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RESUMO

Esta dissertacdo tematiza os encontros entre o pensamento ecoldgico e as artes. Pensamos com
autores da filosofia, antropologia, historia e comunica¢do, com o objetivo de observar
paisagens antropocénicas — termo desenvolvido para se referir a trabalhos artisticos que
articulam problemas do Antropoceno hoje. As paisagens observadas consistem no filme Atomic
Garden, da artista e cineasta Ana Vaz, e na instalacdo A privacidade dos outros, dx artista
Daniel Lie. Elas tratam de questdes como a condi¢cdo metafisica de incerteza que segue com o
Antropoceno, a emergéncia da vida em paisagens devastadas, as relagdes multiespécie e os
fantasmas coloniais. S&o préaticas artisticas que travam uma guerra com o0s modelos de
visualizacdo hegeménicos, classicos e modernos, ao apresentarem estratégias experimentais na
relacdo entre sujeito observador e trabalho artistico, natureza e cultura. A partir de um método
genealdgico que mobiliza a teoria dos dispositivos no campo da arte, investigamos como as
paisagens se relacionam a criacdo de novos territdrios existenciais exigidos pela crise
ecoldgica. Com esse percurso, notamos que as paisagens podem responder ao Antropoceno

com sua forga especulativa, relacional, sensivel.

Palavras-chave: Antropoceno; artes; paisagem; visualidade; dispositivo.



ABSTRACT

This dissertation thematizes the encounters between ecological thinking and the arts. We think
with authors from philosophy, anthropology, history and communication, with the aim of
observing anthropocenic landscapes — a term developed in reference of artistic works that
articulates problems of the Anthropocene today. The landscapes observed consists in the film
Atomic Garden, by artist and filmmaker Ana Vaz, and the installation The privacy of others,
by artist Daniel Lie. They deal with issues like the metaphysical condition of uncertainty which
stay with the Anthropocene, the emergence of life in devastated landscapes, multispecies
relations and colonial ghosts. These artistic practices fight a war against the hegemonic
visualization models, classical and modern, by presenting experimental strategies in the
relations between the observing subject and the artistic work, nature and culture. From a
genealogical method that mobilizes the device theory in the art field, we investigate how
landscapes are related to the creation of new existential territories required by the ecological
crisis. With this route, we notice that landscapes can respond to the Anthropocene with its

speculative, relational, sensitive force.

Keywords: Anthropocene; arts; landscape; visuality; device.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa de dissertacdo se desenvolve sob uma abordagem interdisciplinar que
possui, pelo menos, dois eixos tematicos organizadores: o Antropoceno e as artes.

O "Antropoceno” (Crutzen e Stroermer, 2000) considera a escala temporal da geologia
que divide o tempo em éons, eras, periodos, épocas e idades. Posterior ao Holoceno, com
duracéo de dez a doze mil anos, 0 Antropoceno corresponde a uma nova €poca, e atribui aos
seres humanos o papel de forca geoldgica. De agente biolégico para forca geoldgica
(Chakrabarty, 2009), o conceito aponta para um estado limitrofe: o de ultrapassagem das
condi¢bes materiais que possibilitam a existéncia dos seres humanos no planeta Terra. A
ameaca do "Fim dos Tempos™ (Anders, 2007, p. 4) se tornou concreta; bem como a urgéncia
em imaginar futuros desejaveis, alternativos ao mundo como o conhecemos (Ferreira da Silva,
2019). Mais do que atenuar os efeitos das mudancas climaticas, as respostas ao Antropoceno
buscam promover "uma nova forma de viver em sociedade” (Guattari, 2001, p. 33), sob uma
perspectiva que considere, articuladamente, as "estruturas sociais, estéticas, cientificas, etc..."
(Guattari, 2001, p. 77). Nesse sentido, nos perguntamos em nossa pesquisa de que modos o
encontro entre o Antropoceno e as artes se efetua? O que esse encontro significa (Davis e
Turpin, 2015, p. 3)?

A relacdo entre o Antropoceno e campo das artes sera estabelecida para pensar sobre o
que o conceito de Antropoceno acrescenta ao dominio artistico. E, em um sentido inverso, para
entender como a arte vem se consolidando como um, entre outros, campo proeminente para
responder ao Antropoceno.

H& uma distingdo entre aquilo que entendemos como "arte ambiental” (Demos, 20009,
p. 19, traducdo nossa) e "arte antropocénica” (Fressoz, 2016, p. 8, traducdo nossa). Sabemos
que h& uma tradigdo de artistas que se enquadram sob o rétulo de arte ambiental, sobretudo ao
longo do século XX, e que "visualizam as forgas, 0s processos e fendmenos da natureza [...]
criando trabalhos que 'respeitam a natureza' e estabelecem uma relagéo entre o espectador e a
Terra." (Demos, 2009, p. 20, traducdo nossa). Artistas do movimento land art, como Dennis
Oppenheim, Robert Smithson e Robert Morris, trabalhavam sob essa perspectiva, ao
apresentarem trabalhos que perseguem praticas artisticas sustentaveis (Demos, 2009, p. 19).
Mas hé singularidades em relacdo as préticas artisticas que chamamos de antropocénicas —
sobretudo apds a consolidacdo do termo Antropoceno a partir de 2008 (Haraway et al., 2016,
p. 45). Associamos o termo arte antropocénica a trabalhos artisticos contemporaneos, e que se

articulam a alguns dos problemas centrais do Antropoceno. De modo que os trabalhos artisticos
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antropocénicos ndo apenas tematizem o Antropoceno, mas dialogam com as teorias, métodos
e proposicOes do pensamento ecolégico? hoje.

Com o encontro entre 0 Antropoceno e as artes, o objetivo geral da pesquisa é
caracterizar, sob a perspectiva das tecnologias da comunicagédo e estéticas, 0 que estamos
chamando de paisagens antropocénicas. Nosso objeto empirico consiste em trabalhos artisticos
de diferentes linguagens (imagem em movimento e instalacdo) e, por esse motivo, optamos por
uma metodologia qualitativa genealdgica, interessada em "desenredar as linhas" (Deleuze,
2015, p. 80), "puxar os fios" (Haraway, 2015, p. 57), dos dispositivos artisticos. A no¢do de
dispositivo, do modo como pensamos, parte das consideracdes elaboradas por autores como
Foucault (2008), Deleuze (2015) e Agamben (2005) para pensar acerca das “dimensoes
arquitetonicas, tecnologicas e discursivas” (Parente e De Carvalho, 2009, p. 27) dos trabalhos
artisticos.

A partir da superficie das imagens em movimento e do ambiente da arte instalativa,
pensaremos sobre determinados problemas do pensamento ecoldgico que cada trabalho
artistico articula. As paisagens antropocénicas escolhidas para serem observadas nesta pesquisa
consistem no filme Atomic Garden (2018), da artista e cineasta Ana Vaz e na instalagéo A
privacidade dos Outros (2019), dx artista Daniel Lie. A escolha de tais artistas e trabalhos
artisticos se deu pela centralidade dos temas abordados em relagdo ao pensamento ecoldgico,
a relevancia desses artistas para o contexto da arte contemporanea — em um contexto nacional
e internacional — e, sobretudo, devido as estratégias que eles utilizam para responder ao
Antropoceno com a criagdo de novas paisagens. Suspeitamos que tais praticas rompem com 0s
modelos de visualizagdo hegeménicos, classicos e modernos, e antecipam modos de ser
experimentais, com a criacdo de novos territorios existenciais (Guattari, 2001, p. 14).

Em nossa primeira paisagem antropocénica observada, pensaremos a partir das imagens
em movimento para tratar do ponto de inflexdo do Antropoceno — isto é, 0 momento em que a
passagem do Holoceno ao Antropoceno se intensifica. Atomic Garden mobiliza estratégias do
cinema convencional e cinema experimental para criar uma paisagem em que a natureza é
instavel, de dificil captura. Ana Vaz, em viagem ao Japdo, conta a historia de Aoki Sadako,
uma senhora que cuida cotidianamente de um jardim situado em uma cidade japonesa

traumatizada pela catastrofe nuclear de Fukushima. Em diadlogo com a linguagem do cinema

L Por se tratar de uma area de estudos relativamente nova e receosa a perspectivas totalizantes, ndo ha consenso
de como nomear o conjunto de autores e conceitos responsaveis por pensar os problemas do Antropoceno e da
emergéncia climatica. Optamos por agrupa-los sob 0 nome de 'pensamento ecologico' na tentativa de escapar a
categorizagGes impostas por um s6 campo de estudo — que limite os problemas de pesquisa somente aos estudos
sociais ou bioldgicos, por exemplo.



13

experimental, o efeito dos flicker films e determinada estrutura narrativa da "forma cinema"
(Parente, 2009, p. 23), o filme apresenta imagens cintilantes de flores e fogos de artificio, que
se alternam repetidamente e produzem uma sensagéo estroboscépica alucinatéria. Articuladas
as questdes do Antropoceno, formam o que chamamos de ‘paisagem que danca aos Tempos do
Fim'.

A segunda paisagem observada diz respeito a instalagdo A privacidade dos Outros
(2019), dx artista Daniel Lie, para pensar sobre as relacbes multiespécie e a historia colonial
do Antropoceno. Ao tratar dos modos de existéncia ndo humanos e ndo europeus, a instalacdo
questiona a hegemonia do sujeito universal, e cria uma paisagem aberta a relacdo, ao
acontecimento e as multiplas temporalidades. Daniel Lie € artista ndo-cisgénere, com
ascendéncia pernambucana e indonésia. Seus trabalhos utilizam materiais 'naturais’ para
tematizar ancestralidade, espiritualidade e tempo. A instalacdo que observamos integra a
exposicdo individual intitulada Os Anos Negativos (2019), realizada na fundacdo escocesa
Jupiter ArtLand. O saldo, que serve de espaco para a instalacdo, possui arquitetura imperial
europeia, e é ocupado por plantas, fungos e partes de animais em decomposi¢do. E cria aquilo
que nomeamos de 'paisagem suspensa e fragmentaria de mortos e vivos'.

Antes de, propriamente, iniciarmos a pesquisa, sera feita uma breve exposicao dos
cursos, pesquisadores e institui¢cdes que a mobilizaram. Esse trajeto nos levara a uma descricao
resumida dos campos de estudos especificos do pensamento ecoldgico. Na primeira parte da
dissertacdo (capitulo 1), serdo introduzidas algumas das questdes gerais sobre o conceito de
Antropoceno, a relagéo entre o Antropoceno e o campo da arte contemporanea, bem como as
defini¢bes de paisagem, dispositivo e ‘paisagens antropocénicas'. Os capitulos seguintes (2 e 3)
serdo dedicados aos artistas e trabalhos artisticos, que articulados aos problemas do
Antropoceno formara aquilo que chamamos de paisagem antropocénica. As consideragdes
finais da pesquisa serdo elaboradas em sua quarta parte.

Nossa relacdo com o pensamento ecolégico comegou a partir dos encontros promovidos
pela Associacdo de Pesquisa e Pratica em Humanidades (APPH), um espaco de pesquisa
independente sediado no centro histérico de Porto Alegre. Entre as aulas da graduacdo e o
estagio, eu frequentava os grupos de pesquisa da associacdo para debater assuntos de meu
interesse, e que nao eram recorrentes na universidade. O pesquisador Fernando Silva e Silva,
um dos fundadores da APPH, e outros colegas que frequentavam 0s grupos da associagéo,
foram responsaveis por nos apresentar a uma série de autores do pensamento ecoldgico, como

Dipesh Chakrabarty, Donna Haraway, Anna Tsing e Isabelle Stengers.
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No primeiro semestre de mestrado na Escola de Comunicacdo da UFRJ (ECO),
reencontrei alguns desses autores através do ‘Seminario de extrativismo e estética’, ministrado
por Denilson Lopes e Lucas Murari. O curso abordou a relagdo entre o Antropoceno, 0 campo
das artes e da literatura. Lemos The Mushroom at the End of the World (2015), da antropologa
Anna Tsing, e o livro Staying with the Trouble: Making Kin in the Chthulucene (2016) da
filésofa e bidloga Donna Haraway. Também pensamos sobre as questdes pds-coloniais do
Antropoceno, com James Moore e Dipesh Chakrabarty. E questdes estéticas, com T.J. Demos
e Nicholas Mirzoeff.

Além disso, participei de cursos externos ao programa de pos-graduacdo da ECO.
Cursei a disciplina intitulada 'Imanéncia e Transcendéncia: da Era Axial ao Antropoceno’. No
curso, Deborah Danowski e Eduardo Viveiros de Castro levantaram hipoteses para reativar um
imanentismo que aceite a realidade de Gaia e do Antropoceno, inspirados pelas ideias da
filésofa da ciéncia Isabelle Stengers. De modo complementar, participei de 'Imagens da critica:
imagens da crise’, em que a pesquisadora Alyne Costa apresentou questbes relativas a
emergéncia climatica. Além de outros cursos remotos da APPH, como 'Introducdo ao
pensamento de Donna Haraway', 'Cosmopolitica: questdes de fato, interesse, cuidado e atencéo'
e 'Filosofia em um Planeta Ferido'.

Também foram importantes as disciplinas realizadas durante o periodo de mestrado na
ECO. Elas trataram das hibridizacdes, remediacdes e impurezas dos dispositivos. A énfase da
ECO em pensar sobre a entrada da fotografia, do cinema e da videoarte no campo da arte
contemporanea levou nosso pensamento a outras dire¢cbes. Um pensamento que privilegia 0s
fluxos, os vetores e os encontros, em detrimento da figuracdo, dos essencialismos e das
estruturas. Com o curso 'Aberragdes, Hibridismos e Formas Impuras', ministrado por Antonio
Fatorelli e Diego Paledlogo, pensamos sobre as impurezas da fotografia e de sua virtualidade
enquanto imagem em movimento. 'A transgressdo da imagem na arte contemporanea’, de Victa
de Carvalho, tratou de nocGes da arte contemporanea a partir da ideia de informe, transgressao
e limite. E os cursos 'A ideia de cinema na arte contemporanea’, de Kétia Maciel, e 'Cinema
expandido e arte contemporanea’, de André Parente, pensaram sobre as contaminacdes das
imagens em movimento quando inseridas nos espacgos expositivos tradicionais de arte, como
museus e galerias.

Com esse percurso, ficou nitido que o pensamento ecoldgico ndo se limita somente ao
campo de estudo da biologia, mas se divide em diversos campos especificos: os animal studies,
os care studies, os estudos de género (ecofeminismos e queer studies), os estudos pés-

coloniais, os estudos multiespécie, e outros. O mesmo ocorre com o debate sobre o
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Antropoceno, que nado se restringe ao campo da geologia — ou da biologia e da quimica, de
onde o conceito é originario — e se traduz em questdes para o campo artistico, historico,
econémico, politico, comunicacional, e assim por diante. A seguir, realizaremos uma breve
exposi¢édo de cada um dos campos do pensamento ecologico mencionados, além de esbocarmos

sobre de que modo eles se relacionam aos problemas desta pesquisa.

S&o numerosos os trabalhos artisticos, livros, filmes, experiéncias e espécies que me
afetaram nos dois Gltimos dois anos e que, de algum modo, pensam ecologias queer. A série
de videos Metamorphosis (2020), produzida pelo Institute of Queer Ecology (IQECO); 0 novo
livro da tedrica queer Jack Halberstam, Wild Things: The disorder of Desire (2020); as espécies
giandromérficas de insetos, passaros e crustaceos; as pinturas fdosseis da Felipa Queiroz; as
ficcbes-mundos produzidas por Yan Higa; as refiguracbes de humano de Aun Helden; o video
tropical landscape solutions, de Gabriel Junqueira; um filme de Pedro Neves Marques
chamado A Mordida (2019); Tropical Malady (2004); o diretor Zeng Bho e a série de videos
Pteridophilia; o album Because of a Flower; a personagem Laura Olamina, criada por Octavia
Butler; o anime Kaiba. E outros. Observamos gque no caso dos trabalhos artisticos brasileiros
mencionados — que em menor ou maior grau sdo de pessoas proximas, que me relaciono de
alguma forma —, o tema da ecologia queer é uma questéo de fundo. Sao trabalhos que agenciam
materialidades ndo-humanas para produzir imagens em movimento, sons, esculturas, que
expressam sensibilidades multiespécie sem tratar diretamente de temas como dissidéncia
sexual e de género. Que produzem aliancas atraves de determinada linguagem, materialidades
relacionais especificas.

O termo queer ecology se refere a teorias e praticas interdisciplinares que tratam de
questdes biopoliticas contemporaneas a partir dos estudos feministas da ciéncia, justica
ambiental, geografia e historia queer (Sandilands, 2016). A multiplicidade de modos de
existéncia que ainda estdo por vir, "QUEERNESS IS NOT yet here” (Mufioz, 2010, p. 48)
[“QUEERNESS ainda nao esta aqui”’], que rompe com 0s modelos heteronormativos do mundo
como o conhecemos. “Queerness € essencialmente sobre a rejeicdo do aqui e agora e uma
insisténcia na potencialidade de um outro mundo" (Mufioz, 2010, p. 30, tradugdo nossa). Em
relacdo a ecologia, os queer studies questionam determinadas préaticas, discursos e instituicoes,
desafiando nocdes tradicionais de evolucdo, relagbes entre espécies e politica ambiental
(Sandilands, 2016).

Os animal studies e os estudos multiespécie despertam questbes que perturbam

hierarquias entre a espécie humana e espécies ndo humanas. No Brasil, merecem destaque a
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tese de Juliana Fausto, A cosmopolitica dos animais (2020) e a traducdo do livro de Brian
Massumi, O que os animais nos ensinam sobre politica (2017), ambos publicados pela editora
n - 1. Em um cenério de avango da extingdo em massa, que avancou a partir da metade do
século XX, eles nos ajudam a pensar 0 humano como um animal, e propdem uma biopolitica
ndo antropocéntrica, que leva em conta 0s agenciamentos transindividuais. Além disso, 0s
estudos animais tornam visiveis a dimensdo ndo humana da politica — ndo apenas para
reivindicar o direito dos animais (em um sentido legalista e institucional), mas para reconhecer
0s aspectos cognitivos e comportamentais que a animalidade ndo humana tem a acrescentar
aos humanos. Em relacdo aos estudos multiespécie, ha o livro de Anna Tsing, The Mushrooms
at the end of the World (2015), que realiza uma etnografia do cogumelo Matsutake,
considerando as historias das paisagens devastadas.

Os estudos pés-coloniais do Antropoceno enfatizam os limites do conceito de um ponto
de vista dos povos subalternos. Historiadores como Dipesh Chakrabarty (2009) e James Moore
(2017a) defendem que a questdo do fim do mundo, que preocupa os ge6logos ocidentais
recentemente, € algo que caracteriza a experiéncia colonial ha pelo menos quinhentos anos. Em
outras palavras, a origem do Antropoceno ndo se relaciona apenas ao aumento de estatisticas
identificadas a partir de 1950 — frequentemente associadas como o ponto de inflexdo do
Antropoceno (Haraway, 2016) — mas ja se anuncia no modelo capitalista e colonial (Malm,
2014 e Hornborg, 2014) muito tempo antes. Os estudos pds-coloniais apontam que o
Antropoceno tende a ignorar as diferencas geopoliticas, historicas, econémicas e raciais entre
0s povos humanos, responsabilizando todos, homogeneamente, pela condicdo de forca
geologica. Dipesh Chakrabarty, em O clima da histdria: quatro teses (2009), trata da relacdo
do Antropoceno com as ciéncias humanas e aponta que o vocabulario conceitual das

humanidades é insuficiente para responder as questdes ecoldgicas atuais:

Quando a crise ganhou impulso nesses ultimos anos, percebi que todas as minhas
leituras sobre teorias da globalizagdo, analises marxistas do capital, estudos
subalternos e criticas pos-coloniais nos ultimos vinte e cinco anos, apesar de
enormemente tteis no estudo da globalizagdo, ndo haviam de fato me preparado para
entender essa conjuntura planetaria em que hoje se encontra a humanidade.
(Chakrabarty, 2009, p. 5)

Os care studies investigam existéncias relacionais através de conceitos como cuidado
e interesse. Quem cuida da existéncia de algo ou alguém, em algum lugar? Quem,
cotidianamente, trabalha para a manutencédo e a continuidade da vida de outros? Trata-se da
dimenséo afetiva, ética e politica dos seres humanos e ndo humanos em relacdo. De um ponto

de vista critico, os care studies tornam visiveis a interdependéncia entre os seres, considerando
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os problemas e dificuldades implicadas em suas composicdes. E o caso, por exemplo, de
caracterizar as relacGes de trabalho ndo remuneradas das minorias e que séo indispensaveis
para o funcionamento da sociedade capitalista. Ou de pensar sobre os povos que colaboram
para a ndo destruicao de florestas, a exemplo da luta milenar dos povos yanomami em relacéo
a floresta amazoénica. Nesse sentido, sdo importantes as diferenciacGes elaboradas por Bruno
Latour (2004) em relacédo as nocdes de cuidado e interesse (Latour, 2004). Bem como as ideias
apresentadas por Isabelle Stengers sobre o cuidado em um contexto de intrusdo de Gaia,
apresentadas em No tempo das catéstrofes (2015).

Portanto, a ecologia queer oferece pontos de vista privilegiados quando se trata de
imaginar futuros desejaveis, porque insiste na criacdo de outros mundos. Mesmo que o debate
tedrico queer se situe, em sua maior parte, em uma area com menos dedica¢do em meus estudos
(a psicologia), o tema da biopolitica e da micropolitica (Foucault, Guattari, Rolnik)
acompanhou minha trajetoria de pesquisa até este momento. A perspectiva dos estudos pos-
coloniais do Antropoceno terd maior destague em nossa pesquisa, na medida em que tornam
visiveis as limitacGes do conceito de um ponto de vista das diferencgas geopoliticas, historicas
e raciais da urgéncia climatica. Os care studies nos ajudam a pensar sobre a criacdo de vida nas
paisagens devastadas (como praticas de cuidado atuam para a emergéncia da vida em paisagens
marcadas por catastrofes?). E sobre os animal studies e os estudos multiespécie, é o caso de
mobilizar as reflexfes desses campos para pensar sobre os modos de ser ndo humanos na

analise de cada paisagem antropoceénica.
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1 ENCONTROS ENTRE O ANTROPOCENO E AS ARTES

1.1 O Antropoceno

O conceito de Antropoceno foi criado no inicio dos anos 1980 pelo bidlogo Eugene
Stoermer. Mas foi somente nos anos 2000 que ele obteve destaque no discurso cientifico global,
quando Stoermer e o quimico Paul Crutzen publicaram o artigo O Antropoceno (2015 [2000])
na revista Nature. Pelo menos desde 2008, o conceito foi popularizado por diferentes campos
discursivos (Haraway et al., 2016, p. 45), foi submetido a problematizagdes e se multiplicou
em outros nomes — como o Capitaloceno (Moore, 2017a), o Plantationoceno? e o Chthuluceno
(Haraway et al.,, 2016) —, dando énfases distintas aos fatores que possibilitaram sua
emergeéncia.

Considerando a escala temporal da geologia, 0 Antropoceno corresponde a uma nova
época. Posterior a época Holoceno, com duragéo de dez a doze mil anos, o Antropoceno atribui
aos seres humanos o papel de forca geologica. A afirmacdo de que os seres humanos se
transformaram em forcas da natureza perturba suposi¢des fundamentais do pensamento
politico ocidental, como a divisao conceitual entre natureza e cultura. E nesse sentido que o
Antropoceno reorganiza o debate politico e, sobretudo, exige uma abordagem cientifica
interdisciplinar, que dé conta de pensar a especificidade de nosso presente geologico.

E por isso que, com o Antropoceno, a histéria natural e a histéria humana estdo mais
entrelacadas do que nunca (Chakrabarty, 2019). Outra hipétese é que ndo entenderemos nada
dos posicionamentos politicos dos ultimos cinquenta anos se ndo reservarmos uma atencao
central & questdo do clima (Latour, 2018, p. 10). E que o Antropoceno anuncia mudancas
significativas nas relacdes entre 0s seres humanos e as condi¢des materiais que possibilitam
nossa existéncia (clima), apontando para a emergéncia de um "Novo Regime Climético"
(Latour, 2018, p. 10). Nesse sentido, 0 Antropoceno marca um ponto critico, inserido em uma
longa historia que deu origem ao mundo como o conhecemos. E indica mais uma transmutagdo
do mundo, uma passagem, um limiar, do que uma crise passageira.

N&o ha consenso em relacdo a data que a passagem do Holoceno ao Antropoceno se
intensifica. Por outro lado, a hipétese de que o momento inaugural do Antropoceno

corresponda a segunda metade do século XX vem se consolidando. O texto The trajectory of

2 "Em uma conversa gravada para a Ethnos na Universidade de Aarhus em outubro de 2014, os participantes
geraram coletivamente o nome Plantationoceno para a transformacao devastadora de diversos tipos de fazendas,
pastagens e florestas mantidas pelo homem em plantacdes extrativistas e fechadas, dependendo do trabalho
escravo e outras formas de trabalho explorado, alienado e geralmente transportado espacialmente.” (Haraway et
al., 2016, p.162, tradugdo nossa)
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the Anthropocene: The Great Acceleration (2015) defende a tese de que 0 Antropoceno iniciou
nos anos 1950, periodo pos-guerra que ficou conhecido como Grande Aceleragdo. Ao analisar
dados socioeconémicos e taxas do sistema terrestre, o quimico Will Steffen, e outros,
relacionam indices humanos (como o aumento populacional e 0 uso de recursos) a taxas
'naturais’ (como a concentragdo de carbono e o nivel de acidificacdo dos oceanos) (Steffen et
al., 2015). Em resumo, os graficos indicam que houveram aumentos significativos no periodo
estudado, de 1950 a 2010, ao ponto de ultrapassar a variabilidade quimica e fisica da época
Holoceno. Em outras palavras, os sistemas de equilibrio do planeta que caracterizavam nossa
época (como determinada temperatura global média, concentracdo de gases e diversidade de
espécies) se transformaram radicalmente a partir dos anos 1950. Também ha a hip6tese de que
os restos radioativos produzidos pelo lancamento das bombas atémicas, em 1945, ja sdo
suficientes para produzir assinaturas estratigraficas (processos geoldgicos de inscricdo em
rochas) para caracterizar a passagem entre épocas geoldgicas.

A primeira parte do sexto relatorio do Painel Intergovernamental sobre Mudancas
Climaticas (IPCC) foi publicado em agosto de 2021, e indica que a temperatura global
aumentou 1,07°C no periodo pré-industrial (1850-1900) e 1,09°C de 2011 a 2020. E confirma
aquilo que ja era alertado no relatorio anterior: que a previséo de aumento sera de, pelo menos,
1,5°C entre 2021-2040. O Acordo de Paris — tratado internacional, criado com o objetivo de
reduzir o aquecimento global —, foi cumprido por apenas 75 paises signatarios do acordo até o
fim de 2020, o que representa somente 30% da emissdo global de gases de efeito estufa (GEE).
O relatorio indica que a atenuagdo dos danos causados pelo aquecimento global so tera efeito
caso a emissdo de gases de efeito estufa diminua até a década de 2030. Caso ndo haja reducéo
da emissdo dos GEE, os efeitos do aumento da temperatura média global serdo graves e
resultam no aumento do nivel dos oceanos (de dez a quinze metros, a cada grau de aumento da
temperatura global), a inundacdo e as secas de areas do planeta, ondas de calor e chuvas
intensas, escassez de recursos — entre outros efeitos complexos e imensuraveis, como a
acentuacdo de crises humanitarias e desigualdades sociais.

No Brasil, o setor agricola é o maior responsavel pela emissdo dos GEE (devido,
principalmente, a mudancas no uso da terra, agropecuéria e uso de energia). O recente aumento
da flexibilizacdo de leis de protecdo de terras — sintetizada pela declara¢do do ex-ministro do
meio ambiente, Ricardo Salles, de 'passar a boiada' no contexto da pandemia de coronavirus —
intensificou 0 aumento da queima de florestas e vegetac6es nativas. Em 2020, os incéndios na
floresta amazonica aumentaram 30% em relacdo a julho de 2019, 77% em relacdo aos

territorios indigenas. As queimadas no pantanal também cresceram, alcancando o maior
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numero de ocorréncias desde os anos 1990. Em 2021, as queimadas na floresta amazonica ja
superaram as estatisticas dos anos anteriores. Em relacdo aos efeitos das mudancas climaticas,
o relatério do IPCC aponta que a regido semiarida do Brasil, que compreende parte do Centro-
Oeste, devera ter um maior aumento da temperatura nos dias mais quentes do ano (até duas
vezes maior do que a taxa de aquecimento global).

H& uma parcela da critica que subestima as pesquisas em torno do termo Antropoceno.
Frequentemente apontando seu carater de modismo passageiro, e denunciando os limites
epistemoldgicos que o conceito informa ao herdar no¢des do pensamento ocidental. Dizem,
ainda, que o Antropoceno atrai jovens artistas e pesquisadores por seu aspecto apocaliptico
sedutor e, até mesmo, sublime (Fressoz, 2016). Ou que as representacdes visuais associadas ao
tema, em geral, produzem uma espécie de prazer niilista, um extinction porn (Zylinska, 2014).
Porém, como vimos, os problemas da emergéncia climatica tendem a se intensificar nos
préximos anos. E o Antropoceno, de um ponto de vista geoldgico, ndo tem volta. E irreversivel,
e, portanto, ndo se comporta apenas como se fosse apenas uma tendéncia na industria da moda?.

Outra critica frequente ao conceito de Antropoceno diz respeito ao suposto estatuto de
sujeito universal pressuposto por seu anthropos. Tributario das ideias do movimento iluminista,
a universalidade do termo atribui estatuto de sujeito a determinados humanos da espécie: o
homem branco livre europeu — negligenciando a agéncia dos néo europeus e ndo humanos nos
processos de composicao do planeta. Ainda nesse sentido, a universalidade do termo anthropos
tende a responsabilizar todos, homogeneamente, pelos danos ambientais, quando sabemos, por
exemplo, que apenas ¥4 da humanidade € responsavel pelo aquecimento global, com a emissao
da maior parte de dioxido de carbono na atmosfera. Portanto, 0 Antropoceno aponta para a
catastrofe ecoldgica em curso. Mesmo que o termo tenha sido submetido a inGmeras
problematizagOes, o conceito condensa determinado conjunto de saberes, conta determinada
historia. Desse modo, podemos nos perguntar: quais as possibilidades do Antropoceno?

(Haraway et. al, 2016). Quais histdrias ele deixa de contar? O que o Antropoceno ndo vé?

3 Assim como no campo artistico, a moda também sinaliza alguns dos problemas do Antropoceno. Sao cole¢des
de moda que tematizam questdes ecoldgicas contemporaneas: Balenciaga Winter  S2020
(https://www.youtube.com/watch?v=9QMugKSXFWQ&t=90s) — em que os modelos desfilam sobre a agua (para
tratar, possivelmente, do aumento do nivel do mar) e sob um céu de led onde se projeta tempestades catastroficas
—e Craig Green Fall/Winter S2020/2021 (https://www.youtube.com/watch?v=Y Sfbo9F90e0), que apresenta uma
colecdo de vestiveis que sao como boias salva-vidas para as catastrofes. Ha, ainda, marcas que incorporam
materialidades ndo-humanas em suas colecdes, como Solitude Studios (musgo) e Rombaut (terra), e marcas
independentes brasileiras como Unusual (pelo de animais e ossadas) e Mofada (animal print e tecidos destruidos).
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Nesse sentido, a urgéncia dos desafios suscitados pela emergéncia climatica ndo possui
uma resposta simples. Se cultivarmos a capacidade de responder aos problemas que se impdem
— nossa "'response-ability” (Haraway, 2015, p. 11) —, temos que, por outro lado, admitir a
indiferenca da 'natureza' em relagao a nds. E nesse sentido que Stengers escreve sobre a intrusdo

de Gaia:

Ja ndo estamos lidando com uma natureza selvagem e ameacadora, nem com uma
natureza fragil, que deve ser protegida, nem com uma natureza que pode ser
explorada a vontade. A hip6tese é nova. Gaia, a que faz intrusdo, ndo nos pede nada,
sequer uma resposta para a questdo que impde. (Stengers, 2015, p. 52)

Tal perspectiva atualiza a Hipdtese Gaia, tal como desenvolvida por James Lovelock
em colaboragdo com Lynn Margulis nos anos 1970. Em resumo, os teéricos defendem que o
planeta Terra é um fluxo constante de trocas quimicas e fisicas, que se equilibra de modo a
permitir as condi¢des de vida dos seres terrestres (Lovelock e Margulis, 1973). Para Lovelock,
Gaia é "um sistema cibernético com tendéncias homeostaticas detectadas por anomalias
quimicas na atmosfera da Terra." (Lovelock, 2000, p. 142). O que a Hipotese Gaia conclui —
e que é reiterado por atualizagcdes mais recentes do conceito — € que a Terra ndo é uma reserva
inesgotavel e externa que deve ser explorada. Mas que, diferentemente, o planeta ndo possui
nenhum objetivo metafisico pressuposto.

Na tentativa de produzir respostas aos problemas do Antropoceno e da emergéncia
climética, ha correntes de pensamento que se organizam sob perspectivas distintas. Tém
destaque no debate cientifico as correntes agrupadas sob o rétulo de aceleracionistas e
cosmopoliticas.

Em resumo, o aceleracionismo parte da intuicdo de que 0 mundo como conhecemos é
"um certo mundo, que ja acabou, deve acabar de acabar, de perfazer sua inexisténcia"
(Danowski e Viveiros de Castro, 2014, p. 70). Herdeiro de tradigdes filosoficas
transcendentais do ocidente, o aceleracionismo pensa a 'natureza’ como um fundo organico,
vital e externo. Trata-se de uma filosofia messianica, no sentido recuperado por Oswald de
Andrade (1990), que se limita as profecias de futuro do pensamento ocidental (Danowski e
Viveiros de Castro, 2014, p. 77). Os aceleracionistas apostam na criagédo de novas tecnologias
para atenuar os efeitos da mudanca climéatica. A chamada geoengenharia, que € inspirada nos
projetos de expansédo tecnoldgica e territorial modernos, serviriam para resolver problemas
da emergéncia climatica, como o aquecimento global. O préprio criador do termo
Antropoceno, o quimico Paul Crutzen, aposta na necessidade de solu¢des desse tipo (Demos,
2017, p. 25).
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Mesmo que alguns autores ndo concordem com esse contraste?, os pensadores que
trabalham com perspectivas cosmologicas, privilegiam a multiplicidade de mundos que
rejeitam a separacdo ontoldgica entre natureza e cultura. Em outras palavras, essa corrente de
pensamento propGe uma reconceituacdo e/ou uma refiguragdo metafisica das nogoes de
mundo e humanidade (Danowski e Viveiros, 2014, p. 107) que nos parece mais adequada aos
desafios do Antropoceno. Ao invés de apostar em projetos tecnoldgicos desenvolvimentistas,

uma perspectiva cosmologica investe na imaginacgao e na criagdo comum de outros mundos.

1.2 O Antropoceno e a arte contemporanea

No campo da arte contemporanea, em um sentido institucional amplo, o tema do
Antropoceno tem ocupado curadores, artistas, exposi¢des, museus, galerias e bienais em todo
o0 mundo. S&o alguns projetos de destaque: a documenta de Kassel 13, de 2012, que tratou do
colapso e da recuperacdo; a exposi¢cdo que ocorreu em Moscou, em 2019, intitulada The
Coming World: Ecology as the New Politics 2030-2100; e as exibicGes Reset Modernity!, de
2012, e Critical Zones, de 2020, em que Bruno Latour, e outros, foram responsaveis pela
curadoria de artistas que articulam problemas do Antropoceno em suas préticas artisticas. No
campo cientifico, tém destaque a compila¢do Art in the Anthropocene: Encounters among
Aesthetics, Politics, Environments and Epistemologies (2015), editada por Heather Davis e
Etienne Turpin. Além de publica¢gdes como Against the Anthropocene (2017), do historiador
de arte TJ. Demos, e a recente compilacdo Mutanting Ecologies in Contemporary Art (2019),
editada pelo curador e historiador de arte Christian Alonso.

Se o Antropoceno abre muitas questdes para 0 pensamento contemporaneo, nos
interessa pensar sobre os problemas que relacionam o Antropoceno e o campo artistico, de
modo geral, e 0 Antropoceno e o0 campo da arte contemporanea, de forma especifica. Estamos
curiosos a respeito de quais problemas o Antropoceno acrescenta ao campo artistico. Ou, em
um sentido inverso, como as artes podem contribuir para apresentar, sob outras perspectivas,
respostas ao Antropoceno? Sabendo que a imaginagdo de futuros desejaveis nao é dominio
exclusivo do campo artistico, nos ocupamos em investigar porque a arte € considerada um

dominio proeminente para responder ao Antropoceno — levando em conta as armadilhas

% Nos referimos a declaracdo de Isabelle Stengers, pensadora da cosmopolitica, em relacdo aos aceleracionistas:
"Recuso-me a contrastar a Cosmopolitica, sejam quais forem suas insuficiéncias, com esse lixo - eles sdo porcos-
chauvinistas, e pronto. Lamento pelo fato de estarem manchando a memoria de Félix Guattari" (Stengers, 2013,
p. 179).
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institucionais e mercadoldgicas que tendem a capturar a criatividade, inserindo os trabalhos
artisticos em uma espécie de mercado de futuros®.

Em primeiro lugar, consideramos que a cultura visual que tematiza o Antropoceno
tende a herdar os problemas e limitacbes que o conceito carrega. Nesse sentido, € comum
encontrar producgdes visuais que ignoram importantes dados historicos e sociais da emergéncia
climatica. A exemplo do recente documentario David Attenbourg: A life on Our Planet (2020),
que observa a extingdo em massa de espécies como se fosse responsabilidade dos seres
humanos como um todo. E nesse sentido que o historiador Jean-Baptiste Fressoz (2016)

escreve sobre a estética sublime do Antropoceno:

O sucesso cientifico, artistico e midiatico do Antropoceno obviamente repousa neste
'gozo doloroso’, neste ‘prazer negativo' de que falam Burke e Kant. O Antropoceno se
baseia em um imaginario de colapso, préprio das na¢Bes ocidentais que, durante dois
séculos, admiravam seu poder ao fantasiar sobre as ruinas de seu futuro. O
Antropoceno joga nas mesmas fontes psicoldgicas do prazer perverso dos escombros
ja descrito por Burke e que alimenta a atual voga do dark tourism. (Fressoz, 2016, p.
4, traducdo nossa)

Fressoz aponta que um trabalho artistico que simplesmente tematiza o Antropoceno
corre o risco de condicionar o espectador e prejudicar sua eficacia estética (Fressoz, 2016, p.
8). Para o autor, o simples ato de nomear uma obra de arte como arte antropocénica ja
compromete sua capacidade de resposta. Para n6s, € menos importante pensar sobre um
trabalho artistico em termos de sua eficécia, do que de proposicao e problematizacio. E nesse
sentido que consideramos que h& artistas que desafiam os limites do Antropoceno ao
construirem trabalhos que tratam do tema e, a0 mesmo tempo, acrescentam novos sentidos a
ele. E o caso de A Film, Reclaimed (2015), da artista visual e cineasta brasileira Ana Vaz, que
constréi um filme ensaio sobre 0 Antropoceno que combina textos cientificos e imagens de
arquivo da histéria do cinema.

Em um sentido inverso, o Antropoceno também é moldado pelos modos de visualizacéo
contemporaneos. Frequentemente através de modos de visualizacdo de dados, imagens de
satélite, modelos climaticos e outros legados da "whole Earth” (Davis e Turpin, 2015, p. 3). O
catdlogo Whole Earth surgiu nos anos 1968, no mesmo ano em que a NASA fotografou pela
primeira vez o planeta em sua totalidade — a imagem do planeta Terra como uma esfera

uniforme e azul, vista de fora do planeta. O catalogo representou um sucesso entre intelectuais,

S A expressdo 'mercado de futuros' foi proferida por Ailton Krenak, em um contexto de debate sobre arte e
emergéncia climatica, durante a edicdo de 2021 do Festival do Conhecimento da UFRJ, intitulada 'Futuros
possiveis'. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=cCTI1nDYn6c> Acesso em 28 de Julho de 2021.



https://www.youtube.com/watch?v=cCTl1nDYn6c
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hippies, artistas de contracultura e interessados em cibernética. A publicagdo apresenta algumas
categorias de representacdo do planeta que podemos identificar ainda hoje para representar os
chamados sistemas naturais. Sdo imagens de superficie de montanhas, rios e cidades vistas de
cima, por satélites — a Visdo de Deus (Steyerl, 2017) — formando texturas consideradas
impressionantes. Ou imagens matematicas de graficos, sistemas e padrdes geométricos que
representam estatisticas climaticas, geograficas ou geoldgicas.

Além de modelos de visualizagdo especificos, é possivel mapear uma estética do
Antropoceno. No ensaio Visualizing the Anthropocene (2014), o pesquisador Nicholas
Mirzoeff sugere que o movimento impressionista, considerado como precursor da pintura
moderna, representou a polui¢do industrial como algo belo, correto e meta a ser alcangada
(Mirzoeff, 2014, p. 2017). A pintura Impresséo, Nascer do Sol (1873), de Claude Monet, surge
em um contexto perceptivo de figurar o cotidiano e as relagdes visiveis e invisiveis das
paisagens. Ao fazé-lo, expressa as relaces humanas com a natureza (rio) e com a cidade
(industria, porto), figurando um nascer do sol brumado, que, na verdade, era resultado da
poluicdo industrial. Grosso modo, a estética do Antropoceno, de que fala o autor, incorpora o
discurso dominante que entende a 'natureza’ como algo que a civilizagdo precisa travar uma
guerra. Inserido em um "complexo de visualizacdo moderno” (Mirzoeff, 2014, p. 213), a
estética do Antropoceno é responsavel por anestesiar 0s sentidos para os sinais de destruicao
ambiental. Nesse sentido, se hd uma estética do Antropoceno, caberia aos ‘artistas
antropocénicos' produzirem uma ‘antiestética’; ou seja, a contra visualidade da estética que
configura o Antropoceno. Desse modo, Mirzoeff defende que a historia da contra visualidade
comegca no Sul Global (Mirzoeff, 2014, p. 216).

Em seguida, observamos que o Antropoceno apresenta um novo desafio as praticas
artisticas contemporaneas: o de tornar inteligivel a historia profunda (Chakrabarty, 2019) que
0 conceito projeta. Nesse sentido, os trabalhos artisticos que respondem ao Antropoceno teriam
a dificil tarefa de representar espacos e tempos longos, de milhares de anos atras, e que séo
inacessiveis a compreensdao humana (Demos, 2017, p. 11). Com uma pratica artistica que
combina arqueologia, tecnologia, estética e imaginacdo politica, caberia aos artistas "um
enquadramento epistemologico das tecnologias de midia que niao s6 as interprete, mas as
perceba, simule, projete e as planeje considerando questdes de clima e de meio-ambiente”
(Figueiredo, 2020, p. 157). As artes, nessa perspectiva, também teriam o papel de tornar
inteligiveis sensibilidades ndo humanas através dos trabalhos artisticos. Isso porque, como
vimos sobre o Antropoceno, nesta era 0s humanos tornaram-se forcas geoldgicas e, portanto,

forcas ndo apenas humanas. Em resumo, um dos caminhos da expressao sensivel de modos de
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ser ndo humanos estariam antecipados, expressos, estruturados pelos trabalhos artisticos.
Moleculares e cosmicas, intensivas e afetivas, "as artes produzem afectos de pedra e metal, de
cordas e de ventos, de linhas e de cores” (Deleuze e Guattari, 1992, p. 88).

Outra relagcdo importante entre Antropoceno e arte contemporanea diz respeito as
mudancas institucionais que o conceito provoca para 0 campo artistico, a exemplo dos museus.
Em Museums between globalization and the Anthropocene (2019), Chakrabarty afirma que a
representacdo dos povos ditos 'sem historia’ continua em aberto (Chakrabarty, 2019, p. 14).
Para Chakrabarty, os museus foram construidos a partir da ideia de que a histdria natural era
conceitualmente diferente da histéria humana. Entretanto, com o Antropoceno, surge um papel
emergente para 0s museus: o de criar uma nova histéria humana em que as historias naturais,
civilizacionais e tecnoldgicas sdo misturadas (Chakrabarty, 2019, p. 15). Isso ecoa o debate
contemporaneo das ciéncias humanas que afirma que, com a emergéncia climatica, a divisao
conceitual entre aquilo que é natureza e cultura se desfaz. Nesse sentido, 0s museus de hoje
acompanham esse programa e, a0 mesmo tempo, tém o papel de contar histérias que ainda ndo
foram contadas. Caberia aos museus privilegiar as historias dissidentes, ndo europeias e ndo

humanas, articuladas a histéria natural que define nosso presente geoldgico:

Nos precisamos reunir histdrias profundas e documentadas, para colocar o tempo
geoldgico e o tempo biolédgico da evolucdo em didlogo com o tempo da histéria e da
experiéncia humana, e para contar a histéria humana dos impérios e opressdes
coloniais, raciais e de género lado a lado — ou talvez em conexdo com — a longa
historia de como uma espécie bioldgica particular, Homo Sapiens, passou a dominar
a biosfera, litosfera e atmosfera deste planeta. (Chakrabarty, 2019, p. 18, traducédo
nossa)

Em outra definicdo do termo, a antropo6loga peruana Marisol de La Cadena (2020)
prefere renomear o Antropoceno para "Antropo-cego” (de La Cadena, 2020, p. 101). Ao
substituir o sufixo ‘-ceno’, do Antropoceno, desloca o debate da geologia e privilegia os
aspectos ontoldgicos implicados pela passagem entre eras geoldgicas. A cegueira, da qual
escreve, € menos ligada aos regimes de visibilidade em si, do que ao conflito ontoldgico que
declara uma “guerra silenciosa travada contra entidades e praticas mundiais que ignoram a
separagao de entidades em Natureza e Cultura” (de La Cadena, 2020, p. 101). Portanto, o que
caracteriza 0 Antropo-cego sdo praticas que passam “da rejei¢do a destruigdo” (de La Cadena,
2020, p. 105) da multiplicidade de mundos, em detrimento da hegemonia de um tnico mundo.
Em sua andlise antropoldgica, o extrativismo latino-americano (‘natural’) e o
genocidio/epistemicidio dos povos amerindios (‘humano’) se misturam. Na medida em que

descreve a violéncia e a intensificacdo desses processos, sinaliza a emergéncia inédita das
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contra visualidades no século atual. Se sempre houve resisténcia & hegemonia de um modelo
unico de visdo, hoje eles estdo sendo desafiados como nunca antes (de La Cadena, 2020, p.

105). Assim, o conceito de Antropo-cego

inclui tanto o antropos ‘que anda ereto’, incorporando a vontade autoconcedida de
transformar o mundo naquilo que ele ou ela conhecem, e o antropos desobediente,
aquele que inerentemente comp8e com os outros e é, portanto, ndo apenas humano.
(de La Cadena, 2020, p. 101)

Por fim, sabemos que os estudos que relacionam o Antropoceno ao campo das artes
sdo, em grande parte, influenciados pelas elaboracdes teoricas de Félix Guattari (2001).
Sobretudo pelo paradigma da ecosofia, que conjuga "a ecologia social, a ecologia mental e a
ecologia ambiental — sob a égide ético-estética de uma ecosofia” (Guattari, 2001, p. 23). Ao
forjar a criagdo do campo da ecosofia, Guattari chama a atencéo para as produgdes materiais
e imateriais (sensibilidade, inteligéncia, desejo) responsaveis por gerar a crise ecoldgica.
Desse modo, as respostas as mudancgas climaticas exigem uma mobilizacdo de escala
planetaria, que redefine 0 modelo de producdo do mundo como conhecemos, e promove uma
revolucdo auténtica no campo politico, social e cultural (Guattari, 1991, p. 9). Praticas
artisticas ecosoficas sdo, nessa perspectiva, capazes de romper com modelos de subjetivacdo
dominantes, na medida em que antecipam novos modos de ser e se relacionar através dos

trabalhos artisticos.

1.3 Paisagens antropocénicas

Sabemos das dificuldades em mobilizar o conceito de paisagem de um ponto de vista
tedrico. Em geral, porque o termo assume multiplos significados que variam de acordo com o
campo discursivo articulado. Uma abordagem sobre a paisagem no campo da geografia e da
historia é distinta de uma abordagem do campo da histéria da arte (Besse, 2006, p. 67), por
exemplo, e, por esse motivo, uma breve delimitagcdo do termo se faz necesséria. Nesta segao,
veremos como a criacdo de uma bela paisagem (Cauquelin, 2017) esta associada aos regimes
de visdo dominantes de determinada época. Serdo apresentadas questdes relativas a passagem
entre 0 modo de ver classico e 0 modo de ver moderno (Crary, 2012), bem como o debate sobre
o declinio do regime de visdo moderno hoje (Steyerl, 2017). Com esse percurso, chegaremos a
nossa definicdo de dispositivo (Agambem, 2005; Deleuze, 2015; Foucault, 2008) e, por fim,

de paisagem antropoceénica.
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A nocéo de paisagem mobilizada por nés tem seu ponto de partida nas consideracoes
elaboradas pela filbsofa e critica de arte Anne Cauquelin, em A invencéo das Paisagens (2007).
O livro tem como objetivo evidenciar que as paisagens naturais necessitam de uma criacao
continua, que se da por meio de um "artificio laborioso” (Cauquelin, 2007, p.11). As paisagens
naturais ndo sdo, nessa perspectiva, naturais, mas artefatos. Artificialmente construidas e
variaveis em relacdo a determinada 'cultura’ — na medida em que "ndo € uma metafora para a
natureza, uma maneira de evoca-la; ela é de fato a natureza" (Cauquelin, 2007, p. 39). Em
resumo, uma paisagem € "um conjunto de valores ordenados da visdo" (Cauquelin, 2007, p.
16) e, por efeito, uma bela paisagem é aquela que acompanha os vetores de uma cultura
dominante; que satisfaz as condi¢fes que sdo comuns a nossa cultura (Cauquelin, 2007, p. 116).

Se, para Cauquelin, natureza é paisagem, as praticas que pensam, produzem ou se
relacionam com as paisagens equivalem as praticas de relacdo com a 'natureza’: "A natureza-
paisagem: um sé termo, um sé conceito — tocar a paisagem, modela-la ou destrui-la, € tocar a
prépria natureza." (Cauquelin, 2007, p. 39). Em outras palavras, uma paisagem é a dobra
substancial entre a 'natureza’ e sua figuracdo. Basta observar as paisagens naturais classicas e
renascentistas — ou de video games e softwares de arquitetura — que utilizam os recursos da arte
da paisagem (focalizacdo, disperséo, concentracao) para organizar ‘objetos' em um ‘espaco’ com
propriedades especificas (pixel, tinta éleo, luz). Os elementos 'naturais' se organizam em um
espaco e formam uma ‘paisagem natural'.

Em uma abordagem distinta das paisagens, o filésofo Gilles A. Tiberghien enfatiza seu
aspecto relacional. Para ele, uma paisagem ¢ um “ambiente ou meio que faga surgir um
pensamento, um evento, uma relagao” (Tiberghien 2012, p. 180). Em um sentido préximo, o
filésofo Jean-Marc Besse escreve sobre uma paisagem-evento: "Paisagem-evento, ela se abre
a partir do ponto sensivel do presente, na confluéncia exata de uma duragao pessoal de tempo
e do aparecer das coisas neste instante.” (Besse, 2006, p. 100). Para conhecer uma paisagem,
néo basta caracterizar a organizagdo atual de 'elementos' em um 'espaco’ — no sentido de uma
abordagem newtoniana e galileiana (Besse, 2006, p. 92) —mas envolve uma anélise que prioriza

aquilo que emerge da relacdo. E que, pensando assim,

"nao se aposta tudo nem nas paisagens, nem nas agoes dos sujeitos, e se pode
reconhecer que é justamente nessa fric¢ao entre corpo e paisagem que a vida se da"
(Costa Ribeiro, 2017, p. 154).

A abordagem de Tiberghien (2012), Besse (2006) e Costa Ribeiro (2017), nos ajuda a

observar as paisagens de uma maneira menos usual, privilegiando os vetores de ruptura e
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criacdo de novas paisagens. Considerando as multiplas temporalidades que as paisagens
engendram, eles chamam a atencéo para os vestigios e historias remotas das paisagens. Mas
ndo apenas como acumulo de memdrias ou deposito de signos (Besse, 2006, p. 100), mas
também como criacdo de eventos que permitem encontros: "A paisagem € o espaco do sentir,
ou seja, o foco original de todo o encontro com 0 mundo." (Besse, 2006, p. 80). Ela também é
"[...] participagdo e prolongamento de uma atmosfera, de uma ambiéncia (Stimmung)" (Besse,
2006, p. 79).

A origem da nog¢éo de paisagem esté vinculada a literatura, com autores como Proust,
Giraudoux e Virginia Woolf (Cauquelin, 2007, p. 23). E foi s mais tarde que a paisagem se
consolidou no campo pictorial através da pintura, em que Lorrain e Poussin s&o reconhecidos
como pintores de paisagens por exceléncia (Cauquelin, 2007, p. 23). Surgida por volta do

século XV, as primeiras paisagens nascem vinculadas a ideia de perspectiva:

Autores confidveis situam seu nascimento por volta de 1415. A paisagem (termo e
nocao) nos viria da Holanda, transitaria pela Italia, se instalaria definitivamente em
nossos espiritos com a longa elaboracéo das leis da perspectiva e triunfaria de todo
obstaculo quando, passando a existir por si mesma, escapasse a seu papel decorativo
e ocupasse a boca da cena. (Cauquelin, 2007, p. 35)

Pelo menos desde o século XV e inicio do século XIX, uma bela paisagem €é aquela
associada ao modelo classico de visdo, em que as leis da perspectiva linear ocupam um papel
central. S&o as regras artificiais inventadas pela perspectiva linear que permitem o surgimento
da nocédo de 'plano’ e ‘quadro’; e, por extensédo, a ideia de 'pintura’ e ‘paisagem’ (Cauquelin,
2007, p. 79). A retérica da perspectiva se baseia em um modelo de construcdo de espaco e
tempo que produz uma impressdo de realidade. Baseada na representacdo figurativa, a
perspectiva seduz o espectador na tentativa de promover o efeito de ilusdo do real (Cauquelin,
2007, p. 37). As principais caracteristicas da perspectiva linear sdo: um observador individual
e estavel, um ponto de fuga Unico e um horizonte equilibrado — onde, em geral, se encontram
0 céu e aterra. O modelo da perspectiva linear acompanha os modos cartesianos de observacao
(planos x e 'y), e coloca o sujeito observador no centro da visao, forjando tanto a ideia de sujeito
individual quanto a nocdo de tempo linear (Steyerl, 2017, p. 224).

A partir do século XIX, o modelo de visdo classico entra em declinio e 0 modelo de
visdo moderno comeca a predominar. O regime de visdo moderno possui caracteristicas que se
opdem aos modos de ver especulares, produtos de um pretenso realismo objetivo. Ele promove
uma nova valoracao da experiéncia visual, anteriormente relegada a categoria de ‘espectro’, ou

mera aparéncia. Com Goethe, as experiéncias de visao modernas alcancaram o estatuto de
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“verdade optica” (Crary, 2012, p. 99) sob aquilo que Goethe nomeou como Vviséo subjetiva. O
movimento e a redistribui¢do de focos implicados no olhar, em contraposicdo a estaticidade e
a perspectiva linear do modelo classico de visdo. Passa-se de um regime visual da transparéncia
em direcdo a um regime visual da opacidade.

Com o objetivo de realizar uma arqueologia da visdo moderna através de dispositivos
dpticos, o tedrico e critico de arte Jonathan Crary escreve Técnicas do Observador (2012) para
mapear as forcas dominantes formadoras do sujeito observador no inicio do século XIX,
sobretudo nas décadas de 1820 e 1830. Para Crary, o surgimento dos dispositivos dpticos nesse
periodo esta ligado a intensa reorganizacdo da visdo, vinculado aos amplos processos que
constituem a modernizagdo. Em um ambiente marcado pela primeira revolugéo industrial e
inicio da modernidade, os dispositivos épticos apontam para a padronizacdo da experiéncia e
a racionalizagdo dos sentidos em uma sociedade cada vez mais dindmica e desorganizada.

Assim como Cauquelin entende a paisagem como "um conjunto de valores ordenados
da visdao" (Cauquelin, 2007, p. 16), Crary (2012) associa a visdo a um conjunto de valores;
sendo que ver € abordado em um sentido expandido. Para Crary, as praticas de observacao ndo
se limitam propriamente ao ato de ver, mas, de forma distinta, a agdo de observar se relaciona
as praticas de conformar as proprias agoes, ‘obedecer a’, como quando se observam regras
(Crary, 2012, p. 15). Nesse sentido, o sujeito observador moderno é entendido como aquele
que Ve, inserido em um conjunto de possibilidades circunscrito, que varia em relacdo a rede de
forcas de saberes e poderes dominantes.

Com os dispositivos opticos modernos, o corpo se torna central para as atividades de
observacdo e participa de forma mecanica na construcdo da visualidade. As imagens perdem
seu carater de imobilidade e exigem uma participacdo do observador que pressupfe ndo uma
“plena apreensdo da tridimensionalidade de todo o campo, mas o fazem em termos de uma
experiéncia localizada de areas separadas” (Crary, 2012, p. 123). Se antes observavamos de
forma individualizada e estética, a visdo moderna se caracteriza pelo ato de ‘ver o movimento’,
na medida em que a visdo “adquire mobilidade e intercambialidade sem precedentes, abstraidas
de qualquer lugar ou referencial fundante” (Crary, 2012, p. 22). O exemplo utilizado por Crary
para tratar dessas caracteristicas € associado as pinturas do inglés William Turner.

Se Técnicas do Observador (2012) analisa a passagem do modelo classico ao modelo
moderno de visdo, a partir dos dispositivos épticos que eles se associam, podemos transpor
essa preocupacao a nossa epoca, 0 Antropoceno. Crary escreve na década de 1990, em um
contexto de emergéncia dos dispositivos épticos digitais e afirmacdo dos hibridismos e

impureza dos meios (Fatorelli, 2013), em detrimento da pureza dos meios defendida pelos



30

movimentos artisticos modernistas. Portanto, ndo esta entre os objetivos do livro um exame
detalhado acerca das mudancas perceptivas organizadas pelos dispositivos de nossa época,

embora o autor observe que

o0s capacetes de realidade virtual, as imagens de ressonancia magnética e os sensores
multiespectrais sdo algumas das técnicas que estdo deslocando a visao para um plano
dissociado do observador humano. Obviamente, outros modos de ‘ver’ mais antigos
e familiares irdo persistir e coexistir, com dificuldade, junto dessas novas formas.
Contudo, cada vez mais as tecnologias emergentes de produgdo de imagem tornam-
se 0s modelos dominantes de visualizagdo, de acordo com os quais funcionam os
principais processos sociais e instituicdes. (Crary, 2012, p. 11)

Sabemos que tais passagens entre regimes de visdo — do classico ao moderno, do
moderno a nossa época — se efetuam através de descontinuidades. Assim como os regimes de
visdo modernos herdam modos de ver classicos, os dispositivos Opticos de agora estdo
contaminados pelos dispositivos Opticos classicos e modernos — intensificados e modificados
ao longo do século XX, principalmente, por meio dos dispositivos televisdo, cinema e
fotografia (Crary, 2012, p. 14). Por outro lado, ndo ha como ignorar que as tecnologias
emergentes de producdo de imagem inauguraram novos modos de ver em um passado recente.
E o0 que defende a artista e pesquisadora Hito Steyerl: "Nosso senso de orientagdo espacial e
temporal tem mudado drasticamente nos ultimos anos, acelerado por novas tecnologias de
vigilancia, rastreamento e orientagdo." (Steyerl, 2017, p. 222). E que, com o surgimento dos
modos de visualizacdo por satélites, como o0 Google Maps, estamos cada vez mais acostumados
com 0 que era chamado de Viséo de Deus (Steyerl, 2017, p. 222), bem como outros modos
inéditos de ver.

Ao tratar do dispositivo cinema, Steyerl (2017, p. 228) identifica algumas tendéncias
de producbes audiovisuais contemporaneas — que fundem praticas do filme estrutural, cinema
experimental, design gréafico, colagem, videos da internet, GIFS e memes — em uma tentativa
de produzir rupturas com os limites da "forma cinema" (Parente, 2009, p. 23). O mesmo ocorre
com a grande recorréncia da projecdo em multiplas telas ou animag6es 3D (Steyerl, 2017, p.
228) — que multiplicam os pontos de vista do sujeito observador e manifestam o declinio da
perspectiva Unica, individual e situada espacialmente. Com o que a autora intitula de
pensamento-experiéncia, propde que a condicdo filoséfica contemporanea pode ser definida

pela queda:

Enquanto caem, as pessoas podem sentir-se como coisas, enquanto coisas podem
sentir-se como pessoas. Modos tradicionais de ver e sentir sdo rompidos. Qualquer
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senso de equilibrio é perturbado. Perspectivas sdo distorcidas e multiplicadas. Novos
tipos de visualidade emergem. (Steyerl, 2017, 221)

A imagem filoséfica da queda parece apropriada para sintetizar a vinculagdo entre a
emergéncia de novos modos de visdo na contemporaneidade e o problema do "Fim dos
Tempos" (Anders, 2007, p. 4)8. O colapso ecolégico expresso pela condigdo de queda, mas a
incerteza em relacdo ao surgimento de um plano de repouso Unico: "Imagine que Vocé esta
caindo. No entanto, ndo ha chdo" (Steyerl, 2017, 221). Cair € relacional, e aqueles que
percebem que estdo caindo, caem em direcdo a algo. Mesmo que este ‘algo’ ndo tenha uma
forma previamente definida: "[...] n6s talvez possamos perceber que o lugar no qual estamos
caindo j& ndo esta mais aterrado, nem mesmo € estavel. Ele ndo promete nenhuma comunidade,
mas uma formacéo mutavel." (Steyerl, 2017, p. 229).

Se conseguimos mapear algumas caracteristicas dos modos de visdo no Antropoceno
(visualizacdo por dados, imagens de satélite, rompimento com a perspectiva linear,
multiplicacdo de telas, multiplicacdo dos pontos de vista do observador, entre outros),
suspeitamos que a passagem entre modos de visdo em curso hoje ndo é produzida do mesmo
modo como ocorreu no inicio do seculo XIX. Ao invés da substituicdo de um regime de visao
hegeménica por outro, talvez nossa época seja marcada pelo surgimento da multiplicidade de
modelos de viso. E a "formagio mutavel" (Steyerl, 2017, p. 229) que, talvez, caracterizem as
paisagens antropocénicas, que envolve o rompimento com a hegemonia de um Unico modelo,
e a emergéncia das multiplicidades de modos de visualizagdo hoje.

A seguir, trataremos da nogédo de dispositivo, tal como entendemos. N&o apenas as
prisdes, as fabricas, os hospitais, as escolas, sdo dispositivos épticos - na medida em que
instauram certos regimes de visibilidade e invisibilidade - mas também os telefones celulares
e a linguagem (Agamben, 2005, p. 13). Deleuze (2015) escreve que “As primeiras duas
dimensdes de um dispositivo, ou aquelas que Foucault destaca em primeiro lugar, sdo as curvas
de visibilidade e as curvas de enunciagdo” (Deleuze, 2015, p. 1), em que a visibilidade sdo

linhas de luz que formam figuras variaveis. Para Deleuze, os dispositivos sdo maquinas de fazer

6 Se decidirmos nio ignorar a proximidade entre as ideias de Steyerl e as ‘filosofias amerindias', poderemos
costurar algumas associacdes livres sobre o assunto. A queda, enquanto imagem filosofica, também esta presente
em A queda do céu (2015) para se referir ao fim do mundo causado pelo homem branco. Em uma fala propositiva
de Ailton Krenak, a ideia de queda também reaparece: "Cair, cair, cair. Entdo por que estamos grilados agora com
a queda? Vamos aproveitar toda a nossa capacidade critica e criativa para construir paraquedas coloridos."
(Krenak, 2019, p.14). Steyerl trata da queda como uma ontologia animista; e ndo associa a mistura entre 'sujeito’
e 'objeto’, 'pessoa’ e ‘coisa’, a um povo especifico, de forma distinta ao diagndstico realizado por Viveiros de Castro
(2002, p. 235) a respeito da filosofia animista que, segundo o antropdlogo, geralmente € atribuida somente aos
povos chamados 'selvagens' de modo equivoco.
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ver e fazer falar (Deleuze, 2015, p.1). O dispositivo pode ser entendido como um conceito
filosofico pos-estruturalista que transcende seu sentido usual (limitado aos aspectos técnicos).
Ja& um dispositivo Optico ¢ entendido por nds em seu conjunto, considerando as “dimensdes
arquitetonicas, tecnoldgicas e discursivas” (Parente e De Carvalho, 2009, p. 27). Um

dispositivo 6ptico

ndo corresponde apenas a um sistema técnico, ele prop0e estratégias, produz efeitos,
direciona e estrutura as experiéncias, apresenta diferentes instancias enunciativas e
figurativas e tem mdltiplas entradas. (De Carvalho, 2007, p. 2).

Como 'linhas' de um dispositivo nos referimos aos enunciéveis e aos Vvisiveis que 0s
atravessam e operam pela logica dos fluxos, em um ambito “estético, cientifico, politico, etc”
(Deleuze, 2015, p. 80). As linhas possuem diferentes naturezas e caracterizam processos em
desequilibrio constante. Com esse entendimento, o dispositivo cinema, por exemplo, nédo é
entendido por nds como um dispositivo homogéneo, sem brechas e rupturas. De modo distinto,
€ 0 caso de considerar que todo dispositivo hegemonico é desafiado por movimentos de ruptura.

Nesse sentido, entre as linhas que atravessam os dispositivos, ha as linhas de fuga. O
diagnostico das linhas de fuga de um dispositivo ndo consiste em um quadro capaz de prever o
futuro por vir, mas em uma operacao que “desprende de nossas continuidades” (Foucault, 2008,
p. 149) e faz com que se manifeste o outro, o lado de fora da subjetividade, capaz de se atualizar
a partir das fissuras do dispositivo. Uma analise que privilegia as linhas de fuga, privilegia os
processos de subjetivacdo de desvio. Tal diagnostico envolve uma operagdo que visa
“desenredar as linhas de um dispositivo” (Deleuze, 2015, p. 80) através da formacdo de uma
cartografia, de um mapa, em que as linhas de fuga do dispositivo se evidenciam. Em nossa
pesquisa, daremos uma atencdo especial as linhas de fuga estéticas (imagens, cores, sons) e
cientificas (problemas conceituais do pensamento ecoldgico) dos dispositivos estudados por
noés. E que, ao puxar esses fios (Haraway, 2015), sera possivel construir o que chamamos de
paisagem antropocénica.

Portanto, as paisagens antropocénicas caracterizadas nesta dissertacdo partem do
pressuposto que as paisagens modelam a natureza (Cauquelin, 2007, p. 39) e, também, sdo
ambientes que fazem surgir uma relacdo (Tiberghien, 2012, p. 180). Elas levam isso em conta,
articulando os desafios, as rupturas, as refiguragdes de natureza no Antropoceno. Através dos
dispositivos 6pticos utilizados para a criagdo de tais paisagens, vemos como as fissuras nos
modos de ver hegemdnicos (classico e moderno) se articulam ao surgimento de novos

processos de subjetivacdo: novos modos de ser e sentir capazes de promover "uma nova forma
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de viver em sociedade” (Guattari, 2001, p. 33). Paisagens que exigem um novo sujeito
observador, na medida em que incorporam em seus modos de criacdo problemas do

pensamento ecoldgico.
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2 ATOMIC GARDEN

2.1 A eraatbmica, pioneira da nova era geoldgica

Figura 2: Fotograma de A film, reclaimed (2015)
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Partimos da hipdtese de que o "Fim dos Tempos" (Anders, 2007, p. 4) torna-se uma
ameaca a partir de um evento especifico ocorrido no Japao, no ano de 1945. Em "6 de agosto
de 1945, o Dia de Hiroshima, uma Nova Era comegou: a era em que, a qualquer momento,
temos o poder de transformar qualquer lugar do nosso planeta, e até o nosso proprio planeta,
em uma Hiroshima." (Anders, 2007, p. 1). Essa € a primeira tese de Glnther Anders, entre as
Teses para uma era atémica (2007). Desde o lancamento das bombas atdmicas nas cidades
japonesas, afirma, o "Tempo do Fim" (Anders, 2007, p. 1) foi instaurado. As questdes morais
para aqueles que vivem neste tempo passam de ‘como devemos viver?' para 'iremos viver?'.
Nos Tempos do Fim, o que estd em jogo sdo as tentativas de adiar 0 "Fim dos Tempos" (Anders,
2007, p. 4). Ter coragem para sentir medo. Ser apocaliptico, nas sucessivas tentativas de
suspender o apocalipse.

Pensar Hiroshima e Nagasaki é notar que as explosdes nucleares sao como pioneiras na
condicdo material e metafisica marcada pelo Antropoceno. Apontando para o ineditismo da
condi¢cdo humana enquanto forga geoldgica, mas também para o surgimento de uma nova
textura moral do pensamento. Se vimos que o momento de passagem do Holoceno ao
Antropoceno se intensifica no periodo que ficou conhecido como Grande Aceleracdo (Steffen
et al., 2015), nos interessa pensar, sobretudo, na dimensdo metafisica que o Antropoceno
mobiliza. Proximo daquilo que Guattari (2001) trata como uma mutacdo de mentalidades que
deve emergir com a crise ecologica. Considerando a "a ecologia social, a ecologia mental e a
ecologia ambiental — sob a égide ético-estética de uma ecosofia." (Guattari, 2001, p. 23), as
explosdes nucleares, os trabalhos artisticos e as praticas colaborativas sdo entendidas como
acOes transversais em interacdo. Assim, as degradacfes ecoldgicas sdo indissociaveis das
degradacdes do tecido social. E as obras de arte, situam-se entre 0s campos de experimentacao
subjetiva capazes de enriquecer a escassez carateristica da hegemonia do mundo como o
conhecemos (Ferreira da Silva, 2019).

Ana Vaz é artista visual e cineasta. Brasiliense, nascida em 1986, estudou no Brasil e
no exterior — na Australia, onde graduou-se pela Royal Melbourne Institute of Technology, em
2009, e Franca, onde se tornou mestre em artes visuais e cinema pelo Le Fresnoy Studio des
Arts Contemporains, em 2013. Também fez parte do Programme d'Expérimentation en Arts et
Politique (SPEAP), grupo de pesquisa experimental coordenado por Bruno Latour. Atualmente
vive em Portugal. Foi indicada ao prémio PIPA em 2017 e participou do Sesc Videobrasil com
A idade da pedra (2013), Ha terra! (2016) e Amérika: bahia de las flechas (2016). Seus
trabalhos integram diversas exposi¢des no Brasil e no exterior. Entre as mais recentes, estéo o
36° Panorama de Arte Brasileira, no MAM, em S&o Paulo; Meta-Arquivo 1964-1985: Espaco
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de Escuta e Leitura de Histérias da Ditadura, no Sesc Belenzinho; Profundidad de Campo no
Matadero, que ocorreu em Madrid; e The Voyage Out, no LUX Moving Images, em Londres.
Também participou de festivais de cinema, como o Festival de Cinema de Nova lorque,
Festival Internacional de Cinema de Toronto e Cinéma du Réel. Em 2015, Ana Vaz recebeu o
prémio Kazuko Trust Award, concedido pela Film Society of Lincoln Center por exceléncia
artistica e inovagdo no campo das imagens em movimento. Em 2019, recebeu apoio do
Sundance Documentary Film Fund para concluir o seu primeiro longa-metragem.

Seus trabalhos dialogam com a linguagem do filme etnografico, filme ensaio, ficcdo
cientifica, documentario, cinema experimental, entre outros. Sdo publicacbes, performances e,
sobretudo, filmes, que tematizam a colonialidade, futuridade, animalidade, ruinas, e assuntos
relacionados ao Antropoceno, manifestos de forma mais evidente em A film reclaimed (2015).
Em colaboragdo com o diretor francés Tristan Bera, o filme apresenta algumas das principais
questdes do Antropoceno — em didlogo com autores como Gunther Anders, Donna Haraway,
Eduardo Viveiros de Castro e Dipesh Chakrabarty. Tristan Berta é fundador e integrante do
coletivo COYOTE, junto a Ana Vaz, Nuno da Luz, Elida Hoég e Clémence Seurat. O grupo
trabalha nos campos da ecologia e ciéncia politica através de conversas, publicagdes, eventos
e performances.

"Desastres naturais ndo existem. SO ha desastres naturais. Natureza é uma construcéo.
NOs somos a natureza. N6s somos a catastrofe. NOs, 0os negociadores. NOs, 0s paises ricos.
Vocés, a Europa." (Berta e Vaz, 2015, traducdo nossa). Sabendo que a crise ecoldgica é
indissociavelmente estética, social e politica, A film, reclaimed (2015) articula imagens de
arquivo da histéria do cinema hollywoodiano e independente, a reflexfes do pensamento
ecoldgico; a partir do ponto de vista situado de um diretor francés e de uma artista brasileira.
Sédo filmes de desastres e catastrofes — e sobre monstros, como O espirito da Colmeia (1973),
ou que abordam a relacdo multiespécie, como Phenomena (1985) e Max Meu Amor (1986).

"No final do verdo, Aoki Sadako cuida de seu jardim de flores. Antes do anoitecer, ela
retorna para sua residéncia temporaria, onde foi evacuada na cidade de laki, Fukushima." (Vaz,
2018, traducdo nossa). Esse € o prologo de Atomic Garden (2018), décimo filme de Ana Vaz
que foi exibido no 36° Panorama da Arte Brasileira do Museu de Arte Moderna (MAM), em
Séo Paulo. Aoki Sadako vive em Nahara, a alguns quilébmetros do jardim que cuida. Desde
2016, a cidade de Nahara voltou a ser habitada lentamente; cerca de cinco anos apds a catéstrofe
de Fukushima. Mesmo com a ameaca de contaminacao radioativa — potencialmente com o risco

de céncer, morte e mutagdes — os antigos moradores, em sua maioria de idade avancgada,
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decidem revisitar as cidades natais com certa frequéncia. A maioria deles justificando que o
motivo da visita € ficar 'proximos aos seus ancestrais'.

After Fukushima: The equivalence of Catastrophes (2012) é um livro escrito pelo
filésofo francés Jean-Luc Nancy, um ano apés o terremoto que impactou a cidade japonesa de
Fukushima. O acidente nuclear de Fukushima ocorreu em 2011, e foi causado por um tsunami
que impactou os reatores de uma das ilhas japonesas. E considerada a pior catastrofe desde
Chernobyl, em 1986, na medida em que as explos6es aumentaram a desconfianca mundial em
relacdo a energia nuclear como fonte segura; e fez com que o Japdo interrompesse
completamente a utilizacdo da fonte energética no pais. O material radioativo liberado pelo
acidente dura milhdes de anos e é dificil mapear a dimensao dos danos humanitarios-ambientais
provocados.

Se Hiroshima representou o alvo de um bombardeamento inimigo, Fukushima é um
nome em que ordens profundas se misturam: o natural e o tecnolégico, o fendémeno politico e
econdmico. Fukushima acrescenta a Hiroshima a experiéncia de apocalipse que se abre para o
nada, "o fim do apocalipse ele mesmo™ (Nancy, 2012, p. 21). Ao distinguir as duas catastrofes,
o filésofo considera que: "[...] ndo é possivel ignorar a rima entre elas. Fermento de algo
partilhado. E uma quest?o - e desde 11 de marco de 2011, nds mastigamos essa pilula amarga
- da energia nuclear ela mesma.” (Nancy, 2012, p. 13, traducéo nossa).

A etimologia da palavra catastrofe vem do grego katastrophe ; e esta associada a ideia
de agitacdo, colapso, tombamento. Para Nancy (2012), a ideia de catéastrofe ndo se refere a crise
— entendida como uma ruptura em série linear. O "after Fukushima’', que nomeia o filésofo, ndo
se relaciona a uma sucessdo temporal, assim como opera o prefixo 'pés', em ‘pds-moderno’
(Nancy, 2021, p. 15). Mas, de modo distinto, implica menos uma forma de antecipacgdo — que
pretende dar conta de algo que esta por vir — do que uma suspensdo de certezas. Trata-se de
uma estupefacdo, um susto. Em um gesto semelhante ao que propunha Giinther Anders sobre
Hiroshima, em Teses para uma era atémica (2007, p. 1), Nancy nos questiona: 'depois de
Fukushima', ainda existe um depois? Existe algo que segue? Nos ainda estamos indo a algum
lugar?

Em 1755, um terremoto atingiu a cidade de Lisboa. O sismo de Lisboa ocorreu em um
momento politico e histérico de desconfianca em relacdo a excessiva crenca religiosa, e
ascensao das correntes filosoficas iluministas na Europa. Sebastido José de Carvalho e Melo —
que, mais tarde, ficou conhecido como Marqués de Pombal — foi um monarquista e iluminista
portugués, e disputava o poder com a igreja catdlica da época. A catastrofe ocorreu em uma

data catdlica, o Dia de todos os santos, e causou ondas que invadiram a cidade e mataram
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aproximadamente trinta mil pessoas. Os fiéis, que decidiram permanecer dentro das igrejas
quando o sismo ocorreu, morreram soterrados pela queda das catedrais. A inquisi¢do explicou
a catastrofe como o punimento de infiéis, ja que na ocasido haveria uma ceriménia destinada a
punicdo de hereges em praga publica. Mesmo com a presenca da igreja, as ideias dos teoricos
do iluminismo prevaleceram na interpretacdo da catéstrofe. I1sso é evidenciado pela série de
reformas realizadas na da cidade de Lisboa, e que ficaram conhecidas como reformas
pombalinas; onde predominou arquitetura neoclassica de estilo pombalino.

Nancy defende que a questdo surgida pela catastrofe de 1755, que tentou associar um
desastre ‘natural’ & sua providéncia mistica ou religiosa ja ndo é mais vélida hoje. E que
“Quando uma revelagéo revela que ndo tem nada a revelar, ela se fecha.” (Nancy, 2012, p. 20,
traducdo nossa). Em outras palavras, se na ocasiao do terremoto de 1755 houve uma disputa de
saberes e poderes para explicar o sismo de Lisboa (entre igreja e Estado), depois de Hiroshima,
como propBe Anders (2007) e Nancy (2012), a auséncia de significado atribuido as catastrofes
é 0 que predomina. Isso ndo é o mesmo que afirmar que as explicac@es religiosas ainda nao
tém um papel predominante na explicacdo das catastrofes no século XXI. Sabemos, por
exemplo, que as interpretagcdes messianicas sobre o fim do mundo sdo amplamente operantes
hoje. De modo distinto, 0 que Nancy pensa sobre Hiroshima diz respeito a nova situacao
metafisica de aniquilamento da significacdo em si (Nancy, 2012, p. 13). A hipotese é que 0
nome Hiroshima abole toda significacdo porque “cruza limites da existéncia humana e do
mundo onde a humanidade existe" (Nancy, 2012, p. 12). Nao apenas é dificil atribuir
significado as catastrofes nucleares, mas as catastrofes inauguram uma condi¢do metafisica
marcada pela generalizacdo da extremidade e do colapso. Nesse contexto, o que predomina é
a inexisténcia dos objetivos do futuro, que nos forc¢a a trabalhar com outros futuros no presente
(Nancy, 2012, p. 37).

O conceito de equivaléncia também é central para entender as proposicdes articuladas
em After Fukushima. Cada catéstrofe apresenta uma singularidade em relagdo a outra. Um
tsunami que impacta uma usina nuclear, ndo é o mesmo que um virus que infecta um circuito
bioldgico global. Entretanto, o que caracteriza as catastrofes é sua qualidade de equivaléncia.
Ou seja, sua alta capacidade de proliferacdo, repercussdo, em niveis tecnoldgicos, sociais,
econdmicos e politicos. E a simbiose (Nancy, 2012, p. 3) entre o natural e tecnoldgico, que
repercute em um nivel local e global e que pode durar um longo periodo de tempo. "Um
terremoto treme ndo apenas o chdo e os prédios, mas também uma situacdo politica, social e
moral" (Nancy, 2012, p. 4, tradugdo nossa). Também ha interdependéncia, uma espécie de

totalidade, que liga uma catastrofe a outra. Herdeiro do conceito de general equivalence
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marxista (Nancy, 2012, p. 5), o subtitulo do livro, 'equivaléncia das catastrofes', supde que
estamos vivendo uma catastrofe generalizada. Em resumo, é a equivaléncia que ¢ catastrofica.
E ndo que as catastrofes sejam equivalentes.

Isso ndo significa que Nancy considere a existéncia de um grande sujeito maligno,
como o capitalismo, em contraponto a um determinado modelo de subjetividade capaz de nos
salvar dele. As proposices de Nancy, pelo contrario, ndo propdem ou opdem nada. Mas
sugerem que a condigdo de catéstrofe generalizada foi construida ao longo de séculos e que,
agora, esta profundamente operante. O que resta a fazer é tentar contornar, reformar, impedir,
desafiar essa situacdo. Para isso, Nancy desenvolve o conceito de ndo-equivaléncia: "A nao-
equivaléncia ndo anula a equivaléncia; torna-a explicita. Diz: Todos s&o iguais porque ninguém
é idéntico ou comensuravel com os outros” (Nancy, 2012, p. 60, traducdo nossa). Com isso,
identificamos que a equivaléncia ndo se refere somente as catastrofes, mas também aos sujeitos
e aos processos de subjetivacao.

Para Nancy (2012), existe uma guerra em curso que € mestre em nos assujeitar,
alcancando uma autonomia que dobra sobre si mesma. Ent&o, torna-se tdo urgente resistir a
esse poder assujeitante, como é urgente tornar impotente os &tomos radioativos que escaparam
da usina nuclear de Fukushima (Nancy, 2012, p. 19). A ndo-equivaléncia, portanto, é o
incomensuravel da equivaléncia. Aquilo que escapa ao poder assujeitante, e é singular, ndo
equivalente. Por fim, Nancy (2012, p. 37) sugere que € decisivo pensar o presente — que é lugar
da proximidade com o mundo, com 0s outros e com n6s mesmos — em detrimento do futuro e

do passado, incertos e suscetiveis a fugas saudosistas ou falsas promessas.

2.2 Paisagem que danga aos Tempos do Fim

As imagens que sucedem o prélogo de Atomic Garden revezam entre o dia e a noite, 0
claro e o escuro. Aoki Sadako viajava regularmente para sua antiga casa desde 2016, até que
decidiu contrariar as recomendac@es do governo japonés e retornar para la, permanentemente,
dois anos depois. O jardim cuidado por Aoki foi filmado por Ana Vaz, também em 2018. De
dia, flores e insetos se agitam no jardim da cidade japonesa traumatizada pela catastrofe

nuclear. Ao anoitecer, explosdes de fogos de artificio iluminam o céu’, formando padrdes

" Em japonés, a palavra para fogos de artificio é Hanabi. Hana significa flor e Hanabi sio como flores em
explosao, flower-fires. Os fogos de artificio faziam parte da cultura popular da Alemanha entre os séculos 1700 e
1800, onde diferentes classes sociais se reuniam para assistir a queima de fogos acompanhada de snacks e bebidas.
Diferente da Opera e do balé, o espetaculo de luzes no céu escuro era popular entre todas as classes sociais, e é
considerado por alguns como um dos precursores do dispositivo cinema (Watanabe-O’Kelly, 1998).
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geomeétricos coloridos. Com duragdo de cerca de sete minutos e meio, a rapida passagem entre
os planos de flores e explosdes, os efeitos estroboscopicos produzidos e a pelicula de 16mm
que o filme foi rodado, compdem aquilo que foi chamado de estilistica do flicker pelo filésofo
e historiador da arte Philippe-Alain Michaud (2014).

A estratégia formal que permite o efeito flicker em Atomic Garden opera pelo
encadeamento ritmico em que imagem e som sdo submetidos a combinacdes, rewinds e
aceleracOes. Seu aspecto estroboscopico € resultado do contraste entre os frames
predominantemente claros do jardim e os frames predominantemente escuros dos fogos de
artificio que, quando alternados pela projecédo, produzem o efeito cintilante. Certa vez, vemos
a explosdo amarela de fogos de artificio combinada as pétalas amarelas de uma flor. Em outra
visdo, um limdo verde combina-se a uma explosdo vermelha, cor que é seu oposto
complementar. Um conjunto de explosGes de fogos de artificio combina-se a um conjunto de
flores, e assim repetidamente. Por vezes, essas estratégias sdo rompidas e vemos flores
encadeadas a planos de flores. Fogos de artificio que explodem ao contrario, em rewind.
Insetos, abelhas e borboletas, que voam para dentro e fora do quadro. E a aparicao aleatoria de
um pedaco de vaso quebrado (nem flor, nem exploséo). Entre os planos claros e escuros, frames
ndo figurativos sdo inseridos pela montagem. Intervalos, entre-quadros, peliculas queimadas,
vazias, que irrompem entre as flores e os fogos. Ao alcancar determinada velocidade, aquilo
que é figurativo ja ndo apresenta a forma projetada (Michaud, 2014, p. 140). A oposic¢éo entre
claro e escuro é eliminada e torna-se fusdo, em que flores (natureza?) e fogos de artificio
(cultura?) se sobrepdem, se confundem. O que aparece na tela é mais o efeito das
recombinaces, seus espectros e fusdes, e menos aquilo que esta gravado na pelicula, objeto de
filmagem.

O som da floresta predomina na primeira parte do filme, resultado de captacéo direta.
Gravado por Nuno da Luz e mixado por Miguel Martins, é editado ao ponto de fazer o canto
de péssaros e insetos soarem artificiais: repetem, cacofénicos e gaguejantes, em um ritmo
préprio que ora dissoa e ora acompanha o ritmo de alternancia das imagens. O volume sonoro
parece aumentar progressivamente. Na segunda metade do filme, sobrepbe-se a isso 0 som de
explosdes, antes silenciosas, que sdo gravacdes de explosGes pirotécnicas mas que evocam
explosdes nucleares. O detalhe com que se pode ouvir o som, porque foram amplificados,
acentua os efeitos alucinatorios promovidos pela cintilagdo das imagens.

O filme nos provoca a sensacdo de choque mobilizador: perplexidade mas
compreensdo. E um filme catastrofico, e ndo um filme de catastrofe. Que nos assusta, e se

aproxima da condicéo filosofica contemporanea marcada pela suspensdo de certezas. "Mas esse
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medo ndo é bom o suficiente." (Haraway, 2016, p. 6, tradugdo nossa). Se, para Anders (2007),
depois de Hiroshima é preciso ter coragem para sentir medo, em Atomic Garden o medo se
mistura, de modo ambiguo, com o interesse, a beleza, 0 encantamento. Queremos observar as
flores e as explosdes, mas é dificil manter o olho exposto as imagens, porque o efeito flicker
causa uma ruptura nos limites sensoriais de nosso corpo. A aboli¢do de significados, da qual
escreve Nancy (2012), também néo se realiza completamente na experiéncia de assistirmos ao
filme. Sabemos que, a partir de Hiroshima, o significado das catastrofes é abolido porque
Hiroshima "cruza limites da existéncia humana e do mundo onde a humanidade existe” (Nancy,
2012, p. 12). Mas, apesar disso, ha uma histéria de cuidado sendo contada. A senhora japonesa
que insiste em cuidar de seu antigo jardim atdbmico, nos faz acreditar que também somos
capazes de "seguir com o problema™ (Haraway, 2016, p. 18, traducdo nossa) das catastrofes,
da emergéncia climética, do Antropoceno.

Mais do que tematizar a catastrofe de Fukushima, o filme incorpora em seu dispositivo
as questdes conceituais que vimos com Anders (2007) e Nancy (2012) a respeito do surgimento
da nova era atbmica (Anders, 2007), pioneira da nova era geoldgica (Crutzen e Stoermer,
2000). E acrescenta sentidos a ela, através de dos aspectos enuncidveis e visiveis de suas linhas
estéticas (Deleuze, 2015, p. 80). Em relacéo ao enunciavel, o filme apresenta a historia de Aoki
Sadako, que cuida de uma paisagem devastada pela catastrofe de Fukushima; e ao visivel, flores
e fogos de artificio dancantes promovem uma experiéncia flicker alucinatoria. Com isso, 0
filme provoca uma experiéncia de fluxo em diregéo a: uma perturbacédo de temporalidades, que
opera pelo ritmo de alternéncia entre os sons e as imagens; uma participagdo ativa do sujeito
observador, em que o efeito do flicker depende da relacdo com o esquema sensério-motor do
espectador; um convite a exploracdo de novos territérios existenciais (Guattari, 2001, p. 14),

talvez desviantes em relagéo ao poder assujeitante.



Figura 3: Fotogramas de Atomic Garden (2018)
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“O cinema convencional, que doravante chamaremos de ‘forma cinema’, ¢ apenas a
forma particular de cinema que se tornou hegemoénica, vale dizer, um modelo estético
determinado historica, economica e socialmente.” (Parente, 2009, p. 24). O dispositivo cinema
convencional converge trés dimensdes (Parente, 2009, p. 24): a sala de cinema, herdada do
teatro italiano; determinada técnica de captacéo e projecdo derivada do fim do século XIX; e a
forma narrativa — estética da transparéncia (Crary, 2012), que predomina na maioria dos filmes

do século XX, sobretudo nos filmes Hollywoodianos.

A estética da transparéncia é central para entender o “efeito-cinema” (Baudry, 1978),

tal como caracterizou o tedrico Jean-Louis Baudry, pensador do dispositivo na década de 1970.

“O importante para Baudry é perceber que o dispositivo oculto do cinema produz um tipo de

assujeitamento, um ‘efeito-sujeito’, e que € necessario perguntar pela posicdo desse sujeito

diante da imagem” (De Carvalho, 2020, p. 42). A camera de cinema reproduz o modelo da

camera obscura do regime de visdo classico e produz imagens com perspectivas realistas

comparadas a construcdo de perspectivas lineares na Renascenca (De Carvalho, 2020, p. 43).

Ao analisar o cinema a partir de teorias da psicanalise, Baudry compara o dispositivo cinema
aos modelos psiquicos, da caverna de Platdo, e de infancia, segundo Lacan:

A disposi¢do dos diferentes elementos — projetor, sala escura, tela —, além de

reproduzir de um modo bastante impressionante a mise-en-scéne da caverna, cenario

exemplar e modelo topoldgico do idealismo, reconstrdi o dispositivo necessario ao

desencadeamento do estadio do espelho, descoberto por Lacan. (Baudry, 1978, p.
395)

As experimentacdes com o cinema convencional se intensificaram a partir do pos-
guerra, nos anos 1950 e 1960, desdobrando-se em experiéncias que ficaram conhecidas como
cinema do dispositivo, cinema experimental, arte do video, cinema expandido e cinema
interativo (Parente, 2009, p. 24). O cinema experimental apresenta diversas variagdes: cinema
abstrato, filmes de arquivo, cinema de vanguarda, cinema estrutural, entre outros. Em didlogo
com a linguagem do cinema estrutural, em geral, e flicker films, em especifico, Atomic Garden
apresenta uma estratégia formal minimalista, que privilegia 0s aspectos sensoriais em
detrimento do pretenso ilusionismo cinematografico — aquele que projeta 48 frames por
segundo para intensificar o efeito de ilusdo do movimento. Na medida em que o filme inicia
com um pequeno prélogo narrativo e sucede com a experiéncia da flicagem, atualiza o que
seria contar uma historia pelas imagens em movimento. Ou, na verdade, insere-se em uma outra

tradicdo de contagdo de histdrias por imagens.
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Arnulf Rainer (1960), de Peter Kubelka, The Flicker (1966), de Tony Conrad, e
T,0,U,C,H,I,N,G (1969), de Paul Sharits, sdo considerados importantes flicker films. No
primeiro, “Kubelka fala de uma alternancia entre escuriddo e luz; com Arnulf Rainer, ele criou
um dispositivo demidrgico que Ihe permitiu, 24 vezes por segundo, passar da noite para o dia
e do dia para a noite.” (Michaud, 2014, p. 144). Os planos preto e branco se encadeiam em
diferentes velocidades previamente estruturadas; o que importa € menos 0 que a imagem
representa, do que aquilo que ela apresenta, ou seja, os efeitos fisiologicos produzidos
sensorialmente no corpo do espectador. Em The Flicker, a sensacdo estroboscopica
experimentada era tdo intensa que 0s espectadores relataram esquecer seus pertences ao sair da
sala de cinema (Canales, 2011). J& para Paul Sharits, em sua curiosa definicdo de cinema, “O
projetor € uma pistola audiovisual, a tela e a retina sdo um alvo. O objetivo é o assassinato

temporario da consciéncia normativa do espectador” (Sharits, 1978).

Ao desviar a forma narrativa do dispositivo filmico em direcdo a sensacao, o cinema
estrutural e os flicker films exigem um novo sujeito observador, que rompe com os modelos de
observacdo hegeménicos — sobretudo com o modo de visdo moderno, que predomina no
cinema convencional. O que importa na experiéncia do flicker é menos a estética da
transparéncia, e mais 0s espectros e as fusdes que aparecem a partir da relagéo entre superficie
projetada e corpo do espectador. O que vemos ndo esta exatamente na tela de projecdo, mas €
o efeito da velocidade de cintilacdo entre os planos. Ao invés do predominio de um espectador
passivo da sala de cinema, os filmes flicker dependem da presenca ativa do corpo do espectador
para que essas visdes sejam produzidas. O flicker solicita o aparelho sensorio motor do
espectador e, por isso, permite mapea-lo (Michaud, 2014, p. 152). Trata-se de pensar com as
imagens sobre o que ndo vemos ocasionalmente. De promover uma violéncia ocular, na
tentativa de ultrapassar os limites sensoriais do corpo. De mapear o dentro, a partir do fora. E
nesse sentido que falamos que Atomic Garden € um convite a criacdo de novos territorios
existenciais, na medida em que possibilitam a proliferacdo de novos processos de subjetivacéo
(Guattari, 2001, p. 115).

Nos flicker films, “Trata-se de encenar a continuidade na descontinuidade” (Michaud,
2014, p.146), com uma estrutura que propde um ritmo. A técnica do flicker se baseia na métrica,
em que cada fotograma funciona como uma unidade submetida a repeticdes. O flicker film da
a ver a dimensdo descontinua do dispositivo filmico: através do loop, ele conta uma narrativa
n&o linear. E como um GIF (ou uma série de GIFs), gravados em pelicula 16mm. Em Atomic

Garden, ao invés de fotogramas de uma Unica cor (como em The Flicker), sdo fotogramas do
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jardim japonés (claros), contrastados a fotogramas de explosdes (escuros). Na medida em que
toca a natureza (Cauquelin, 2007, p. 39) — ao figurar elementos como flores e insetos — a
paisagem criada por Atomic Garden promove uma perturbagdo de temporalidades através do
ritmo ndo-linear, ora ressonante e ora dissonante de sons e imagens. Quando propde esse tipo
de experiéncia, evidencia o aspecto acontecimental das paisagens (Tiberghien, 2012). S0 os
ritmos sobrepostos do filme que apontam para a multiplicidade de temporalidades das
paisagens. Para os vestigios e historias que as marcaram. Em Atomic Garden, trata-se da
historia das explosdes, das catastrofes nucleares que atualizam os fantasmas das experiéncias
nucleares no Japdo desde Hiroshima. Mas também historias recentes, em que uma senhora
japonesa continua a cuidar de um jardim marcado pela catéastrofe de Fukushima.

Atomic Garden também dialoga com as cineastas experimentais como Marie Menken
e Barbara Hammer. Em Glimpse of the Garden (1957), os jardins filmados por Menken sdo
moveis e aparecem em convulsio, dancantes, assim como no filme de Vaz. E o abandono da
nogdo de natureza vinculada ao imovel e ao extratificavel. Os movimentos de Menken sdo
produzidos com a cdmera na mao. Ao movimentar-se, Menken imprime seus gestos em sua
figuracdo de natureza. Em Woman | Love (1979), Barbara Hammer se interessa por verduras,
frutas, ondas do mar, borboletas, flores e mulheres em movimento. Tais elementos séo
submetidos a operagOes de aceleracdo, sobreposicédo e stop motion. Borboletas no jardim
sobrepdem-se a corpos femininos. As verduras formam padrées geométricos em formato de
mandala e, com a técnica de stop motion, movem-se de modo alucinante.

Em seu comentario sobre Amerika: Bahia de las Flechas (2016), Ana Vaz fala do
"cinema como forca ritualistica de atuar rituais de empatia, compreensdo, incompreensao,
perplexidade [...]" (Vaz, 2017a). Em sua apresentacdo ao prémio PIPA, Vaz desenvolve seu

entendimento de arte até o cinema:

A arte ndo é minha, mas transpira aquilo que atravessa, ou 0 que eu atravesso. E um
vai e vem. Um horizonte que ndo se atinge. Uma transpiracdo continua. Talvez um
movimento concéntrico, com uma multiplicidade de eixos. Como a pedra quando
atinge a superficie da agua. A arte é aquilo que pode atravessar campos. Cruzar
desertos vivos. Despertar sonhos esquecidos, sensa¢fes. Aquilo que o corpo que foi
domesticado por milénios de racionalidade, da violéncia que extirpa o sonho, que
extirpa aquilo que desborda, aquilo que confunde o que funde no humano. N&o é um
sonho do artista da realizacdo do eu. Mas um outro sonho. O sonho de um voo mais
terrestre. Da dimensdo do encontro. De associagcBes impossiveis e que se fazem
possiveis, plausiveis. De se criar mundos. A arte é, talvez, pra mim, essa necessidade
de recriar mundos. Despertar imaginarios torpentes. Resistir aquilo que nega. Criar
comunidades efémeras. Despertar sensagdes. Acordar o corpo, que é onde mora o
sensivel, o segredo. Fugir da tirania da razdo e subir & temperanca dos sentidos. Nao
ha dissociagdo entre o fisico e o espiritual. Pois é na carne que moram os ecos daquilo
que vibra. Dos mundos paralelos e desses também. Dos mundos talvez também
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espirituais e animais que conversam com 0 nosso em multiverso. Através do cinema
eu busco despertar fantasmas numa espécie de ghost dancing. [...] (Vaz, 2017b)

Se é tdo urgente resistir a0 vazamento dos atomos nucleares quanto ao poder
assujeitante (Nancy, 2012, p. 19), os trabalhos artisticos do Antropoceno respondem a tal
urgéncia quando travam uma guerra contra 0s processos de subjetivacdo dominantes. Atomic
Garden persegue a tentativa de criar novos territdrios existenciais (Guattari, 2001, p. 14) que,
através do choque, investem em uma guerra contra a consciéncia normativa do espectador
(Sharits, 1978). Mas ndo em um sentido estrito, para que tomemos conhecimento dos
problemas da crise ecoldgica em curso. De modo distinto, o filme opera em um nivel de criacéo
subjetiva consciente e inconsciente, bem como das maquinas sociais (Guattari, 2001, p. 20).
Essas operag0es sdo produzidas com a combinagdo entre a linguagem do cinema convencional
e flicker films, mas também pela perturbacéo temporal e abolicéo de significados que sdo efeito
do surgimento do Antropoceno. Com isso, Atomic Garden é potencialmente capaz de catalisar
modelos de subjetivacdo experimentais, poeticos, capazes de proliferacdo (Guattari, 2001, p.
115), que insistem na tentativa de suspender o Fim dos Tempos (Anders, 2007, p. 4).

Quem vé Atomic Garden pode escolher se ira deixar a sala de cinema, como faziam os
espectadores dos primeiros flicker films. Ou se ird se afetar pela danca, permitindo que o choque
promovido pelas luzes cintilantes violente o olho, o0 corpo. Sem nenhuma garantia de criacdo
subjetiva, a sala de cinema e 0 espaco expositivo de arte pode, a0 menos, tornar-se outra coisa:
pista de danca, campo de afetos, zonas onde se compartilham histdrias, e permitem
"experimentar o que pode recriar — ‘fazer pegar novamente', como se diz das plantas — a

capacidade de pensar e agir juntos.” (Stengers, 2015, p. 197).
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3 APRIVACIDADE DOS OUTROS

3.1 A guerra dos mundos, histdrias, visualidades

Uma critica frequente ao conceito de Antropoceno aponta que o termo é herdeiro do
"pensamento universal" (Chakrabarty, 2009, p. 21). O argumento € que o Antropoceno
responsabiliza a espécie humana, homogeneamente, pelos danos ambientais ao planeta, ao
ignorar importantes fatores — como as experiéncias de colonizacdo e a emissédo desigual de
gases efeito estufa entre os paises. A caracteristica universalizante do termo estaria explicita
pelo anthropos, que informa uma figura restrita de humanidade — proximo daquilo que a
pesquisadora Denise Ferreira da Silva chamou de "figura abstrata de humano universal”
(Ferreirada Silva, 2007, p. 15, traducdo nossa). O historiador dos estudos p6s-coloniais Dipesh
Chakrabarty aborda esse tema ao mapear a recorréncia de duas figuras no debate cientifico do
Antropoceno: o humano-humano, herdeiro de ideologias iluministas universais do século XI1X,
e 0 ndo-humano-humano, que considera as diferencas antropolégicas de raca, género, historia,
entre outros, e leva em consideracdo a condi¢do ndo apenas humana da espécie (Chakrabarty,
2012, p. 11). Essa segunda figura identificada, seria efeito da época Antropoceno, que atribui
aos seres humanos o papel de forca geoldégica (uma forca natural e, portanto, ndo apenas
humana). Em resumo, tal afirmacdo seria incontorndvel para o debate cientifico das
humanidades hoje (Chakrabarty, 2009), que, em tese, devem pensar nessas duas figuras de
humanidade simultaneamente (Chakrabarty, 2012, p. 11).

A nocdo de visualidade € desenvolvida por Nicholas Mirzoeff (2011, 2014), tedrico da
cultura visual, ao analisar a visualidade do Antropoceno. Uma das dimensdes centrais da
visualidade envolve a estetizacdo (Mirzoeff, 2014, p. 213). Nesse sentido, Mirzoeff enfatiza
que 0 Antropoceno renderiza uma estética especifica, responsavel por transformar a destruicao
ambiental em algo belo, aceitavel (Mirzoeff, 2014, p. 217) e sublime (Fressoz, 2016) — como
acrescenta o historiador Jean-Baptiste Fressoz. Desse modo, a visualidade pressupfe uma
hierarquia — que privilegia determinados modos de ver (visualidades), em detrimento de outros
(contra visualidades) —, que estdo em constante disputa (Mirzoeff, 2011, p. 123). E nesse
sentido que Mirzoeff escreve em termos de visibilidade e invisibilidade, e indica que "o mundo
ndo humano/ndo europeu se tornou um espaco onde ndo ha 'nada para ver aqui™ (Mirzoeff,
2014, p. 214, traducdo nossa).

Isso ndo € o mesmo que afirmar que as contra visualidades foram totalmente
invisibilizadas, mas, ao contrario, de ressaltar que elas ja resistiam a visualidade dominante: "a

contra visualidade ao Antropoceno ja existe, e hd muito tempo esta ativa" (Mirzoeff, 2014, p.
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216, traducdo nossa), sendo que "na histdria da contra visualidade, a resisténcia comegou no
Sul Global."® (Mirzoeff, 2014, p. 216, traducdo nossa). Em Provincializing Europe (2000),
Chakrabarty identifica um conflito semelhante em termos histdricos, quando afirma que a
historia 2, das multiplas narrativas dos povos indigenas e colonizados, esta tensionando cada
vez mais a hegemonia da historia 1, da razéo e progresso do triunfalismo europeu (Chakrabarty,
2000, p. 17).

Em The Mushroom at the End of the World (2015) a antropdloga Anna Tsing realiza
uma etnografia do cogumelo Matsutake. Herdeira do movimento da antropologia
contemporanea chamado de virada ontoldgica®, a autora torna visivel histérias de humanos e
ndo humanos relacionadas a esse cogumelo, propondo que "A historia, entdo, é o registro de
muitas trajetdrias de fazer mundo, humanos e ndo-humanos.” (Tsing, 2015, p. 147, traducdo
nossa). Tsing conta sobre a capacidade do Matsutake de emergir em paisagens devastadas.
Conta a histdria de sua cadeia de producédo, que vai do Oregon ao Japdo, e destaca que este
cogumelo precisa de uma dindmica multiespécie para existir. Uma espécie que depende de
outras, e disputa com os 'projetos de escalabilidade’: " A escalabilidade é, na verdade, um triunfo
do design de precisdo, ndo apenas nos computadores, mas nos negaocios, no desenvolvimento,
na ‘conquista’ da natureza e, mais genericamente, na criagdo de mundos."” (Tsing, 2019, p. 175).

O sistema da plantation foi dominante, entre os séculos XV e XVIII, e configura o
modelo paradigmatico do que Tsing chama de projeto de escalabilidade. Nas plantations, o
trabalho humano e as mercadorias vegetais sao submetidos ao controle, na tentativa de evitar a
transformacéo do sistema colonial. Baseada no plantio por clonagem, trabalho escravo e terras
conquistadas (Tsing, 2015, p. 186), a monocultura das plantations causa a escassez de
nutrientes do solo, o esgotamento de recursos hidricos e a proliferacdo de agentes infecciosos.
"E, assim, as ecologias simplificadas da plantation se tornam o suporte de novas ecologias de
proliferacdo, que geram a propagacao irrefreavel de doencas e poluentes™ (Bona, 2020, p. 6).
Em um outro sentido, a escritora e artista visual Jota Mombaga, descreve aquilo que chama de
plantagdo cognitiva, termo utilizado para tratar do poder colonial em um nivel molecular, da

subjetividade, e que ainda é operante hoje: “um modo particular de agenciar a sujei¢cdo negra

8 O termo Sul Global é mobilizado por autores dos estudos pds-coloniais para se referir a regies fora da Europa
e da América do Norte, mas ndo apenas, e que sdo politicamente, ou culturalmente, marginalizadas (Dados e
Connell, 2012).

9 A virada ontoldgica na antropologia € um movimento associado a antropélogos como Philippe Descola,
Eduardo Viveiros de Castro, Bruno Latour e Tim Ingold, e, antes deles, a Roy Wagner e Marilyn Strathern, entre
outros." (Hui, 2020, p. 33)
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em favor da reproducdo de um sistema produtivo que continua a obra da escravidao”
(Mombaga, 2020, p. 4).
O que a monocultura das plantations tenta dissimular sdo os mundos multiespécie, em

que cada espeécie se relaciona significativamente com outras:

As bactérias fizeram nossa atmosfera de oxigénio e as plantas ajudaram a manté-Ila.
As plantas vivem em terra porque os fungos fizeram o solo digerindo rochas. Como
esses exemplos sugerem, projetos de criagdo de mundo podem se sobrepor,
permitindo espaco para mais de uma espécie. (Tsing, 2015, p. 22, tradugdo nossa)

A formacéo de comunidades quilombolas no Brasil também mostram que este modelo
fracassou (Tsing, 2019, p. 14). E que sempre que um mundo (Tsing, 2015), uma historia
(Chakrabarty, 2000), uma visualidade (Mirzoeff, 2014), tornam-se hegemonicos, vemos que,
na verdade, eles estdo cercados de outros projetos. Nesse sentido, Donna Haraway escreve, a
partir de Anna Tsing, que "a precariedade — o fracasso das promessas mentirosas do Progresso
Moderno — caracteriza a vida e a morte de todas as criaturas terrdqueas nestes tempos."
(Haraway, 2019, p. 37, traducdo nossa). Em tempos precarios, em que os mundos estdo por
fazer, as histdrias multiespécie e as préticas de “devir-com” (Haraway, 2019, p. 55, traducdo

nossa) definem o Chthuluceno'® , e também o Antropoceno:

Esses tempos chamados de Antropoceno sdo tempos de multiespécies, inclusive
humanas, de urgéncia: de grande morte e extingdo em massa; de desastres que se
precipitam, cujas especificidades imprevisiveis sdo totalmente tomadas como a
propria incognoscibilidade; de recusar conhecer e cultivar a capacidade de
response-ability; de se recusar a estar presente e a precipitar a catastrofe no tempo;

de olhar além sem precedentes. (Haraway, 2019, p. 35, traducédo nossa)
O vocabulério conceitual proposto por Haraway (response-ability, devir-com, pensar-
com, naturezacultura) renderiza imagens especificas. Que chamam a atencdo para a
materialidade da escrita (e dos conceitos) para a formacdo de mundos. Nesse sentido, quando
a autora troca responsabilidade por response-abilty, desfaz o que seria um posicionamento
obrigatdrio diante da emergéncia climatica, e propde o cultivo da habilidade de responder ao
Antropoceno: "A response-ability diz respeito tanto a auséncia quanto a presenca, matar e
semear, viver e morrer — e lembrar quem vive e quem morre e como no jogo de cama de gato

da historia naturalcultural.” (Haraway, 2019, p. 33, traducdo nossa). Quando Haraway utiliza

10 »Chthuluceno é uma palavra simples. E um composto de duas raizes gregas (khthon e kainos) que juntas
nomeiam uma espécie de espaco de tempo para aprender a seguir com o problema de viver e morrer em response-
ability em uma terra danificada.” (Haraway, 2019, p. 4, tradug&o nossa)
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0 termo pensar-com, refere-se ao que ela chama de "pensamento tentacular” (Haraway, 2019,
p. 40, traducdo nossa). Assim como o devir-com dos mundos multiespécie, 0 pensar-com
harawayano abre o pensamento em dire¢cdo ao ndo apenas humano: o pensamento tentacular,
aquele que pensa-com, segue com 0s problemas naturaisculturais multiespécie (Haraway,
2019, p. 40). Um pensamento aberto a imprevisibilidade, e atento as histdrias que ainda nao
foram contadas. Histérias que sdo, ao mesmo tempo, naturais e culturais, humanas e ndo

humanas.

3.2 Paisagem suspensa e fragmentaria de mortos e vivos

A privacidade dos outros (2019), dx artista Daniel Lie, ocupa uma galeria que antes
fora saldo de danca. O saldo, composto por lustres, teto ornamentado, lareira e piso de madeira,
estad sub-iluminado. Focos de luzes brancas e amarelas projetam figuras na parede, criando uma
atmosfera sombria. Suspensa no centro do sal&o, entre os lustres, uma corda sustenta uma
estrutura vertical de 1& em decomposicdo. Atravessam horizontalmente essa estrutura arcos de
flores amarelas, brancas e laranjas, também suspensos por cordas. Ouve-se ecos do que parece
ser a respiracdo de algo, ou alguém, sob a &gua, ou a terra. No chéo, seis esculturas de argila
comportam sementes de linhaca em fermentagdo. O titulo da instalagdo sugere que, ao
entrarmos no saldo, participaremos de intimos processos de vida e morte de outros. Processos
de simbiose, decomposicdo, fermentacdo, aparicdo e desaparicdo de seres ndo humanos
(plantas, fungos, animais e seres espirituais).

Em matéria publicada pelo jornal The Guardian, Daniel Lie definiu a exposi¢do Os
anos negativos (2019) como "um espetaculo ndo-verbal sobre cheiro, atmosfera, sentimentos
e emoc0es, onde outros seres vivos guiam o caminho™ (Lie, 2019a, traducdo nossa). Em convite
aos espectadores para visitarem a exposicao, apresenta questdes como: "Quando a morte acaba?
[...] como expandimos os limites da morte e da vida?" (Lie, 2019b). Em Arts of Living on a
Damaged Planet (2017), Anna Tsing escreve que, no Antropoceno, a vida persiste na sombra
da morte em massa (Tsing et al., 2017). Que a morte ndo é exatamente o fim da vida, mas
marca o inicio de uma nova existéncia: a vida dos fantasmas; "after death comes the strange
life of ghosts™ (Tsing et al., 2017, p. 8) [“depois da morte surge a estranha vida dos fantasmas”].
A figura do fantasma € mobilizada para tratar dos multiplos passados, humanos e ndo humanos,
que nos fazem ver o presente de modo mais claro (Tsing et al, 2017). E vendo os fantasmas de
uma paisagem que sua condicdo naturalcultural é depertada. Que historias remotas se

atualizam.



51

Figura 4: Detalhe da instalacdo A privacidade dos outros (2019)

Daniel Lie é artista ndo-binarie nascide em 1988, em Sdo Paulo, com ascendéncia
pernambucana e indonésia. Graduou-se em artes visuais pela Universidade Estadual Paulista
(UNESP), e participou de residéncias artisticas em diversos paises, como Franca, Chile e
Indonésia. Lie colaborou com o coletivo de musica eletrénica VoodooHop, criado em 2009,
com performances e instalacbes. A partir de 2012, desenvolveu trabalhos artisticos para
galerias, museus e exposi¢Oes nacionais e internacionais. Entre suas participagdes mais
recentes, estdo a exposicéo coletiva Composicdes para tempos insurgentes, em cartaz no MAM
Rio em 2021, o festival Berlin Atonal, que ocorreu na Alemanha entre os meses de setembro e
outubro do mesmo ano, e, mais recentemente, a instalacdo Unnamed Entities que ocupa o
espaco do New Museum, em Nova York, em 2022. A partir dos ultimos anos, Lie ampliou seus
trabalhos em direcdo a projetos coletivos. Além de instalagdes, tambem apresenta leituras
publicas, entrevistas, ensaios cientificos (Lie, 2021), e plataformas que merecem destaque,
como a Rotten TV — um projeto colaborativo entre a Casa do Povo, de Sédo Paulo, a Jupiter

ArtLand, do Reino Unido, e a Cemeti Institute of Arts, da Indonésia, que investiga a noc¢do de

1 Disponivel em: <https://rotten.tv/pt/>. Acesso em 10 de dezembro de 2021.
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podrid&o, sob a perspectiva de micologistas, pensadores decoloniais, ecologistas queer e
artistas.

Seus trabalhos de arte instalativa tematizam, em geral, a passagem do tempo, natureza
e ancestralidade. Sao paisagens suspensas e fragmentarias de mortos e vivos. Em que matérias
organicas (flores, fungos, terra) se relacionam com matérias inorganicas, simbolicamente
historicas e ritualisticas, e formam paisagens naturaisculturais emergentes (Haraway, 2021, p.
85). Os anos negativos é a primeira exposicao individual de Daniel Lie fora do Brasil, com a
apresentacdo de cinco trabalhos artisticos instalados nos espacos da institui¢do Jupiter Artland,
na Escdcia, Reino Unido. A pesquisa que precedeu a exposi¢do durou dois anos e foi resultado
da colaboracdo de pesquisadores das areas da arqueologia, micologia, histéria, agricultura,
energia sustentavel e artes. Utilizando matérias dos jardins da instituicdo, ocupou espacos
internos e externos por dois meses, com cinco instalagdes site-specific. S&o elas: Quing,

Incapaz de destruir, Solitude conjunta, Velar a vida e A privacidade dos outros.

Figura 5: Os anos negativos - Quing



Figura 6: Os anos negativos - Incapaz de destruir

Figura 7: Os anos negativos - Solitude conjunta



Figura 9: Os anos negativos - A privacidade dos outros
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O termo arte instalativa comegou a ser utilizado a partir dos anos 1960, influenciado
pelos environments, 0s happenings e as esculturas do movimento minimalista dos anos 1950
(Bishop, 2005). Mas foi somente em 1990 que as instalagdes conquistaram um reconhecimento
institucional amplo no campo das artes, ocupando museus como Tate e Guggenheim. Marcada
pela memoria e pela historia individual, a arte instalativa do final do século XX apresentou
novas caracteristicas em relagdo aos movimentos que a precederam (Bishop, 2005, p. 76). Em
um sentido conceitual amplo, a arte instalativa se opde a nocao de obra de arte enquanto objeto,
e privilegia o aspecto acontecimental dos trabalhos artisticos. Os artistas apresentam uma
situacdo pensada para ocorrer em um espaco determinado, e o espectador é convidado a
participar da obra. Com isso, ensaia-se um novo papel para o espectador de arte, que rompe
com os modelos classicos e modernos de observacéo, para enfatizar a multiplicacao dos pontos
de vista e o descentramento subjetivo do espectador.

Acreditava-se que ao enfatizar o aspecto acontecimental e efémero dos trabalhos
artisticos, os artistas seriam capazes de impedir a captura do sistema mercadoldgico das galerias
de arte. Se, para os artistas europeus, o surgimento da arte instalativa reagia diretamente a essa
captura, para os artistas latino-americanos os trabalhos respondiam a regimes politicos
autoritarios. E o caso da arte participativa brasileira dos anos 1960 e 1970, em que a énfase na
participacdo do espectador responde a uma urgéncia existencial no contexto politico de
ditadura militar (Bishop, 2005, p. 63). Diferente do que ocorreu na Europa e nos Estados
Unidos, a arte participativa no Brasil ndo surge apenas como resposta a determinadas ideologias
artisticas dominantes, mas implica uma necessidade social que produz, como efeito, as
experiéncias artisticas participativas: a arte participativa brasileira abandonou o abstracionismo
dominante para propor “trabalhos mais ou menos comprometidos com uma postura politica e
social" (Melendi, 2017, p. 38). Em um contexto cultural hibrido, herdeiras da cultura popular
e dos modernismos artisticos da Europa (Melendi, 2017), a arte instalativa brasileira desse
periodo estabeleceu didlogos diretos com a arte de outros paises latino-americanos.

Anna Tsing, influenciada pelas ideias de Marilyn Strathern, também fala em termos de
acontecimento para pensar os projetos de mundo multiespécie. Para Tsing, os projetos de
mundo multiespécie ndo sdo, simplesmente, a soma de partes distintas. Para se tornarem
acontecimentos — "become happenings™ (Tsing, 2015, p. 23) —, 0s mundos multiespécies
dependem do que Tsign descreve em termos de sobreposi¢cOes, de agenciamentos:
"Agenciamentos ndo apenas reinem formas de vida; eles os fazem" (Tsing, 2015, p. 23,
traducdo nossa). S&0 mundos humanos e ndo humanos em agdo: "encontros multiespéecie sao

sempre eventos, 'coisas que acontecem’, as unidades da histéria.” (Tsing, 2015, p. 142, traducéo
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nossa). Os mundos multiespécie sdo como espectros do mundo dominante da plantation, dos
projetos escalaveis, do projeto colonial. Eles assombram as praticas capitalistas de alienacéo,
acumulacéo e conversdo de mundos em bens (Tsing, 2015, p. 62), quando insistem nas relac6es
baseadas na "alteridade significativa™ (Haraway, 2021, p. 17).

Estamos interessados em pensar sobre o que a paisagem formada por A Privacidade
dos Outros®? faz emergir enquanto acontecimento. O que os processos de vida e morte dos
seres ndo humanos da instalagdo provocam em relacdo ao espectador? Quais elementos dessa
paisagem naturalcultural (Haraway, 2021, p.85) formam estes agenciamentos multiespécie
(Tsing, 2015, p. 23)? Ao perseguir esse objetivo, buscamos chamar a atengdo para o aspecto

relacional das paisagens — pensadas como um “ambiente ou meio que faga surgir um

pensamento, um evento, uma relagdo.” (Tiberghien 2012, p. 180).

Figura 10: Elementos de um saldo de festas imperial

Figura 11: Elementos de um saldo de festas imperial

O saldo, onde A Privacidade dos Outros foi instalado, faz parte das acomodacdes da

Bonnington House, uma mansdo do século XVII que, atualmente, integra a fundacédo de arte

2 O \video que registra a instalagio A Privacidade dos Outros estd disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=1-tpO--WQys>. Acesso em 10 de margo de 2021.
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contemporanea JupiterArtLand. A instituicdo, que fica a 16 quilometros da cidade de
Edimburgo, na Escocia, Reino Unido, foi fundada pelo casal de colecionadores de arte Nicky
e Robert Wilson. Pelo menos desde 2015, o saldo de dangas da Bonnington House € utilizado
como galeria de arte, com projeto redesenhado pelo escritorio de arquitetura Benjamin
Tindall*3. O saldo de danca possui estilo de arquitetura Jacobino — inspirada pelo estilo de
arquitetura classico associado ao Rei James | —, e predominou na Inglaterra em um curto
periodo, de 1603 a 1625. "Expansivas por dentro, as casas jacobinas geralmente apresentam
colunas ou pilastras, arcos e arcadas para criar uma sensacao de grandeza.” (Strutt e Parker,
2019, traducdo nossa).

As colunas de flores que atravessam o saldo da instalacdo sdo formadas por dez mil
flores em decomposicdo. Também ha flores no chdo, formando um circulo ao redor da argila
onde se encontram as sementes de linhaca em fermentacdo. A linhaca é considerada uma
cultura pioneira que marcou a Revolucdo Neolitical®, a pré-histéria humana, a origem da
civilizagdo. Além das plantas da instalacdo (flores e linhaga), uma corda de fibra natural
sustenta uma coluna de trés metros de altura formada por 14, retirada das ovelhas que vivem na
fundacdo escocesa Jupiter ArtLand. A Ia foi central para a lideranca da Inglaterra na Revolucgéo
Industrial europeia que culminou no século XV1I1I. A domesticacdo de ovelhas, que possibilitou
0 surgimento da industria téxtil, também estd relacionada com a grande onda de fome na
Inglaterra neste periodo'®. Sabemos que essas historias, se contadas de forma rapida demais,
tendem a se transformar em uma histdria Unica. Entretanto, encontramos limitagcGes para
escrever sobre as outras historias da 13, da linhaca, das ovelhas. Essas limitacGes se justificam
pela limitacdo de tempo desta pesquisa, mas também pela dificuldade em encontrar textos
bibliogréaficos detalhados sobre esses temas. Pensamos que 0s materiais utilizados pelos
trabalhos artisticos invocam histdrias que merecem uma aten¢éo prolongada, ja que expressam
particularidades semanticas, visuais e afetivas, que nos ajudariam a pensar sobre/com as artes
instalativas.

De todo modo, essas historias tornam evidentes como humanos e ndo humanos

compartilham trajetdrias naturaisculturais especificas. Que revelam processos historicos,

13 Mais informacdes sobre o projeto de arquitetura da Bonnington House podem ser encontrados em:
<http://www.benjamintindallarchitects.co.uk/details/59/19/Bonnington%20House%20-
%20Jupiter%20Artland>. Acesso em 28 de janeiro de 2022.

14 np linhaga pode servir como fonte de fibra para a producdo de linho ou de sementes oleaginosas, o 6leo de
linhaga. O Linum domeéstico foi espalhado pela parte ocidental da Eurasia durante o Neolitico como parte do
complexo agricola do sudoeste asiatico, e foi provavelmente uma importante fonte de 6leo ou grdo." (Spengler et.
al, 2014, p. 11, tradugéo nossa)



http://www.benjamintindallarchitects.co.uk/details/59/19/Bonnington%20House%20-%20Jupiter%20Artland
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sociais, politicos e estéticos que transcendem um sentido apenas 'natural’. Elas despertam
fantasmas, temporalidades remotas, que sao de dificil acesso para nds, mas que, na medida em
que os fios sdo puxados, nos ddo uma dimensdo importante do presente. Como propde o
pensamento tentacular de Haraway, a partir de Marilyn Strathern (2016, p. 12): "It matters what
thoughts think thoughts. It matters what knowledges know knowledges. It matters what worlds
world worlds. It matters what stories tell stories” (Haraway, 2016, p. 35)" [“Importam quais
pensamentos pensam pensamentos. Importam quais conhecimentos conhecem conhecimentos.
Importam quais mundos mundificam mundos. Importam quais historias contam historias”]. No
pensamento tentacular, que pensa-com, é como se cada tentaculo alcangasse apenas o que esta
ao alcance, e ndo o todo. E ndo é que tudo esteja ligado a tudo, mas que tudo esta ligado a algo.
Histdrias que contam outras histdrias. Paisagens que engendram paisagens.

A arte instalativa A Privacidade dos Outros conta historias humanas e ndo humanas,
ndo europeias e europeias, de processos de vida e morte. Por se tratar da primeira exposicao
individual de Daniel Lie fora do Brasil, hd uma espécie de enfrentamento em que os afetos ndo
humanos, espirituais, animais e vegetais, confrontam a hegemonia da historia dos projetos
coloniais, dos impérios colonizadores, do humano enquanto sujeito universal. Em A
Privacidade dos Outros, a 18 e a linhacga, que ora protagonizaram projetos capitalistas em sua
fase germinal, ndo estdo sendo utilizadas para fins produtivistas. Nao participam, de antemao,
dos processos de alienacao, acumulacéo e conversao de mundos em bens (Tsing, 2015, p. 62),
mas, como vimos, servem para guiar o caminho do espectador para determinadas experiéncias,
"sentimentos e emocdes” (Lie, 2019a, traducéo nossa). A sobreposicao de temporalidades que
elas engendram, em seus processos de vida e morte, criam estes agenciamentos multiespécie
intimos. Mundos relacionais que se fazem no acontecimento. Paisagens que fazem emergir
relacdes associadas as grandes narrativas da historia 1, do progresso ocidental e do triunfalismo
europeu, mas também da histéria 2, das narrativas dos povos ndo ocidentais e colonizados
(Chakrabarty, 2000, p. 17).

O som da instalagdo modula a experiéncia do espectador através da sobreposicao de
outros ritmos, justaposicdo de outras temporalidades. Com design de som de Leonardo
Matsuhei e performance vocal de Daniel Lie e Rodrigo Andreolli, a paisagem sonora que
escutamos é composta por sussurros, suspiros e respiragdes de humanos, misturadas a sons
abstratos, ndo-verbais, aquéticos e terrestres. Os sons criam uma atmosfera sombria que é
intensificada pela iluminacdo predominantemente escura do saldo, em que os focos de luz

projetados pelas colunas de 13 e flores criam sombras na parede.
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O ambiente sombrio criado nos faz pensar, novamente, nos fantasmas do Antropoceno,
em um jogo de visibilidade e invisibilidade, visualidade e contravisualidade (Mirzoeff, 2014),
que cria uma zona de atualizagio de histérias que ainda néo foram contadas. E como se neste
ambiente sombrio, os afetos ndo humanos expressassem sua condicdo de invisibilidade, de
segredo, e, a0 mesmo tempo, de visibilidade, de revelagdo. Eles povoam o saldo de danca com
seus processos de vida e morte, sentimentos e emocdes, ritmos sussurrantes proprios. E
reinventam os mundos que tocam, de fantasmas coloniais e relacbes multiespécie, até que
passem a ser ndo apenas representados, mas, talvez, sentidos, no sentido que escreve Eduardo

Viveiros de Castro (2019, p. 305) sobre 0 animismo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O Antropoceno, como conceito recorrente do debate cientifico hoje, coloca inimeras
questdes para o pensamento ocidental. Uma delas é a de que o Antropoceno exige uma nova
figura de humano, diferente do anthropos. Se a histdria contada pelo Antropoceno aponta que
0 humano se tornou uma forca geoldgica, uma nova figura de humanidade se faz necessaria:
aquela que inclui a dimensdo ndo apenas humana da espécie. Essa questdo se explica porque o
Antropoceno indica que uma suposicdo fundamental do pensamento ocidental — a diviséo
ontoldgica entre natureza e cultura — ndo se comprova. Além da naturezacultura que o
Antropoceno renderiza, as diferencas historicas de raca, género e classe, demostram que o
sujeito universal que o termo projeta € inadequada para analisar os problemas que se imp&em.
Depois, o Antropoceno coloca a questdo da possibilidade e impossibilidade de futuro. Se este
mundo, do progresso e do triunfalismo europeu, foi 0 que nos trouxe ao problema das urgéncias
climaticas, que outros mundos somos responsaveis por construir, atualizar, sentir, para impedir
a ameaca do fim dos tempos? Que mundos desejamos? Qual o papel da ciéncia, das artes e da
politica para a construcdo destes mundos? Em terceiro lugar, os problemas do Antropoceno
mobilizam uma nova figura de natureza, a criacdo de novas paisagens. Se as paisagens estdo
situadas justamente nas dobras entre a relagdo dos humanos com a Terra, nos interessamos por
trabalhos artisticos que expressam e estruturam relacfes terrestres que acreditamos serem
inovadoras. Em Atomic Garden, observamos uma paisagem que ndo € simplesmente artefato,
mas que privilegia o sensivel da experiéncia com as imagens em movimento. O filme conta
uma histéria de beleza e horror, de cuidado e risco, sobre a possibilidade de vida que segue
com as catastrofes. Em um outro sentido, a instalacdo A Privacidade dos Outros cria um
ambiente de emergéncia de relagdes entre humanos e ndo humanos, em um processo de disputa
que se faz a partir dos encontros, de sobreposicoes, de eventos.

Ao tratarmos da relagédo entre os modelos de visualizagdo hegemaénicos, a teoria dos
dispositivos e 0s processos de subjetivacdo, consideramos que a subversdo dos modos de ver
classicos e modernos esta relacionada com os processos de cria¢do, em um sentido subjetivo.
Nesse sentido, o espectador ndo estaria somente observando o trabalho artistico, em um sentido
apenas visual, mas se afetando por um complexo sistema de possibilidades, que envolvem

determinados aspectos cognitivos, afetivos, politicos, sociais, estéticos, cientificos,
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arquitetonicos, etc. A hipotese € que as experiéncias desviantes em relagdo a histéria do cinema
convencional, como o filme de Ana Vaz, e a obra de arte enquanto objeto, como a instalacdo
dx Daniel Lie, constroem novos territorios existenciais — na medida em que estruturam
experiéncias experimentais entre sujeito observador e o trabalho artistico (objeto). Em
‘Paisagem que danga aos Tempos do Fim’ formada por Atomic Garden (2018), vimos que as
imagens em movimento podem promover experiéncias de ruptura em relacdo: a) ao sujeito
observador moderno; b) ao dispositivo cinema; ¢) a figuracdo da natureza enquanto objeto
estatico representavel. O filme conta a historia da relacdo entre uma senhora japonesa e um
jardim traumatizado pela catastrofe nuclear de Fukushima. Na medida em que privilegia o
aspecto sensorial das imagens em movimento, utiliza a linguagem do cinema experimental,
cinema estrutural e flicker films. Tais aspectos se articulam as linhas cientificas de apresentacao
de uma ou mais questdes centrais para 0 Antropoceno: a sobreposicdo de temporalidades, o
privilégio do sensivel, e a capacidade de criacdo de vida em um contexto de paisagens
devastadas. Em ‘Paisagem suspensa e fragmentaria de mortos e vivos’ formada pela instalagéo
A privacidade de outros (2018), a hegemonia: i) dos projetos escalaveis das plantations é
desafiada pela multiplicidade de seres ndo humanos (plantas, animais e seres espirituais) e
humanos (espectador) em relacéo; ii) da divisdo simétrica entre natureza e cultura disputa com
as historias naturaisculturais contadas; iii) da figura do humano europeu como sujeito universal
é confrontada pela figura de ndo-humano-humano expressa pela instalacdo. Essas guerras
travadas apresentam linhas cientificas do pensamento ecoldgico: as relagdes multiespécie e a
as novas historias contadas pelos estudos pos-coloniais do Antropoceno. Alem de linhas
visiveis que mobilizam enunciaveis da arquitetura classica imperial europeia, em confronto
com uma paisagem relacional, que constréi um ambiente de complexas relacdes,
temporalidades, modos de ser distintos.

Se responder ao Antropoceno passa pela renovacao dos modos de ser, que mundos esses
trabalhos artisticos estdo formando? Quais as caracteristicas das paisagens de nossa época, das
paisagens antropocénicas? Pensamos que, talvez, ndo se trate, simplesmente, de romper com
0s modelos de visualidade hegemdnicos, classicos e modernos, que identificamos. Vimos, por
exemplo, que Atomic Garden mobiliza uma estratégia narrativa do cinema convencional, o
prélogo do filme, e, a0 mesmo tempo, do cinema experimental, com as imagens cintilantes dos
flicker films. Talvez essas sobreposicdes de histérias hegeménicas e ndo hegemonicas
marquem, justamente, 0 momento em que estamos hoje, de passagem entre visualidades,
historias, mundos. Em que as descontinuidades entre modelos de visualizagcdo apontam, na

verdade, para a possibilidade de auséncia de um modelo dominante e coexisténcia de modelos
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multiplos. Em outras palavras, talvez seja mais urgente especular sobre as formas de
composicdo, 0s agenciamentos, as covisdes, as covisualidades, do que, apenas, sobre as
contravisualidades. Nesta espécie de guerra transversal assimétrica, quais seriam as
caracteristicas do sujeito observador? Que modos de ser/ver poderiam surgir se pensassemos a
partir das descontinuidades que cercam os modelos de visualizagcdo hegeménicos?

A relacdo entre o Antropoceno e as artes, que tematizou esta pesquisa, bem como as
perguntas que nos faziamos em sua parte introdutéria (O que o0 encontro entre 0 Antropoceno
e as artes significa? O que um articula em relacdo ao outro?) apontou para caminhos
interessantes. Os trabalhos artisticos que analisamos teriam as dificeis tarefas de: tornar
inteligiveis temporalidades remotas, ativar sensibilidades ndo humanas, contar historias que
ainda ndo foram contadas, perturbar os processos de subjetivacdo dominantes do espectador,
criar novos mundos, paisagens e territorios existenciais, despertar fantasmas, fundar zonas
onde se compartilnam histérias, e outras. Esse mapa diverso sugere que alguns dos problemas
centrais do Antropoceno estdo sendo pensados pelo campo artistico em um sentido menos
propositivo e mais especulativo. Temas como as relacGes multiespécie, as historias dissidentes
ligadas as historias naturais, as relacdes de cuidado em paisagens devastadas, e a condicao
metafisica de incerteza do Antropoceno, emergem nas artes a partir de estratégias de todo tipo.
Além disso, percebemos que ndo se trata exatamente de trabalhos artisticos que tematizam o
Antropoceno, apresentando fatos que levam a ac¢bes. De forma distinta, as praticas artisticas
que observamos apresentam questdes a partir de suas proprias materialidades. Um determinado
intervalo entre um plano e outro, que promove a experiéncia alucinatoria dos flicker films em
Atomic Garden, e simula a sensacao de abolicdo das certezas no Antropoceno. Um ambiente
sombrio, criado pela expressdo de modos de ser de plantas, fungos, animais e entidades
espirituais, em A privacidade dos outros, que disputam com o0s projetos escalaveis do mundo
europeu. Sdo exemplos de como os trabalhos artisticos contemporaneos podem incorporar,
simular, projetar, respostas ao Antropoceno a partir de expressdes de ordem sensivel. A eficacia
estética e politica dos trabalhos artisticos estd justamente na experimentacdo com modos de
ser-ver que disputam contra 0os mundos hegemdnicos, na incessante tentativa de recria-los.

Alguns temas apareceram de passagem nesta dissertacdo, mas merecem ser
mencionados e certamente sd0 como gérmens para pesquisas posteriores. E 0 caso do nosso
interesse em observar trabalhos artisticos que sdo apenas do Sul Global. Se as historias mais
contadas estdo associadas as historias dos paises europeus, € compreensivel que nossa
curiosidade se mobilize em direcdo as préticas artisticas ndo europeias. Com isso, encontramos

dificuldades em definir o que seria uma pratica artistica brasileira sem cair em essencialismos
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nacionalistas. Ou em um debate complexo sobre quais seriam as defini¢des de arte brasileira
mobilizadas. Sdo preocupacgdes de varias geracOes de intelectuais e artistas, e que, sem um
estudo atento, correria o risco de ndo puxar os fios que o assunto merece. Em um outro sentido,
0 debate sobre o campo de estudos da ecologia queer e estudos animais, que esbo¢camos em
nosso primeiro capitulo, antecipa questées que sdo de nosso interesse, mas que ficaram em
segundo plano nas andlises da pesquisa. A relacdo entre a subversdo de género e 0s nao
humanos, bem como a capacidade de imaginar futuros ndo heteronormativos. Ou o0 exame
sobre 0os modos de ser ndao-humanos, considerando os aspectos comportamentais ligados a
politica. Também apresentaram lacunas o debate sobre o conceito de tempo, uma explicacao
sobre o que entendemos pelas temporalidades do passado, do presente e do futuro. Mesmo que
em nossa terceira e na quarta secdo o tema das temporalidades sobrepostas tenha sido marcado,
a discussdo sobre cada uma dessas nogdes ndo foi amplamente desenvolvida. Como
inquietacbes que surgiram na etapa final da pesquisa, estdo os debates sobre a dimensdo
espiritual do Antropoceno e os conceitos de geontologia e geontopoder, que nos encantaram
recentemente. Além de um interesse em investigar determinadas ‘estéticas do Antropoceno’,
como a materialidade do viscoso, que identificamos em diversos trabalhos artisticos

contemporaneos, e que expressam sensibilidades especificas de nosso presente.
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