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RESUMO: Este artigo apresenta consideragdes acerca da obra Partially Buried Woodshed do
artista Robert Smithson priorizando a aten¢do na relacdo entre desenho e ruina. Para isto analisa o
processo de realizagdo desta obra mencionando a idéia de entropia e a tendéncia a uma metodologia
dialética que foram fundamentais ao artista. O entendimento de temporalidade com o qual Smithson
trabalha relativiza o encadeamento causal e lhe permite elaborar a nogdo de “ruina em reverso”,
posicionamento que estimula a refletir sobre a participacdo do desenho em seu processo de trabalho.
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ABSTRACT: This article presents considerations about the Robert Smithson’s artwork Partially
Buried Woodshed giving heed to the relationship between drawing and ruin. For that purpose will
be analyzed the making process of this work observing the concept of entropy and the dialectical
methodology tendency that was essential to the artist. The ideas about temporality employed in his
oeuvre calls into question the causal chain, allowing Smithson to propose the notion of “ruin in
reverse”, a position that induces the study about the place of drawing in his work process.
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Artistas, tais como quaisquer outros envolvidos em uma area de conhecimento, trabalham
em resposta as contribuicdes de seus pares, motivados por continuidade ou contestagcdo. Estas
relagdes podem ser tomadas como interlocu¢cdes mesmo que entre estes artistas haja, para além da
distancia espacial, um equivalente desencontro temporal. Um artista pode projetar uma conversa
com relagdo a algum referencial que o precede, e ndo apenas uma escuta passiva, e faz isso ao

! Artista e doutorando em Arte Contemporanea pelo Colégio das Artes da Universidade de Coimbra com bolsa Capes
de doutorado pleno no exterior no desenvolvimento da tese intitulada Desenho. pretensdo, erro e ruina, que versa sobre
o encadeamento entre ideia, grafismo e objeto no desenho a partir de seu processo de trabalho. E Mestre em Artes
Visuais (2009) e Bacharel em Artes Plasticas (2002) pela Universidade do Estado de Santa Catarina. Nesta mesma
institui¢do lecionou disciplinas de desenho e gravura no curso de Artes Visuais entre 2004 ¢ 2012. Exposi¢des: Motel
Coimbra, Colégio das Artes (2014); Sotdo, Fundacdo Cultural Badesc (2012); Cartografias Cotidianas, Casa de Cultura
da Universidade de Londrina (2011); Prémio Projéteis, Funarte — Rio de Janeiro (2008).
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ensaiar uma resposta para uma questdo lancada por antecessores ¢ ouvir na obra deste outro artista
um comentario a sua tentativa. Estabelece-se entdo um ponto de encontro e troca muito significativo,
mas de dificil defini¢do. Tacita Dean” (2000, p.61, tradugo do autor), ao comentar sua relagio com
a obra do artista norte-americano Robert Smithson,? coloca de maneira muito apropriada esta
situagao:
Robert Smithson tem sido uma figura importante na minha trajetéria artistica, ndo porque de
alguma forma dependa dele, mas porque o seu trabalho proporciona um espago conceitual ao qual
posso ir muitas vezes. Artistas ndo costumam falar sobre isso porque ¢ muito dificil de descrever.

E como uma atra¢do e uma emogdo incriveis ao longo do tempo, uma conversa pessoal com a
energia e os pensamentos de outra pessoa comunicados através de seu trabalho.

Atuando simultaneamente como artista e pesquisador académico, tenho como recurso
metodologico fundamental a elaboracdo de meus referenciais artisticos, um processo
simultaneamente analitico e sensivel de escolha, a¢do e reflexdo. Logo, ao abordar processo de
desenvolvimento de uma obra, procuro rastrear e refletir sobre meus possiveis interlocutores e sobre
a maneira como ocorre este didlogo. Isto permite uma elaboracdo, mesmo que proviséria, do que
Dean chama de “espago conceitual”. Digo elaboracdo ao invés de reconhecimento por que, como
relacdo, este espago ¢ instavel e provisorio, um artificio engendrado através de correspondéncias
ténues entre temas e objetos de interesses, operagdes e procedimentos de trabalho, inquietagdes e
obsessdes, enfim, um conjunto de questdes formais e conceituais cuja relevincia e coeréncia
deslocam-se e reconfiguram-se de acordo com o contexto e com as dinamicas proporcionadas pelas
singularidades do proprio encontro. Como comenta Dean, ndo ¢ questdo de dependéncia, pois as
escolhas no processo do artista enquanto trabalha tanto encontra quanto contorna esta distancia
entre ele e seu referencial.

Assim como Dean, também freqiliento um espago proporcionado pela obra de Smithson, um
local amplo, complexo e ainda capaz de evocar outros espagos no meio da pilha de fragmentos de
outras referéncias com as quais o artista dialogava: os espagos conceituais que ele mesmo
freqiientava. Orientado pelas nog¢des de ruina, espago e pela dimensdo projetiva do desenho que
recorrem em meu trabalho, detenho-me na obra de Smithson como forma de melhor compreendé-
las. A obra Partially Buried Woodshed (1970) serd abordada pela relevancia, confluéncia e
dindmica que apresenta destas nogoes.

A PARTIR DOS DERRAMAMENTOS

No ano de 1969 Robert Smithson realizara seus trabalhos Glue Pour em Chicago, Concrete
Pour em Vancouver e Asphalt Rundown em Roma. O que estes trés trabalhos apresentaram em
comum foi o despejo de grandes quantidades de materiais liquidos/pastosos (cola, concreto e asfalto
quente) em encostas do solo. Recorrendo constantemente a nog¢do de entropia, o artista propds uma
situacdo que evidenciou a degradacdo de uma estrutura material sofrida ao longo do tempo. “Se o

? Artista inglesa nascida em 1965. Trabalha com desenho, fotografia, dudios e, principalmente, filmes em pelicula. Em
1997 produziu um éaudio intitulado Trying to Find the Spiral Jetty sobre sua experiéncia inconclusa de encontrar a obra
Spiral Jetty (1970) de Robert Smithson no Grat Salt Lake em Utah. Seu interesse foi retomado no filme JG (2013), que
realizou motivada pela sua correspondéncia com o escritor James Graham Ballard (1930-2009). Assim como Dean,
Ballard era outro interessado por Smithson, tendo curiosamente lhe servido de referéncia através de sua obra de fic¢do
cientifica, destacando-se o caso de Spiral Jetty, diretamente inspirado no conto /n the Voices of Time (1960).

* O artista norte-americano nascido em 1938 faleceu em uma queda de avido no ano de 1973 enquanto sobrevoava uma
obra na qual trabalhava. Smithson é um dos nomes mais expressivos da arte norte-americana do pos-guerra, sendo
associado a process art e land art, ¢ se destacando pela produgdo textual prolifica sobre o proprio processo e sobre
questdes enfrentadas pelos artistas proximos de sua geragao.
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trabalho tem suficiente fisicalidade, qualquer tipo de mudancga natural tende a melhora-lo. (...) estou
interessado em colaborar com a entropia” (SMITHSON, 1996, p.256, traducdo do autor). O
material despejado, sempre partindo de um nico ponto, dissipou-se sobre a superficie de solo bruto,
dispersando-se em leque ou em canais de erosdo até cessar de correr. Além do proprio esgotamento
do ‘comportamento’ ¢ da unidade do material, sua posterior sujei¢ao as contingéncias reforcaram a
perspectiva de Smithson (1996, p.225, tradugdo do autor): “meu interesse <em Asphalt Rundown> ¢é
fixa-lo nos contornos do solo de modo que ele esteja permanentemente ai, sujeito as intempéries.
Estou curioso para ver o que vai acontecer a ele”. Esta declaracdo confirma a importancia da
duracdo do trabalho para além do ‘evento’ de sua instauragdo®.

Em janeiro de 1970, Smithson participou do Annual Creative Arts Festival da Kent State
University como artista residente (SHINN, 1990, p.2). Além de apresentar conferéncias, planejava-
se que Smithson finalizasse sua estadia de uma semana com a realizacdo de uma obra e sua intengao
era dar continuidade ao processo de derramamentos, os flows que vinha conduzindo nos ultimos
meses. Porém, o inverno rigoroso daquela regido inviabilizou o derramamento de lama (SHINN,
1990, p.2 e 4). Em alternativa, sendo estimulado e apoiado por um grupo de estudantes, Smithson
propds soterrar uma edificacdo. De acordo com os recursos disponiveis, foram descarregadas 20
carradas de terra sobre um deposito de lenha abandonado em uma regido remota do campus, até¢ que
a viga principal da pequena cabana se partisse sob a massa acumulada (SHINN, 1990, p.2 e 4).
Como destaca Dorothy Shinn (1990, p.3), a ruptura da viga era importante para Smithson por
representar o0 momento inicial irreversivel do processo de entropia. E se a entropia for mantida
como ponto focal de uma reflexao, Partially Burried Woodshed apresenta mais semelhangas com os
flows do que diferencas.

A TEATRALIDADE DA CABANA

A cabana soterrada ficava em uma fazenda adquirida pela universidade, em um descampado
distante dos edificios principais (SHINN, 1990, p.2-3). Era uma situacdo distinta das ribanceiras e
regidoes escavadas onde se situaram os trabalhos anteriores. Pedreiras e canteiros de mineragao
abandonados, desertos e zonas industriais decadentes sdo os locais trabalhados na obra de
Smithson:

eu acho que deve-se encontrar um lugar livre de sentido cénico (...). De fato ndo posso trabalhar
na cidade. Tenho que fazé-lo na periferia ou em areas marginais, subdesenvolvidas. (...) ¢é
realmente préatico ir até estas areas devastadas, sejam naturais ou feitas pelo homem, ¢ converté-la
em situa¢des novamente (SMITHSON, 1996, p.297, tradugdo do autor).

Mesmo que ndo aparentasse estar em um terreno de despejo, a cabana situava-se fora da
area de uso regular do campus, em sua periferia, assim como as ribanceiras de despejo dos
derramamentos anteriores.

A terra acumulada sobre o deposito ndo fluiu exatamente como a matéria pastosa dos
derramamentos anteriores, mas depositou-se, pouco a pouco, obedecendo principios semelhantes.
Sua falta de coesdo obedeceu a gravidade enquanto moldava-se a forma da constru¢cdo de maneira
similar ao asfalto que preenchera os veios da encosta em Asphalt Rundown. Pelo modo como
acumulou-se, a terra pareceu ter sido amontoada de um ponto especifico, apresentando um cume
que abria-se irregularmente rumo a base, envolvendo metade da constru¢do no nivel do chdo. Os
materiais liquidos, informes, que compunham os flows, esgotavam-se na superficie que cobriam ao
serem despejados e estabilizavam-se de acordo com as formas que encontravam. Porém, estas

* A exemplo da paradigmatica Spiral Jetty (1970) sobre a qual Smithson (1996, p.259) relata visitas em 1971 fascinado
com as alteragdes do nivel e da coloragdo do lago e com a dindmica das formagdes cristalinas de sais nas rochas.
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condi¢des alteravam-se com o tempo e a estrutura que anteriormente servira de base estavel
degradava-se. Sem este apoio os materiais pastosos que se solidificaram também fragmentavam-se
e perdiam sua forma.

Pode-se acompanhar tanto nos flows quanto em Partially Buried Woodshed que uma
estrutura base inicialmente servia de apoio a uma matéria que, ao envolvé-la, se dispersava. Fosse a
estrutura, mais ou menos complexa de uma cabana ou de uma encosta de terra, ela oferecia no
comeco do processo sua forma para o encontro do material informe, mas ja estava em degradacao,
j& provinha de um contexto de desgaste em um terreno marginal. Ao longo do tempo o contraste
entre os dois componentes tornava mais evidente o processo de desgaste, como se, ao promover o
encontro de ambos, Smithson sinalizasse que as diferengas daqueles materiais e as mudangas de
suas configuragdes em resposta a passagem do tempo sempre estiveram inevitavelmente e
permanentemente sujeitos a condi¢do entropica: “ndo ha maneira de impedi-la” (SMITHSON, 1996,
p.307, traducao do autor).

No contexto destas obras, o que € proprio em Partially Buried Woodshed é que a estrutura
base da obra é uma constru¢do humana, porém nao ¢ com facilidade que se pode sustentar esta
distingdo. O proprio Smithson mantinha suspeitas quanto a visdes baseadas na cisdo entre homem e
natureza, especialmente se esta tltima fosse idealizada ou alienada da atividade humana. O artista
usava a polémica entre ambientalistas e empresas mineradoras como exemplo da incapacidade
humana em aceitar a “situagao entropica”, considerando que a prépria irresolubilidade do conflito é
ela mesma um aspecto da tendéncia entropica (SMITHSON, 1996, p.307, traducdo do autor). Ainda
sobre esta questdo, Smithson mencionou os esfor¢os para impedir a degradacao natural das Niagara
Falls apesar de sua semelhanga com os pareddes de mineracao a céu aberto:

Os penhascos que rodeiam Nidgara insinuam escavagdo e mineragdo, mas sdo apenas o trabalho
da natureza. Entdo ha esta constante confusdo entre homem e natureza. O homem ¢ parte da
natureza? O homem néo ¢é parte da natureza? Isto é problematico (1996, p.308, traducdo do autor).

Em que aspecto uma cabana ¢ mais construida pelo homem do que um barranco por ele
escavado ou acumulado? Ambos sdo resultantes da acdo humana, partem de uma inten¢do e uma
acdo. Mas pode-se confundir um barranco escavado artificialmente com um acidente de terra
natural (revertendo o exemplo dos penhascos de Niagara), enquanto ndo pode-se fazer o mesmo
com uma cabana. Além de ser definitivamente uma iniciativa humana, uma cabana traz consigo um
senso de presenga com potencial narrativo, uma certa teatralidade, muito mais intensa do que o faz
uma ribanceira. E pertinente perguntar se esta caracteristica tem equivaléncia ao “sentido cénico”
que Smithson referiu como um inconveniente em trabalhar nos centros urbanos, motivando sua
procura por zonas marginais. Entretanto, ocasionalmente o artista parecia interessado em dramatizar
algumas imagens e situacdes em seus textos. Em A Tour of the Monuments of Passaic, New Jersey
o artista compara o maquinario de obras inoperante a “criaturas pré-historicas atoladas na lama”, ou
personaliza um enorme duto de bombeamento como “sodomizando algum orificio tecnoldgico
oculto”, ironicamente concluindo que “um psicanalista poderia dizer que a paisagem apresenta
algumas ‘tendéncias homossexuais’, mas eu nao faria tal conclusdo antropomorfica grosseira. Eu
simplesmente diria ‘eis ai’” (SMITHSON, 1996, p.71, tradugdo do autor). O uso da prosopopéia
neste caso nao contradiz o enunciado anterior sobre a busca por um lugar “livre de sentido cénico”.
A ironia desloca as figuras de linguagem do texto para além da mera comparacdo imaginativa,
efeito resultante da contradi¢do do enunciador que diz o que diz que ndo diria (“um psicanalista
poderia dizer [...] mas eu ndo faria tal conclusdo”) e por isso nao diz apenas o que diz que diria (‘“eu
simplesmente diria”)’. Neste texto, a personaliza¢io dos elementos da paisagem é um recurso da

> Jack Flam, organizador da edi¢do de 1996 dos escritos reunidos do artista, destaca no texto de introdugdo a “tensio
entre ironia e seriedade que integram o pensamento de Smithson sobre Nova Jersey” (SMITHSON, 1996, p.ppxxii).
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escrita de Smithson que nao pode ser confundido com a teatralidade da paisagem urbana, o “sentido
cénico” que ele evitava nos locais onde trabalhava: “aos cendrios <urbanos> ¢ inerente tantos
sentidos relativos a vistas isoladas e teatrais. Prefiro vistas amplas, que incluem tudo” (SMITHSON,
1996, p.297, tradugio do autor)®. Uma cidade estd delimitada por tipologias predeterminadas que
oferecem pontos de vista especificos baseados em uma centralidade. Esta centralidade ¢ distinta, ou
mesmo contraria, a escala “ocednica” propria das experiéncias com paisagens desoladas colossais
que marcavam o processo do artista’. Além disso, a conseqiiente geracdo de periferias que um
centro provoca resulta em uma tensdo antagdnica que também ¢ de interesse para Smithson. A
questdo foi abordada pelo artista através da “dialética do lugar”, uma proposta de trabalhar
correspondéncias entre a fisicalidade e a abstracdo, entre um lugar especifico, outdoor, e um lugar
convencionado, indoor.

¢ algo interessante trazer as periferias para o centro e levar o centro para as periferias. Eu

desenvolvi algo sobre isso com os non-sites, onde vou até uma area periférica e envio a matéria

bruta para Nova Yorque, que ¢ uma espécie de centro (...). Entdo isto vai para a galeria e o non-
site funciona como um mapa que diz onde ¢ a periferia (SMITHSON, 1996, p.300, tradugdo do

autor) 8.

Em meados dos anos 60, apds fazer esculturas que o historiador da arte Robert Hobbs (1981,
p.22) classificou como quasi-minimalistas, dentre as quais se pode observar a tendéncia para um
crescimento modular progressivo (4logon Nol, Mirror Stratum, Plunge,1966), Smithson comegara
as experiéncias envolvendo seu primeiro earthwork’, Tar Pool and Gravel Pit (1966), as visitas a
areas remotas (4irport Project, 1966-67; A Tour of the Monuments of Passaic, New Jersey, 1967) e
as propostas de dindmica entre sites e non-sites (Non-site, Franklin, New Jersey, 1968). Ja entre
1968 ¢ 1969', alguns meses antes de realizar os flows, declarara interesse em realizar pegas
externas, mas sempre neste contexto marginal ou periférico. Se os centros urbanos estdo presentes
nos trabalhos ¢ sempre em relacdo ao perturbadoramente remoto, sempre assumidos como uma
referéncia a qual ndo podemos evitar. “Vocé realmente ndo pode se livrar desta nocdo de
centralidade nem de margem, ambas meio que alimentam-se uma da outra” (SMITHSON, 1996,
p.300, traducao do autor). A cabana ¢ uma constru¢ao humana, mas nao se insere no cenario urbano.
Nao estava integrada, naquele momento, nem nas atividades da universidade, nem da fazenda da
qual fizera parte. Era uma benfeitoria em um estado transitorio entre ambas as ocupagdes, suspensa
na indeterminagdo de um possivel projeto de urbanizacdo da area. Seu sentido cénico ndo ¢
marcado pelas vistas condicionadas da cidade, mas pelo isolamento na amplitude do entorno e pela
falta de marcos e referéncias que construam relagdes diretas com outras edificagdes, com uma
tipologia urbana definida ou com uma paisagem vistosa e caracteristica. A cabana, com seu aspecto
rustico e envelhecido que ndo corresponde ao imaginario idilico rural, adquire pelo vazio do

% Sublinho nesta passagem a palavra cenério pois o inglés scenary possui, além da acepgio relativa ao teatro, o sentido
de particularidades que caracterizam uma paisagem, os atrativos presentes em um panorama. No original: “Scenery has
too many built-in meanings that related to stagey isolated views. I prefer views that are expansive, that include
everything”.

7 “Hé um foco central que é o non-site; o site é a borda desfocada onde sua mente perde as fronteiras e é permeada por
um sentido ocednico” (SMITHSON, 1996, p.242-252, tradugdo do autor).

¥ Uma explicagdo especialmente esclarecedora do artista a respeito da dialética do lugar pode ser encontrada nos
registros do simpdsio sobre earth art na Cornell University em ocasido da exposi¢do que promovida por esta instituicdo
em 1969. (SMITHSON, 1996, p.117-187)

? A alegagio desta obra como primeiro earthwork de Smithson é feita por Flam (SMITHSON, 1996, p.ppxxvii).

' A entrevista concedida juntamente com Michael Heizer ¢ Dennis Oppenheim a Liza Bear ¢ Willoughby Sharp
ocorreu entre Dezembro de 1968 ¢ Janeiro de 1969, sendo publicada apenas no ano seguinte. (SMITHSON, 1996,
p.244).
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entorno uma imagem de ruina: decadente e solitaria, distante da natureza romantica tanto quanto da
ordem urbana; sua existéncia tensionada entre a resisténcia e a desisténcia. Este € o seu papel como
indice da dindmica entropica, acentuado pela carga de terra que, como constatou Shinn, age como
um marco da irreversibilidade do processo ao partir a viga principal.

ANSEIO PELO DESASTRE

Portanto, a cabana, apesar de identificar-se com a unidade minima do complexo urbano, nao
compartilha seu mesmo sentido cénico, pois ¢ exterior a cidade. Ainda assim remete-se a ela como
um contraponto devido a sua presenca isolada. Situa-se na mesma categoria dos outros elementos
de periferia utilizados por Smithson, como os canteiros de obra ou de mineragdo, que justificam-se
pela existéncia distante de um centro urbano. Uma tensdo entre opostos e reflexos esta sempre
presente. Mas a cabana possui singularidades em relagdo aos outros elementos periféricos
recorrentes. E uma estrutura habitavel, e por isso cheia de sentidos proprios em sua relagdo com a
no¢do de lar e potencialmente passivel de correspondéncias antropomorficas. Além disso, uma
edificagdo parcialmente soterrada ndo ¢ algo banal. Como gesto, a obra traz uma conotagao
iconoclasta — a evocagdo do funeral direcionado ao lar e, conseqiientemente, a organizacao familiar,
social — que ¢ maximizada pelo enorme volume de matéria bruta sobre a casa, algo proximo da
escala de uma catastrofe natural.

Parece que ha quase que um anseio (do ser humano) pelo desastre, pode-se dizer. Ha este desejo
pelo espetaculo. (...) Ainda assim ha o desejo por algo mais tranqiiilo, como riachos murmurantes
e vales arborizados ¢ pastoris. Mas eu suponho que sou mais atraido pelas regides de mineragdo e
circunstancias vulcanicas — areas devastadas mais do que as nog¢des usuais de paisagem ou
quietude, tranqiiilidade — ainda que, de algum modo, elas respondam uma a outra (SMITHSON,
1996, p.308, tradugdo do autor)''.

O reconhecimento que Smithson faz do fascinio humano por presenciar de perto tais eventos
evidencia a articulagdo entre entropia e ruina, posicionando esta Gltima como o resultado da acdo da
primeira sobre o homem, pois, além do interesse por testemunhar um evento ‘“destrutivo” em
grande escala, ha o desejo de ver suas conseqiiéncias especificamente sobre as estruturas humanas:

(...) Ao olhar diapositivos de ruinas hd sempre uma sensacdo de estruturas altamente
desenvolvidas em processos de desintegracdo. (...) Acho que isto & parte da atragdo das pessoas
em visita a civilizagdes obsoletas. Elas sentem satisfacdo no colapso destas coisas. (SMITHSON,
1996, p.297, traducdo do autor).

A cabana, mesmo na sua banalidade, na insignificancia de sua escala, localizacdo e fungao,
¢ esta “estrutura altamente desenvolvida em processo de desintegragdo” que oferece sua imagem ao
que Smithson compreende como um retorno do medo humano da natureza. O artista comenta, o
sentimento de autoconfianca do homem do Renascimento em relacdo a natureza, algo expresso no
dominio da a paisagem. A partir da faléncia dos ideais renascentistas e da estetizacdo e idealizagao
romantica da natureza, retomamos um “estado de medo” anterior apoiado pelo sentimento de culpa
e pela nostalgia proprios dos discursos ecologicos (SMITHSON, 1996, p.238, tradugdo do autor).
Com esta avaliagdo e também inclinado sobre o misticismo primitivo, Smithson (1996, p.238,

" Aproximando esta declaragdo de Smithson ao conceito freudiano de unheimlich ¢é interessante lembrar, diante desta
mengdo a relacdo entre lugares catastroficos e idilicos, o que desenvolve Anthony Vidler (1992, p.36-37) sobre como as
narrativas policiais e de terror envolvem a correspondéncia entre as situagdes mais insolitas e temiveis e os ambientes
acolhedores e privados — esta tltima da qual os leitores supostamente dispde no momento da leitura ¢ a partir da qual
sdo conduzidos pelo autor para a segunda através da lembranga de supostas ameagas sobrenaturais eminentes.
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tradugcdo do autor) afirma: “estou interessado nesta area de terror entre o homem e a terra”.
Situando-se uma ruina no centro da cidade, no deserto ou no campo, ela sempre indica que a
natureza vai absorvé-la, que ela ja estd perdida, funcionando assim como sinal de uma ameaga
constante a ordem instituida.

RUINA EM REVERSO

\

Apesar da escassez de abordagens diretas a no¢do de ruina nos textos de Smithson, sua
importincia ¢ evidente na obra do artista pela implicagdo com o processo entropico e pela tensdao
entre o natural e o artificial. E se a idéia romantizada de ruina ndo ¢ adequada ao pensamento do
artista, ele elabora uma concepcao mais apropriada, uma espécie de antitese desta primeira, quando
se refere ao canteiro de obras que encontra em seu passeio por Passaic:

Este panorama nulo parece conter ruinas em reverso — ou seja, todos os edificios que
eventualmente serdo (nele) construidos. Isto ¢ o oposto da ‘ruina romantica’ porque o edificio ndo
cai em ruina depois de construido, mas sim ergue-se em ruina antes de ser construido. Esta mise-
en-scene anti-romantica insinua a descrenca na idéia de tempo e de outras coisas antiquadas (1996,
p-72, tradugdo do autor).

Nao ¢ uma questdo de decadéncia, mas uma perspectiva que suspende a linearidade
temporal e langa retrospectivamente a ruina antes mesmo do projeto. “O futuro ¢ apenas o obsoleto
em reverso” (NABOKOV apud SMITHSON, 1996, p.11).

Em sua logica de conflito entre “mente e matéria”, Smithson soterra o imovel e também o
transforma em discurso. Além da intervengdo fisica no campus, o artista faz uma extremamente
significativa doacdo da obra para a Kent State University. Ele determina no documento de doagao
que a obra deve ser mantida em seu estado de degeneragdo natural e progressiva (KERRIGAN,
2011, p.41), gesto que ¢ tdo crucial quanto a quebra da viga central, pois estd diretamente
relacionado a “sobrevida” do trabalho apods o total desaparecimento de sua componente material,
associando-se e refor¢ando o bastante extenso registro fotografico do processo.

Mantendo a ruina em perspectiva na obra de Smithson, ¢ interessante observar nestes
registros de trabalho o quanto a sua aparente rusticidade e brutalidade contrasta com a maneira
metddica com a qual o artista conduziu o processo. Enquanto os trabalhos no local estavam em um
momento preparatdrio, Smithson fez desenhos para orientar como a terra deveria ser depositada
sobre a cabana. Os desenhos permitiram elaborar o trabalho e comunicar as instrugdes ao operador
da escavadeira, sendo que as por¢des de terra foram depositadas cuidadosamente'?. Ainda que com
a orquestragdo rigorosa do artista a terra cumulada mantivesse algum aspecto “espontaneo”, uma
intencionalidade formal se insinuava no modo como a estrutura foi unilateralmente coberta e pelo
proprio contraste que criava na paisagem aberta: um monte de terra projetando-se e engolfando uma
construgdo. Shinn (1990, p.10) destaca que “o monte de terra que Smithson utilizou em Partially
Buried Woodshed nao foi casualmente depositado: ele forma uma rampa curva e inclinada que faz
lembrar uma espiral”, interpretagao cabivel pela recorréncia desta forma na obra do artista. Alguns

12 Shinn (1990, p.3) coletou depoimentos de testemunhas do processo, estudantes e funcionarios da Universidade. O
entdo professor de escultura Brinsley Tyrrel relatou, sobre o momento que os trabalhos iniciaram, que Smithson
“sentou-se a volta e fez desenhos de como a terra seria (depositada)”. O professor Alex Gildzen declarou que “Smithson,
com o caderno em maos, explicava com gestos ao empreiteiro Rich Helmling como soterrar o deposito de lenha”,
depoimento condizente com o do estudante Robert Swick, segundo o qual “ele (Smithson) fez desenhos prévios
precisos de como seria (feito) e a terra foi depositada pouco a pouco, como se aplica tinta com um pincel” (depoimento
feito a BIERNAM, 1975, p.6 apud SHINN, 1990, p.10).
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anos depois, Smithson (1996, p.304-306) mencionaria Partially Buried Woodshed ao ver imagens
de casas parcialmente soterradas por cinzas apds uma erupcao vulcanica na Islandia. Entretanto,
apesar das semelhangas com esta sua obra, esta paisagem desolada era homogénea. As casas
estavam encobertas assim como todo o resto, do campo as montanhas. Toda a paisagem ¢
excepcional, enquanto que a obra no campo da Kent State University ¢, isoladamente, uma excecao
em seu entorno, inspirando uma incomoda sensacdo de suspeita como que motivada pelo (ou
apoiando o) “anseio por desastre”.

No processo de Smithson, desenhos costumam ser utilizados para orientar a realizagdo ou
complementar o registro das obras. Costumam ser altamente descritivos, detalhando dimensdes,
escalas, materiais e prevendo o desenvolvimento de eventos e processos em suas anotagdes. A ruina
que Smithson cria em Partially Buried Woodshed ndo ¢ casual. A interferéncia do artista é pontual e
metddica. Seu interesse por diversas areas de conhecimento apresentava uma orientagdo empirica
muito Util para a previsdo de determinados comportamentos dos locais e elementos empregados nas
obras. Em seu esbogo-guia, por exemplo, a quantidade de terra sobre a cabana parece corresponder
ao mesmo volume que se vé nas fotografias da obra recém-finalizada, e que equivale apenas ao
montante necessario para partir a viga principal. Ainda assim uma parcela de indeterminacao
integrava o processo. “A aleatoriedade para mim ¢ sempre muito precisa, uma espécie de mira. Mas
eis ai um elemento aleatorio: a escolha nunca ¢ abolida” (SMITHSON, 1996, p.188, tradug¢ao do
autor). Entre o planejamento e o acaso, uma situacdo era instituida considerando seu proprio
desgaste, as suas reagdes, sejam em um sentido material ou discursivo. O interesse do artista pela
continuidade — diferente de permanéncia — das suas obras ia além de mencdes em seus textos
reflexivos, envolvendo visitas posteriores aos locais para registros fotograficos e videograficos,
assim como outros planos, tais quais o do museu a ser construido junto a agora célebre Spiral Jetty
(SHIN, 1990, p.5).

ENTRE PLANEJAMENTO E ACASO

O desenho, quando integrante do processo de uma obra que desenvolve-se em outro meio, €
freqiientemente referido como recurso de planejamento que antecede a realizacdo da obra, o que
prioriza sua fungdo instrumental. E o desenho de esbogo, anotagio ou instrugdo'’, que permeia o
processo em suas etapas iniciais permitindo posteriormente mover a idéia para outros materiais €
contextos. Esta condi¢do ¢ apenas uma parcela do complexo que constitui o desenho, mas teve
historicamente uma posic¢ado privilegiada nos discursos da Arte Ocidental (PETHERBRIDGE, 2011;
MOLINA, 2006a, 2006b), ao trazer em seus postulados as determinagdes que se aplicavam a
pintura, escultura e arquitetura. Mesmo que o virtuosismo, a hierarquia das disciplinas artisticas ¢ a
dicotomia idéia/objeto tenham sido problematizados no contexto artistico contemporaneo, o
desenho ndo se exime de ser projeto, pois segue sendo pensamento visual que ndo descarta a
historicidade de sua comunicabilidade. Neste caso, Smithson recorre ao desenho como forma de
elaborar uma idéia, de chegar a uma imagem, e também como instrumento objetivo que interfere
diretamente e de maneira determinante na execucio da obra. E estudando o desenho que ele opta
por ndo acumular terra no canto esquerdo da construgdo — e faz isso tragando a idéia e depois a
rasurando com um X; ¢ através do desenho também que ele opta pelo arranjo de terra na metade
direita da construcdo; ¢ ¢ mostrando o desenho ao operario que ele comunica estas idéias,

3 £ grande a importancia que os desenhos de preparagdo tiveram no &mbito da arte académica, o que pode ser conferido
na diversidade e especificidade de sua terminologia. A este respeito Molina (2006b, p.48) lista, na lingua espanhola,
esbozos, apuntes ¢ estudios, sendo que este Gltimo divide-se, para além dos temas sobre os quais aborda, em muitas
outras categorias direcionadas a aspectos compositivos e metodologicos.
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detalhando que agdes devem ser executadas e como. Entretanto, o desenho ndo fora feito
previamente e nem remotamente ao canteiro de obra. Mesmo diante do objeto, da fisicalidade bruta
daquela situagdo, Smithson segue tracando em seu pequeno caderno. Mesmo estando presente no
local e momento, na emergéncia de atuar diretamente ali, fosse observando, ponderando e
conduzindo a operagdo, o artista recorreu ao tragado no papel, o que tensiona o distanciamento ¢ a
seqiiéncia proprios da tradicional relagdo entre projeto e realizagdo.

Seu entendimento de uma temporalidade que n3o ¢ exclusivamente linear, e tampouco
ciclica, relativiza as idéias de desenhos de registro e projeto. Na dialética do lugar de Smithson, o
conceito de non-site, como um espelhamento, articula remissdes e correspondéncias para lidar com
as diferencas e as distancias. Sdo artificios para a experiéncia em um universo fragmentado.
Registros graficos diversos, tais como mapas, textos, esbocos e outros tipos de esquemas, todos
sobrepde-se a fotografias, objetos e amostras de terreno antes de divergirem, de apontarem apenas
mais diferenga e distancia crescentes em uma perspectiva irreversivel e irreconcilidvel: “um mapa
que o leva a algum lugar, mas quando vocé chega 14, ndo sabe realmente aonde estd” (SMITHSON,
1996, p.249, traducdo do autor). O desenho de Partially Buried Woodshed nao ¢ feito antes do
trabalho (como muitos de seus projetos) nem depois, tal qual um registro, mas durante o trabalho
sobre a cabana. Como afirma Hobbs (1981, p.25, tradu¢do do autor), a obra de Smithson versa
sobre o presente “preocupada com o desespero de entender a vida através de sistemas, o absurdo de
formas ortodoxas de racionalidade e a falta de sentido da arte e da vida quando vistos em um ponto
de vista mais amplo”. Ela parece nos mostrar que o encontro do futuro e do passado ocorre na
opacidade do absurdo ou em uma “mutua reflexividade nulificante entre ambos” (HOBBS, 1981,
p.25-27, tradu¢do do autor), o que situa o desenho de Partially Buried Woodshed em uma
interessante posicdo de suspensdo, simultaneamente implicado no momento de realizagdo do
trabalho mas também sendo sua idealizagdo e registro, inten¢ao e testemunha.

Esta condicao exemplifica bem a abordagem de Petherbridge (2011) de desenho enquanto
continuum. Em sua investiga¢do das teorizagdes sobre o desenho na arte européia na qual baseia sua
pesquisa, Petherbridge encontra vérias divergéncias. Porém identifica também pontos em comum
que a aduzem a sua proposicao:

(...) ele (o desenho) ¢é essencial na concepgdo de idéias; ele inicia o trabalho artistico; ele integra o
processo de fazer; ele esta implicado no produto final, qualquer que seja seu médium. Em outras
palavras, desenho ¢é parte de um continuum de fazer e pensar, de invengao e realizagdo (2011, p.19,
traducdo do autor).

Nesta perspectiva, esse desenho de Smithson claramente apresenta os elementos que
Petherbridge alega como partes do continuum: participa da concepgao, esta presente no inicio do
fazer e em seu desenvolvimento e segue implicado em seu “produto final” (termo problematico no
caso de Partially Buried Woodsehd pois ndo se adequa bem diante da natureza mutavel e
degenerativa da obra). A singularidade deste desenho estd em condensar estas diversas condigdes
em um momento da obra, uma coincidéncia que aponta para a fragilidade dos elementos de ligacao
seqiiencial desta cadeia, algo que tem como conseqiiéncia a dissolug¢do de seus fatores (pode, entdo,
um desenho iniciar a obra em seu final?). Entretanto, a dissolu¢do destes fatores ndo contradiz a
idéia de um continuum, apenas pde em divida sua unidirecionalidade temporal.

Considerando a posicdo do artista sobre a temporalidade, é possivel dizer que ele ndo
construiu a ruina, mas interveio decisivamente para torna-la visivel motivado pelo desejo de
colaborar com a entropia. Smithson ndo arquitetou nem construiu a cabana, ela foi uma
contingéncia oportuna. Seu gesto foi o do empilhamento de terra, um depositar material inverso a
abertura de um buraco, um buraco em reverso. O que foi calculado ¢ como e o quanto teria de ser
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coberto para partir a viga e assim fazer a ruina aparecer subitamente. Tal qual na Casa de Usher ", a
rachadura j& estava presente desde o inicio, mas, quando a luz vermelha da lua a atravessou, foi
anunciado o imediato desmoronamento da propriedade.

Se o edificio ja “ergue-se em ruina antes de ser construido”, entdo todo o planejamento ¢ o
da ruina. Um paradoxo pois, convencionalmente, a ruina ¢ o estado da perda da integridade, e
somente pode-se perder algo que se tem — integridade idealizada e conquistada no caso de um
projeto. Por isso o edificio de Hotel Palenque (1969-72) exerceu tamanho impacto em Smithson,
pelo seu estado simultaneo de obra inacabada e em ruina. Se associamos diretamente a integridade
de um edificio a conclusdo do seu projeto, a realizagdo da intengdo que o define, seu desgaste esta
inversamente vinculado ao acaso. Cada parte desenhada resistird ao peso das contingéncias em um
jogo entre determinagdo e indeterminag¢do. Mas como disse Smithson (1996, p.304), “planejamento
€ acaso quase sempre parecem ser a mesma coisa’.
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