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RESUMO

FREIRE, Simone Cortezao. Terras remotas: as ficcdes da economia e as zonas de
ressaca. 2017. 176f. Tese (Doutorado Processos Artisticos Contemporaneos) —
Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2017.

A pesquisa apresentada considera a mineracdo e as travessias maritimas
como processos formadores e deformadores do territério € o subsolo como
informagédo geoldgica que resulta em disputas que rearranjam toda a superficie
terrestre. A ideia de natureza do século XVIIl como intocada, selvagem ou além-
muros — torna-se ndo apenas parte do imaginario, mas o movimento brutal de
retorno das ficcdes econdmicas que separaram cada vez mais natureza e cultura, ao
mesmo tempo em que fazem surgir as zonas de ressaca como sobras desses
movimentos da economia. Assim, o conceito de zonas de ressaca aqui desenvolvido
parte da decomposicao desses territérios “minados”, como o refluxo de toda
materialidade que forma a economia. Nesse contexto, surge o homem geoldgico, ou
0 que Michel Serres descreve como a dindmica ecolégica planetaria,
suficientemente poderosa para que a humanidade se transforme em uma “forca
geoldgica”. Tendo as Terras Remotas como ponto central, a cava, ao avangar, se
amplia silenciosamente e sob relativa invisibilidade, carrega o progresso prometido:
uma ideia moderna de desenvolvimento e economia. A tese propde um percurso que
transita em diferentes niveis de informagdes, memoarias, narrativas e imagens para
um intrincado processo de relagdes entre conceitos da filosofia, geografia e das
artes como: a natureza como producdo, de Gilles Deleuze e Félix Guattari; o
processo em Maurice Blanchot; a constelagdo de Walter Benjamin, ou mesmo a
racionalidade do espaco de Milton Santos. Busca-se acionar, na dindmica da prépria
escrita, entrelagamentos entre realidade, natureza, ciéncia e ficgdo como formulacao
de um pensamento. E sobretudo no campo de negociagdo entre a histéria e a ficcdo
que a pesquisa € orientada em seu duplo registro de reflexdo tedrica e pratica
artistica. Assim, a tese tem como base a producéo de dois filmes, no ponto onde a
imagem e o som ultrapassam a escrita; a ficcdo como mote para tocar o real; como
processo metodolégico de pensar, conhecer e infiltrar lugares blindados, trazendo
pela via da imagem e da escrita por vezes literaria, os fragmentos da invisibilidade
da histéria atual — um modo de fazer aparecer o profundo processo de
transformacao da superficie e das Terras Remotas.

Palavras-chave: Natureza. Entropia. Arte e geopolitica. Mineragéo. Cinema. Ficgéo e

histéria. Memoéria e amnésia.



RESUME

FREIRE, Simone Cortezdo. Terres reculées: les fictions de I'économie et les zones
de reflux. 2017. 176f. Tese (Doutorado em Processos Artisticos Contemporaneos) —
Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2017.

La recherche ici présentée comprend I'exploitation miniére et les traversées
maritimes comme des processus formateurs et déformateurs du territoire et le sous-
sol comme information géologique qui résulte en disputes qui réarrangent toute la
surface terrestre. L'idée de nature du XVIII°® siécle comme intacte, sauvage ou au-
dela des murs devient non seulement partie de l'imaginaire, mais aussi le
mouvement brutal de retour des fictions économiques qui divisent de plus en plus
nature et culture, au méme temps qui font surgir des zones de reflux comme des
restes de ces mouvements de I'économie. De cette fagon, le concept de zones de
reflux ici développé prend sa source dans la décomposition de ces territoires “minés”,
tel le reflux de toute matérialité qui constitue 'économie. Dans ce contexte, émerge
'hnomme géologique, ou ce que Michel Serres décrit comme la dynamique
écologique planétaire, suffisamment puissante pour que '’humanité se transforme en
“puissance géologique”. Prenant les Terres Reculées comme point central, la cave,
tandis qu’elle avance, s’élargit silencieusement et sous une relative invisibilité
apporte le progrés promis: I'idée moderne de développement et économie. La thése
propose un parcours dans des différents niveaux d’informations, mémoires, récits et
images pour un complexe processus de concepts de la philosophie, géographie et
des arts comme: la nature comme production, de Gilles Deleuze et Félix Guattari; le
processus en Maurice Blanchot; la constellation de Walter Benjamin, ou méme la
rationalité de I'espace de Milton Santos. On essaie de mobiliser, dans la dynamique
propre de I'écriture, des enchevétrements entre réalité, nature, science et fiction
comme formulation d’'une pensée. C’est surtout dans le champ de la négociation
entre I'histoire et la fiction que la recherche est orientée dans son double registre de
réflexion théorique et pratique artistique. De cette facon, la base de la thése est la
production de deux films, au point ou I'image et le son dépassent I'écriture; la fiction
comme devise pour toucher le réel; comme processus méthodologique de penser,
connaitre et infiltrer des endroits blindés, en apportant par la voie de I'image et de
I'écriture parfois littéraire les fragments de l'invisibilité de I'histoire actuelle — une
facon de faire apparaitre le profond processus de transformation de la superficie et
des Terres Reculées.

Mots-clés: Nature. Entropie. Art et géopolitique. Exploitation Miniére. Cinema. Fiction

et histoire. Mémoire et amnésie.



ABSTRACT

FREIRE,Simone Cortezdo. Remote lands: the fictions of economics and the
backwater zones. 2017. 176f. Tese (Doutorado em Processos Artisticos
Contemporaneos) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2017.

The presented reasearch considers mining and sea crossings as forming and
deforming processes of the territory and the subsoil as geologic information that
results in disputs rearrenging all the earth’s surficie. The Idea of nature in the XVIII
century as untouched, savage or beyond the walls becomes not just part of the
imaginary but a brutal moviment of the economic fictions that separate even more
nature and culture, at the same time this idea gives rise to the “backwater zone” as
leftovers of these moviments of the economy. Therefore, the “backwater zone”
concept that is presented here takes as starting point the decomposition of mine
territorries as a reflux of all materiality that shapes the economy. In this context the
geological men arises or what Michel Serres describes as a planetary ecological
dinamic powerfull enough to transform humanity in a geological force. Having the
Remote Lands as central point, the pit, moving forward silently and under relative
invisibility carries the promissed process: a modern idea of development and
economy. The thesis proposes a course that transits in many different levels of
information, memories, narratives and images for a knotty process of concepts from
philosophy, geography and from the arts. As in the natural production from Gilles
Deleuze and Felix Guattari; the process wrighting by Maurice Blanchot; the
constellation of Walter Benjamin or even Milton Santos’s racionality of place. Is
expected to trigger the dinamics in write itself intertwined between reality, nature,
science and fiction as a formulation of an idea. Is above all in the field of negociation
between history and fiction that the research is guided in its double registration of
theoretical reflection and artistic practice. Thus the thesis is based in a production of
two movies at the point where the image and sound go beyond writing; fiction as a
subject to exchange the real; as a methodological processo of thinking, cognize, and
infiltrate armored places bringing by image and the sometimes literal writing the
invisible fragments of current story — a way to make the profund process of
transformation of the Remote Lands surfice showup.

Keywords: Nature. Entropy. art and geopolitics. Mining. Cinema. Fiction and history.

Memory and amnesia.
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PRELUDIO

a vertigem de vagar em terras flutuantes

O pulmao ainda chiava, ja fazia 20 dias que estive no alto da montanha dita
amaldicoada na Asia. L4, o pé da montanha continuava escorrendo uma mancha de
lama de décadas de exploracdo de ouro e cobre. Naquela noite tudo estava
completamente escuro, a lua ainda na fase minguante ndo iluminava, dentro dessa
escuriddo escutei tudo rangendo e batendo, era o barulho daquelas ferragens
gigantes e velhas. O navio pela primeira vez comecgava a balangar forte, todos os
objetos que restavam soltos balangavam de um lado para o outro, quase numa
mesma cadéncia. Ainda sonolenta, entre-acordada, com o balanco forte da cama,
acordei repentinamente com os livros e carregadores caindo da mesa.
Imediatamente acendi as luzes e fiquei ali por um tempo, sentada na cama em meio
a uma penumbra da luz que falhava. S nesse momento lembrava que estava em
alto mar. Ja havia se passado 5 dias morando no navio atracado e ha dois dias
navegando, imersa naquela quase-arquitetura, em um quarto que os marinheiros
chamam de camarote. Havia me habituado, até que o mar comegava a avisar onde
estdvamos — em meio a uma natureza sem margens. De tudo que ouvi durante a
viagem, algo importante relativo ao tempo que todos repetiam das mais diversas
maneiras: “Aqui o tempo é do mar, ndo se sabe que dia vamos partir, nem mesmo
quando vamos chegar... Tudo pode acontecer: frente fria, problemas na casa de

maquinas, espera para atracar...”

Resolvi levantar, o balango forte me impedia de dormir, ou mesmo ler se
quisesse. Fui até o passadico, la sempre encontrava todas as informacgdes da
viagem. Do passadico a vista da viagem acontecia, com os trés guindastes gigantes
rangendo em meio a escuriddo. Do lado de dentro, sobre a mesa, uma pequena
luminaria acessa com uma garrafa de café ao lado e diversos mapas e catalogos.
Naquela noite era o Paulo, o imediato, que estava no comando — ele me disse que o
mar estava revolto por causa da frente fria, e aquela turbuléncia iria até as 5 horas
da manha. Ainda eram 2 horas e a espera de um mar mais calmo duraria mais 3

horas.
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Pensava que aquela turbuléncia ndo incomodava os marinheiros, até que
desci ao restaurante e la encontrei seis deles tomando café e tentando sintonizar a
TV. O lugar ndo era de muita conversa, a unica coisa que motivava algumas poucas
conversas eram as inumeras tentativas de ajustar a TV e a antena. Mas todos ja
sabiamos que a TV ficaria fora do ar por alguns dias, estavamos fugindo da frente

fria e a distdncia com a costa ficava cada dia maior.

llhados ali, no que Michael Foucault chamou de heterotopia maxima — o
navio1, 0s marinheiros ora ou outra soltavam comentarios, resmungos em comum,
nao suportavam ver uns aos outros, assim o siléncio era uma nota comum. Durante
6 meses estavam a viajar initerruptamente. Eu que fazia 0 mesmo ha menos de um
més ja sentia os efeitos colaterais e os assombros de estar num mesmo lugar com
as mesmas pessoas. Entdo, o siléncio se tornava um lugar que remetia a terra firme
e a uma ideia de liberdade, mesmo ali num espaco sem fronteiras ou bordas, em

meio ao oceano.

A ressaca das noites ia se acumulando. O navio e a jornada ficcional que
havia criado para o filme iam paulatinamente se entranhando em meu corpo. Ja
eram 25 dias em territérios e naturezas indspitas numa busca incessante e
obstinada pela montanha que enviamos dia a dia em cerca de 35 navios de 450 mil
toneladas; a busca por capturar essa invisibilidade estava na imersdo daquele
cargueiro velho de cerca de 300 metros de comprimento que rangia dia e noite como
se fosse desmontar. Estava ali o navio fantasma, e eu dentro dele com uma

tripulagcéo de 26 homens e uma mulher.

Eram 6 da manha quando consegui dormir por mais uma hora até o horario
do café. E no sono entre-acordado sonhei por uma hora. As memodrias me
assombravam e o0 cansag¢o misturava memoria com imagens inconscientes e o que

tinha imaginado para o filme que estava gravando.

*%

! Heterotopias “[...] que tém a curiosa propriedade de estar em relagdo com todos os outros
posicionamentos, mas de um tal modo que eles suspendem, neutralizam ou invertem o conjunto de
relagdes que se encontram por eles designadas, refletidas ou pensadas” 19 . As heterotopias,
espagcos de representacao de lugares de uma dada cultura, séo “[...] uma espécie de contestacao
simultaneamente mitica e real do espaco em que vivemos” 20 .

FOUCAULT, 2001, p. 414 - 416.



16

O piso era azul claro com manchas brancas, um formato de
aproximadamente 5 centimetros por 8 centimetros, um piso tipico da década de
1960. A casa tinha somente dois quartos e fazia divisa com a rua. Na sala uma
pequena poltrona amarela e um sofa verde escuro com almofadas de animais e
selva. A casa era dividida ao meio por uma grande rachadura, que a atravessava
exatamente entre os dois quartos. Durante a noite, da cama podia ver a marca no
piso, e, em dias de chuva, os sonhos, o pensamento era da iminéncia de que a

metade da casa pudesse desmoronar no grande buracédo que havia no fundo.

A escavadeira, ao pé do grande buraco, encalhada e congelada no tempo sob
uma crosta de poeira cheirava a ferro. Parado servia de pausa e reinvengao de uso,
onde nos desbravavamos e viamos todos os seres e invencgdes radicais do uso de

uma cova de cerca de 10 metros.

Aquele canto da cidade era daqueles lugares esquecidos, as margens do
urbano — lugar onde o capim avanga, onde a natureza faz fronteira. Ali a escavadeira
era a imagem ideal de uma pausa oportuna frente a iminéncia de acidente, de onde
nao se leva nem mesmo os objetos pessoais quando se avista um desastre. O

uniforme bege deixado fundia-se com a poeira do interior da escavadeira.

Com o mapa inventado nas maos, o buraco-cava era o lugar a ser
desbravado. As bananeiras, mandiocas e batatas doces eram as uUnicas espécies
que resistiam ao solo erodido, tentando ainda que com raizes finas segurar a terra
por desabar. Nas camadas mais profundas, a cor rosa brilhava como purpurina, e,
por isso, por vezes passavamos aquela lama rosa no corpo. Nesse intervalo, o
“‘desastre” adormecia, e estavamos exatamente embaixo da casa, a fundacao e o

piso ja podiam ser vistos do lado de fora.

Sob os céus desmensurados do oceano, entre o dia e os pensamentos
noturnos, a trinca, a infiltracdo da terra dentro daquela casa de 25 anos atras — e a

iminéncia de um deslizamento rondavam os sonhos.

Gilles Deleuze nos fala de um estado onirico no qual o espectador é colocado
pelo cinema quando diante da tela. Naquele fundo de tela da feitura do cinema, o
sonho induzido misturava tempos e imaginarios das terras ja vividas. Estavamos

dentro da prépria ficcdo, em um set sem controle e bordas.
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Em alto mar, dentre todos os acontecimentos essa imagem-memodria
reapareceu num fim de noite cansativo. No quintal, que tinha sido a primeira
paisagem e a formacdo de imaginarios, a rachadura seguia como a iminéncia do
desastre e permanecia ainda entre as imagens que resistiam e persistiam. A
rachadura ndo exatamente como a ideia clara do que poderia ser, mas a percepgcao
do risco. O desastre “ele é desde sempre passado e, entretanto, estamos na beira
ou sob ameaca; todas as formulagbes que implicariam o porvir se o desastre nao

fosse 0 que ndo chega, o que barrou toda chegada”. (BLANCHOT, 1980, p.7)

Parece que até ali, naveguei em diregdo ao que Maurice Blanchot em Um
livro por vir conta sobre o Canto das Sereias que se destinava “a navegadores,
homens do risco e do movimento ousado, e era também ele uma navegagéao: era
uma distancia, e 0 que revelava era a possibilidade de percorrer essa distancia, de
fazer, do canto, o movimento em direcdo ao canto” (BLANCHOT, 2005, p.04).
Blanchot, faz uma pergunta arguta que até o final dessa jornada ainda sera
pergunta: “Havia, pois, um principio malévolo naquele convite das
profundezas?’(BLANCHOT, 2005, p.5).

Nesse intersticio da viagem, em terra o tempo urgia. As noticias e o0s
acelerados acontecimentos seguiam seu fluxo, agora encharcados de lama. Muitos
resolviam pela primeira vez olhar para as margens, e o que chegava aos jornais em
breve seria sobreposto por outros e novos escandalos. O crepusculo de lama
comecava a desaparecer na amnésia e distancia do dia a dia. A viagem naquele
navio mineral destoava em desacordo, com um tempo préprio, mas ironicamente era
aquele navio que carregava o tempo mineral, o tempo geoldgico. Como um espacgo
esquecido em alto mar, o cheiro do ferro ainda seguia, agora pela agua do mar com

a carcaca velha daquele navio.

Depois de 24 horas, entre o porto e o aeroporto, acordei na ficcdo construida
da cidade de Las Vegas. O chao ainda balangava, por dias seguidos. Agora era o

mar que chegava a terra.

2 “Nous sommes au bord du désastre sans que nous puissions le situer dans I'avenir : il est plutot

toujours déja passeé, et pourtant nous sommes au bord ou sous la menace, toutes fonula- rions qui
impliqueraient I'avenir si le désastre n'était ce qui ne vient pas, ce qui a arrété toute venue”.
(BLANCHOT, 1980, p.9) tradugéo nossa.
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INTRODUCAO

a bruma

Fazia 40 graus naquele ano quando disparava a pesquisa que aqui se segue.
Ao longo de todo ano, o desconforto do vapor quente e da poeira constante eram a
noticia cotidiana nos jornais e nas redes sociais. Ainda ressoavam algumas poucas
e dispersas noticias sobre as novas minas, afinal, agora a concessado para
mineragcado crescia fortemente, depois do boom no preco da commodity que se
iniciou no ano de 20093, e toda a politica econdmica passou a ser pautada na venda
desse subsolo. Apdés este ano, as caminhonetes Hilux entre outros carros de
desenho robusto e barulhentos, comecavam a chegar e engarrafar o transito de
muitas cidades mineiras. Com a concessdo mais facil e a tecnologia disponivel,

trouxe a transformagéo permanente da natureza desses lugares.

No turbulento ano de 2015, a empresa com um sugestivo e irbnico nome
MonSanto conseguia a permanéncia no mercado brasileiro com o pesticida Roundup.
Na mesma semana em que aparecia em alguns poucos jornais online a noticia de
que paises como a Franca e a Alemanha retiravam o Roundup do mercado, o Brasil
nesse momento também tirava dos rétulos dos alimentos o simbolo de alimento
derivado de produto transgénico — toda a produgdo de sementes transgénicas que
também vem da MonSanto. Essa pausa entre a bruma de poeira e de toda a
industria quimica, tdo proxima de nosso corpo esta na mesma encruzilhada para se
pensar o violento estado de transformacgao das coisas. Nessa trincheira, o espacgo de
disputa se faz nessas terras pds-ocupadas e lugares por vezes indspitos e remotos,
daqui vem o augurio do desastre, como nos diz Robert Smithson (1996): o desastre

vem lentamente e de repente.

Aos poucos, temos uma superficie escavada e perfurada, que suspende no ar
mateérias subterraneas, na poeira que o vento sopra para as regides mais proximas
das escavagoes, ou por vezes com os destrocos e ruinas que afloram discretamente
pouco a pouco sob a amnésia do tempo. A paisagem alterada € formada pelos

remanescentes finais, as sobras dos processos das continuas retiradas das
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camadas de terra que definimos como recursos naturais, definicdo essa que é a
base dos modos de vida e das ficcbes econdOmicas, das visbes de progresso
calcadas no dominio das ambigbes técnicas, na programagdo da vida ou meras
fantasias de futuro. Logo a paisagem pitoresca e ideal, principio da formacéo do
NOsso imaginario, sem corrosdes ou retiradas, apareceu como esgotamento da ideia

de crescimento e progresso, assim como a génese da crise.

Desde o inicio, essa tese foi atravessada pelos mais diversos e intensos
acontecimentos, fluxos migratorios, crise europeia, ataque as mulheres no I1émen,
atentados, desastre de Mariana (MG) ao retrocesso politico brasileiro em 2016; o
que fez com que eu tivesse que voltar os olhos, mas sobretudo atravessar a
pesquisa que seguia. O desastre de Mariana foi um dentre eles, assim a pesquisa
via em tempo a vidéncia, aquilo que ja tinha sido dito no filme Subsolos e o augurio
daquilo que pode vir. Assim “encontramos brutalmente o que tinhamos diante dos
olhos™ (DELEUZE apud ZOURABICHVILI, 2000, p.340). Gilles Deleuze (2005) nos
diz que o vidente ndo é aquele que vé o futuro, mas aquele que apreende o
intoleravel no presente®. A fissura como “secreta, imperceptivel, marcando um limiar
de resisténcia” (ZOURABICHVILI, 2000, p.339), como uma circunscricdo do

intoleravel na fresta aberta, a vidéncia.

A urgéncia da escrita seguia, os filmes e os roteiros dentro da pesquisa se
atualizavam e desatualizavam a cada novo acontecimento. Pesquisas,
pesquisadores e pensadores brotavam, novos olhares se voltavam para as
escavagdes ainda pouco entendidas nos seus mais diversos estratos. Alguns
desertavam o engajamento antes mesmo dos 30 dias do desastre para o que se
seguia. A “distancia que se vé&”, o lugar de visualizagdo, ja anunciava que a
visibilidade daquilo seria temporaria, pois a cava era distante demais. Milton Santos

(2012) diz que o campo é o espaco onde a racionalidade e a industrializacdo sao

4 L'image-temps, p.8. (DELEUZE apud ZOURABICHVILI, 2000, p.340)

° Europa 51 mostra uma burguesa que, a partir da morte de seu filho, atravessa espagos quaisquer
e passa pela experiéncia dos grandes conjuntos residenciais, da favela e da fabrica (“pensei estar
vendo condenados”). Seus olhos abandonam a fungao pratica de dona de casa, que arruma as
coisas e 0s seres, para passer por todos os estados de visao interior, aflicio, compaixao, amor,
felicidade, aceitagao, até no hospital psiquiatrico onde a prendem, ao termo do novo processo de
Joana d’Arc: ela vé, aprendeu a ver. Romance na Italia acompanha uma turista que é
profundamente abalada pelo simples desenrolar de imagens ou clichés visuais, nos quais ela
descobre o insuportavel, para além do limite que pode suportar. E o cinema de vidente ndo mais de
acgao. (DELEUZE,2005, p.10)
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mais intensivas; por nao haver a resiliéncia propria das cidades, a racionalidade é
mais violenta no campo. Afinal, os fenbmenos sécio espaciais avancam para além
da cidade, ou como nos diz Henri Léfébvre, tudo agora € urbano (2008). Santos nos
diz ainda que com a implantacao da regularidade prépria das racionalidades, tem-se

a subtracao das leis naturais.

Assim, é da incapacidade de leitura e da proximidade com as leis naturais
que o espaco da catastrofe se funda. No desmoronamento da sensibilidade e da
cultura, onde procedimentos violentos de decomposi¢cao e apropriagao, tais como as
escavagoes catastroficas, indiciam em seus destrogos e detritos o jogo de
apropriacdo de uma economia territorial. O campo minado do subsolo avancga e
amplifica silenciosamente as escavagoes. Recoberta de restos, a superficie solta os
vestigios da disputa e da racionalidade; covas, cavas, lama, poeira, paisagens
monotonas e restos humanos. O estado de arruinamento e as ruinas dizem dos
residuos e dos estados de decomposig¢ao, que vanguardas artisticas nédo cessaram

de pesquisar.

Todos esses processos de transformacdes da natureza e da nocgdo de
paisagem foram intensificadas como questdes a serem discutidas. No final da
década de 1960, tanto tedricos quanto artistas, debrugcaram-se no entendimento e
nas conceituagdes dos termos paisagem e natureza. No final da década de 1950,
muito da expanséo das artes em direcdo a cidade e aos territérios imensos comeca
a ter significativas consequéncias no trabalho de arte, para além dos espagos
controlados como das galerias e dos museus, transformando assim as escalas, os
modos de fazer, visualizar e documentar da obra de arte. Pouco depois, no final da
década de 1960, surge o termo Land Art para designar agdes na paisagem. Nesse
contexto muitos artistas tornaram-se referéncia: Walter de Maria, Michael Heizer,
Dennis Oppenheim, Christo, Richard Long, e especialmente Robert Smithson. No
entanto, Robert Smithson, um dos precursores da Landart, € quem traz novos
conceitos na relagao natureza — ciéncia — arte que aqui serviram como referéncias

para muitos dos fragmentos.

Nessa geografia fragmentada, a natureza é transformada em paisagens
produtivas e parte como espago urbano, os quais nos confrontam, mega estruturas

industriais e paisagens alteradas. O nao-previsto da tecnologia e do territério da
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lugar as transformagdes nas profundezas. Ao mesmo tempo, frustra a racionalidade,
extrapola as fronteiras demarcadas ou, por melhor dizer, reflete as zonas de ressaca.
Como o lugar dos despojos, as zonas de ressaca se constituem em todas as
direcbes. Nao estao relacionadas as centralidades, por isso sdo como zonas cinzas
onde 0s processos entropicos vomitam e estilhacam as matérias do capitalismo.
Lugar onde estéo os desterrados, as ruinas do imediato as paisagens produtivas e a

camada espessa e morbida das economias.

Nesse contexto de extensa producdo industrial, ha uma necessidade de
manipular e produzir possibilidades de visualizagdo para transmitir a complexidade
decorrente de processos produtivos. O interesse aqui € de revelar as possibilidades
poéticas de visualizagao e engendrar na manipulagdo da realidade com a ficgéo e a
montagem como estratégia de entendimento e visualizagdo dessas invisibilidades.
Assim, os problemas imediatos se dirigem a necessidade de fazer ver essas zonas e

a uma consciéncia de um futuro por vir.

Temos aproximadamente 12.000 km? de concessdes minerais em operagao
no Brasil, cerca de 42% do territério nacional tém potencialidade para a ocorréncia
de jazidas de minerais metalicos. Anualmente produzimos em média 139 milhdes de
toneladas de minério de ferro e desse total, enviamos 105 milhdes, 70% das vendas
de minério da Vale é para a Asia (China e Jap&o). Gastamos cerca de 40 dias para
chegar a China, num total de 35 navios com capacidade média de 400 mil toneladas,
numa média de 56 milhdes de toneladas de minério por ano s6 pela Vale.
Fragmentos da paisagem sado deslocados por navios. O continente se desloca
diariamente, artificialmente, sob o peso de wuma economia, dominado

essencialmente pela légica da economia.

As cavas estdo quase sempre entre as montanhas ou em territorios de
feicbes urbanas distante do centro. No desmanche de montanhas, seus sedimentos
estdo por toda a parte. Assim, pensar o outro estado inebriado da paisagem, nao
somente a poeira da terra em suspensao inebriada, provocada pela escavagao, mas
da neblina, da “nuvem continente” que se desloca, que também desmaterializa, a
invisibilidade de uma matéria-economia em desmanche, em deslocamento. A terra-
montanha continua sendo transportada e a noticia no IBRAM — Instituto Brasileiro de

Mineragao — € que até 2020 seremos ainda mais rapidos que agora.
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Entre essa ambiéncia de vapores quentes e empoeirados, a vontade da
elaboracao da tese foi tomando consisténcia, ndo apenas como realidade urgente e
proximidade com as memorias pessoais da transformacé&o radical da paisagem, mas
sobretudo como tentativa de escrita e produgao artistica para pensar a paisagem no
primeiro plano da histéria, como espacgo politico e parte da narrativa. Nao somente
como espacgo onde historias se desenvolvem, mas uma inversao ou revezamento
entre personagem e paisagem. Para o cineasta chinés Wang Bing, a fabrica é sua
protagonista, ha em seus filmes uma espera que € do tempo do lugar e das pessoas,
um vagar sem pressa por lugares vazios, um vagar da camera entre as coisas que
alcanga o cotidiano dos habitantes que vivem a margem e preocupados. Porém,
mesmo no limite essas paisagens de Bing, tudo ainda esta em funcionamento.
Assim, como referéncia ao cinema de Wang Bing, a busca aqui € de um tempo
suspenso, do coma, do estado letargico da paisagem e das pessoas ou daquilo que
ja no limite ainda funciona, sobretudo da paisagem como espaco politico do estar no

mundo.

Ao inicio dessa jornada de escrita e pesquisa de tese, ainda nao tinha a
dimens&o da cava. Certamente ainda ndo tenho. A bruma que cobre as cavas, seja
ela de poeira ou da umidade da madrugada, ainda estd como massa camuflando e
tampando a visdo. Assim, como uma espécie de miragem entre a bruma, como nos
fala Gilles Deleuze em Critica e Clinica, “A bruma é o primeiro estado da percepgéao
nascente e compde a miragem na qual as coisas sobem e descem, como sob a
agao de um pistdo e os homens levitam suspensos numa corda” (DELEUZE, 2006,
p.130). Numa vacilante visao entre aparecer e desaparecer, para Deleuze “do cinza
ao vermelho, ha o desaparecer e o aparecer do mundo no deserto, todas as
aventuras do visivel e de sua percepgao” (DELEUZE, 2006, p.131). A miragem nao
se fixa, estabelece lampejos e clarbes. A imagem-miragem construida pelo aparecer
e desaparecer da luz vai construindo uma teoria em cima da luz como apontaria

Walter Benjamin (1985), o lampejo.

Se posso aqui chamar a pesquisa de obra, como exercicio de escrita e
processo artistico, que se fez em zigue-zague, desvios necessarios, criados para
aproximar daquilo a que voltava o olhar, num jogo de proximidade e distancia entre a
ficcdo e a crueza da realidade, assim, também por vezes a tese se torna um

murmurio anénimo, “um grande zumbido incessante e desordenado de discurso”
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(DELEUZE, 2005, p.64). Ou, finalmente, “como se as coisas visiveis ja
murmurassem um sentido que a nossa linguagem so precisaria levantar, ou como se
a linguagem se apoiasse num siléncio expressivo, ao qual Foucault opbée uma
diferenca de natureza entre ver e falar’(DELEUZE, 2005, p.65).

Blanchot nos conta que o canto das sereias nao satisfazia, pois nao
passavam de um canto porvir, mas conduziam o navegante em direcdo ao lugar
onde o canto comecava de fato, “aquele onde s6é se podia desaparecer, porque a
musica, naquela regido de fonte e origem, tinha também desaparecido, mais
completamente do que em qualquer outro lugar do mundo [...] e onde as Sereias,
como prova de sua boa vontade, acabaram desaparecendo elas
mesmas”(BLANCHOT, 2005, pg. 03). Foi num movimento em dire¢cdo ao canto, que
a tessitura dos textos e da producao visual dos filmes foi construida. Se o canto das
sereias € em certa medida um risco aquele que ouvia, era também parte da
distadncia e ao mesmo tempo uma navegagao. Aqui, 0 movimento de encontro com
um mundo em “desaparigdo” fez da pesquisa um lugar das poténcias imprevisiveis

do porvir.

O tempo como algo progressivo, como hora ou trajetdria retilinea, reduzido ao
acumulo programavel, configura quase tudo a nossa volta, sobretudo muito dos
modos de ver e narrar. “O espaco € a presa do tempo e a elaboracdo de um tempo
universal pode tornar-se o trabalho de uma vida”® (WESTPHAL, 2007, p.21). Nesse
sentido se ha algo relacional entre quase todos os modos de vida € a essa nogao de
tempo. O acesso a outros espaco-tempos abriu a pesquisa a trincheira do cinema
para falar sobre o deslocamento das matérias e dos movimentos das terras remotas.
Uma narrativa que tinha que se movimentar para entender o movimento e o tempo
féssil, sobre o peso de uma economia, que ficcionaliza e torna abstrato o que ha de

mais matérico e pesado.

Esse movimento de pensar as camadas do tempo ou o tempo dobrado, para
melhor dizer, o achatamento do tempo geoldgico e o corte temporal das atuais
forcas geoldgicas aqui discutidas, levou a longa empreitada da ficcdo e da
montagem como o mote das narrativas, para fazer aparecer a invisibilidade mineral

e as ficgdes econdmicas que a duragdo de uma existéncia ndo nos deixaria ver.

6 L'espace est la proie du temps et la confection d'un horaire universel peut devenir I'oeuvre d'une vie.
(WESTPHAL, 2007, p.21) Tradug&o nossa.



24

Assim, quando Blanchot (2011) nos diz que a ficgdo € precaria por ndo dar conta de
toda a complexidade do real, ela achata e faz aparecer o que antes nao estava visto;
da também a ideia da ficcdo como a expansao do real ou de outras dimensdes ainda

nao vistas ou percebidas.

Assim, a incorporacdo do narrador, a proximidade com a memodria e as
memorias cooptadas foram base para a construgao de parte importante da escrita,
ou por vezes trazer o que Benjamin conta sobre o narrador como sendo o viajante
que retorna e tem histérias para contar ou 0 camponés sedentario que passou a vida
no mesmo lugar. Para Benjamim “o senso pratico € uma das caracteristicas do
narrador” (BENJAMIN, 1994, p.200) que traz por vezes pequenas informacdes
cientificas ou o que se pode chamar de sua “caixa de tesouros”. Nesse hibrido entre
0 viajante e o camponés sedentario, a tese € um atravessamento de memodrias,
arquivos, movimentos, referéncias e situa¢gdes encontradas ao longo da jornada para
a formulacédo de uma histéria geoldgica. De modo que a memdria € uma entrada por
onde as forcas estdo sendo levadas, um fio para encontrar tudo aquilo que nao é

memoria.

Jean Genet em Um cativo apaixonado, narra o exercicio de entrega de si
mesmo a uma causa que “constitui quase uma vertigem que impede que o
combatente se entregue [...], mas que ele se jogue num precipicio, ndo para ajudar,
mas para seguir aqueles que morrem por terem se jogado, e sobretudo quando ele
vislumbra, nao através da reflexdo, mas do pavor experimentado, o aniquilamento
futuro”(GENET, 2003, p.127). Assim, ao longo da pesquisa, a tese teve como base a
producao de dois filmes, o média-metragem Subsolos e o longa-metragem Navios de
Terra, que me tornaram uma viajante. A partir dali, adentrei no ponto onde a imagem
e 0 som ultrapassam a escrita; a ficcdo como mote e processo de pensar, conhecer
e infiltrar lugares blindados, trazendo pela via da imagem e da escrita por vezes
literaria, os fragmentos da invisibilidade da histéria atual — um modo de fazer

aparecer o profundo processo de transformacéo da natureza.

Assim um narrador que pode ser aquele que por vezes fala o que néo se vé,
ou simplesmente ficcionaliza para fazer aparecer, alonga ou reduz o tempo, para
dentro desse movimento encontrar o tempo do transito das matérias. O movimento

se faz numa espécie de montagem. Deste modo, a tese foi escrita em fragmentos
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como uma espécie de dicionario e micro narrativas das Terras Remotas, agora
escavadas e a céu aberto, numa oscilagdo de tons de escrita. Numa porosidade que
faz por vezes um movimento de repeticdo, mas s&o os agrupamentos que fazem o
contexto ter ou tomar outros sentidos, de modo que a porosidade reaparece em
momentos diferentes, como tramas dialdgicas: recortes, conexbdes e
atravessamentos que redefinem ou transformam o sentido em questdo. A intengao

era ir alterando a fala e a escrita na medida que aproximasse do objeto de discussao.

Como um vaso quebrado de um mundo arrombado, a tese foi se construindo
em fragmentos, como fratura de ‘fragdes sem restos’”’, em ilhas de sentido, que se
“‘acham nao tanto coordenadas, mas postas umas junto as outras [...] , ho entanto
capazes de uma deriva infinita” (BLANCHOT, 2010, p.41). O fragmento permite
outros tipos de conexdes, a linearidade diz de um so6 sentido, porém essas ilhas
trazem a violéncia do fragmento, do estilhago, “tomada em si propria, é verdade, ela
surge em sua fratura, como arestas cortantes, como um bloco ao qual nada parece
poder se agregar, pedaco de meteoro, destacado de um céu desconhecido e
impossivel de conectar algo passivel de conhecimento” (BLANCHOT, 2010, p.41).
Assim, os fragmentos podem ser arranjados de inumeras maneiras, com diversas

outras montagens, mas proponho aqui uma narrativa de questdes mais latentes.

O Narrador € um capitulo que inicia a construcao e as escolhas da tese como
uma narrativa que € construida e descontruida a partir dos relatos, dos fragmentos,
memorias e ficgdes, numa abertura a navegagdo como nos diz Blanchot (2005),
onde a escrita pode tomar a forma do que esta sendo escrito, de levar ao curso do
despercebido e das invisibilidades. Confrontar e encontrar pela via da escrita uma
rota de fuga na impoténcia assustadora daquilo que nos ameacga, o imprevisivel do

mundo porvir.

No segundo capitulo, A natureza, retomo referéncias e constru¢des histéricas
em torno do conceito de natureza e paisagem, nogdes que apontam para os
substratos de nossas praticas espaciais que remetem muitas vezes a uma natureza

idealizada e ordenavel. Para fundamentacdo dessa primeira parte, € estudado os

" Fala de fragmento: é dificil aproximar-se dessa palavra. “Fragmento”, um substantivo, mas com a
forca de um verbo, no entanto ausente: fratura, fragdes sem restos, a interrupgdo como fala quando a
interrupgao da intermiténcia n&o interrompe o devir, mas ao contrario, o provoca na ruptura que lhe
pertence. (BLANCHOT, 2010, pg. 41)
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autores Gilles Deleuze e Félix Guattari que definem a natureza como produgao no
livro O Anti-Edipo e Simon Schama, que trabalha a natureza e a paisagem com
nogdes vinculadas as memorias coletivas. Schama (1996) aponta para uma
natureza irreversivelmente modificada, ndo como uma obra somente dos séculos
industriais, mas uma modificagdo substancial da cultura humana. Os imaginarios

historicamente construidos entre a terra e os ditos humanos.

O capitulo Os descobridores é uma continuidade da nogao de paisagem e
natureza, sobretudo os modos de ver e desbravar os territorios imensos aqui
estudados. Pensar os indices de visibilidade e colocar em questdo quem Vvé, de
onde se Vvé; pensar a invisibilidade mineral como um tempo que ultrapassa nossa
propria existéncia, nessa medida as ‘narrativas’ como uma possibilidade de abrir
pistas e questdes implicadas nos processos de cortar, escavar e deslocar matérias

geoldgicas.

A margem € um capitulo que traz a ideia da natureza transformada, a
segunda paisagem ou os remanescentes finais de um longo processo de corrosao
decorrente de um esgotamento da ideia das ambigdes técnicas, industriais. A
margem ¢é a tentativa também de pensar novos conceitos e discutir outros ja ditos
em torno da ideia de borda: a margem enquanto zona de ressaca, mas também
reinvencgdes e infiltragdes, como lapso territorial e transbordamento da racionalidade

transposta no espaco.

Os movimentos e os transitos de matérias € desenvolvido no sexto capitulo
com a escrita das terras em movimentos nos muitos navios enviados diariamente a
outros continentes com subsolos brasileiros. Nesse contexto, sdo trazidos ao texto
varios artistas que trabalharam com o transito e o movimento geolégico, daquilo que
€ imovel como entendimento dos processos de transformag¢des das paisagens e

natureza.

A Cava funda é o momento em que a tese cava a terra e as matérias para
pensar o homem geologico como um novo sentido de forgas intensivas voltadas
para a natureza e para os processos de transformacgao radical da paisagem. Trata
das desaparigdes, os fantasmas, as ruinas e matérias trazidas das profundezas e

deixadas soltas sobre a superficie.
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Sismos €& um subita libertacdo de tensdo acumulada pela ruptura dos
materiais na crosta terrestre ® . Nesse capitulo a intengdo ¢ discutir os
atravessamentos, a densidade da realidade trazida pela ficgzdo como possibilidade
de fazer aparecer os movimentos e as forgas geologicas humanas, que por vezes,
parecem ser invisiveis por ultrapassarem o nosso proprio tempo de existéncia.
Assim, esse capitulo € uma discussao acerca do potencial “precario” da ficgdo, como
nos diz Blanchot como possibilidade de trazer uma dimensé&o do real. Para tanto, os
processos de montagem, o som e a narrativa como camadas existentes para o fazer
aparecer da invisibilidade das transformacgdes fazem com que o narrador que
incorporo carregue junto consigo memaorias multiplas e coletivas, delirios e amnésias

que se transmutam em territorios hibridos.

Futurologias € um capitulo que traz os pressagios e parte dos buracos ja
cavados. A intengdo nao é fazer uma prospecgao do futuro, congelar tudo numa so6
possibilidade, mas ir ao encontro de uma cosmogonia do futuro, mais aberta, na
expectativa da capacidade de transformacdo dos processos, do imprevisto, a

possibilidade de uma reviravolta, mesmo que no campo da economia.

A pesquisa traz um desenho de forgcas do mundo, dos traumas geopoliticos,
através dos antimonumentos deixados no territorio, do trabalho em torno do transito
das matérias geoldgicas ou, como preferimos chamar de “recurso”; das memorias e
ruinas. Na busca de um ponto de vista, um tempo e uma distancia onde se vé na
espreita, ou ainda, se € possivel escutar pelos augurios daqueles que seriam os nao
humanos destituidos do pensar, mas sobretudo mais préximos a existéncia e aos
sentidos da natureza. Ao longo dos filmes feitos nessa pesquisa, Subsolos e Navios

de Terra, o agouro aparece nos sons, dando voz a outras forgas que movem e

® Um sismo ou terramoto é um subita libertacdo de tensdo acumulada por ruptura dos materiais na
crosta terrestre. Quando a deformagao desses materiais excede a forca de coeséo das rochas sob
tensao eles partem-se através de planos de fraqueza os quais que podem ja ser preexistentes.

A presenca de liquidos e a temperatura sao fatores que facilitam a libertagdo destas tensées. O local
em profundidade onde se inicia a ruptura € denominado hipocentro e o ponto a superficie na sua
vertical € denominado epicentro. Por vezes, devido a forte direcionalidade do padrao de distribuicao
de energia e a uma maior profundidade do foco do sismo, o epicentro pode nao ser exatamente o
local mais afetado.

<https://www.ipma.pt/pt/educativa/fag/geofisica/sismologia/fagdetail.htm|?f=/pt/educativa/fag/geofisica
/sismologia/faq _0001.htmI> Acessado em 14 de outubro de 2016.
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escutam as terras remotas. Afinal, ja € muito claro que as politicas somente entre os

humanos ¢ insuficiente e o clima se tornou imprevisivel.



29

1 O NARRADOR

Era um més seco. As chuvas ndo caiam ha mais de 4 meses. Na estrada que
marcava o fim do perimetro urbano, uma placa indicava a mina Casa de Pedra. Com
os vidros fechados, a nuvem de poeira engolia o carro a todo instante que passava
uma caminhonete Hilux. E assim, em meio a cegueira o caminho da estrada
reaparecia, 0 sol ja comegava a cair com mais rapidez. A estrada de terra tinha
pouca mata ao redor. Entre as arvores, do outro lado da estrada as luzes ja acesas
iluminavam uma grande torre, eram torres industriais. Parecia que até ali, em
diregdo a curva de uma trincheira, os estalos das cagambas, escavadeiras e o
alarme repentino devoravam a terra naquele desastre perdido.

O bairro parecia um lugar arrasado e sem habitantes, encharcado no cheiro
de ferro, dezenas de casas em ruinas entre os matagais contra uma imensa torre ao
fundo, caminhonetes Hilux passando a todo momento e junto uma fina névoa de
poeira suspensa nas passagens. O bairro era deserto, mesmo com as dezenas de
caminhonetes circulando por toda a parte. Como em um lugar ilhado, os poucos que
restavam ao desmanche se aquietavam dentro de casas sonolentas num siléncio
febril. O que marcava o lugar era o barulhento zumbido dos tratores, alarmes e ecos
das pas das escavadeiras. Com a poeira que engolia e cobria o que restava num
imemorial, assentava o bairro invisivel.

Uma senhora magra como um fantasma andava lentamente com uma sacola
na mao, naquela que era a principal rua do bairro, uma rua sem saida e ao fundo
uma grande torre iluminada e uma placa onde se lia Bairro Plataforma. A pouca
iluminacédo do bairro vinha da industria. As dezenas de casas destruidas formavam
uma grande escuridao nas ruas. Os animais deixados para tras circulavam nas ruas
vazias, uma grande quantidade de porcos se procriavam, seguiam na imundice e
nas fezes dos viajantes de passagem naquela zona de ressaca. Um espectro
despojos.

A senhora chamada Rita era uma das ultimas moradoras, que resistia ao fim
do bairro. Extremamente magra Rita morava ao lado da principal torre e de frente
para a linha de trem, préxima a industria que ha 10 anos ia paulatinamente
avancando e entrando em sua casa. Rita com a sacola plastica andava entre as

ruinas e olhava fixamente para o chao, até que parou e sem que perguntasse nada,
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como quem falava para um rosto desconhecido com que agradou, por um desejo de
confidéncia préprio dos idosos, que por vezes também costumam falar sozinhos em
voz alta, disse que procurava todos os dias pelos tachos de cobre enterrados no
desmanche das casas, ainda soterrados nas ruinas.

A luz do farol de uma Hilux barulhenta, agora refletia e iluminava os cabelos
brancos, o rosto enrugado e palido. Enquanto falava, um p¢ brilhante saia da sacola
onde carregava os objetos encontrados. Percebendo que observava o po brilhante
que refletia na luz ela disse: - “E minério. Tenho tanto no corpo que j& devo brilhar
como o po”. Rita era como o esgotamento daquele lugar, um fantasma vindo das
profundezas. A busca pelos objetos reluzentes era o que a fazia voltar o olhar, os
cacos luminosos esparsos aqui e ali entre a terra e o barro que se formavam nas
ruinas. Mas o barro também brilhava como toda a terra escavada das profundezas
daquele lugar. Rita também recolhia todos os objetos deixados ou esquecidos pelos
moradores que ja haviam se mudado. Em sua casa uma parte da histéria se formava
e inversamente se deformava com aqueles fragmentos do lugar.

Naquele confim, fora da area dita urbana, a mais de 20 km da cidade, pouco
a pouco a cava engole aquele lugar. As margens, na invisibilidade mineral, aquela
pequena area habitada também esta fora da histéria urbana. Como parte de uma
histéria fundamental e que se constréi a cada dia, ali “o cotidiano sem faganha,
aquilo que nada ocorre quando nada ocorre, o curso do mundo tal como é
despercebido, o tempo que escoa, a vida sumaria e monétona” (BLANCHOT, 2010,
p.143). Naquela borda da cava que se aproximou daquele bairro, era uma histéria
dispersa e dificil de narrar. Os escombros e 0s sobreviventes restavam como os
narradores daquele fragmento cintilante do mundo. Blanchot em A conversa infinita,
nos diz que nesse ponto o “ele” assinala a presengca de modo mais visivel, onde o
cotidiano aparece sem faganha, como “coeréncia impessoal de uma histéria”, o “ele”
€ “o acontecimento n&o iluminado daquilo que tem lugar quando narramos”
(BLANCHOT, 2010, p.143), Blanchot prossegue no mesmo capitulo para contar que
quando o “ele” cindiu-se em dois € 0 momento em que ha algo a narrar, “é o real
objetivo”, que por outro lado ha uma “constelagcdo de vidas individuais e
subjetividades” (BLANCHOT, 2010, p.144).

Em desaparigdo, aquele lugar restava nas ruinas dele mesmo, nos cacos
recolhidos, como sobrevivéncia primeira, ou por vezes quase um processo de fusao

com a ruina. O cotidiano presente que escapava ja como passado e o refluxo de
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uma amnésia porvir. Talvez nesse ponto Walter Benjamin (1987) desenvolve a
narragao como uma jornada que se da no movimento e no recolhimento entre as
forcas da memodria e do esquecimento — a narragcdo como um exercicio de
resisténcia para ndo esquecer as margens ou os excluidos da histéria. Ou por
melhor dizer, a formagado de outras constelagdes, onde a linha progressiva da
histéria ou os eixos se dissipam se formando em torno do sujeito que se inventa
para o ato da narragdo. Assim, a narragdo desvia do eixo cronologico, numa
construcao historica que é desmontada e entrecortada pela experiéncia vivida.

Em O narrador, Walter Benjamin nos conta que Villemessant, o fundador do
Figaro, costumava dizer, "que o incéndio num sétdo do Quartier Latin € mais
importante que uma revolugdo em Madri” (BENJAMIN, 1987, p.202). Essa férmula
mostra claramente que o saber que vem de longe encontra hoje menos ouvintes que
a informagéo sobre acontecimentos proximos”’(BENJAMIN, 1987, p.202). Benjamin
ainda afirma que somos pobres de histérias porque os fatos ja chegam
acompanhados de explicagdes. Para o autor quase nada do que acontece esta a
servigo da narrativa, e quase tudo esta a servigo da informacédo (BENJAMIN, 1987,
p.203). Ao longo do ensaio, Benjamin conta que a informagao sé vive no momento e
sem perda de tempo. Sé tem valor no momento em que é nova. Para ele, muito
diferente € a narrativa que ndo se entrega e conserva suas forgas e depois de muito
tempo ainda é capaz de se desenvolver: a narrativa como a possibilidade de atingir
a amplitude que ndo existe na informacao.

Por vezes, a narrativa é destituida de um interesse imediato € como uma
navegacao, “ora abarca a imensidao navegante, ora se limita a um quadradinho de
espaco no tombadilho, ora desce as profundezas do navio onde nunca se soube o
que é a esperanga do mar” (BLANCHOT, 2005, p.06). “ E no canto que Orfeu desce
realmente aos infernos: o que se traduz acrescentando-se que ele desce pelo poder
de cantar, mas esse canto ja instrumental significa uma alteragdo na instituicao
narrativa. Narrar é misterioso’( BLANCHOT 2010, p.143). Assim Blanchot nos diz
que “ha uma luta muito obscura entre toda narrativa e o encontro com as Sereias”
(BLANCHOT, 2005, p.06) afinal, “a narrativa nao é o relato do acontecimento, mas o
proprio acontecimento, o acesso a esse acontecimento, o lugar aonde ele é
chamado para acontecer, acontecimento ainda por vir e cujo poder de atragdo

permite que a narrativa possa esperar [...]” (BLANCHOT, 2005, p.08).
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A narrativa “ndo esta interessada em transmitir o "puro em si" da coisa
narrada como uma informacado ou um relatério. Ela mergulha a coisa na vida do
narrador para em seguida retira-la dele” (BENJAMIN, 1987, p.205). Ha um outro lado
importante para o narrador, como constituicdo de um sujeito®, aquele que deixa seus
vestigios “de muitas maneiras nas coisas narradas, seja na qualidade de quem as
viveu, seja na qualidade de quem as relata” (BENJAMIN, 1987, p.205). Ele nos
conta que é possivel perceber facilmente a diferenga entre quem escreve a historia,
o historiador, e quem a narra, o cronista. O historiador € obrigado a explicar de uma
outra maneira os episédios com que lida, o cronista representa com modelos da
histéria do mundo, especialmente por meio dos seus representantes classicos. O
narrador lida com o fluxo insondavel das coisas.

Ao se alongar no tempo, acontece na narrativa a distensdo do apagamento,
da renuncia, do recorte, da memoaria, da invengao, num fluxo onde o real e a histéria
carregam sentidos mutaveis que se atualizam e se conectam. Para Benjamim a
narrativa traz a exatiddo e evita impor o contexto psicolégico ao leitor, evitando
explicacdes. Assim “ele é livre para interpretar a histéria como quiser, e com isso o
episodio narrado atinge uma amplitude que n&o existe na informagao” (BENJAMIN,
1994, p.203).

A narrativa formula uma outra escrita da histéria, a histéria como narragcéo —
como Erzahlung. Jeanne Marie Gagnebin pergunta se a tese de Benjamin é do
“historiador materialista” enraizado na experiéncia coletiva (Erfahrung) dos vencidos.
O narrador e a narrativa carregam a margem e expandem a histéria ndo como
simples conexao causal como na histéria, mas como quebra da linha do tempo,
dando espaco as interrupgdes, a outras montagens e a desmontagens; junto com a
narrativa o imaginario e a imerséo, sobretudo a construgdo de sujeitos e multiplas
variaveis: “os narradores gostam de comecar sua histéria com uma descri¢do das
circunstancias em que foram informados dos fatos que vao contar a seguir”
(BENJAMIN, 1994, p.205). Ha um outro lado importante para o narrador “o senso
pratico € uma das caracteristicas de muitos narradores [...] que transmite a seus
leitores pequenas informacbes cientificas em seu Schatzkastlein (Caixa de
tesouros).”(BENJAMIN, 1994, p.204).

°Em Temps et récit, Paul Ricouer (1983), fala da importancia da narragao para constituigao do sujeito.
Paul Ricouer, Temps et Récit, Paris, Seuil, 1983, 84 e 85, 3 vols.
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Assim, a discussao acerca da narrativa traz em si duplos movimentos de
tempo e cria descontinuidades, carrega “o valor desconcertante do olhar de
Benjamin colocado sobre a historicidade em geral seria o de se manter
constantemente no limiar do presente”, como bem resumiu Georges Didi-Huberman
(2007)"°. A filosofia considerada como ciéncia da origem — Ursprung — no classico
livro de Benjamin (1985) sobre o drama barroco alemao traz esse duplo movimento
entre o pré e o pés-histérico’’, ou, se podemos dizer, o anacronismo e a intensidade
como tempo histérico. Nesse sentido, tem-se a montagem e a desmontagem
temporal como mote, “a forma que faz proceder extremos afastados, excessos
aparentes da evolugcao” (BENJAMIN, 1985, p.44).

Quando Benjamin desenvolve a ideia da Origem como Usprung tem referéncia
proxima ao conceito de protofendbmeno Urphanomen de Goethe no sentido historico

"12 “irado das conexdes naturais pagds e transportado

como uma “lei intemporal
para as conexdes judaicas da histéria” (SIMMEL apud GAGNEBIN, p.12). Nesse
ponto a teoria de Benjamin carrega referéncias do messianismo judaico, que é
curiosamente “em sua origem e natureza uma teoria da catastrofe”*® (LOWY, 1989,
p.22); Segundo a doutrina cabalista de Isaac Luria é a quebra dos vasos'. Harold
Bloom diz que “antes de Luria a Cabala via a criagdo como um processo em
progresso, que se movia sempre em uma unica dire¢ao” (BLOOM, 1991, p.48); e
Luria entende “a criagdo como um processo surpreendentemente regressivo [...]
onde a catastrofe € sempre um evento central" (BLOOM, 1991, p.48). Essa inversao

de raciocinio e a compreensao dos estilhacos e dos fragmentos engendra muitas

10 Texto intitulado: Remontée, remontage (du temps), foi escrito em novembro de 2007 e publicado na
revista Etincelle (Faisca) Ircam, do Centre Pompidou < http://etincelle.ircam.fr/730.10.html >
Acessado em margo de 2016.

" Prefacio: Pois aquilo que é apreendido na ideia de origem so6 tem histéria ainda como um teor, ndo
mais como um acontecer pelo qual é atingido. Assim apreendido s6 conhece histéria dentro, nda mais
num sentido sem margens, mas num sentido referido as ser essencial. O qual permite caracteriza-lo
como sua pré e pos-historia.

20 protofendbmeno de Goethe tenta pensar a unidade de uma “lei intemporal” e de sua “visibilidade
temporal”’(Simmel, op. Cit., p.57)

3 Cf. LOWY, M., Op. cit., p. 22
4 "eles mesmos consistindo em misturas inferiores de luz", e destinados a "servir de recipientes e
instrumentos da Criacéo", "despedagcam-se" sob o "impacto” das "luzes" intensas do proéprio "plano
central da Criagdo"24 Cf. SCHOLEM, Gershom. A Cabala e seu Simbolismo. Sdo Paulo: Perspectiva,
1978, p. 135.
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possibilidades de ler sobre 0 mundo e contar sobre ele, conecta a ideia de origem ao
presente e ao futuro.

A catastrofe, quando acontece, devora o mundo com residuos, sobras e
detritos - escombros. A matéria do tempo solta de uma sé vez, desmoronada. A
ideia do arquedlogo ou escavador perde aqui um pouco o sentido, afinal, das terras
escavadas e dos escombros, tudo esta sob a superficie. Inumeros fragmentos diante
de uma histéria complexa do mundo. No entanto, ainda pode ser o fragmento
cintilante, a correspondéncia macrocosmica, "imagens que, desprendidas de todas
as conexdes mais primitivas, ficam como preciosidades nos sébrios aposentos de
nosso entendimento tardio, igual a torsos na galeria do colecionador". (BENJAMIN,
1987, pg. 239). Entéo, talvez seja pelos fragmentos e cacos que a montagem e a
desmontagem formule uma histéria possivel. “E por isso que a montagem decorre
fundamentalmente desse saber das sobrevivéncias e dos sintomas dos quais Aby
Warburg afirmava que ele se parece com algo como uma “histéria de fantasmas
para gente grande””® (HUBERMAN apud WARBURG).

A Warburg. “Mnemosine” Grundbegriffe, Il (1928-1929). Londres: Arquivo do Instuto Warburg, I,
102-4, p.3 Cf. Georges Didi-Huberman. L'Image survivante. Histoire de I'art et temps des fantdbmes
selon Aby Warburg. Paris: Minuit, 2002.[]
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2 A NATUREZA

2.1 amontanha

Um cortador de pedras que morava em uma montanha era um grande
conhecedor de diferentes tipos de pedras, trabalhador habilidoso e dedicado. Todos
os dias, percorria horas ao encontro dos muitos fregueses que tinha no vilarejo mais
proximo. Em mais uma de suas entregas, o pedreiro levava uma mesa de pedra
para um homem rico que acabara de chegar no vilarejo.

Ao chegar a casa ele viu ali todos os tipos de coisas brilhantes e ouro por toda parte,
coisas que ele nunca tinha sequer sonhado.

O pedreiro era feliz com a vida que levava e jamais imaginou pedir nada a
mais do que aquilo que ja havia conseguido. Mas ali pensou e desejou ser rico e ter
aquela casa. O dono da casa escutou seus pensamentos e ofereceu a casa com
todos os luxos em troca da montanha onde morava. Imediatamente o pedreiro
aceitou.

Sabendo que cedo ou tarde o pedreiro perceberia que a montanha possuia
muito mais riquezas que a casa e desistiria da troca, o homem cortou todas as
arvores da montanha e fez um navio, depois cortou a montanha e a levou embora
para o outro lado do continente.

Depois de um tempo, cansado daquela rotina da casa luxuosa, o pedreiro
resolveu caminhar até a montanha. Ha muito tempo n&o fazia isso. Chegando |a
ficou completamente espantado, a montanha havia desaparecido e no lugar uma
densa neblina.

Era o espirito da montanha que havia se transformado em neblina e agora
ficava vagando na planicie. A neblina se tornou um lugar onde as pessoas iam para
ativar lembrancas esquecidas.'®

Segundo um velho barqueiro, os passaros que ali viviam migraram rumo a
montanha, mas o0 que se sabe € que nao a encontraram. A montanha transplantada

se tornou um lugar inerte, proibido.

'® Conto baseado em lendas e mitos japoneses. O conto foi escrito para a fala do personagem Shima
no filme Navio de Terras que compoe essa pesquisa.
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Assim, a montanha inebriada continua sendo inteiramente transportada do
Brasil para a China, a terra deslocada de seu tempo geolégico, uma ilha de um
continente em outro como um palimpsesto. Inebriada, a montanha carrega a poeira
fina da terra outra. O acidente geografico artificial segue dia a dia, agora em muitas
vizinhangas. Outras montanhas estdo a caminho, os navios de terra navegam

também dia e noite.

2.2 natureza

Ao longo da estrada, uma floresta fechada de eucaliptos. De repente uma
montanha com vegetacgao rasteira e seca. Ao meio, a estrada formando uma grande
linha reta. Uma cerca nova e em perfeito estado emoldurava a montanha cercando
toda a regido. Ao fundo, a parte mais alta da montanhas estava a uma distancia de
trés quildbmetros, e a cada cem metros uma guarita, um portdo de entrada que
cercava o acesso ao topo. Uma placa simples que anunciava: propriedade particular.
Contudo, nas guaritas dos portdes nao havia ninguém. Resolvi parar para entrar,
logo e rapidamente um guarda atravessa a rodovia correndo e segurando a arma do
lado direito, acena histericamente dizendo que n&o podia entrar, a montanha tinha
acabado de ser comprada pela mineradora.

De modo que quase podemos avistar o outro lado, continuamos assim a
historia, inevitavelmente com o muro ou a cerca que divide. “A natureza era o que se
encontrava além dos muros da cidade, o espago néo protegido, ndo organizado, ndo
construido. Ao redor do témenos urbano, do recinto sagrado da civilizagdo ou da
cidade.”(ARGAN, 2014, p.213) Para Giulio Carlo Argan, tida como uma zona incerta,
pois havia uma zona de fronteira “habitada por seres cuja a natureza parecia incerta
e ambigua” (ARGAN, 2014, p.213), era os habitantes dos campos que viviam
segundo os ciclos lunares e sazonais, diferentes dos habitantes da cidade. No
entanto, Argan diz entender a natureza “como realidade indefinidamente estendida
aléem do horizonte dos conhecimentos e das possibilidades exploratérias e
operativas do homem, ou seja, a natureza como mundo das causas primeiras e das
finalidades ultimas.” (ARGAN, 2014, P.212)
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Quando falamos de natureza, em paralelo pensamos em cidades, ou no
urbano. No entanto ha uma diferenga que ha alguns anos vem se delineando por
varios autores como Milton Santos e Henri Léfébvre sobre a nogao de urbano como
sendo tudo aquilo que esta submetido a légica das cidades. Assim, o conceito de
urbano nao é definido como cidade. O urbano contém e produz essas formas que
nao faziam parte do conceito de cidade, que sempre se definiu em separagao a
essas outras formas.

Talvez esteja aqui na transformacéo da extensdo do urbano, as paisagens
produtivas e territérios residuais, ou até mesmo a dita natureza, ou seja, a
capacidade de racionalizagdo do além muros das cidades em proporgdes
gigantescas. Nesse caso, 0 que conhecemos como campo ou rural, formado por
paisagens pastoris disciplinadas, forma esse urbano: nas florestas produtivas, em
areas de gado, no agronegdcio, como tantas outras naturezas alteradas. “Diz-se,
portanto, que a agricultura intensiva possibilitou todos os tipos de males
modernos.”(SCHAMA, 1996, P.23)

Esse embate violento de alteragdes profundas nos coloca diante de questbes
que comegaram a ser pensadas ha alguns anos. A partir de 1970, a questdo da
paisagem tornou-se um nucleo de discussao cada vez mais recorrente. A agao do
homem sobre o espaco natural foi abordada por muitos pesquisadores, assim a
nocdo de paisagem e natureza foi retomada em diversas areas de reflexdo, em
diferentes niveis de anadlise. Ainda que sob diferentes abordagens, ha pontos
comuns de entendimento: a paisagem é compreendida como espago construido,
envolvendo percepg¢do, concepcdo e agao, vindo a constituir uma estrutura de
sentidos, uma formulacado cultural, como discutem diferentes escritores: Moscovici
(1968), Schama (1996), Corbin (1989), Roger (1997), Berger (2000) e Milton Santos
(1982).

A raiz da palavra paisagem'’ como natureza modificada a partir de uma
existéncia social dentro de uma jurisdigdo e como objeto aprazivel para pintura indica
uma superficie, como se fosse uma imagem pictérica. A simples presencga ou ideia

de paisagem ja estabelece uma distancia em relagdo a natureza, transformada ou

" A propria palavra landscape (paisagem) nos diz muito. Ela entrou na lingua inglesa junto com
herring (arenque) e bleached linen (linho alvejado), no final do século XVI, procedente da Holanda. E
landschap, como sua raiz germanica, landschaft, significava tanto uma unidade de ocupacao
humana- uma jurisdi¢gdo, na verdade — quanto qualquer coisa que pudesse ser aprazivel objeto de
uma pintura. (SCHAMA, 1996, p.20)
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reduzida. As construgdes iniciais em torno da nogéo de paisagem sao ideais cénicos,
a representacao de uma condigao ideal.

Simon Schama, no livro Paisagem e Memoria (1996), traz varias definicoes
de paisagem, indica a paisagem como sendo tudo o que a vista alcanga e tudo em
que ha a presengca humana. “Paisagem é cultura antes de ser natureza; um
constructo da imaginagao projetado sobre a mata, agua, rocha” (SCHAMA, 1996,
p.70), mas que se “compde tanto de camadas de lembrangas quanto de estratos de
rochas” (SCHAMA, 1996, p.17), como memoria coletiva construida ao longo da
histéria. Schama evidencia uma natureza que se reveste de uma aura sagrada e
mitica, entendendo a paisagem como o produto de uma cultura comum, de uma
tradicdo construida a partir de um rico depdsito de mitos, lembrangas e obsessdes.
Ao longo do livro, ele descreve uma tradigao pictorica e incrivelmente elaborada que
ocorria em imagens presentes em quadros, gravuras, cartdes-postais e fotografias
que envolviam a natureza encenada, mais poética que literal, conferindo-lhe um
significado idealizado.

A paisagem, entdo, toma um intermediario entre a natureza e a cultura, o
lugar onde a cultura encontra a natureza de modo controlado, disciplinado e
domesticado. O zooldgico, o parque e o jardim sdo como amostras, como escreveu
Schama, a ideia de que a natureza “seria o antidoto para os venenos da sociedade
industrial”. Assim os grandes parques urbanos como amostras da natureza surgem
como esse antidoto em meio as cidades. Nesse contexto, Smithson diz sobre as
sobras como lugares indesejaveis, “(...) devido a grande tendéncia para o idealismo,
quer pura e abstrata, a sociedade esta confusa quanto ao que fazer com esses
lugares. Ninguém quer ir de férias para um deposito de lixo. Nossa ética da terra,
especialmente naquela terra do nunca chamou o mundo da arte ‘tornou-se nublado
com abstracdes e conceitos”."

A insisténcia na ideia de natureza do século XVIII, apresentada
historicamente como condi¢des ideais, sob a formulagdo da nogéao de paisagem seja
em pinturas ou através da construcido de parques, camuflam os processos de
transformacdo da superficie terrestre. A natureza é apresentada sob uma
perspectiva estatica e ordenada. Nessa insisténcia da heranca cultural, perdemos a

possibilidade de reacdo diante da natureza real, transformada e nao ideal. Para

'® Disponivel em < http://www.robertsmithson.com/essays/entropy_and.htm >
Acessado em: 10 de fevereiro de 2014.
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Argan o processo de desmitificagdo e dessacralizacdo “ndo € mais do que essa
denegagao da natureza como misteriosa regiao das poténcias incontrolaveis do mito
e do sagrado. Ou talvez aquilo que chamamos de laicismo moderno ndo seja mais
do que o urbanismo integral, reducdo de todo o mundo a cidade.” (ARGAN, 2014,
p.213)

Essa sempre foi uma relagdo construida de maneira dificil, o homem e a
natureza. No livro O Anti-Edipo, Deleuze e Guattari invertem e reequacionam a
nocdo de natureza, quando colocam o desejo com principio imanente que ativa
forgas impessoais e gera o real, para o que vao chamar de Homo natura (DELEUZE
e GUATTARI, 2010, p.15). Logo no inicio do livro, definem a natureza como
producdo ao narrar o devir do personagem Lenz, que “se colocou aquém da
distincdo homem-natureza (...). Ele ndo vive a natureza como natureza, mas como
processo de producdo. Ja ndo ha nem homem nem natureza, mas unicamente um
processo que 0s produz um no outro e acopla as maquinas.”(DELEUZE e
GUATTARI, 2010, p.12). Assim, a natureza €& produgdo como estado de fuséo e
devir, negando a separagdao homem, cultura e natureza. Sob a intengédo do desejo
eles desenvolvem esse outro sentido de natureza.

Deleuze e Guattari convocam uma alteridade radical ao capitalismo em O
Anti-Edipo. E nesse movimento de choque que Deleuze e Guattari nos dizem que
“totalmente distinta € a coextensividade, a coextensdo do homem e da natureza;
movimento circular pelo qual o inconsciente, permanecendo sempre sujeito, se
produz a si proprio e se reproduz.” (DELEUZE e GUATTARI, 2010, p.147). Nesse
sentido, ha um encontro do que Deleuze e Guattari propdem como o perspectivismo
amerindio, sobretudo quando o pensamento dos povos amerindios entende o
humano e o ndo humano como sendo aquele que tem o impeto. Assim transformam
a defini¢ao inicial da natureza separada do homem, e reforcam a ideia de homem-
natureza, o que coloca em questao também uma producéo desejante.

Talvez nesse contexto diria que a natureza é o inacabado, a incompletude e
o infinito processo de transformacdo. A relacdo fundida entre as matérias e os
seres. No entanto toda a construgao histérica afasta e objetiva essas relagoes,
colocando a natureza como recurso, tratando-a simplesmente como matéria ou
ainda o além-muros a ser disciplinado. Como algo inerte que esta a disposigao.

Esse dualismo marcado pelo processo de racionalizagao foi inaugurado pela

ciéncia moderna e mudou os modos de narrar e perceber o0 mundo como matéria
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integrada. Essa transformagao racionalista foi iniciada na perspectiva metodolégica
de Descartes, na qual a nogdo de natureza € colocada a disposicdo do homem
como recurso. Bruno Latour nos diz que a separagdo entre natureza e cultura
aconteceu quando a ciéncia comecgou a estudar de modo independente o conteudo
cientifico e o contexto social: “é como se contexto e conteudo fossem dois liquidos
que podemos fingir misturar pela agitacdo, mas que se sedimentam tdo logo
deixados em repouso” (LATOUR; WOOLGAR, 1997, p. 20). Para Latour, “Essa
divisdo entre natureza e cultura € uma forma de se fazer politica, de reunir as
coisas em duas coletividades, por razées que vém da modernidade.”’® (LATOUR,
2010)

A natureza intocada, selvagem ou além-muros ndo € somente uma parte do
imaginario, por vezes se torna o movimento brutal de retorno dos imaginarios e
ficcdes econOmicas que separaram natureza e cultura. Heranga que por vezes vem
repentinamente das mais diversas formas: matéria, energias, movimentos violentos
ou ciclos inesperados daquilo que denominamos natureza, daquilo que até os dias
de hoje ndo entendemos. Assim a cosmologia abandonada retoma como poténcia

processual e movente de pensar a natureza.

2.3 entropias

Escavadeiras cortavam rapidamente o pé da montanha, eram novos
loteamentos e prédios, era a borda da cidade que ja tinha avangado e se avizinhava
com um grande terreno de uma mineradora. Em frente ao loteamento, do outro lado
da rodovia uma placa dizia: propriedade privada mineragao S/A.

Robert Smithson (1966) nos diz que a arquitetura fomenta uma disposi¢cao
entropica e cita um prédio construido na Park Avenue, da Union Carbide, para
exemplificar melhor tal entropia, e critica os displays educativos que para ele sao a
“acdo congelada dentro de um arranjo de plastico e neon.” A entropia é o que
Smithson chama também de quebra do tempo. Ele relaciona os ‘monumentos’ -

arquiteturas atuais que utilizam materiais artificiais como plastico, cromo e luz

'9 http://revistacult.uol.com.br/nome/2010/03/entrevista-bruno-latour/
Acessado em 04 de novembro de 2016.
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elétrica, com um congelamento, o que “Flavin chama de “historia inativa” ou os
fisicos chamam “entropia” ou “esgotamento energético”. Eles trazem a mente a
Idade do Gelo ao invés da Idade do Ouro, e conformariam mais adequadamente a
observacdo de Vladimir Nabokov de que “O futuro ndo é sendo o obsoleto
reverso.”®

Entropia € um conceito do final do século XIX vindo da termodindmica e da
estatistica que analisa o comportamento dos componentes de um sistema. O
Teorema da termodinamica de Carnot (1850) traz as primeiras ideias de uma perda
de energia ou a desinformacdo de um sistema. No entanto, a segunda lei da
termodinamica define a seta do tempo e os “processos reversiveis que ocorrem em
um universo em constante equilibrio, e processos irreversiveis onde 0 universo
evolui de maneira a “degradar-se”, isto é, de maneira tal que durante a evolugao a
energia Util disponivel no universo serd sempre menor que no instante anterior.”>' O
desperdicio energético dos fendbmenos e coisas; um termo que evidencia as tensoées.

O conceito foi muito utilizado por Robert Smithson em analogia a segunda lei
da termodindmica, mostrando que a energia é mais facilmente perdida que obtida,
para dizer e pensar sobre a irreversibilidade de movimentos e a transformacao na
paisagem. A formulagao da nogao de entropia foi expandida por Smithson, desde as
paisagens entropicas, territorios pods-industriais aos erros de engenharia e
materialidade e processos da arquitetura.

Esse tipo de arquitetura®® monétona e estéril, as paisagens produtivas e

desoladas sao uma espécie de input para a formulagao de outros espagos, um tipo

2 < https://www.robertsmithson.com/essays/entropy.htm> Acessado em outubro de 2016.

2! No final do século XIX, décadas depois das primeiras ideias de Carnot, Boltzmann introduziu uma
interpretacéo probabilistica para a segunda lei, o0 que aumentou explosivamente o material disponivel
para a ja polémica discusséo do tema. (...) a segunda lei da termodindmica pode ser entendida como
uma lei de evolugao no sentido de definir a seta do tempo. Ela define processos reversiveis que
ocorrem em um universo em constante equilibrio, e processos irreversiveis onde o universo evolui de
maneira a “degradar-se”, isto €, de maneira tal que durante a evolugado a energia util disponivel no
universo sera sempre menor que no instante anterior. Energia util significa energia que pode ser
convertida em trabalho e a medida da degradacéo da energia util ou do grau de irreversibilidade do
processo e feita através da variagcdo da entropia do universo.

Disponivel em: http://www.sbfisica.org.br/rbef/pdfiv25_359.pdf. Acessado em: 20 de abril de 2010

2 (_..)Well, it seems that in a city like New York where everything is concrete here's this craving to
stick up a tree somewhere. Also in regard to the origin of parks in this country it's interesting to note
that they really started as graveyards. There's something in the mid-19th century that's called the
"rural graveyard movement" where there was an attempt to get away from the dreary little churchyard
graveyards. They introduced a kind of sylvan setting so that nature would intermingle with the
graveyards, and they developed a whole funerary school of art you might may. (SMITHSON,
1996:305)
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de gerador de zonas de ressaca®>. Nesse contexto, podemos citar os suburbios,
especificamente as areas de expansao urbana, “e o infinito indice de
desenvolvimento habitacional do boom pds-guerra contribuiram para a arquitetura
da entropia.”

Smithson narra que ao ver uma fotografia mostrando um pogo no Central
Park ele podia dizer que era “um tipo de arquitetura, uma espécie de arquitetura
entrépica ou uma des-arquitetura.”** Assim, de certo modo, o que Smithson quer
apontar é para a arquitetura, um dos motores da entropia, talvez um motor onde se
pode ver os movimentos e processos entropicos que formulamos como modos de
vida e a transposicao constante de matérias. Paisagens e arquiteturas monétonas,

desencapadas ou em degradagao.

% Conceito desenvolvido nessa tese.

24 Artforum, February 1973). You see that photograph there showing a pit in Central Park. Now you
might say that's a kind of architecture, a kind of entropic architecture or a de-architecturization. In
other words it's not really manifesting itself the way let's say Skidmore Owings and Merrill might
manifest itself. It's almost the reverse of that, so that you can observe these kinds of entropic building
situations which develop around construction. That pit will eventually be covered, but it's there right
now with all its scaffolding, and people have been confused by that pit, they think it has something to
do with the Met [Metropolitan Museum of New York]. There's a lot of graffiti on it attacking the Met, but
it's really the city. < https://www.robertsmithson.com/essays/entropy.htm> Acessado em outubro de
2016.
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Figura 1 - Fotografia W. T. Lee
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Figura 2 - Montanha Taiwan, 2016 — Google Street View

44



Figura 3 - Kenro Izu — Mount Kailash, Tibet, 2000

Figura 4 - Giorgio Sommer, Mount Vesuvius- Naples, Italy - final século XIX.
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Figura 5: Construcao, Central Park, N.Y.C
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3 OS DESCOBRIDORES

3.1 0 mapa

Sobre os coletes alaranjados reluzentes da empresa, ainda restavam muitos
pequenos espinhos de plantas e formigas. Dessas plantas e bichos que resistem a
terra vermelha, aos lugares mais indspitos e aridos. Lugares onde nada parece
poder retirar da secura e da crosta de poeira que cobre cada uma das plantas e
insetos que insistem em resistir. Pequenas raizes, lagartos, lagartixas e plantas de
pequenos espinhos ou carrapichos.

A sede era forte, na boca restavam os grdos de poeira vinda com o forte
movimento dos caminhdes. Sobre o bebedouro da antessala alguns graficos e fotos
de trabalhadores sorridentes e equipados. Logo na entrada da sala de reunides, um
grande mapa desbotado, ao centro uma maquete de uma topografia demarcada
minuciosamente. O mapa geoldgico ao lado demarcava a faixa de subsolos ricos em
diversos minerais, em faixas multicolores que dividia o solo por tipos e categorias.

A curiosidade foi imediata. Diante daquela raridade me pus a fazer anotagdes.
Inquietos, o engenheiro de mina e o gedlogo, logo mudaram todos de sala. O
gedlogo com um discurso educador e decorado para Vvisitantes, gesticulava
rapidamente os bragos. Bem desperto, portanto, ja percebia que haviamos passado
mais tempo que o previsto na sala dos mapas.

Os mapas formam o abismo entre a representagdo, o espago e o imaginario.
Por muito tempo foi o lugar dos mitos e dos viajantes. Vistos historicamente eram
raros e preciosos. A informacdo de novas terras. Muitas vezes, documentos
particulares ou do estado, considerado chave para diversos usos, o conhecimento, o
registro, a guerra, a exploragao.

Hoje podemos facilmente localizar qualquer endereco no Google Earth e
sermos guiados pelo GPS. Embora os mapas tenham mudado a precisdo e a
acessibilidade, eles tém importante significado cultural e individual. Assim os
cartografos que aparentemente visam a objetividade, constantemente interferem no
nosso entendimento e experiéncia espacial, afinal muitas vezes suas suposicoes e

desejos afetam suas descricbes do mundo. Boaventura de Sousa Santos (2007)
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descreve que “(...) cada tipo de projecao representa sempre um compromisso. A
decisao sobre o tipo e o grau de distorcdo n&o deixa de ser baseada na ideologia do
cartografo e no uso especifico a que o mapa se destina.” (BOAVENTURA, 2007,
p.142)

Por exemplo, durante a guerra fria, os meios de comunicagédo ocidentais
popularizaram a representacdo da Unido Soviética num mapa-mundo
desenhado segundo a projecdo cilindrica de Mercator. E que, como este
tipo de projecdo exagera a areas das zonas em latitudes elevadas ou
médias em detrimento da area das zonas em latitudes inter-tropicais, o
tamanho da Unido Soviética era inflacionado e assim se dramatizava a
medida da ameaga comunista. (BOAVENTURA, 2007, p.142)

A distorcdo da realidade se da através de trés mecanismos principais: a
projecédo, a escala e a simbolizagdo. A projecdo é a transferéncia de uma esfera
para a area plana do mapa, € como abrir uma esfera e achata-la para a forma de um
plano. Para Mark Monmonier, “ a escala influencia e determina se um dado simbolo
é ou ndo visualmente eficaz’. A escala®® é “a relagdo entre distancia no mapa e
correspondente distancia com o terreno.” (MONMONIER, 1981, p.41), Rancine
(1982) chama de esquecimento coerente o uso da escala, enquanto escolha do grau

de omissao, visualizacdo do que é representado. O mapa de Bellman na histéria de

% Smithson: Eu acho que estamos realmente a falar sobre varias maneiras de encontrar uma coisa,
€ uma maneira de encontrar uma coisa € circunscrevé-la com uma fotografia. Se vocé esta voando
sobre uma pecga, vocé pode ver que toda a sua configuragdo em um sentido contraiu em uma escala
fotografica. Smithson: Eu acho que é o que estamos discutindo, como apreendemos escala. Agora
vamos dizer que existem trés tipos diferentes de escala que se pode apreender, e que estao
constantemente trocando lugares uns com os outros. a area que parece interessar-se € o des-
diferenciado area entre diferenciagao e indiferenciada. Isso € menos uma questdo de olhar e mais
uma questéo de toque, ou 0 que vocé poderia chamar de "espago tatil". % (SMITHSON, 1996:134)
(tradugao nossa)

Muller: Eu estou pensando nas terras indigenas América do Sul, os desenhos s&o tao gigantescos
que, sem um avido, é absolutamente impossivel ver toda a configuragdo. Os indios que fizeram esses
desenhos, evidentemente, ndo tinham como vé-los no mundo, exceto em sua mente.

Smithson: Eu acho que vocé quer dizer as linhas de Nazca, no Peru. Para mim, a fotografia funciona
como uma espécie de mapa que indica onde a pega é, e ndo vejo nada de errado com isso. As linhas
de Nazca s6 tém sentido, porque eles foram fotografados a partir de avides, pelo menos para nossos
olhos condicionados pelo século XX. Tudo o que podemos fazer é usar as nossas ordens e sistemas
para investiga-los, e eles geralmente revelaram-se errados — como "decodificar Stonehenge.
Stonehenge ndo me parece como um computador neolitico. O interessante € como nés nao
conseguimos entender coisas tdo remotas.

Ha pessoas na Escécia, que afirmam que depois de terem sido fotografados ficam doentes. Também
ha uma tribo em algum lugar que acredita que as cameras cegam a paisagem. Pode haver razées
profundas para tal comportamento. Afinal a cAmera € um mecanismo- um olho cartesiano. Vamos
voltar aos desenhos indigenas. Quando eu estava no Utah, Nancy Holt e eu fomos para Moab na
parte sudoeste do Estado.25 (SMITHSON, 1996, p.254) (tradugao nossa)
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Lewis Carrol?®

ignora o uso dos sinais ao apresentar enquanto mapa uma folha
completamente em branco, para dizer de um mar sem vestigios. Essa eliminagao do
simbolo por um lado torna o mapa inutil, mas por outro lado desvenda uma
virtualidade narrativa do espago sem a mediagao dos sinais vigentes.

Frequentemente visto como desenho, os mapas ultrapassam a informacao
desenhada. Para entdo, a percep¢édo remontar o tempo, a memoria e a outras
camadas em que 0 mapa carrega, mas que nos escapa. Nesse sentido, Deleuze
define ainda o0 mapa como monumento, por estar ligado fortemente a memoaria e
seus processos de identificacdo e autenticagcdo, no entanto ele avanca com o
conceito ao dizer que “a arte-arqueologia, que se afunda nos milénios para atingir o
imemorial, opde-se uma arte-cartografia, que repousa sobre “as coisas do
esquecimento e os lugares de passagem”(DELEUZE, 1997, p.78). Assim, Deleuze
propds em suas analises no livro Critica e Clinica: O que dizem as criangas, fazendo
a relacao entre o itinerario de viagem, como essenciais para ex-plore das trajetérias
dinamicas. “Os lapsos, os atos falhos, os sintomas sdo como passaros que batem
com o bico na janela. Ndo se trata de interpreta-los. Trata-se antes de detectar sua
trajetéria para ver se podem servir de indicadores de novos universos de
referéncia.”(DELEUZE, 1997, P.75)

Esta abordagem, que se pode delinear como cartografia renovada, tem, em
meu entender, uma diferenca e avancgo tanto na definicdo do uso dos mapas no

devir-crianca de Deleuze quanto no uso dos mapas para Lewis Carroll;

“ [...] cada mapa é uma redistribuicdo de becos sem saida e aberturas,
portas e cercas, que € necessariamente o de baixo para cima. Nao apenas

% | ewis Carroll

Ele trouxe um grande mapa que representa o mar, Sem o menor vestigio de terra:
E a equipe eram muito satisfeitos quando descobriram que ele seja
Um mapa que todos pudessem entender.

"Qual é a boa do Norte Mercator poloneses e equadores,

Trépicos, as zonas e meridianos? "

Assim, a Bellman iria chorar, e a tripulagao iria responder

"Eles sdo apenas sinais convencionais!

Outros mapas sao tais formas, com suas ilhas e capas!

Mas nds temos o nosso capitdo valente para agradecer "

(Entao a tripulagao protesto) "que ele comprou-nos o melhor

Uma perfeita e absoluta em branco! ™

A Caca ao Snark , o ajuste da Segunda (1876).
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um sentido de investimento, mas de diferenca de natureza: o inconsciente
ndo tem nada a ver com pessoas e objetos, mas com viagens e
transformagbes, ndo é mais um inconsciente de comemoracdo, mas de
mobilizagcdo, cujos objetos, ao invés de permanecer enterrados no solo,
algam voos.” (DELEUZE,1997, p. 74).

O mapa como formulagdo de um imaginario é discutido por Boaventura de
Souza Santos que argumenta sobre “as linhas cartograficas abissais” que subsistem
estruturalmente no pensamento moderno ocidental e permanecem constitutivas das
relagdes politicas e culturais excludentes mantidas no sistema mundial
contemporaneo” (BOAVENTURA, 2007, p.03). O autor desenvolve ainda que o
pensamento abissal estabelece um sistema do que é visivel e invisivel, exemplifica
como centro periferia, norte e sul reapresentado no globo.

Nessa tensao entre o visivel e invisivel vigente em nossos sistemas politicos,
de representacédo e visualizagdo do mundo, ha uma invisibilidade de algumas zonas
nos mapas geograficos: diferengca entre norte e sul, paises desenvolvidos e em
desenvolvimento, mas sobretudo daquilo que deve permanecer na invisibilidade:
como cidades alagadas por hidrelétricas, cidades abandonadas ou esvaziadas apos
a retirada de uma industria, pedreiras desativadas, ou situacbes menores, de
desapropriacbes. Nesse sentido, essas situagdes transitorias geram

extraterritorialidades, como apresenta Ursula Biemann %’

‘como um espacgo
designado ou estado que se encontra fora dos limites territoriais € quer beneficios ou
sofre com a suspensao da competéncia soberana do territério nacional.” Daquilo que
estd fora, mas sobretudo os pontos territoriais cegos as linhas de visibilidade
politicas e geograficas dos regimes de representacgéao.

Contudo, o mapa ainda € uma espécie de olho que tudo pode ver, mas
também, por vezes deixa escapar o tempo e os movimentos instantdneos e
sobretudo espontaneos. Daquilo que ndo esta no pavimento térreo, que dissimula a
repeticdo e se faz na diferenga na fissura ou escape seja do tempo ou do espaco.
Pode ser aquilo que decresce e varia finamente, ou ainda o que os simbolos e

grafias ndo podem registrar e narrar.

27 < https://www.geobodies.org/ > Acessado em novembro de 2015.
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3.2. V0O cego

Era uma manhéa de dezembro. Ja fazia quase 12 horas de viagem. Ao longo
da BR, uma mata de eucaliptos formava um grande cinturdo, uma barreira que
impedia ver o que se passava do outro lado da cerca, mas na espreita, entre os
troncos e o movimento do carro, aparecia um grande lago de espuma, e,
paulatinamente, a brisa com o cheiro enxofrado da celulose. Ao lado, um estaleiro
construia um grande navio cargueiro. Do lado de fora do estaleiro, centenas de
funcionarios em greve recebiam cestas de natal e aos poucos, felizes iam se
dispersando e voltando ao trabalho. Ainda sem ver uma fresta de mar, faltava
cerca de cinco horas naquela rodovia até alcancar a estrada de chao que levava ao
mar de lama.

Fazia exatos 30 dias do derramamento de lama que seguiu até o mar de
regéncia. De repente, numa estrada de chdo, amanhecendo, uma forte neblina
invadia a vista do para-brisa. Como em um pesadelo, e imaginando que sairia
rapido daquela nebulosidade, adentramos a neblina. Ainda era muito cedo e a
neblina parecia sair de baixo da terra. Depois de percorrer quase uma hora, e a
cegueira aumentando, descobrimos que estavamos em meio a uma nuvem de
fumaca, sem saber quanto tempo ainda teriamos que andar. A medida que o
tempo passava a miopia temporaria ficava ainda mais intensa, ali, presos numa
gigantesca nuvem de fumacga que poderia durar dias ou meses, nos disse um
surfista que seguia de carona. O fogo era subterrdneo, como uma paisagem seca
de muitas espécies rasteiras, aquilo entdo, poderia duraria horas.

Como numa espécie de cegueira completa, seguimos. O que dava para ver
era o sol como estivesse dentro de uma bolha e as silhuetas das arvores. A miopia
se completava com a poeira levantada da estrada. Sufocados dentro daquele carro,
seguimos horas atentos com a cédmera na mao, sem poder capturar imagens
daquela bolha que nos impedia de ver e parar. Ali, a cdmera nao capturava a
extensdo de onde estavamos. Com o drone no porta-malas e a fumacga forte, nao
era possivel sair do carro, afinal, s6 nos restava o movimento de seguir em frente.
A estrada deslizava e o carro seguia como uma balsa lenta. Assim, viajamos cegos

por mais 2 horas, na confianca na memoaria do surfista de que toda a estrada era
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plana, seguimos a 20 km/h com os vidros fechados em meio a fumaca densa até o
mar de lama.

Ao escrever sobre o gesto de fotografar, Vilém Flusser diz que “Quem
observar os movimentos de um fotégrafo munido de aparelho (ou de um aparelho
munido de fotégrafo) estara observando movimento de caga.” (FLUSSER, 1985,
p.18) E afirma que a diferenca é que o fotégrafo se movimenta na floresta densa da
cultura. O olhar como uma mira para precisar esta em nosso cotidiano. A cruz que
marca o eixo central das maquinas fotograficas, das lunetas ou de outras maquinas
de ver estao por toda parte, mas diante delas ainda o ponto cego ou a invisibilidade
entre o que se movimenta e o que se fixa.

A tavoleta de Fillipo Brunelleschi foi construida com um sé olho: o olho
funciona como mira que centraliza o mundo e captura a profundidade do espaco. A
criacdo da perspectiva construiu ndo s6é um olhar enquadrado como um
emolduramento, como também a centralidade em fuga e um sujeito imoével, “um
sujeito que para ver alguma coisa deve estar em condi¢des ideais. A primeira é que

ele deve permanecer imovel, ndo pode mover-se.”?®

(Farinelli). Esse homem agora
imével e nas condigdes ideais, se distancia de um processo de produgdo do
conhecimento sinestésico, voltado para todos os sentidos do corpo, afirma Farinelli.
Com isso, a nog¢ao de natureza e o contexto de relagcdo com o que rodeia 0 homem,
0 que é problematico, porque a questao torna-se “acreditar no que se vé ou no que
se toca?”, e a perspectiva para Franco Farinelli proclama a visdo. Assim, a
perspectiva transforma no século XV todo um modo de percepcgao, voltando o
mundo para o olhar como uma simplificagcdo da realidade, eliminando o entorno
que se vive. Surge nesse mesmo momento o homos economicus, que segundo
Farinelli € o sujeito interessado em si mesmo, separado da comunidade, que
persegue sua propria visdo de mundo.

A imobilidade dessa formacéo histérica do olhar e do corpo e a estrutura do
grid vinda dos mapas, que da a escala e a localizagdo, sdo modos de operagéao
utilizados no principio da caga e da guerra. O esvaziamento do corpo no espago
protegido e asséptico faz parte da formagao de um corpo blindado, esse corpo fora

do solo, que ndo vé e nao escuta. Ja o enquadramento, os quadrantes ou a

% Fala de videos e entrevistas: https://www.youtube.com/watch?v=9xgFfDywccE. Acessado em
dezembro de 2016. < https://www.youtube.com/watch?v=6n3rPdqFirE> . Acessado em outubro de
2015.
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centralidade no alvo esta nas coordenadas aplicadas para encontrar no territorio
infinito, a pecga alvo do jogo, seja como caga ou recurso.

A descricdo comega em uma sala com ar condicionado, pessoas vestindo
uniformes bege com um brasdo de uma aguia no brago direito. M&m’s, coca-cola e
chips sobre a mesa e operadores discutindo qual, quem ou o que é o alvo. A
duvida e o embagcamento sdo claros no dialogo. Assim, Grégoire Chamayou
discorre longamente no livro A teoria do drone sobre a invengdo do drone e seus
impactos éticos e politicos. O autor coloca em questdo a nogédo de guerra como
uma batalha onde a vulnerabilidade da morte esta dada aos dois lados, mas
quando temos o drone como um ponto de vista aéreo que agora visualiza e mapeia
lugares remotos e inacessiveis, como front de guerras no oriente; a ideia de
vulnerabilidade ?° fica somente para um dos lados, tornando a guerra no que
Chamayou vai definir de caga. “Duas geografias distintas correspondem a essas
atividades. O combate explode no lugar onde as forgas se enfrentam. A caga, por
sua vez, se desloca conforme a presa.”(CHAMAYOU, 2015, p.64) Mesmo para a
caga, o cagador esta em situagdo, que de alguma forma colocado no espago se
torna vulneravel. “Para escapar a seus perseguidores, a presa procura tornar-se
indetectavel ou inacessivel. Ora, a inacessibilidade nao é s6 fungao dos relevos da
geografia fisica — mata densa ou antros profundos —, mas também das asperezas
da geografia politica.”® (CHAMAYOU, 2015, p.64)

O olho drone, como as miopias proprias do objeto e da tecnologia, agora
percorre a aspereza da geografia e de fronteiras distantes. Assim, Chamayou nos
fala sobre “O olho que tudo vé” a partir de uma ilustracdo de 1551. O olho que tudo
vé € o alcance de vista do drone, é o dominio da vista como um Deus que observa,
manipula e decide as agées em terra. Ironicamente, Chamayou conta que o nome
dado aos drones é revelador: “Argus, [29] e Gorgon Stare, [30] o olhar da Gérgona.

Na mitologia grega, Argos, o personagem de cem olhos, era também chamado

# A distancia do alcance — distancia entre a arma e seu alvo — acrescenta-se a do telecomando —
distancia entre o operador e sua arma (...). E fazer tudo isso “sem projetar vulnerabilidade” implica
que a Unica vulnerabilidade exposta a violéncia armada sera a de um inimigo reduzido ao estatuto de
simples alvo. (CHAMAYOQOU, 2015, p.20)

%0 Como lembram os tedricos da caca ao homem, “as fronteiras soberanas sdo os melhores aliados”
[3] de um fugitivo. A Common Law inglesa autorizava outrora, nas regides rurais, a “cagar os animais
de presa nocivos, tais como as raposas e as doninhas, até na propriedade de outrem; porque destruir
essas criaturas era considerado de interesse publico”. [4] E esse tipo de direito que hoje os Estados
Unidos querem se arrogar, mas para presas humanas e em escala mundial. [5] E preciso, resumia
Paul Wolfowitz, “negar os santuarios” as presas.
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Panoptes, “quem tudo vé”.” (CHAMAYOU, 2015, p. 54). O pandptico de Bentham
contado por Foucault trabalha agora em estado avangado, desprendeu-se do ponto
fixo e da inércia arquitetbnica, “Como no filme Eyeborgs, [31] as cameras se
desprendem dos muros e nelas crescem asas e armas. Entramos na era dos pan-
Opticos voadores e armados. Ja o olhar da Gdérgona petrificava aqueles que tinham
a infelicidade de cruza-lo. E o olhar que mata. Nado mais, portanto, “vigiar e punir’,
mas vigiar e aniquilar.”

E certo que a distancia que se vé é a medida do poder; da ao observador
um dominio do territério. Assim, quem vé ja faz parte da organizagao das forgas. A
compreensao do que seriam as visibilidades aqui demarcadas podem ser mais que
elementos visuais ou imagem em si do mapa, é a possibilidade de descortinar em
tempo a formagao historica. Quero dizer, o enunciado montado pelo “olho que tudo
vé”, “porque o saber, na nova conceituacdo de Foucault, define-se por suas
combinagdes do visivel e do enunciavel préoprias para cada estrato, para cada

formagao historica.” “O saber € um agenciamento pratico, um “dispositivo” de
enunciados e visibilidades”. (DELEUZE, 2005, p.60)

No entanto, os lapsos ou os escapes também fazem parte mesmo das
blindagens préprias do poder, estdo no impensavel, nos movimentos oscilantes,
“peristalticos” (DELEUZE, 2005), nas subjetivagdes ou como na obra de Foucault
as resisténcias. Chamayou conta que “Entre a imagem que os operadores de
drones veem na tela e o que se passa no chao, ha uma defasagem: é o problema
da “laténcia do sinal”. O espaco, que se pretendeu poder ignorar pela técnica, volta
sob o aspecto de um lapso de tempo incompressivel” (CHAMAYQOU,2015, p.88).
Essa laténcia do sinal é a desatualizacéo, o lapso® de um tempo no real, uma
falsa projecéo do instantaneo. Assim, “O The New York Times reporta que os alvos

passaram a jogar com essa assincronia: quando os individuos acreditam estar

1 Além do dominio aéreo, & preciso também o dominio das ondas. Em 2009, a imprensa noticiou que
insurgentes iraquianos tinham conseguido interceptar os sinais de video transmitidos por drones
Predator. [7] Para realizar essa proeza — nada menos que quebrar a joia da tecnologia militar dos
Estados Unidos —, bastaram-lhes uma antena satélite e um software vendidos na internet por menos
de trinta euros. Seguros de sua superioridade tecnolégica, os militares norte-americanos
aparentemente nao tinham tomado a precaugao elementar de criptografar de forma eficaz suas
transmissdes. O exército israelense, por ter dado prova da mesma negligéncia, deu-se conta
recentemente de que o Hezbollah havia desenvolvido fazia mais de dez anos a capacidade de
interceptar os videos emitidos por seus drones — 0 que permitia que a organizagao, entre outras
coisas, localizasse os batalhdes do Tsahal no solo para melhor embosca-los. [8] (CHAMAYOU, 2015,
p.89)
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sendo cacados por um drone, deslocam-se agora em zigue-zague>?.” (CHAMAYOU,
2015, p.88) Para Chamayou “As vulnerabilidades que apresenta sdo multiplas.
Antes de mais nada, técnicas.” (CHAMAYOU, 2015, p.88)

“O que se pode concluir € que cada formacao historica vé e faz ver tudo o
que pode, em funcdo de suas condi¢des de visibilidade (...) Nunca existe segredo,
embora nada seja imediatamente visivel, nem diretamente legivel” (DELEUZE,
2005, p.68). E esse indice de visibilidade, ou para melhor dizer de visualizagdo de
captura do territério e seus transitos, que forma a empreitada dessa pesquisa
escrita e visual. Por mais que o principio imediato aqui fosse de tamponar os
buracos abertos, o exercicio de pensamento é de escavar os estratos. De “abrir as
qualidades, as coisas e os objetos: a tarefa da arqueologia € dupla tal como o
esforgo de Roussel. (...) E preciso rachar as coisas, quebra-las” (DELEUZE, 2005,
p.62). Seria entdo a ficgdo uma férmula primeira que abre as coisas e faz surgir
essas visibilidades? Como relampagos e cintilacbes?

Deleuze nos fala que “ha uma disjungao entre falar e ver, entre o visivel e 0
enunciavel: “o que se vé n&o aloja mais no que se diz”” (DELEUZE, 2005, p.73), e
inversamente, assim para Deleuze o visivel ndo é tampouco um sentido mudo, por
isso afirma que o arquivo e o cinema sao disjuntivos € que os exemplos de
disjuncéo s&o encontrados no cinema. Afinal, cinema pode rachar as coisas, falas
ou tempos, comprimir, achatar ou expandir, com voz off, flashback a imagem de
momentos diferentes. Para Deleuze, € na montagem como mote para a invengao
narrativa que “ha um perpétuo reencadeamento sobre a ruptura irracional ou por
sobre o intersticio. E nesse sentido que o visivel e o enunciado formam um estrato,
mas sempre atravessado por uma fissura arqueoldgica central’(DELEUZE, 2005,
p.74). Deleuze sugere que permanecemos num exercicio empirico e que quando
iniciamos outros exercicios de limites, quebras e encontros, as palavras se abrem
para outras organizagdes, num “visivel que tudo o que pode é ser visto. Um
enunciavel que tudo que pode é ser falado. E entretanto, ainda, o limite comum que
relaciona uma a outra e que teria duas faces assimétricas, fala cega e visdo muda.”

Nesse sentido, essa distancia entre o que se diz e o que se vé é aplicada a outros

%2 Dispositivo de invisibilidade é uma contribuigdo vinda da série Jornada nas Estrelas. A

expressao "cloaking device"(dispositivo de invisibilidade) apareceu, pela primeira vez, em 1968, no
episodio “The Enterprise Incident”, escrito pela roteirista D.C. Fontana. Tecnologias similares a usada
pela nave Frota Estelar tém sido utilizadas em veiculos militares, como os avides Stealth.
<http://www.tecmundo.com.br/literatura/14914-9-termos-cientificos-que-vieram-da-ficcao.htm>
Acessado em janeiro de 2015.
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modos n&o lineares de narrativa, pois para Deleuze todo esse exercicio de
Foucault “estd singularmente préximo do cinema contemporaneo” (DELEUZE,
2005, p.74).

3.3 terras de ninguém

Ha horas o mouse esta centralizado numa tela azul em alto mar. Por alguns
instantes ele anda sozinho proximo a areas desertas do continente africano. O
oraculo de busca - Google, por instantes falha, talvez a internet ou o proprio site
perdeu a busca. A imagem vista de cima € uma cidade construida sobre palafitas
no Mar Caspio, que utiliza como fundacédo sete navios naufragados em 1949. E
uma cidade industrial para exploragdo de petréleo em Baku, Azerbaijao - Neft
Daslari que significa rocha de petréleo. O povoado integra o municipio de Cilov-
Neft Daslari, no raion de Khazar. Fica a 100 km da capital do pais, e a 55 km da
costa mais préxima do Mar Céaspio. O lugar estda em uma area distante do olhar,
por outro lado, disponivel a todos. Mas é necessario ter o nome, conhecer de
antem&o o lugar. O conhecimento prévio da sua existéncia para um safari pelo
Google ou mesmo um jogo indeterminado para fazer aparecer essas zonas
incertas e em branco do mapa cotidiano.

Das travessias maritimas aos confins de uma terra ainda ndo mapeada, os
descobridores, ali em alto mar, formavam o desenho das fronteiras. Os navios sao
de algum modo um elemento que atravessa a conquista de terras que a historia
classica ou colonialista chamaria de terras inexploradas, ou que podemos utilizar o
termo terras de ninguém - em inglés, no man's land, que poderia ser traduzido como
“terra de homem nenhum”. Terras de Ninguém era a faixa de territério que durante o
final da primeira guerra mundial indicava o espago entre trincheiras, o lugar neutro
no campo de batalha que ndo pertencia a nenhum dos lados®. Nesse contexto, o

termo "terra de ninguém" como um espaco aberto de disputa.

% Definigao Wikipedia: https://pt.wikipedia.org/wiki/Terra_de_ningu%C3%A9m. Acessado 10 de
outubro de 2015.




57

O mar ainda como um espaco implacavel e indeterminado para a
transposicao. Os navios, assim, foram avancando e os mapas delimitando e
legitimando os territorios, como cartas de propriedade, por vezes entendidas como
terra vazia, desocupada, fora de comércio ou coisa de ninguém; aplicando entdo
por conveniéncia e estratégia a nocdo de Terra Nullius®* para apropriacdo e
tomada de territorios.

Nesse sentido, Gilles Tiberghien nos conta sobre os espagos em branco
deixados nos mapas e atlas, como pausas - as terras inexploradas, talvez “como
medida de precaugao para um dia serem preenchidas”(TIBERGHIEN, 2007, p.22).
Mas nos diz ainda que “Hoje, eles desapareceram totalmente, reprimidos pelo olho
pandptico dos satélites” *° (TIBERGHIEN, 2007, p.22). Na imensiddo da superficie,
quem vé determina o preenchimento das terras inexploradas ou dos territérios nao
ocupados. As terras de ninguém como vazio de legislagédo e regras, ou por vezes
por determinagao de logicas econémicas.

Agora, os navios transitam dia e noite entre os oceanos, o intenso transito
continua entre as rotas das terras descobertas. Mesmo com a capacidade de
toneladas, os imensos navios sdo por vezes imperceptiveis. Entre as partidas e

chegadas em portos distantes, neles sao transpostas paisagens inteiras em alto

* Terra Nullius € uma expressao latina decorrente do direito romano que significa "terra que
pertence a ninguém", terra de ninguém, ou seja, terra vazia, desolada, aplicando o principio geral
do res nullius aos bens iméveis, em termos de propriedade privada ou como territério ao abrigo
do direito publico. https://pt.wikipedia.org/wiki/Terra_nullius. Acessado em 09 de agosto de 2016.

%% Mais plus nous en avons su et moins nous nous sommes permis d'imaginer. Nos fantaisies ont
trouvé une forme dans le savoir géographique et les représentations cartographiques de la terre. |l
fut méme une époque, encore pas si lointaine, ou, par prudence, on laissait en blanc sur certains
atlas les contrées inexplorées. Ces << taches blanches>>, naturellement, faisaient réver davantage
que ce qui était diment nommé et décrit. Elles se donnaient a nous comme des <<lacunes>> dans
champ du savoir, des manques qu'il faudrait combler un jour. Aujourd'hui elles ont tout a fait disparu,
refoulées par I'oeil panoptique des satelites. Le monde connu s'étend partout: tout est plein,
semblent dire les cartes. Plein de quoi? De mots et d'images, plein de représentations. Mais des
mots et des images peuvent- ils faire un monde? Est-ce que cela suffit pour en faire un?
TIBERGHIEN, Gilles A. Finis Terrae: Imaginaires et imaginations cartographiques. Paris: Ed. Bayard,
2007.

Mas nés sabiamos em menos nds nos permitimos imaginar. Nossas fantasias encontrado uma
forma de conhecimento geografico e representagdes cartograficas da terra. Houve até um momento,
ainda nao ha muito tempo, quando, como medida de precaugao, eles deixaram em branco em
alguns atlas terras inexploradas. Estas <<manchas brancas >>, é claro, estava sonhando mais do
que foi devidamente nomeado e descrito. Eles nos deram como << lacunas >> em matéria de
conhecimento, das faltas que devem ser preenchidas um dia. Hoje, eles desapareceram totalmente,
reprimidas por olho pandéptico dos satélites. O mundo conhecido se estende por toda parte: tudo
esta cheio, parecem dizer os cartdes. Cheio de qué? Palavras e imagens, cheio de representacgoes.
Mas as palavras e imagens que eles podem fazer um mundo? Isso é suficiente para fazer um?
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mar, e o mar se transforma num fluxo insondavel de matérias. As terras de
ninguém ja ndao somente como uma disputa da superficie e da demarcagao das
fronteiras: as matérias transportadas sao as terras do subsolo.

Nesse intervalo, entre a superficie e a terra, nas margens ou como nos diria
Robert Smithson, nas paisagens desencapadas, a escavagao silenciosa dos
subsolos avanga. Naquela camada onde a superficie € 0 que menos importa - a
terra como matéria da economia. Na superficie, os detritos e destrogos soltos
indicam muitas vezes os processos de disputa, econbmicas e territoriais,
procedimentos violentos de decomposicéo e apropriagdo. As terras de ninguém
avancam para as profundezas, onde a dimensao nao € mais o principio de metros
quadrados, e se distancia cada vez mais das leis de divisbes de propriedades
proprias da cidade. Os parametros se transformam em metros cubicos, concessoes,
commodities e arranjos econdmicos. Fora do saber geografico e das
representacdes cartograficas da terra, a geologia carrega as informagdes
econdmicas que rearranjam toda a superficie a cada descoberta. As terras de

ninguém e as novas descobertas estdo em profundidade.

3.4 progresso

Era julho de 1967 quando um homem chamado Breno Augusto dos Santos
% sobrevoava a regido do Para. Durante o voo ele avista uma grande extensdo de
mata. Como um bom observador, Breno percebe que ao longo da mata havia
algumas clareiras e em todas havia algo em comum: a cor marrom-avermelhada.
Ali estavam algumas partes de minério que apareciam na superficie.
Imediatamente pediu ao piloto para descerem, e, la, com uma pequena picareta,
fez uma descoberta que mudou toda a ideia de desenvolvimento e quantidade de
recursos do Brasil.

Em um video do YoutubeS7, aparece um homem com cerca de 70 anos,

grisalho e com uma aparéncia feliz. E Breno Augusto dos Santos, ele esta no alto

% < http://www.vale.com/brasil/PT/aboutvale/news/Documents/materia-valor-economico.pdf>
Acessado em outubro de 2015.
3 < https://www.youtube.com/watch?v=Xn8t2 H2 hk > Acessado em outubro de 2015.
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do morro em uma clareira de minério, ao fundo um helicoptero da empresa Vale.
Ele grava um pequeno video institucional, Breno diz que € a sexta vez que pousa
nesse ponto, la foi o ponto de onde ele descobriu o minério, e conta sobre suas
lembrangas e incertezas aos 27 anos. Para ele, ali nasceu Carajas e a pergunta:
Sera que as outras clareiras sao de ferro? Breno conta feliz da sua participacdo em
ter colocado o Brasil no mapa da mineragdo mundial e dado valor econémico a
terra de Carajas.

nocgéo de progresso vem com um ideario modernista como crenga no futuro.
Na lingua indigena néo existe a palavra Progresso, nos conta Rosangela Tugny. “E
note-se: quem langa mao da expressao “Progresso” € sempre alguém que chega
onde outras pessoas e outros modos de vida ja existiam. Progresso é sempre
palavra dos expropriadores." (TUGNY, Roséangela). A ideia de progresso cria uma
linha continua e crescente, um principio de aumento que esta ligado ao acumulo ou
excesso. Wolfgang Sachs nos diz que “o desenvolvimento foi, por varias décadas,
aquela idéia [sic] que, como um altissimo farol orientando marinheiros até a praia,
guiava nagdes emergentes em sua viagem pela histéria do pods-guerra. (...)
proclamavam como sua aspiragao primordial o desenvolvimento” (SACHS, 2000,
p.11).

Para os indigenas existe mais uma ideia de ciclo, daquilo que comecga e se
finda, e que recomega num novo ciclo ou mesmo como num sistema mais
complexo que nao necessariamente € circular, o que indica um principio diferente e,
sobretudo contrario a um sistema crescente em uma sé dire¢do, como traz a
palavra progresso.

A maioria dos sistemas naturais ndo € equilibrada em blocos ou estacao,
mas uma troca de material, energia, pessoas, capitais e informagdes permanente.
Esta terceira condicdo da paisagem é produtiva no sentido de criar novas energias
ou estados de transformagdo do ambiente. Ha um nivel de energia inerente
presente em uma ocorréncia acidental ou errada. Ainda pensando o que carrega a
ideia de progresso, Smithson descreve os processos de transformacgéao dos lugares
pela engenharia e nos conta sobre os erros de engenharia em Salton Sea, no sul

da Califérnia:

Smithson: Aconteceu durante a administracdo de Teddy Roosevelt.

Houve uma tentativa desesperada de redirecionar o Rio Colorado. O Rio
Colorado sempre alagava e destruia a area. Tentou-se evitar as
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inundagdes do Rio Colorado pela construgcdo de um canal, no México, o
que foi feito de maneira ilegal. Esse canal comegou no delta do Colorado e
foi redirecionado para Mexicali, mas quando o rio desaguou neste canal, o
canal inundou e desaguou no Vale Imperial, que esta abaixo do nivel do
mar. Entdo esse lago de trinta milhas de largura foi criado por um erro de
engenharia e cidades inteiras foram inundadas, assim como as ferrovias, e
houve grandes esforgcos para tentar reverter esse diluvio, mas sem
resultados. Desde entdo as pessoas comegaram a conviver com esse lago
e recentemente eu estive la e passei um tempo em Salton City que é uma
cidade de cerca de 400 pessoas. E outro exemplo de planejamento cego
sdo os labirintos de grandes avenidas que serpenteiam pelo deserto.
Surgiu a ideia de transforma-las em uma grande cidade de veraneio ou
algo assim, talvez uma nova Palm Springs, mas a coisa deu tdo errado
que se voceé for la agora vocé vera apenas aquelas avenidas atravessando
todo o deserto, largas avenidas de concreto e algumas placas nomeando
as diferentes estradas e ocasionalmente alguns acampamentos de trailers
préximos & cidade. E impossivel nadar no Salton Sea porque cresceram
arrecifes por sobre as rochas. Pratica-se um pouco de ski aquatico e
pesca. Existe também o plano de dessalinizar todo do Salton Sea. E ha
todos os tipos de projetos esquisitos para tanto. Um deles é trazer cinzas
da Kaiser Steel Company e construir um sistema de diques. Entdo temos
aqui uma espécie de efeito dominé no qual um erro resulta em outro,
ainda assim esses erros s&o todos curiosamente excitantes para mim em
certa medida — Eu n3o as considero deprimentes® (SMITHSON, 1996:304,
tradugéo nossa).

Ao apresentar os estados de entropia, Robert Smithson aponta para uma

desconstrugao dos locais ou estados de transferéncia e de dissolugéo. No entanto,

%8 SKY: It's ironic that we've been able to perpetuate this attitude of set design solutions throughout
the world. Traveling through Europe you can go for miles and it all looks exactly alike and like
everywhere else. Mimic Lefrak City architecture is covering the earth. How did this manage to take
over as opposed to the opposite view exemplified in places like Rome where there are no two
buildings, angles, textures, etc., the same. Ruins melt and merge into new structures, and you get this
marvelous and energetic juxtaposition occurring - with accident a large part of the whole process.
SMITHSON: Well, Rome is like a big scrap heap of antiquities, America doesn't have that kind of
historical background of debris.

But I'd like to mention another mistake which is essentially an engineering mistake and that's the
Salton Sea in southern California, which happens to be California's largest lake. It happened back
during Teddy Roosevelt's administration.

There was a desperate attempt to try to reroute the Colorado River. The Colorado River was always
flooding and destroying the area. There was an attempt to keep the Colorado River from flooding by
building a canal, in Mexico, and this was illegally done. This canal was started in the delta of the
Colorado and then it was rerouted back toward Mexicali, but what happened was that the river flooded
into this canal and the canal overflowed, and fed back into the Imperial Valley which is below sea level.
So that this thirty-mile lake was created by this engineering mistake, and whole cities were inundated,
the railroad also was submerged, and there were great attempts to try to fight back this deluge, but to
no avail. Since then, people have come to live with this lake, and recently | was out there | spent some
time in Salton City which is a city of about 400 people. And another example of blind planning is this
maze of wide boulevards that snake through the desert. Now it was the idea that they would turn this
into a huge retirement village or whatever, maybe a new Palm Springs, but the bottom fell out of that
so that if you go there now you just see all these boulevards going all through the desert, very wide
concrete boulevards and just sign posts naming the different roads and maybe a few trailer
encampments near this city. It's impossible to swim in the Salton Sea because barnacles have grown
all over the rocks. There is some water skiing and fishing. There's also a plan to try to desalinate the
whole Salton Sea. And there's all kinds of strange schemes for doing that. One was to bring down slag
from the Kaiser Steel Company, and build a dike system. So that here we have an example of a kind
of domino effect where one mistake begets another mistake, yet these mistakes are all curiously
exciting to me on a certain kind of level - | don't find them depressing. (SMITHSON,1996:304)
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muitos desses estados de entropia da natureza descritos por Smithson ao longo de
suas obras e escritos vém de um processo do habitar o mundo, principalmente de
uma aceleracdo do progresso industrial. Essas paisagens entropicas s&o os
remanescentes finais dos recursos, a promessa de progresso que vem em forma
de sobras, de um tempo depois: “Poderiamos até dizer que toda crise de energia é
uma forma de entropia. A Terra é um sistema fechado, ha apenas certa
quantidade de recursos e, naturalmente, ha uma tentativa de reverter a entropia
através da reciclagem de lixo”*° (SMITHSON, 1996, p.301), Smithson completa:
“Ha um certo tipo de prazer que vem da preocupacédo com os residuos. Como se,
ao querer um carro maior e melhor, nés vamos ter uma maior e melhor produgao
de lixo. Portanto, ha um tipo de equacéo entre o gozo da vida e dos residuos™®
(SMITHSON, 1996, p.302).

No livro A Criacédo da Natureza Social, Neil Evernden (1992) argumenta que
uma das razdes para a nossa incapacidade de "salvar a terra" é o nosso desacordo
sobre o0 que a natureza "realmente € - como ela funciona, o que constitui um risco
para ela, e mesmo se nos somos parte dela. A natureza é uma entidade social.”
Assim, nossa consciéncia ecoldgica indica que a produgao industrial ndo pode
mais permanecer cega a visualidade da paisagem, aponta Smithson. Ele acredita,
ainda, que tanto o minerador como o artista podem operar como “agentes naturais”,
de maneira a articular, utilizando a paisagem como midia e trazer as questdes
ecoldgicas envolvidas nos processos de produc¢do. Para Smithson “A arte pode
transformar-se num recurso fisico que faz a mediagdo entre o ecologista e o
industrial” (SMITHSON, 1996, p. 379). “A arte ndo deveria ser considerada
meramente um luxo, mas deveria trabalhar dentro dos processos atuais de
producao e recuperagao” (SMITHSON, 1996, p. 380).

Robert Smithson assume como sentido critico a desolagao visual, ao afirmar
que "A unica solugao € aceitar a situagao entropica e aprender a reincorporar mais
OU menos essas coisas que parecem ser feias". Muitos dos trabalhos de Smithson

revelaram a surpresa de uma paisagem ambigua e fascinante, marcada pelos

® (...) One might even say that the whole energy crisis is a form of entropy. The earth being the
closed system, there's only a certain amount of resources and of course there's an attempt to reverse
entropy through the recycling of garbage. (SMITHSON,1996, p.301)

40 (...) There's a certain kind of pleasure principle that comes out of preoccupation with waste. Like if
we want a bigger and better car we are going to have bigger and better waster productions. So there's
a kind of equation there between the enjoyment of life and waste (SMITHSON, 1996, p.302).
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despojos de um territério industrial desolado, mas com grande capacidade de

evocacao, interrogando o rastro deixado pelo homem na natureza.



3.5 Caderno deimagens [ 02 ]
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Figura 6 - Julius Grimm, Mond, depiction of the surface of the full moon, 1888. (oil on

canvas)




Figura 7 - O retrato de familia do astronauta Charles Duke

65



Figura 8- O olho de Deus, 1551.*'

“ Horapollo, Ori Apollinis Niliaci, De sacris notis et sculpturis libri duo. Paris: Kerver, 1551, p.222.
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Figura 9 - Gedlogo Breno — Clareira na Serra dos Carajas, julho de 1967.
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Figura 10 - Yanomamis — Perimetral Norte. Foto B. Albert, 1975.
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Figura 11 - Estrada de Regéncia, Espirito Santo, 2015 — Foto Simone Cortezao

Figura 12 - A "terra de ninguém" no fronte ocidental durante a primeira guerra
mundial
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Figura 13 - Navios aguardando para atracar em Porto Trombetas- Anapolis-
Foto: Renato

Figura 14 - Navios aguardando para atracar em Porto Trombetas- Anapolis- Foto:
Renato




Figura 15 - Navios aguardando para atracar em Porto Trombetas- Anapolis- Foto:

Renato
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4 A MARGEM

4.1 amata

As florestas que estalavam dia e noite - era a vista do meu quarto. Uma
enorme floresta de eucalipto plantada na década de 1980, e ja estdvamos nos
anos 2000. O que restava eram arvores definhadas, cortadas e que estalavam todo
o tempo. Os eucaliptais tinham vida propria em seu interior, parte da infancia de
muitos se passou ali. A floresta que conhecia e adentrava até alguns anos atras
nao era uma natureza selvagem e idealizada, mas parte de uma paisagem
inteiramente alterada e que fazia fronteira com muitos lugares. Entre eles estavam
as montanhas escavadas, as montanhas de minério e as chaminés fumegantes de
fumaca quimica.

A fina camada de p¢ brilhante que chegava até o chao das casas, como
uma fina camada preta e brilhante, vinha da mesma montanha gigante que brilhava
atras da mata de eucalipto. A enorme floresta servia para producédo de energia e
circundava toda a cidade. Como paisagem produtiva e uma mata linear, com o
tempo a mata foi revelando seu uso nao disciplinar, e dentro dela o extracampo da
urbanidade local. O lugar de todos e de ninguém, o lugar de insurgéncias de outras
naturezas.

Em Memérias de um Carvoeiro, Philippe Hanus** nos diz que “a floresta é
refugio de homens livres e espago de transgresséao.” (...) “Ela € ao longo de toda a
historia o lugar marginal, do bandido, daquele que rompe com o bando, do desertor,
do resistente, dos amantes discretos e casais ilegitimos, para os exilados de todos
os tipos. O refugio.” (HANUS, 2000, p.171) A floresta é também um lugar
importante nas fabulas; nos contos dos irmaos Grimm, ela guarda o mito, as outras

derivagdes humanas e seus segredos, um universo particular, o extracampo que o

*2 | a forét refuge des hommes libres et espace de transgression La forét est un espace protecteur et
généreux. Elle est, tout au long de notre histoire, le non-lieu du marginal, du bandit, du serf en rupture
de ban, du prétre réfractaire, du déserteur, du résistant le domaine de tous ceux qui se mettent hors-
la-loi. Elle offre sa protection aux amoureux discrets, aux couples illégitimes. Les proscrits de toutes
sortes, au cours du Moyen-Age, ont "recours aux foréts" Iss'y réfugient et y vivent librement. Pendant
les guerres de Trente Ans, les paysans de Lorraine, exilés hors de leurs maisons se sont ensauvagés,
pour devenir des "loups des bois, détroussant sans vergogne officiers et soldats au service du Roi. Je
1 HANUS, Philippe. Je suis né charbonnier. P.171.
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urbano n3o comporta. Ainda, na etimologia da palavra floresta Simon Schama®
nos conta que, muito provavelmente a palavra deriva de foris que indica fora, no
sentido de uma parte separada dos codigos e das leis.

A parte selvagem do ‘ali fora’ ndo existe mais. O que temos ali fora € um
mundo envolto de cavas das mineradoras, paisagens produtivas como extensas
plantagcbes do agronegdcio, parques e pequenas reservas como agoes
desesperadas de protecdo a natureza. Isso é tudo que herdamos, da exploragao
extensiva dos séculos industriais ao sonho do jardim idilico como cenario
harmonioso, um mundo onde a natureza e o artificio aparecem misturados. Michael
Hardt afirma que “a soberania moderna sempre foi concebida em termos de
territorio — real ou imaginario — e da relagdo desse territorio com o fora (...) O
espaco circunscrito da ordem civil, seu lugar, se define por sua separagao dos
espacos exteriores da natureza.” No entanto, Hardt prossegue dizendo que “a
dialética moderna do fora e do dentro foi substituida por um jogo de graus e
intensidades, de hibridismo, e artificialidade”(HARDT, 2000, p. 359).

Mesmo em um contexto outro e de uma paisagem produtiva, os eucaliptais
faziam ali um papel de territorio livre e sem demarcagdes, fora das ordens
necessarias ao uso da cidade, essa pequena por¢cao e amostra verde de natureza
era o lugar da transgresséo urbana. Entretanto, longe de ser o fora das leis e dos

cbdigos, talvez somente o lugar ndo visto, ndo vigiado.

4.2 o cheiro enxofrado

As chaminés como um monumento enquadrado ao fim da avenida,
fumegando 24 horas por dia fumagas coloridas dava a impressdo de um animal a
espreita que fumegava pelas narina, a fumaga multicolor, mas especialmente
alaranjada que saia no fim da tarde e se encontrava com as nuvens. Os passaros

sempre contornando e se aquecendo em volta da fumaga marcavam um encontro

*3 0 termo ‘floresta’, que agora substituia as designagdes latinas mais antigas — saltus e silva --, muito
provavelmente deriva de foris, ‘fora’. Indicava nao um tipo especifico de topografia, mas um tipo
especifico de administragéo, separada dos codigos romanos e das lei consuetudinarias.
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quimico. Georges Bataille, por também ter vivido em uma regido industrial,
descreve as chaminés das usinas como sinais do trabalho do género humano e um
estado de coisas violento.**

Perto das 17 horas quando o cheiro enxofrado e ardido chegava junto ao
café da tarde e ao barulho das bicicletas. O apito do fim do dia ecoava por toda a
cidade e uma multidao nas ruas voltava para casa. Quando o cheiro chegava, a
vizinha corcunda dizia que o vento invertido trazia o cheiro da mata virando papel,
e que o vento forte do fim do dia trazia doengas. As galinhas que ela tinha no
quintal eram uma espécie de termdmetro dos maus ares trazidos pelo vento.

O conjunto de chaminés, galpbes, cavas, montes de escoéria, matas de
eucaliptos, tudo em um grande vale como uma espécie de caldeirdo quimico. As
nuvens, em épocas chuvosas aos poucos iam se formando. Se a chuva era pouca,
a certeza de que a agua trazia a chuva acida, a quimica que flutuava como neblina,
bruma no ar, logo ia chegar ao solo.

Os ventos agora ja séo de 2015. O cheiro enxofrado ja chegou ao solo, vem
da lama retida por anos da montanha cortada diariamente, outro acidente de uma
mineradora acaba de acontecer. Das redes sociais aos jornais, na cidade onde o
rio desagua no mar, a espera € pela lama que vai chegar no sabado, e logo no
domingo encontrar o mar. Nos outros lugares onde a lama ja se instalou, a agua se
tornou marrom-alaranjada. A agua da lama comecgou a evaporar durante o calor
intenso dos dias que se seguem e o cheiro ardido de lama comega a chegar com o

vento.

4.3 descampado

* “Sem duvida, eu ndo ignorava a maioria daquelas pessoas, quando elas vislumbravam as
chaminés das usinas, viam nelas unicamente os sinais do trabalho do género humano, e nunca a
projecao atroz do pesadelo que se desenvolve obscuramente em nés como um cancer: de fato, é
evidente que, em principio, ninguém mais olha o que lhe aparece como a revelacdo de um estado de
coisas violento no qual encontra-se com uma ideia preconcebida. Essa forma de ver infantil ou
selvagem foi substituida por uma forma de ver erudita que permite tomar uma chaminé de usina por
uma constru¢do de pedra que forma um tubo destinado a evacuar a fumacga a grandes alturas, ou
seja, por uma abstracéo.

BATAILLE, G. Documents. 1929, n° 6, t. 1, p. 328-334.
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Nas cenas finais do filme A caverna dos sonhos perdidos, Herzog vai para
fora da caverna para pensar o presente e filma dois jacarés albinos na agua
afundando, como se cada um fosse o reflexo do outro. Ali, em off, Herzog se
pergunta se “assim como aqueles jacarés, que sofreram mutacbes genéticas
devido a presenga de uma usina de energia atbmica na regido, ndo seriamos
também reflexos de nossa propria existéncia, ao olharmos para aquelas pinturas,
para aquela capsula onde se calcificou o tempo e as memadrias do mundo.” Como
futuro incerto, Bruno Latour nos diz que “a revolugéo ja aconteceu (...) os eventos
com que temos que lidar ndo estao no futuro, mas em grande parte no passado(...)
0 que quer que fagamos, a ameacga permanecera conosco por séculos, ou milénios”
(LATOUR, 2013, p.109).

O descampado aqui ndo € da planicie livre e como campo aberto verde,
talvez a unica semelhanga seja por nao ter montanhas. O descampado como
cenario pos-batalha. Nesse contexto, é o estagio final de longos anos de plantagao
de eucaliptos, extracdo e beneficiamento do minério. Grande parte das paisagens
alteradas pela produgao industrial ou extracdo de minério, compde matérias e
paisagens que em algum momento serdo completamente inuteis a produgéo; séo
as lagoas de rejeitos, areas imensas abandonadas, estruturas obsoletas, enfim,
toda a ‘sobra’ ou espaco aberto inativo e de possivel manobra, reversao e
reinvencgao.

Em Mil Platés, Gilles Deleuze e Félix Guattari (1997) conceituam o espaco
liso e 0 espacgo estriado. Definem espago liso como um espago amorfo, migratorio
e ndbmade, de heterogeneidade direcional, um espago ocupado por acontecimentos,
mais do que por coisas percebidas. “Evidentemente, os espacos lisos por si s6 nédo
sao liberadores. Mas € neles que a luta muda, se desloca, e que a vida reconstitui
seus desafios, afronta novos obstaculos, inventa novos andamentos, modifica os
adversarios.” (DELEUZE; GUATTARI, 1997: 214).

Atualmente, de todas as paisagens que fazem parte da obsolescéncia de
alguma natureza industrial ou sobras da produgéao, e que ainda conseguem um fim,
ou inicio, como escolheremos pensar — muitas sdo transformadas em campos de
futebol. Como quase sempre sdo matérias pobres de minerais, ou paisagens e
territorios ndo mais estratégicos e ja utilizados em toda sua a poténcia econdémica,

essas areas imensas e muitas vezes planas sao lugares perfeitos para campos.



75

Por muitos motivos, sao as gramineas, pequenos arbustos ou as ervas daninhas
as unicas plantas que crescem espontaneamente nesses lugares.

Nesse sentido, nosso legado vem da margem de uma paisagem alterada e
produtiva, que resta a paisagem dela mesma. Desde entdo, os passaros cantores
passaram a habitar as torres e chaminés perto das nuvens artificiais, o p6é do rejeito,
a lama derramada sobre os olhos desavisados tem sido produzida diariamente, e
agora ja compdem a paisagem cotidiana. Sobras de tudo que n&do €& produtivo
soltam fragmentos da natureza. Resta a paisagem alterada e ao convivio da cidade
esses restos da produgao do que nido é consumido, o motivo da denuncia ou

angustia, mas realidade para trabalho e invengao do habitar essa natureza.

44 afabricadelapsos

Naquela ponta da cidade, onde a cerca falha e as casas seguem
acompanhando as manilhas, do grande tubo escorre a lama. A crosta de poeira se
forma nos muros e fachadas encardidas que vao raleando depois da paisagem
densa dos centros luminosos. O lugar confuso e imenso é a zona de ressaca, as
terras de ninguém que ndo mais estdo sobre a superficie. Como uma espécie de
bairro nu e encardido, o caos.

No fim da cerca havia varias criangas com baldinhos de plastico e pas,
alguns adultos acompanhavam naquele barro brilhante os fragmentos cintilantes
saidos do cano de pelo menos um metro de didmetro. Depois do tubo, o rastro de
lama de cheiro ferroso vindo da lama multicor, por vezes saia na sobra - ouro.

Parecia que até ali, afundados em um canto em “branco”™®

, 0 lapso das cartografias,
num tipo de exclusdo sem igual, onde a sobra da paisagem desmoronada fede um
acido ardente e nauseante que os yanomamis vao chamar de venenos da terra e
0s economistas de recurso e base econdmica.

O crepusculo da lama e a poeira solta, dia apdés dia, daquelas areas
inominaveis - o lapso - lapsus, participio passado do verbo labor, a falha

proveniente do esquecimento. lronicamente, a ideia de labor e trabalho como

4 Definicdo de espagco em branco de Gilles Tiberghien.
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amago capitalista. O lapso de décadas de escavacdao é também a margem, o
intervalo entre o urbano e a cerca das paisagens produtivas. Nos despojos da luta
sobre as superficies estdo as matérias e as paisagens, que em algum momento
serdo completamente inuteis a producdo. Assim, a terra- matéria que sustenta o
estar no mundo regida sob regras e artigos econdmicos atravessa a cidade e se
instala as margens, ou faz de cidades a borda das cavas que acessam o fundo da
terra.

Os lapsos sdo quase sempre o estagio final de longos anos de plantagéo de
eucaliptos, extragao e beneficiamento de minério; sdo as lagoas de rejeitos, areas
imensas abandonadas, estruturas obsoletas, o fim da cerca de onde resta alguma
sobra de ouro, enfim, todo o conteudo que resta do lapsus; a ‘sobra’ ou intervalo
aberto e inativo de economia. Ha um outro lapso do arruinamento: a terra
desencapada e as ervas daninhas - as Unicas plantas que crescem
espontaneamente nesses lugares, apontam as disfungdes. O Lapsos como

instante de fissura abre a possibilidade para estar a espreita.

45 zonas de ressaca

Vagavamos durante todo o dia. Passamos o final da rua, depois do fim da
ultima casa, a ponto de adentrar o confim mais distante daquela mata de eucalipto,
um lugar ignorado e remoto. A distancia, um barulho intermitente ressoava durante
todo o tempo, num unico ruido que se prolongava como um ronco seco. Ao longo da
estrada, somente caminhonetes com bandeiras passavam rapido. Até que a ultima
luz do dia se foi, quando bruscamente o carro parou. Caminhei pela estrada reta e
geométrica dos eucaliptais, caminhos exatos de 1,50 metros por 1,50 metros,
perdida diante da monotonia da monocultura. Os clarbes além da mata eram o ponto
de referéncia. De la vinha o som com rajadas largas. Naquele ponto o barulho da
terra era ouvido das mais diversas formas.

No meio do caminho, ja entre a mata de eucalipto e a cava, mais de trinta
cachorros magros nos seguiam em busca de comida. Carregadores empurrando
grandes maquinas e homens saindo de longas jornadas de trabalho. Nisso um

assobio de vapor fez com que voltasse o olhar naquela direcdo, um lago brilhava
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como um pantano, mas era a lama brilhante e viscosa. Houve um siléncio longinquo.
Ao fundo uma escavadeira rangia regularmente na mina e de la saia um grande tubo
de lama que seguia até a lagoa cinza e de lama luminosa. Percorremos sua linha do
cano enorme ao lado de uma cerca, que chegava até um conjunto habitacional mais
préximo. Ao final, o cano engolfava as sobras da produgdo num movimento
escatoldgico.

As sobras da cidade se faziam ali. Era uma espécie de conjunto de fronteiras
- cidade, ruinas, industria, matas produtivas, barragem, maquinas e cava. A regiao
era formada de alguns amontoados de constru¢do, ao fundo a silhueta da chaminé
com um fino pé incandescente solto ao vento. Como uma zona de ressaca, aquele
era o lugar do encontro dos fragmentos da natureza, da economia e da ciéncia.
Incompleto como os estilhagos de um lugar apds ser arrombado, que carrega o0s
lapsos e as sobras improdutivas.

Em uma entrevista dada a Paul Cummings, Robert Smithson fala das
paisagens entropicas como sendo uma espécie de remanso e areas de franja46.
Foram longos anos lendo e pesquisando os conceitos trabalhados por Robert
Smithson, de modo que por vezes me misturo a sua construcdo conceitual. No
entanto, um conceito talvez ainda n&o dito por completo para pensar o processo de
formagéo e deformagéo dessas paisagens entropicas sdo as < zonas de ressaca >,
nao somente como uma denominagado de paisagem e lugar, mas como uma regiao
de borda alterada, um limiar e territorio limitrofe que retém os movimentos do
consumo e dos modos de vida, aquilo ou aqueles que nao cabem na delimitagdo das
cidades.

Parte do esforco dessa tese é pensar, mas sobretudo fazer aparecer, essas

“zonas de ressaca” como esse limiar invisivel entre o dito urbano e a paisagem

*® SMITHSON: (...) And | became interested in kind of low profile landscapes, the quarry or the mining
area which we call an entropic landscape, a kind of backwater or fringe area. And so the entropy
article was full of suggestion of sites external to the gallery situation. There was all kinds of material in
that article that broke down the usual confining aspect of academic art.(...) | was also interested in a
kind of suburban architecture: plain box buildings, shopping centers, that kind of sprawl. (SMITHSON,
1996:294)

(...)fiquei interessado em paisagens tipo de perfil baixo, a pedreira ou area de mineragao que
chamamos de uma paisagem entropica, uma espécie de remanso ou area de franja. E assim o artigo
entropia estava cheio de sugestédo de sites externos para a situagdo da galeria. Havia todos os tipos
de material em artigo que quebrou o aspecto habitual confinamento da arte académica. (...)Eu
também estava interessado em um tiJ)o de arquitetura suburbana : imdéveis caixa simples , centros
comerciais, esse tipo de expansao.”® (SMITHSON, 1996:294) (traduc&o nossa)
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produtiva. Assim, essas zonas estao entre a instabilidade e a laténcia de um estado
que se estabelece na agitagdo da ressaca e na monotonia do coma, em um
movimento de refluxo®’.

A ressaca € o movimento de retorno, avango das aguas sobre a faixa de areia.
Se forma em periodos de agitacdo das correntes do vento e frente fria. E o
movimento de forgcas descontinuas, porém presentes nos fluxos de energia
estacionada. O coma é um estado de inconsciéncia, de ndo entendimento da propria
existéncia. Assim, sem estado de alerta, essas zonas ndo sdo percebidas,
funcionam como uma zona cinza — uma falha, ou espécie de lapso do que nao pode
ser visto.

A todo momento o urbano produz essas zonas de ressaca; zonas proibidas
que carregam os destrogos de outros lugares, assim como milhdes de histdrias e
matérias sobrepostas. Esses lugares sdo os lixdes, as barragens de rejeito, as
montanhas de escoria, as fabricas desativadas, as plantagdes de eucalipto, as pilhas
de minério ou estéril, ou mesmo o cano que desagua a sobra da produgao. Ao final,
a ressaca € o refluxo, o lugar onde repousam os dejetos e habitam os refugiados
das cidades. Essas zonas s&o o input, o circulo vicioso de desastres, como lugares
de alta intensidade e baixa frequéncia, com logicas extremamente complicadas, que
depositam dia a dia poderosos pulsos de energia estacionada.

Os processos urbanos produzem a todo momento zonas de ressaca como
reflexo dos modos de vida. Sédo lugares para onde vdo a matéria remexida,
desmoronada e as sobras depositadas. No entanto, os fosseis revirados e essa
matéria paralisada - como nos dizem os yanomamis, funcionam como venenos
soltos na superficie. Mas ha outros processos ainda mais complexos dessa
urbanizagao planetaria ou extensiva, como define Roberto Luiz Monte-Mér. Um
crescimento que ao mesmo tempo gera grandes paisagens produtivas e suas
ressacas, também comeca a se avizinhar cada vez mais de ecossistemas
importantes e ainda ndo contaminados ou saqueados.

A medida que o crescimento das cidades é orientado pelo mercado imobiliario
- seja do genial empreendimento imobiliario que quer sair do centro nevralgico das
cidades para ter ar puro e uma bela vista ou mesmo pelas sobras, ocupagdes que se

estendem pelas rodovias. Assim, paulatinamente a cidade vai aumentando suas

*" Do latim Re, atras e Fluere, fluir. Refluxo &, pois, fluir para tras.
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bordas, vai também se aproximando de fronteiras e relagdes até entdo impensadas.

Mike Davis, no livro Ecologia do Medo, nos conta sobre a construgao de Los
Angeles como sendo a fabricagdo de um desastre. Para o autor, “Los Angeles seria
o Vale da Morte se nédo fossem os trés grandes aquedutos que trazem a agua de
neve derretida, roubada da Sierra Madre e das Montanhas Rochosas, para seus
gramados e piscinas. A cidade se proclama o triunfo de super engenheiros” (DAVIS,
2001, p. 17). E o urbano vai se formando por essas contradi¢gbes e lapsos. De modo
mais perturbador que “a medida que um espirito antiurbano migracdo empurram a
fronteira dos grandes condominios de casas mais para dentro das encostas de
serras escarpadas e de vales fechados.” (DAVIS, 2001, p.193) Para Davis, “o
resultado € uma intimidade com a natureza maior do que aquela que muitos
procuravam quando compraram terrenos com vista ou propriedades campestres”
(DAVIS, 2001, p.193), isso porque agora os habitantes das periferias passam a ter
animais selvagens como inesperados vizinhos.

Desse modo, é importante mencionar que ndo ha mais um percurso
homogéneo e continuo da légica urbana. O que passamos a ter sdo situagdes
bastante contraditérias. Se num primeiro momento tivemos o ideario de um
urbanismo modernista de afastar e dividir as fun¢des da cidade, deixando isoladas
as zonas proibidas e de produgdo, agora, com desejos escusos e diversos,
mediados pelo mercado imobiliario, o colapso ou o0s processos radicais de
transformacdo e crescimento das cidades se aproximam e se avizinham das
fronteiras com a natureza dita selvagem e essas zonas de ressaca. Um movimento
curioso, mas que ao mesmo tempo revela um caminho com rotas de fuga ainda
impensadas e a crenga cada vez maior na engenharia e na ciéncia para resolver as
tensdes que vao se delineando desses processos.

No filme Into Eternity*®(2010), o diretor Michael Madsen nos conta sobre a
destinacdo do lixo nuclear na Finlandia. Em todo o mundo, todos os dias séo
produzidas grandes quantidades de lixo e a Finlandia é o primeiro pais a fazer um
repositorio permanente cavado em uma rocha solida. Especialistas pressupéem um
certo grau de seguranga, mas ao serem questionados sobre o objetivo dos residuos

permanecerem 100.000 anos, nao ha resposta e a certeza falha.

*® Titulo em portugués “Até a eternidade”.
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Madsen discute como preparar um lugar para que ele nao seja perturbado por
100.000 anos, embora ele afirme que ndo ha nenhuma estrutura na histéria humana
que tenha permanecido em pé por um periodo tao longo como esse. O filme narra o
processo de construgdo da grande cova subterrdnea a partir de entrevistas e
imagens do lugar. A expectativa € que esse lixo fique por milhares de anos
adormecido. Enquanto isso, as galerias sao construidas bem longe da cidade, mas
sem sequer conseguir prever o perigo e as transformagdes em tao longa distancia.

Assim se forma uma espécie de suburbanismo que faz fronteiras com as
naturezas diversas e imprevisiveis. Ali, as zonas de ressaca tém o peso da matéria
que em algum momento pode retornar ao seu lugar de origem, como o refluxo de
toda materialidade que forma a economia. Os pulsos da energia estacionada e
mesmo em movimento, proprio das zonas de ressaca, carregam uma poténcia
violenta e cadtica, com pontos de atrito que causam estragos. As zonas de ressaca
sdo um encontro de poténcia violenta e ainda imprevisivel. Amostras de futuras
tensbes ambientais, maximizadas por uma retroalimentagao constante da produgao
de despojos e expansdo de paisagens produtivas, podendo produzir efeitos

desproporcionais ou mesmo descontinuos.



4.6 Caderno deimagens [ 03]
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Figura 16 - lago do Pontal- Itabira, 2014 — Foto Simone Cortez&o

Figura 17 - lago do Pontal- Itabira, 2009 — Google Earth




Figura 18 - lago do Pontal- Itabira, 2009 — Google Earth
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Figura 19: Auto forno Usiminas, 1980-1990 — Imagem de arquivo

Figura 20: Mar de Regéncia — Espirito Santo, 2015 — Foto Simone Cortezao
e A R L e




Figura 21: Mar de Regéncia — Espirito Santo, 2015 — Foto Simone Cortezéo

Figura 22: Mar de Regéncia — Espirito Santo, 2015 — Foto Simone Cortezao




Figura 23: Estrada para Regéncia — Espirito Santo, 2015 — Foto Ana Moravi

LINK DE VISUALIZACAO DO FILME _ SUBSOLOS

https://vimeo.com/218377898

senha: 191
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5 CAVA FUNDA

5.1 subsolos

As escavagdes acontecem durante a noite, em ecos forrados pela neblina. A
vizinhanga é silenciosa. Alguns sons vindos dos estalos das arvores que encobrem
a vista e as luzes formam clardes. Os sons s&o intermitentes e distantes, uma
pausa, um siléncio e logo um estrondo, e o tremor ecoa pela casa. Tudo quieto, um
siléncio certamente enganoso. Enquanto isso, o subsolo é perfurado de maneira
lenta e silenciosa, vindo da mesma vizinhanga, se aproxima dos quintais.

Uma montanha aparece em meio a uma névoa densa, com luzes em varios
pontos e um transito intenso e lento que percorre todo o dia e noite. Caminhdes
atravessando para todos os lados. Ao longe, uma batida intermitente como a de um
martelo persistia, batia regularmente todo o tempo. Durante a noite o desmanche.
Durante o dia um lugar inebriado, entre a neblina e a poeira, mas na profundidade
do eco é possivel ver uma cava.

Pouco a pouco, uma imensa cava se abria e outras novas montanhas iam
aparecendo. As escavagbes da vizinhanga ja estavam bem perto do quintal. O
vento ja ndo vinha mais do oeste, agora vinda de varias dire¢des, formavam-se
redemoinhos quase que diariamente, suspendendo a terra solta. A nuvem de po e
todos os moveis com uma fina camada bege acumulavam a poeira que vinha com
o vento. As fotos nas paredes agora superexpostas desapareciam. A foto da
montanha que tirei da janela do quarto estava sem reflexo pelo p6é que a encobria

continuamente.

5.2 acava

Agora a montanha comega a se deslocar e um negativo topografico de terra
esta formado; pedra e minério aparecem em suas camadas. A montanha dividida

em caminhdes, esteiras e vagodes transita todo o tempo, dia e noite, ja em um
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trabalho de meses, anos e décadas, com centenas de pessoas trabalhando. Os
vagdes sao conduzidos por uma linha férrea suspensa. Em determinado ponto do
trajeto, um compartimento do vagao se abre e a terra € jogada em outro vagao,
posicionado em outra linha férrea inferior. A terra segue seu caminho.

A Cava agora era 0 que se via; os subsolos aparentes da cava me
lembravam as coldnias de cupins na madeira, quando vistas ao microscopio.
A terra antes fixa é solta para o deslocamento com a maquinaria: escavadeiras,
caminhdes, vagbes, dutos, gruas, mineroduto e por fim, o transporte maritimo.
Parte da montanha se perde e circula como poeira. A outra parte da montanha
virou lama.

A lama retida fica em uma lagoa, que quando seca vira deserto. Se segue
como lama, é uma bomba reldgio a espera de romper.

Uma nuvem de poeira suspensa fica em cima e nos arredores da cava, os
sedimentos da paisagem que agora formavam os fantasmas.

A montanha ja esta sendo transportada, mas ainda ha um subsolo mais
profundo, as retroescavadeiras continuam silenciosamente, dia e noite.

Aberta, a cava agora pode ser vista, a maquinaria ja € terra também, fundida
a paisagem. E assim, o vento e as explosdes que conformam essa nova natureza
soltam e levam os sedimentos de um subsolo e do seu tempo geoldgico. Esse

acidente geografico é levado em diregéo ao porto.

5.3 aterra

Estava na estrada havia menos um més, passava por cidades onde a feiura é
coberta com uma espessa camada de poeira, as arvores que encobrem a grande
cava ja estdo amarronzadas. Ao longe, durante toda a tarde, seguiam com barulhos
de escavadeiras, caminhdes, alarmes e buzinas. Na rodovia, uma nuvem de poeira
fica suspensa a pelo menos cinquenta centimetros de altura. Os caminhdes com as
mais diversas localidades. Durante a viagem, tudo ficava completamente embagado
pela poeira, junto com o sol a pino, o dia seco e o calor escaldante, formava-se

aquela paisagem econdmica em transito.



89

O carro s6 funcionava com duas marchas, o que fazia com que
acompanhassemos a traseira de grandes caminhdes carregados de material estéril
por longas disténcias. Quando vazios, os caminhdes corriam e a carroceria fazia um
barulho agudo e ensurdecedor. Quando os caminhdes estavam carregados, uma
lentiddo pairava sob as estradas. As sobras ditas estéreis, que sdo a terra em si, e
por vezes ainda mais lentos se carregavam minério de ferro.

Ao longo da rodovia dezenas de caminhdes ficam a espera das cargas.
Pequenos bares definhados e sujos que servem como ponto de apoio aos
caminhoneiros sao a pausa comum nessas paisagens econdmicas, normalmente
desencapadas e velozes. Lugares onde as estradas sao feitas e desfeitas pelo de
transito continuo. Assim, foram longos meses como viajante, e as matérias, o
subsolo vendido circulavam das mais diversas maneiras: por canos, caminhdes,
esteiras, trens, até chegar nos grandes navios.

Naquele ponto os mapas geograficos e geoldgicos se fundiam e se desfaziam.
Ali, a referéncia geoldgica solta sob a superficie em deslocalizagdo constante pelos
fluxos das matérias para a venda, e as sobras que conformam novas montanhas
chamadas de pilhas. As estradas formadas a cada dia sdo desses lugares que
mesmo com mapa nao se sabe onde estdo. Os bares e pequenas vendas
definhadas como referéncias genéricas sdo as pausas no fluxo continuo das
carretas. Cobertas pela poeira, apagavam ainda mais os lugares ou referéncias do
mapa. Como uma espécie de temporalidade em crise, de paisagens e movimentos
nevoados que se fazem e desfazem ao longo do dia. Como lugares que mesmo
abertos e desencapados carregam um sigilo, demarcando e desmarcando suas
fronteiras.

No livro Atlas, Serres diz de uma visualizagao topoldégica do mundo, um atlas
como estrutura movel, para além do plano cartesiano. Segundo ele, essa estrutura
geométrica esteve presente e foi difundida por Bergson e Heidegger®®. Serres trata
de uma topologia mais préxima do pensamento de Leibniz®°. Para ele a topologia
descreve melhor a posicdo nas preposicoes e conexdes, nho movimento e na

trajetéria que formam o espaco, numa medida de relagdes, “um espaco “intensivo” e

*9 “Bergson y Heidegger repiten a placer este dislate y arrastran a sus acdlitos, sin observer que a su

alrededor, (...). Bergson escribe, por ejemplo, que la filosofia tradicional, como la inteligencia, es
excelente para hablar geométricamente del espacio, pero se limita a este ejercicio. (SERRES, 1995,

.68)
b Antiguamente llamada por Leibniz analysis situs” (SERRES, 1995, p.68)
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nao “extensivo” [...]. Nesse tipo de espaco, as linhas se tornam “dobraveis”, sinuosas
e “transversais”, e nos fazem ver forgas imperceptiveis, ndo apenas formas
visiveis.”(RAJCHMAN, 2000, p.407). Para Serres, a ideia de que o movimento cria o
espaco.

Por vezes, uma espécie de cartografia do relato no qual “o narrador segue
explorando os arredores, com excursdes cada vez mais distantes, e descreve, com
exatiddo escrupulosa, todos acidentes dos intervalos..””'(SERRES, 1995, p.66). Em
1967, Robert Smithson publica “The Monumentos of Passaic” na revista Artforum —
com o titulo original de “A tour of the Monuments of Passaic”. Smithson faz uma
expedicdo rumo a sua cidade natal Passaic em New Jersey, com uma camera
Instamatic 400 e escreve com detalhes o sabado do dia 30 de setembro em Passaic,
a narrativa ficcional criada por Smithson é uma cartografia do movimento e dos
intervalos nas paisagens, que ele chama de ruinas do futuro®. Assim Smithson
aponta Passaic como uma ficgao cientifica de um filme série B e diz que “que estava
a fotografar uma fotografia. (...) como se caminhasse numa gigantesca fotografia, de
madeira e ago, onde por debaixo, o rio, se assemelhava a uma gigantesca pelicula
de um filme”. (SMITHSON, 1996, p.71)

A reducdo do mundo em mapas e imagens revela uma objetivagdo. No
entanto, o que esta em questdo para além da objetivacdo € também quem narra,
como cartografa o lugar. A representagao coloca um representante aquilo que esta
ausente, nesse caso, 0 representante nunca sera a coisa em si. Assim, as artes
buscam a ampliacdo da dimensao ausente, experimentando e trazendo, por vezes, o0
imprevisivel e o ndo visto. Smithson coloca a temporalidade em crise ao conceituar e

colocar em dialética site e non-site. Ao avangar e desmarcar as fronteiras da galeria,

*1 “E| narrador sigue explorando los alrededores, con excursiones cada vez mas alejadas, y describe,

con exactitud escrupulosa, todos los acidentes de los intervalos”. ( SERRES, 1995, p.66)

%2 Across the river in Rutherford one could hear the faint voice of a P.A. system and the weak cheers
of a crowd at a football game. Actually, the landscape was no landscape, but ‘a particular kind of
heliotypy’ (Nabokov), a kind of self- destroying postcard world of failed immortality and oppressive
grandeur.l had been wandering in @ moving picture that | couldn’t quite picture, but just as | became
perplexed, | saw a green sign that explained everything: YOUR HIGHWAY TAXES 21 AT WORK.
(SMITHSON, 1996, p.71)

Do outro lado do rio, em Rutherford se podia ouvir a voz fraca de uma P.A sistema e os aplausos de
uma multidao fraca em um jogo de futebol. Na verdade, a paisagem n&o era paisagem, mas "um tipo
particular de heliotipia" (Nabokov), uma espécie de autodestruicao postal do mundo numa faléncia da
imortalidade e grandeza opressiva. Eu havia vagado em uma imagem em movimento (...)’52 (do artigo
“The Monuments of Passaic’- Robert Smithson) (SMITHSON, 1996, p.71)
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e sair para um campo aberto em expedi¢cdes rumo a paisagens entropicas, Smithson
reformulou uma série de conceitos.

E préprio de investigagbes que abarcam um amplo espectro de saberes para
tratar de questbdes geograficas, geoldgicas e geopoliticas abrigar um transito ainda
maior de linguagens, disciplinas e discursos. Assim, essa ampliacdo esta sujeita a
novas concepg¢des da formulacdo cartografica que até entdo tivemos como
formulagao politica e espacial; questdes geopoliticas que foram construidas sob uma
perspectiva ocidental e colonizadora. "Questionando as metodologias utilizadas por
geografos para representar o mundo, (...), a histéria do colonialismo e narrativas
nacionais, € que se encontra agora em grande parte a invengao da re-significagao
para invencado de contra-praticas e contra-mapeamentos dos artistas".53(QUIRC')S;
IMHOFF, 2014, p.6) Uma questdo que se apresenta simultaneamente como politica
e estética.

A arte voltada para a geografia emergiu no fim dos anos 1980. Na mesma
época da publicacdo do livro Mil Platds, de Gilles Deleuze e Félix Guattari, que
tratava de um pensamento cartografico, afirma Kantuta Quirés e Alicha Imhoff.
Desde entdo, as questdes geopoliticas tem atravessado algumas producdes
artisticas. Essas praticas sdo um laboratério de novas técnicas de escritura
geografica, no espago e sobre o espago como um processo em construgao.

A partir dos anos 1990, a geocritica® (o estudo e a critica geografica - La
Géocritique em francés), de certa forma, se voltou para literatura como possibilidade
de estudo do espaco. O tedrico em literatura Bertrand Westphal prop0s a criacdo de
uma disciplina de geocritica, com interesse na relacéo entre a literatura e o espaco,

mas sobretudo de reinscrever o sujeito no espago e suas dimensdes de construgao

%3 “Interrogeant les méthodologies utilisées par les géographes pour représenter le monde,

I'exposition revenait largement sur la cartographie qui, en tant que discipline, a été profondément
imbriquee dans la production performative des récits de la modernité, de la I'histoire du colonialisme
et des récits nationaux, et qui se trouve aujourd’hui largement re’signifiée para l'invention de contre-
pratiques et contre-cartographiques d’artistes.” (QUIROS; IMHOFF, 2014, p.6)

* Antes de Bertrand Westphal, os poetas franceses Michel Deguy e Kenneth White propuseram o
termo geopoética.

La géopoétique supposait I'existence d'une pensée géographique au sein de la création littéraire,
d'une écriture investissant I'espace sur la base d'un rapport sensoriel au lieu. (QUIROS; IMHOFF,
2014, p.6)

A geopoética supde a existéncia de um pensamento geografico dentro da escrita criativa, de uma
escrita investida no espago sobre a base de uma relagao sensorial com o lugar. (QUIROS; IMHOFF,
2014, p.6) tradugao nossa.
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social, a revisdo da temporalidade e a ligagcdo da literatura com o dito real e o
espaco.

Em Cuando la fe mueve montafas - Quando a fé move montanhas, de 2002,
Francis Alys convoca quinhentas pessoas das redondezas da cidade de Lima no
Peru para mover em dez centimetros uma duna de areia, cavando simultaneamente.
Um traco comum em sua producdo € utilizar o caminhar ou deambular como
acontecimento poético, desse modo, expande o tempo como qualidade da acédo. O
gesto épico dessa realizagdo carrega, assim como grande parte da obra de Alys, a
capacidade literaria do tempo no movimento e na agao proposta. Alys transmuta a
escrita no tempo da agao, como uma espécie de alegoria, ele encontra a geografia e

a literatura.

5.4 o homem geoldgico

Quando preparava esse capitulo da pesquisa, ja imersa entre os subsolos
remexidos e os desertos criados, a urgéncia do contexto chegava com mais
rapidez. O ano de 2015 foi daqueles anos em que tudo parece acontecer. Era perto
das 17 horas, e o calor de 40 graus de muitos dias seguidos sem chuva. Ao ligar a
TV, imagens da cidade mineira de Bento Rodrigues soterrada pela lama. Naquela
tarde uma avalanche de lama ainda continuava a tomar cada canto de vale por
onde pudesse passar. Com o sol a pico e sem nuvens de chuva, as imagens
pareciam saidas de algum filme com distopias futuras como Mad Max. A terrivel
realidade que o filme Mad Max apresenta em seu off inicial nos conta sobre os rios
contaminados, os 0ssos contaminados, a falta de agua; e toda a realidade descrita
pelo narrador € muito proxima das imagens da montanha que escorria como lama
podre naquela tarde.

Nao havia nenhum repérter em solo, pois tudo era uma grande areia
movedica, quildmetros de lama escorriam por toda a parte. Com as imagens
turbulentas e rapidas feitas pelo helicoptero, alguns pontos brancos que aos
poucos apareciam davam a escala do desastre, eram os caminhdes gigantescos

de mineragao como pequenos pontos brancos em meio a lama.
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Algumas horas depois, a agéncia de monitoramento sismologico anunciava
um abalo sismico no local. Nao se sabe se os pequenos tremores cotidianos das
constantes implosdes trincavam aquela lagoa de rejeitos, ou se foi algum abalo
sismico de terras ainda mais remotas ou se a empresa manipulou as informacoes,
ou ainda, se foi simplesmente o peso de 924 metros de profundidade de lama,
cerca de 60 milhdes de m® retida em uma lagoa que rompeu a contencdo®’, mas
seja la qual for tecnicamente o motivo, ha um impressionante poder da mineragéao
em incidir sobre as forgas geoldgicas. No fim da noite, as imagens daquela lama
viscosa coberta de arsénio, zinco e metais pesados percorriam os jornais, TVs e
redes sociais. Tao logo, por sua quantidade chegaria a outras cidades e ao Rio
Doce, engolindo o que estivesse pela frente.

Os dias foram passando e a cada dia uma nova cidade esperava a chegada
do mar de lama quimico e fétido que um dia foi montanha. Numa segunda-feira, na
cidade de Baixo-Guandu, que fica mais proxima ao mar, havia uma multidao.
Poderia ser a espera de um pdér do sol, mas sob uma ponte da cidade as pessoas
esperavam a chegada da lama. Como um evento, a montanha derretida chegava
depois de percorrer cerca de 500 km ao longo do rio.

A espera pela passagem da lama se transformou em um evento, alguns pela
curiosidade, outros pela preocupacao e outros por um evento nunca visto. A lama
viscosa apods cinco dias descia mais lenta que as aguas de um rio, com uma
melancolia do tempo lento, trazendo as camadas de uma montanha derretida.

A dimensao da natureza transborda a escala urbana. Vistas a distancia, as
lagoas de rejeito parecem pinturas, as cavas como vertigem pelo buraco aberto
sdo a segunda paisagem alterada pelo homem. O que parece feio, por vezes é
belo ou até mesmo assustador, no entanto sua dimenséo sé vem com o acidente.
Quando a camada geoldgica deixada a céu aberto vem como lama ou poeira
cotidiana, ora transformada como nuvem, passa a circular todos os dias entre as

casas como ar denso de poeira quente no tempo seco.

% «A comunidade de geologos que estuda o rompimento esta apostando que os abalos sismicos
foram uma consequéncia do desabamento, e ndo o contrario”, aponta Pereira. Segundo ele, o
excesso de peso sobre o solo provocado pela quantidade da agua armazenada nas barragens pode
ter provocado uma movimentagao de fendas no solo que levaram aos abalos sismicos. A diretoria da
Samarco informou que apds o primeiro abalo, as 14h12, a empresa fez uma checagem de seguranca,
mas nenhum dano foi detectado.
http://www.otempo.com.br/cidades/soma-de-erros-causou-trag%C3%A9dia-1.1160759
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Plaatjies morador de Johanesburgo diz que "Os moradores aqui temem o
vento. Quando ele sopra, particulas finas a partir dos depésitos feitos pela
mineragcado sao levadas para o ar e depositadas sobre as casas dos moradores.
Nao é nenhuma poeira comum, € o residuo de décadas de mineracgao, ele pode
conter vestigios de tudo, desde cobre e chumbo ao cianeto e arsénio. Durante
agosto e setembro, a poeira é terrivel.(...) Vocé para de limpar o chdo depois de
um tempo. Porque é apenas inutil ".%°

Em 1991, no livro O Contrato Natural, Michel Serres diz que a terra nos fala
em termos de forgas, de ligagdes e alteragdes, e como uma espécie de manifesto
Serres requere o direito de uma contrato igual a todos®” — o contrato natural . “O
estar no mundo transformado em ser equipotente ao mundo. E esta equipoténcia
torna o combate duvidoso.” Para Serres, “No fundo, um contrato € uma tradugao
juridica da realidade biolégica da simbiose. Quem nado estd na simbiose € um ser
abusivo. [...] um parasita.”® Para Serres o reino do ser vivo &€ um equilibrio movedico,
entre o parasitismo e a simbiose. Afinal, “n6s estamos sempre em busca de um
equilibrio que ndo possuimos.” Assim, reforca o contrato natural como um estado
tacito de relacdes.

Serres reivindica um contrato com o natural ndo somente entre os homens,
mas que conceda a natureza direitos similares. Ele narra que a dindmica planetaria
se tornou violenta e acelerada, desenvolvendo uma “forca geoldgica”, entdo,
poderia completar aqui como imagem do nosso tempo a formagdo do “homem
geoldgico”. E sobre essa transformacdo que Dipesh Chakrabarty no artigo The

Climate of History descreve a passagem do homem de agente biolégico a forga

% «“Residents here fear the wind most. When it blows, fine particles from these man-made dumps are

carried up into the air and deposited on to residents’ homes. It is no ordinary dust, either: the residue
of decades of mining, it can contain traces of everything from copper and lead to cyanide and arsenic.

“During August and September, the dust is terrible. You stop cleaning the floor after a while. It’s just
useless,” says Plaatjies.”

<http://www.theguardian.com/cities/2015/jul/06/radioactive-city-how-johannesburgs-townships-are-
paying-for-its-mining-past. > Acessado em junho de 2015.

" “A Terra, na verdade, nos fala em termos de forcas, de ligacdes e de alteragdes, o que basta para

fazer um contrato. Cada um dos parceiros em simbiose deve, de direito, a vida ao outro, sob pena de
morte.” (O contrato natural, Michael Serres.)

%8 Entrevista dada por Michel Serres no Programa Roda Viva.
< https://www.youtube.com/watch?v=YEPpkGeMuAY> Acessado em novembro de 2016.
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geoldgica. Assim, o termo “Antropoceno”, cunhado por Paul Crutzen®®, aponta para
uma discussao geologica. Tal termo comecga a tomar os textos e artigos, mas
sobretudo, o interesse crescente no entendimento da violéncia dessa forca
geoldgica. Afinal, € na dindmica do mercado de agdes, planilhas, abstracdes, das
ficcoes econbmicas que o mundo féssil que esta abaixo de nossos pés é
especulado, com o uso intensivo dos combustiveis fosseis e da mineracéo,
colocado a venda e em negociagao.

Os contextos urbanos desconstruidos como instituicdes cientificas, zonas
francas, plantacées de eucaliptos, prédios abandonados, territorios pds-industriais,
ruinas, vazios urbanos, areas mineradas, areas de escoéria, agroindustria, fazem
parte de zonas de ressaca de muitas vizinhancas. Nado mais as periferias como
bordas, mas periferias situadas entre as coisas, numa indefinicdo de invisibilidades
politicas e ambientais.

De alguma forma ja vimos essas paisagens produtivas gigantescas como
cenarios devastados nas distopias projetadas pelo cinema; por outro lado, elas sdo
reais e presentes, parte de outra ficcdo: a ficcdo da economia e dos delirios do
sistema onde estamos inseridos, da venda da natureza como produto. A natureza
alterada esta ali, exatamente fora do centro, tanto do centro “mundial” como do
centro econdémico e na microescala do proprio centro das cidades - utilizando um
conceito de Robert Smithson, estdo e sdo as zonas de ressaca. Smithson nos diz
ainda que “busca a ficcdo que a realidade imitara cedo ou tarde".

Assim, o estado sedimentar do mundo, ou a entropia, que em alguns
momentos Smithson chama de ruinas do futuro, € para ele ficcional. O ‘panorama
zero’ ou o0 momento, ponto entropico da natureza, orienta sua producgao, e a ficcao
possui o carater literal que é assimilado pelo artista como procedimento poético, a
partir de uma desintegracédo de linguagens. Esse procedimento pode corresponder
a condigao entropica, da mistura de saberes e temporalidades, como uma origem

segunda ou um segundo momento da paisagem.

Ouvia o som de pessoas jogando futebol. Hoje a paisagem ndo é
paisagem, mas um tipo de mundo de cartdo-postal se autodestruindo por
imortalidade falida e grandiosidade opressiva. Pareciam ruinas ao reverso.
E o contrario das ruinas romanticas, porque as construgdes nao decaem,
arruinadas, depois de algum tempo, mas ja sdo ruinas antes de serem

9 0 termo Antropoceno ainda é analisado pela comunidade cientifica. A previsdo é que em
2016 em um Congresso Internacional de Geologia a proposta seja apreciada.
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construidas. Isso reverte a nogcado de tempo. Os suburbios existem mesmo
sem passado e sem os grandes eventos da histéria. N&do ha passado,
apenas 0 que passa para o futuro. Passaic parece cheia de buracos.
Esses buracos sdo os monumentos, os vacuos, que de certo modo
definem os tragcos de memoéria de um futuro abandonado. (SMITHSON,
1996: 71-72 (tradugao minha))

Ha aqui um flete com a ficcdo como referéncia, contraponto,
engendramento e com suas previsdes de conquistas de mundos futuros. A ficgéo
das ambicdes técnicas do funcionalismo, das meras fantasias de futuro, das
ideologias de progresso ou das cidades imaginadas, e por outro lado a ficgao
realizada da pos-industrializagdo e a pos-construgédo dos futuros imaginados. Todo
esse recorte envolve um pensamento sobre a ficcdo, mas também, o da ficgao
como invencgao de mundos possiveis. Mais do que isso, a ideia e visualizagdo dos
mundos existentes num mesmo lugar.

E nesse ponto que a pesquisa cai em uma trincheira, entrelacando-se a uma
diversidade de areas, dados e pesquisas; nessa trincheira a escolha €& do
agenciamento de diversos materiais, assuntos e referéncias. O deslizamento e o
agenciamento como construgdo e caminho téorico-pratico fazem com que as
partes isoladas, que compdem um mundo de dados e pesquisas entrem em
relacédo; colocam ciéncia, memodria, ficgdo e cotidiano num lugar de encontro. No

entanto nada esta dado previamente, é preciso produzi-las.

5.5 Gaia

Ja faz alguns anos, quando voltava de Belo Horizonte para o Vale do A¢co em
Minas Gerais, faltando cerca de 20 minutos, ainda sonolenta da viagem nauseante,
acordei com uma crianca conversando com a mde. A margem da estrada ja
conseguia ver as escavadeiras e os caminhdes movimentando as montanhas de
escoria. E em voz alta como costumam falar as criangas, o menino de cerca de
quatro anos falou surpreso:

- Mae! Olha! A fabrica de nuvens!

Era a siderurgica fumegando a todo vapor, no sol a pico a fumaga se fundia

as nuvens. E naquela fusdo, uma massa quimica sempre pairava no céu, até que a
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chuva chegasse. Mas a chuva em varias épocas do ano era acida, devido a massa
quimica formada. Afinal, naquele vale os ventos quase nunca conseguiam dispersar
os gases e a fumacga quimica. O vento la sempre foi uma agéo rara da natureza e
viviamos ali junto a toda sobra produzida.

Tatu-canastra € como Davi Kopenawa chama o homem branco, e diz que
mesmo ja tendo produtos e mercadorias suficientes, o homem branco continua
cavando a terra. Kopenawa € um xam& yanomami que junto com Bruce Albert
escreveu o livro A queda do Céu como um manifesto poético e cosmopolitico.
Kopenawa nos diz que “A floresta é a carne a pele de nossa terra, que é o dorso do
antigo céu Hutukara caido no primeiro tempo. O metal que Omama ocultou nela é
seu esqueleto, que ela envolve de frescor umido.” (KOPENAWA, ALBERT, 2015, p.
357). Sdo as palavras dos espiritos ditas aos xamas. “As coisas maléficas e
perigosas, impregnadas de tosses e febres, que s6 Omama conhecia. Ele porém
decidiu, no comeco, escondé-las sob o chao da floresta par que ndo nos deixassem
doentes” (KOPENAWA, ALBERT, 2015, p. 357).

Kopenawa conta que “o ouro, quando ainda é pedra, € um ser vivo. Sé morre
quando é derretido no fogo, quando seu sangue evapora nas grandes panelas das
fabricas dos brancos” (KOPENAWA, ALBERT, 2015, p. 362). O que ele nos conta
sobre a fumaga como sendo os venenos impregnados de tosse e os “Comedores de
Pedra”, na ciéncia, Paul J Crutzen vai chamar de antropoceno, o periodo de forgas
geoldgicas. Esse periodo comeca em cerca de 1800, com a industrializagdo e o
aumento dos combustiveis fésseis, mas foi nas ultimas décadas, cerca de 30 anos,
que a aceleragcado se tornou critica e passou a ser um ponto de evolugcdo do
Antropoceno.

Gaia € um nome que surge da mitologia de um personagem que € anterior as
divindades gregas. A terra como Gaia foi utilizada pela primeira vez por James E.
Lovelock, um quimico que em 1972 conceitua a hipdtese gaia, a terra como sendo
um ser vivo, um superorganismo. Lovelock defende a ideia de que a Terra € uma
espécie de simbiose, uma associagado bioldgica favoravel a todas as partes que a
compdem, como um grande corpo que tem a capacidade de auto-regulagdo, uma

espécie de termostato, fruto da interacdo dos seres vivos e nao-vivos. Um
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pensamento que carrega uma nocdo holistica, como nos diz Bruno Latour®. No
entanto, a partir dos escritos de Loveloc, a nocdo se torna em certo ponto
reducionista. Para Latour, o ponto dificil em pensar a totalidade, quando se fala de
planeta como sistema, € a forma como a totalidade pode vir na figura do estado ou
teologia. A distensao das internalidades e externalidades do comum, o ponto de
calcular o egoismos dos individuais, a conexao gaia.

Varias definigbes vém surgindo para pensar a conjungao cosmoldgica
nefasta, entre as definicdes: Gaia e Antropoceno. O Antropoceno define o periodo
geoldgico atual, que sucede o holoceno. O conceito foi proposto pelo quimico
holandés Paul Crutzen®'. Crutzen define o Antropoceno como uma época em que o
homem e a sociedade transformaram-se em uma forga geofisica global. O
Antropoceno tem inicio em 1800 com a industrializagéo, “cuja caracteristica central
foi a enorme expansdo no uso de combustiveis fosseis”. Mas foi nas ultimas
décadas que houve consideravel aceleragdo das emissdes de dioxido de carbono,
com a economia baseada na energia fossil e no uso crescente de espaco e
matérias-primas. “As atividades humanas se tornaram tao penetrantes e profundas
que rivalizam com as grandes forcas da Natureza e estdo empurrando a Terra para
uma incdgnita planetaria.®?

O tatu-canastra descrito por Kopenawa, ou os “comedores de terra” que
devoram a terra e as substancias do subsolos, que foram escondidas e enterradas
por Omama, é uma leitura sobre o esgotamento das reservas minerais e cada um de
seus impactos segundo uma outra cosmologia, outros “fundamentos poéticos-
metafisicos de uma visdo de mundo” (CASTRO apud KOPENAWA, ALBERT, 2015,
p. 27) para apontar a transformacéo radical do nosso estar no mundo, o antropoceno.
Kopenawa nos diz que “os brancos ndo sonham tdo longe como nés. Dormem

muitos mas s6 sonham consigo mesmos. Seu pensamento € obstruido e eles

8 palestra de Bruno Latour, no Coloquio Internacional Os Mil Nomes de Gaia: do Antropoceno a
Idade da Terra, que teve lugar de 15 a 19 de setembro de 2014, na Casa de Rui Barbosa, Rio de
Janeiro.

< https://www.youtube.com/watch?v=pv-3jvCtQWQ> Acessado em dezembro de 2016.

¢ paul Crutzen. Especialista em quimica atmosférica — ele ganhou o Nobel em 1995 pelos seus
estudos sobre a camada de ozobnio.

®2 The term Anthropocene (Box 2) suggests that the Earth has now left its natural geological epoch,
the present interglacial state called the Holocene. Human activities have become so pervasive and
profound that they rival the great forces of Nature and are pushing the Earth into planetary terra
incognita. The Earth is rapidly moving into a less biologically diverse, less forested, much warmer, and
probably wetter and stormier state.
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dormem como antas ou jabutis” (KOPENAWA, ALBERT, 2015, p. 390), e conta que
0 homem branco é esquecido, um ser apaixonado por mercadorias, e assim torna-se
aprisionado. “Por isso a fumaca de epidemia estda tdo alto no peito do céu”
(KOPENAWA, ALBERT, 2015, p. 370).

5.6 o0 desastre

A tarde esta quente, o sol estourado e o ar seco. A pele queima mesmo com
pouco tempo ao sol. A estrada de chao € longa, com caminhdes por toda parte.
Num confim distante que poderia parecer tranquilo, as caminhonetes e caminhdes
circulam por todo lado.

Do alto do morro, Bento Rodrigues parece um cenario de guerra, ou, para
melhor dizer, de uma ruina imediata do futuro. Todas as imagens vistas durante
semanas na TV agora estavam bem perto, tudo com mais profundidade, e
sobretudo o que nenhum jornal disse: tinha cheiro. O Cheiro de morte e de coisa
podre em cada canto daquele lugar desmoronado e arrombado pela lama, que ja
em excesso comecgava a aparecer. Do mesmo modo que cada alimento, animal,
corpo soterrado e tudo restava do desastre ja putrefavam, o cheiro ardido da lama
quimica apodrecida sob uma barragem que agora se transformava.

A lama que primeiro abateu o vilarejo de Bento Rodrigues chegaria em
Regéncia. As duas cidades sdo daqueles lugares distantes, fora do eixo e dos
fluxos de circulagédo. Assim, seguimos até o mar. Nao via o mar fazia alguns dias, o
ultimo era azul e transparente.

A paisagem era apocaliptica. De alguma forma, a distdncia e o incomum da
paisagem pareciam conter uma beleza propria, talvez do espanto e da violéncia do
improvavel, da grandeza, daquilo ainda no visto. A medida que caminhava, o sol
comegava a esquentar, e aquela imensidao de agua vermelha e barrenta dava
mais sede. A praia totalmente vazia e a cidade quase fantasma. As poucas
pessoas que circulavam por la eram alguns funcionarios desinteressados da
Samarco que durante um longo tempo permaneciam no restaurante préximo a um

posto de gasolina. Alguns ambientalistas, também bem poucos estavam por la. O
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tempo do desastre congelou o lugar em um tempo perdido, num esvaziamento e
monotonia que apagavam a acao daqueles que por ali circulavam.

Ali ficamos por um dia inteiro para gravar algumas imagens para 0 novo
filme. A jornada dos poucos ambientalistas parecia longa, como nos diz Robert
Smithson, era como procurar agulha no palheiro. Afinal, a cada trecho percorrido
da praia havia dezenas de animais mortos e objetos trazidos pelo rio, no
movimento constante da agua barrenta. No chdo de areia o minério brilhava e
cobria como uma primeira camada ja espessa se misturando com a areia. Em 1967,
em Monuments of Passaic Robert Smithson encerra o artigo dando o exemplo do

estado entropico e conta:

Gostaria agora de provar a irreversibilidade da eternidade usando uma
experiéncia simples para provar a ideia de entropia: Imaginem uma “sand
box” dividida metade com areia preta e a outra metade com areia branca.
Leve-se uma crianga a brincar no seu interior pedindo-lhe para remexer a
areia no sentido dos ponteiros de um reldgio até esta se tornar cinzenta. De
seguida pede-se a crianga para remexé-la no sentido inverso. Nunca se
conseguira restaurar a divisdo original, mas antes a areia transforma-se
num cinzento mais carregado numa maior entropia. (do artigo “The
Monuments of Passaic- Robert Smithson)

A alegoria distopica criada por Robert Smithson estava ali em quildbmetros e
mais quildmetros daquela faixa de areia no encontro catastrofico entre terra-lama e
mar, na irreversibilidade do retorno a uma natureza anterior. Como afirma Smithson,
temos a paisagem entrépica. O vento quente que soprava naquela tarde com o
reflexo do minério metal que cobria o ch&o, ndo era o resultado de um fracasso, era
o previsivel daquilo que ja esta sobre as mesas de calculos econdmicos a grande
zona de ressaca, para onde o estouro do excesso da matéria econbmica deve

escoar.
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5.7 Caderno de imagens [ 04 ]
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Figura 24 -

Mina Casa de Pedra, Congonhas, 2014 — Foto Simone Cortezao
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Figura 25 - Mina Casa de Pedra, Congonhas, 2014 — Foto Simone Cortezao

= - & - & ¥ - : -
e =1 v - “ ' v ll o o et S - b il 4 -
ﬁ et 1 S 2 ;.
el 1 X i y R, e et e -

Figura 26: Mina Casa de Pedra, Congonhas, 2014 — Foto Simone Cortezéo
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Figura 27: Mina Casa de Pedra, Congonhas, 2014 — Foto Simone Cortez&o

Figura 28: Mina Casa de Pedra, Congonhas, 2014 — Foto Simone Cortezao
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Figura 29: Joanesburgo, Africa do Sul — Mina Dumps — Foto Alamy
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0 An aerial view of mine dumps near Johannesburg. Photograph: Richard Du Toit/Minden Pictures/Corbis @

Figura 30: Joanesburgo, Africa do Sul — Mina Dumps — Foto Richard Du Toit

a Johannesburg's Soweto Riverlea neighbourhood in the shadow of a gold mine slag heap. Photograph: Alamy
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Figura 31: Bairro Plataforma, Congonhas, 2014 — Foto Simone Cortezao
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Figura 33: Explosdo em Kobani, Siria, 2014- Foto Gokhan Sahin / Getty Images

Uma explosdo em Kobani durante um ataque suicida com carro-bomba relatado pelo Estado Islimico em
2014. Os Estados Unidos apoiou os curdos sirios contra o Estado isldmico, mas como os curdos tém crescido
forte, a Turquia tornou-se alarmado. Gokhan Sahin / Getty Images

Figura 34: Destruicdo em Kobani, Siria, 2015- Foto Tyler Hicks / The Nwe York

Times

Destruigdo pesada em Kobani em 2015 depois de meses de ataques aéreos da coalizio e combates entre
curdos e militantes estado isldmico. Especialistas temem dias mais sombrios da Siria pode ainda estar &
frente. Tyler Hicks / The New York Times
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Figura 35: Robert Smithson, Partially Buried Woodshed, 1970.

Figura 36: Erupcéo Vulcanica, Heimaey, Vestmann Islands, Iceland — Foto

Courtesy Esquire Magazine
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Figura 37: Portaria desativada Siderurgia, Timoteo-MG, 2013- Foto Simone Cortezao

Figura 38: Portaria desativada Siderurgia, Timéteo-MG, 2013- Foto Simone

Cortezao
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Figura 39: Patio Siderurgia, Timéteo-MG, 2013- Foto Simone Cortezao

Figura 40: Bairro Vila dos Técnicos, Timoteo-MG, 2013- Foto Simone Cortez&o
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Figura 41: Stills do filme Subsolos, 2015- Foto Matheus Antunes

Figura 42: Stills do filme Subsolos, 2015- Foto Matheus Antunes
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Figura 43: Stills do filme Subsolos, 2015- Foto Matheus Antunes

Figura 44: Stills do filme Subsolos, 2015- Foto Matheus Antunes
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6 MOVIMENTOS

6.1 anavegacao

José, barqueiro do Porto de Tubardo, com aproximadamente 80 anos,
descreve uma viagem de navio rumo a China. Ndo se sabe exatamente quando,
mas ele descreve a embarcacgéo, o dia a dia, a paisagem maritima, o horizonte
infinito sem terra e o transporte de uma montanha até a China. A terra-montanha
percorreu grandes distancias em caminhdes, gruas, dutos e vagdes de trem, foram
meses e anos até chegar aos navios cargueiros.

Quase sempre envolvida de neblina e matérias em suspensdo, o velho
barqueiro conta que a montanha foi levada por um grande cargueiro maritimo que
foi construido s6 para essa travessia que durou 45 dias. Com coloragao diferente
daquela poeirenta e seca de quando a montanha foi arrancada, agora no mar
podia se ver uma fusdo de matérias suspensas que envolvem a montanha, bicolor,
com a neblina branca prépria do mar e também um tipo de neblina cinza terrosa.

A medida que o cargueiro ia se afastando, aos poucos, foi possivel ver
partes da montanha no grande cargueiro. O cargueiro se distanciou, e ao longe
avistava-se a montanha sendo transportada, como uma ilha flutuante.

A montanha se aproxima do novo continente, o navio chega a China e a
lembranca € das instru¢des portuarias para o navio atracar. No barco, José mostra
outras montanhas menores sendo levadas, mas conta que a maior ja se foi. Vé-se
a travessia dos navios cargueiros de terra, o mar e os navios ao longe. No mar
agora navega um continente dia a dia. Em troca das montanhas, o velho barqueiro

conta que o navio retorna sempre com muitas mercadorias.

6.2. o deserto

Em Causas e razbes das ilhas desertas, Gilles Deleuze nos fala do

desprendimento de terra ao vago oceano como sendo a ilha. A imagem proposta
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do fragmento de terra traz um movimento de origem, de recomeco, de separagao e
recriacao. Deleuze sugere que a imagem da ilha deserta n&o seja “boazinha”, pois
€ a negacgao do acordo entre terra e agua. O acidente geografico como imagem-
conceito: de poténcia, negagdo e indeterminagdo, que faz aparecer também o
tempo geoldgico. Gilles Deleuze entrelaga o discurso geografico e o ficcional,
tenciona os discursos ao misturar determinacgao e indeterminagdo, numa linguagem
hibrida, trazendo o tempo geoldgico, aquilo que o olho n&do acompanha - a imagem
do acidente geografico, da por¢cao desprendida no vago oceano, a ilha deserta.

Deleuze afirma que “a ciéncia torna a mitologia mais material e que a
mitologia torna a ciéncia mais animada”. Em certa medida, no caso das ilhas
desertas, a geografia de fato da algumas referéncias para reforgar o imaginario do
mito, enquanto a mitologia da mais fluéncia a teoria das ilhas continentais e
oceanicas.

Temos hoje aproximadamente 12.000 km? de concessdes minerais em

operagao no Brasil, cerca de 42% do territorio nacional tem grande potencialidade
para a ocorréncia de jazidas de minerais metalicos com uma média de 29 bilhdes
de toneladas. Os principais estados produtores no Brasil sdo Minas Gerais (67%) e
Para (20,3%). Anualmente produzimos em média 300 milhdes de toneladas de
minério de ferro; 70% das vendas de minério da Vale sdo para a Asia (China e
Japao); gastamos cerca de 45 dias para chegar a China, num total de 35 navios
com capacidade média de 400 mil toneladas. Uma média de 56 milhdes de
toneladas de minério € transportada por ano s6 pela Vale. Fragmentos da
paisagem sao deslocados por navios. O continente se desloca diariamente,
artificialmente, dominado essencialmente pela légica econdmica sob o peso de
uma economia.
A partir da literalidade, os Navios de Terra como imagem-conceito, podem
configurar estratégias poéticas, mas também um indice de historicidade, da
paisagem e do transito de matérias, da cava e do palimpsesto de terra; sobre a
‘nuvem continente” que se desloca desmaterializada, como uma imagem
fundamento para a invisibilidade de uma matéria-economia em desmanche, mas
também em deslocamento.

Como uma espécie mitica e real do espacgo, temos o que Michel Foucault
definiu como heterotopias. A imagem maxima da heterotopia seria o Navio, um

espaco flutuante que configura um lugar a parte, espaco em deriva e sem lugar,
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definido e langcado ao infinito oceano. Dai, nesse contexto o Navio € também o
instrumento para o transporte de matérias que carrega o real peso da economia, e
ainda fonte de imaginacgao.

No desmanche de montanhas, a navegacao é a etapa final. Assim a terra-
montanha é transportada. A dicotomia imagética entre a terra e a agua determina a
transicdo entre estes dois momentos da producdo e dos fins de uma ldgica
econOmica irracional. Nesse sentido temos a ciéncia, a teoria e a ficcdo para
pensar a literalidade como forga possivel para entender o acidente geografico
artificial, a economia e os recursos naturais. Assim, chegar a navegacgao € revelar a
paisagem que se desloca.

Nesse contexto, a geologia como parte do pensamento geografico que pode
oferecer pistas histéricas em suas camadas atravessadas transversalmente, tanto
como o passado, quanto como diretrizes criticas para o futuro. Por outro lado, pode
também dar lugar ao recorte do olhar geografico pelo acidente. No entanto, o
tempo geoldgico ndo pode ser acompanhado e visto em tempo real. Sendo assim,
o discurso ficcional em sua precariedade, como nos diz Blanchot, consegue fazer

aparecer os cortes e escavagdes do homem geoldgico, o subsolo ou o acidente.

6.3 os refugiados

Era 12 de abril de 2015 quando os jornais e radios anunciavam e contavam
a todo o momento o numero de imigrantes chegados da Siria, mas essa histéria
comegou antes, com os imigrantes africanos tentando cruzar o mar. Durante as
travessias rumo a Europa, varias embarcagdées tombaram ou afundaram e muitos
morreram. Nessas jornadas de fuga, o mar € o intervalo a ser vencido. A travessia
e 0s navios lotados sdo a imagem resumo dos refugiados e da urgéncia de se
deslocar.

Os refugiados vistos e mostrados dia a dia pelos jornais e TVs, mesmo
diante de uma invisibilidade do acontecimento, sdo o que entendemos como
‘refugiados” - aqueles fugidos de uma guerra. Para Wolfgang Sachs, do lado de ca
temos o refugiado ambiental ou como poderemos pensar, 0 que habita a mata,

aquele que mora nas bordas, ou, aquele que mesmo se refugiando na mata foi
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expulso por outro tipo de guerra, aquela travada por outras légicas e modos de
expulséo.

Quase uma semana depois da barragem rompida, numa quinta-feira,
quando a lama ja estava quase secando, resolvemos viajar até a cidade de Bento
Rodrigues e para la seguimos ainda bem cedo. Ja sabia que toda a regido estava
fechada e seria proibida a entrada, mas seguimos.

Como anunciado pelos jornais, o impacto foi em Mariana, no entanto, como
muitas cidades pequenas, a extensdo da cidade é muito maior que o perimetro
urbano; e somente a 20 km de distancia em uma estrada de terra encontrariamos o
primeiro distrito chamado Camargos. Ao longo do caminho com a estrada de terra
marrom-arroxeada, a terra brilhava. Era muito facil entender que ali havia muito
minério, que ja aparecia na primeira camada. A estrada era remota e sem carros.
Ao longo do caminho havia somente uns poucos caminhdes e ali era também o
lixdo da cidade. Camargos € um vilarejo remoto e por causa do acidente estava
quase uma cidade fantasma. Naquela manha s6 havia cinco moradores. La nos
avisaram novamente que a principal area da lama estava interditada, mas a viagem
continuou.

llhados em meio a lama e ainda distante de Bento Rodrigues, seguimos por
um caminho um pouco mais longo na tentativa de adentrar a parte do acidente.
Com cerca de 60 quildbmetros, a medida que o carro seguia, entendia porque os 60
milhdes de m® de lama ainda podiam ser desimportantes para muitos. Quase que
deslocados e distantes da vida dita urbana, o estado lunar da paisagem ¢ distante
demais das grandes cidades, e o momento de existéncia da pequena cidade de
Bento Rodrigues foi somente porque a lama saiu da zona de ressaca, daquela
borda distante do cotidiano urbano para encontrar outras cidades. Assim o rio
enlameado seria sentido a medida que colocasse em colapso cidades maiores.

Nao ainda como periferia, nem mesmo como borda da cidade, talvez, como
uma zona de trabalho onde poucos convivem com a escavag¢ao. Naquela quinta-
feira seguimos na tentativa de entrar em Bento Rodrigues, agora como zona de
acidente proibida, fomos impedidos e falhamos na entrada. Durante a volta, logo na
primeira curva acabariamos encontrando dois moradores caminhando também de
volta naquela longa estrada de terra - e eles nos disseram que ndo conseguiram
entrar, porque a area estava proibida, fechada, cercada e monitorada, mas que

tentariam achar outro caminho ou entrada.
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No livro Les Mondes, D’Andrei Tarkovski, o autor Balint Szilayio nos conta
sobre a origem do titulo do filme Stalker do cineasta Tarkovski. "O nome - Stalker -
provéem de um verbo Inglés", << to stalk>>, que representa as pessoas que
transgridem fronteiras. A natureza intima de Stalker incita a cruzar as fronteiras, a
transcender. E alguém rejeitado pela sociedade, perseguido e estigmatizado.”®®
(SZILAYIO, 1990: 139) No filme Stalker, seus personagens partem para um
jornada a zona livre e proibida. Assim, para Szilayio “A palavra << Zona >> também
significa o territorio limitrofe de campos de trabalho russos, que é proibida para os
prisioneiros; para Stalker << A Zona é como uma armadilha >>%*.(SZILAYIO, 1990:
139)

Em Stalker, as locag¢des escolhidas por Tarkoviski sao ruinas, fabricas
desativadas, assim como cemitérios de tanques de guerra - lugares onde o mundo
paralisou em algum momento, como lugares pds-acontecidos. Na construgao
umida do ambiente, Tarkoviski coloca lugares enlameados, uma lama borbulhante.
Assim poderia dizer que a “zona” € o estagio final da ressaca, um local onde nao

se pode entrar.

6.4 transitos

Os caminhdes chegavam a todo momento, no chao uma umidade preta e um
cheiro forte de 6leo. Uma fina poeira suspensa formava uma neblina em um dia seco
e ensolarado. Entre a névoa os caminhdes circulavam naquele ambiente cinzento.
Ao fundo, barulhos intermitentes de alarmes, apitos e esteiras. Havia uma rua
central e escura, acima muitas esteiras e ao lado os galpdes. Ao caminhar nessa
longa avenida do porto, por vezes a poeira dos fertilizantes sufocava com um cheiro
atipico. Mais adiante muitas abelhas que seguiam um cheiro ardido e adocicado, era

o galpao de agucar. Cada matéria descarregada deixava no chdo suas sobras.

8 “Le nom - Stalker — a pour origine un verbe anglais, “to stalk”, qui represente le métier des gens qui

trasgressent les fronteires. La nature intime de Stalker l'incite a franchir les limites, a transcender.
C’est un étre rejeté par la société, persécuté et stigmatisé.” (SZILAY10, 1990, p.139)

8 «_ e mot <<zone>> signifie aussi en russe le territoire limitrofe des camps de travail qui est interdit
aux prisonniers” (SZILAYIO, 1990, p. 139)
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Ja estava ha 3 dias num hotel a espera de embarcar. Daquela estreita janela
de um quartinho de hotel da zona portuaria, podia ver todo o tipo de movimentagao.
Durante a noite, os uniformes com faixas reluzentes indicavam os pontos de
movimento das cargas e descargas. Ali, naquela visada, fiquei a espera do navio no
qual iria embarcar. De repente, depois de muitas negociagbes, estava la, do outro
lado, tinha passado a catraca e as cercas altas.

Era 2013 quando na sala de espera de um escritério da Vale, em uma revista
institucional, a imagem anunciava que os navios iriam duplicar de tamanho. O
relatério informava que 35 navios partiam diariamente rumo a Asia. Ainda estava no
primeiro filme, Subsolos, em mais uma tentativa de entrar nas cavas da Vale,
esperava por mais uma reunido para apresentar o projeto do filme.

Foram meses de negociagdo e o meu discurso e minha fala paulatinamente
iam se alterando e aos poucos incorporavam um vocabulario institucional, como o
discurso daqueles que tanto precisava para negociar. Com medo que por distragao
revelasse meus motivos, oscilante, deixava soltas todas as partes que indicavam
qualquer enfrentamento critico com a realidade econémica e politica das escavacgdes
e das exportagdes pelos oceanos. Mas naquele jogo escuso, eles ja sabiam que nao
poderia voltar o olhar, muito menos direcionar uma camera a imensidao das
paisagens escavadas e dos navios carregados de matérias. Assim, seguimos com
inumeros telefonemas e e-mails quase nunca respondidos, até que resolvemos subir
até o nordeste para tentar uma saida. De la conheci o comandante Roosevelt que
me deu acesso a um navio cargueiro.

O navio tinha aproximadamente 300 metros de comprimento, um guindaste
retirava a carga e depositava em uma esteira suspensa, que descarregava direto no
galpado. Essa descarga demoraria bastante, entdo ali ficamos hospedados no navio
durante 3 dias, a espera da partida. Antes da viagem, passei dias acompanhando o
mapa online dos navios e o contato com os portos. Mas ali foi a primeira vez que
conseguiamos adentrar para embarcar no navio, impelidos pelas vontade da
travessia

Era 1990 quando a vista do meu quarto dava para uma mata de eucalipto que
alimentava a usina com energia. Nessa mesma época, comegavam 0s rumores de
privatizagdo e saida da usina da cidade. Pensava como poderiam levar tantos
objetos, terra e matas a outro lugar. Hoje a floresta ndo existe mais. Agora nem

mesmo a montanha, que foi deslocada inteiramente de lugar. Foucault nos diz que
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“(...) a época atual sera talvez sobretudo a época do espago. Estamos no tempo do
simultdneo, estamos na era da justaposicdo, na época do lado a lado, do
disperso.”®® A dispersdo geografica das atividades econdmicas aciona o transito
constante das matérias.

Lembrados como um transporte lento e pesado, os navios se afastam do
imaginario daquilo que chamamos de uma economia desmaterializada e cumprida
por computadores. Se 0s navios marcaram a época imperialista e das descobertas,
eles continuam sendo a base da economia atual: transportam pelos oceanos
toneladas de mercadorias e matérias primas, de terra a gas.

Uma consequéncia importante de parte dos transitos vem do apagamento, da
desvinculagdo marca e producdo, um capital itinerante, onde a produgao é
terceirizada em busca de menor preco para maior investimento em publicidade,
como afirma Naomi Klein, formando assim as zonas de livre comércio. “Uma
espoliagdo quase completa dos trabalhadores terceirizados que produzem calgados
em fabricas de areas remotas.(...)"(KLEIN, 2003, p.221), ou o outro lado desses
modos de produgdo é o surgimento da autonomia do freelancer, “que atenderéo as
encomendas em pordes ou salas de estar” "(KLEIN, 2003, p.225). Assim as cadeias
de commodities tém proliferado num movimento livre e imperceptivel entre fronteiras
diversas e paises, ‘congestionando’ o transito nos oceanos e portos.

Um assunto sobre o qual o artista Allan Sekula iniciou uma trilogia Geography
Lessons em 1983. A trilogia continuou em 1985 e culminou na exposig¢ao e no livro
Fish Story, que coloca o oceano como espag¢o chave para a globalizacdo e os
processos da economia. Sekula volta o olhar sobretudo para todos os processos e
rastros deixados pelo transporte e pelos transitos de mercadorias. Ao longo do livro
e de sua producgao, o artista esta atento aos trabalhadores ‘flutuantes’, aqueles que
trabalham entre os portos. Nas fotografias com um carater documental apresenta
quase como um diario fragmentos do cotidiano nos navios, em que o artista nos diz
que “O mundo maritimo foi interessante para mim por ser ndo apenas um mundo de

automacgao colossal, mas também de trabalho persistente — um trabalho isolado,

65 “(...) L’époque actuelle serait peut-étre plutét 'époque de I'espace. Nous sommes a I'époque du

simultané, nous sommes a I'époque de la juxtaposition, a I'époque du cbte a coté, du disperse. Nous
sommes a un momento ou le monde s’éprouve, je crois, moins comme une grande vie qui se
développerait a travers le temps que comme un réseau qui relie des points et qui entrecroise un
écheveau. (FOUCAULT apud QUIROS; IMHOFF, 2012, p.8)
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anb6nimo e oculto, de grande soliddao, deslocamento e afastamento da espera
doméstica.” (SEKULA, 1995, p. 20)

Sekula nos conta sobre como o espago maritimo foi visto ao longo da historia,
e no capitulo Dismal Science nos diz que Friedrich Engels®® em 1844 descreve a
relagcdo entre a cidade e os navios como estando menos evoluida, além de marcar
também a separacdo terra, mar e navio. Para Sekula, “Este colapso, ou borrao, do
espago maritimo panoramico na pintura foi compreendido pela primeira vez
J.M.W.Turner, em obras produzidas coincidentemente com as primeiras apari¢des
de navios movidos a vapor.”®” (SEKULA, 1995, p. 45). Ao longo do livro, ha uma
descricao atenta dos imaginarios e processos politicos que tiveram como mote os
oceanos e 0s navios.

O trabalho que Sekula desenvolve em alto mar demonstra a importancia
econdmica do oceano e o navio como lugar de pesquisa dos novos arranjos e
reflexos econdmicos. Ao mesmo tempo, faz aparecer lugares marginais, as ditas
zonas de livre comércio, localizadas em paises ‘marginais’ como China, Filipinas,
Bangladesh, india, como parte da producdo e das rotas que decorrem desses
lugares.

Outros artistas tém trabalhado com a violéncia dos processos e a
invisibilidade dos transitos econdmicos refletidos na paisagem e nos trabalhadores
que fazem parte dessa cadeia produtiva e exploratéria. Entdo, € nessa perspectiva
dos transitos como leitura geoestética que coloca no fluxo o mote de uma leitura
geopolitica.

Adrian Paci, artista albanés, apresenta em sua producgao artistica o interesse
na geopolitica, que diz de questdes urgentes de nossos tempos. Em 2013, Paci

»68

propde a obra “The Column”™® para a exposi¢éo Lives in transit®® do museu Jeu de

% Friedrich Engels, The Condition of the Working Class in England [ 1845], trans. And ed. W. O.
Henderson and W. H. Chaloner (Stanford, California: Stanford University Press), (SEKULA, 1995,
p.30)

" This collapse, or blurring, of panoramic maritime space in painting was first grasped J.M. W. Turner,
in works produced coincidentally with the first appearances of oceangoing steam-driven ships.
(SEKULA, 1995, p.45)

A obra é de Joseph Mallord Willian Turner, Snow Storm — Steamboat off a Harbour’'s Mouth, oil on
canvas 1842.

% < https://www.youtube.com/watch?v=AryeyqySIBc > Acessado em 01 de dezembro de 2016.

% “The concept for The Column was born from this exasperated economic strategy, whereby time

must be condensed to the point in which delivery coincides with production... The Column has its
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Paume em Paris. Paci conta a histéria de um pedago de marmore retirado de uma
montanha e levado de barco da China a Italia. Ao longo da viagem, em sequéncias
lentas, a camera acompanha o trabalho diario de quatro escultores chineses que vao
esculpindo o marmore, transformando-o em uma coluna classica. A viagem € numa
jornada épica, e para Paci, “a coluna € um elemento simbdlico, que conecta os
templos e os poderes”. Assim, o artista cria uma ficcdo para expandir e tornar
consciente a realidade.

Nesse ponto, Paci discute a precarizagao e o baixo custo do trabalho dos
chineses, mas sobretudo amplia através do ato a épica contemporanea, ao colocar
no tempo o transito entre dois lugares e no espago do navio - a heterotopia, a
compressdo da ideia de transformagéo radical da paisagem maximizada. O navio
nesse sentido se torna uma personagem fundida daqueles chineses em trabalho
constante que acompanham a cadéncia da travessia.

O cinema chinés, com insurgéncia de alguns diretores como Wang Bing,
revela uma China continental, com conflitos entre a produgdo e a exploracao
extensiva capitalista, em terras remotas, onde os esquecidos, os refugiados, as
ruinas ou os fantasmas seguem um fluxo continuo do movimento deixado pelas
fabricas, por vezes em atividade, por outras desativadas. Wang Bing, assim que se
formou, foi gravar no industrial Tie Xi Qu, vizinho a cidade de Shenyang, a qual Allan
Sekula também faz referéncia. Bing desenvolveu uma trilogia sobre ‘A oeste dos
trilhos’ em trés capitulos: Ferrugem, Vestigios e Trilhos, e nos diz que “a fabrica é a
protagonista dele.”

Como poténcia econbémica, mas sobretudo como grande produtora dessas
zonas de ressaca, a China, dentro dela mesma, se transforma, pouco a pouco, em

uma grande zona de ressaca da producgdo capitalista. Ou o amago do principio

roots in a poetic intuition: an idea in search of form will only be able to develop at a distance from its
origins, much like commercial goods are increasingly conceived in one place and manufactured in
another through the elaborate and methodical exploitation of cheap labour, seen, in this case, on-
board ‘sweatshop ships™ (Adrian Paci)

"O conceito para A Coluna nasceu desta estratégia econdmica exasperado, em que o tempo deve ser
condensado para o ponto no qual a entrega coincide com a produgao ... A coluna tem suas raizes em
uma intuigdo poética: uma ideia em busca do formulario s6 sera capaz de se desenvolver a uma
distancia desde as suas origens, bem como bens comerciais s&o cada vez mais concebidos em um
s6 lugar e fabricados em outro através da exploragéo elaborada e metddica de méo de obra barata,
visto, neste caso, on-board 'navios sweatshop "(Adrian Paci)

< https://www.artdesign.unsw.edu.au/unsw-galleries/adrian-paci-column >

Acessado em 01 de dezembro de 2016.
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capitalista de consumir e produzir incessantemente. O Brasil também, como uma
pais continental e rico em recursos minerais, de alguma maneira se aproxima dos
efeitos colaterais da China, entretanto um pouco mais desacelerado e em momento
e modos diferentes.

O filme A vida ap6s a vida, de Zhang Hanyi’®, conta sobre as transformacées
da China, sao os longos anos de producao e exploracao industrial. Agora sem saida
um pequeno vilarejo agrario precisa se mudar para a expanséo da mineradora. Leilei
e 0 pai vivem nesse vilarejo. As casas foram construidas dentro da montanha, como
cavernas. O filme comeca com uma fala literaria que mais se assemelha a um conto
em que um velho chinés ao lado um homem de cerca de 40 anos, entre uma mata
de arvores secas, conta que daquele lugar ainda avistava a montanha. O homem
olha ao redor e pergunta sobre as arvores: o velho chinés responde que todas irdo
morrer.

Em meio a uma mata congelada pela neve, Leilei e o pai discutem, quando de
repente um som agudo de uma lebre ecoa na parte mais alta da mata. O filho
interrompe imediatamente a conversa com o pai e corre ao encontro da lebre, que
na verdade é a alma de sua mae, Xiuying. Apds esse instante, o filme desenvolve
uma jornada para retirar a arvore que ela ganhou de presente do pai, e como quem
ja viveu no extra campo da terra, Xiuying conta que varios familiares encarnaram em
animais. O mote narrativo do filme é transplantar a arvore para o outro lado da
montanha, longe da expansao da mineradora. Como um ato desesperado, Xiuying
se reapresenta para os familiares em busca de ajuda para retirada da arvore. Por
vezes, entre a busca incessante dos personagens por ajuda para transposigao da
arvore, a urbanizagdo no entorno da industria aparece em golpes de imagens que
revelam a opressao e a melancolia da vida em torno da producao e da escavacao. O
filme traz os animais e uma fusdo do mundo, coloca na fabulagdo o peso da
transformacgao da paisagem, das escavacgdes e do uso do subsolo.

No filme Zhang Hanyi trata de uma travessia menor, da resisténcia. A
natureza que ja € memoria. Em Four men in the raft (1942), um filme nao finalizado

por problemas com a distribuidora e pela perda de parte do material, Orson Welles

" Zhang Hanyi nasceu em Bin County, provincia de Shaanxi, na China, em 1987, e completou seus
estudos de diregao e roteiro na Academia Central de Drama de Pequim, em 2009. A Vida ap6s a
Vida é seu primeiro filme.

< http://www.indiefestival.com.br/2016/film.php?id=13> Acessado em 01 de dezembro de 2016.
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acompanha a travessia de um grupo de jangadeiros que vai de Fortaleza ao Rio de
Janeiro pedir os direitos sociais, incluindo a habitagdo, assisténcia médica e
aposentadoria. A viagem até o Rio de Janeiro é épica e ao longo dos 60 dias eles
vao parando. Com sequencias abertas, os jangadeiros aparecem no mar misturados
as velas, e por um momento em um campo aberto e arenoso. Durante as filmagens,
o lider dos quatro jangadeiros, Manoel Olimpio Meira, apelidado de Jacaré, morre.
Welles nos diz que "Jacaré e os outros fizeram sua viagem por jangada exatamente
como esta aqui filmado. Eram sessenta e um dias no mar aberto, sem bussola, e
guiados apenas pelas estrelas. . . . """

Se os transitos sao hoje toda a dificuldade de captura dessa geopolitica em
movimentos cada vez mais complexos, alguns artistas, como os apresentados, ou
até mesmo o filme Navios de Terra, buscam essa travessia, se colocam em
movimento para instantes de captura, para o encontro ou confronto com o
imensuravel, com aquilo que ndo nos é dito, ou por vezes, colocam o movimento

para revelar o violento movimento econémico de retiradas.

" Fala de Orson Welles colocada ao final da vers3o do filme de 46 minutos e 27 segundos: “Jacaré

and the others made their voyage by jaganda exactly as it is here filmed. They were sixty-one days in
the open sea, without compass, and guided only by the stars. [...]" (citagéo)



124

6.5 Caderno deimagens[05]
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Figura 45: Plataforma de petréleo, Mar Caspio, Neft Dashlari — Azerbaijao - Photo

by Reza/Getty Images

Figura 46: Plataforma de petréleo, Mar Caspio, Neft Dashlari — Azerbaijao - Photo

by Reza/Getty Images
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Figura 47: Montanha Taiwan - Google Earth
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Figura 49: llustracdo, Navios de Terra, 2015- Simone Cortezao
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Figura 50: Cartaz do filme Navios de Terra, 2015- Simone Cortezao
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Figura 51: Alto mar, 2016- Foto Simone Cortezao
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Figura 53: Alto mar, 2016- Foto Simone Cortezao

Figura 54: Alto mar, 2016- Foto Simone Cortezéo
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Figura 55: Stills do filme Navios de Terra, 2015- Foto Matheus Antunes

Figura 56: Stills do filme Navios de Terra, 2015- Foto Matheus Antunes
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Figura 57: Stills do filme Navios de Terra, 2015- Foto Matheus Antunes

Figura 58: Stills do filme Navios de Terra, 2015- Foto Matheus Antunes

LINK DO FILME_ NAVIOS DE TERRA

https://vimeo.com/213134975
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Figura 59: Life After Life, 2016- Zhang Hanyi

Figura 60: Life After Life, 2016- Zhang Hanyi
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Figura 61: Life After Life, 2016- Zhang Hanyi
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Figura 62: Quando se move montanhas, Francis Alys, 2002.
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Figura 63: Quando se move montanhas, Francis Alys, 2002.




136

Figura 64: The Column , 2013 - Adrian Paci

Figura 65: The Column , 2013 - Adrian Paci
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Figura 66: The Column , 2013 - Adrian Paci




Figura 68: Four men in the raft , 1942 - Orson Welles




Figura 70: Tabela de medida de Navios da Vale

Los pesos pesados del océano
Los buques de mineral de hierro de Vale son los més grandes de carga del mundo.

VALEMAX  +# 380.000 toneladas de peso muerto y mas

# Especiales para mineral de hierro
+ 360 metros >
VLOC + Entre 250.000 y 365.000 toneladas de peso muerto

# Buques de minerales
-+ 340 metros >

CAPESIZE  # Entre 170.000 y 220.000 toneladas de peso muerto

-+ 320 metros >

PANAMAX  +# 70.000 toneladas de peso muerto

H i + El tamafio madximo capaz de atravesar el Canal de Panama

e 230 metro§ i

Fugnte: Vabe 54 The Wall Street Jowrmal
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7 SISMOS

7.1 passagens

No filme A caverna dos sonhos perdidos, de Werner Herzog, ele nos conta
sobre as pegadas de milhdes de anos encontradas na caverna, de um lobo e de
uma crianga. Herzog diz que nunca vamos saber se era um lobo ao ataque da
crianca, se as pegadas foram marcadas em momentos diferentes ou se eram
amigos. Herzog nos fala de uma impossibilidade da historia encontrar a verdade ou
como diria Blanchot, raramente encontramos a existéncia do mundo.

Nessa travessia entre memoria, histéria, ficcdo e literalidade do real recai
um tempo duplo do passado-futuro, numa inscricao variavel daquilo que vemos e
sabemos. Entre as passagens, os sedimentos do mundo e a imagem, a ficgdo
talvez se torne o que Maurice Blanchot, no livro A parte do fogo, disse ser a
“presenca total”: “A imaginacgéo rejeita a insisténcia das presencgas de detalhe e faz
surgir o sentimento da presenca total(...)” (BLANCHOT, 2011:87) Portanto, “o
proprio ato de imaginar, como bem o demonstrou Sartre, presume que nos
elevemos acima dos objetos reais particulares e que nos orientemos para a
realidade vista em seu conjunto, ndo para concebé-la e vivé-la, é verdade, para
afasta-la e nesse afastamento encontrar o jogo.” (BLANCHOT, 2011, p.87)

O jogo, para Wofgang Iser, em O ficticio e o Imaginario, € a mola que produz
a interagdo do ficticio e do imaginario, essa interagdo acontece no vaivém basico
em contramovimento. Dessa forma, o jogo se torna jogo, num efeito de engaste do
ficticio e imaginario. Iser coloca o jogo como abertura, como aquilo que nao se fixa
e que é multiplo, como aquilo que nao esta sob o controle da consciéncia. Assim, o
j0go é o como se, 0 acesso ao incapturavel para aquilo que nao esta disponivel, ou
ainda, para o indeterminado, para o que ainda nao existe.

Diante do hesitante jogo da histéria com a literatura, Marc Bloch diz que a
“historia € uma ciéncia, mas uma ciéncia que tem como uma das caracteristicas, o
que pode significar sua fraqueza, mas também sua virtude, ser poética” (BLOCH,
2001, p.19) e formula outro jogo, o jogo do presente, ‘0 momento’. Nessa

formulacao, expde o seu “método regressivo”, a historia seria, talvez, “a ciéncia dos
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homens, ou melhor, dos homens no tempo”. Em 1931, em um livro sobre a histéria
rural francesa, Bloch usa também de fontes literarias, buscando ler a histéria ao
inverso e com temas do presente.

Dai é tentador pensar que a ficcdo ou a literatura podem constituir uma
experiéncia, “para sentir o que nao sabemos.”(BLANCHOT, 2011, p.87), pois na
“pobreza essencial da ficcao” ha a impossibilidade de detalhes da experiéncia real.
Assim ha uma busca de “encontrar na ficcdo o sentido original da existéncia, tal
como pressentimos e gostariamos de reconhecer” (BLANCHOT, 2011, p.87).
Nesse movimento do mundo imaginario, em que a tensédo de estar fora do real é
que “o simbolo anuncia alguma coisa, algo que supera todos os detalhes vistos
separadamente (...) e o desacredita reduzindo-o a nada.” (BLANCHOT, 2011, p.89)

O apagamento e o siléncio sdo convites feitos aquele que escreve, para
encontrar o tom da escrita que € a intimidade do siléncio. Para Blanchot, a
literatura tem a soliddo pelo apagamento mantido entre o “eu” e “ele” para
converter em ninguém, assim, “outrem que se torna o outro” (BLANCHOT, 2011,
p.19). A falta, o siléncio e o desejo na perspectiva blanchotiana sao plurais pela
ambiguidade criada e a elaboragao de seu préprio espago. A nulidade e o neutro
que Blanchot nos diz no espaco literario, ndo sdao um simples reflexo do mundo,
mas um passado-abismo. Na literatura “a obra — a obra de arte, a obra literaria —
nao é acabada nem inacabada: ela é. O que ela nos diz é exclusivamente isso: que
€ — e nada mais. Fora disso, ndo é nada. Quem quer fazé-la exprimir algo mais,
nada encontra, descobre que ela nada exprime.” (BLANCHOT, 2011, p.12).

Assim, estar a espreita, como nos diz Gilles Deleuze, permite avaliar a
descontinuidade, o limiar, a ruptura, o corte, a montagem entre a historia ou ficgéo.
Ver através das frestas o acidente, os fantasmas, a imagem sobrevivente ou a
abundancia do real. Para Michael Foucault, “o descontinuo era, ao mesmo tempo,
o dado e o impensavel; o que se apresentava sob a natureza dos acontecimentos
dispersos - decisdes, acidentes, iniciativas, descobertas - e o que devia ser, pela
analise, contornado, reduzido, apagado, para que aparecesse a continuidade dos
acontecimentos.” (FOUCAULT, 2008, p. 09).

A quebra da linearidade reabre a questdo da histoéria cultural como
possibilidade de uma histéria intempestiva. Giorgio Agamben sugere que venha de
Nietzsche. O intempestivo como movimento de desconexdo e dissociagdo, nesse

movimento o inatual e anacrénico. Assim, a contemporaneidade € uma condi¢cao
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intempestiva: esta dada numa relacdo de desconexao e dissociagcdo com o tempo
presente. Talvez nesse sentido, a urgéncia anacrénica da memoria. Dessa forma,
Agamben diz que “a contemporaneidade € uma singular relagcdo com o proprio
tempo, que adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma distancias”. Ja o
‘intempestivo’, por Gilles Deleuze, talvez seria chamado de ‘fabulacdo’. Assim, nem
o leitor de filosofias, nem o puro leitor de ficgdes, mas o ‘devir’, ora montador de
tempos, das disciplinas outrora homogéneas. Entre narrativa e teoria, num entre

lugar.

7.2 mastigar pedras

A imensidao da terra e seus deslocamentos e retiradas para mineragao,
extragdo de petréleo, desvios de rios. Ao final as transformagdes radicais na
paisagem ou na natureza mais profunda, carregam uma complexidade e uma
impossibilidade de ver todas essas transformacgdes.

Balint Szilayio observa que “Tarkovski utiliza a imagem simbdlica da
natureza, ele recorre a alegoria para fazer sentir a catastrofe.””? (SZILAYIO, 1990,
p. 122) Ainda na mesma sequéncia argumentativa, Szilayio cita Benjamin: “No
simbolo, as vezes se manifesta por sua énfase em declinio, a face da natureza,
espiritualizada pela redencao; na alegoria, a historia se apresenta ao espectador
como paisagem ancestral congelada” (SZILAYIO, 1990, p. 122). Se a alegoria por
vezes achata as camadas da historia, por outra ela ajuda a capturar todas as
camadas ao mesmo tempo em uma imagem simbolo. Mas para Szilayio, Tarkovski
no filme, a histéria ndo se transforma definitivamente em uma alegoria, porque a
memoria evocada é que reflete a bondade e o perddo da natureza. Para Szilayio
essa oposicao indica a rotagao alegdrica, “embora a imagem do ambiente humano

invadido pela natureza € bastante panteistica como catastrofica. Finalmente, tudo

2 Tarkovski utilize l'image symbolique de la nature, il n’a recours a l'allégorie que pour faire sentir la
catastrofe: << Dans le symbole, se manifeste parfois, par 'accent mis sur déclin, la face de la nature,
spiritualisée par la louer de la rédemption; dans allégorie, I'histoire se presente au spectateur comme
paysage ancestral figé. (Walter Benjamin)
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volta a natureza, nascida da natureza, e permanece dentro de sua esfera de
influéncia.”” (SZILAYIO, 1990, p. 122)

Talvez ainda nesse contexto, Robert Smithson tenha formulado pelos meios
artisticos a literalidade e a imaginacéo, a ficcdo contida na estranheza desses
lugares obsoletos e criticos, para trazer a superficie a profundidade da paisagem.
Smithson coloca essas zonas de perfil baixo como parte do universo ficticio,
construindo uma produgéao material e ficcional com a desintegragédo das linguagens.
Smithson nos fala de um panorama zero da paisagem. Uma paisagem miragem,
invisivel, que é possivel pela “presenca total” da ficcdo. A disrupgao e as nogdes
poéticas da entropia sdao encontradas por Smithson na desintegracao das
linguagens, literais ou imaginativas, dispositivos poéticos com os quais procura
acentuar a desordenagao do mundo.

O estado sedimentar do mundo, ou a entropia, que em alguns momentos
Smithson chama de ruinas do futuro, é para ele ficcional. Se o ‘panorama zero’
orienta sua producao, a ficcdo possui carater literal e transformador, provoca um
movimento entrépico que é assimilado pelo artista como procedimento poético. A
desintegracédo de linguagens e de meios é correspondente a condi¢gado entrépica,
da mistura de saberes e temporalidades, que suscita uma presencga pela memoria

e pela matéria deixada solta na paisagem.

7.3 montagem

A montagem é uma possibilidade de aproximagdo do tempo com outro
tempo, de fazer encontros. E uma possibilidade de leitura e corte entre tantos
outros, um modelo plastico e uma formulagao politica por meio da manipulagao,
edicdo, reinvencao, sobretudo, um mecanismo que faz funcionar e acionar uma
narrativa. Paul Ricouer nos diz que o poder da ficcdo € remontar a realidade, e que

a ficcdo e a acado narrativa sdo qualquer coisa que ja esta 14, no caso na dita

® Mais dans le film, I'Histoire ne se transforme pas définitivement en allégorie, car la mémoire en
evoque ce qui témoigne de la bonté et du pardon de la nature. Celui qui se souvient croit a la nature.
L’opposition qu’indique le tournant allégorique a la fin du film, fait allusion au danger qui menace
I’'homme, bien que I'image de I'environnement humain envahi par la nature soit plutét panthéiste que
catastrophique. Finalement, tout retourne a la nature, nait de la nature, et reste dans sa sphére
d’influence. (SZILAYIO, 1990, p.122)
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realidade. A manipulagdo do tempo e da ordem narrativa pela montagem tem uma
estreita proximidade com a ficgdo. A ficcdo ndo somente como o nao real, mas
como remontagem e costura de fragmentos. Paul Ricouer nos diz ainda do efeito
rastro como aquilo que ndo se pode ver, mas existente no tempo-espago, como a
pista de construcdo narrativa para a historia. Demonstrando que a ficcido esta
presente mesmo nos discursos historiograficos, “a ficcdo € quase historica, tanto
quanto a histéria é quase ficticia” (RICOUER, 1997, p.329). Assim a aproximagao
entre a ficgdo e a montagem como corte no tempo real, a montagem € a captura
das narrativas presentes dentro de uma pesquisa, de uma histéria, da imagem, do
som ou do gesto em manipulagao.

Para a construgdo desse pensamento a ideia de ficcionalizagdo ou
fabulacdo encontra varias posi¢coes, ora do campo como poténcia do falso sobre o
real, ora como desvelamento sobre o que Deleuze nos diz sobre a “funcao
fabuladora dos pobres, na medida em que da ao falso a poténcia que faz deste
uma memoria, uma lenda, um monstro”. A fabulagdo entdo aparece como
formulacdo e invencao coletiva de um imaginario que desvia sobre o real para que
ele se torne presenca e resisténcia. Para Paul Ricouer, o imaginario € o importante
elo de construgao e acionamento da ficgao dentro da histéria. Poderia dizer que a
fabulagcdo ainda € um momento de encontro com os mitos e com narrativas menos
objetivadas da natureza. A fabulagdo como forga de invengéao coletiva e livre.

O cineasta italiano Pier Paolo Pasolini tinha um interesse na lingua falada
pelos camponeses. Também como escritor e poeta ele nos conta em uma carta a
influéncia que o aprendizado de leituras épicas trouxe ao seu trabalho. De alguma
forma, essa atencdo de Pasolini fez adentrar em seu cinema os mistérios e mitos
que se opunham a cidade, principalmente um urbano que naquele momento vivia
uma politica fascista. A relacao de Pasolini com as bordas da cidade interfere na
construgcado de uma épica propria, pois ele estava muito atento as transformacoes
da lingua e com um processo de constru¢cao dos filmes com os habitantes locais.
Em Accatone (1961), seu primeiro filme, Pasolini coloca a periferia como contexto,
mas acrescenta um carater mitico ao filme. Nesse ponto, o interesse pela obra de
Pasolini € pela via da aproximagdo com um cinema fabulacédo, onde a consciéncia
e a intencdo critica do documentario estdo presentes, mas sobre outras

formulacgoes.
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Durante a producgao do filme Subsolos, que integra essa pesquisa, a ficgao
foi como uma possibilidade de acesso e de infiltracdo em lugares institucionais
extremamente blindados. Nesse momento, outra visada narrativa e discursiva
aparece como questdo. O entendimento e a condi¢cdao da ficcdo como irreal e
inofensiva. Assim, a ficcao ao longo da feitura do Subsolos funcionou como o motor
do filme e como uma espécie de camuflagem, além da possibilidade de entrada em
territorios blindados. O ator se misturava aos habitantes ou trabalhadores do lugar,
de forma que a camera deixava de ser naquele instante uma barreira, um objeto de
distanciamento, espontaneidades e acasos aconteciam. Talvez nesse momento a
camera deixasse de ser uma arma a caga de imagens, como nos disse Vilem
Flusser no livro A Filosofia da Caixa Preta “do fotégrafo como um atual cagador”.
Numa certa medida, o acontecimento se formava ali no deslizamento entre o
personagem construido e a desconstrugdo do personagem construido pelo
habitante real, que também se reinventava naquele instante como num jogo
ficcional onde era misturado entre a determinacdo e a indeterminacio. A partir dai
descortinou-se algo mais transgressivo e auto-reflexivo na ficgdo, que levava o
processo de pesquisa a compreensao do real.

Wolfgang Iser nos diz que todo discurso é ficcional e propdée uma triade
entre realidade, ficcdo e imaginario como um jogo de curto circuito e
entrelacamento para gerar o “como se”. Cito Iser por ele colocar a ficcdo como
motor, afinal a ideia de representacdo do dito real é problematica. Talvez a ficcédo
dé a dimensado do acontecimento do “devir’. Esse principio faz lembrar a obra
produzida por Pasolini que com toda a densidade do real dos seus contextos
escolhidos, produzia fabulas.

Assim a montagem e o universo da ficcdo podem ser a contradicdo ou a
aproximacao de coisas inconciliaveis e antagbnicas. A ideia de constelagcbes e
fragmentacdo trazida por Walter Benjamin como tentativa de invencdo, como
poténcia para a constru¢do da ficgdo, de criagdo de um imaginario, ou a0 mesmo
tempo a sensagao psiquica e ambiental do lugar radicalmente transformado, algo
que nos oriente a percepcdao de uma transformacdo da natureza, mesmo que

distante.
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7.4 memoria

A memoria parece aquele lugar onde a gradual poeira se acumula, e se
encontra sobre os moveis, albuns, livros e fotografias. Quase sempre uma imagem
desbotada, superexposta, quase branca e ja quase féssil, ou algum fantasma que
nos assombra e se esconde na neblina. Ora a memadria como o instante capturado
em uma imagem, ora como registro escrito. Para a geologia, na natureza essa
memoria estd em terras remotas, € a memoria mineral, da folha caida, dos restos
de animais, de insetos e de toda a matéria do passado acumulada e transformada
ao longo dos anos, e que agora esta bem debaixo dos nossos pés. O subsolo
como a memoria da natureza do mundo.

A maior parte da economia, ou seja, todos 0S nOSSOS recursos: minério,
carvao, petroleo, gas, agua, estdo nas muitas camadas de terras remotas. Com os
subsolos abertos pela economia, a memadria mineral antes escondida nas camadas
de terra mais profundas, agora pode ser vista nas cavas de mineragao a céu aberto.
Essas paisagens transformadas carregam uma beleza propria. Uma beleza da
segunda paisagem, que foi flertada em muitos trabalhos de Smithson, beleza essa
também encontrada durante essa pesquisa. E a mesma beleza dos estados de
coma e entropia de lugares em ruinas. Aqui servem como pausas de entendimento
para o trabalho.

Ao longo da escrita, a memoria encontra a narrativa e incorporo o narrador
no exercicio de trazer a fabulagao, a ficgdo, os mitos inscritos na natureza. A minha
memoria entre a memoria coletiva e a memoria mineral. Um exercicio de
escavagao nao objetivo ou linear, mas um pensamento combinatério e de
montagem. A narragao que se forma também a medida que os fatos se passam ou
sao rememorados, a busca de trazer a memdria em varios niveis e tempos. Acerca
das memodrias, seja ela coletiva, espacial, mineral ou fenomenoldgica, na intengéo

de uma memodria que vai sendo enterrada e desenterrada, sem tempo cronoldgico.

7.5.som
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Era 22 de outubro de 2014, eu e toda a equipe sentados em uma pedra no
alto de um morro na cidade de Itabira. De 1a, do alojamento principal dos
funcionario, se via toda a mineradora, parte da cava, a industria, a barragem de
rejeito e a cidade contornando toda essa paisagem alterada. J& eram 13 horas
seguidas de gravacao e de viagens para o filme Subsolos. Esperavamos, porque
sem autorizagdo para gravar e ainda com alguns guardas circulando entorno do
alojamento; a espera era por uma brecha de filmagem. No entanto, por mais que
gravassemos, ainda n&o seria capturada a ambiéncia e os gestos que vi durante
uma visita de pré-producao.

O alojamento era um grande edificio branco, que se parecia com um
hospital, por outro lado com uma cadeia, n&o era um lugar de trabalho, mas ainda
uma extensdo da industria com inumeras regras e sem particularidades préprias do
ato de habitar. Todos estavam de uniforme de trabalho. Na porta, uma longa
espera entre os bancos, muitos funcionarios com celulares na mao e em siléncio
atentos as telas. O som que prevalecia era somente dos sinais de mensagem dos
celulares e do eco que vinha quando alguém atravessava o corredor.

Com duas horas de espera e com uma pequena mesa de equalizador de
som e um aparelho zoom H264, passamos o tempo escutando o som que vinha da
mineradora ao fundo. Por mais estranho que pareca, era como uma musica dos
anos 1960 com equalizadores, como os Mutantes. Um som estranho e inconstante,
que se assemelhava também a sons publicados pela Nasa ou de extraterrestes.
Mas aqueles sons ndo eram novidade, ja faziam parte da minha memoaria. Eu
gostava de ouvi-los, como uma espécie de narrativa sem imagens, ou mesmo uma
memoria ja inventada pelo cinema, como dizia Maurilio que captava o som.

O som é o contato e 0 movimento entre as coisas no espaco, assim ele da a
profundidade e compde o tempo das coisas. Dos diversos modos existentes de
representar, o som é aquele que marca a curva, reverbera até encontrar a barreira
e percorre a textura e a matéria, vibra e ecoa até se perder na acido ou o
movimento recém acontecido.

O som a partir dali se transformou numa profundidade movimento-tempo-
espaco, a possibilidade de espacializar a narrativa e a paisagem, dar presenca a
narrativa, e a partir do som, trazer a memoria e o imaginario que ainda nao
estavam inseridos no filme. Com o peso do minério, as constantes sirenes dentro

de galpdes gigantescos, entre sons agudos e longos com algumas interrupgdes de
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explosdes. Os sons formavam imagens do trabalho constante das maquinas e do
corte das montanhas, alcancava de alguma forma o deslocamento e o peso da
matéria. Assim, como o quarto elemento performativo, o som foi capturado dos
mais diversos pontos da cidade e das areas de cava e colocado em montagem nos
flmes de modo a trazer a materialidade da terra, os sismo naturais e das

escavacgoes, e todo o ruido que compde a chegava ao fundo da terra.
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7.6 Caderno de imagens [ 06 ]
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Figura 71: Navio atracado— Filmagens do filme Navios de Terra, 2016- Foto

Simone Cortezao
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Figura 72: Porao de sal — Filmagens do filme Navios de Terra, 2016- Foto Shima
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Figura 73: Stills do filme A caverna dos sonhos perdidos, 2010 - Werner Herzog

Figura 74: Stills do filme A caverna dos sonhos perdidos, 2010 - Werner Herzog




Figura 75: Mina de diamantes Mirny, Sibéria Russia - Gelio Live Journal
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Figura 76: Mina de diamantes Mirny, Sibéria Russia - Gelio Live Journal
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8 FUTOROLOGIAS

8.1 augurios

As futurologias sempre estiveram ligadas as visdes de futuro, e esse futuro
ou fim do mundo, sempre esteve presente no cinema. A ciéncia e a ficcdo num
encontro catastréfico que trouxe algumas imagens dos possiveis acidentes. Essa
paisagem pos-acontecimento, pds-catastrofe ndo € mais uma paisagem do futuro,
mas ja presente em varias cidades brasileiras, especialmente no estado de Minas
Gerais- Brasil.

Eduardo Viveiros de Castro e Débora Danowisk, no livro H4 mundo por vir?,
contam que antes do século XVIIl, o termo wilderness denotava paisagens
desérticas, estéreis e selvagens, que despertavam o desespero; wilderness é a
paisagem que encerrava e protegia o Jardim do Eden de todo nosso exterior.
Viveiro de Castro e Danowisk apontam o wilderness como “avesso ecotdpico do
paraiso, essa exterioridade anti-edénica que Adao e Eva tiveram que enfrentar ao
serem expulsos do bergo, e com muito trabalho e sofrimento foram conseguindo,
nesse nosso afa sem descanso, humanizar’( CASTRO E DANOWISK, 2014, p.38).

Nesse campo intermediario e aberto do wilderness, agora resta somente a
ideia de area protegida e desértica, do ali fora. Depois de ocupado, o deserto e o
medo transformaram-se em outros sentidos. Ironicamente, talvez seja necessario
voltar para a pequena porcdo do Jardim do Eden, afinal, o ali fora agora tem o
rastro de séculos sem descanso de humanizacgao.

Deleuze, em Critica e Clinica, nos diz que Lewis Carrol comega com um
combate que é das profundezas “caixas sdo pequenas demais para os conteudos,
comidas s&o toxicas ou venenosas, tripas se alongam e monstros nos tragam.”
(DELEUZE, 2006, p.31). E ainda nos diz que Alice no pais das maravilhas era para
intitular-se inicialmente As aventuras subterraneas de Alice. O titulo n&o
permanece porque Alice conquista progressivamente a superficie e inicia um
trabalho de deslizamento; “ndo que a superficie tenha menos néo-senso que a
profundidade, mas n&o € o mesmo nao-senso, o da superficie &€ a “Cintilancia’(...)"

(DELEUZE, 2006, p.31). Para Deleuze, essa diversidade de nao-sensos da conta
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do universo, na medida que a profundidade e a superficie sdo jogadas e
misturadas.

Entre a imagem das ficgbes distdpicas de futuro inventadas pelo cinema e o
estado entropico da natureza. Poderia dizer que da via da ficcdo e da literalidade
de algumas montagens propostas como busca de imagens-conceito. Aqui uma
importante referéncia sdo a estrutura e os modos de escrita de Deleuze, que se
fazem em muitas das suas obras como imagem-conceitos. A pesquisa nao
exatamente como criagdo de imagens-conceito, mas como possibilidade de
formular imagens, fabular, ficcionar sobre o real, descortinar pontos invisiveis. Mas,
sobretudo a possibilidade de um cinema como mediagdo politica, ndo somente

como representagao.

8.2 sobre os cupins, as ervas daninhas e as ruinas

Kudzu™ é uma planta nativa do Jap&o e sudoeste da China’. Durante uma
exposicao em 1876 na Filadélfia, foi apresentada com espanto pelas suas flores de
cheiro doce, folhagens grandes e pela caracteristica ornamental. Logo, entre as
décadas de 1930 e 1950 um servigo de conservacao utilizou a planta devido ao
seu rapido crescimento para o controle de erosdo. Fascinados pelo crescimento

rapido, floricultores e as pessoas comegcaram a plantar Kudzu em seus jardins e

™ Mais informagdes disponiveis em:
<http://www.nature.org/ourinitiatives/regions/northamerica/unitedstates/indiana/journeywithnature/kud
zu-invasive-species.xml > Acessado em novembro de 2016.

"®Kudzu is a perennial vine native to Asia, primarily subtropical and temperate regions of China, Japan,
and Korea, with trifoliate leaves composed of three leaflets. Five species in the genus Pueraria (P.
montana, P. lobata, P. edulis, P. phaseoloides and P. thomsoni) are closely related and kudzu
populations in the United States seem to have ancestry from more than one of the species. Each
leaflet is large and ovate with two to three lobes each and hair on the underside. The leaves have the
ability to fix atmospheric nitrogen, which can supply up to 95% of leaf nitrogen to the plant in poor
soils. Along the vines are nodes, points at which stems or tendrils can propagate to increase support
and attach to structures.® As a twining vine, kudzu uses stems or tendrils that can extend from any
node on the vine to attach to and climb most surfaces. In addition, the nodes of the kudzu vine have
the ability to root when exposed to soil, further anchoring the vine to the ground. The roots

are tuberous and are high in starch and water content, and the twining of the plant allows for less
carbon concentration in the construction of woody stems and greater concentration in roots, which
aids root growth. The roots can account for up to 40% of total plant biomass. <
https://en.wikipedia.org/wiki/Kudzu_in_the United States> Acessado em margo de 2016.
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quintais. Como uma erva daninha das mais agressivas, Kudzu esta se espalhando
a uma taxa de trinta centimetros a cada dia, ja abrangendo cerca de sete milhdes
de hectares.

Em 2012, a fotdgrafa sueca Helene Schmitz viajou pela Gedrgia, Alabama e
Carolina do Sul para registrar o fendmeno. Para ela a ideia de uma vegetacéao ser
invadida por outra foi intrigante, uma vez que o termo normalmente ¢é utilizado para
descrever atos de guerra. Como imagens apocalipticas, a erva daninha Kudzu
encobre toda a paisagem preexistente, fundindo tudo em uma s6 vegetagéo.

As ervas daninhas, sdo espécies quase espontaneas e na maioria das
vezes muito resistentes, sempre vistas como invasivas. A escolha aqui é pensa-las
como as resisténcias do lugar, como indicadoras’®. Com o tempo, ganham o lugar,
ficam ali entre o que ¢é a fissura ou como ideia de invasdo em sistemas controlados
como a agricultura. Pouco a pouco, em dias, semanas e anos, temos uma invasao
minuciosa da vida, ou absor¢do e pregnéncia em cada abertura. Em jardins,
telhados, agriculturas ou asfaltos.

Como principio de uma natureza espontanea, as ervas daninhas revelam
uma histéria sob a qual a resisténcia e o carater selvagem da natureza tiveram
mais influéncia sobre o ambiente. As ervas daninhas servem ao sofisticado sistema
de organizagao e reorganizacdo da natureza, absorvem o estado da paisagem, a
experiéncia do lugar, sdo capazes de resistir em situagdes diversas ou aridas, com
um dindmico papel particular. Um convite a possibilidade de construir a tessitura de
atravessamentos e conexdes, mas sem continuidade. Deleuze nos apresentaria
seu similar — o rizoma — e Franz Kafka em seus personagens e narrativas. A
descontinuidade ou as conexdes com a natureza do lugar, mas sem continuidade
no sentido linear.

Os cupins servem a acao de minar e esgotar, arruinando a matéria pela
decomposicdo. As ervas daninhas como processo de resisténcia, quase que
predadores naturais entranhados, estdo tanto na abertura ao acontecimento como
nos processos de sobrevivéncia. Ainda ndo somente como metafora e produgao de

sentido em si, mas pelo intenso transito de matéria que deixavam solto na

6 Chamamos de plantas indicadoras aquelas que nascem espontaneamente, sem ser plantada ou
semeada; apresentando grande adaptacao e tém vantagens de crescimento e desenvolvimento em
relacdo as outras plantas, até mesmo as cultivadas.

< http://conevajr.ufsc.br/files/2015/01/Folder-Plantas-Indicadoras.pdf >Acessado em novembro de
2016.
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paisagem, também como memoaria da origem do lugar, como natureza selvagem. O
selvagem aqui como sentido daquilo que nasce e cresce sem cuidado especial,
que nao esta domesticado.

Assim, as ervas daninhas aqui colocadas sdo a ressaca, o estouro do
excesso, a realidade em si; como a abertura, o acontecimento, o espontaneo, na
pregnancia com o ambiente que contém as caracteristicas de sua origem,
carregam o estado anterior da natureza como memoria, mas também como
principio de sobrevivéncia. A insisténcia.

Nesses campos abertos, ha o fracasso de algum ponto, a falta de energia de algum
lugar, a fissura ou insuficiéncia. Nesse sentido, Smithson nos diz do panorama zero
como ruinas as avessas, COmo ruinas que se erguem antes mesmo de serem

construidas’’.

8.3 esgotamento

Era verdao de 1994, a empresa siderurgica da cidade tinha sido privatizada. Ali
seguia a pausa completa e somente os escombros de longos anos de produgéo e a
pausa no movimento das montanhas de escéria, minério e da mata de eucaliptos.
Os dias se passavam quentes e a cada dia daquele més de fevereiro o calor aquecia
até o insuportavel. O ventilador do meu quarto girava lento, movimentando a massa
de ar quente. Do lado de fora, a luz de mercurio refletia e iluminava o quarto. Ainda
naquela mesma vista, um incéndio nos eucaliptais queimava ha cerca de cinco dias.
Os estalos e o cheiro de cinzas chegavam com as ondas de calor. Ao fundo restava
0 som de poucas maquinas que seguiam trabalhando, uma sonoridade sem eco
naquele ar parado.

Vivian, minha irma que dividia o quarto comigo, ja sonambula e com o corpo
completamente esgotado resmungava numa frequéncia constante como a do
ventilador ja quase parando. E naquela noite longa, o ventilador parou. A massa de
ar quente insuportavel que circulava dia e noite estagnou. Olhei para o teto por

alguns minutos, ao lado Vivian desesperada com o calor denso de poeira e fumaca.

" para Smithson “Trata-se do oposto da ruina romantica porque as edificacdes ndo desmoronaram
em ruinas depois de serem construidas”.
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Uma poeira fina que o suor diluia e deixava o corpo pesado com a umidade do ar.
Até que minha mae chegou a porta e disse que era preciso ficar imovel, quietas. S6
assim conseguiriamos dormir.

Como um corpo completamente fundido aquela paisagem em coma, o
esgotamento seguia como paralisagdo. Assim passamos sete noites imoéveis.
Quietas. A espera que aquela paisagem em movimento apaziguasse. A perturbagdo
do entorno entranhada entre a bolha geografica de um vale que formava uma panela
de pressado e toda a poeira e emissdes de acidos que se acumulavam no ar. Ali
ainda nao era possivel saber se era o calor de uma mudanca climatica ou os
vapores artificiais retidos naquele vale.

No texto publicado em 1992, intitulado L’épuisé (O esgotado), Gilles Deleuze
nos diz que “o cansado apenas esgotou a realizagdo, enquanto o esgotado esgota
todo o possivel. O cansado ndo pode mais realizar, mas o esgotado ndo pode mais
possibilitar” (DELEUZE, 2010, p.67). Para Deleuze a exaustdao € completamente
diferente, porque ja combinou muitas variaveis, enquanto o esgotado acaba com o
possivel. “O cansago afeta a acdo em todos os seus estados, enquanto o
esgotamento diz respeito apenas a testemunha amnésica” (DELEUZE, 2010, p. 74).
Ele escreve o texto a partir dos personagens de Beckett, e para ele a grande
contribuicdo de Beckett € mostrar que o esgotamento “exige um certo esgotamento
fisiologico, mais ou menos como Nietzsche mostrava que o ideal cientifico exige
uma espécie de degenerescéncia vital, como, por exemplo, no Homem da
Sanguessuga”’(DELEUZE, 2010, p. 71)

Assim, naquela noite, a irrupcao do real aparecia como um limiar do indice de
tolerancia. O esgotamento também como ativo, uma mescla entre o passivo e o
ativo. Talvez o esgotamento também como resisténcia, afinal, “resistir se distingue
de reagir. Resistir € proprio de uma vontade derivada de um acontecimento, se
alimenta do intoleravel” (KOURABICHVILI, 2000, p. 353).

Os profundos processos de transformacgao na paisagem que Robert Smithson
chamou de entropia, naquela noite, no instante quieto de paralizacéo e siléncio, a
perda de energia era um estado de troca, quase fusao e estagnagao, como uma
agua parada que ndao se movimenta numa correnteza. Na entrevista para Paul
Cummings, Smithson define as paisagens entrépicas como areas de franja e
backwater, numa tradugdo imediata de remanso, como a agua parada. Um estado

de paralizagédo, onde nas proximidades acontece o movimento violento. Assim, o
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remanso que aqui conceituo e defino como zonas de ressaca € o repouso do
movimento violento, mas sobretudo para onde vao os despojos do capitalismo. Onde
a materialidade da economia aparece. As sobras dos processos que repousam em
uma zona "proibida", mas tém a poténcia do refluxo. Por isso estou chamando de
Zonas de Ressaca, por que é a ressaca nos dois sentidos da producdo e da
iminente catastrofe. Assim, essas zonas armazenam uma energia potencial, captada
ao longo do movimento no tempo e prestes a explodir, para dissipar toda a energia
condensada. O esgotamento que se encontra entre a pausa e o estouro.

Nesse movimento de forgas, poténcias desejantes e energias estacionadas,
Georges Didi-Huberman (2016) nos diz sobre os movimentos ao longo do tempo e
das resisténcias como ondas de levantes’®, forcas que transformam a imobilidade
em energia corporal, social ou do pensamento. Para Deleuze, “Um acontecimento
politico € do mesmo tipo: uma nova distribuicdo dos afetos, uma nova circunscricéo
do intoleravel” (ZOURABICHVILI, 2000, p.339). O esgotamento pode ser também a
resisténcia de um movimento em curso, daquilo que talvez por muito tempo
chamamos de futuro. Remete a uma realidade esgotavel ou que foi esgotada pela
combinacgao daquilo que conhecemos como formulagdo de um estar no mundo.

Assim, temos como um movimento de forgas que podem ser corporais ou
também naturais, sejam elas forgcas geologicas, “‘um limiar de diminuigdo de
resisténcia, ou a elevagdo de um nivel de exigéncia; ja ndo se suporta o que se
suportava antes, ontem, ainda; a distribuicdo de desejos mudou”’® (DELEUZE apud
ZOURABICHVILI, 2000, p.339). A fissura que Deleuze nos diz sdo como pontos
imperceptiveis que marcam o limite das resisténcias. Ou o esgotamento como a
apreensao do intoleravel - a vidéncia, o encontro com o limite do movimento, no
ponto do que ja é o intoleravel.

No entanto, mesmo diante do esgotamento de possibilidades, outras
possibilidades permanecem, porque vocé nunca percebe tudo, algo nos escapa.
Afinal, “a realizacdo do possivel procede sempre por exclusdo, pois ela supde
preferéncias e objetivos que variam, sempre substituindo os precedentes. [...] que
acabam cansando”. (DELEUZE, 2010, p.68)

8 Georges Didi-Huberman discute os Soulévements a partir de uma exposigao montada por ele no
museu Jeu de Paume em Paris, no periodo de outurbro 2016 a janeiro de 2017.
7 Dialogues, Paris, Flammarion, 1977, p. 153-4.
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Apos sete dias do acidente que explodiu a barragem de rejeitos em Mariana —
MG e espalhou cerca de 60 milhdes de metros cubicos de lama ao longos dos vales
e do Rio Doce, resolvi entdo ir ao inicio do lugar do rompimento. O ambiente de
morte pairava no lugar, com um cheiro forte de putrefagcdo, dejetos e ruinas para
todos os lados. Todos ainda se movimentavam para recolher o que restava das
casas e objetos, naquela paisagem seca e arida. E sobre aquele esmagamento
recente, mudas de bananeiras surgiam ja bem verdes, entre outras plantas que
também comegavam a nascer, em meio aquele lugar onde nada parecia poder
resistir.

Ao longo da definicdo de esgotamento, a partir da obra de Beckett, Deleuze
diz que o que Beckett estava a fazer era esgotar um sistema combinatério, as
palavras e por vezes a linguagem — e aponta que para esgotar as palavras é
preciso remeté-las aos outros que as pronunciam: “os outros sdo mundos possiveis,
aos quais as vozes conferem uma realidade sempre variavel, conforme a for¢ca que
elas tém, e revogavel, conforme os siléncios que elas fazem. Elas sdo ora fortes, ora
fracas, até que se calam, por um momento (com um siléncio de
cansacgo)’(DELEUZE, 2010, p.76) para poder assim “esburacar a superficie da
linguagem para que finalmente aparecesse ‘0 que se esconde atras”(DELEUZE,
2010, p. 79).

O esgotamento colocado aqui, ao final da tese, € como um caminho de
pensamento, para esgotar e esburacar outros possiveis, naquilo do que se pode
pensar ou desejar. “A invencao de novas possibilidades de vida supde, portanto,
uma nova maneira de viver e pensar [...] de ser afetado”( ZOURABICHVILI, 2000,
p.338). O possivel como multiplos imaginarios possiveis.

Assim, seguimos a resistir enquanto esgotados, no ponto que pode ser a
inversdo desejante do estar no mundo atual, de uma terra brutalmente esgotada.
Depois de esgotada, qual mundo deixamos a outros possiveis? Mas enquanto se
esgota, testamos a resisténcia, que talvez dela possa emergir outras possibilidades

ainda impensadas.
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8.4 Caderno de imagens [ 07 ]
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Figura 77: Erva Daninha- Kudzu (proveniente da China). Lugares: Gedrgia, Alabama

e Carolina do Sul, 2012 — Foto Helene Schmitz

Figura 78: Erva Daninha- Kudzu (proveniente da China). Lugares: Gedrgia, Alabama

e Carolina do Sul, 2012 — Foto Helene Schmitz
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Figura 79: Erva Daninha- Kudzu (proveniente da China). Lugares: Gedrgia, Alabama
e Carolina do Sul, 2012 — Foto Helene Schmitz

Figura 80: Erva Daninha- Kudzu (proveniente da China). Lugares: Gedrgia, Alabama
e Carolina do Sul, 2012 — Foto Helene Schmit
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Figura 81: Erva Daninha- Kudzu (proveniente da China). Lugares: Gedrgia, Alabama
e Carolina do Sul, 2012 — Foto Helene Schmitz

Figura 82: Erva Daninha- Kudzu (proveniente da China). Lugares: Gedrgia, Alabama
e Carolina do Sul, 2012 — Foto Helene Schmitz
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Flgura 83: Bento Rodrlgues MG, 2016- Foto Simone Cortezao
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Figura 87: Bento Rodrigues - MG, 2016- Foto Simone Cortezéo
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EPILOGO

A tese buscou a emergéncia desconfortavel do ponto cego e do imprevisivel,
na tentativa de perceber pontos imperceptiveis, intoleraveis e violentos, de se
pensar o movimento das forgas remexidas e esgotadas da terra e de um futuro
construido e desconstruido sobre bases materiais como o0 minério, o petrdleo e a
agua, e de uma economia abstrata que faz desaparecer seus transitos, matérias e

peso.

Desde os primeiros ensaios e filmagens vi que nao se tratava de denunciar as
grandes mineradoras ou as impossibilidades criadas pela economia e pelo Estado. A
intengdo da pesquisa — artistica e reflexiva — foi tentar outros caminhos narrativos
fora daqueles com os quais ja nos intoxicamos — e que estao por toda a parte como
folhetins. Quando nada mais retém, essa narrativas cotidianas sdo como palavras
produzindo e retroalimentando o préprio desastre. Assim, a memdéria foi a entrada
para ultrapassar o estado vivido e acessar a ficcdo como potencial para esburacar e
expandir as narrativas. O eu presente ao longo da escrita ndo € autoreferencial, mas

um vetor por onde as coisas passam, um meio ir ao encontro.

O que me moveu para a pesquisa comegou muito antes, ainda na graduacao,
quando o entendimento de que o lugar onde passei a infancia e a adolescéncia era
um intervalo onde se estacionava grande parte da produgédo do pais, era também
uma grande zona de ressaca. No decorrer da tese, muitos acontecimentos se
passaram e deram lugar a alguns dos anos mais intensos e entre esses
acontecimentos o acidente da barragem de Mariana em Minas Gerais, que, claro, ja
era iminente. Como Smithson nos diz: o desastre vem lentamente e de repente.

Como uma construcédo que se da no tempo e ndo um fato imprevisivel.

De alguma forma, a construgdo do imaginario, ou o descortinar desses
imaginarios e memoarias, me interessava como plano de aproximag¢ao. Nao ha uma
busca pelo fim da humanidade ou pelo fim do mundo — da terra em si —, marca das
grandes narrativas, mas um distanciamento das narrativas apocalipticas e de
denuncia que ndo conseguem perceber para além do previsivel, ou seja, as fissuras,
reviravoltas, experiéncias e possibilidades contidas no proprio fim, narrado e

esperado por quem narra.



170

Assim, o épico, enquanto narrativa grandiosa, foi transformado na travessia
feita no filme Navios de Terra, e assim relaciona-se mais a expansao do tempo,
tanto de uma transformag&o geoldgica como o tempo expandido enquanto jornada
ao longo da travessia dos personagens, para que nesse movimento o encontrasse
ou o confrontasse com o imensuravel. Na mitologia o barqueiro é aquele que leva
as almas para outro lado do rio. No filme, ndo como barqueiro mas como um
marinheiro, Rémulo leva a terra para o outro lado do oceano. A travessia daquilo que
nao € visto, as retiradas. Assim, os animais, 0 navio e a paisagem foram tomados

como centro para a percepcao do violento movimento econémico.

Ao longo da pesquisa decidi fazer uma trilogia de filmes como modo de
transpor as narrativas cotidianas das dificuldades implicadas no tema. Produzi e
finalizei os filmes “Subsolos” e “Navios de Terra”, que surgiram junto e em meio a
tese, de modo que os filmes me deram entrada para a escrita e, mais do que isso,
foram a oportunidade de pensar onde seria uma narrativa da imagem, do som ou do
dominio da escrita. Os filmes me fizeram uma viajante e possibilitaram infiltrar nos
territérios institucionais blindados como: cavas, navios, lagoas de rejeitos e
laboratérios. Me permitiram também pensar no cinema para a abertura de outros

personagens dentro das narrativas como a paisagem e o som.

Sobre a pretensa racionalidade, seguimos em ritmo acelerado a produgao
continua de cavas, covas, lama, poeira e fumaga. Sobre a superficie, seguimos
escavando e amontoando os restos e sobras das disputas. Enquanto finalizava a
tese, li a noticia de que esta sendo aberta a maior mina do Brasil, a S11D, no Para®.
Como nos diz Deleuze “[...] o mundo perverso € um mundo em que a categoria do
necessario substituiu completamente a do possivel: estranho espinosismo em que o
oxigénio falta, em proveito de uma energia mais elementar de um ar rarefeito (o céu
necessidade)” (DELEUZE apud ZOURABICHIVILI, 2000, p.355).

Ao mesmo tempo em que o limiar de esgotamento surge, surge a resisténcia. A terra
ou gaia ndo pode ser entendida somente como suscetivel a destruicdo. Somos
herdeiros de velhas culturas ocidentais, de uma jurisprudéncia positivista e de uma
ciéncia racional e ainda apartada da intricada relacdo homem-natureza ou homo-

natura, como define Deleuze e Guattari. Mesmo incompativeis com o limite e

8 < http://g1.globo.com/economia/noticia/projeto-da-vale-s11d-obtem-licenca-de-operacao-do-
ibama.ghtml> Acessado em dezembro de 2016.
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esgotamento ja sinalizados, seguem modelos como: escavagbes de minério,
petroleo e agua de Terras Remotas, longos hectares de soja e eucaliptos, rios
tamponados e barragens, embrutecidos por uma economia e modos de vida sem
limites. Herdamos, sim, uma destruicdo que continua seguindo ainda mais forte, e
isso ndo é um elogio. Mas pensar e contar sobre essas historias inauditas foi um
movimento para fazer aparecer forgas presentes entre esses processos violentos.
Como o personagem Pedro Orce que do livro A Jangada de Pedra, de José
Saramago, que sente a vibracdo vinda do solo, como se pudesse perceber as
oscilagbes provocadas pelo movimento de separacido da peninsula Ibérica. Entre os
personagens dos filmes e a tese, a tentativa de ter a chance de encontro com esse

mundo em desmoronamento.

Assim, seguimos naquilo que ja no limite ainda funciona, nao interessa expor
as feridas, como € feito em muitas narrativas de desastres e catastrofes ou seguir
em um denuncismo. A intencdo de nao resvalar nessas coisas, € sim ir ao encontro
das forgas que se agitam e ver o que surge dai. Deleuze nos diz que [...] Acreditar,
nao em um outro mundo, mas no liame entre o0 homem e 0 mundo, no amor ou na
vida, acreditar nisso como no impossivel, no impensavel, que, no entanto, s6 pode
ser pensado: ‘o possivel, sendo sufoco”(DELEUZE apud ZOURABICHIVILI, 2000,
p.355). Mas talvez esse processo violento ndao seja sé ruim. Ver no esgotamento o
que ha como poténcia de vida, daquilo que pode frustrar a racionalidade, por melhor
dizer, como enunciadores de outras possibilidades. Ndo que a exploragao capitalista
e a destruicdo da natureza sejam necessarias, mas que a vida se afirme também

NesSses pProcessos.
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