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RESUMEN

Aun reconociendo su situacion mediadora entre caljunaturaleza, tanto las disciplinas estéticamco

las ciencias sociales suelen reducir el paisajegien a una mera construccion de la mirada que lo
abarca o bien al resultado material que la intere&m humana deja al “culturizar” su entorno natural
Este ensayo argumenta que, en cambio, tenemosotper @ pensar al paisaje como el proceso que va
de la imagen al entorno y viceversa, ensamblandbulmano con lo no-humano. De esta manera, se
propone eshozar un marco teérico para historizapahkaje en la modernidad latinoamericana.
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ABSTRACT

Despite explicitly recognizing its mediating fuoctibetween culture and nature, both aesthetics and
social science tend to reduce landscape, eithex toere construct of the gaze that beholds it oth&
material result of human intervention into its thby “culturized” natural environment. This essay
argues that we should return to conceive of landscas the process that runs from the image to the
environment and vice versa, as an assemblage dithen and the non-human. In this way, it aims to
sketch out a theoretical frame in which to histécthe landscapes of Latin American modernity.

Keywords: landscape - modernity - space - placger/ parergon

Mégen immer die Worte von der Natur abprallen, iBgrache
verraten an die, von welcher jene qualitativ sictheidet —
keine Kritik der Naturteleologie kann fortschaffedalR
stdliche Lander wolkenlose Tage kennen, die silsdola sie
darauf warteten, wahrgenommen zu werden.

Adorno, Asthetische TheorjeXXX *

Como sugiere la concesion sorprendente que Adognoun giro absolutamente
inesperado, reserva para una “naturaleza surefj@scencantos prevalecen mas alla de la
critica implacable a las nociones traicioneras Helléza natural”, en la relacién entre la
modernidad capitalista y sus periferias no-indaksadas, el paisaje de éstas Ultimas —el Gran
Sur— contiene (o preserva) ymoder de afirmacidbnque excede hasta al mas estricto
pensamiento negativo. Ese goce sin inversion, rghajo, en una figura de resonancias
religiosas a la vez que histéricas y politicasaas mismo tiempo tentacion, invitacion a un
peligroso desvio de la disciplina critica al pansmterreno de la inmediatezigentlichkei}, y
promesa radical de liberacién de las cadenas detisidlad burguesa y occidental. Podriamos
pensar, sugiero, a esta figura de suspension ta@inael sentido hegeliano deufhebung
contencion) de la historicidad “nortefia” por y es tielos desnublados del Gran Sur, como una
de las maneras de incrustacion de un pensamieatactonial” en la propia tradicidn critica
de Occidente. Es, a un mismo tiempo, la figura@apdel destierro de una tradicion estético-
filosofica disidente interna a Occidente, hilvanguta la declinacion de conceptos como

! “Por mas que las palabras estallaran contra laralana, al delatar su lengua a aquella que difiere
ella en modo cualitativo — ninguna critica de ladégia natural puede borrar el hecho de que désep
surefios conocen dias sin nubes, dias que son cbrespararan nuestra percepcién”. (Todas las
traducciones al castellano son de mi responsabikdalusiva).
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revelacion, desborde y derroche; y de inscripc@mgl mismo relato historico occidental, de
aquello que éste so6lo conoce como silencio, auseateila densidad del devenir temporal, en
suma: como espacio. En el Gran Sur, escribe Michagdsig (2002: 338),

lo prehistérico, como “segunda naturaleza”, atad lsistoria del mundo en tanto
historia econ6mica de tres océanos, es sometidolgsorcondiciones de la
modernidad a una estética especifica de la redelade expansion del valor [...]
esta revelacion no es la de un secreto sino dearate publico, de saber qué es lo
gue no hay que saber, como la base misma del daf,gola manipulacion de esta
labor de negacién, impulsada por su revelacionlidgammpna mezcla particular de
represion y expresion, aquello que Georges Batdldlmaba ‘derroche’ no-
profitable.

Mi interés en particular es aqui por los modos &g, cgtravesando la modernidad
latinoamericana, ese lenguaje critico-afirmativo ldenaturaleza ha sido movilizado por
proyectos politicos y estéticos de transformandaripcion de la region en el emergente sistema
mundial capitalista. El paisaje, sugiero, es undodenodos principales a través de los cuales
podemos pensar la interseccion entre practicaigasliy estéticas de la modernidad, practicas
del Estado asi como de su contestacién por pariisifencias de cufio “revolucionario” o
“conservador”. Si en el siglo XIX el paisaje pirgsco del naturalismo romantico fue sentando
las bases iconograficas de los emergentes estdidyfqaico-liberales, exportadores de
materias primas, las transformaciones que fueesufa la forma paisaje a lo largo del siglo XX
son a un mismo tiempo el indice de la crisis de sistema politico, econémico y cultural y del
fracaso persistente de trascender sus contradéimmdamentales. Aun hay una historia por
escribir del paisaje moderno, particularmente airide la tierra ha sido y en muchos casos
sigue siendo el principal objeto de contienda. ¢&historiar —me pregunto—, en la América
latina del siglo XX, los paisajes para el desaprgtlara la revolucion, o para el ajuste? ¢ Cuales
fueron, o aun siguen siendo, las practicas padiiticaestéticas del espacio, de poder y de
resistencia, que conlleva cada uno de ellos? Agailimitaré a algunas consideraciones
preliminares sobre el marco teérico y metodolégipee permitiria formular mejor estas
preguntas. Tras una breve resefia de dos “casamblejes —extraidos, no casualmente, del
corpus brasilefio— intentaré mostrar algunas linotees de los modos en que las humanidades
y las ciencias sociales han intentado conceptuwaktapaisaje —como imagen 0 como
entorno—, para concluir proponiendo la categoriaedsamble como un modo de franquear
estos limites.

Como imagen cultural de la naturaleza, el paisajascribe en una tension constitutiva
entre su apropiacion como signo que otorga contepresentacional sobre un objeto
determinado, y la experiencia que este mismo sjgooete y anuncia: experiencia de su
propio desborde en tanto imagen, y que lo devolatréaspectador a un modo tangible de
experiencias mas alla de las mediaciones. Persigpracisamente, como la inmediatez una y
otra vez anunciada y postergada en un mismo iesfzont el paisaje —"lo natural” dandose
epifanicamente, en estado puro— contribuye y saacia petrificacion de las relaciones
sociales que se interponen a la realizacion deolagsa. En el paisaje, la “segunda naturaleza”
(para valernos del concepto lukacsiano) apareceadata inexorablemente con la primera que
no existe sino como efecto negativo de ésta. Em,rgies, como sugiere Jacques Derrida, “no
hay naturaleza, sélo sus efectos”. El paisajgesentaestos efectos, en el doble sentido propio
del concepto de representacion. Por un lado, reariseémagen hecha, al paisaje-vision (y asi a
la nocién delugar, como orden estable de elementos figurado en mjucm de lineas vy
volimenes que organizan y convierten el marco Visnauntodo estéticamente placentero,
correspondiente a una sensaciénhdbitabilidad. En cambio, en su sentido performativo,
representacion remite a la puesta en relacion engepo y entorno, y asi a una nocion de
espacioentendido o bien en términos de rito o ceremaroa lapuesta en acciéde un guién
preestablecido —como el repertorio que actualizegompone el archivo, en los términos
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propuestos por Diana Taylor (2003)— vy, por lo tanteevamente comaroduccion de lugargs

0 bien como ensamble mévil y dinAmico de interawesoimprevisibles entre agentes humanos
y no-humanos, esto es, como “creacién de dimensi@me una multiplicidad que cambia
necesariamente de naturaleza en la medida en geeahimentar sus conexiones”. (Deleuze y
Guattari 1980: 15) Para complicar aln mas las casdse agregar que, por supuesto, estas
expresiones multiples de la forma-paisaje apareoestantemente yuxtapuestas o imbricadas
una en la otra: en el modo en que la imagen inlstadimensionalidad dgberformance por
ejemplo, en funcion de imbuir la mirada con unapoaalidad fantasmal al transitar por su
espacio visual, o en el modo en que la danza sndeslve en (y a la vez excede a) un orden
prefijado de lugares, unaoreografia (término que tiene sus raices en la cosmografia
ptolemaica) donde circunscribe la variedad de t&sninarrativas, legales y visuales de
emplazamiento.

No es sino esta oscilacion constante entre difesedtdenes de representacion, y su
comun anclajereal y construida al mismo tiempen el espacio material y tangible que nos
rodea, la que produce el poder singular de la feyaisaje. El paisaje, como dice el historiador
de arte W. J. T. Mitchell, “no es s6lo una esceatnal ni la representacion de una escena
natural, sino una representacion natural de unanasoatural, una traza o un icono de la
naturaleza en la naturaleza misma, como si la @laetta estuviera imprimiendo y codificando
sus estructuras esenciales en nuestro aparatopfieote(Mitchell 1994: 14-5). Notemos al
paso que, a no ser que estemos dispuestos a agmaitirocién del paisaje como lenguaje divino
(admisién contra la cual, como vimos, ninguna paéijenuina del paisaje puede quedar
completamente inmune), el vinculo entre naturajempresentacion inmediatamente complica
la afirmacién aparentemente tellrica de Mitchadkg@e, como algo que representa —algo que
se entrega como imagen que es percibida comodetano sublime— la naturaleza invoca a la
historia como su propio fuera-de-campo, como laemagia que no obstante carga de
significacion al conjunto visual aparentemente aomdo y autosuficiente.

Paso a mis dos ejemplos, antes de concluir comadgreflexiones metodolégicas. El
primero proviene del ultimo tercio del siglo XIXarbién conocido como la era de las grandes
exposiciones. En la Exposicion Universal de Filaaletelebrada en 1876, donde por primera
vez se estrenaban pabellones nacionales, el ImgeliBrasil exhibia un bosque artificial de
1.400 metros cuadrados, rodeado por murallas de gesaspecto morisco, y formado por
plantas en cuyo foliaje alternaban los colores evgr@marillo de la bandera nacional. Adentro
de esta “floresta tropical’ los visitantes se ta@palton animales embalsamados, arreglos
decorativos de plumas y, en el centro, con un “tetmgctangular construido con bloques de
algodon. El culto que ahi se rendia era, por stipuada mercancia: en el medio de la sala, una
pirdmide de vasos de cristal exponia mas de cierdales de granos de café, en diversos
estados de tostacion, a cuyo alrededor habia rasede madera, tabaco, licores, y piedras
preciosas de la coleccidn personal del Emperad&edro Il (Guimaraens 1998: 211-12). Esa
puesta en escena del Estado Imperial y su econagriaexportadora de plantacion ya
anticipaba, de manera curiosa y de caricatura maupaisaje que casi cien afios después
construiria Hélio Oiticica en su instalacidropicdlia, expuesta por primera vez en 1967 en el
Museu de Arte Moderna de Rio de Janeiro y luego,modificaciones, en la mitica muestra
londinense de 1969, titulada por el artista cdihe Whitechapel Experime@bra inaugural de
todo un movimiento contra-culturalropicélia es un espacio de aproximadamente 6 por 3
metros, compuesto de dos construcciones de maderpenetrables—, varios loros vivos,
plantas tropicales, poemas, piso de arena y casegrana televisiorsachetscon perfume de
patchouli y sandalo y, en la version de Whitechap®#h seleccion de capagparangolés— que
los visitantes fueron invitados a probarse. El pripenetrable tituladoA pureza € um mites
un cobertizo sin techo formado por varios panelesg@os en distintos colores, en cuyo interior
cuelga una bolsa de plastico con arena sobre ondgicascarones y, en el borde superior del
panel opuesto a la entrada, la inscripcién deéiettitular. El segundo, tituladonagética es
una construccion laberintica de paneles de madetfaamco y negro y pafios de plastico y
algododn en colores chillones o impresos con motflaales, que llevan al visitante por una
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especie de tubo que se estrecha y oscurece pauoiatite, hacia una television emitiendo la
programacion del dia (enfrente, en un espacio pecss uterino, hay un banquito invitando al
visitante a sentarse y mirar). Entre ampesetrablespequefios senderos corren alrededor de
las plantas y los loros (con o sin caja), y, esgascpor doquier, los poemas de Roberta
Salgado, escritos a mano sobre pedazos de cartbal, yiadrillo.

Tropicalia marca el final de la fase neoconcretista de @dicllevandolo hacia un
involucramiento cada vez mayor con los habitantdadfavela Mangueira y un interés por
fusionar su experimentacion anterior con el col@ yolumen, con las practicas concretas y
locales de la cultura popular (expresada, por di@ngm la serie dparangolés vestimentas a
veces abstractas, a veces de aspecto cultico otagscon mensajes politicos, destinadas a
dialogar con el cuerpo danzante del sambista).dlabpas de Paulo Venancio Filloppicalia
“es Rio de Janeiro rearticulada por Oiticica [Trppicdlia alterna entre la ciudad real y la
mitica [...] es el punto final de la experiencid depacio urbano moderno que Rio habia
conocido por primera vez al construirse el Ministéle Educacéo e Saude” (2007: 30), edificio
modernista cuyo techo contiene, como se sabepelsia jardin tropical disefiado por Roberto
Burle Marx. PeroTropicalia representa también una contestacion disidente opl At
norteamericano, en su uso de materiales cotidigrmebres yuxtapuestos a clichéssch de
brasilidad exportable, reivindicando la culturadioal mismo tiempo que negandose a cualquier
pretension de esencialismo, al ceder el interiofumdo (la “sala final” démagéticg a la pura
superficialidad de la imagen televisiva.

¢Como leer, entonces, los “efectos de naturalezscitados por estos dos paisajes?
Podriamos decir que, en el caso de la ExposicidFilddelfia, se trata de una naturalizacién de
la historia, mas especificamente de las relacialeegxplotacion propias de un capitalismo
periférico de grandes plantaciones, movilizandgaatonvencionalizado lenguaje visual de lo
pintoresco para representar el monocultivo en té@mide abundancia y de un mundo
premoderno en estado edénico, ofreciéndose volsgtoente a la mirada (o sea, al poder
adquisitivo) de los centros industriales del NoRero es precisamente la promesa incumplida
de esta imagen propia de la tradicién romanticeaimdta (la implicacion, en la representacion
falsa de la realidad histérica, dsra, mas justa y verdadera, relacion entre los hompras
ambiente), la que serd retomada por un modernisrititoc que, desde la antropofagia
oswaldiana hastalropicélia, intentara movilizar ese potencial utopico a teavde la
deconstruccion de la imagen. De este modo, la signaturaleza es devuelta a la primera: o,
mas bien, el efecto naturalizador del paisaje caciveal es tomado de forma literal, de manera
que —tanto en la urbe paulistana Macunaimacomo en la carioca “rearticulada” por
Tropicalia— los materiales y las formas del entorno modemoasvierten en una especie de
selva de segundo orden por la que debe negocipasu el visitante, conjeturando huellas y
experimentando itinerarios potenciales. Al quitirske esta manera al paisaje su exterioridad
objetivizante de imagen, 1o que emerge es un entgue se transforma en ensamble gracias a
la auto-inmersién por parte de un publico que eafansele la opcion de distancia contemplativa,
debe recuperar (0 inventarse) una habilidad moklizgal, entrando en relaciones practicas de
uso e interaccion con el ambiefte.

Al contraponer elenvironment artde Oiticica y el espectaculo paisajista del estado
decimononico, intento sugerir la necesidad de rexapar una critica estético-formal y un
modo de estudio socio-histérico, para poder abaigaaisaje en su funcionamiento simultaneo
como imagen, entorno y ensamble. Como es bien gabid las ciencias sociales el término

2 Demés esta decir que, asi como el entorno de wemismo radical hacia explotar las imagenes
heredadas del paisaje, en la era del espectactdb ez el entorno mismo el que proporciona el eod

de apropiacién y objetivacion de practicas locaBis.ir mas lejos, unos 35 afios despuésropicélia

otra instalacion con materiales efimeros de laucallpopular carioca visitaba Londres, esta vezaen |
muestraBrazil 40° de la casa Selfridges en Oxford Street, incluyesidonosbarracosde favela para
degustacién de caipirinha y probador de mallaskinisi. Para una seleccion de imagenes de la muestra
de Selfridges, venttp://www.footvolley.co.uk/news-selfridges.htm
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paisajeya fue introducido, desde los trabajos pionero€ae Sauer en los afios veinte, como
un registro material y simbdlico de las relacioaeese el medio fisico y sus habitantes humanos
(Crumley 1994; Hirsch 1995: 1-30). El paisaje, rafirpor ejemplo el eco-historiador Andrew
Sluyter, es un indice de produccion espacial. gh@s, por tanto, “al mismo tiempo que objeto
de control, es también el medio a través del caalutha por el control tiene lugar: las
estrategias espaciales de dominacion vy resistelpcaejemplo] en el paisaje de las reservas
indigenas en Estados Unidos” (Sluyter 2002: 10)pdt$aje es el archivo fisico donde estan
trazadas las relaciones sociales de la naturalezaas bien, se convierte en tal archivo a través
del abordaje critico, como en el estudio fascingoe hace Sluyter de las praderas costeras del
Golfo Mexicano, una suerte de base de datos ecoldgjue el investigador sabe vincular y
referenciar con los usos legales, morales y esgtiel paisaje documentados en el archivo
colonial, mostrando sus multiples interrelaciorgigproblema, sin embargo, para Sluyter y para
la gran mayoria de gelgrafos e historiadores &siads que una tal interrelacion sigue
aferrdndose —explicita o implicitamente— a una epo®n dicotémica entre paisaje empirico
y paisaje perceptivo, identificando el segundo caef@rmaciéncoyuntural o ideolégica de lo
real que, en cambio, la terminologia desinteresdglda ciencia sabe transcribir de forma
transparente y sin resto. Asi las cosas, el pasaj@rna un mero “resultado de luchas” que
tienen lugar en otro plano, el del “espacio”, viadas a una nociéon vagamente etiolégica de
“control”. Ahora bien, al reducir el paisaje tarjatdemente al estatus de un “documento”
material, lo que se pierde es precisamente la @afiincionmediadorague el mismo Sluyter
habia invocado al comienzo de su argumento: el nesdgue el paisaje, por ser un medio
cultural de percepcion y representacion del espémiono —o a través de— lugares), es
también el mediador entre las relaciones sociafsiticas humanas y el ambiente no-humano.

Pero si en las ciencias sociales es frecuentenwggestimada esa dimension de
artificio, sin la cual se vuelve imposible analizirmodo en que el paisaje es investido de
poder, los tedricos de la cultura visual suelem eada trampa opuesta. Asi, segun el critico de
cine André Gardies (1999: 142), el paisaje “nodisantido —a diferencia del lugar— sino en
relacién con la mirada que lo reclama, en relacida cual éste se constituye”. En términos
similares se pronuncia el historiador de arte WT.JMitchell (2002): “Si un lugar es una
localidad especifica, el espacio es un ‘lugar prado’, un sitio activado por movimientos,
acciones, narrativas y signos, y un paisaje essi&teencontrado como imagen o ‘vista™. Si
definiciones tan estrechas como éstas relegan loagpaisajes verbal y sonoro de la literatura y
la masica a meros derivados de la soberania absidula imagen visual (replicando asi en su
propia préactica critica el ocularcentrismo que gmden deconstruir), su intento por introducir
paisaje como un tercer término que trasciende el binarigspacio/lugar naufraga ademas
porgue soélo pueden concebirlo como un modo paatiquisual) desituacion El paisaje, para
Mitchell, es Unicamente un modo de contener la isarsorialidad dinamica del espacio y
devolverla a la estaticidad del lugar. Ahora biehnrequerimiento minimo para una relacién
triadica como la que postula Mitchell seria la #xisia de una relacién de afectacion mutua (y
no meramente unidireccional) entre los tres térmih® la ecuacién (lugar / paisaje / espacio).
El paisaje, lejos de ser apenas el medio de cddtedel dinamismo movilizador del espacio,
deberia entonces pensarse también como expresida petencialidad latentedel lugar,
potencialidad que remitiria precisamente axden espacial alternativd

Al construir el paisaje como puro artificio visuaktas estéticas espaciales permanecen
aun aferradas a un legado idealista cuyos parésnptiacipales fueron establecidos por Kant
en su discusion, en la tercera critica, de la i@taentreergony parergon(o sea, de la esencia o
contenido sustancial de la obra versus su envofturaal)’ Si en tantoparergonel paisaje

% Esa calidad del lugar como estado de latenciaodenpialidades histéricas esta presente en muchos
escritos de Walter Benjamin, mas que nada en sindhesoPassagenwerkero también en Imfancia
berlinesay la serie de retratos urbanos sobre Napoles, Mgsdlarsellas reunidos ebBenkbilder
(Benjamin 1991).

* Para una discusion del concepto kantiano, ver Mghaus (2000: 27-46).
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funcionaba como mero accesorio, o bien proporcidoiéel fondo espacial a la escena pintada
gue constituia etujetde la obra o bien como elemento decorativo enamjunto mayor (un
manuscrito, un fresco, o el revés de un triptien)calidad deergon el paisaje emerge de su
papel servil para convertirse en el sujeto prifcgpmdependiente de la obra (Lefebvre 2006:
22-24; Cauquelin 1989). Como es sabido, esta aoti@agion del paisaje como género artistico
ocurrié de un modo més o menos paralelo con ebfinalreemplazo de las relaciones feudales
por la propiedad privada y la emergencia del suatico burgués, y también con la expansion
colonial europea y la formacion de las grandestataones esclavistas (Bryson 1983; Cosgrove
1998). Sin embargo, mas que de identificar el paisamo mera expresion ideologica del
capitalismo imperial, se trata de marcar la raimgartida entre esta emergencia del paisaje
como fuente de placer y la transformacién de lardieen capital inmueble, ambos
presuponiendo la separacion entre el sujeto ycal ilonde éste halla yrus de valor estético o
monetario. Como propietario y como espectadorugte debe renunciar primero al lugar
aquello que recién gracias a esta renuncia puentelatbcomo un paisaje (comprendidos los
habitantes nativos quienes, ahora, aparecen compar@ntes del &mbito natural, invirtiéndose
la relacion suplementaria anterior). Al constiteirsobre esta renuncia, sin embargo, la
autonomizaciéon del paisaje y del sujeto a travdsad® contemplativo que los produce a
ambos, implica también una pérdida, una falta dgeor Como sostiene Jacques Derrida,

[a]Jguello que constituye a loparerga no es simplemente su exceso de
exterioridad, sino que es el enlace estructurarmat que los une a la falta al
interior delergon Y esta falta seria constitutiva de la unidad efgbn Sin esta
falta, al ergon no le haria falta eparergon La falta delergon es la falta del
parergon(Derrida 1978: 69).

Es la falta, entonces, la que sostiene, parad&finten el Unico vinculo entergony
parergon falta que es, al mismo tiempo, la marca de usaria y una desvinculacion radical.
Lo que se echa en falta al surgir un paisaje yujgt® autonomos es precisamente aquello que,
hasta entonces, habia impedido esta mutua automcidnz al vincularlos de manera
indesentrafiable. El impacto cataclismico de esttagian fundamental en la relacion entre
sociedad y ambiente todavia resuena entre nosotwg) bien se sabe, tanto en las aporias con
que se enfrenta hoy la racionalidad técnica ded@oté como en sus criticas ecologistas de
cufio “conservacionista”, ya que ambas presuporgnraodo la separacidon ergonémica en su
construccion del mundo natural como exterior &lacion social. Desde luego, no hay “retorno
a la naturaleza” en estos términos; por el cowmtrdmi que habria que recuperar es una nocion
del paisaje que supiera dar cuenta de su posiagiérsticial y oscilante entre imagen y entorno,
como aquello que ensambla la construccion pereeptvm los efectos que ésta produce en la
materialidad de lo que abarca, siendo ella misreatefde la luminiscencia mévil del mundo
material. Paisaje-ensamble, o imagen-movimientbaes esainematicanatural pos-kantiana,
creo, que habria que avanzar a fin de construinigéoricidad del paisaje y, asi, dotarlo
nuevamente de futuridad.



Orbis Tertius, 2008 13(14). ISSN 1851-7811.
Universidad Nacional de La Plata. Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién
Centro de Estudios de Teoria y Critica Literaria

BIBLIOGRAFIA

BENJAMIN, Walter (1991)Gesammelte Schrifteed. R. Tiedemann & H. Schweppenhauser, Frankfurt
M, Suhrkamp.

BrYsoN, Norman(1983).Vision and Painting. The Logic of the GaBasingstoke, Palgrave.
CAUQUELIN, Anne (1989)L’ invention du paysagédParis, Plon.

CosGROVE Denis(1989).Social Formation and Symbolic Landscapadison, University of Wisconsin
Press.

CRUMLEY, Carole (1994). “Cultural Ecology: a Multidimensa Orientation”. Historical Ecology.
Cultural Knowledge and Changing Landscapd. C. Crumley, Santa Fe, SAR Press.

DELEUZE, Gilles y Guattari, Félix (1980Mille Plateaux: Capitalisme & Schizophrénie Raris, Minuit.
DERRIDA, Jacques (1978la vérité en peintureParis, Flammarion.

GARDIES, André (1999). “Le paysage comme moment narraties paysages du cinémad. J. Mottet,
Seyssel, Champ Vallon.

GUIMARAENS, Dinah(1998).A reinvencao da tradi¢cdo. A Exposicao de Filadéfia Primeira Missa no
Brasil, Rio de Janeiro, Museu Nacional / UFRJ.

HIRSCH, Eric (1995). “Landscape: Between Space and Pladeg Anthropology of Landscaped. E.
Hirsch & M. O’Hanlon, Oxford, Clarendon.

LEFEBVRE, Martin (2006). “Between Setting and Landscapetha Cinema’.Landscape and Filmn
London, Routledge.

MENNINGHAUS, Wilfried (2000). “Hummingbirds, Shells, Picturedfmes: Kant's ‘Free Beauties’ and the
Romantic ArabesqueRereading Romanticisned. Martha B. Helfer, Amsterdam, Rodopi.

MITCHELL, W. J. T. (1994). “Imperial Landscapelandscape and PowerFirst Edition, Chicago,
University of Chicago Press.

MITCHELL, W. J. T. (2002). “Preface to the Second Editidréndscape and PowgeSecond Edition,
Chicago, University of Chicago Press.

SLUYTER, Andrew (2002)Colonialism and Landscape. Postcolonial Theory &mgplications Lanham,
ML: Rowman & Littlefield.

TAuUssSIG, Michael (2002). “The Beach (a Fantasylandscape and Powged. W. J. T. Mitchell,
Chicago, The University of Chicago Press.

TAYLOR, Diana (2003)The Archive and the Repertoire. Performing Cultuvsmory in the Americas
Durham, Duke University Press.

VENANCIO FILHO, Paulo (2007). Tropicdlia, its Time and Place’Oiticica in London ed. Guy Brett &
Luciano Figueiredo, London, Tate Publishing.



