pertinente ao vocabulário da engenharia civil, será 

apropriado para dar nome à exposição da Dwan 

Gallery (1968) e designar suas últimas obras mo-

numentais.28 Os minerais coletados pelo herói do 

romance de Aldiss – fragmentos de quartzo e ala-

bastro, cristais de sal, turmalina e tório –, estão 

presentes em alguns non-sites – por exemplo, A 

Nonsite, Pine Barrens, New Jersey (1968).29

A paisagem, portanto, é algo a ser percorrido tan-

to mental quanto fisicamente; algo que só adqui-

re sentido quando nomeado e cuja realidade se 

esclarece à luz da ficção que a organiza. Richard 

Serra, aliás, não se engana quanto a esse assunto, 

demonstrando que o pitoresco consiste em um 

modo de descrever a paisagem por meio de uma 

série de enquadramentos. Em uma entrevista a 

Peter Eisenman (1983), Serra declara: “Smithson 

se interessava pelo pitoresco. A Spiral Jetty nos 

conduz em espiral na paisagem, sobre a qual en-

quadra várias perspectivas, e nos leva também, à 

medida que se curva sobre si mesma, à concentra-

ção em sua estrutura interna (...) Trata-se de uma 

noção interessante com respeito ao relato do que 

é visto, porém, para mim, não apresenta qualquer 

interesse particular.”30

Ao comentar a entrevista de Tony Smith concedi-

da a Sam Wagstaff (1966), Smithson compara a 

estrada a uma frase extensa, ao longo da qual as 

coisas se organizam como signos de pontuação: 

as torres são pontos de exclamação; as chaminés, 

travessões; as espirais de fumaça, pontos de in-

terrogação, e o horizonte constitui a sintaxe que 

unifica o todo. Aqui, a linguagem articula a pai-

sagem, enquanto os elementos naturais têm a 

capacidade de deslocar a sintaxe e erodir o pen-

samento. Mais do que uma simples comparação, 

trata-se de uma semelhança, demonstrada, com 

clareza, em A sedimentation of the mind: Earth 

Projects (1968), texto em que Smithson mencio-

na “rios mentais [que] carregam margens abs-

tratas”; de “falésias de pensamento” e de um 

amplo movimento que “encobre a paisagem da 

lógica sob devaneios glaciares”.31

Em dezembro de 1967, Smithson publicou na re-

vista Artforum o relato de um passeio, realizado 

três meses, antes pelo subúrbio de Passaic (A tour 

of the monuments of Passaic, New Jersey), espécie 

de paródia dos relatos de excursões pitorescas do 

século 19. O texto inventaria monumentos ali exis-



215TEMÁTICAS  |   GILLES A .  T IBERGHIEN

Robert Smithson, Partially buried woodshed, 1970
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tentes e inclui suas fotografias. Importante do pon-

to de vista de sua reflexão sobre o site, a escultura 

monumental e a fotografia, esse texto caracteriza a 

relação que Smithson mantém com a paisagem. O 

subúrbio industrial deixado ao abandono é ali des-

crito como um tecido esburacado: “Passaic aparece 

cheio de “buracos”; em certo sentido, esses bura-

cos são lacunas monumentais que, involuntaria-

mente, remontam aos vestígios de um conjunto de 

futuros abandonados. Encontramos esses futuros 

nos filmes “B” de ficção científica, logo imitados 

pelos habitantes do subúrbio.”32

Ao final do passeio, Smithson pergunta-se sobre o 

que viu e conclui que a paisagem que teve sob os 

olhos não era, de fato, uma paisagem. Era antes, 

ele afirma, retomando uma imagem de Nabokov, 

“um tipo específico de heliografia”. E acrescenta: 

“Eu andei a esmo em um mundo imaginário que 

não conseguia bem imaginar.”33

Se, aceitarmos o fato de que, assim como todo 

artista, Smithson desloca o olhar que lançamos 

sobre as coisas e, em particular, sobre a paisagem, 

podemos deduzir que ele também possui a singu-

lar capacidade de nos revelar o avesso da paisa-

gem. Por um momento, ele bloqueia nossa visão 

de tal modo, que olhamos o futuro sem o pas-

sado, a profundidade sem a superfície. Smithson 

não modifica verdadeiramente a paisagem, mas 

desenvolve suas potencialidades de uma manei-

ra física (o que tem em comum com os melhores 

paisagistas) e também mental, produzindo blocos 

de imaginário cuja força sugestiva é extraída de 

reservas arcaicas muito profundas. A grande força 

de Smithson reside em sua dinâmica do olhar; o 

tamanho dos objetos, fixo em uma dada medida, 

não lhe interessa; o que o fascina é sua escala. 

O tamanho impressionante de seus últimos ear-

thworks não altera em nada esse foco, pois, ao 

caminhar sobre Spiral Jetty, somos transportados 

para “um mundo que nenhum número ou racio-

nalidade pode exprimir”.34

A escala da Spiral é a mesma dos filmes, das fo-

tos ou dos textos que a evocam, é também sua 

representação em nosso imaginário e no imaginá-

rio do artista, o qual, a partir de um movimento 

entrópico, dispõe em um plano único imagens 

pertencentes a registros, às vezes, completamente 

opostos. A arte estimula o desejo de palavras, mas 

nos remete a nosso próprio silêncio. Nas águas 

do grande lago salgado, uma paisagem outra está 

refletida. Ora, o que é interessante na origem pic-

tórica da noção de pitoresco é que a paisagem 

vista sempre faz referência, mesmo que imprecisa, 

à paisagem pintada ou a pintar: a outra face do 

visível que é sempre o Outro da arte, a parte au-

sente que habita nossa pulsão de ver. 

Tradução Patrícia Dias Guimarães

Revisão técnica Cezar Bartholomeu

NOTAS

O texto foi publicado originalmente em: Ti-

berghien, Gilles A., Nature, art, paysage. Ver-

sailles, Marseille: Actes Sud, Centre du Paysage, 

École Nationale Supérieure du Paysage, 2001.

1 William Carlos Williams. Paterson, Book I. New 

York: New Directions Books, 1995: 7-8. Tradução 

livre: Assim como as águas do rio se agitam 

quando tocam as margens, seus pensamentos/

se entrelaçam, repelem e sobrepõem/escalam as 

rochas ou passam ao largo/mas seguem sempre 

adiante, ou escavam/redemoinhos e giram sobre 

si, observados por/uma folha ou pela espuma co-

agulada, parecendo/esquecer seu rumo.
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