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Dossié Varda

Paisagem e autobiografia em Agnes Varda:

Visages, Villages e As praias

Por Liliane Heynemann

Uma fotografia exibida no festival de Avignon em que a mao do artista aparece desfocada.
Primeiro a vergonha diante do que parecia uma falha, depois um modo de pensar a imagem e a
memoaoria: “comecei a apreciar as imagens fora de foco e em primeiro plano. Gosto da fragmentacéo
porque corresponde a memoéria”. Sera possivel, pergunta Agnés Varda, em uma sequéncia de As
praias de Agnées (2008), reconstituir de fato um personagem?

E assim que as imagens dessa singular autoficcdo que recusa toda monumentalidade das
cidades, pessoas, do préprio mar, em favor de pequenos terracos internos, conversas intimas,
reflexos, partes das coisas e seus angulos, estdo em primeiro plano mas fora de foco. Essa é,
portanto, uma imagem instigante para pensarmos o cinema de Agnes Varda: a de um primeiro
plano desfocado, de uma memodria e um sujeito descentrados. Sabemos que € a excessiva
proximidade que torna esses tragos e acontecimentos difusos. Estamos, paradoxalmente, na
fronteira entre o que Foucault nomeia como “cortar os lagos com o sujeito”, movimento que marca
a tradicdo moderna e vertentes da literatura contemporanea, nas quais esses ‘“lagos” sao
atualizados em sua radicalidade.

Ha um estranhamento, uma dimenséo de impessoalidade: destituicdo de um sujeito exaurido
ou suplantado pela linguagem. Uma fabulacdo criadora como a denomina Deleuze (1983, p. 223),
em Percepto, afecto e conceito: “a fabulagao criadora nada tem a ver com uma lembranga mesmo
amplificada, nem com um fantasma”. O artista seria dotado de uma memoaria do intoleravel e desse
modo construiria perceptos que “ndo tém mais outro objeto ou sujeito, sendo eles mesmos” (p.
221).

Os perceptos, para Deleuze, sdo anteriores ao homem, existem em sua auséncia. E nessa

radical destituicdo do sujeito que opera a fabulagéo, essa que faz do artista um “vidente”, ainda que
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seja sua vida o objeto. N&o €, afirma ainda Deleuze, com a memaoria ou com o que nos lembramos
da infancia, mas com o que denomina “blocos de infancia, devires-crianga” do presente que se
escreve. Para Deleuze, o que esta em jogo, mais ainda do que o que constitui a fonte de um mal-
entendido da arte do romance (a ideia que um romance pode ser escrito apenas com as
percepcoes, afeccdes, lembrancas) ou com o personagem interessante do proprio autor, é
responder a questdo “Como tornar um momento do mundo duravel ou fazé-lo existir por si?” (p.
223).

Em Visages, villages, road movie que pretendia ser o ultimo filme da cineasta - escrevemos
esse texto poucos meses ap0s sua morte - embora tenha afirmado o mesmo sobre Varda par
Agnés, as faces de pessoas até entdo andnimas ocupam superficies de lugares em processo de
desaparecer, elaborando uma desconcertante relacao entre alteridade e tempo. De certa forma,
Varda prolonga a experiéncia de Os catadores e eu (2000), com sua deambulacéo pelo interior da
Franca na companhia de pessoas que sobrevivem de restos. O que sobrou dos lugares e discursos,
fragmentos, partes de um pais: as imagens engendradas por essa filha de refugiados gregos séo
marcadas por exilio e errancia.

Em uma espécie de inversao da linguagem publicitaria, que utiliza alguns de seus recursos,
inclusive remontando aos primeiros cartazes, em Visages, villages, Varda interrompe o0 processo
de obsolescéncia de lugares, atividades, pessoas, hiperdimensionando suas faces, em um
figurativo da ordem do sublime. Faces que nunca sédo individuais e que se inscrevem na tela como
“cine-writing”, termo usado pela cineasta para definir sua producgao.

O filme trata também, de forma curiosa, de uma dada insuficiéncia da visdo. De Varda, que
sofre uma perda progressiva da acuidade visual. De JR, que esconde os olhos atras de 6culos
escuros ao longo de todo o trajeto. Sugerimos, nesse aspecto, uma conexao entre a escala das
figuras e o enquadramento dado por esse dispositivo — “ver menos”. Uma desproporgéo que
interroga esse mundo “radicalmente baseado na visibilidade”, como dira Marie-José Mondzain
(2013, p. 19), a partir do qual “a reflexdo sobre a imagem so6 continua a ser uma causa sagrada
porque o destino do pensamento e da liberdade constitui seu desafio”.

Pensamos que o cinema de Agnes Varda investiga as formas convencionais de
representacdo no espaco urbano, trazendo a cena imagens que recusam a dimensao psicologica,
embora parecam confessionais. Também a paisagem, a praia, tem essa atmosfera evocativa,

pouco se diferenciando dos patios da casa da infancia. A praia, como cenario mitolégico, nédo é
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apenas narrativa de si, ela alude a aventura: espaco simbdlico entre o risco e a infancia, como dira
Eugenio Trias (1976, p. 224), em seu ensaio sobre a importancia do mar na obra de Thomas Mann:
“ha uma profunda compreensdao em Mann da natureza primeira do desejo ao simbolizar seu objeto
proprio e preferencial através do mar, signo plastico e sensivel do indeterminado.”.

Encontramos, nesse carater indeterminado do mar, o transito em Agnes Varda entre
autobiografia e enunciagbes coletivas: “o mar é o indeterminado, apenas em sua enganosa
superficie pode perceber-se certa ilusdo de determinacéo, de ritmo, de temporalidade, como no
suceder das ondas. De resto, o mar é atemporal. E, talvez, espago sem tempo” (TRIAS, 1976, p.
224).

Em outra direcéo, a imaginacao em Varda dirigida a natureza, sobretudo ao mar, a aproxima
de Turner, “0 mais heraclitiano dos pintores”, na definicao de Anne Cauquelin (2007, p. 148), uma
vez que ao fim de tudo “ele parece falar exclusivamente da agua”, essa “composigéo fisica
elementar” que nos permite reconhecer a paisagem nos “elementos primeiros” em processo de
transformacao, ou seja, na transubstanciacdo dos elementos operada pelo artista.

Passagens entre o individual e o coletivo, revelacéo de tracos, vestigios, sombras que so6 a
camera mostra: as praias, a natureza, e os espelhos estrategicamente espalhados pela areia e
também as molduras vazias, os artificios e ilusées da imagem. Todos os elementos derivam do
mar, retornam a ele e também o multiplicam como é sugerido pelos espelhos.

Desse modo, logo nas primeiras sequéncias de As praias a musica da infancia, os nus e
surfistas no presente aparecem em um mesmo plano. Se a memdéria é articulada as imagens de
documentarios, uma memodria na qual esta imersa sem nostalgia, como ja declarou, esse
autorretrato “escondido”, “uma espécie de confusdo entre a imagem refletida e a imagem refrataria”,
pretendeu mostrar outros e ndo apenas a si mesma: “penso que a primeira cena da a chave de
leitura do filme. O mar esta calmo, mas no espelho parece agitado, é tdo somente o ponto de vista.
Depois houve o acaso, como ao recriarmos uma praia numa rua de Paris. O filme esta entre o
acaso e situacdes que foi preciso aproveitar’ (VARDA, 2009).

Em larga medida, o filme As praias atualiza uma histéria do cinema, com sua origem
nebulosa que faz recuar toda cronologia, a descoberta coletiva do registro da imagem em
movimento, seu lugar entre arte e inddstria, entre arte popular e burguesa. Nesse sentido, o cinema
de Agnes Varda néo cessa de revisitar a fotografia, sua imobilidade, sua poténcia no registro da

morte.
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Filmes como ensaios sobre a fotografia, mais do que uma relacdo organica de equilibrio,
como se Varda permitisse que as imagens oriundas de variadas linguagens nem sempre
encontrassem um didlogo a partir de suas diferencas. Essa € talvez a leitura possivel para Visages,
villages, com suas colagens e imensas fotografias em lugares inusitados do interior da Franca.
Sobre esse jogo entre encadeamentos de planos cinematograficos que dependem de uma imageéité
diferente, Ranciere (2012, p.14) nos mostra que “as imagens do cinema sao antes de mais nada
operac0es, relacdes entre o dizivel e o visivel’. Para o autor, as imagens da arte sdo, em primeiro
lugar, “dessemelhancas”. Mais do que isso, nem todo visivel produziria imagem e ha imagens que
aparecem sob a forma de palavras.

Agnes Varda, que nao teve qualquer formacéo convencional em cinema, sequer foi cinéfila,
irA dizer em As praias que na passagem da fotografia ao cinema, “queria as palavras”. O cinema,
contudo, nao significou a soma da fotografia e das palavras mas uma modalidade de pensamento
sobre os objetos, personagens e sua duragdo: “sdo as pessoas que me interessam, dentro delas
ha paisagens, minhas paisagens sao praias”. E os nomes das varias praias de sua infancia podem
figurar como um outro inicio para o filme, marcando sua complexa volta aos lugares, sequéncias
de filmes, depoimentos e instala¢des, que integram uma memaoria em movimento e que aproximam
sua escrita filmica dos diarios, da memorialistica como um campo de investigacdo das palavras e
imagens.

Elias Canetti (1990, p. 63) estabelece a distingao entre “o diario falsificado e o genuino”, no
ensaio Didlogo com o interlocutor cruel, afirmando, por exemplo, que nos diarios falsificados, o que
esta em jogo é o talento do falsario, enquanto que no diario genuino existe um carater
inequivocamente dialégico, uma vigilia de duas figuras que muda constantemente de papel.

No mesmo ensaio, Canetti discorre sobre outra démarche para as narrativas confessionais:
os diarios dos grandes viajantes e descobridores, que nos falam de terras distantes e os diarios de
terras proximas (Canetti ressalta que sO conseguiu escrever relatos ulteriores as viagens, a partir
de suas recordagdes, acreditando que essa memoéria da viagem é muito mais “protegida” de um
falseamento do que o diario elaborado ao longo do trajeto). O autor afirma:

A lingua normalmente considerada como um instrumento que se tem a méao, volta subitamente a ser
selvagem e perigosa. Cedemos a sua seducgdo e é ela que nos tem nas maos. Descrenca,
ambiguidades, forca, hospitalidade, surpresa, tudo esta presente e de forma muitissimo imediata,
como se jamais 0 houvéssemos observado antes. Uma palavra escrita sobre isso jaz no papel como
seu préprio cadaver. Em meio a tantos esplendores, tomo cuidado para ndo me tornar um tal
assassino”. (CANETTI, 1990, p. 68).
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O acaso, 0s encontros inesperados, tem uma grande importancia na realizagcéo dos filmes
de Agnés Varda. Uma ideia que surge de uma conversa, um lugar inusitado, o fascinio por um
estranho ou um modo de vida conjugam territorio e narrativa de si, algo que, pertencendo ao espacgo
do exilio, também pertence ao da arte e ao do sagrado, um acontecimento que, para pensar com
Derrida (2002, p. 12), é marcado pelo ndo-sentido, a partir do qual se pode pensar a dimensao
artistica, uma vez que esta tende “a redimir o sagrado perdido que ai se traduz”.

Na economia da obra, portanto, se quisermos inscrevé-la como autobiografia ou diario
(formas que sugerem de modo imediato um relato da vida do artista), tanto o0 acaso como aquilo
gue ndo se € desempenham um papel essencial na elaboracdo de uma verdade que € multipla e
aberta. E apenas na deriva dessa narrativa repleta de equivocos, esquecimento, alucinacéo e
escuta de outros que um autorretrato fiel pode ser esbocado. Poderiamos, nesse sentido, renunciar
a ideia de memdéria em sua conexdo com o tempo e penséa-la como duracdo, o que possibilita
experenciar um afeto (uma emocéo) que nao aprisiona, como descreve David Lapoujade a respeito
do vinculo em Bergson entre duracéo e liberdade. (LAPOUJADE, 2011, p. 21).

O diario ndo é essencialmente confissdo, relato na primeira pessoa. E um memorial. De que é que
um escritor deve recordar-se? De si mesmo, daquele que ele é quando ndo escreve, quando vive a
sua vida cotidiana, quando é um ser vivente e verdadeiro, ndo agonizante e sem verdade. Mas o
meio de que se serve para recordar-se a si mesmo é, fato estranho, o préprio elemento do
esquecimento: escrever. (BLANCHOT, 1987, p. 63).

As definicbes de Maurice Blanchot para o “empreendimento de salvagao” que o diario
perpetra, definigbes que o nomeiam como “falso dialogo, confissdo sem confessor, equivoco de
gue devemos conhecer-nos a nds proprios” mantém interfaces com a distingdo em Canetti entre
“diario falsificado” e “diario genuino”, assim como essas acepg¢des, em suas proximidades e
diferengas, apontam para os “artificios” envolvidos na escrita de arte, remetendo aquilo que em
Deleuze seria “a poténcia do falso” e que em Blanchot diz respeito aos “objetos danificados” da
linguagem, que fazemos corresponder, no interior de seu proprio pensamento, a descricdo que o
diario subsume de um tempo andénimo e informe. Um écio como ressentimento contra o tempo, um
“fantasma de atividade intelectual”: essas definicdes de diario falam da peculiar disponibilidade e
do carater de duplicidade impostos pelo fazer artistico.

Acreditamos que a cinematografia de Agnés Varda, sobretudo os filmes aqui analisados -

mas nao apenas -, atualiza essas instancias paradoxais que integram os diarios e autobiografias.
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Em uma producdo como a da cineasta, atravessada também pela inquietacdo politica, a
contracultura e o feminismo, a traducdo em imagens de sua vida consiste em um exercicio de certo
modo hermético, em tudo distante do que Byung-Chul Han (2017, p.10) nomeia “transparéncia”:
“as imagens tornam-se transparentes quando, despojadas de qualquer dramaturgia, de toda
profundidade hermenéutica, de todo sentido, tornam-se pornograficas, que € o contato imediato
entre imagem e olho”. A revelacdo em Varda € algo no processo de aparecer, um concreto absoluto
gue exibe sua impossibilidade de realizacdo, exibindo essas pequenas verdades aparentes, para
nos reportarmos a Foucault.

E importante observar, na mesma dire¢éo, que o ja mencionado fascinio da cineasta por
‘pessoas comuns”, suas vidas e trajetos - que muitas vezes constituiram nos filmes de Varda, como
diziam os surrealistas, um “acaso objetivo” - nunca se aproximou do projeto de disseminacao
comercial dessas existéncias anbnimas que marca a cena contemporanea. Nesse sentido, os
rostos e historias em primeirissimo plano que aparecem em Visages, villages sdo atualizados no
interior do préprio universo que os gestou. Nao ha, mesmo visualmente, uma narrativa de ascensao;
ao contrario, ha a revelacdo de uma permanéncia, algo que sempre esteve ali sem se fazer notar.

Se Visages, villages mostra a vitalidade do dialogo entre dois artistas de diferentes geracoes,
Varda e o fotégrafo JR, em uma jornada pelo pais em um caminhdo que durou um ano e meio,
Jacquot de Nantes (1991), o filme que realizou sobre o cineasta Jacques Demy, seu marido, “o0
mais querido entre os que morreram”, significou “ficar perto” no sentido cinematografico do termo.
Demy, que préximo a morte confiou a Agnes o trabalho de reconstituicdo de sua vida em imagens
de cinema ja na fase final de sua doenca - ele pouco participou da realizacao do filme -, afirmou
gue “tudo havia sido exatamente assim”.

No documentéario Janela da alma (2001), de Jo&do Jardim e Walter Carvalho, Varda falou
longamente sobre a proximidade propriamente fotografica que perseguiu durante a doenca de
Demy. Cada vez mais coladas ao seu corpo, as imagens se tornam praticamente abstratas, como
0 avesso de uma radiografia, enfrentando e recusando a morte. A cineasta declarou que aquilo que
a movia era o temor da perda (Demy morreu seis meses apos a realizacéo do filme).

Nesse sentido, o0 amor de Agnés Varda pelas pessoas ndo se separa de sua paixdo pelas
imagens. Ela comenta que, ao filmar uma sequéncia com Jacques Demy e Catherine Deneuve em
outro documentario, realizado na década de 1960, a gestualidade repetitiva e exasperante de

Demy, que tirava e colocava interminavelmente um casaco, ofuscou tudo o mais, inclusive a beleza
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de Deneuve. Uma sucessdo de gestos desajeitados e mondétonos, invisiveis, em meio a 6bvia
beleza, chegam ao primeiro plano, tornam-se a cena principal: “ele vestia o suéter e vestia o suéter,
eu deixei a camera ali e era irritante, mas uma vez que o filme ficou pronto, quando isso se tornou
imagem, pude perdoa-lo inteiramente. E penso que ninguém mais poderia filmar meu amor como
eu o fiz".

Em Jacquot, responsavel pelas memarias de um outro, por sua infancia que conhece através
de uma narrativa forcosamente imaginada, a cineasta atualizou um préprio das (auto)biografias,
essa proximidade com o que é familiar e desconhecido. O que temos aqui, como ja observamos, é
uma convivéncia entre “ficgdo” e biografia (convivéncia que se estende a nocéo de historia), um
reconhecimento implicito da mobilidade imanente a essas instancias. Podemos pensar, ainda, que
Varda é responsavel, também, por registrar a Unica experiéncia possivel da morte, a da
testemunha.

Acreditamos, nesse sentido, que a relacdo da doenca com a morte nao constitui a
experiéncia da morte em si, uma vez que esta se da ora como futuro imanente, ora como alteridade.
A doenca é um possivel e nesse aspecto opfe-se a presenca ausente da morte, esse sentido
contiguo e que, no entanto, € necessidade e ndo atualizacdo de seu conteudo. O acontecimento
da doenca decorre, sua evolugdo e desfecho podem sofrer alteragGes: a doenca pode portar
consciéncia. Se a morte revela, ndo o faz aquele que morre, o sujeito portador de sua verdade néo
coincide com aquilo de que ele é verdade: o ser da revelacdo é inextensivel. E, pois, no presente
gue se morre e é no presente que se da a impossibilidade de morrer e conhecer, de ser
contemporaneo do proprio desaparecimento e da apari¢cdo da verdade.

Como pensar esse estranhamento que uma especifica escrita sublinha? “Eu é um outro”,
adverte Rimbaud, ou “escrevo para apagar meu nome”, na conhecida formula de Bataille. Ou,
finalmente, diriamos com Blanchot (1987, p. 85), € para poder morrer que se escreve, para que a
escrita seja possibilidade de invisibilidade, “o ponto vazio onde o impessoal se afirma”. O impessoal,
o0 neutro. E possivel rastrear a tradi¢io que os instaura, seu processo. Sabemos que o apagamento
do sujeito ou o autor que desaparece (que Foucault, referindo-se a Mallarmé, chamara de 6cio
daquele que nomeia, subjetividade quebrantada) marca o corpo do poema moderno e nos traz a
experiéncia atestar essa imagem ausente, organizando desse modo sua falta, tornando-a historica

pela via do sensivel.

ALCEU - v.21 - n.39 - jul-dez/2019

167



Departamento de

A imagem dessa morte, que, “tendo se fixado numa linguagem é seu permanente e proprio
processo de morrer” (FOUCAULT, 1986, p.45), nés a partilhariamos ao nos constituirmos como
sujeitos nessa auséncia reflexiva: “ele é eu”, o imperativo de Blanchot para olhar o corpo morto em
sua coincidéncia absoluta com a prépria imagem, nos diz também que aquilo com o que se parece
€ nada e que a morte é a condi¢do da semelhanca: o que é vivo difere de si, é sem semelhanca.

Essas trés categorias - semelhanca, desaparecimento, exterioridade - sdo da ordem de uma
dada experiéncia da morte, quando integrada a atividade artistica e convertida em um préprio desta.
Os trés conceitos enunciados reanem-se, por sua vez, na nocdo de dehors, conjugando o0s
pensamentos de Foucault e Blanchot e formulando uma ideia de obra.

Pensar a escrita como auséncia, adverte Foucault, traz como correlata a ideia da
manutencdo da obra para além da morte e de seu excesso enigmatico. No entanto, desaparecer
(na obra, na autoria) é da ordem de uma morte, no sentido formulado por Blanchot. Morte como
evento incomparavel, puro assemelhar-se a si mesmo: “tudo desapareceu, aparece” (BLANCHOT,
1987, p. 19).

Se Jacquot de Nantes foi realizado na perspectiva da morte iminente de Demy, Varda por
Agnes e Visages, villages consistem na tentativa de organizar sua propria trajetéria em uma
narrativa filmica que obedece as “trés palavras” que Varda destaca como fundamentais: inspiracao,
criacdo e compartilhamento. Em Varda por Agnés, a cineasta explica: “fiz muitos filmes diferentes
durante a vida, entéo preciso dizer o que me levou a fazer isso por tanto tempo ndo é a necessidade
de construir imagens, é que tenho olhos curiosos”. E interessante notar que, ao descrever sua
producdo de imagens, Varda atribua um lugar privilegiado as instalages em seus filmes e as
vincule ao desejo de mostrar “a realidade e a representagao’.

Nesse sentido, concluimos com a reflexdo sobre uma sequéncia de Visages, villages que
mostra um ndo acontecimento: o encontro frustrado entre Varda e Jean-Luc Godard, na Suica. E
verdade que houve o contato com Godard em uma outra dire¢cdo, na homenagem a Bande a Part
(1964) e a cultuada cena da corrida no Louvre. Mas o bilhete de Godard, o filésofo, como 0 nomeou
Varda, com referéncias “imperdoaveis” a Jacques Demy, o presente que ela deixa para ele, sua
decepcao “verdadeira”, a raiva, podem reportar ao que Ranciére identifica na série Historia(s) do
cinema, de Godard, como a frase-imagem (e a necessidade de algo que consiga reintroduzir
“‘desordem na montagem”). Um fora de lugar, que subverte a l6gica representativa, um falso raccord

para lembrarmos, ainda uma vez, Deleuze.
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O encontro frustrado entre Godard e Agnes Varda desloca a desconexao que deveria se dar,
entre outras possibilidades, na relacédo entre o dito e o nfo dito de uma fotografia (RANCIERE,
2012, 56) para a linha narrativa do filme, interrompendo seu fluxo e “decepcionando” o espectador.
Nada poderia agradar mais, constituindo um lugar de ancoragem diegética, do que a cena do
encontro feliz e emocionado entre os dois cineastas, 0 momento em que suas memdrias
agenciassem um enunciado sobre tempo e cinema, algo que pudéssemos reconhecer como
testamento ou manifesto. E essa “palavra final”, o maior entre os rostos-manifestos colados em
lugares subitamente investidos de significado, que o filme, felizmente, recusa, instaurando uma
outra cena, tornando fragil e colocando em crise a “autoridade do autor”, ou, como dir4 Marie-José
Mondzain: “a economia da partilha dos olhares é aquela do tempo, quer dizer, de uma
irredutibilidade do sujeito a toda captura?”. E conclui: “a relacdo de um autor com um espectador
ndo é nem a de quem possui nem a de quem € possuido. Eles s6 se constituem na partilha
paradoxal de sua despossessdo em comum. E, portanto, no cora¢do de uma operagédo paradoxal

que se constréi a questao da proveniéncia e da destinagao” (MONDZAIN, 2017, p. 52).
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Resumo

O ensaio empreende a andlise de determinadas instancias em Agnés Varda relacionadas a ideia de
autobiografia, ao uso da paisagem e a conexdo entre imagem, morte e memoéria. Nesse sentido,
refletimos sobre os filmes As praias e Visages, villages, investigando como se atualizam em suas
imagens os problemas que energizaram a cinematografia de Varda: os lugares e pessoas andnimos,
0s retratos, a errancia, o transito entre narrativa de si e enunciagao coletiva.

Palavras-chave: imagem cinematogréfica; Agnés Varda; filosofia e cinema; autobiografia; paisagem.

Abstract

The essay undertakes the analysis of certain instances in Agneés Varda related to the idea of
autobiography, the use of landscape and the connections between image, death and memory. In this
sense, we reflect on the films The Beaches and Faces, Places, investigating how the problems that
energized Varda's cinematography are updated in it's images: the anonymous places and people, the
portraits, the wandering, the transit between self narrative and collective enunciation.

Keywords: cinematic image; philosophy and cinema; autobiography; landscape.

Resumen
El ensayo realiza el andlisis de ciertos casos de Agnés Varda relacionados con la idea de
autobiografia, el uso del paisaje y las conexiones entre imagen, muerte y memoria. En este sentido,
reflexionamos sobre las peliculas Las playas y Visages, villages, investigando cémo sus imagenes
actualizan los problemas que energizaron la cinematografia de Varda: los lugares y las personas
anonimas, los retratos, las andazas, el exilio entre la narrativa y la enunciacion colectiva.

Palavras clabe: imagen cinematografica; filosofia y cine; autobiografia; paisaje.
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