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RESUMO

Esta tese propde um didlogo entre uma antropologia — da natureza, dos objetos e da tradugao —
e alguns objetos de arte. Percebe-se, na producdo contemporanea de ambas, uma guinada
ecoldgica, algo que remete a historia das duas disciplinas (da separacdo, na antropologia, entre
biolégico e social; e, na arte, dos géneros da natureza-morta e paisagem as artes vivas
contemporaneas, em sintese), mas que parece se explicitar e se deslocar tedrica e materialmente
nos ultimos anos. Essa conexao entre arte e antropologia, pressuposto para a escrita deste texto,
¢ percebida também em diversos projetos, como exposi¢des e curadorias recentes, além de
leituras e interesses dos proprios artistas. A partir desse sintoma, busca-se compreender
inovagdes nas formas de compreensdo e materializagdo do que se concebe como natureza em
contraposi¢cdo ao que seria proprio do campo da arte e seu personagem central, o objeto artistico.
Propde-se construir analogias entre conceitos produzidos pela antropologia (especialmente dos
campos da ciéncia e da etnologia contemporaneas) — como a agéncia das obras-objeto e da
possibilidade de ler e traduzir este outro sujeito etnografico — para se produzir uma antropologia
da arte; e, simetricamente, questionar se € como a experiéncia com o campo artistico pode
iluminar e deslocar praticas, leituras e conceitos antropoldgicos. Para tanto, procura-se emular
um procedimento do proprio mundo estudado, a pratica curatorial de escolher obras para
exposi¢do, trazidas para o espaco bidimensional do texto. Esses trabalhos de arte sdo os
personagens principais com os quais se dialoga na tese, procurando escuta-los, percebé-los,
com toda a ambiguidade propria desses objetos-sujeito, para produzir certas conexdes parciais
com a teoria antropoldgica escolhida para essa conversa. Busca-se, assim, apresentar e produzir
relagdes entre arte e antropologia, as quais parecem juntar-se na tarefa de deslocar divisdes
ontologicas supostamente estabilizadas entre os modernos, como representacao e representado,

objeto e sujeito, humano e ndo-humano, natureza e arte, a morte e a vida do e no objeto de arte.

Palavras-chave: Antropologia da arte, Paisagem, Natureza-morta, Arte contemporanea



ABSTRACT

This thesis proposes a dialogue between an anthropology—of nature, objects, and translation—
and certain works of art. In the contemporary production of both fields, an ecological turn is
noticeable, something that refers to the history of both disciplines (in anthropology, the
separation between the biological and the social; and in art, the transition from the genres of
still life and landscape to contemporary living arts, in summary). However, this shift seems to
have become more explicit and has moved both theoretically and materially in recent years.
This connection between art and anthropology, which serves as an assumption for writing this
text, is also evident in various projects, such as recent exhibitions and curatorial practices, as
well as in the readings and interests of the artists themselves. Based on this phenomenon, the
thesis seeks to understand innovations in the ways of perceiving and materializing what is
conceived as nature, in contrast to what belongs to the field of art and its central figure, the
artistic object. The thesis proposes constructing analogies between concepts developed in
anthropology (particularly in the fields of science and contemporary ethnology)—such as the
agency of art objects and the possibility of reading and translating this other ethnographic
subject—in order to develop an anthropology of art. Simultaneously, it questions whether and
how the experience within the artistic field can illuminate and shift anthropological practices,
interpretations, and concepts. To achieve this, the study seeks to emulate a method from the
very world it examines: the curatorial practice of selecting artworks for exhibition, transposed
into the two-dimensional space of the text. These artworks become the main characters with
which the thesis engages, striving to listen to and perceive them in all their inherent ambiguity
as object-subjects, thereby producing specific partial connections with the selected
anthropological theories. Ultimately, the work aims to present and establish relationships
between art and anthropology, which seem to converge in the effort to challenge supposedly
stabilized ontological divisions among modern thinkers, such as representation and represented,
object and subject, human and non-human, nature and art, and the life and death of and within

the art object.

Key words: Anthropology of Art, Landscape, Still Life, Contemporary Art
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Imagem 3 — Elza O.S., Dentro de casa, 1964

Imagem 4 — Alfred Joseph Frueh, Letter to Giuliette Fanciulli, 1913
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1 Entrada!l

1.1 Da Bienal do Fungo a Bienal Indigena

Toda a identidade visual da 32 Bienal de Sao Paulo (2016) era inspirada na
sinalizacdo de orientacdo de pistas de trekking. As cores amarelo, vermelho e azul, retiradas de
normas de sinaliza¢do tipicas das trilhas, eram aplicadas pelos designers aos sinais de
localizagdo, evocando ideias como “perigo”, “alerta”, “atencdo” e “vida”. Essas formas se
sobrepunham a desenhos especializados de seres vivos, como medusas, caranguejos e raizes de
mandioca, relacionando o fazer artistico ao cientifico e contrastando esses desenhos feitos a
mao com formas elementares da geometria. Esses dois elementos se entrelagavam, indicando a
constru¢ao de um caminho coordenado, mesmo que fluido, sobre as possibilidades de fruicao e
exploragdo do espaco da exposicdo, como se estivéssemos perambulando por uma trilha na
mata, algo reforcado pelo fato de estarmos ainda, em principio, fora da galeria expositiva.

Apbs se deparar com essa sinalizacdo, que demarcava os arredores do prédio
modernista localizado dentro do parque do Ibirapuera, o visitante era levado a entrar no saguao
principal do térreo do edificio. Ali, estavam expostas dezenas de esculturas realizadas pelo
artista polonés (que viveu boa parte da vida em Curitiba) Frans Krajcberg (1921-2017). O térreo
do pavilhdo da Bienal de Sao Paulo, um dos marcos do modernismo arquitetonico brasileiro,
projetado por Oscar Niemeyer (1907-2012) no inicio da década de 1950, prevé uma
continuidade espacial com o parque que o circunda — ambos concebidos em conjunto —,
separados por janelas de vidro e seus caixilhos retangulares, colocando em relagdo a arquitetura
de Niemeyer e o paisagismo projetado por Burle Marx.

Tal convivéncia entre o interno e o externo, ainda que bem abalizada pelos limiares
dados pela geometria dos caixilhos de vidro, ajuda, a0 mesmo tempo, a convidar o publico a
adentrar no espago e permite burlar os espagos internos e externos do pavilhdo através da
percepcao dos limiares entre o que estd dentro e o que esta fora. Cada uma das Bienais dd um
lugar especifico a essa grande galeria-praca de entrada. Na 32% optou-se por expor as
esculturas-arvores escurecidas de Krajcberg, presentes como fosseis dos processos de

desmatamento, que sublinhavam uma oposi¢cao marcante ao paisagismo verdejante do entorno,

! A versdo final desta tese depende de uma diagramagdo desenvolvida em didlogo com a proposta do trabalho. Por
isso, sugere-se fortemente acessar 0 arquivo atraveés do link:
https://www.academia.edu/128278506/Mortaviva varia%C3%A7%C3%B5es da natureza na arte e na antro

pologia



https://www.academia.edu/128278506/Mortaviva_varia%C3%A7%C3%B5es_da_natureza_na_arte_e_na_antropologia
https://www.academia.edu/128278506/Mortaviva_varia%C3%A7%C3%B5es_da_natureza_na_arte_e_na_antropologia
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além de inverter a direcdo tronco-galhos das arvores, reveladas pelos troncos no topo e por
formas que lembravam as raizes deterioradas e pintadas de preto e vermelho sobre o chao de

concreto da galeria expositiva.

Imagem 5 —Frans Krajcberg na 32% Bienal de Sao Paulo, 2016

Intitulada Incerteza viva, a curadoria da mostra, assinada por Jochen Voz, com a
curadoria adjunta de Gabi Ngcobo, Julia Reboucas, Lars Bang Larsen e Sofia Olascoaga, em
cartaz de 7 de setembro a 11 de dezembro de 2016, demonstrava, em seus textos curatoriais,
entrevistas e depoimentos dos curadores, forte interesse pelos temas e vocabularios associados
ao “Antropoceno”, “outras ontologias”, “criticas a centralidade do humano” (Volz; Rebougas,
2016) e pelos objetos e as praticas que esses temas suscitam. O titulo da mostra era formado,
implicitamente, por uma contra-analogia a um dos géneros mais tradicionais da pintura
moderna, a natureza-morta. Trocava-se o sufixo do primeiro termo presente no motivo — a
“natureza”, que tudo definiria, tornava-se a “incerteza”, abrindo a experiéncia vital para
variadas formas de indefini¢des, especulagdes e pesquisas, sejam elas artisticas ou cientificas.
Além disso, trocava-se “morta” por “viva”, reforcando o aspecto experimental, o qual

aproximava a exposi¢do de uma espécie de laboratério em que muitas obras de arte estavam

literalmente germinando, explicitando sua experiéncia vital e transformativa na galeria em meio
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aum espago tradicionalmente concebido para apresentar objetos supostamente inertes, parados,
mortos e passiveis apenas a apreciagdo estética dos espectadores (humanos).

Em outras palavras, aquela Bienal pretendia dialogar com o modo como a arte
ocidental observa, pensa e representa seres além do humano, especialmente vegetais e fungos,
menos para categorizar esse extra-humano como “natureza”, mas mais para pensar a incerteza
que esses ambientes apresentam. O foco curatorial estava centrando tanto na dindmica que
desestabiliza qualquer possibilidade de se cristalizar aquelas formas e matérias organizadas
tipicas do género da natureza-morta, como na maneira que podemos aprender com elas dentro
de um contexto expositivo ligado a pardmetros das artes visuais. Para tanto, muitos artistas
naquela exposicao se inspiraram em procedimentos e suportes tipicos do ambiente da feira de
ciéncias para apresentar projetos dentro de um contexto artistico; desse modo, a propria
fronteira entre ciéncia e arte era, de algum modo, questionada por meio da proposta dos artistas,
praticas e materialidades diversas organizadas, pensadas e conceptualizadas pela equipe
curatorial da mostra.

Tal motivo, a natureza-morta, apesar de sua origem remontar a antiguidade cléssica,
tem seu nascimento inscrito na historia da arte especialmente a partir século 17 nos Paises
Baixos. Posteriormente, tal género foi sistematizado pelas academias de belas-artes, de matriz
francesa, junto com a paisagem e o retrato, formulando os trés temas cldssicos da pintura
moderna (Alpers, 1999 [1983]). Essa taxonomia em si pode ser debatida como formulacao
carregada de sentido sobre uma certa divisdo de mundo entre os modernos (Latour, 2012): o
ambiente, as coisas, € os humanos — algo que desdobraremos com calma no decorrer deste texto.
O que nos interessa neste momento ¢ como, de algum modo, aquela Bienal de 2016 se reportava
criticamente a essa tradi¢do, sem escapar de citd-la como uma referéncia fundamental do
pensamento e da arte de matriz europeia que tanto influenciaram os cendrios artistico e
intelectual brasileiros. Por outro lado, a mostra apresentou outras formas de encarar essas
matérias organicas como objetos de arte, o que parece ter sido o centro do debate na exposi¢ao.

Proponho, como prélogo a esta tese — antes de comegar propriamente a sua entrada
conceitual e nas salas e capitulos em que pretendo dialogar com conjuntos especificos de
trabalhos de arte e conceitos antropoldgicos —, passar por um certo reconhecimento de algumas
das trilhas propostas por aquela 32* Bienal de Sdo Paulo que nos ajudam a pensar sobre
conexdes entre arte, ecologia e antropologia colocadas no centro do cendrio das artes
contemporaneas no Brasil. A exposicao foi extremamente singular, naquele momento, pela sua
escala, profundidade e radicalidade, apresentando, por meio de uma selecdo de trabalhos de

artistas, uma discussao ecologica por meio de uma mostra de artes visuais contemporaneas. Ao
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mesmo tempo, o projeto se aproximava intensamente da antropologia, seja convidando
profissionais da area para realizar oficinas, viagens e contribui¢cdes de textos nos catalogos da
mostra, seja através de um didlogo profundo com temas, processos e discussdes colocadas por
esse campo do conhecimento localizado dentro das Ciéncias Sociais.

Desse modo, a exposicao colocou de modo consistente questdes muito debatidas no
ambiente antropologico e cientifico, que ja apareciam no campo artistico, mas que, de algum
modo, se associam e se fortalecem ao aparecer em uma mostra de tamanho impacto. Como essa
exposicao se sucedeu no periodo de elaboragdo do projeto para a entrada no doutorado em
antropologia social da Unicamp, cujo resultado apresento nesta tese, essas questdes também me
atravessaram em um momento que estava formulando os pontos desta pesquisa. Dai também a
importancia inaugural para muitas das elaboragdes, tanto tematicas quanto materiais, que
desenvolvo nesta tese. Além disso, acabei sendo também convidado a trabalhar diretamente
naquela exposi¢cdo como autor de alguns dos verbetes de obra no catdlogo, o que me aproximou
de parte da equipe curatorial e me possibilitou conhecer, em primeira mao, os processos € alguns
dos trabalhos e artistas que iriam integrar a mostra final.

No decorrer do desenvolvimento desta tese, que tomaria entre a elaboracdo do
projeto em 2016 e a sua defesa em 2025 quase uma década, eu acabaria por perceber e decidir
que deveria deslocar o seu campo empirico e tedrico de uma proposta de analisar
antropologicamente aquela ou outras exposi¢cdes com essa tematica em voga naquele periodo,
com reverberagdes distintas até hoje, para uma aproximagdo mais direta com o método
curatorial como proposta de conhecimento antropologico sobre objetos artisticos mediante uma
curadoria-tese, como irei apresentar oportunamente nesta introducdo. De todo modo, a 32?
Bienal, bem como suas poténcias e limites, ainda apresenta um marco importante para o campo
tal como compreendido para a realizagdo deste trabalho, configurando-se em varios sentidos
como predmbulo das questdes e trajetorias que esta tese busca apreender e da maneira como ela
desenvolveu um interesse temdtico e pratico a essas e outras propostas curatoriais de se
relacionar com objetos e ndo-humanos dentro de contextos artisticos e expositivos.

Em um ensaio produzido para o catidlogo da 32* Bienal, Jochen Volz, alemao
radicado no Brasil, destacava que a exposi¢do se propunha a “encontrar o pensamento
cosmolodgico, a inteligéncia ambiental e coletiva e a ecologia sistémica e natural”. Segundo ele,
a mostra foi “construida como um jardim, onde temas e ideias se tecem livremente em um todo
integrado, estruturado em camadas — a tentativa da ecologia em si mesma” (Volz; Rebougas,
2016, p. 23, 26). Em uma conversa que tivemos em seu escritorio em 3 de maio de 2018, ja

como diretor artistico da Pinacoteca de Sao Paulo, cargo que ocupa até hoje, Volz comentou
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que “a natureza tem uma vida que se personifica [...], [hd um] desejo de ndo dominar tudo, as
coisas podem crescer e apodrecer descontroladamente, retirando o limite da fixidez e ampliando
o espaco do acaso, das regras da natureza, e ndo da razao”. Vdrias das producdes de artistas
naquela exposi¢do (algumas delas comissionadas, isto ¢, produzidas diretamente em didlogo
com o corpo de ideias propostas pelo recorte conceitual da exposi¢ao, e outras ja existentes e
selecionadas pelos curadores) propuseram a presenga fisica e literal de vegetais, insetos e
fungos dentro da galeria expositiva.

Em uma sala muito bem iluminada, como em um laboratdrio, eram dispostos, sobre
uma mesa atoalhada, quatrocentos quilos de batatas, elemento orgdnico base da experiéncia
introduzida na instalagcdo. Esses tubérculos eram entremeados por uma dezena de diversos
frascos de laboratdrio e fios transmissores de energia, que geravam energia para a iluminagao
expositiva por todo o tempo da mostra. Quando visitei a exposi¢do, uma monitora retirava as
batatas apodrecidas da mesa e substituia por novas. Tratava-se de Naturalizar al hombre,
humanizar a la naturaleza (1977), do artista argentino Victor Grippo. Outro trabalho em que
se visualizava o crescimento ao vivo de material organico era o da dupla de artistas de origem
lituana que vive nos Estados Unidos Nomeda & Gediminas Urbonas. Eles projetaram, em
Psychotropic House: Zooetics Pavillion of Ballardian Technologies (2015-), uma estufa
transparente para o cultivo de fungos, em que os objetos prévios, reconheciveis em suas formas,
em geral vasos ceramicos, associados ao universo das exposi¢des, sobretudo nas mostras de
pecas arqueologicas, pré-coloniais, iam se tornando progressivamente cobertos de fungos, sem
perder certa relacdo com a forma escultorica inicial e reconhecivel. Era como visualizar, para o
pavor de qualquer departamento de conservagdo de um museu, as obras fermentando e gerando
seres em sua superficie. A matéria da obra era menos as ceramicas e mais o ambiente
controlado, ou o préprio ar quase invisivel permeando todo o espaco interno da estufa,

demarcado por dois ventiladores que controlavam sua umidade.

Imagem 6 — Victor Grippo, Naturalizar al hombre, humanizar a la naturaliza, 1977
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Imagem 7 — Nomeda & Gediminas Urbonas, Psychotropic House: Zooetics Pavillion of

Ballardian Technologies, 2015
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Volz comentou, na entrevista que fizemos, que “o fungo ¢ um tema que interessa

29

[muito]. Muitos chamaram a 32? Bienal de a ‘Bienal do Fungo’”. Para ele, essa atengdo recente

deriva de o fungo ser um

ser vivo, recém classificado. [...] A bibliografia ndo se define se esta entre
fauna ou flora, ou outra coisa. Isso chama a atengdo de artistas. [...] O fungo
[serve] como imagem idealizada, rede, bifurcagdo invisivel, carrega
informacgdes, vive na falta de luz, [tem] sabedoria. [Com ele] muitas
apropriacdes [sdo] possiveis: cientificas, técnicas de criagdo, musicologia,
pesquisa terapéutica, psicodelia.

Segundo o curador, “foi uma escolha ndo ter grupo animal, mais flora e funghi.
Interessava mais criar ambientes, microcosmos, do que deslocar algo que esta fora para dentro”.
“A Tropicalia [(1967)] de Hélio Oiticica [(1937-1980)]”, que inclui a presenca de dois
papagaios dentro da instalagdo artistica, uma das obras mais icOnicas da arte brasileira da
segunda metade do século 20, ¢ muito controversa até hoje. Segundo Volz, “sempre da
problema, muito escandalo”, o que, para o curador, ¢ um sintoma de um “moralismo superficial,
algo facil”?. Lembramos na conversa que a Bienal havia vivenciado, na sua 29* edigdo, em 2010,
uma enorme polémica envolvendo a obra Bandeira branca (2010), de Nuno Ramos, quando o
artista foi obrigado pela Justica a retirar os urubus de dentro da instalagdo apds um grande
movimento de ativistas dos direitos dos animais.

Apesar disso, abriu-se uma exce¢ao na 32° Bienal para a presenca de insetos na obra
De-Extinction (2014), de Pierre Huyghe, artista francés de renome conhecido por seus trabalhos
em video. Na primeira sala dessa instalagdo, havia uma proje¢do de um filme realizado com
cameras macro e microscopicas. No inicio do video, as imagens lembravam planetas e estrelas
em um ambiente intergaldctico. No entanto, lentamente, percebiamos que aquilo era uma
aproximagao microscopica a uma gota de ambar com milhdes de anos de existéncia. Em uma
viagem pelas camadas dessa resina, era possivel distinguir diversos insetos impregnados. O
video era apresentado em grande projecdo e fazia o corpo do visitante ser submetido a uma
escala diminuta em relagdo aos insetos representados. Na sala seguinte, insetos vivos foram

introduzidos em uma pequena sala de vidro, de onde se avistava, pelas janelas, o parque do

2 Sobre o escalonamento de proximidade e distincia entre as espécies, ¢f. Cabral de Oliveira (2020). A autora
mostra, em uma perspectiva comparativa, como os niveis de alteridade entre os seres formam diferenciagdes sobre
a sua “matabilidade”, ou o que pode e o que ndo pode ser objetificado: “A matabilidade de um ser ¢ diretamente
proporcional a sua distancia, ao seu grau de alteridade e ndo reconhecimento de semelhanga” (Oliveira, 2020, p.
193).
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Ibirapuera. Aqui, e em diversos outros pontos daquela Bienal, percebia-se que se buscava, na
medida do possivel, lidar com a presenga das janelas e da relacdo entre esse fora marcado pelo
paisagismo dos anos 1950 em friccdo com aquela experiéncia artistica vegetal, animal e fingica

dentro da galeria expositiva.

Imagem 8 — Pierre Huyghe, De-Extinction, 2014
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Essas relacdes entre dentro e fora, entre obras de arte e paisagem vegetal, apareciam
ja com for¢a na entrada do prédio, com as esculturas de Krajcberg em contraposi¢ao as arvores
do entorno. Mas essas questdes eram desdobradas e tematizadas, mesmo que implicitamente,
em varios outros momentos pelas instalagcdes nos dois andares acima. O objetivo parecia ser
testar e sublinhar os limiares do vidro entre a galeria e o parque, os significados de uma
exposicao que lida com os limites entre o lugar dos vegetais (e de alguns outros seres além do
humano) e o objeto de arte. Tal gesto curatorial conectava essa Bienal com a propria historia
(moderna e europeia) dos museus e institui¢des de arte, sua relagdo com os parques ou o
paisagismo que muitas vezes os envolve, a patrimonializagdo de espécies, a fricgdo entre estufas
e galerias, questdes que serdo retomadas em outros momentos nesta tese.

Interessa sublinhar aqui, que, além da natureza-morta, aparecia também naquela

exposicao de 2016 o didlogo com a paisagem, outro género fundamental da pintura moderna de
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relacdo com os entes vivos, o suposto entorno ou o fora do humano — todos esses
desdobramentos dos géneros ainda vamos desenvolver neste texto —, como nos trabalhos de
Alicia Barney, com suas paisagens de cogumelos que cresciam juntos e sob os edificios. Francis
Alys produziu para a mostra o projeto /n a Given Situation (2016), em que busca examinar
problemas endémicos através da producao de trés tipos de imagens: pintura, desenho e video.
O espelho, presente em todos os painéis que davam suporte as obras de Alys na exposicao,
mostrava parcialmente tragos nos fundos dos quadros e criava ecos entre os trabalhos; ao
mesmo tempo, ampliava as perspectivas sobre a instalagcdo e introduzia o que estava fora para
dentro dela, mostrando justamente essas imagens do entorno do parque enquadrado pelo
caixilhos retangulares do pavilhdo modernista da Bienal — conectando-se também aquela
fric¢do entre os desenhos botanicos e as placas de sinalizacao, presente na linguagem visual da

mostra.

Imagem 9 — Francis Alys, In a Given Situation, 2016
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Era possivel visualizar, nas pinturas de Alys, fortes tempestades e céus enlameados,
uma paisagem em vias de extin¢do. Os desenhos, por sua vez, reuniam exercicios e tentativas
de esquematizar e entender catastrofes. No verso de ambos, visivel pelo reflexo do espelho,

cenas entre pessoas € palavras. Porém, Alys ndo costuma mimetizar o ordinario. Contra a arte
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de cavalete, individual e autbnoma, suas obras sdo maquinas de sentido apenas produzido em
conjunto: obra, espaco e publico. Nesse sentido, o espelho funcionava como sintese e fronteira
desse projeto, uma linha tridimensional demarcada entre o que retrata e o que reflete,
envolvendo politicamente o ambiente expositivo, o parque do Ibirapuera e, especialmente, os
espectadores da Bienal. O reflexo dos espelhos materializava a tensdo entre as perspectivas da
catastrofe presentes nas obras, nos seus avessos, ¢ a visibilizagdo do entorno ali, presente em
transformag¢do no tempo da exposi¢cdo na galeria. Parceiros importantes da pratica cotidiana de
conhecimento de Alys, os desenhos acompanham ha anos seu trabalho. Sio mapas mentais;
espécies de modelagens graficas, quase matemadticas, de fendmenos sociais, bioldgicos e
linguisticos; microcosmos em que ele testa as relacdes e tensdes entre palavras, formas e
imagens. O aspecto, ao mesmo tempo fabular e cientifico, pueril e técnico, desses trabalhos
empresta fantasia a realidade, tornando visiveis e eldsticos, mesmo que por um momento, 0s
processos de ordenacdo e negociagdo da crise narrada.

O questionamento sobre a representacdo da catastrofe ja estava latente também em
outros trabalhos anteriores do Alys, como Tornado (2000-2010), presente na 29* Bienal de Sao
Paulo, registro de anos de tentativas de penetrar tornados em busca de imagens do caos, da
aceleragdo no ritmo da historia e da impossibilidade do calculo para dar significado para o
mundo, e no video A Story of Deception (2003-2006), filmado em uma estrada na Patagonia
argentina, um plano-sequéncia em /oop de uma pista no deserto que desaparece em uma
miragem do fascinio e da distancia do futuro prometido, especialmente na América Latina.

Alys realiza em seus trabalhos praticas de conhecimento, desfazendo a oposi¢ao
entre narracao e demonstracdo, preferindo o teste a reflexdo. Qual ¢ a relag@o entre a catastrofe
do presente e a enganagdo promovida historicamente pelos discursos de progresso e os projetos
de modernidade? Como conectar o que refletem os espelhos com a paisagem das pinturas, as
tensdes dos diagramas e os rumores das cenas escondidas no verso dos quadros? Pode a
catastrofe ser representada? Alys ndo pretende impor um diagnostico sobre a crise ambiental,
mas criar um pequeno espago de suspensao das for¢as em jogo, questionando a natureza da
representacdo a partir de imagens-residuos do mundo.

Esses trabalhos acima apresentados — Krajcberg, Grippo, Nomeda, Huyghe e Alys
— explicitam um dos principais vetores conceituais presentes nos trabalhos daquela Bienal, em
suas tentativas de produzir aproximagdes entre questdes ecoldgicas e as artes visuais. Ao
introduzir vidas organicas de seres nao-humanos literal e explicitamente dentro da galeria
expositiva, havia um flagrante objetivo de observar seu movimento e transformagao durante o

periodo da exposigdo — escutd-los, percebé-los, no limite, dialogar com eles para se expandir os
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limites de conhecimento, depuracdo e avaliagdo de como agir nas crises do presente. Mais uma
vez me reporto a conversa com o curador da 322 Bienal, Jochen Volz, que, na entrevista ja
mencionada, comentou:

A [32"] Bienal teve uma confianga na arte. [...] Procurei artistas que néo
perderam essa confianca. Essa possibilidade dada pela libertagdo da forma.
[...] Ambiente como o resultado, aberto a participagdo do espectador, [que]
modifica o resultado, que ndo esta fixo, processos que se domina até certo
ponto, descontrole.

O objeto estético nesses trabalhos apresentados busca ser menos representacao e mais
presenga de vida, movimento, germinacdo, escuta, energia e crescimento. Tais trabalhos em
conjunto criavam, também, a sensacdo, algumas vezes, de estarmos em algo entre uma
exposicao de arte e uma feira de ciéncias, burlando, de certo modo, a fronteira entre esses
espacos de exposicdo, experimentacdo e de conhecimento. Essa indistingdo entre o expor
artistico e o laboratdrio cientifico, a visita guiada e as placas presentes em rotas de hiking,
ressaltava o desejo dos artistas e curadores em atravessar os supostos limites entre o objeto de
arte culturalmente assimilado e aquilo que se conceberia como proprio do mundo botanico e
fingico, tensionando a separacdo ocidental moderna aquilo que se concebe também como
proprio do museu de arte, o museu de ciéncia e a estufa botanica.

Ademais, o didlogo com os géneros classicos da pintura moderna, especialmente a
paisagem e a natureza-morta, aparecem aqui e ali nos trabalhos dos artistas. Esse didlogo critico
com a tradi¢do ird, de algum modo, se fortalecer e se explicitar em outras exposi¢des nos anos
seguintes, como apresentaremos mais adiante neste texto. No entanto, a analogia proposta com
a natureza-morta, ja presente implicitamente no titulo /ncerteza viva — como apontamos, com
uma dupla oposi¢do a natureza-morta — enunciava-se também em alguns trabalhos expostos.
Nessa 322 Bienal, era, assim, possivel fazer um percurso, tragcar uma rede, ou criar uma trilha,
como proposto pela mostra, com base em trabalhos que se conectavam e se contrapunham as
imagens usuais de uma certa tradi¢do de representagdo da natureza. O didlogo com esses
géneros muito tradicionais da pintura, paisagem e a propria natureza-morta, merecera uma
atencao especial nesta tese, e por isso destacamos, por exemplo, os trabalhos de Barney e Alys,
mas outros poderdo ser retomados no texto mais adiante.

Além dos artistas e dessas questdes curatoriais mobilizadas, varios pesquisadores,
e, dentre eles, muitos antropologos, foram convidados para participar daquela Bienal — algo
recorrente nos Ultimos anos em diversos museus e exposi¢des nacionais € internacionais. Na
32 Bienal, certos conceitos e autores da antropologia serviram como arcabougo conceitual

basico para os textos e referéncias da curadoria; antropologos foram convidados a escrever
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ensaios criticos no catidlogo (como foi o caso da antropologa e cineasta estadunidense,
professora de Columbia, Elisabeth Povinelli); a integrar equipes que realizaram viagens de
campos e de estudos para outras localidades, agindo como interlocutores na aproximag¢ao com
liderancas indigenas, depois apresentadas em mesas de debates abertos, denominadas “Dias de
Estudo” (assisti em 10 de junho de 2016 a uma conversa entre Ailton Krenak, Luisa Elvira
Belaunde e Pedro Cesarino); e a produzir ensaios sobre artistas e suas obras para o catalogo da
exposicao (como Fabio Zuker e eu proprio, ambos na €poca mestres em antropologia social).

E necessario mencionar que havia um outro grupo de trabalhos naquela 32* Bienal
que era, de formas variadas, resultado de aproximag¢des com pautas e projetos ligados aos povos
indigenas. Logo na entrada do Pavilhdo, ao lado das esculturas de Krajcberg, o artista paraense
ndo indigena Bené Fonteles montou Agora: OcaTaperaTerreiro (2016), uma instalagdo
formada por paredes de taipa e teto de palha, lembrando uma oca, que ocupava boa parte do
piso térreo do Pavilhdo da Bienal. No centro dessa instalagdo, havia um grande circulo de terra
e farinha de mandioca, adornado com cocares e lancas indigenas, no qual o artista articulou em
seu entorno programas publicos que chamou de “Conversas para adiar o fim do mundo”. No
mesmo sentido, no 1° andar do pavilhdo da Bienal, logo na chegada das escadas rolantes, trés
enormes teldes reproduziam o trabalho do coletivo Video nas Aldeias, um recorte significativo
da produgdo dirigida por Vincent Carelli, antrop6logo e documentarista francés radicado no
Brasil, e pelos proprios indigenas formados ao decorrer dos anos pelo coletivo como cineastas.
Os videos mostravam rituais, resisténcias e narrativas, muitas vezes com ¢ outras sem tradugao
para o portugués (Volz; Rebougas, 2016).

As cosmologias indigenas sdo muitas vezes convocadas para debates e projetos
sobre ecologia, o que deriva de formulagdes e praticas sobre possibilidades de outras formas de
alianga com a natureza. Segundo alguns autores, os indigenas seriam aqueles que ja
experimentaram a perda de seus mundos, e, por isso, poderiam nos fazer olhar de outro modo
para a crise ambiental (Danowski; Viveiros de Castro, 2014). Mesmo que esse ndo seja o objeto
central desta tese, ¢ notavel como a questdo indigena se atrela a ecologia (Albert, 2002), o que
parece ser também uma atualizagdo da tematica do bom selvagem, que remonta a Jean-Jacques
Rousseau, ou da perspectiva romantica dos artistas viajantes, as quais, conectadas, tém
mobilizado muitos curadores e artistas.

O objetivo dessas aliangas parece ser, pelo lado indigena, fomentar possibilidades
de trabalho em troca da viabilidade de sua existéncia, aproveitando oportunidades de viagens e
contatos para repensar e positivar sua identidade, ocupando um lugar politico diante da

sociedade brasileira e de outras populagdes indigenas, além de registrar suas narrativas em
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suportes durdveis (Goldstein; Labate, 2017). Segundo Meneses (2020, p. 408), ha outros
sentidos nessas aproximagdes, muitas vezes de ndo indigenas buscando nas medicinas da
floresta aquilo que ird curar os males da civiliza¢do, veiculando o indigena a um ser sabio e
puro, considerado mensageiro espiritual que propiciaria uma conexdo verdadeira com a
natureza, repercutindo muitas vezes separagdes, assimetrias e estere6tipos®. Assim, se, por um
lado, hd uma genuina crise do ambiente artistico em torno de algumas pressuposigdes sobre
mundos e limites do canone da arte e dos artistas, por outro ha uma série de simplificagdes e
equivocos na aproximag¢ao com outros mundos, tradi¢des e sujeitos.

Vincent (2017, p. 656-657), em resenha sobre essa mesma Bienal de 2016,
questionou os limites desses didlogos e conhecimentos em relagdo, perguntando se ndo haveria
uma necessidade de uma invasdo mais radical de ambos os paradigmas artisticos, de autoria,
objeto, e a necessidade da presenca da arte indigena sem a mediagdo e “crivo antropologico”

de ndo indigenas:

[...] essas tematicas estdo explicita ou implicitamente muito associadas ao
antropologo [Eduardo] Viveiros de Castro — e seu estrondoso sucesso no meio
artistico, por vezes, ofusca as realidades indigenas que permitiram a
emergéncia de seu pensamento, [...] [recaindo] na constante armadilha de
colocar formas radicalmente diferentes de vida a servico dos anseios ¢
demandas ocidentais por solugdes para seus problemas. [...] A arte ocidental
deseja a diferenca, a alteridade e as vezes quer “transformar-se em outro”.
Nesse processo, existe didlogo e visibilizagdo de questdes importantes, mas
também fica claro que os indigenas que povoam as imagens da arte
contemporénea sao construgdes a partir de ressonancias de figuras, discursos
ou estéticas que correspondem as expectativas dos artistas.

Nesse sentido, cabe mencionar que foi uma escolha deliberada e consciente da 32°
Bienal ndo convidar nenhum artista indigena, informagao que escutei da propria curadora Julia
Rebougas, hoje diretora do Instituto Inhotim, em uma fala no langamento da traducdo pela
Editora Ubu do livro Arte e agéncia de Alfred Gell, em Sao Paulo, em 2 de outubro de 2018,
no espago cultural Tapera Tapera. Pela importancia dos argumentos da autora, dado que a
mostra ja se passou ha quase uma década e muitas mudangas se deram nos ambientes artistico,
curatorial e intelectual brasileiros desde entdo, vale a citagdo completa do momento em que ela

teceu os argumentos sobre a decisdo de nao ter artistas indigenas naquela Bienal:

A limitacdo do nosso vocabulario tedrico, praticas, conceitos e dispositivos €
determinante para nossa dificuldade de lidar com manifestagdes externas ou

3 Sobre as contradi¢des dessas ligagdes na produgdo artistica, o risco de idealizagdo dos modos de vida, além das
questdes financeiras dessas colaboragdes, cf. também Goldstein e Labate (2017).
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dos canones ocidentais ou do colonizador. Eu acho que tem havido um
interesse muito grande do campo da arte de se relacionar com essas
manifestagdes de fora do seu cdnone, mas ainda talvez com as ferramentas,
com as metodologias, com aproximagdes bastante equivocadas, que muitas
vezes reiteram estratégias de espoliacdo, de vazamento, de aliena¢do desse
conjunto de intervengdes, processos ¢ agentes. Enfim, acho que me interesso
um pouco mais por essa questdo a partir do exercicio mesmo de construgdo da
32% Bienal. [...] Acho que ¢ uma Bienal que ¢ muito do campo da antropologia
e propos essa abertura, didlogo e troca. Foi super interessante. Essa
aproximacdo se deu a partir de um entendimento e de um desejo de se
relacionar com os saberes, uma necessidade mesmo de um “desaprendizado”
das formas de relacionamento instituidas e trazidas até aqui. Isso se deu na
Bienal por meio, por exemplo, de uma de uma 6bvia atragao por uma produgao
de arte indigena, questdes de raga, género, outras formas de conhecimento, os
saberes tradicionais, enfim, muitas outras matrizes que estavam ali orbitando
o campo da arte e, ao mesmo tempo, pela sua diferenca colocando em
perspectiva esse campo ainda a partir desse vocabulario tao restrito, viciado
que falei um pouco até aqui. Entdo, acho que na Bienal a gente se propds esse
exercicio e esse ¢ talvez um dos pontos mais sensiveis. Porque ¢ um ponto
sensivel para o mercado da arte de modo geral: como se relacionar com a arte
indigena, seja com a arte contemporanea indigena seja com a arte indigena de
outros momentos, de outras produgdes, de outras matrizes. Vindas de outras
estruturas que ndo as nossas, e eu falo “nossas” a partir de uma perspectiva
critica, mas ainda a partir da perspectiva critica de um lugar que ainda ¢ o
lugar que a gente fala, que ¢ o lugar de poder em relagdo a essas artes
candnicas. Houve essa pergunta de como se aproximar dessa produgdo
[indigena]. Era 6bvio que interessava muito por todas as questoes que essa
producdo trazia, era 6bvio que ela precisava se relacionar, ela precisava estar,
ela era uma produg@o artistica que nos interessava bastante e que informava
bastante todo o debate que estava sendo colocado, mas houve uma resisténcia
enorme da nossa parte de simplesmente incorporar, seja obras de arte
contemporanea indigenas, seja artefatos simplesmente, ao corpo de obras da
exposicdo no entendimento de que talvez essa pudesse ser ainda uma
estratégia de recolonizacdo, seria ainda uma estratégia que estaria colocando
ou criando hierarquias dentro da exposi¢do com outras obras expostas, ainda
estaria fazendo outra vez um exercicio de uma classificagdo limitadora. [Isso]
poderia ser também diluidor de todas as questdes que essas produgdes traziam.
Enfim, era como se a gente ainda ndo fosse capaz de promover um espago, um
campo discursivo e um campo de debate adequado para essas produgdes se
encontrarem sem hierarquias, sem diluigdo, sem essa producao estar ali como
mera ilustragdo, uma ilustragdo exdtica ou uma ilustragdo desse outro que por
alguma concessdo adentra ali o territorio da arte. Entdo houve um pouco esse
entendimento, um certo receio dessa produgdo ser prontamente e depois
alienadamente incorporada pelo mercado da arte que € super voraz pelas
“novidades” ou sobretudo pela ‘“novidade vintage”, a novidade ndo
descoberta, a revelacdo de algo que sempre esteve ai que nunca foi
adequadamente explorado. Houve entdo da nossa parte uma resisténcia a
simplesmente fazer essas produgdes conviverem. E a gente escolhe, por
exemplo, em relag@o a questdo indigena, se fazer essa pergunta maior sobre o
que que era naquele momento a questdo indigena para além da arte indigena.
A gente sabe que a questdo indigena ¢ uma questdo que tem a ver com
tentativas reincidente de genocidio, disputa de terra, enfim tem toda uma luta
muito atual e contemporanea politica mesmo que se da que a partir das lutas
indigenas. Entdo a gente escolhe essa como uma das abordagens possiveis em
uma das entradas para esses outros saberes, as outras tecnologias inclusive
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artisticas que a gente queria que tivessem participando e convivendo no
ambiente da Bienal. Acho que esse mesmo dilema que a gente encontra tem
sido enfrentado pelo mercado de arte, por outras instituicdes, ndo s6 a
Fundacao Bienal de Sdo Paulo. Acho que tem um interesse crescente dos
museus mesmo em adquirir cole¢des de arte indigena e incorporar isso nos
seus acervos. E evidente que tem uma importancia e enfim fundadora mesmo
das nossas narrativas e da necessidade de elaborar essas narrativas. Dentro da
ideia de representatividade, de visibilidade desses outros saberes e dessas
manifestagdes, ¢ sem dliivida muito importante incorporar isso nas narrativas
oficiais, mas eu acho muito importante se fazer também essa pergunta sobre a
forma como essas colegdes vao sendo incorporadas. Eu acho que as relagdes
entre arte e artefatos, a arte e a antropologia sdo prenhes em exemplos que a
gente ndo precisaria repetir e que ainda repete. (Tapera Tapera, 2020)

Sete anos mais tarde, nas duas primeiras Bienais da década de 2020, depois do
periodo pandémico, a presenga indigena se tornou essencial, reflexo de uma mudanca profunda
de recep¢do e compreensdo do significado e importancia de nomes e trabalhos indigenas
mostrados em contextos artisticos centrais do sistema contemporaneo, sobretudo na assinatura
individualizada, assim como a incorporacao de alguns artistas indigenas inclusive no mercado
de arte, com a sua entrada em galerias comerciais com grande tradigdo e prestigio.

O artista Jaider Esbell tem uma avalanche de sucesso com suas pinturas de grandes
dimensdes, paisagens oniricas sobre o surgimento do mundo segundo a mitologia macuxi,
mostradas em destaque na 34? Bienal, também chamada de “Bienal indigena”, sucedida pela
morte repentina do artista, algo que apresenta limites e questdes importantes se conectadas a
argumentacdo de Rebougas acima transcrita (mas que ndo serdo o foco desta pesquisa neste
momento), algo que mereceria uma série de investigacdes particulares em torno daquele
episddio extremamente tragico e complexo.

Na Bienal seguinte, a 35%, em 2023, persistiu e ampliou-se a expressiva presenga de
artistas indigenas, com um campo ainda mais estabelecido, simultdnea a mostras de grande
impacto no cendrio brasileiro, como o projeto Historias indigenas no MASP, ao qual tive a
oportunidade de trabalhar como coordenador curatorial e organizador de seu catdlogo, mas que
tampouco serd objeto desta tese. Como veremos, propomos menos uma antropologia das
exposicdes, € mais a producdo de uma exposicdo como exercicio antropoldgico. Mas
observamos a construcao desse campo como introdug@o a esta tese, e ¢ perceptivel para quem
estuda esse universo na ultima década que a arte produzida pelos proprios indigenas, de certa
forma coadjuvante na Bienal de 2016, aumentou assintoticamente sua participacdo no cendrio
da arte contemporanea brasileiro, especialmente nos grandes centros, algo revelado por essa
mudanga radical de recepc¢ao nas Bienais de Sdo Paulo entre 2016 e 2023, com apenas sete anos

de diferencga.
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Voltando a 35? Bienal, logo na entrada do pavilhdo, estava exposta a obra Kad, de
Denilson Baniwa. A palavra denomina a mata para os Guarani. Tratava-se de um trabalho que
se abria e se desenvolvia para além das fronteiras do vivo e do ndo vivo. E arte e crescia, se
transformava e se findava. Kad era viva. Andar por entre a instalacdo de Denilson Baniwa era
uma experiéncia de contato, de romper fronteiras. Os milhos que ali cresciam comunicavam
um conhecimento guarani, se transformavam enquanto interagiamos com eles. Como nos, eram
vivos, cresciam, morriam, transmutavam-se. Eram a representacdo de um conhecimento de
plantio, de troca de alimentos e praticas, de alimentagdo; ao mesmo tempo que eram a
experiéncia vivificada da troca, do plantio, da comunidade. Denilson planta e documenta as
etapas de formagdo e enraizamento de sua instalagdo, que, para além de instalar, pulsa com a
experiéncia, tanto como reformulagdo e reativacdo da memoria de partilha e alimentacao,

quanto como um ser que se transmuta.

Imagem 10 — Denilson Baniwa, Kwema/Amanhecer, 2023

Além de Kaa, o projeto também contava com [td, composto de duas rochas com
inscri¢des em baixo relevo, desenvolvido em conjunto com a pesquisadora Francineia Baniwa,

para contar as histérias da cosmogonia do povo Baniwa e dos primeiros contatos com os



30

brancos; e Tata, um painel de liber, uma entrecasca de arvore, com pinturas e técnicas de
plumagem Baniwa, desenvolvido em conjunto com a artista Aparecida Baniwa, contando sobre
os primeiros contatos com a Igreja Catdlica no rio Negro e suas violéncias coloniais-religiosas.

Essa plantagdo de milho perdurava para além de si mesma e da exposi¢do por meio
das trocas que possibilitava entre humanos e ndo-humanos (em sua objetividade de arte e em
sua vivacidade de planta) e entre humanos e humanos (para além do artista e dos visitantes,
todo o encontro epistémico entre quem vive a obra e todos aqueles Guarani que a idealizaram
por intermédio das técnicas de agricultura e alimentagdo que envolvem o milho para esse povo).
Essas trocas ficavam claras quando caminhavamos pelo tragado vermelho que nos guiava a um
centro circular, com bancos ao redor de uma pedra entalhada com motivos que compdem a
cosmogonia Baniwa. Era um encontro de ndo indigenas com pessoas Baniwa e Guarani através
do caminhar, através da iconografia e dos mitos, através da vivéncia e da relagdo com o milho
que crescia ao redor, que (trans)formava o caminho e que unia ao remeter as praticas
comunitarias de cultivo, colheita de alimento e conhecimentos. Acompanhavamos o
crescimento das plantas ali dispostas, sendo encaminhados para conhecimentos e para o
entendimento de que essas partilhas se davam também a partir e com o milho, a partir e com
Kaa, a obra viva que nos falava de outros mundos.

Com essa obra de Baniwa, fechamos, por ora, a nossa trilha entre aquela Bienal do
Fungo, quando comegavamos o trabalho desta tese, e esta ultima Bienal que se deu em 2023
em Sao Paulo. S0 dois momentos de aproximacdo com questdes ecoldgicas que rompem uma
certa concepcao de objeto estético morta na galeria expositiva, em aproximagodes diversas com
temas ambientais e a possibilidade de se conectar com saberes cientificos indigenas ou nao
indigenas. Mesmo que had véarias décadas as artes visuais extrapolem o paradigma da
representacdo em superficies bi ou tridimensionais, através, por exemplo, das performances
com corpos vivos para além de sua representagdo, as obras que descrevi brevemente
apresentadas no contexto desse periodo entre a 32* e a 35* Bienal de Sao Paulo, o qual se
confunde com o periodo de campo desta tese de doutorado, apontam para algo particular: um
desejo de se mover em dire¢dao a uma autorrepresentagao de ndo-humanos vivos em meio a um
espaco expositivo, contestando de diversas formas a necessidade da “morte” do objeto para sua
apreciagdo estética.

Baseado nesses sintomas nas artes visuais observados na mostra de arte
contemporanea mais importante do cenario nacional, percorrido nessa trilha inicial a partir
desses deslocamentos impulsionados desde a 32* Bienal de Sao Paulo, busca-se compreender

inovagdes nas formas de compreensio e materializagdo do que se concebe como natureza em
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contraposicdo ao que seria proprio do campo da arte, e seu personagem central, o objeto
artistico. Propde-se nesta tese construir analogias entre conceitos produzidos pela antropologia
(especialmente dos campos da ciéncia e da etnologia contemporaneas e suas potenciais
reverberagdes no campo artistico) — como a agéncia das obras-objeto e da possibilidade de ler
e traduzir esse outro sujeito etnografico — para se produzir uma antropologia da arte; e,
simetricamente, questionar se € como a experiéncia com o campo artistico pode iluminar e
deslocar praticas, leituras e conceitos antropolédgicos.

Este trabalho propde um dialogo entre uma antropologia — da natureza, dos objetos e da
traducdo — e alguns objetos de arte. Percebe-se na produgdo contemporanea (tanto na arte quanto
na antropologia) uma guinada ecoldgica, algo que remete a historia das duas disciplinas (da
separacdo, na antropologia, entre bioldgico e social; e uma transformacdo dos géneros da
natureza-morta e paisagem as artes vivas contemporaneas, em sintese), mas que parece
explicitar-se e deslocar-se teorica e materialmente nos tltimos anos. Essa conexdo entre arte e
antropologia, pressuposto para a escrita deste texto, ¢ percebida em diversos projetos, como
exposicdes e curadorias recentes, como essas que apresentei aqui nesta “Entrada”, além de
leituras e interesses dos proprios artistas e curadores. Ou seja, as analogias propostas decorrem
de conexdes percebidas na pratica, no campo, entre dois campos, arte e antropologia, que
dialogaram por todo o século 20, mas que atualizam suas preocupagdes em comum a partir de
questdes emergentes do mundo no presente, mas também de certas concepgdes sobre a natureza
que se atualizam e se transformam.

Para tanto, a proposta desta tese, sobre a qual nos aprofundaremos mais adiante, ¢,
ao invés de simplesmente analisar tais exposi¢des e projetos, ou seja, produzindo uma
antropologia das exposi¢des e de um certo ambiente institucional, procurar, num outro sentido,
se apropriar de um procedimento do proprio mundo estudado, a pratica curatorial de escolher
obras para exposicao, trazidas para o espago bidimensional do texto, isto é, pensar o trabalho
curatorial, a produ¢do de uma exposi¢do, como um exercicio antropologico. Os trabalhos de
arte e as formas de articula-los através de proposi¢des curatoriais sdo fontes de questdes
antropolégicas. E necessério, portanto, produzir assim uma antropologia da curadoria, mas
sobretudo uma antropologia como curadoria. Nesse método proposto, em ressondncia com a
propria pesquisa de campo realizada em meio a exposi¢des e trabalhos de arte, sdo os objetos
0s personagens principais com os quais se dialoga na tese, procurando escuta-los, percebé-los,

com toda a ambiguidade propria desses objetos-sujeito, para produzir certas conexdes parciais
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com os autores (sobretudo da antropologia) escolhidos para esse didlogo entre objetos materiais
e de conhecimento?.

Procurarei, assim, apresentar e produzir relagcdes entre arte e antropologia, que
parecem se juntar na tarefa de deslocar divisdes ontologicas supostamente estabilizadas entre
os modernos, como representacdo e representado, objeto e sujeito, humano e nao-humano,
natureza e arte, a morte e a vida do e no objeto de arte. O que ¢ um objeto de arte? Qual o objeto
da antropologia? Qual o deslocamento que a antropologia pode produzir ao produzir tradugdes
sobre a arte (especificamente, aquela estabelecida em um circuito hegemonico da chamada “arte
contemporanea’”)? Como a antropologia expande a compreensao do que € arte e vice-versa?
Trata-se de uma pesquisa antropoldgica como as outras, baseada em um gesto arbitrério e
intuitivo sobre seus objetos (ou imagens), produzindo relagdes, associagdes e conhecimentos
por meio do didlogo tanto com esses sujeitos-objetos quanto com uma certa tradi¢do de
conhecimento (antropologico, sobretudo). Buscarei pensar através de material empirico proprio
ao mundo que pesquiso: os trabalhos de arte, em relacdo com o género, conceitos, textos e
autores da antropologia, especialmente a partir daquilo que tem sido abordado sobre a
multiplicidade ontoldgica do que ja se concebeu como “natureza”, que nos parecem em disputa,

transformacdo e variagdo tanto na arte como na antropologia.

1.2 Variacoes da natureza

Entre 2012 e 2015, realizei um mestrado em Antropologia Social no Museu
Nacional (UFRJ) com base em uma pesquisa de campo em cursos, laboratérios e atividades de
extensdo profissional de psicologia econdmica, neuroeconomia e neuromarketing. Era muito
produtivo, em um sentido antropoldgico, observar aquele ambiente supostamente contraditdrio
de se encontrar no cérebro indices para estudar as escolhas humanas. Os especialistas estudados,
em geral psicologos e neurocientistas, produziam formulac¢des de conceitos cientificos de como
se constituem as escolhas humanas, penetrando o campo das ciéncias econOmicas, em tese
dentro do universo das ciéncias sociais. Tratava-se, assim, de um campo hibrido, que me

interessou ao produzir conexdes entre formas de medicalizagdo — ou a busca em uma chancela

4 Lembrando da maxima de Lévi-Strauss ao relacionar arte e antropologia: “A arte se insere no meio do caminho
entre o conhecimento cientifico e o pensamento mitico ou magico, pois todo mundo sabe que o artista tem algo do
cientista e do bricoleur: com 0s meios artesanais, ele confecciona um objeto material que ¢ ao mesmo tempo objeto
de conhecimento” (Lévi-Strauss, 2008 [1962], p. 582).
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nas regras e dindmicas bioldgicas do corpo, humano ou ndo — de uma suposta biologia ou
natureza a priori para uma ciéncia do comportamento econdomico.

No campo analisado naquela disserta¢ao (Giufrida, 2015a), laboratorios na cidade
do Rio de Janeiro ligados a rede D’Or, o vocabulario do “inconsciente”, das partes do cérebro,
das “pulsdes” do corpo e das formas de acesséa-las parecia ser convocado por cientistas para
estudar “empiricamente” o comportamento e a sociabilidade “humana”, observando, no
comportamento ou no cérebro, o processamento de informagdes que fundamentam escolhas.
Noto naquela pesquisa que o trabalho desses agentes se voltava para o sentido de solidificar o
amalgama de experiéncias e desejos em conceitos psicologicos que ajudam a entender o corpo
e o comportamento sob a forma de imagens dos correlatos neurais da escolha e de indicadores
numéricos sobre a reagdo de individuos a bens de consumo.

Como mostrei, parecia haver uma exigéncia por provas definitivas sobre esses
mecanismos que interferem na percep¢do de dados e, assim, na decisdo. Para tanto, a andlise
psicologica dos comportamentos era transferida, a partir do intenso trabalho de cientistas, para
uma analise tecnologica do cérebro’. Métodos, praticas, rituais, ambientes e personagens das
ciéncias médicas de ponta mostravam estar voltados para o estudo supostamente sob o dominio
das ciéncias humanas — dai o titulo daquela dissertacdo, Exata e humana, baseado em um slogan
de um curso de finangas comportamentais.

Havia ali, nesse sentido, um vocabulario associado ao papel do corpo, do organico
e da natureza na definicdo das “escolhas humanas”, uma tentativa de mesclar argumentos
comportamentais e fisioldgicos calcados em formas de visualizagdes lastreadas por métodos
experimentais. A “paixdo” e o “corpo”, pensados e reduzidos aos fluxos nervosos e ao

inconsciente observavel por maquinas, eram usados por esses profissionais estudados, recursiva

5 Azize (2008) chama a atengdo para essa “linguagem da serotonina” estar substituindo, de certa forma, a
linguagem psicanalitica. O autor relaciona essa mudanca ao papel assumido pelos laboratérios na vida
contemporanea, em especial pelo fato de as perspectivas quimica e genética serem cada vez mais utilizadas nas
explicagdes sobre humor e saude, criando o que chama de “medicalizagdo da vida”, esta ligada a um fisicalismo
reducionista. Por “fisicalismo”, entende-se a definigdo de uma cosmologia exclusivamente por elementos fisicos,
materiais ou “naturais” (Duarte, 2004). Podemos relacionar essa transformacdo também ao que Sahlins (2004
[1976], p. 574) chama de “fascinio burgués pelas explicagdes corporais da cultura”. Nas tltimas décadas do século
20, com o desenvolvimento da genética e suas explicagdes sobre o comportamento a partir de um vocabulario
bioldgico, percebe-se uma expressiva cerebralizacdo das concepgdes a respeito do humano, isto ¢, 0 movimento
de pensar relagdes psiquicas e sociais por meio de genes ¢ hormonios, ¢ o crescimento da importincia da
psicofarmacologia na cura ¢ no alivio de transtornos do comportamento (Meloni, 2011). Segundo Russo e
Ponciano (2002, p. 48), o que era antes explicado como questdo psicologica pode hoje ser diagnosticado por
exames de imagens e tratado por farmacos: “A objetividade empirica dos sinais e dos sintomas corresponde
idealmente a objetividade empirica do substrato fisico. Ou seja, a psiquiatria so6 tera a garantia de objetividade no
caso de se apoiar no que ¢ concreto, fisico, empiricamente observavel, quantificavel e reprodutivel através de
exames ¢ aparelhos, representado pelo substrato orgéanico, pelo que ¢é passivel de tradugdo pela linguagem da
biologia, da fisiologia, da neuroquimica, da genética”.
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e experimentalmente, também como fatores que poderiam melhorar um mundo apenas
governado pelo interesse. Ao proporem uma série de andlises e formas de intervir no
comportamento, esses especialistas costumavam afirmar suas premissas sobre o humano e a
natureza de suas acdes. Assim, mesmo que o objetivo desses profissionais ndo fosse construir
uma nova teoria sobre a natureza humana, eles partiam de uma defini¢do particular do que ela
seja e, por isso, participavam da controvérsia sobre sua definicao.

Esses cientistas e profissionais que estudei no mestrado usavam argumentos sobre
o “comportamento na selva”, a natureza e a evolugdo para estudar o comportamento. Nao se
tratava apenas de metaforas naturais de mecanismos economicos (Mirowski, 1994), mas sim da
literalidade do corpo e do cérebro como caminho para entender como se processam as escolhas.
Percebi ali uma argumentacdo premente e evidente sobre o papel do corpo, do organico e da
natureza na defini¢do das escolhas econdmicas, em contraposi¢do a abstragdo teodrica tipica das
teorias classicas de comportamento e estudo sobre o paradigma do interesse individual, que
atualizavam concepgdes liberais sobre o que seria o Homo eeconomicus € sua natureza. Nesse
sentido, esses estudos da mente voltados para a economia pareciam gerar enorme interesse para
dentro e para fora desse campo de especialistas, ao formular a comprovagao de determinantes
comportamentais e biologicos da escolha, cuja tendéncia, parecia-me naquele momento, era a
de sair do ambiente académico e encontrar outros publicos e reverberagdes que valorizassem as
suas formulagoes.

Como escrevem Prigogine e Stengers (1979), a ciéncia ¢ definida pela manipulagao
da natureza, ndo no sentido de que tudo ¢ uma determinagdo da sociedade, mas que € propria
da condicdo cientifica a transformag¢do daquilo que estaria supostamente dado no mundo — do
que ¢ concebido como seus limites, caracteristicas, daquilo que o excede. Como expuseram
Latour e Woolgar (1988 [1979]), o fazer cientifico ndo ¢ um mero instrumento para acessar
realidades que estdo prontas, mas sim um agente produtor de novas configuragdes do real.
Apesar de o objeto aparecer como a razdo de ser de um enunciado preexistente, ao final do
experimento ele se torna uma “imagem virtual” daquilo que se projetou como experimento, ou
seja, € crucial para o processo de construgdo de “fatos” cientificos proferir um discurso em que
ele € apenas a representacdo de uma realidade objetiva prévia e exterior, a qual a pesquisa
apenas acessou objetivamente. O discurso cientifico reformula e re-enuncia, transformando
seus processos em fatos objetivos, como se estes fossem anteriores ao proprio trabalho de
pesquisa.

Latour (1999) usa a imagem do terno “fait” (que, em francés, significa tanto fato

quanto feito), isto €, o fazer constitui o fato cientifico, que inexiste sem a compreensao do seu
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processo de fabricacdo. Tal constatagao ndo induz a artificialidade ao discurso por tras dos
dados cientificos, mas sua constituicdo imanente perante os fatores, inclusive o proprio mundo,
que dao forma aos conceitos provisérios da ciéncia. A natureza, imagem ultima desses
processos cientificos, ¢, também, desse modo, assim como a cultura, uma constru¢do. Essa
natureza, concebida como entidade que transcenderia a politica, o tempo e o espago, foi
profundamente e questionada na obra de Latour. O autor inclusive, cunhou uma critica
contundente as possibilidades de se utilizar um conceito transcendente de natureza para as
demandas ambientais e ecoldgicas urgentes do presente: “The appeal to the laws of nature —
which means nowadays mostly the laws of economics — is a great way to shortcut the work of
politics by creating a second power — that of nature — out of the reach of political assemblies”
(Latour, 2016, p. 221-222).

Outro conceito fundamental nessa critica da antropologia da ciéncia a abstracdo e
estabilidade do conceito de natureza ¢ aquele desenvolvido por Haraway (2009 [1984]). O
conceito de cyborg, como desenvolvido pela autora, ajuda-nos a compreender a natureza como
o que ¢ manipulado, pois, segundo ela, ndo had como conhecer a natureza por ela mesma — a
manipulacdo ja parte de uma apreensdo cultural de algo. Isso pode ser contraposto a natureza
da “sustentabilidade”, conceito ligado ao paradigma de uma natureza moral: o0 humano como o
destrutivo, o ecologicamente correto, a idealizagdo da natureza, o capitalismo sustentavel.
Alguns dos autores e trabalhos que escreveram sobre o colapso da divisdo entre Natureza e
Cultura sao Latour (1991), Descola (1996) e Viveiros de Castro (2002), entre outros que serao
conectados aos campos aqui estudados. Mais recentemente, poderiamos citar também a
“antropologia além do humano”, como escreve Kohn (2013), ou a “etnografia multiespecifica”,
como propdem Kirksey e Helmreich (2010), outros textos fundamentais na inclusao dos nao-
humanos nos estudos antropoldgicos.

Interessa, nesta tese, pensar o caminho entre a ciéncia, como construtora de mundos,
e a arte, terreno supostamente do artificio e da ficcdo, como espaco de experimentagdo de outras
possibilidades materiais de arranjos possiveis entre categorias supostamente estabilizadas. De
modo analogo a minha investiga¢ao no mestrado, parecia-me inicialmente, na elaboragdo desta
pesquisa para o doutorado, que profissionais de diferentes campos do mundo artistico estavam
propondo utilizar aquilo que concebem como natureza — especificamente, animais e vegetais —
, as questdes ecoldgicas e indigenas como material de trabalho, inspira¢do criativa, motes
curatoriais e fundamentacdo critica. Artistas e curadores, especificamente na cena artistica no
Brasil, na qual pude conviver e trabalhar desde 2013, mas que me detive especulativamente no

periodo de elaboragdo do projeto para esta tese desde 2016, indicavam despender uma
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aproximacao com o que concebem como o mundo natural, em que as ciéncias e tecnologias,
bem como a propria antropologia, apareciam como caminhos para o acesso a uma certa
“natureza”, ou de certas concepgdes do que ela seria e de que forma ela poderia contribuir as
discussdes proprias desse campo.

Trata-se, assim, de praticas artisticas distintas, conectadas, em principio, sob o
ponto de vista da necessidade de integrar fluxos vitais aos objetos estéticos, como vimos na
descri¢do da 322 Bienal, Incerteza viva. Percebe-se, a partir dessa trilha inicial, que aquilo que
se concebe como objeto estético ¢ afetado literalmente pelo que se compreende como natureza,
especialmente por animais e vegetais, transformando material e discursivamente as producdes
artisticas e as exposi¢des de arte. O crescente debate em torno de questdes ambientais parece
penetrar as preocupagdes de profissionais, sujeitos e coletividades que operam dentro de
contextos artisticos, no sentido de uma aproximagdo — em relacdo a suas preocupagdes,
inspiragdes e produgdes — com uma certa concepcao de natureza, que aparece também menos
como termo fixo e mais como agdo, controvérsia e reconstrucdo para contextos e interesses
particulares.

Parece haver praticas e falas que colocam em questdo, em termos especificos, o
distanciamento que o mundo moderno teria imposto a relacdo entre humanos e seu ambiente.
Esses movimentos, trabalhos e personagens propdem, de formas diversas, que deveriamos
associar a criagdo estética aos animais, vegetais ¢ ao mundo dos indigenas para, assim,
atingirmos uma compreensdo expandida do lugar da producdo artistica e seu sentido ético no
mundo®. Parecia-me que estivamos diante de uma tentativa, dentro da cosmologia do ocidente,
de integrar os humanos ao seu ambiente — ou, de uma nova maneira de reconhecimento de que
sempre estivemos atados, ou seja, se seguirmos a avaliagdo de Latour (1991), de que essa

separagdo nunca de fato operou — através da defesa de uma maior consciéncia dos efeitos

O selvagem so passa a ser associado a valores positivos no final do século 18. Ele é entdo visto proximo do
sagrado, da contemplagdo de uma natureza grandiosa, anterior e superior ao humano, um “mundo sem noés”, da
mesma forma os indigenas, que viveriam “em harmonia com a natureza” em um ambiente que seria definido por
subtracdo do humano, um antropocentrismo as avessas, mas ainda centrado em uma oposi¢ao em humano e o resto
(Cronon apud Danowski; Viveiros de Castro, 2014, p. 37-39). “A humanidade ¢ uma espécie animal que tenta
superar sua animalidade, um conjunto natural que tenta se desnaturalizar” (Badiou apud Danowski; Viveiros de
Castro, 2014). Trata-se, assim, segundo os autores, de uma nog¢do de natureza estetizada, mitica, adquirindo o
contorno de uma lenda com a qual acreditamos, enquanto para os amerindios talvez nem haja exatamente uma
nogio reificada de Natureza. E importante pensarmos como essa equacgio entre mundo natural e indigenas é
estabelecida nessa volta eterna do mito do bom selvagem, bem como uma nogdo de primitividade que aproxima
indigenas ainda da natureza, em um viés romantico das possibilidades de aprendizado e relagdo. Ha também, no
discurso politico, uma aproximagao entre debates ecologicos e de direitos indigenas (como Bruce Albert mostra),
feita pelo proprio movimento indigena. H4, como se vé na abertura desta pesquisa, uma mudanga sobre como 0s
indigenas aparecem na 32* Bienal e depois nesse cendrio de uma forca do debate decolonial, que resulta dos
proprios debates dos movimentos indigenas nas ultimas décadas no Brasil, algo que vale registrar, mesmo que
extrapole o escopo desta tese.
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daquilo que produzimos. Ademais, parece haver uma tensdo, no campo, entre um debate de
inclusdo de temas, materialidades e outros atores sociais, como os indigenas, ¢ um debate
profundo sobre decolonialidade e os impactos institucionais de seus questionamentos’.

Atualmente, observamos que as artes, a ecologia e a antropologia estdo em didlogo,
aproximando-se de maneiras especificas. Ressalto que esses campos profissionais dentro do
que se convenciona compreender como universo da arte contemporanea, especialmente artistas
e curadores, estdo ligados a ecologia e a questdo indigena como preocupacdo politica que
incorporam em seus trabalhos, além de repercutirem parte das discussdes trabalhadas pela
antropologia, em especial nas Ultimas décadas, em seus discursos e praticas materiais, em
projetos de trabalhos artisticos e em proposi¢des para mostras de arte. Esses universos de
conhecimento e pratica estdo em ressonancia, as vezes implicita, outras explicitas, com a
preocupacdo de antropélogos contemporaneos com a chamada ‘“desantropiza¢do”, a
descentralizacdo do protagonismo do humano, proposto por alguns autores da antropologia
contemporanea, ocupando direta e indiretamente o espago tematico de inspiragdo criativa para
projetos diversos.

A antropologia ¢, desse modo, o terceiro elemento do estudo proposto nesta tese
sobre campos de conhecimento e agdo dos modernos sobre os objetos (estética) e sobre o mundo
(natureza), ou sobre como esses objetos podem incorporar forgas vitais e as transformagdes na
propria concepcao de mundo, de humano e de natureza. A estética (os objetos, as obras de artista
e as narrativas curatoriais) e a natureza (ecologia, vegetais, animais) sdo, assim, pensados neste
trabalho antropoldgico como espécies de indexes para a comparagdo entre arte contemporanea,
antropologia e formas de conceber natureza e o objeto estético. Esses conceitos introduzidos
para auxiliar a compreender esse didlogo sdo tanto aqueles formulados pela etnologia, como a

antropologia da ciéncia, quanto as reflexdes acerca do lugar tradutério da antropologia. Sao

7 Segundo Mufiiz-Reed (2019, p. 5), as formas de colonialidade da cultura e da episteme sdo efeitos do
colonialismo mais duradouros do que a propria subjugacdo politica de um povo. Assim, a decolonialidade se
apresenta como um movimento para além da autonomia politica, sendo “um projeto ético-politico e epistémico em
andamento, que busca se desvincular de estruturas coloniais que persistiram ao longo da modernidade e que
sustentam o eurocentrismo e os sistemas de discriminagdo”. Nesse sentido, o papel do museu (institui¢ao europeia
que funciona a partir de conceitos de cientificidade, historia e arte coloniais) € central no processo decolonial:
“Quais as implicagdes para museus e curadores contemporaneos, responsaveis pela interpretagdo de historias
contestadas e possuidores do conhecimento como matéria-prima? Como curadores e institui¢des de arte estdo
posicionados dentro da matriz colonial?” (Muiiiz-Reed, 2019, p. 4). Como ja mostrou Clifford (1988), museus e
exposi¢coes sdo “zonas de contato”, isto €, espagos onde culturas diferentes se encontram e interagem. Essas
interacdes sdo cada vez mais evidentes, especialmente quando comunidades indigenas ou marginalizadas
participam ativamente da curadoria e interpretagdo das obras e colegdes. Segundo o autor, os espagos de contato
nem sempre resultam em harmonia ou compreensdo mutua, mas podem ser arenas de conflito e negociagdo
continua. O autor questiona as praticas de representacao e a ideia de “dar voz” as minorias, alertando sobre o risco
de transformar essas colaboragdes em transagdes simbolicas que nao abordam verdadeiramente as desigualdades
de poder subjacentes.
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esses 0s campos produtivos para se produzir uma antropologia da arte como proposta aqui. Esse
campo de debate sobre a natureza a partir de um viés antropologico dentro do préprio mundo
dos modernos foi muitas vezes estudado por meio do campo dos cientistas, como procurei fazé-
lo no mestrado, mas também pode ser apreendido com fundamento de uma investigagcdo ao
redor profissionais da cultura, especialmente artistas e curadores, de onde parte a abordagem
para esta pesquisa de doutorado. Porém, o ponto de chegada, como veremos, foi menos o sujeito
humano que deteria todo o controle sobre os discursos, processos e materialidades da arte, e
mais para os proprios objetos, os quais propusemos como protagonistas de uma tese pensada

como exposi¢do, espaco e espécie fértil de se fazer antropologia.

1.3 Outros outros da antropologia

Esta investigacdo parte, nesse sentido, de um movimento de comparacao, inspirado
na metodologia da antropologia simétrica (Latour, 1991), pensando a arte como um epicentro
identitario dos modernos, um modo de existéncia. A hipdtese da andlise comparativa comeca
de uma percepcao tedrica e pratica de certos paralelismos entre uma antropologia para “além
do humano” (Kohn, 2013) e as artes impregnadas literalmente de vida. O pressuposto desta
pesquisa ¢ que ha algo a comparar, ha campos que sdo tradutiveis. Essa pressuposi¢do ¢ do
proprio conhecimento antropolodgico como aqui pensado, aquele que traga equivalentes entre a
linguagem propria do seu tipo de conhecimento e o dos outros (Strathern, 2004). As praticas
artisticas aqui observadas podem ser relidas a partir do que o conhecimento antropologico
enuncia, pois hd, nesses universos, conexdes explicitas com o0s termos, preocupagdes €
interesses da antropologia.

Essa perspectiva ¢ inspirada em Sansi (2014, p. 14, 37), que opera da mesma
maneira, encontrando conexdes entre o conceito de “dadiva”, para a arte e a antropologia
contemporaneas. Sua andlise parte da observacdo de como aquele e outros conceitos sdao
“colocados a jogar” [“put into play”] pela arte. O autor se pergunta sobre o uso que os artistas
fazem da antropologia, sem necessidade de julgar se estdo a usando apropriadamente, mas sim,
para que a utilizam. Strathern (2004, p. 72, 75, 84) escreve que o antropologo compara a pratica
e o0 uso do fazer-significado, documenta analogias que as pessoas desenham, essa ¢ forma do
seu trabalho. Mas como controlar essas analogias que perseguimos? Comunidades estdo em
comunica¢do umas com as outras, mas cada uma concebe sua propria versao para suas praticas.
A comunicagdo continua, mas as mensagens sao somente parcialmente transferidas. No limite,

cabe perguntar sobre o que a antropologia tem a dizer sobre e com esses profissionais e seu
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tempo, ja que os seus conhecimentos traduzem certas preocupacdes do pensamento
antropologico, especialmente a discussdo da fronteira entre o natural e o construido, sob um
vocabulario e com as especificidades que devem ser pesquisados®.

Nesse sentido, o trabalho de Choy (2011) foi inspirador para o desenvolvimento
desta pesquisa, pois observa a ressonancia entre a preocupacao de bidlogos e de antropologos
com o ambiente e traga, entre eles, uma comparacao, o que configura sua importancia politica.
De que maneira conceitos se tornam importantes para ambientalistas e se conectam ao que
estuda o antropdlogo? Choy defende que leiamos os termos e as logicas da ecologia pela
sociologia, mas que também leiamos a sociologia pela ecologia, como estratégias de especificar
ressonancias. Segundo o autor, praticas de tradu¢do sdo fundamentais para o processo de
articulagdo de diferentes mundos sociais. Observar essas articulagdes nos permite compreender
formas e montagens emergentes de instituicdes, aparatos, praticas e discursos. A producao de
universais politicos ¢ um processo de tradugdo cultural (cf. Butler, 2000). A antropologia deve
olhar, seguindo a proposta do autor, para como conhecimentos e técnicas sao relacionados e
mobilizados em eventos de tradugdo — consideramos que exposi¢des e o trabalhos de artistas
poderiam ser bem compreendidos no mesmo sentido, como indices desses processos
tradutorios.

Choy defende que politizemos os atos comparativos para problematizar a questao
ambiental em escala global. Cabe a antropologia comparar exercicios comparativos (ou
tradutorios), os quais sdo simétricos aos atos de comparar do proprio antropdlogo, que s6 pode
pensar a partir desses atos — Choy (2011, p. 6) usa a expressdo “compare comparisons”. E na
propria relagdo entre mundos que entram em concordancia e relagdo que se constitui um “estado
de atencdo” politico, que emerge do conhecimento cientifico, sua pratica e desses eventos
tradutorios, e a constru¢do de universalidades e especificidades ¢ o mecanismo que gera

colaboragdo entre campos:

Ecological politics work precisely through such questions and comparisons,
acts that recast the relations — of nature, culture, politics, and more — through
which a given animal, plant, health problem, landscape or questions comes to
matter epistemically and politically. (Choy, 2011, p. 11)

8 Todavia, como desdobraremos mais adiante, os sujeitos etnograficos da pesquisa se tornaram cada vez menos as
falas, performances e praticas observadas no cotidiano dos ateli€s e escritorios de curadores, € mais os proprios
objetos em transito por exposi¢des, imagens ¢ presencas. Nao se trata assim, de tomar os artistas como
interlocutores centrais, como nativos, mas como uma das vozes para se pensar a existéncia do além do humano
presente no objeto estético. Isto ¢, interessa buscar e cartografar as mais variadas agéncias que comportam os
modos de existéncia dessas materialidades de execugdo e transformagdo coletiva e complexa (Yaneva, 2009;
2012).
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No caso desta nossa pesquisa, esse processo de transformagdo de elementos em
preocupacgdo epistemoldgica e politica se da por meio do objeto estético e das praticas
curatoriais, incorporando debates sobre ecologia, ligados ou ndo a pesquisas e ativismos com
comunidades indigenas, que provocam deslocamentos em praticas artisticas e formulagdes
curatoriais. Interessa aqui produzir uma antropologia desse universo de praticas tradutorias
através de alguns personagens e objetos especificos, estudados por meio do método etnografico,
observando nio apenas os humanos como os ndo-humanos convocados nessa alquimia que
busca produzir uma nova aproximagao entre o conhecimento natural e o humano. Para tanto, a
metodologia desta pesquisa se insere no que poderiamos chamar de campo multisituado
(Marcus, 1995), uma etnografia global, no sentido de Tsing (2005, p. xi), isto ¢, menos a
permanéncia em apenas um grupo ou localidade que circunscreva o campo, € mais as
experiéncias em campos e situagdes diversas conectadas, como ¢ da natureza da disciplina, a
partir das experiéncias de aprendizado do etndgrafo e a partir desse encontro com objetos de
arte que parecem dialogar com vérios dos sintomas registrados desde a construgdo dos
problemas e perguntas dessa pesquisa.

A antropologia ¢, nesse sentido, compreendida e mobilizada aqui como um género do
pensamento cientifico institucionalmente organizado que se dedica a diferentes regimes e
nogoes de realidade — para além de simples distribui¢des de sentido ou modos de identificacao
— entre natureza e a cultura, isto €, o que ¢ o dado e o construido, estatico e dinamico, para
diferentes grupos sociais. Tais separagdes duais viriam da sociedade que a inventou enquanto
disciplina do conhecimento em um certo momento historico (final do século 19) e em certos
lugares (centros universitarios europeus e estadunidenses), gerando um suposto dado, uma
posicao estabilizada — que a propria antropologia passa a questionar como dada e universal —
sobre essas distribuicdes esquematicas que a disciplina se utiliza, a0 menos enquanto conceitos
iniciais e provisorios, para poder comparar e conhecer.

Hé um debate na disciplina se seriam os significados e as representa¢des de mundo
ou a propria realidade que variariam. Segundo Descola (2015, p. 11, 22), “as no¢des de
fisicalidade e de interioridade parecem estar universalmente presentes” em todas as ontologias
por ele categorizadas, “estruturas em que diferentes grupos [...] percebem e interpretam a

290

realidade™. O problema aqui, cuja critica foi sistematizada por autores ligados a chamada

® A nogdo de sociedade também ja recebeu diversas criticas, como aquela produzida por Strathern (2006 [1988],
p. 288), preferindo o termo “socialidade”, uma “espécie de impulso interior a constituir relagdes e manter a coesao
entre povos que, de outra forma, permanecem estranhos uns aos outros”, ou seja, apontando para uma entidade
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virada ontoldgica na antropologia contemporanea, ¢ menos a classificagdo categorica do autor,
mas como ela mantém certos paradigmas simbolistas e de relativismo cultural, isto é, como se
existisse uma realidade em si por tras desses discursos, € ndo fosse a propria natureza que
pudesse variar, como propomos aqui, apoiada nos modos de existéncia, como dos objetos
artisticos aqui percebidos, narrados e etnografados'®.

Todos, a principio, podem se colocar questdes antropoldgicas, ontologicas, ou seja,
sobre o(os) ser(es) ou os modos de ser — como escreveu Viveiros de Castro (2002b, p. 141),
“somos todos antropdlogos, mas ninguém ¢ antropologo do mesmo jeito” — mas € a
antropologia que escreve sobre isso de modo intencional, comparativo, sistematico, para
registrar em um debate que se organiza em espagos mais ou menos determinados, a volta de
especialistas, com plataformas de discussdo, debate, profissdes, métodos e procedimentos
organizados em torno desse exercicio que em geral resulta em um material final, ou género,
muito especifico: o texto antropoldgico — que, historicamente, se constitui enquanto uma
literatura cientifica propria, com a qual outros pesquisadores dialogam, criticam e se reportam.

Além do diadlogo com a tradi¢do de seu proprio campo de estudos, o antropdlogo
depende de exercicios de alteridade, de relacdo com os diferentes (ou diferencas) — através do
campo etnografico. A antropologia €, nesse sentido, aquela forma de conhecimento que
“assume a presenga virtual do Outro como sua condi¢cdo” de existéncia enquanto disciplina
(Venkatesan et al., 2010, p. 175), pois “ndo ha ser-em-si, ser-enquanto-ser, que nao dependa se
seu ser-enquanto-outro, todo ser € ser-por, ser-para, ser-relacao” (Latour, 2012 apud Danowski;
Viveiros de Castro, 2014, p. 98). Por isso se explica um certo grau de ficcdo do texto
antropologico, pois ele pde em ressonancia pontos de vistas que sdo e precisam ser heterogéneos
(Viveiros de Castro, 2002b, p. 123), desconhecidos, mas cognosciveis. Desse modo, a
antropologia ¢ uma espécie de filosofia da diferenga, isto €, a propria filosofia da relagao

(Viveiros de Castro, 2018 [2009]).

emergente, a qual da conta ndo de pessoas meramente desempenhando papéis sociais, mas de um ser criativo,
engajado em relagdes no tempo e no espago.

10°A partir desse debate, em 2008 foi publicado o livro Onthology is Another Word for Culture?. Nesse texto,
importante marco dessa “virada”, Venkatesan propde a ontologia como modo de se engajar “ndo apenas com uma
pluralidade de visdes de mundo, mas com uma real multiplicidade de mundos. [...] A autodeterminacdo da(s)
pessoa(s) [...], [isto] é, simultaneamente uma reivindica¢do politica e metodologica” (Venkatesan ef al., 2010, p.
153-154 — tradugdo minha). Segundo Holbraad e Pedersen (2017, p. 185-186 — traducdo minha), “ontologia é: o
resultado de tentativas sistematicas dos antropdlogos para transformar seus repertorios conceituais de tal forma
que sejam capazes de descrever seu material etnografico em termos que nao sejam absurdos. [...] A criatividade
conceitual ndo precisa ser territorializada com referéncia a quaisquer coordenadas geograficas”. Carrithers
complementa: “O projeto da antropologia aqui: se ¢ sobre diferenga, ¢ também sobre fazer a diferenga coerente
para o outro [to each other] de alguma forma”. A discuss@o se estendeu pela década seguinte, como se vé em
Charbonnier, Salmon e Skafish (2016) e Holbraad e Pedersen (2017), dentre outras publicagoes.
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Essas relacdes ndo sdo apenas necessarias, como ¢ aquela problematica da qual
partem boa parte das questdes da pesquisa — como falar pelo (ou com) o outro? Quem ¢ o outro?
Para quem se escreve sobre o outro? Por isso, a antropologia, de forma reflexiva ou simétrica,
pensa sobre esse exercicio de escuta, observacao e traducdo, seus limites e potencialidades,
como método de conhecimento e de ciéncia, para expandir os limites de existéncia no/do

mundo:

O antropologo deixa de explicar, interpretar, contextualizar, raciocinar esse
pensamento, ¢ a passa a ser o de o utilizar, tirar suas consequéncias, verificar
os efeitos que ele pode produzir no nosso [...]. Se ha algo que cabe de direito
a antropologia, ndo certamente a tarefa de explicar o mundo de outrem, mas a
de multiplicar nosso mundo. (Viveiros de Castro, 2002b, p. 129-132)

Trata-se de um processo de tradugdo — ou traicao (Benjamin, 2016 [1923]), lembrando
o titulo da obra de Cristiano Lenhardt, sobre a qual falaremos mais adiante —, criagdo, de escrita,
que pode acabar por alterar ndo s6 a lingua de recepcao, mas também a de origem (Viveiros de
Castro, 2002b). Esse exercicio deriva de um didlogo, mesmo que mental, com algo ou com
alguém, singular e plural, que ndo tem necessariamente como objetivo final a articulagdo de
suas concepgoes sobre as vidas e os mundos de uma mesma forma — a tal escrita, género ou
ficgdo antropoldgica. O texto antropologico parte também de um problema formal, literario:
sdo narrativas possiveis da vida dos povos estudados, iluminadas pelo olhar do antropologo.
Poderiam ser chamadas de fic¢des, sem a carga da irrealidade que o termo pode trazer, e sim
no sentido de compor os relatos dos “outros” de maneira a contrastar com os modos de vida
“nossos”.

Strathern (2006 [1988]) comenta, ao escrever O género da dadiva, que seu objetivo foi
produzir uma andlise — sob a perspectiva de uma antropoéloga, nascida no ocidente e militante
feminista — a respeito das ideias melanésias como se aquelas aparecessem sob a forma das
preocupagdes da autora. Isto €, a diferenga entre “ela” (ou “n6s”) e os “outros” esta dada pela
especificidade das perguntas com as quais se vai a campo. O que pode ser produzido nesse
encontro depende do que os outros falam sobre si, de como agem e de como o antrop6logo os
descreve. A autora propde produzir ndo uma comparacdo cultural, mas uma série de
justaposicdes incidentais, interessadas em expandir as possibilidades de conhecimento sobre o
mundo (“nosso” e “deles”). A etnografia estabelece, ainda segundo Strathern, relagdes entre
“eles” em seus modos de vida coletivas; e deles em relacdo a “nds”. Através dessas oposicdes,
estratégicas e ndo aleatorias, a autora forma seus conceitos sobre outros modos de vida em

contraste com preocupacdes do conhecimento antropologico. Com isso, seu objetivo ndo €
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detalhd-los mimeticamente, e sim formular um sistema de oposi¢des, analogias e
englobamentos que formam um sistema (que resulta no livro) sobre sua percepgdo estética
sobre “eles”.

Esse exercicio — crucial para pensar os caminhos da antropologia contemporanea —
tem a capacidade de produzir uma andlise “social” dos outros, potencializando a diferenga.
Fugimos, pois, da ingenuidade de pensar que nogdes e conceitos ocidentais (“sociedade”,
“mercadoria”, entre outros) poderiam servir para organizar outras maneiras de conviver
(presentes, por exemplo, em trabalhos etnograficos classicos como os de Bronistaw Malinovski
e Edward Evan Evans-Pritchard). Assim escapamos, no outro extremo, do pessimismo pos-
moderno, no qual ¢ impossivel descrever o outro, pois se estd sempre falando de si, ja que toda
visdo do outro ¢ uma constru¢do subjetiva, trabalhada com alegorias ocidentais — sempre,
portanto, inadequadas e autorreferenciais (Clifford; Marcus, 1986).

Para tanto, foi imprescindivel, desde o inicio do desenvolvimento da antropologia,
a relagdo de alteridade com outros mundos, ndo apenas grupos sociais distantes e isolados, mas
também com possibilidades de sobrevivéncia, ou resisténcia, de outros regimes ontologicos em
meio as proprias socialidades modernas (e pés-modernas). Se esse outro ¢ um vizinho ou um
morador de uma etnia distante do outro lado do planeta, um documento ou um outro objeto
material relevante, a antropologia se vale da possibilidade de narrar sobre os outros para
questionar pressupostos filosoficos basilares supostamente estabilizados. Isso se da através da
relacdo tanto com as pessoas, quanto com os outros seres € coisas. O pensamento antropoldgico
elabora, assim, estratégias de escuta e percepcao, de narragdo e escrita sob os efeitos por meio
dos quais esses entes expressam, algo que importa para se apreender, registrar e tecer daquelas
relagcdes em comparacao e contraste.

Historicamente, a antropologia ¢ fruto de um empreendimento no contexto europeu
e colonizador, ancorado na excepcionalidade do humano — ou de um tipo particular de humano
(branco, heterossexual, cisgénero etc.) — mas também em oposi¢do radical ao que ¢ nao-
humano, o animal, o vegetal, a bactéria (Siissekind, 2018). Por outro lado, vale lembrar que, no
século 19, a antropologia era um campo das ciéncias naturais, nascida atrelada aos museus de
historias naturais, e que as antropologias “cultural” e “social” derivam de uma distingdo com a
“fisica” ou a “biologica”. Por isso, desde o nascimento da disciplina, a antropologia, se
comparada com as outras ciéncias sociais, se constituiu como aquela que se move com maior
transito entre os reinos animais, vegetais e sociais. A etnografia, especialmente a etnologia,

sempre costumava abordar os ndo-humanos, as plantas, os animais, a geologia e a ecologia.
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Alguns exemplos sdo as monografias O castor americano e seus trabalhos (1868),
de Lewis Henry Morgan, e Coral Gardens e sua magia (1935), de Bronistaw Malinowski, entre
outros. Um outro exemplo fundamental sdo Os Nuer, de E. E. Evans-Pritchard (1940). Nesse
texto, o antropologo descreve como o gado ¢ o &mago em torno do qual ¢ organizada a vida
mitica e social didria; ¢ tema principal de suas artes, ¢ o valor maior da vida nuer. As limitagdes
ecologicas influenciam as relagdes sociais, mas o valor atribuido a elas ¢ significativo para
compreender o sistema social, um sistema dentro do sistema ecologico, parcialmente
dependente deste e parcialmente existindo por direito proprio. A maioria dos conceitos de
espaco e tempo sdo determinados pelo ambiente fisico, mas os valores que eles encarnam
constituem apenas uma das muitas respostas possiveis a esse ambiente e dependem também de
principios estruturais que pertencem a uma ordem diferente da realidade. O interesse do autor
¢ na influéncia das relacdes ecoldgicas sobre as institui¢des, mais do que na influéncia da
estrutura social na conceituagdo das relagdes ecologicas. Vale mencionar, que, segundo analises
recentes, o ecoldgico ndo estaria mais sob controle gerando efeitos, como os ciclos sazonais dos
Nuer, mas haveria uma perturbacio desse “ecoldgico” que sai do controle para intervir no que
supostamente seria externo a ele (¢f. Danowski; Viveiros de Castro, 2014, p. 31, ou Latour,
2016, entre outros).

Nos anos 2010, ¢ possivel afirmar que a antropologia viveu uma guinada mais
radical a partir dessa sua vocacdo de burlar as fronteiras entre humanos e ndo-humanos em
relacdo ao que seria o social, buscando colocar a agéncia e as socialidades entre e com nao-
humanos em simetria como as relagdes entre humanos. Kirksey e Helmreich (2010, p. 4) foram

I3

os primeiros a sistematizar a emergéncia da etnografia multiespecifica. Segundo eles, essa ¢
uma antropologia ligada a “antropologia da vida”, citando Kohn, “uma antropologia que nao ¢
apenas restrita ao humano, mas esta preocupada com os efeitos dos nossos entrelacamentos com
outros tipos de seres vivos”. Para Kohn (2013, p. 6), além da finitude, compartilhamos com os
outros seres vivos o fato de que o modo como representarmos o mundo ao redor ¢ de algum
modo constitutivo para o nosso ser. A sua proposicao € conectar processos representacionais a
processos vitais. Segundo o autor, a representagdo ¢ algo mais amplamente distribuido do que
a linguagem humana pode captar. Ver, representar, saber e pensar ndo sdo oficios exclusivos
do humano. Essa comunicag¢do se da por outros tipos de signos, em uma rede de relagdes que o
autor chama de “ecologia dos seres [selves]”. Para ele, a distincdo entre a semiose nao
necessariamente humana e a humana ndo ¢ biologica, cultural ou humana, mas sim formal

(Kohn 2013, p. 38, 16, 174). As formas s3o os limites de possibilidades dessas existéncias, a

sua logica afeta a logica do pensamento e da comunicagdo. A no¢do de forma ¢, assim,
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importante, pois dela emergem signos e ¢ através dela que as florestas se comunicam. O projeto
antropologico de Kohn ¢ o de explorar as emergéncias dessas formas que congelam o tempo e
possibilitam a comunicagdo com os viventes: “Seres relacionam da maneira que pensamentos
se associam: nds somos todos vivos, pensamentos que crescem” (Kohn 2013, p. 89)!1.

Os objetos podem ser considerados um outro “outro” (ou um outro ndo-humano) da
antropologia. Pode-se argumentar que, inicialmente na historia da disciplina, esses entes
estariam representados a partir da perspectiva dos humanos e grupos sociais envolvidos nas
relacdes com coisas materiais. O objetivismo, que remonta ao funcionalismo de Radcliffe-
Brown, pode ser lido como um vetor da teoria social que pressupde que as coisas podem ser
objetivamente observadas e acessadas, ao contrario dos sujeitos que requerem alguma atengao
empatica especial (Barnard; Spencer, 1996, p. 615). Em Appadurai (2009 [1986], p. 60 —
traducdo minha), lé-se que ‘“mercadorias representam formas sociais e partilhas de
conhecimento muito complexas”, ou seja, sdo os valores de uma sociedade que regulam os
significados e os fluxos dos seus objetos.

E necessario pontuar que uma antropologia dos objetos se configura antes de uma
etnografia multiespécie. Mesmo que esses campos se conectem, a questdo do objeto antecede,
e, talvez, adiante, problematicas que sao aprofundadas e desenvolvidas com base na inclusao
de outras formas de vida no debate antropoldgico, em especial em experiéncias etnograficas
particulares. Mas os objetos também estiveram presentes nas analises antropoldgicas desde o
inicio do desenvolvimento da disciplina — vide, por exemplo, as classificagdes de Tylor e
Morgan de niveis evolutivos a partir do uso de certos objetos. Posteriormente, foram vistos
como portadores de valores sociais e pessoais nas trocas descritas no “Ensaio sobre a dadiva”
(1925), de Marcel Mauss'2. Porém, um dos primeiros a problematizar o conceito ocidental de

objeto foi Arjun Appadurai em The Social Life of Things, publicado em 1986.

1 Siissekind (2018) traga um interessante panorama dessa “virada multiespécie”. Esse movimento tedrico seria
caracterizado por uma ressignificacdo de conceitos como vida e natureza e a expansdo de nogdes de humano e
sociedade. O autor apresenta os Nuer de Evans-Pritchard e Divinity and Experience: The Religion of the Dinka,
de Lienhardt (1961), como exemplos de etnografias classicas que tragam relagdes multiespécie. Comenta também
o trabalho de Bateson como um importante transito entre a biologia ¢ a antropologia, quebrando muitas das
fronteiras entre esses campos, através de uma biossemiodtica e de um entendimento de que cada objeto so faz
sentido na perspectiva de cada espécie diferente de ser que com ele se relaciona, so6 tem sentido em cada mundo
em que se encontra. Com essa retomada da ecologia ¢ das relagdes humanas e ndo-humanas na antropologia, o
autor mostra que o pensamento antropologico teve foco em descri¢des do humano para o humano e em relagéo
com o humano, mas que como todo pensamento, estd em constante reflexdo. Portanto, passa por atualizagdes,
como as recentes discussdes politicas sobre ecologia, a inser¢do de pensamentos indigenas na disciplina e as
relagdes multiespécies — todas favorecendo uma percepgao do quanto divisdes sistematicas entre natureza e cultura,
ou humano e nao-humano, sdo incapazes de levar a uma compreensao dos diferentes mundos e interagdes.

12 Autor fundamental da antropologia moderna, com efeitos substanciais sobre alguns autores contemporaneos aos
quais me reporto, Mauss (2003 [1922]) discorre sobre sociedades em que a troca ndo se daria sob a forma-
mercadoria, mas sim sob a forma-dadiva, em que partes das pessoas seguiriam ligadas as coisas, e, por isso, ndo



46

Appadurai centralizou os trajetos das coisas e desenvolveu a ideia de que elas teriam
biografias a partir dos fluxos através de diferentes contextos sociais. As coisas e as mercadorias
teriam vida social e seriam indissocidveis do campo das agdes humanas. Por isso, Appadurai
concluiu que era necessario fazer um estudo antropoldgico das coisas e das mercadorias, focado
nas relagdes e transitos sociais, ja que que sdo coisas com um potencial social particular que
podem existir em varias formas e em diferentes sociedades, sendo o potencial mediado por
interagdes politicas e sociais'>.

Desde os desenvolvimentos de Appadurai, antropélogos na década de 1990
passaram a sugerir que os objetos teriam agéncia e construiriam mundos e significados juntos
com os seres humanos. Alfred Gell ¢ um dos principais autores a conceituar a agéncia dos
objetos, com enfoque nas obras de arte. A nogdo de agéncia proposta pelo autor em seu livro
Art and Agency, saido em 1998, ¢ uma forma inovadora de pensar a relagdo entre arte, objetos
e humanos, rompendo com as andlises estéticas das teorias antropoldgicas feitas até entdo. Para
ele, certos objetos — especialmente os artisticos — podem agir como agentes sociais,
influenciando comportamentos, relacdes e pensamentos. Essa agéncia ndo se limita apenas a
seres humanos; objetos também podem ser percebidos como agentes quando exercem uma
influéncia nas relagdes sociais. Ou seja, ele estende esse conceito para a forma como os artefatos
participam das interagdes humanas e modificam o comportamento das pessoas ao seu redor.
Um objeto (como uma escultura, pintura ou artefato ritual) pode ser visto como um “agente”
porque provoca reagdes emocionais, psicoldgicas ou sociais — moldando como as pessoas agem

ou pensam. Rompe-se, assim, com a divisdo convencional entre sujeito e objeto e de qual seria

seria possivel distinguir os objetos das relagdes. O autor inclui certas sobrevivéncias desse modo de entender as
trocas nas sociedades ocidentais: como a obrigagdo de dar, receber e retribuir; o gasto das economias acumuladas
em comemoragdes festivas; e a afetividade que regula algumas decisdes economicas.

13 Appadurai (2009 [1986]) sugere que as coisas, as mercadorias, tém vida social como as pessoas, € que isso € seu
valor politico podem ser percebidos quando o foco das analises deixa de ser apenas as formas econdmicas e da
troca para se centrarem nas coisas € em seus transitos. Baseando-se em Simmel, ele diz que valor econdémico ¢
gerado pela troca, sendo a troca o ato que determina o valor dos objetos ao realizar uma “troca de sacrificios”, na
qual o desejo por um objeto ¢ satisfeito pelo sacrificio de outro objeto de valor para outra pessoa. Ja que os valores
sdo dados a partir das trocas, a partir das relagdes sociais dos objetos entre si e com as pessoas, Appadurai defende
que as coisas e suas mercadorias ndo estavam divorciadas da capacidade de ac¢do das pessoas e do poder das
palavras, destacando que, mesmo em sociedades modernas, o conceito de “fetichismo das mercadorias” de Marx
continua relevante. Sugere que € necessario seguir a trajetoria das coisas para interpretar as transagdes humanas e
os significados sociais associados, afirmando que as mercadorias sdo intrinsecamente sociais. Assim, por mais que
alguns conceitos marxistas, como o fetichismo, sejam propicios a pensar as relacdes das coisas enquanto
mercadorias, o marxismo seria insuficiente para pensar as coisas, pois existiriam mercadorias mesmo em
sociedades ndo capitalistas e suas rela¢des seriam muito mais diversas do que as exploradas por Marx. Por isso,
Appadurai conclui que € necessario fazer um estudo antropologico das coisas e das mercadorias que centralize as
relagdes e transitos sociais, ja que que sdo coisas com um potencial social particular que podem existir em varias
formas em diferentes sociedades, sendo o potencial mediado por intera¢des politicas e sociais.
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entdo o ator fundamental da analise antropoldgica, a qual deve entdo atravessar essa fronteira
para pensar em objetos-sujeito.

Por sua vez, Bruno Latour questiona como os “modernos” ocidentais concebem,
em uma dimensdo oficial, os objetos como fixos, demonstrando que, em uma dimensao
oficiosa, as coisas comporiam redes de a¢do com os seres humanos, sendo imprescindivel
reconhecer a importancia e a agéncia dos objetos nas relagdes sociais!'®. Latour inaugura um
campo em que ndo-humanos — como uma categoria de seres que pode extrapolar o conceito de
objeto — passam a ser relevantes nas redes relacionais. Nesse sentido, seus trabalhos sobre as
coisas materiais € o de outros antropologos, como Tim Ingold — cujo Making: Anthropology,
Archaeology, Art and Architecture, publicado em 2013, explora a produgdo e o processo de
criagdo como uma interacao fluida entre materiais ¢ humanos, sendo que ambos atuam em
processos de coconstrucdao de si —, se conectam com as futuras etnografias multiespécies ao
antecipar a problematica de expandir a ideia de quem s@o os sujeitos participantes das agdes e
relagdes que constroem e transformam os mundos.

Assim, os desenvolvimentos da discussdao sobre o estatuto dos objetos enquanto
seres sociais sao acompanhados da antropologia multiespécie e das reflexdes com base no
Antropoceno'®. Torna-se cada vez mais necessario pensar como outros seres influenciam o
mundo, no intuito de pensar sobre outras possibilidades de mundo baseadas nas agéncias de
seres ndo-humanos. A transformagdo no campo antropolédgico, especialmente de uma certa
etnologia que busca levar a sério, ou as ultimas consequéncias, aquilo que os “nativos” dizem,
além do lugar que o pensamento indigena passa a operar na transformagdo do que se pensa e
age em relacdo aos desafios da crise climatica, impulsionou tais didlogos e reflexdes. Esse
campo de discussdo e debate (cada vez mais aberto também para indigenas trazerem seus
proprios conhecimentos em congressos € seminarios, algo ja impulsionado pela intermediacao
de antropologos e indigenistas nas décadas anteriores) ajudou a demonstrar que outros povos
sempre conviveram com seres ndo-humanos em seus mundos, sendo eles materiais ou ndo, de
forma a reconhecer essa agéncia distribuida, o que acaba por problematizar a oposi¢ao

sujeito/objeto a partir dessas formas de conhecimento.

140 adjetivo “moderno”, quando utilizado nesta tese, deriva das discussdes, sobretudo, de Bruno Latour, tanto em
Jamais fomos modernos (1991), quando mostra a insuficiéncia de um suposto corte e praticas de purificagdo da
modernidade naquilo que ¢ considerado ciéncia, ou, mais recentemente, em Enquete sobre modos de existéncia
(2012), investigacdo sobre uma antropologia dos modernos, de seus varios tipos, ou modos, de valores e
experiéncias multiplos e contraditorios.

15 Termo cunhado por Paul Crutzen e Eugene Stoermer em 2000 (Crutzen; Stoermer, 2015) para uma nova era
geologica cuja especificidade deriva da for¢a do humano sobre a paisagem. Essa forga teria se tornado de uma
dimensao tao elevada que pode ser equiparada aos ciclos entropicos da propria Terra, gerando inflexdes em escala
global, especialmente sobre o clima, mas também conceituais, na divisdo estabilizada entre natureza e cultura
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Nos ultimos anos, apareceram, assim, diversas abordagens etnograficas sobre
regimes ontoldgicos proprios das coisas envolvidas nas relagdes — a agéncia dos objetos (Gell,
1998), o animismo (Descola, 2005), a materialidade (Miller, 2005), o pensar pelos artefatos
(Henare; Holbraad; Wastell, 2007) e pelas coisas (Miller, 2015). O objeto pensa, pois produz
efeitos em uma relagdo entre pensador e pensado (Viveiros de Castro, 2002b). Os objetos
passam a ser cada vez mais trabalhados por essa literatura como feixes de intencionalidades que
produzem relagdes, € ndo como meros receptores de simbolizacdo reservada apenas aos
humanos.

Essa guinada teérica na antropologia, tanto para as coisas como para 0s nao-
humano, ¢ fruto de contextos etnograficos particulares, em especial o amazdénico, melanésio e
a antropologia da ciéncia. Diante dos desafios, ou dos conflitos de pressupostos ontologicos e
filosoficos, ao se pensar sobre as falas, os gestos e a agéncias das coisas e dos ndo-humanos em
redes de relagdes, observadas em contextos etnograficos particulares, um dos debates centrais
da antropologia contemporanea tem sido como perceber e traduzir outros regimes ontoldgicos
para além dos humanos — o que implica em redefinir o proprio humano, o antropos, em repensar
suas fronteiras. A antropologia que busca fazer da diferenca a propria possibilidade de produgao
de conhecimento, e ndo a impossibilidade de didlogo e tradugdo, parece se debrugar sobre o
desafio de escrever sob os efeitos diretos tanto dos seres vivos € como dos objetos materiais,
sem a necessidade paradigmatica a tradicdo hegemonica das ciéncias sociais de uma mediagao
por meio da linguagem e didlogo com interlocutores apenas humanos. Permanece-se sob o
paradigma da vocacdo antropoldgica por estabilizar processos, agéncias e teorias no texto,
traduzindo com explicita e consciente parcialidade seus nativos, sem abrir mao da possibilidade
de construir com eles um outro conhecimento objetivo (Haraway, 1995 [1986]).

Uma tese da investigacdo apresentada neste texto ¢ que o movimento nas artes
visuais contemporaneas, com o qual abrimos esta tese, seja comparavel ao da guinada
conceitual da antropologia nessas tltimas duas décadas. Procuraremos pensar, apoiados em um
campo e de uma estratégia dispositiva especifica — as obras de arte dispostas em galerias
expositivas —, tanto esse lugar do objeto quanto de ndo-humanos em espacgos criados para que
eles sejam percebidos, traduzidos e criarem didlogos. O objetivo serd, como veremos, tragar
conexdes parciais entre essa transformacao conceitual e metodologica da ciéncia antropologica,
a partir da leitura de alguns de seus autores fundamentais, em didlogo com algumas leituras de
obras de arte que deslocam a categoria de natureza, de objeto e de fronteiras entre o vivo e o

morto levando em conta seu proprio resultado e efeito materiais.
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1.4 Uma antropologia pela curadoria

Os textos e as ideias organizados nesta tese compreendem um periodo de cerca de
dez anos — da defesa de mestrado em Antropologia Social no Museu Nacional (Universidade
Federal do Rio de Janeiro), em fevereiro de 2015, passando pelo inicio da elaboragdo de um
projeto de entrada no doutorado em Antropologia Social na Unicamp até chegar na finalizacao
e a defesa da tese apresentada na mesma instituicdo. Nesse periodo, os interesses em torno de
como a discussdo além do humano, a agéncia de animais e vegetais e as novas formas de
representacdo daquilo que se desconstruia como natureza, tanto na antropologia quanto nas
praticas de artistas e curadores de artes visuais, alimentaram meus interesses académicos,
profissionais e at¢é mesmo a minha observagao mais cotidiana. De algum modo, essa foi uma
lente que, uma vez acionada, fazia-me registrar, memorizar e anotar acontecimentos e,
sobretudo, trabalhos de artistas e arquitetos, interlocutores iniciais deste trabalho.

Desde 2013, exer¢o, juntamente a minha atividade académica como aluno de pos-
graduacdo em antropologia social, trabalhos dentro de equipes curatoriais de exposicdes,
especialmente na fronteira entre arte, arquitetura e antropologia. Percebo que antropologos tém
sido convocados pelo mundo da arte contemporanea para escrever e dialogar com artistas e
curadores, agindo, assim, como os proprios agentes da tradu¢do entre mundos e conceitos que
se deslocam. Por exemplo, desde 2002, a ArtReview, prestigiosa revista internacional, com sede
em Londres, publica uma lista das cem personalidades mais influentes no mundo das artes
visuais. Bruno Latour apareceu na lista em 2017 na 9* posi¢do; Donna Haraway foi 43* em
2016, 3* em 2017, 67* em 2018. Judith Butler e Paul Preciado, pesquisadores que também, de
certa forma, dialogam com a antropologia e as ci€ncias sociais, ja apareceram recentemente na
lista, todos eles na categoria “filosofos”. Ideias e citagdes de Eduardo Viveiros de Castro
aparecem também nesse universo com frequéncia.

Antropdlogos e etnologos podem apresentar traducdes e versdes dos mundos
indigenas, ou de uma outra maneira de fazer ciéncia, em uma linguagem académica, em
principio mais proxima dos curadores e artistas, que encontram, em suas teorias e analises,
inspiracdo para seus projetos. Mais recentemente, sobretudo depois de 2016, institui¢des de arte
tétm convidado crescentemente profissionais advindos de comunidades indigenas ou
quilombolas para falar por si proprios, sobre suas vidas, sobre outras possibilidades de
existéncia, de humanos, ndo-humanos, da relagdo com a espiritualidade e com a propria arte,
inclusive debatendo a legitimidade desses termos — assim como vem ocorrendo no proprio

espaco académico (Coelho de Souza, 2017). Uma explicagdo para isso poderia ser a entrada de
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indigenas na universidade, assim como as exigéncias por um “lugar de fala” (Ribeiro, 2019), o
qual prescindiria, ou até condenaria, uma tradugdo ou interlocu¢ao por meio antropologos, entre
outros brancos, académicos etc.

Jochen Volz, naquela entrevista que fizemos, citada no inicio desta “Entrada”,
comentou que “a arte fala da vida e da presenga do humano. Isso ¢ muito antigo, mais do que a
antropologia. [A] antropologia ¢ um campo aberto, onde a linguagem artistica serve de objeto
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de estudo. E uma ciéncia que no tem aquele peso do ‘objeto artistico’”. Antes de assumir a 32°
Bienal, Volz dirigiu, entre 2005 e 2012, o Instituto Inhotim, importante acervo de arte
contemporanea localizado em Brumadinho, Minas Gerais, onde disse que travou muitos
didlogos com antropdlogos que estudam sociedades quilombolas, impactadas naquela regido

pela institui¢do:

A disputa de territorios entre campos de conhecimento foi dissolvida, os
artistas se apropriam de outros campos sem pudor. As formas de conhecer o
mundo sdo insuficientes, onde elas estio? Provavelmente nas minorias,
aqueles que ignoramos. [E] menos sobre representatividade, [e mais] sobre
outras narrativas.

Como mostra Sansi (2014), arte e antropologia, por todo o século 20, estiveram em
conexao, influenciando-se reciprocamente. O autor mostra ressonancias e reapropriagdes entre
esses campos, estudando diversos movimentos artisticos, como o surrealismo, vanguarda
moderna que estava, segundo ele, baseada na colagem, na apropriagao do exdtico no familiar,
estabelecendo conexdes pela montagem de heterogéneos, muito em didlogo com os
procedimentos antropologicos. O autor lembra também do dadaismo, outro movimento artistico
do inicio do século 20, que questionava diametralmente a separagdo burguesa entre pessoas €
coisas, além de demonstrar forte interesse pelo banal e pelos personagens e objetos mais
cotidianos. Sansi discorre também, pensando ja no final do século 20, sobre os movimentos do
“artista como etndgrafo” (Foster, 2014 [1996]) e a defesa dos situacionistas da pesquisa de
campo e a pratica politica enquanto pratica artistica'®.

O que ocorre mais recentemente, especialmente na década de 2010, como
procuramos mostrar aqui, ¢ que a aproximacao entre antropologos e agentes do mundo da arte
se reinventou, com antropologos integrando corpos curatoriais de importantes instituigdes,

sendo convidados para escrever ensaios € textos para importantes catalogos, além do interesse

16 Essa conexdo se materializa, por exemplo, em uma das primeiras publicagdes dos situacionistas, que se chamava
Potlach, termo conhecido dos antropdlogos nas etnografias sobre cerimonias em populagdes norte-americanas, €
muito notabilizado por Mauss (2003 [1922]), no seu texto seminal “Ensaio sobre a dadiva”.
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por parte da bibliografia antropologica lida pelos profissionais da arte ser visivel, sobretudo em
textos curatoriais, de parede, em referéncias para a criagdo de titulos e conceitos de exposi¢des
e trabalhos. A propria antropologia (e os antropdlogos) ¢é, assim, ponto de referéncia e
autoridade que ¢ muito lida, traduzida e usada por esses profissionais, passando a ocupar um
lugar de protagonismo em relagdo as referéncias de curadores, artistas e criticos interessados
em transformar as suas producdes e pensamentos. Além disso, a propria arte produzida por
artistas indigenas, assim como de outras chamadas “minorias”, parece algcar também posi¢des
importantes em exposi¢des de importantes instituicdes pelo pais, mesmo com toda violéncia
subjacente a esse atraso e apagamento historicos.

Alguns autores ja observaram os efeitos da introdu¢do de dados e teorias da
etnologia sobre a producdo artistica ocidental. De L’Estoile (2007) percebe em certos trabalhos
e curadorias a busca de um mundo supostamente mais auténtico, mais proximo das raizes da
humanidade, em comunicacdo com a natureza € o cosmos, em oposicdo ao mundo
desumanizado da modernidade. Segundo o autor, a transformacdo da diversidade em
patriménio da humanidade busca preencher um certo mal-estar da civilizagdo ocidental.
Clifford (1988) escreve no mesmo sentido, dizendo que o moderno aparenta ser mais
diversamente humano quando apresenta o tribal; sobretudo, através da arte, que, supostamente,
superaria essa fronteira. Assim como ele, Foster (1985) analisa a maneira como o primitivo
aparece em exposi¢cdes, normalmente como maneira de questionar o ocidente, mas sem
questionar a ontologia do objeto de arte.

Uma tese desta pesquisa € que certos debates recentes, presentes em diversas
disciplinas — sobre a importancia da natureza e da sustentabilidade, especialmente a ideia de
Antropoceno e de fim de mundo, problematizando também as fronteiras entre humanos e nao-
humanos, assim como a critica ao ocidente e a seus produtos — serviriam como embasamento
para sua introdugdo nos problemas artisticos. Profissionais ligados a produg¢ao artistica parecem
tomar aspectos do que formulam como natureza como fonte de inspiragdo para a anim(aliz)ar a
sua arte. Isto ¢, uma maneira particular de envolver de vitalidade objetos e coisas, tratados no
ocidente como estaticos, a partir do dinamismo supostamente exclusivo dos animais e das
plantas e também do que concebem como proprio do mundo dos indigenas.

A ecologia acompanha o curso de outros movimentos politicos, ligados a demandas
de populac¢des minoritérias, que, cada um ao seu modo, passam a ser incorporado em exposi¢des
de destaque no cenario nacional. Trata-se de campos diferentes, mas pensados como distintas
escalas de se envolver os elementos da “natureza” na produgdo estética, dentro de alguns

contextos artisticos contemporaneos. Como a questio da relagdo e da separacdo entre Natureza
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e Cultura, ou entre Humanidade, Animalidade e Vegetalidade esta sendo pensada (em conteudo
e forma) nesses campos? Quais sdo os argumentos utilizados para associar a atividade do
desenho as acdes de plantas e animais? Como nomear e descrever as suas concepgdes do que
seja a natureza e a criagdo humana? Qual nogdo de natureza ¢ agenciada? O que ¢ construido
pelo humano? O que seria aquilo que esta fora do que concebem como natureza? Cultura? Como
essas diferencas operam? Natural e bioldgico sdo sindnimos? No que isso ¢ diferente das
comunidades que dispdem outro uso e relagdo com o “natural”? Como os conhecimentos sobre
a natureza, os mundos indigenas e a arte se articulam? De que maneiras as artes contemporaneas
passam a se inspirar em certas discussdes de antropdlogos? Como, por que e com que objetivos
a arte passa a considerar a cultura material dos outros, o Antropoceno, e discussdes cientificas
especificas? Quais os efeitos dessas aproximacgdes em relagdo a concepgdes de mundo e nogdes
estéticas? Quais sdo os significados da arte e os efeitos da estética para os proprios objetos? O
que ¢ estética nas acepcdes da antropologia? Como os objetos sdo descritos em um campo € no
outro? Em que medida a autoria dos trabalhos compartilhados com a natureza ¢ contrastada
com as expectativas profissionais dos artistas? De que maneira apresentam, defendem e vendem
o conhecimento que adquirem da natureza? Por outro lado, como se d4 a dimensdo da autoria
na arte contemporanea € como isso se torna importante para se construir a figura do artista —
ndo-indigena e também do indigena — para que pertenga ao mundo das artes contemporaneas?

Esta pesquisa de doutorado coincidiu com um novo vetor importante que se
estabeleceu em minha pratica profissional. No segundo ano do curso de mestrado, em 2013,
comecei a colaborar com projetos de exposi¢des, inicialmente na assisténcia de produgdo e
curadoria da 10" Bienal de Arquitetura de Sao Paulo. Imbuido da literatura e pesquisa
antropologica desenvolvida desde as iniciagdes cientificas na graduagdo, entrei em um grupo
que reunia jovens nomes da arquitetura e da curadoria, em sua maioria formados na FAU-USP
e na Escola da Cidade, interessados em produzir uma exposicdo que ocupasse a cidade com
intervengdes e obras de arte. J4 era notavel o interesse e aparecimento, naquele momento, de
referéncias constantes e autores e conceitos da antropologia, sobretudo brasileira e francesa
contemporaneas. De algum modo, o didlogo que iniciei naquele e em projetos futuros me
estimulou a pensar novos caminhos de pesquisa que conectassem metodologia, literatura e
conceitos antropologicos aos campos da curadoria de objetos de arte.

Desse modo, esta pesquisa de doutorado se desviou de seu objetivo inicial de
produzir uma etnografia da rede que se estabelecia, naquela oportunidade, de artistas e
pesquisadores do campo da arte contemporanea interessados em incluir, em seus

empreendimentos profissionais e projetos, formas de integrar o que se concebe como além do



53

humano, ou de um certo paradigma do que seja o objeto estético, sua posicdo inerte nas
exposicoes, e, de modo indicial, os proprios paradigmas dos géneros convencionais de
aproximacao ao que se concebe como o mundo natural — paisagem — e dos objetos — natureza-
morta. Um ponto importante dessa mudanga foi a 32% Bienal de Sao Paulo, com o tema Incerteza
viva, em que pude corroborar (e colaborar com) a minha sensagdo de um sintoma geral de
percepcao da importancia das discussdes ecoldgicas e ambientais proprias do campo das
ciéncias bioldgicas (e, de certo modo, na antropologia) e de como elas se tornaram muito
presentes no ambiente artistico que me rodeava, ao passo que a propria ciéncia antropoldgica
se transformava com novos conceitos e abordagens a essa que ¢ uma matriz importante do
surgimento da disciplina, a distin¢do e relagdo entre o mundo social e o mundo biolégico, muito
por conta da crise socio-climatica ligada ao advento do Antropoceno.

Tratava-se de uma Bienal, como vimos, que ndo contemplava producdes indigenas,
mas que incluia trabalhos de arte que traziam o laboratorio para o espago expositivos, arvores,
vegetais brotando, sendo percebidos, o espago externo do parque do Ibirapuera em didlogo com
as obras apresentadas internamente. Ao mesmo tempo que o discurso curatorial procurava
incorporar discussdes complexas do meio cientifico, convidava-se autores da antropologia de
diversas geracdes e expertises, inclusive eu proprio, para colaborar escrevendo ensaios sobre os
artistas e obras na exposi¢do. Além de uma oportunidade profissional, percebi, com o tempo,
que se apresentava um desvio importante no rumo da pesquisa, pois estava eu mesmo entrando
no campo, em didlogo direto com artistas e curadores que se mostravam interessados em
produzir aproximacdes entre as pesquisas sobre a natureza € o campo artistico e expositivo e
com a minha propria.

Assim, percebi estar falando sobre meu proprio campo, alguém que, em paralelo a
uma formagdo académica em antropologia, estava trabalhando cotidianamente com a
possibilidade de estabelecer conceitos e formas de conhecimento por meio da exposicao e
justaposicao de coisas, objetos, obras de artes, trabalhos de artistas, em espacos expograficos e
arquitetonicos especificos. Nao seria essa uma possibilidade de fazer antropologia através da
curadoria? Nessa pratica, cada obra produz uma série de sensagdes, pensamentos € imagens ao
mesmo tempo que hd um hiato, ou espaco, entre elas, o qual cabe ao visitante explorar e pensar.
Sem perceber de inicio, o trabalho desta pesquisa estava se misturando a minha propria pratica
profissional. O “outro” etnografico era o proprio objeto com o qual eu estava tentando dialogar,
os trabalhos de arte sobre os quais eu comegava a organizar a minha escrita. Nao se trata assim

de propor um exercicio de auto-antropologia, mas uma proposta de escrita com base nos objetos
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de arte como objetos analiticos, mais do que uma antropologia ou sociologia da pratica
curatorial ou de uma histdria recente de exposi¢des sobre o tema.

Este texto materializa, assim, a transi¢ao de um interesse de uma antropologia de
um processo curatorial, seus atores individuais e a¢cdes como objeto antropoldgico, para uma
curadoria como antropologia, ou, simetricamente, uma proposta de compor uma tese
antropologica a partir de uma proposta curatorial. Para tanto, esta tese se organiza segundo uma
curadoria de objetos expostos no espaco bidimensional do papel. Isso apresenta limites e
potencialidades, j4 que a experiéncia com o espago expositivo ¢ insubstituivel e de dificil
emulagdo. Nao caminhei no sentido de propor uma realidade aumentada de uma exposi¢ao
apresentada aqui com um grcode ou algo do género. No entanto, propus-me a usar o proprio
espago e género do texto escrito na forma de uma tese em antropologia social para produzir
uma etnografia com objetos de arte, fazendo-os falar, ou produzindo estratégias conceituais e
de pensamento para que eles se expressem pelas palavras e pensamentos aqui registrados neste
texto (antropologico).

Em ressonancia com o proprio campo artistico com o qual se pretende estabelecer
conexdes, propde-se na tese uma espécie de curadoria de trabalhos de arte de diferentes artistas.
Busca-se, assim, a criagdo de um espago de raciocinio por meio de imagens e objetos
heterogéneos, ndo uma andalise de uma ou outra curadoria, institui¢ao ou artista, como em um
campo multisituado (Marcus, 1995) que se conecta através da escrita (Tsing, 2015). Essa
escolha esta baseada tanto em raciocinio como em afetos e intuigdes, sob efeitos de trabalhos
de arte que tive contato no tempo dessa pesquisa que me capturaram a estabelecer conexdes
com as categorias antropoldgicas em questdo — a representacdo da natureza, a agéncia e a
perspectiva do objeto estético e as possibilidades de traducdo desse objetos ndo-humanos, ou
os proprios trabalhos de arte, pela antropologia.

O curador se ocupa, entre outras fungdes, de escolher e colocar em relagdo trabalhos
de arte de outros sujeitos ou coletivos. Nesta pesquisa, procurarei, assim, colocar em relagdo o
trabalho do antropologo e do curador, compreendendo esta tese como um exercicio de escolha
e relacdo entre diferentes objetos que serdo o proprio campo empirico. O interesse estd tanto
em etnografar cada uma das obras escolhidas e presentes neste trabalho, como coloca-las em
relacdo entre si e com o pensamento antropolédgico, que, de certa forma, ¢ filtrado em um texto
como esse mediante os autores que se busca sublinhar para estabelecer relagdes com os objetos
em questao.

A tese foi pensada, portanto, como uma espécie de exposicao (de ideias e imagens)

sobre o papel, buscando importar certas relagdes narrativas e espaciais traduzidas entre o espago
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tridimensional de uma exposi¢do para o plano bidimensional do texto antropologico. O
ambiente expositivo pode ser pensando como um espaco ritual, em que se dispde presengas de
objetos que instauram uma experiéncia em relagdo entre si € com os espectadores que
performam modos de pensamento, conceitos, ideias, muitas vezes implicitas, nos intervalos
entre cada um dos trabalhos e do proprio discurso curatorial que busca conectd-los. Uma
exposicao pode estabelecer multiplas relagdes, criando um campo de pensamento proprio que
s0 se da na experiéncia de ver e se relacionar com o que circunda espectador-leitor e o didlogo
com e entre os objetos (de arte). A intengdo aqui € pensar o exercicio narrativo de uma tese em
relacdo a experiéncia com trabalhos de arte, especialmente por ambas ressoarem no proprio
tema em questdo: a vida nos e dos objetos de arte.

A decisdo de quais trabalhos se debrugar extrapolou os constrangimentos iniciais
da 32* Bienal e de certas particularidades dos trabalhos destacados, os quais, muitas vezes, se
restringem a presenca de material animal, fingico ou vegetal vivo em meio ao espaco
expositivo. Se aquela exposi¢do desejava “aprender com a natureza”, muitas vezes através de
didlogos e intervencdes dos proprios antropologos, tradutor entre termos ¢ mundos, busquei
compreender de que forma os objetos artisticos vivos podem produzir em uma disputa
conceitual com a antropologia. Trata-se de assumir a vida de materiais e suportes para além de
sua literalidade evidente ou até discursiva, que pode muitas vezes re-essencializar as proprias
divisdes ontoldgicas que se busca romper — questdo que recuperarei em outros momentos desta
tese.

Ingold (2000, p. 81) comenta que o contraste entre o crescer (proprio da natureza)
e o fazer (especifico da arte) remete ao pensamento grego, mesmo que, por exemplo, o trabalho
na terra seja um fazer e as coisas por sua vez cres¢am, sdo crescidas por quem a faz: “Nao ha
distingdo absoluta entre fazer e crescer, ja que o que chamamos de ‘fazer coisas’ ndo €, na
realidade, de forma alguma um processo de transcri¢do, mas um processo de crescimento”
(Ingold, 2000, p. 88, nota 4 — tradugao minha). No mesmo sentido, Gell (1998, p. 80 — tradugao

minha) afirma que

[...] encontramos dificuldade em perceber coisas que crescem por conta propria
como “obras de arte” porque, para nods, as atividades de um “artista” sdo
intrinsecas ao proprio conceito de arte. Mas, do ponto de vista da antropologia
da arte, essa ¢ apenas uma questdo relativa — um eixo de comparagdo entre
diferentes sistemas da arte.

As obras e a exposicdo destacadas no inicio desta “Entrada” parecem se colocar

como vivas em oposi¢ao a outras que seriam mortas. Procurarei, no entanto, assumir que, no
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limite, a propria tela de algodao bidimensional em tecido e qualquer outro tipo de objeto estéd
conceitualmente vivo, se altera no tempo por sua relacdo com o ambiente € com 0s outros
agentes. Podemos pensar também em uma antropologia reversa a partir de conceitos das artes
amerindias, em que os objetos sdo vivos, cheios de agéncia (Van Velthem, 2003; Lagrou, 2007).
Por isso, buscou-se trabalhos em que essas fricgdes — da natureza do objeto de arte e da
representacdo da natureza (ou da incerteza) viva — sejam explicitas e, se possivel, fortes a ponto
de deslocar as proprias categorias, mais do que se recalcar na existéncia de uma matéria
organica, vegetal, animal ou fingica que representaria como uma distin¢do a ser valorizada.

Ou seja, se esta pesquisa estava inicialmente fundamentada em uma andlise sobre
essas novas correntes ou tendéncias, no decorrer da analise foi percebido que a vida dos objetos
de arte estava presente além de uma presenca organica ou literal de vida além do humano, mas
sim na possibilidade de se deslocar suportes, pressupostos, conceitos basilares de certas
distribuicdes simbodlicas esquemadticas que estariam na base das concepgdes cientificas,
artisticas e filosoéficas do chamado pensamento ocidental moderno. Tratou-se de perseguir
indicios de novas distribuigdes ontologicas — especialmente do que fora concebido pelos
modernos como “natureza” (ou aquilo que ¢ “dado”, ou o proprio objeto) através da arte.

O interesse desta pesquisa ¢, dessa maneira, por pensamentos produzidos por
objetos de arte, os quais explicitam e exigem deslocamentos conceituais do que se concebe
como vida, como objeto, e a possibilidade de traduzi-los pelas palavras que operam em relacao
com a histdria da representa¢do da natureza sob novos paradigmas. Essa percep¢do ndo € um a
priori, mas ¢ etnografica, isto €, se da na relacdo com as obras, as reagdes e efeitos reciprocos
entre objetos e sujeitos que se percebem, se afetam (Favret-Saada, 2005), se enfeiticam
(Stengers; Pignarre, 2007 [2005]).

Naio se trata, assim, de ilustrar ideias com trabalhos, mas de ser afetado e constituir
conceitos por meio do didlogo com objetos de arte estabelecendo constantemente relagdes entre
coisas concretas e conceitos abstratos — que também se tornam concretos na escrita. O objetivo
aqui ¢ trabalhar o potencial do texto antropoldgico para se pensar um universo de praticas e
objetos artisticos, por isso a proposta de levar o leitor aos objetos de acordo com a possibilidade
de traduzir seus efeitos sobre quem escreve e sobre os conceitos que formam a base de um certo
repertdrio, que sdo explicitamente parciais, narrativos, artificiosos, mas nunca irreais. Esta tese
se apropria dessa ressonancia entre esses dois universos de produg¢do estética e linguistica, arte
e antropologia, para se produzir tanto leituras de obras a partir de um arcabougo tedrico da

antropologia quanto releituras da teoria antropoldgica sob os efeitos dessas obras de arte. Quem
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escreve tem a responsabilidade de ressaltar os mundos e os pressupostos ontoldgicos em
movimento e disputa.

Para tanto, proponho nesta tese me alternar entre diferentes regimes de linguagem.
Primeiro, o texto corrido, como este, que procura fazer sentido do raciocinio que se construiu
ao longo desses anos de campo constante junto ao ambiente artisticos, museus, institui¢des de
arte, curadorias, em cerca de uma década de forte intercambio entre antrop6logos, artistas e
curadores. Além desse regime textual, esta presente a literatura teérica (sobretudo antropologica
ou da filosofia, em geral de autores ja apropriados por outros antropélogos), que se associa
estrategicamente com as exigéncias dos proprios objetos, estabelecendo analogias entre
movimentos na arte € na antropologia e propondo leituras desses campos em relagdes que
possam iluminar e, possivelmente, desloca-los. Ademais, como ja mencionado, desde uma pista
dada pelo proprio universo que se estuda, a “leitura de obras”, muitas vezes que sdao publicadas
em catalogos ou em textos que acompanham os trabalhos nas paredes das exposi¢des, ¢ outro
género textual do qual me aproprio, trazendo os objetos sobre os quais desejo conversar em um
regime linguistico que esteja mais proximo da especulacdo e da ficgdo (Haraway, 2016), propria
de seus regimes de linguagem e de existéncia — essa tipologia de textos aparecem sobretudo nas
duas salas iniciais das partes 2 e 3, “Morta” e “Viva”, da tese.

Interessa reanimar os ndo-humanos, reanimar os objetos de arte, reanimar a escrita,
fazé-la fazer sentido, ser afetado por eles, fazer o leitor de alguma forma senti-los. Como
escreveu Stengers (2017 [2012], p. 11), reside na escrita essa poténcia de se relacionar com esse
mundo mais que humano ao qual as ideias pertencem. O texto ¢ uma for¢a animada que convida
a participacdo. Essa escrita deve ser encantada, plural, baseada em conexdes heterdgenas,
atestando o dominio de um mundo “mais que humano” sobre nds. A autora defende, como os
surrealistas, que nos livremos das amarras da percep¢ao ou da representacao, recuperando nossa
forca psiquica para nos mantermos indiferentes a distingdes, como entre o natural e o
sobrenatural, através da escrita. O objeto, de algum modo Stengers, se torna sujeito pelo texto.

A imposi¢ao tradutoria de um certo regime de linguagem, indissociavel ao género
académico — escrever de uma forma articulada, com o uso pontual de referéncias bibliograficas
e até mesmo imagens que ilustram, em geral, o que se escreve — parece ser insuficiente. Busca-
se, entdo, a experimenta¢do com outros modos de existéncia das coisas (a principio concebidas
como mortas) e dos seres além dos humanos (a principio concebidos como vivos). O texto
antropologico, que nasce de uma relagdo com o outro, se aproxima, como em outros momentos
da histéria da disciplina, com a experimentacdo artistica, em diversos graus. O ambiente

artistico, seguindo sua historia de ampla apropriagdo de formas estéticas dos outros, busca, no
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conhecimento antropolodgico, seus autores, conceitos. Ambos os campos, arte e antropologia,
parecem querer fazer falar os ndo-humanos, ou escutar a natureza além dos humanos, para
compreender e tentar agir em um contexto de crise geral de uma suposta separacdo no
Antropoceno entre as agdes humanas e as forcas geoldgicas, cultura e natureza. Esta tese, desse
modo, procura explorar como as problematicas da antropologia dos ndo-humanos (ou dos além
do humano, ou multiespecifica) se associa a antropologia dos objetos, da materialidade ou da
arte. Como, por meio da arte e da antropologia, fazer os vegetais, animais e os trabalhos de arte,
misturados entre si, falarem, se expressarem, serem percebidos?

Nesse mundo social estudado, os enquadramentos do “natural” sdo desfeitos e
refeitos; os objetos falam, t€ém vida, se comunicam; mas cabe pensar quais s3o as estratégias,
os problemas, limites e poténcias ao escuta-los, percebé-los. Os objetos de arte podem estender
por séculos a imagem e as forgas mais vivas das frutas ou flores pereciveis, fazem possivel lidar
com a morte de seres e de pessoas; a0 mesmo tempo essas obras “mortas” estdo fisicamente
vivas no espago expositivo, em rela¢do entre si, com outros seres mais que humanos, fazendo-
se vivas pelo gesto de criar didlogos entre coisas materiais, sejam elas obras ou textos em
relacdo. A figura conceitual do morto-vivo, do sobrenatural, do mais que humano, parece
fornecer uma possibilidade de leitura para esses pressupostos fora de suas aspas, em relagao.
Assim como as obras em exposi¢ao, também o proprio texto faz morrer uma ideia em palavra,
que, ao ser lida, vive, mas que embolora com o papel e em relacdo com outros seres, mas cuja
forca mais que humana, da natureza-cultura, parece permanecer.

Cabe perceber essas agéncias e encontrar os termos para esse campo, no qual a vida
para além do humano estd impregnada nos proprios objetos de arte. Para tanto, esta pesquisa
estd baseada em um movimento de comparagao teorica e pratica entre uma antropologia “além
do humano”, dos objetos e da traducdo e algumas obras de arte. O pressuposto aqui € que ha
algo a comparar, ha campos que sdo traduziveis. Essa pressuposicao ¢ do proprio conhecimento
antropologico como aqui pensado, aquele que traca equivalentes parciais entre a linguagem
propria do seu tipo de conhecimento e o dos outros. A parcialidade, ou a perspectiva parcial, é
para Strathern (2004, p. 75 — tradu¢do minha) objetiva, pois € uma visdo do corpo, € ndo de
cima. As conexdes sdo parciais, pois ndo ha uma linha de base de analogia. Temos que perseguir
cada evocagdo em seus proprios termos: “Nenhum critério externo pode escapar da
contamina¢do dos significados locais, a escala gerada ndo ¢ automatica, mas criada pelo
antropologo”. Os atores controlam suas analogias, e a antropologia, disciplina que busca

conhecer outros modos de conhecimento, controla esse controle, isto ¢, aprende com esse
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aprendizado. Pessoas e coisas revelam analogias que, se decompostas, indicam as relagdes que
as produziram — as coisas, assim, explicitam, ou obviam, relagdes (Strathern, 2004, p. 80).

Essa perspectiva ¢ chamada também de parcial ndo somente porque, na
comunicagdo entre pessoas € grupos, ¢ s6 uma parte da mensagem transferida, mas também
porque toda explicagdo € parcial. A conexdo causal ¢ s6 uma das possibilidades exploradas pelo
texto. Strathern propde uma antropologia dos efeitos, da evocacdo, das analogias, das escalas
parciais, mas ndo mentirosas nem relativas. Segundo ela, a etnografia ¢ essencialmente fic¢do
(Strathern, 2004, p. 109), a conexao ¢ parcialmente sugerida pelo campo. O todo social consiste
em partes, € as partes textuais se confundem com as partes sociais. Ao invés de representar, a
autora defende que o texto evoque, faga (ser) sentido, o que deriva da forca estética de
experiéncias, e ndo da tentativa de reduzi-la a interpretacdo, mas em quais os seus efeitos em
se produzir novos conceitos!”.

Esta pesquisa, cujo resultado apresento neste texto-tese de doutorado, parte, assim,
da observagdo de um certo sintoma, problema ou tendéncia no mundo das artes contemporaneas
em procurar produzir certas autorrepresentacdes de objetos, vidas e agéncias — algo que teria
sido historicamente tratado como estranho ao universo de possibilidades da arte, mesmo que a
natureza-morta possa ser tratada como uma representagdo de vida, ou a paisagem seja mais
envolvente do que o paradigma moderno gostaria de nos fazer acreditar, como argumentaremos
adiante. Observa-se um renovado interesse de artistas e curadores em se aproximar daquilo que
seria concebido como o mundo fisico, ou natural, menos para representa-lo enquanto paisagem
ou natureza-morta, € mais para ser afetado por outras agéncias do mundo vivo além do humano,
em um contexto de amplificacdo do debate do Antropoceno. Desde que iniciei meu interesse
pelo tema que se desenvolveu nesta pesquisa, encontrando-me diversas vezes diante de
trabalhos que se centrariam em uma disrup¢ao daquilo que se conceberia como gesto humano
da arte em relagdo ao que estaria além daquilo que se concebe como proprio do universo da
arte, a natureza, vegetais, animais, a matéria viva — sob os efeitos desses objetos procuro

escrever esta tese!®.

17 No caso de Strathern, seu objetivo foi encontrar analogias entre a experiéncia melanésia € a sua propria
experiéncia académica. Outro exemplo fundamental, o livro Metafisicas canibais, de Eduardo Viveiros de Castro
(2018 [2009]), traga conexdes parciais entre o pensamento amerindio e a filosofia conceitual de Deleuze e Guattari.
No campo da antropologia da arte contemporanea, em Sansi (2014, p. 14) a “dadiva” foi o indice de comparagdo
entre arte e antropologia. Sua andlise parte da observagao de como esse e outros conceitos sao “colocados a jogar”
[“put into play”] pela arte. O autor se pergunta sobre o uso que os artistas fazem da antropologia, sem necessidade
de julgar se estdo a usando apropriadamente, mas, sim, para que a utilizam (Sansi, 2014, p. 37).

18 Esse movimento questiona justamente os limites do humano, algo que esta posto, por exemplo, nas ideias de
ciborgue e espécie companheira. Donna Haraway (2009 [1984]), em O manifesto ciborgue, questiona os limites
do humano ao propor a ideia do ciborgue como um ser hibrido, humano e maquina a0 mesmo tempo, organismo
e tecnologia. Com isso, ela questiona as dicotomias sociais ¢ a forma como a ciéncia e a tecnologia costumam ser
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A antropologia apresenta, de forma consistente, sobretudo nas ultimas duas
décadas, novas direc¢des tedricas ao incorporar a agéncia e as relagdes entre € com nao-humanos
€ com as coisas e 0s problemas e poténcias tradutorios na relagdo com diferencas e diferentes,
humanos e ndo-humanos, pessoas e coisas. Percebo uma forte ressonancia entre diagndsticos e
praticas desses dois campos, arte e antropologia, muitas vezes atualizados e performados em
eventos como a 32* Bienal, entre outros. O engajamento da arte com questdes que sdo
tradicionalmente do dominio das ciéncias sociais as conecta explicitamente. H4 uma geracao
recente de artistas que definiram seu trabalho como “pratica social”, cujas referéncias nao sao
apenas da historia da arte, mas também teoria social e cultural, a antropologia em particular.

A antropologia, por sua vez, parece também usar a arte (ou a fic¢ao, ou a materialidade)
como laboratorio e criagdo de prototipos para repensar seus conceitos e limites, como se ve, por
exemplo, no trabalho do laboratério, denominado 4As — Arte, Antropologia, Arquitetura e
Arqueologia, do professor Tim Ingold em Aberdeen, Escocia, ou o Multiespecies Salon, que
inicialmente se formou em torno mostras de arte ocorridas entre 2008 e 2010 nas reunides da
American Anthropological Association, muito ligadas a discussdo multiespécie (Kirksey, 2014,
p. 6). A linguagem articulada parece ndo dar conta de fazer falar e escutar ndo-humanos. A arte,
além da propria antropologia, aparece como possibilidade de ouvir esses seres e de testar outras
formas possiveis de se relacionar com eles. Tsing (2015) e Tsing et al. (2017) também dialogam
com essa perspectiva quando ela pensa em termos de uma arte da atentividade. A arte, para a
autora, aparece propriamente como uma linguagem importante para expressar outros mundos.

O objetivo desta tese, porém, como ja mencionamos, ndo ¢ uma analise socioldgica ou
etnografica de certas exposigdes, tampouco da propria 32* Bienal de Sao Paulo. Nao me
interessa pesquisar se um suposto movimento de objetos de artes vivos e animados por seres
além do humano teria surgido da antropologia para arte ou vice-versa. Constatei isso, sobretudo,
depois do comentario de Volz na entrevista ja citada, quando perguntei qual literatura havia o

inspirado para conceber a curadoria da 32* Bienal. Na época, ele me respondeu que “as artes

mobilizadas para reproduzir as estruturas sociais. Ao defender a figura do ciborgue, Haraway se posiciona a favor
dos multiplos e contra a fixagdo de categorias, como natureza e cultura, que reforcam sistemas de hierarquia e
dominagdo. A autora evidencia que somos todos criaturas hibridas, “quimeras”, o que questiona uma ideia
dominante e fixa do humano, permitindo pensar em como o humano pode abarcar situagdes, corpos e seres muito
mais diversos do que um conceito baseado nas teorias hegemonicas na sociedade ocidental. Haraway (2021)
também questiona o antropocentrismo e o foco no humano como separado de outras formas de vida ao comentar
sobre as espécies companheiras em O manifesto das espécies companheiras e Quando as espécies se encontram
(2022). Sua ideia central € que todas as espécies vivem conectadas, sdo companheiras e dependem umas das outras
para continuar a viver e alterar cursos de relagdes. Assim, Haraway defende uma co-existéncia e uma co-habitacao.
Diferentes espécies, humanas, animais, vegetais etc. desenvolveram relagdes de cocriagdo de mundos. Estas sdo
colaborativas e éticas, desafiando as fronteiras entre humano e animal e questionando as hierarquias que colocam
0 humano no centro da vida.
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s30 muito mais antigas que a antropologia ou qualquer outra ciéncia social e disciplina
universitaria”. Para ele, em geral, “esse tipo de analise é sempre a posteriori”. Comentou que
quando estava no mestrado, estudava em Berlim e comecgou a trabalhar em uma galeria
comercial, a Neuguerin Schneider, a qual, na época, representava Olafur Eliasson, artista que,
segundo ele, trabalha com “ambientes, fendmenos da percepcdo e natureza”, e Rirkrit
Tiravanija, “tailandés muito importante para a estética relacional”. “Tudo isso ¢ antes de
Nicolas Bourriaud, que diz que estava precisando entender o que seus amigos estavam fazendo
— ai escreve A estética relacional”. Para Volz, portanto, hd um intercAmbio constante de ideias
entre arte e antropologia, mas ele destacou que, muitas vezes, os tedricos escrevem a partir de
movimentos percebidos anteriormente nos trabalhos e proposi¢des de artistas. Nao cabe avaliar
se a fala de Volz procede, até porque ndo haveria resposta para se algo surge aqui ou ali, mas
entender como esses campos de conhecimento e pratica, a arte a antropologia, trabalham muitas
vezes em didlogo entre si e com valores e formalizagdes que tanto citam como alteram
concepgdes de mundos em transformagao.

Portanto, a proposta analitica e metodologica proposta parte da percepgao de que se
o objetivo, deflagrado pelos proprios trabalhos e pela teoria antropologica, ¢ fazer os ndo-
humanos e objetos se expressarem e estabelecer aliancas com eles, cabe buscar conceitos e
estratégias assumindo que esses objetos sao os personagens principais da analise. Como se trata
de um campo que parece fazer as coisas ndo-humanas falarem, proponho especular e estabelecer
o objeto de arte como o proprio sujeito etnografico, sem a obrigatoriedade necessaria de sujeitos
humanos que expliquem as agéncias por trds da fabricacdo de objetos e das exposi¢des
(contextos) em que eles se localizam, tampouco seus efeitos esperados e inesperados.

Proponho igualmente estender a escrita antropoldgica, baseada em exercicios de
traducdo (Viveiros de Castro, 2002b; Benjamin, 2016 [1923]), para o proprio objeto de arte.
Essa perspectiva parte também de um termo muito utilizado no universo da arte, sobretudo da
curadoria, que se trata da “leitura de obras” — ler as obras como se fosse um texto, em busca do
subtexto, tanto de quem o realizou, mas daquilo que a obra gera como efeitos para o espectador,
capturado pelos objetos, como um didlogo entre dois sujeitos, como um antropélogo traduzindo
0 seu nativo, aqui, no caso, o proprio objeto ou trabalho artistico. Essa tradu¢@o, como as outras,
¢ repleta de equivocos (Viveiros de Castro, 2004), mal-entendidos, trai¢des; mas, espero, pode
corromper e transformar tanto a lingua de partida quanto a de chegada, tanto a arte quanto a
antropologia.

O resultado da analise esta localizado dentro do género da escrita antropoldgica,

um certo regime linguistico (associado a uma certa tradi¢do de escrita, autores e pensamentos)
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que articula conceitos estabelecidos, além de outros desenvolvidos no texto, por meio de
palavras — além do proprio motivo pelo qual se escreve, construir um texto dentro do campo da
Antropologia Social. Esse encontro se d& pelas caracteristicas do proprio conhecimento
antropologico, especialmente suas vertentes tradutorias sobre ndo-humanos e as coisas, que
ressoam a propria natureza dos objetos de arte em questdo. Coube articular essa leitura de
objetos de arte com o estudo e leitura de textos antropoldgicos, sobretudo aqueles que
desenvolveram conceitos segundo diferentes contextos etnograficos, sobre a agéncia das coisas,
a centralidade dos nao-humanos nas relagdes e os problemas e poténcias da traduc¢ao de outros
regimentos ontoldgicos e modos de existéncia através do método e da escrita antropologica.
Isso parece constituir um arcabouco conceitual e pratico, possivel e potente, para além da
historia da arte, de se lidar com um campo emergente de producdes artisticas, conceituais e
ontologicas que ja parece em si querer dialogar, em sentidos diversos, com a antropologia'®.

No caso da presente pesquisa, os campos aqui comparados, arte e antropologia
(ciéncia), estdo dentro de uma mesma ontologia — ou sdo diferentes modos de existéncia dentro
da antropologia dos modernos (Latour, 2012). Mas, por outro lado, o que os diferencia talvez
seja uma relacdo de poder que tem a ver com a constitui¢do da modernidade e do conhecimento
cientifico arrogando a si um acesso privilegiado ao real. Com todos os 6nus e bonus disso, a
arte foi, de certo modo, colocada fora da disputa por esse “real”. Cabe comparar, assim, modos
de conhecimento, escrita e tradu¢do em conceitos e imagens de deslocamentos entre
pressupostos supostamente estabilizados da modernidade — especialmente, sobre a
representacdo da natureza entre dois campos de reflexdo, entre epistemes (ou modos de
conhecimento) distintas.

Os campos artisticos aqui observados podem ser relidos fundamentados no que o
conhecimento antropologico enuncia, pois hd neles conexdes explicitas entre seus termos,
preocupagdes e interesses — a arte, seus objetos que também sdo signos e conceitos, € a

antropologia, seus textos, conceitos, que também constituem uma materialidade. A

! Em “A imagem-malicia” (2015a [2000]), Didi-Huberman desenvolve a ideia benjaminiania de que a historia
ndo ¢ um ponto fixo, tampouco continuo, mas uma série de movimentos. O passado ¢, para Benjamin, um fato em
movimento, psiquico e material; ¢ ndo objetivo. Por isso, devemos partir ndo dos proprios fatos passados, mas do
movimento que os exige que sejam relembrados e reconstruidos (Didi-Huberman, 2015a [2000], p. 116). Assim,
“nao ha histoéria da arte”, no sentido que ela ¢ sempre reescrita a partir das obras, e ndo de seu conteudo oposto a
sua forma e das sequéncias de causalidade. E necessario problematizar conexdes fora de ordem temporal, “alargar,
abrir a histéria a novos modelos de temporalidade: modelos capazes de fazer justica aos anacronismos da propria
memoria” (Didi-Huberman, 2015a [2000], p. 110). Dessa forma, ha uma estrutura de sobrevivéncias, anacronismos
e co-habitagdes em todo trabalho. Por isso, Didi-Huberman defende uma arqueologia dos rastros, da materialidade
do tempo, e uma antropologia da arte atenta aos detalhes e ao inconsciente da memoria. A imagem como montagem
de tempos heterogéneos. A curadoria, seria assim, uma montagem de montagens, colocando, no mesmo plano,
diferentes temporalidades e contextos.
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antropologia ¢ o género, o espelho, o mediador, através do qual se propde estudar campos de
conhecimento e acdo dos modernos sobre os objetos (estética) e sobre o mundo (natureza). Os
ndo-humanos, as coisas e a propria possibilidade de tradug¢do de objetos vivos, entes estes em
relacdo, sdo os indices para a comparagdo entre universos de pensamento e de producao
formal®°.

O objetivo foi entdo tracar conexdes estratégicas entre a propria teoria
antropologica com alguns objetos produzidos dentro de um contexto ligado a arte
contemporanea. Se formos levar a sério as categorias nativas da antropologia, especialmente
nessas vertentes indicadas aqui nesta “Entrada”, como produzir uma antropologia de produg¢des
artisticas contemporaneas? E, se formos levar a sério o que esses objetos artisticos nos dizem,
quais efeitos eles podem ter sobre uma teoria antropolédgica sobre a natureza dos objetos e da
arte? Quais sdo os efeitos e os rendimentos tedricos e praticos de uma antropologia
simultaneamente das coisas e dos seres vivos além do humano em uma antropologia da arte
contemporanea?

A tese esta organizada em uma grande entrada a esta proposi¢do, por onde
acabamos de passar, com os antecedentes tedricos, etnograficos e pessoais da decisdo da
estratégia de conceber neste texto duas grandes salas ou ntcleos da exposi¢ao-tese Mortaviva.
O primeiro apresentard um didlogo com a paisagem e o outro com a natureza-morta, os dois
géneros mais importantes da tradicdo académica na pintura, que sdo implicita ou explicitamente
revisitados por artistas contemporaneos em seus didlogos e perturbacdes em relagdo a uma
concepgdo candnica de “natureza”. Nestes capitulos se ensaiam aproximacgdes entre produgdes
artisticas e curatoriais localizadas dentro do campo das artes visuais contemporaneas com textos
e conceitos antropoldgicos, sobretudo aqueles que se desenvolveram sob desafios etnograficos
de pensar sobre agéncias dos ndo-humanos, modos de relacdo com as coisas e as possibilidades

e poténcias tradutorias entre esses novos regimes e escalas de producdo de diferencas

20 Lévi-Strauss (1989, p. 15-49) escreveu que a arte seria um resquicio do pensamento selvagem, pois seria uma
forma de organizar o mundo de maneira simbolica a fim de criar novos sentidos. Nas sociedades “primitivas”, a
arte se apresentaria como mais uma manifestacdo do pensamento selvagem e seu potencial de bricolagem, de
sobreposicao de termos materiais e simbolicos para pensar o mundo e produzir novas configuragdes estéticas,
materiais e de sentido. Na cultura ocidental, a arte manteria esse papel semelhante ao do bricoleur de reorganizagio
inventiva do mundo. Nesse sentido, a arte estaria, para o autor, entre a linguagem e o objeto. Operaria entdo, como
um signo, isto &, teria a funcdo de significar um objeto, mas sem ser capaz de completamente imita-lo; ja que, para
Saussure, referéncia fundamental para Lévi-Strauss, o signo ¢ um elemento dentro de um sistema que tem por
missdo significar algo, sem com ele manter relagdes materiais ou concretas. A arte criaria e operaria em um sistema
de signos, criando diversos significados novos a partir de suas sobreposi¢des dos elementos do mundo, mas jamais
seria o objeto que tenta significar, pois ai deixaria de ser arte, a0 mesmo tempo em que deixaria de ser signo e de
fazer parte do sistema da linguagem. Assim, a arte tem mais do que um papel estético, sendo um operador
organizacional do pensamento ao mediar o sensivel e o inteligivel. O valor simbolico da arte ndo esta no objeto
em si, mas nas relagdes que ele estabelece com outros elementos (Charbonnier, 1989, p. 91-103).
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ontolédgicas. A escolha por esses dois géneros classicos da pintura serve de ancora para pensar
como a producdo contemporanea se conecta e se contrapde a fundagdo de um certo repertorio
e imaginario modernos na relagdo com esses seres e ambientes além do humano representados
pelas artes, especialmente a pintura, mas extrapolando os seus limites, em objetos
tridimensionais, instalagdes e videos.

Nesta “Entrada”, a 32* Bienal de Sao Paulo foi o principal caso sintomatico do qual
surgiram muitas das questdes aqui abordadas. Ela serviu de primeiro objeto, nesse caso, tanto
artistico como curatorial, em que se encontram trabalhos e proposicdes que explicitam questdes
sobre a vida nos objetos de arte, como escutar e expressar o que dizem nao-humanos, como
utilizar o espago de uma exposicdo para fazer emergir novas ecologias, além desse didlogo
critico j& emergente com os géneros da paisagem e da natureza-morta nas produgdes de artistas
contemporaneos. Ao mesmo tempo, essa Bienal de 2016 se explicitou como plataforma de
intercAmbio de conceitos e especialistas do mundo da arte, especialmente curadores e artistas,
com antropdlogos e liderangas indigenas. Parecia haver ali uma troca, sem aprofundar suas
contradigdes e limites, em suas capacidades comuns de apresentar experiéncias € conceitos que
contribuissem com o desafio estético, conceitual e experimental de se estabelecer novas
agéncias e materialidades, em didlogo com experiéncias fora da tradi¢do artistica hegemdnica
ocidental. Antropologos, artistas e curadores agiram como interlocutores na empreitada de
traduzir diferentes mundos, formas de vida alheias ao universo de possibilidades da arte para
um espago expositivo e uma institui¢do de matriz moderna, constituindo os pontos de partida
conceituais e muitas das perguntas iniciais desta tese.

Mas, como falamos, esta tese se desloca de uma antropologia das curadorias e
trabalhos de artistas contemporaneos voltados a essas questdes ecologicas, indigenas e voltadas
sobretudo para a exposi¢do de seres vivos nos objetos artisticos, para a proposi¢cao de uma
exposicao como proposta de escrita antropologica. Nesse sentido, em cada uma dessas grandes
salas expositivas, “Morta” e “Viva”, introdu¢do das partes 2 e 3 desta tese, abriremos os
capitulos com um sobrevoo ou passeio pelos trabalhos na exposi¢do, produzindo um didlogo
com eles e entre eles, para se observar a produgdo contemporanea a partir da propria presenca
dos objetos a quem se procurou dialogar. Apos essa introdu¢do do material propriamente
etnografico de cada uma dessas partes certais do trabalho, a literatura sobretudo antropolédgica
ira ser convocada para reagir tanto aquilo que esses objetos nos levam a pensar sobre categorias
supostamente estabilizadas, mas também, aquilo que esses objetos produzem em relagdo a esses
dois grandes géneros da pintura, paisagem e natureza-morta. Por isso, em ambas, incluiu-se um

resumo das principais categorias mobilizadas por esses géneros, sem o objetivo de esgota-los,
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mas para construirmos esse pano de fundo comparativo da historia da arte, implicita ou
explicitamente, aos quais tais objetos se reportam e se contrapde.

Como mencionamos, o sujeito etnografico em um campo como esse ¢, portanto, o
proprio objeto artistico. A definicdo de quais objetos dialogar €, por sua vez, resultado de
aproximacdes baseadas em situacdes variadas e particulares, que se justapdem no tempo,
fazendo objetos particulares realizarem sentido no universo de referéncias escolhidas de quem
escreve, como um exercicio curatorial, s6 que no espaco bidimensional do texto, que também
¢ uma materialidade, um objeto, uma imagem. A materialidade das palavras sdo os suportes
mediante os quais se traduz e se conecta objetos e conceitos, de forma que as proprias fronteiras
entre esses termos possam ser borradas, uma vez que conceitos podem se materializar em obras,
tanto quanto elas podem se tornar um signo para a reflexao. A obra de arte ¢ proposta aqui como
um signo, no sentido levi-straussiano, um termo reflexivo com uma carga de materialidade. Os
capitulos sdo como salas ou nicleos de uma exposi¢do, pelas quais se conectam objetos entre
si, produzindo conceitos e vice-versa, conceitos que ajudam a organizar objetos em outros
campos de relacdo. H4, nesse sentido, intervalos indiziveis, lacunas, algo que extravasa a
possibilidade de organizar objetos em sentidos delimitados. Porém cabe ao curador, ou, nesse
caso, ao texto antropoldgico, manter as fic¢des controladas (Strathern, 2004) pelos objetos de

arte com os quais se pretende pensar junto.
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2 Morta

2.1 Contrapaisagens

A paisagem ¢ considerada, pelo canone da historia da arte, como uma forma de
representacdo descritiva da realidade. Este primeiro grande nucleo da exposi¢do Mortaviva,
denominado “Contrapaisagens”, pretende destacar, a partir de trabalhos de artistas de praticas
diversas da cena contemporanea, certos temas e conceitos no interior do género da paisagem,
para, assim, friccionar, ampliar e contrastar diferentes pressupostos e defini¢des, especulando
sobre os aspectos performativos desse tipo de composicdo que se converteu numa forma de ver.
O objetivo € tanto mostrar paisagens realizadas por artistas contemporaneos e as suas referéncias
em relacdo a diversos periodos (desde os viajantes dos séculos 17 e 18 até os artistas modernos
da primeira metade do 20), quanto, a0 mesmo tempo, apresentar outras formas de se relacionar
com o ambiente na forma da producdo de objetos — sobretudo, aquelas demonstradas por
sociedades anteriores a invasdo europeia nas Ameéricas, que indicam outros paradigmas estéticos
e historicos, podendo nos revelar outras tradigdes e possibilidades para além do paradigma
bidimensional de relagdo com o ambiente ¢ o entorno. A linha do horizonte, outro elemento
fundamental, geométrico e figurativo, organiza os trabalhos nas paredes, conectando horizontes,
tempos e perspectivas, criando planos de contato e rupturas entre as obras e os artistas
apresentados!.

Nesta secdo, assim como na segunda sala da exposicdo que abre a terceira parte
desta tese, iremos apresentar um conjunto extenso de trabalhos que estdao contidos dentro da sala
expositiva de acordo com textos de tamanhos variados, mas com o intuito de ler as obras em
relacdo. Isto €, procurarei emular o género proprio dos textos presentes em exposigdes, 0s
verbetes de obra, segundo uma narrativa que, muitas vezes, se d4 em uma performance
particular, a visita guiada dentro do espaco da sala expositiva. Ao mesmo tempo, ¢ comum,
sobretudo em textos de nucleo apresentados em catdlogos de mostras de arte, que se faga essa

articulagdo entre obras de arte a partir do que cada uma quer dizer naquela situacdo, esbogando,

! Este nticleo é um desdobramento, com algumas alteragdes, exclusdes e inclusdes, da se¢do “Paisagens e tropicos”,
desenvolvida dentro da exposi¢do Historias brasileiras, realizada em coautoria com a antropdloga, historiadora e
curadora Lilia Moritz Schwarcz, em cartaz no MASP entre agosto e dezembro de 2022 (cf- Pedrosa; Rjeille, 2022).
Diversas questdes surgidas em didlogo com Schwarcz, que vem desenvolvendo hé anos um projeto com o intuito
de pensar a pratica curatorial como dispositivo de conhecimento e agdo antropologica, foram fundamentais para a
elaboragdo desta tese.



67

muitas vezes, a razdo de sua posicdo expografica, suas associacdes, pareamentos,
contraposig¢des etc. O presente subcapitulo parte, inclusive, de um texto publicado nesse sentido
(Giufrida; Schwarcz, 2022). O intuito ¢ traduzir em uma espécie particular de ensaio, o chamado
“texto de nucleo”, os didlogos apresentados entre curador e os trabalhos, deles entre si, assim
como da possibilidade de se produzir formas de conhecimento de acordo com o que essas
imagens e objetos — lembrando que ha sempre interditos, lacunas, espagos literalmente vazios,
em que cabe ao leitor-visitante extrapolar e preencher a narrativa proposta. Mas cabe ao curador-
antropologo manter essas ficgdes controladas por aquilo que se apreende desse campo
etnografico em que os sujeitos de enunciacao sdo os proprios objetos de arte.

Tanto neste quanto no primeiro subcapitulo da terceira parte da tese, “Viva”,
contaremos com o design grafico executado em parceria com Felipe Sabatini. A proposta foi,
desde o sumario da tese, mostrar a organizacdo das suas quatro partes como se estivéssemos
dentro de uma exposi¢do com dois grandes nucleos, “Contrapaisagens” (parte 2 — “Morta”) e
“Ainda vivos” (parte 3 — “Viva”), desde a “Entrada”, passando pelas duas salas “Morta” e
“Viva”, finalizando na “Saida”. Nessas duas grandes salas, em que se pretende dialogar com as
obras-objeto, propde-se um detalhamento dessa planta da exposic¢ao, se apoiando nas quatro
paredes e, para as obras tridimensionais, no centro. Nesses mapas, destaca-se as obras propostas
para cada uma dessas paredes, seus didlogos laterais, que de algum modo ajudardo no ritmo dos
textos. A estrutura dessas salas, convencional de alguma maneira — dois grandes retangulos,
com uma porta de entrada e saida e outra que atravessa ambas — ¢ montada aqui por Sabatini em
didlogo comigo como se os dois lados das paginas desta tese aberta fossem uma sala expositiva,
juntas formando a tese-exposicdo inteira, Mortaviva. Essa organizacdo grafica contribui para
pensarmos na tese como um espago bidimensional de textos e imagens que visa traduzir a
experiéncia tridimensional expositiva, também marcada por objetos, imagens e textos, e vice-
versa, quais os efeitos de se pensar e propor uma narrativa curatorial, como a que
apresentaremos em seguida, partindo de uma experiéncia dentro do espaco de uma galeria

repleta de obras de arte.

Em muitas de suas obras, a artista peruana radicada na Espanha Sandra Gamarra se
apropria de pinturas de outros artistas, seja incorporando-as literalmente em seus trabalhos,
como realizando novas versdes sobre elas. A artista pesquisa o legado da pintura ocidental,

questionando a neutralidade e a imparcialidade de suas representagdes. Nos ultimos anos,
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Gamarra tem realizado trabalhos baseados em obras iconicas da pintura europeia, utilizando,
como matéria-prima, o 6xido de ferro. O material foi amplamente manejado pelas culturas
originarias nas Américas, de pinturas rupestres a cerdmicas. Mesmo servindo como base para a
tinta a 6leo, ele ndo obteve, do canone da historia da arte, o mesmo valor e prestigio.

Em Recurso VII, a artista se apropriou de uma obra de Frans Post (1612-1680). O
pintor holandés retratou Pernambuco no século 17 em viagens que participaram do processo de
exportagdo e colonizagdo de uma certa concepcao europeia de arte e de natureza ao Brasil. Em
Gamarra, sob essas paisagens monocromaticas em vermelho escorrido, ha uma faixa em branco
na base da tela, algo que remete ao sangue e a morte —também a lama, lembrando que o trabalho
foi realizado no contexto do rompimento de barragem em Brumadinho. Também em vermelho,
a artista transcreve textos de diferentes teoricos do pensamento decolonial. Aqui, a referéncia ¢
o tedrico portugués Boaventura de Sousa Santos, de quem se 1€ o trecho “a representacao ¢
sempre uma forma de olhar”. Assim, Gamarra cita e subverte certas convengdes do género da
paisagem para refazer e reescrever a narrativa ali supostamente consolidada, criticando
pressupostos desse tipo de representacdo, supostamente placida e tranquila, e a violéncia
subterranea que ndo permitiu que fosse percebida e registrada.

Referéncia fundamental nessa série, mostramos, ao lado de Gamarra, uma
importante obra de Frans Post. O artista ¢ o principal nome da missdo artistica holandesa que
acompanhou o colonizador Mauricio de Nassau (1604-1679), o qual chegou a governar uma
grande capitania na regido em que hoje se localiza o estado de Pernambuco. Em 1637, Post
produziu Vista da ilha de Itamaracd, considerada a primeira pintura a 6leo realizada no territério
brasileiro. Paisagem com jiboia (circa 1660) foi executada em um periodo que Post ja voltara a
viver na Europa, criada provavelmente a partir de esbogos e desenhos anteriores produzidos no
Brasil.

Na tela, vé-se alguns dos elementos estruturais dos modos de producdo e da vida
colonial baseada no latifindio de agtcar, principal atividade econdmica local no século 17.
Destaca-se o conjunto arquitetonico tipico desse tipo de propriedade: da esquerda para a direita,
a igreja, a casa-grande, as choupanas, a senzala e os pavilhdes em que se dividiam o
processamento da cana e a moradia dos escravizados. Corta a composi¢do um riacho onde
atravessam senhores e escravizados, demarcados pelo tom da pele ¢ a cesta sobre a cabega. E
importante destacar que, na obra de Post, a atencdo dada a arquitetura se espelha com o olhar
minucioso sobre plantas, frutas e animais, como os abacaxis e a propria jiboia que dd nome a

paisagem, a direita da tela. Esses sdo os dois elementos centrais, mostrados pelo paisagista em
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primeiro plano, em detrimento das relagdes de violéncia e exploracdo do trabalho, em escala

muito reduzida, quase apagada, na composicao.

Imagem 11 — Sandra Gamarra, Recurso VI, 2019

Imagem 12 — Frans Post, Paisagem com jiboia, circa 1660
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Desde 2010, Lucas Arruda desdobrou sua pesquisa sobre a linha do horizonte e a
relacdo entre cores na tela, inicialmente em composi¢des abstratas, em paisagens de pequena
dimensdo, mesmo que em didlogo com a proporcao usual das telas do género (ndo por acaso,
normalmente dispostas em formatos horizontais). Quase como um acimulo de todas as vistas
jé& representadas, presentes em nossa mente como cliché, essa série, estendida até o presente,
concretiza um sofisticado processo pictorico de preparagao da tela e de acumulacao de varias
camadas de tinta, relevadas pelos acimulos de material pictérico nas bordas das telas. Depois
de preparada, essas camadas sdo escavadas pelo artista com o objetivo de “encontrar a luz no
fundo” dessas paisagens imaginarias, como Arruda me disse em uma entrevista que fizemos em
setembro de 2024 em seu atelié, raspando, tirando, adicionando, mas absorvido pela propria
relacdo artista e objeto, ndo representando uma luz ou paisagem visivel.

Absorvido pela linha do horizonte e a maneira como a luz solar angulada sobre o
globo pode ser transformada em pintura, o centro desses trabalhos parece ser o controle da

luminosidade, a frequéncia da luz, como ela chega até nds e como ¢ ela que nos da a paleta de
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cores do mundo, sempre em relagcdo entre topografias, luminosidades, observador e entorno.
Anos depois, a partir de 2014, Arruda realizou uma série de paisagens minusculas, pintadas em
tinta acrilica sobre acetato, ativada por equipamentos de projecdo. Nesse trabalho, o artista
evidencia o papel da luz, a sobreposi¢cao de camadas e o aspecto seriado, rotativo e ciclico do
trabalho e da propria passagem do tempo na frequéncia da luz, cor e transparéncia e barreiras
cromaticas e vegetais que formam a propria composi¢do da mata como limiar para a passagem
solar. A luz emerge de dentro dos trabalhos do artista como numa mata, penetrando,
atravessando as barreiras vegetais, sendo transformada por ela, como em uma gelatina de cor,
ou um slide de projecdo. Nesses trabalhos, essa luminosidade deriva do interior do projetor e
ativa a relagdo entre cor e transparéncia, projetando, no meio imaterial do espaco da sala, uma
parede branca, uma imagem que se prende provisoriamente ali naquele suporte.

As obras dessas duas séries se desdobraram, desde 2013, nas “matas”, como o artista
as diferencia. Geralmente em formato quadrado, dando um certo protagonismo as arvores
centralizadas nas telas como em uma espécie de retrato, essas obras partem de uma observagao
familiar da Mata Atlantica paulista, onde o artista convive ha muitos anos. Ao contrario da
vastiddo metafisica e abstrata das paisagens retangulares, aqui interessa como essa verticalidade
dos verdes das plantas impde uma barreira justamente para essa luz do fundo, presente na
atmosfera criada por tons de branco sobre esses trabalhos. De algum modo, essas paisagens
mentais falam de personagens miticos e entidades, como me contou Arruda, um lugar onirico,
interno, um buraco de especulagdo mental, a luz ou o olho por tras da pintura.

O titulo “Deserto-modelo” ¢ emprestado de um poema de Jodo Cabral de Melo Neto,
revelando que ndo se trata de lugares circunscritos, mas territorios abstratos, quase que
anteriores ou posteriores a presenga humana, mesmo que sejam traduzidos pela interioridade
mais condensada das percepcdes de nés mesmos. Uma paisagem mental, interna, que parte de
um nada, um vazio em que qualquer coisa pode vir a ser um acontecimento. A ideia de deserto
aparece na indagagdo do que ¢ construir na auséncia de referenciais culturais e simbdlicos de
tempo, um prototipo, projeto ou uma projecdo. Em didlogo com uma tradicdo do romantismo
sublime, como Caspar David Friedrich, Turner e Constable, além de toda tradi¢do dos artistas
viajantes € como o género da paisagem participou da inven¢do de um imaginario sobre os
tropicos no Brasil, como em Post, Arruda parece menos exaltar a natureza tropical, e mais ser
absorvido por ela. Deserto-modelo fala tanto do fim da paisagem (e do mundo) que achdvamos
que estava estavel e dado, quanto da génesis de outro, como de um senso de preservagdo de

monumentos vegetais sempre em risco de desaparecer.
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Imagem 13 — Lucas Arruda, Sem titulo, 2020, da série Deserto-modelo, 2013-

Aqui instalamos também, dentro do nticleo “Contrapaisagens”, o trabalho de Francis
Alys, presente na 322 Bienal de Sao Paulo e analisado na “Entrada” desta tese. Alys propoe
incluir dentro da sala um grande espelho por detrds de suas telas e desenhos com imagens de
uma crise ou decadéncia das paisagens. Nao por acaso, esse espelho € posicionado de modo que
reflita alguma janela que dé a dimensao do fora do espaco interno da galeria, de preferéncia de
uma paisagem tanto urbana quanto paisagistica, um parque dentro de uma cidade, por exemplo.
Vale lembrar que muitas institui¢des culturais — sobretudo de matriz europeia, mas, de certo
modo, essa concepcdo foi influente em paises colonizados, como o Brasil — inicialmente
derivadas de antigas moradias da nobreza, passaram, com a sua realocagdo pelo Estado, a fazer
parte de complexos paisagisticos, muitas vezes em propriedades doadas pela aristocracia aos
governos. Por isso, das janelas dessas institui¢des culturais, sejam elas projetadas para tanto,
sejam elas derivadas de outros usos, a existéncia da “natureza” enquadrada e dos parques ¢
fundamental para dar esse contorno a uma edificacdo dedicada ao paradigma dos objetos de arte.

Tal oposi¢do ndo ¢ trivial. O trabalho de Alys incorpora essa imagem do entorno, assim como
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os outros trabalhos da sala, o visitante e tudo que se passa ao redor. Sobre esse espelho,
paisagens inclinadas a cerca de 45 graus; de frente, telas de paisagem; por dentro, diagramas da

crise do presente.

Em outra parede dessa sala “Morta”, dispomos um conjunto importante de artistas
contemporaneos indigenas brasileiros, alguns deles nascidos em um contexto aldeado, como
Joseca Mokahesi Yanomami, que tem circulado com seus trabalhos em papel, os quais
desenham outras possibilidades para a figuracdo de seus mundos, outras formas de se
compreender o que seria a “paisagem”, ¢ o0 Movimento dos Artistas Huni Kuin (MAHKU),
conhecidos por seus trabalhos a partir de mira¢des produzidas em contextos de ingestdo de Nixi
pae. Aqui hd outros paradigmas de composicao desse ambiente, seres, materialidades, mais que
humanos, posto que ndo ha mito fundador que separa o dentro e o fora, o exterior e o interior,
tampouco o olhar privilegiado do humano que contempla sobre uma janela um mundo que existe
impassivel e inerte. Tantos nas coloridas obras Huni Kuin ou nas trilhas iluminadas desenhadas
por Mokahesi, altera-se pressupostos de cor, escala e perspectiva. Diferente da separagdo
cartesiana operada na pintura € no pensamento de base europeia — que distingue natureza e
cultura, céu e terra, colonia e metrépole —, essas produgdes de diferentes etnias traduzem outras
ontologias estéticas, ainda que no conhecido suporte do papel ou das telas trazidos das cidades.

Desde a década de 2000, Mokahesi produz desenhos que representam personagens,
cenas e paisagens do universo yanomami, tanto de sua vida cotidiana, quanto ligados a cantos e
mitos xamanicos. Grande parte de seus desenhos sdo acompanhados por titulos-descri¢des
explicativos escritos pelo artista, que ddo conta das narrativas de seu povo e de sua luta em
defesa da floresta com o apoio dos espiritos auxiliares (os xapiri) deixados por Omama, criador
dos Yanomami. Nesses desenhos, vemos instrumentos sonoros utilizados na relacdo com os
espiritos, nas celebragdes festivas envolvidas nos rituais, no cultivo e na resisténcia da roca e no
dialogo e na indissociabilidade com os vegetais. H4 uma alusdo ao proprio exercicio de pintar,
em que a tela ¢ uma superficie — como o solo —, a qual € coberta de imagem — ou de terra —, em

uma atividade coletiva, com seus limites e sua topografia bem construidos.

Imagem 14 — Joseca Yanomami, Ai théki pata pesi praaha paripari kiri heni maxita a makekii

wihi théa [Sobre colocarem uma tela grande embaixo e depois cobri-la com terra], 2011
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O MAHKU surgiu oficialmente em 2013 em decorréncia de atividades do txana
(mestre dos cantos) Iba Huni Kuin em oficinas pedagdgicas ligadas a Universidade Federal do
Acre. Os Huni Kuin, também chamados de Kaxinaw4d, vivem as margens do rio Jorddo, oeste
do estado do Acre, na fronteira do Brasil com o Peru. Iba conta ter conhecido as cangdes € mitos
de seu povo através da convivéncia com seu pai. Muitas vezes sob o ritual Nixi pae — que
envolve a ingestdo de ayahuasca —, os artistas traduzem historias do surgimento do mundo em
desenhos e pinturas resultados de miragdes, experiéncias visuais geradas nesses rituais. Em
2023, realizei uma exposi¢do com o coletivo, o que me possibilitou conviver com os artistas por
cerca de um ano e meio, acompanhando-os em uma série de atividades no Rio de Janeiro, Sao
Paulo e Uberlandia, inclusive com uma visita de campo de dez dias a aldeia de Chico Curumim,
na Terra Indigena do Alto Rio Jorddo, no Acre, oportunidade que me possibilitou compreender
e registrar as reflexdes que embasam a produgdo artistica do grupo.

Em muitos dos trabalhos do MAHKU, figura-se a histdria de Yube Inu, um homem

indigena que andava pela floresta quando viu surgir, de um grande lago, Yube Shanu, a mulher-



75

jiboia, por quem se apaixonou. O casal foi viver junto ao povo da jiboia, onde Yube Inu aprendeu
a receita do ché e os cantos que acompanham os rituais. O pai de Yube Shanu se arrependeu de
ter ensinado a receita a Yube Inu, e este acabou mordido pela jiboia. Na volta ao seu povo,
enquanto seu corpo adoecia, foi ensinando a receita a seus préximos, composta pelo tronco da
arvore que futuramente iria brotar da propria terra onde foi sepultado. Esse mito organiza toda
a produgdo visual do MAHKU, pois, por meio da origem da bebida, explica-se a origem das
miragdes, experiéncias visuais que sao fonte das imagens produzidas pelos artistas do grupo.

As imagens e pinturas em papel e em tela produzidas pelos artistas do MAHKU
partem da transformagdo de mitos, cantos (que carregam muitas vezes trechos ou situagdes das
historias miticas), miragdes e experiéncias visuais (que partem da ingestdo de ayahuasca nos
rituais de Nixi pae, cuja origem e explicacdo ¢ também mitica). Podemos considerar que as
logicas e historias presentes nos mitos envolvem toda a produgdo estética Huni Kuin, em
especial dos integrantes do MAHKU. No limite, todas as imagens produzidas pelo coletivo de
artistas fazem parte do mesmo mito, o mito de surgimento de Nixi pae, acima brevemente
narrado. A visdo provocada pela bebida, cuja mestra ¢ a cobra mitica Yube, que ensinou aos
humanos a experiéncia com a ayahuasca, permite que os humanos vejam o mundo segundo o
seu ponto de vista. Os desenhos guardam a forca da jiboia, da sua capacidade de produzir visoes,
de criar comunicagdo entre mundos. Assim, a criagdo de estratégias e dispositivos de produgao
das miracdes, de acessar a perspectiva da jiboia, parece ser o centro da producdo estética do
coletivo.

O trabalho do MAHKU se difere, pois, radicalmente de uma representacdo da
natureza como o paradigma da pintura de paisagem, mas, sob a forca de vegetais que produzem
efeito sobre a mente, mirar cantos, mitos € mundos. Isto &, trata-se de agir sob os efeitos vitais
de outros seres, de ndo simplesmente representd-los, reconstituindo a agéncia humana,
verdadeiramente humana (huni kuin significa “pessoas de verdade”), a partir da possibilidade
de chamar, controlar, diminuir, guiar essa for¢a por meio do exercicio estético com
materialidades varidveis. Nao ¢ o humano que observa e descreve os outros seres, mas sao suas

forgas vitais que o contaminam, possuem, produzem efeitos fisicos sobre ele.

Imagem 15 —Mana Huni Kuin, MAHKU, Mito do surgimento de nixi pae, 2017
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Vivendo ndo muito longe dos territorios huni kuin, Santiago Yahuarcani ¢ um artista
indigenas, do povo Uitoto, que vive as margens do rio Ampiyact, na nascente do rio Amazonas,
ao norte do Peru. Yahuarcani desenvolve telas a partir da llanchama, casca de uma arvore
utilizada também em roupas e redes de dormir. As cores sdo obtidas de pigmentos naturais de
folhas e frutos, misturadas, algumas vezes, com tintas artificiais, como ¢ o caso do tom rosado
nos golfinhos em Ni vergiienza ya tienen los pucachus (2020). Nesse trabalho, Yahuarcani
mostra a festa dos pucachus, os botos do rio Amazonas, realizada no periodo das secas, quando
os animais marinhos sdo mais facilmente visiveis. Junto aos anfitrides, dangam todos os seres
da 4gua, lagartos, cobras, sereias e peixes. A esquerda, apoiado em uma grande arraia fluvial, o
grupo musical Los Satelites, inspirado em uma banda de um antepassado de Santiago, toca
fortemente os instrumentos, trazendo as estrelas também para a festa. Atravessando a imagem,
a mulher-anaconda conduz os peixes em sua dire¢do, buscando e gerando o aumento de volume
das aguas dos rios. Policiais e médicos aparecem, na parte inferior da composi¢do, socorrendo
pessoas alcoolizadas, em alusao também ao periodo da Covid-19. Ao centro, um cantaro com a
bebida de mandioca, consumida na festa. Por detras, vé-se o sol ja nascendo, momento que a

festa ja dura muitas horas, e os botos estdo se divertindo muito, j4 perderam o pudor de se

aproximar, mostrar e parecer com os humanos. Perdem a vergonha da prépria obra realizada,
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permitindo que testemunhamos sua festa e revelando-se para ndés em sua condi¢do de

humanidade através da pintura do artista.

Imagem 16 — Santiago Yahuarcani, Ni vergiienza ya tienen los pucachus [Os peles-vermelhas

nem vergonha tém mais], 2020

Em franco didlogo com praticas e conhecimentos indigenas, Luiz Zerbini se destaca
na pintura contemporanea brasileira. Nascido em Sao Paulo, Zerbini se radicou no Rio de
Janeiro em 1982, aos 23 anos de idade, onde vive desde entdo aos pés da floresta da Tijuca. La
instalou também seu ateli€, no qual trabalha diariamente envolto por aquela caracteristica
vegetacdo abundante da Mata Atlantica. Costuma também passar finais de semana na serra € no
litoral fluminenses, quando realiza pinturas de observagdo, além de viajar nas férias a outros
litorais, que aparecem em diversos trabalhos por toda a sua carreira. Também tive a
oportunidade de trabalhar diretamente com Zerbini em uma exposi¢ao individual em 2022, no
entanto mais voltada para o género da pintura histdrica, mesmo que a paisagem aparecesse como

género secundario, ou pano de fundo, de todos os trabalhos do artista. Diz ele:

Sou realmente um paisagista. Comecei fazendo aquarelas que eram so
paisagens de lugares onde estive, memorias que vivi, essas paisagens voltam a
toda hora. Acho bom trabalhar com o estere6tipo, com o cliché do que poderia
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ser uma visdo do Brasil, de uma paisagem brasileira. Eu tinha uns insights
quando era garoto. Ficava todo arrepiado, emocionado vendo alguma coisa
qualquer. Achava que tinha entendido o mundo inteiro, todo o sofrimento
humano num tnico instante. Meu professor de pintura na época, José Anténio
Van Acker, me disse: “Vocé tem isso porque ¢ artista”. Ai me acalmei. Passei
a perseguir essa ideia. Achava que o que me dava essa sensagdo era um
bombardeamento de informagdes simultianeas. Entdo, resolvi que ia colocar
numa pintura o0 maximo de coisas possivel e que aquela quantidade de
informagao poderia causar essa mesma sensago na pessoa que estava vendo?.
(Bartholomeu et al., 2015)

Zerbini (2021) conta de uma epifania que tivera em uma viagem a praia de Itacaré,
na Bahia, em 2008, quando percebeu que deveria apresentar em seu trabalho todo aquele
universo tropical em obras de grandes formatos através de um método de observacao e descrigcao
denso, atento aos detalhes do horizonte e, sobretudo, do chdo desse territorio. O artista passou
a colocar na pintura o maximo de coisas possivel para, como diz, passar a mesma sensacao que
ele sente, fazer com que o espectador veja o que o pintor vé. Buscou também dessacralizar essas
vistas, adicionando restos de acontecimentos, misturando, a exuberdncia, a decadéncia da
realidade, em uma mescla tropicalista de referéncias, com objetos urbanos parasitando a floresta
e vice-versa. Com isso, sublinha a impossibilidade de se retirar todos esses elementos para se
apreciar uma dita paisagem ou natureza puras, que inexistem em sua concepgao.

Ao ser perguntado sobre suas maiores influéncias, Zerbini costuma revelar a
predilecdo por pintores viajantes, como Post, que retrataram a populagdo e as paisagens locais
com um senso agudo de observagdo. Segundo ele, esses artistas vieram ao Brasil em missdes
que nao dissociavam a ciéncia da arte, em viagens filosoficas que absorviam o pintor como um
cientista naturalista, personalidade a qual o artista parece se reportar. Nos ultimos anos, Zerbini
se envolveu nas discussdes em torno do pensamento das plantas, suscitadas por autores da

filosofia botanica como Emanuele Coccia e Stefano Mancuso, que também ja publicaram textos

2 Esse universo botinico ¢é incorporado de forma mais esparsa e coadjuvante em pinturas do inicio da carreira, nos
anos 1980 e 1990, que mostram cenas do mundo intimo em que vivia o artista a partir uma varanda de seu
apartamento com vista para a exuberante paisagem carioca. Esse acimulo e saturag@o de espécies vegetais, com
alto teor metamorfico, aparece com énfase pela primeira vez na obra Eu paisagem (1998), com o rosto do artista,
presenca recorrente em seu trabalho daquela época, recostado e olhando para o alto. As composi¢des vegetais
seguem se densificando, se complexificando e ganhando mais destaque na produgdo de Zerbini na década de 2000,
como aquelas reunidas na exposicdo Trepanagoes e outros artificios (2007), realizada na antiga Galeria Fortes
Vilaga, em Sao Paulo. Porém, a tonalidade vibrante, a disposi¢do marcadamente verticalizada dos troncos, o
detalhamento de suas formas e texturas, a linha do horizonte bem delineada e o solo repleto de seres, muito
caracteristicos de sua pintura na década seguinte, consolida-se na obra High Definition (2009), uma espécie de
virada pictorica que iria marcar seus trabalhos figurativos posteriores e, de certo modo, até hoje. Curiosamente,
uma dessas paisagens botanicas de Zerbini foi a escolhida para ilustrar a capa do mais novo livro de Eduardo
Viveiros de Castro, Floresta de cristal, publicado no periodo de finalizagdo desta tese. Essa escolha reforga, de
alguma maneira, como argumentamos desde o inicio da tese, como so estreitos os didlogos entre um certo grupo
de artistas e pensamentos de antrop6logos nas cenas intelectual e editorial brasileiras.
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sobre seu trabalho. Para o pintor, nunca uma arvore estd sozinha, sempre ha algum outro ser
acoplado, parasita ou comensal. “As leis que regem a pintura se parecem com as leis da natureza.
Segue principios semelhantes, convivéncia, tensdo, desencadeamento e entendimento”,
comentou (Zerbini, 2021). Segundo ele, como as pinturas levam muito tempo para serem feitas,
o tempo age dentro e fora das telas, e essa for¢a constante das metamorfoses do ambiente se
condensa e se revela nas proprias composic¢oes finais.

Com o melancélico titulo parodiado da can¢do de Antonio Carlos Jobim (1927-
1994) e Aloysio de Oliveira (1914-1995), composta em 1963, a tela Paisagem inutil (2022)
parte de um fundo chapado construido a partir de uma foto de Marc Ferrez (1843-1923), em que
corpos de trabalhadores surgem de uma plantation montanhosa. Em Zerbini, essas pessoas,
como vultos, sdo delineadas por padronagens, como os troncos das arvores das suas paisagens
monumentais. Dispostos a frente do quadro, quatro dos principais itens cultivados no Brasil
desde a economia colonial — cana-de-actcar, algoddo, cacau e café — sdo os protagonistas
minuciosamente retratados. Sao eles, como frutas e folhas, e ndo como commodities, que

parecem querer contar a sua versao da historia.

Imagem 17 — Luiz Zerbini, Paisagem inutil, 2022
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O interesse de Zerbini por um inventario botanico e vegetal se desdobraria nos
projetos realizados depois de 2016 sobre as monotipias. O desenvolvimento dessa técnica tem
como objetivo ndo apenas preservar aquela vegetacao, criando arquivos que se combinam em
diferentes conjuntos, mas também capturar a propria agéncia, vida e perspectiva dos vegetais,
tornando-os a propria matriz da pintura. As plantas ndo sdo simplesmente contempladas, sdo
elas que pintam o papel e participam na criagdo de suas imagens. Mesmo que compostas por
Zerbini, juntamente a manchas humanas e formas geométricas, ha o imponderavel das folhas,
que podem surpreender misturando sua seiva as tintas, produzindo suas proprias secregdes sobre
0 papel, também feito da mesma matéria organica. A série parece decorrer de um desejo
profundo do artista de “transformar todas as dimensdes do mundo em duas”, ou, “as coisas como
elas realmente sdo: planificadas” (Zerbini, 2020). “Por mim, eu passaria 0 mundo todo pela
prensa”, comentou (Zerbini, 2016). Essa pulsdo por imprimir o mundo, ou que o mundo se

imprima através de seu trabalho, ¢ central para compreender a obra de Zerbini, incorporando
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com o tempo uma gama de cores muito particular em seu atelié para essa criagdo, que se
desenvolve das pinturas para as monotipias.

Atento a esse universo botanico, composto principalmente de folhas e troncos e de
coloragdo a principio organica e rebaixada, Zerbini adota, sobretudo desde o final da década de

2000, uma paleta multicolorida e vibrante em tinta acrilica:

O verde funciona como uma espécie de cinza. A mata que cobre a terra de
verde espalha uma neutralidade cromatica morna. Assim, animais, flores e
frutos de cores vibrantes pipocam cintilantes como estrelas numa noite sem
lua. Passaros multicoloridos, pequenos insetos metalicos, macacos
mascarados, felinos camuflados, pitangas, aragds, cajus aparecem e
desaparecem por de tras das folhas nessa massa neutra onde o verde impera
absoluto. (Zerbini, 2016)

Todos esses elementos apontam para uma paleta marcadamente estourada,
policromatica, saturada, que transporta esses mundos observados pelo pintor para um universo
computacional e futurista. Zerbini traz assim esse ambiente supostamente idilico ou histérico
para a atualidade das imagens contemporaneas, como se toda a paisagem fosse vestida por esses
tons tecnologicos, revestindo as composicdes de uma certa artificialidade. E como se o artista
relembrasse que, no fundo, ha os pixels; por detrds da representagdo do mundo hé indices
matematicos — algo que se conecta também aos seus trabalhos sobre composi¢des abstrato-
geométricas. Mas se, por um lado, as obras revelam os pixels que compdem todas as imagens,
sdo estes que parecem desejar cada vez mais se tornar a propria paisagem do mundo. Um artista

ndo indigena, como um tecno-xama-futurista, que se contamina e se afeta por essas alteridades

resistentes, construindo novas paisagens para o pais mediante o poder da pintura.

Realizada do alto da serra fluminense, no atelié do artista em Petrdpolis, a obra de
Tiago Rocha Pitta Incéndio no museu (2021) registra uma catastrofe — um dos maiores crimes
do descaso do poder publico com bens culturais e pedagogicos no Brasil contemporaneo. O
Museu Nacional, depois de servir de palco para varias atribui¢des e fungdes, abrigava um espaco
museografico com um acervo inestiméavel, feito sobretudo de artefatos recolhidos de populagdes
indigenas brasileiras, além de ser sede de prestigiosos cursos de pds-graduacdo do pais.
Apreendida de longe, a paisagem deslumbrante do Rio de Janeiro ¢ interrompida pela fumaga,
rastro e materialidade da tragédia. O artista se utiliza da técnica ancestral do afresco, realizado

sem tinta nem cola, contando apenas com o pigmento mineral sobre a superficie de cal e areia.



Diferentemente da pintura a 6leo, que pode ser carregada como mercadoria, os afrescos sdao

normalmente identificados a um lugar, aos quais permanecem indissociados.

Imagem 18 — Thiago Rocha Pitta, Incéndio no museu, 2021
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Nascido no ano 2000, Johny Alexandre Gomes, o Jota, ¢ um jovem artista carioca,
que vive no Complexo do Chapadao, suburbio da zona norte do Rio de Janeiro. Ainda na escola,
Jota comegou a desenhar em seus cadernos, com o objetivo de se iniciar na profissdo de tatuador.
Aos 18 anos, passou também a pintar com tinta de papelaria em suportes que tinha a disposi¢ao,
como papeldo e capas de caderno. Depois, desenvolveu pinturas sobre fragmentos de madeiras
descartados, encontrados nas ruas do bairro onde vive. Com o valor recebido com a venda desses
primeiros trabalhos, descobertos por curadores e galeristas por meio de sua pagina no Instagram,
Jota comegou a adquirir telas e material para tinta a 6leo. Em uma espécie de cronica visual, o
artista autodidata flagra em suas pinturas o seu ambiente familiar, amigos, a cena do funk e do
passinho, a violéncia avassaladora do Estado e das milicias, os conflitos, injusticas e violéncias
de seu entorno, sempre tomados a partir de uma perspectiva singular, mostrando a
simultaneidade dessas experiéncias no local onde mora. Na tela Davi e Golias (2021), vé-se o
proprio artista e seus amigos e parentes em um momento de luta amistosa. Um dos personagens
da brincadeira ¢ Davi, irmdo de Jota, que se entrelaga ao amigo no chao. Ao longe ¢ possivel
perceber, num fragmento da tela, a sutileza dos brancos nos postes de luz iluminando a vista da
paisagem do Chapadao, muito distante de qualquer cartdo-postal carioca, em uma inversao das
tipicas pinturas sobre morros da cidade, representados desde dentro de uma comunidade

periférica.

Imagem 19 — Jota, Davi e Golias, 2021
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Imagem 20 — Tiago Sant’Anna, Rota de fuga, 2021
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Todas as paredes da sala “Contrapaisagens” foram organizadas a partir de uma
provocagdo vinda de um trabalho de Tiago Sant’Anna, Rota de fuga, que imprime em uma
espécie de bandeira negra a frase “a linha do mar sempre esta na altura dos seus olhos”. Além
do sentido geométrico e poético, ¢ importante lembrar o que esse horizonte distante pode ter
simbolizado para muitas populagdes escravizadas que viveram no Brasil. A faixa desenha a
linha do horizonte, sempre “a altura dos seus olhos”, frase que costura também uma imagem,
mesmo que mental, sobre os nossos olhos. Esse ponto enigmatico, marcado pelo encontro entre
céu e oceano, ¢ um tema recorrente tanto na filosofia quanto na historia da arte, especialmente
no género da paisagem que estamos debatendo aqui. Apos essa linha, uma maneira especifica
de pensar e agir ¢ constituida. O chamado ocidente moderno desenvolveu suas representagdes
de paisagens fundamentadas nesse paradigma dualista, que reforga separagdes essenciais para
sua ontologia: céu e terra, etéreo e terreno, sagrado e profano. Nesse trabalho, o artista remete a
outro conceito imponderavel, que importa a ele, a seus antepassados e a todos nos: os planos

dissidentes das pessoas escravizadas, que viam na fuga uma forma de resisténcia cotidiana, e,
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no horizonte distante, um plano de esperanga, uma utopia possivel. O tecido leve, que se curva
delicadamente, interrompe a estabilidade da linha horizontal e serve como suporte para a frase
bordada em branco. Carregando esperanca de outros tempos, essa obra nos fala sobre fronteiras

e formas, possiveis e impossiveis, de atravessa-las.

Imagem 21 — Pedro Victor Brandao, Sem Titulo #32 (Desigualdade de renda antes da
tributagdo com sobreposicdo de coeficiente de Gini - Brasil - 2000-2019), 2022



87

msﬂﬂ.’f

4
Ei
T

32

-
=l
L

Y.

=
2=
=

Pedro Victor Brandao realizou uma paisagem radicalmente concreta a partir de
graficos de indicadores de concentraciao de renda no Brasil, como o coeficiente de Gini. Como
se sabe, a mais flagrante contradicdo social no Brasil ¢ a sua abissal concentracdo de renda e
riqueza. Desde 2019, o artista vem criando a série Totalidades, em que transmuta indices de

pesquisas socioecondmicas para a superficie de uma tela. Cada tom da tinta acrilica demarca os
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montantes estatisticos. Com isso, Branddo pesquisa a propria estética dos graficos e suas
escolhas.

A legenda desses graficos-pinturas ¢ revelada na lateral do chassi, sublinhando os
aspectos formais dessa maneira de apresentar informacdes. A paleta e as curvas, além do Gini-
horizonte, reforcam o aspecto de paisagem da composi¢do, com volumes que lembram
montanhas que se sobrepdem, cujo relevo ¢ formado por variagdes topograficas muito sutis,
quase planas. Como se sabe, o Brasil ¢ formado por solos de formagdo geoldgica antiga, por
isso a auséncia de grandes picos e variagdes de altitude. Do mesmo modo, a sua composi¢ao de
grupos de renda se mostra como algo consolidado, solidificado, praticamente imovel.

A obra de Brandao ilumina a centralidade dos graficos como uma das imagens mais
expressivas da comunicagdo contemporanea. Realizados por um trabalho criativo de traducao,
convencdo e codificacdo que depende de escolhas formais e operagdes de quantificagdo
convertidas em desenhos, os indicadores e suas diferentes formas de visualizagao de dados sao
também parte da constru¢do do problema. Essa espécie de performatividade estética dos
graficos, que povoam o jornalismo e o imaginario global com formas e nimeros abstratos,
distantes de realidades difusas e experimentadas por aqueles diretamente afetados, simplificam
vidas concretas e complexas de injustica, devir e resisténcia.

Brandao escolhe pintar essa obra Sem Titulo #32 (Desigualdade de renda antes da
tributagdo com sobreposi¢do de coeficiente de Gini — Brasil — 2000-2019) (2022) com uma
sequéncia de cores proximas — diferente dos tons primarios normalmente utilizados para facilitar
a visualizacdo dos dados —, relembrando a técnica do esfumagado, ou sfumato, desenvolvida na
tradicdo da pintura para dar tridimensionalidade a superficie pictdrica. Mesmo que em
momentos particulares, como no ciclo politico progressista entre 2002 e 2016, houve avangos,
como mostra a linha do indice Gini na tela, em todos os periodos da historia do pais a
desigualdade ¢ abissal.

A nossa impressao, ao ver esses dados pintados, ¢ que se entendéssemos esses niveis
para o passado, eles se manteriam parecidos, até chegarmos em 1500, quando, em sociedades
da abundancia, que se recusaram em traduzir diferencas em desigualdades, como as amerindias
que habitavam esses territorios, o grafico perderia completamente o sentido. Essas pesquisas
quantitativas produzem um corte no tempo de histdrias e legados coloniais, ligados a formas de
dominagdo e exploracdo econdmica de elites, através do latifindio, da escravidao, com papel
reduzido do Estado em garantir uma melhor distribuicdo desses totais, o que estrutura a

economia brasileira até hoje.
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Imagem 22 — Autoria desconhecida, Pintura rupestre no Parque Nacional Serra da Capivara

(Piaui), circa 10.000 a.C.

Neste nucleo, “Contrapaisagens”, conectamos o conjunto de paisagens
contemporaneas nas paredes, organizadas em torno do paradigma geométrico da linha do
horizonte, explicitado pela obra-frase de Sant’Anna e embaralhado pelo espelho de Alys, a
producdo de outros grupos sociais de periodos longinquos, os quais representaram seu entorno
fora do paradigma bidimensional moderno da paisagem — a mais antiga obra em exposi¢ao &,
na verdade, um registro fotografico de pinturas rupestres na serra da Capivara.

Desse modo, esse conceito de paisagem ¢ proposto a ser ampliado aqui de forma
poética, buscando abarcar outras formas artisticas, de representagdo e de objetos, fora do género
e daquilo que se concebe como a convencdo da paisagem, para se pensar a relagdo humana
através da fabricacdo material a partir daquilo que lhe extravasa, do ambiente, dos seres além
do humano. Assim, propde-se nessa sala a inclusdo de certo material arqueologico, com
liberalidade estendendo a ideia de reflexdo sobre o entorno para fora dos marcos institucionais,

historicos e até formais do que se concebe como propriamente uma paisagem nas artes visuais.
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O objetivo ¢ atravessar o limiar colonial, sobretudo da maneira como se deu a propria
colonizacdo visual — lembrando que a primeira pintura a 6leo no territdrio brasileiro foi,
justamente, uma paisagem pintada por um artista holandés, presente também aqui nessa sala.
Quais tipos de tensdo o material visual arqueoldgico produzido aqui no periodo anterior a
colonizacdo justaposto a uma obra como de Post podem gerar?

Assim, ao centro da sala “Morta”, propde-se um conjunto de esculturas realizado
em distintos pontos do territorio, o qual revela outras formas, anteriores a invasdo europeia, de
se conceber a representacao daquilo que extravasa os humanos, com base nos ambientes, seres
e rituais que diferentes povos travaram relagdes, usos e contemplacdes a partir da producao de
objetos. Inclui-se entdo, na mostra, pequenas e brilhantes muiraquitas, feitas como talisma de
pedra verde, que atestam e sobrevivem no tempo para contar como os cagadores as levavam
para a caga ao pescogo, acreditando que trariam boa sorte e felicidade ao guerreiro. Além delas,
mostramos esculturas liticas do Sul do pais e marajoaras do Norte, que se assemelham pela
maneira com a qual reproduzem formas animais em pedra e ceramica. Esses objetos, e o proprio
espago da caverna, mostrado na fotografia da pintura rupestre de mais de 10 milénios atras,
contrastam-se aos enquadramentos produzidos pelos suportes bidimensionais da tela, da
fotografia ou até mesmo dos desenhos, outras traducdes possiveis de uma arqueologia da
paisagem do territério depois chamado de Brasil.

A exuberante plasticidade da cerdmica marajoara figura entre os aspectos mais
difundidos, mundialmente, da vida material indigena pré-colonial. Produzidos
aproximadamente entre os anos 400 e 1300 d.C. por populagdes que habitavam a ilha de Marajo
¢ seu entorno, no atual estado do Para, esses artefatos fazem referéncia as transformagdes de
corpos, bem como as relagdes estabelecidas entre humanos, animais, outros seres € 0s espagos
que eles ocupavam. O exemplar aqui exposto integra um dos estilos mais tipicos, em que o
acabamento de superficie se destaca pelas incisoes, excisdes, englobe e pintura, nas cores branca
e vermelha. Além dos tragos antropozoomorfos e zoomorfos — como a cabega de passaro —,
observados na morfologia do objeto apresentado, os padrdes iconograficos marajoaras também
fazem constante referéncia a animais (escorpides, lagartos, serpentes), os quais se entrelagam
com motivos aparentemente “geométricos”, mas que sdo alusivos a distintos espacos, tempos

ou planos alcancados nas atividades rituais.

Imagem 23 — Autoria desconhecida, Urna funeraria, 400 a 1350 d.C.
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De terminologia derivada do tupi (miraki ta), os muiraquitas sdo artefatos liticos em
forma de animais, com uma predominancia de objetos que figuram sapos ou ras, confeccionados
com orificios usados para pendura-los ao pescoco ou fixa-los como parte da indumentaria. A
relacdo dessas pecas com as lenddrias guerreiras amazonas ¢ amplamente citada na
documentacao historica desde a cronica seiscentista do frei Gaspar de Carvajal, que navegou
junto ao explorador espanhol Francisco de Orellana em dire¢do a foz do rio Amazonas. As
referéncias a esses poderosos amuletos, supostamente originarios do rio Nhamunda-Marapuera
(afluente do Trombetas), também atravessaram séculos de producdo literdria até serem
popularizados no romance Macunaima (1928), de Mério de Andrade. Em geral, os muiraquitas
sdo confeccionados em pedras verdes (nefrita, jadeita, serpentinita, amazonita) e circulavam,
sobretudo, por populacdes indigenas pré-coloniais que ocupavam as regides do baixo Tapajos e

do baixo Amazonas a partir do século 11 d.C.
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Imagem 24 — Autoria desconhecida, Muiraquita, sem data

Conhecidos como zodlitos, apresenta-se aqui ao centro da sala também pegas liticas
polidas que evocam animais tipicos da fauna costeira, como passaros, tubardes, arraias e peixes,
e que apresentam uma concavidade central em uma das faces. Esses sdo artefatos sempre
associados aos contextos dos sambaquis do litoral meridional sul-americano. Os sambaquis sao
estruturas construidas em concha, areia e terra, algumas delas chegando a mais de 60 metros de
altura. No Brasil, s3o geralmente encontrados nas regides Sul e Sudeste, mas ha registro de
sambaquis fluviais no Maranhdo e no baixo Amazonas. As populacdes sambaquieiras
desenvolveram complexos sistemas regionais de interacdo econdmica e cultural, que datam de
7,5 mil anos atrds. H4 uma tendéncia de relacionar os sambaquis a praticas ritualisticas e
funerérias, dada a presenca das concavidades no corpo dos artefatos — alusivas ao consumo de
algum alimento ou substidncia — e os contextos associados a sepultamentos em que eles

geralmente aparecem.

Imagem 25 — Autoria desconhecida, Sem titulo (Tubardo), sem data
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Concluimos esse conjunto de paisagens e contrapaisagens com uma das obras mais
emblematicas do artista Cildo Meireles, que demorou quase cinquenta anos para executa-la.
Mutagoes geogrdficas (1969-2015) é uma série de desenhos em que Meireles propde obras no
espaco, no espirito da land art, para alterar a geografia do pais com o uso de intervengdes
artisticas. Trata-se de concepgdes em que o territorio e a geologia ndo estdo dados, mas podem
ser apropriados e alterados pela proposicao do artista. Nesse caso, Cildo propde aumentar o pico
mais alto do Brasil, o da Neblina, com um objeto recebido das comunidades yanomamis que
vivem ao seu entorno, no Norte do pais. A paisagem, a topografia e a materialidade das
montanhas sdo pensadas em constante transmutagdo, entre for¢as geologicas, humanas ou nao.
A relagdo entre alto e baixo, entre o dado da montanha e o construido do objeto yanomami, o
modo como esse dado da geografia, o pico mais alto, também ¢ uma constru¢ao constante, nos
coloca nessa posi¢do, latitude, longitude e altura, de outra maneira. O trabalho se concretizou
em 2015, com a ida de uma expedi¢do concebida pelo artista, j& sem condi¢des de fazé-la
pessoalmente, e resultou numa série de fotografias e na obra finalizada, instalada, acoplada, no

pico, que protege e nos convoca para essa fronteira vertical no horizonte superior do Brasil.

Imagem 26 — Cildo Meireles, Arte fisica. mutagoes geograficas: fronteira vertical (Yaripo),

1969-2015
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Imagem 27 — Cildo Meireles, Arte fisica. mutagoes geograficas: fronteira vertical (Yaripo),

1969-2015
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Propusemos nesta sala e prologo para a segunda parte da tese, “Morta”, uma
proposicao de outra compreensdo de paisagem segundo obras selecionadas para esse didlogo
material e conceitual. Em seguida, propomos produzir uma reflexdo acerca de uma histéria do
género paisagem na arte € como essa primeira parte permite um olhar diferente na recuperagdo
dessa historia, a partir de outras perspectivas em relacao ao que seja o ambiente e a possibilidade
de materializar essa relacdo mediante diversos paradigmas, seja por meio da linha do horizonte
em paisagens bidimensionais, seja em outras formas de objetos. Essa justaposicao de obras, essa
curadoria, ¢ pensada como uma forma experimental de pensar o conceito de paisagem, suas
limitagdes e extrapolagdes. O exercicio curatorial como aqui pensado opera com um debate
antropologico de desestabilizar as categorias através da relacdo com o outro, nesse caso com
diferentes outros, artistas que ocupam posi¢des minoritarias, indigenas, negros € mesmo arte
rupestre. A alteridade vai se inserindo (num tipico dispositivo epistemoldgico da antropologia)
numa reflexdo que € experimental, pois opera com objetos propriamente € ndo com apenas com
conceitos ou interlocutores humanos — temas que serdo desbravados nos proximos capitulos,

tanto nesta como na proxima parte, “Viva”.
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2.2 A invencao da paisagem

Janelas, varandas e balcdes servem ha séculos como palcos para liderangas politicas,
reis, papas, ditadores e celebridades se relacionarem, mesmo que a distancia e assimetricamente,
com seus suditos e fas (Avermaerte et al., 2014). O gesto de colocar bandeiras, faixas ou cartazes
nos espaldares identifica publicamente o imoével com a posi¢do politica de quem 14 reside. A
janela, ou a metafora dela, ¢ o locus por onde se derrota o adversario politico, a chamada
“defenestra¢do”. Trata-se de um elemento associado ao doméstico e ao civil, mas derivado dos
fortes militares, por sua capacidade de possibilitar, simultaneamente, protecdo, visualizacdo e
ataque. A primeira janela preenchida com vidro remonta ao século 2 no Império Romano,
material desenvolvido com o intuito de conciliar isolamento ¢ luminosidade (Di Robilant ez al.,
2014). Uma das estratégias mais utilizadas pelos black blocks em manifestagcdes de rua ¢ a de
quebrar as portas e as janelas de vidro de agéncias bancarias, sem saquear nada.

Na histdria da arquitetura, as janelas delimitam a separagdo e a abertura permitida
e possivel entre o mundo interno e o externo as construgdes. Ha algumas situagdes especificas,
como nos templos funerarios, quando se considera desnecessario, ou até indesejavel, a sua
conexdo com o mundo dos vivos. Também em teatros, cinemas € em muitos museus, para o
controle de luz e preservacdo das obras. A maioria das construgdes pressupde, porém, de
diferentes modos, abertura(s) para fora. Se a arquitetura se constréi sob o paradigma do corpo
humano, as janelas sdo os olhos (Colomina, 2008, 2015). Quando ndo se fazem presentes, ou
ndo sdo suficientes, 0 ambiente € considerado claustrofobico, asfixiante, soturno. As janelas sdo
associadas a vida, a luz, a ventilacdo e a filtragem. Na arquitetura burguesa, sdo também o
espaco de contemplacdo, provendo uma vista, uma visdo de mundo, uma conexao fisica com
ele e até um escape para a imaginacao.

Essa membrana entre 0 mundo doméstico e o publico, permeéavel mas visivel, se
materializa mediante o desenho de cada tipo de janela e dos materiais a ela associados. Se a
abertura para o mundo externo nasce nos abrigos humanos como uma mancha disforme ou um
buraco, como no olho ou nas cavernas, ela se desenvolve e se consolida como retangulos.
Através deles, enquadra-se um trecho do que estd ao redor das edificacdes, paisagem que pode
ser vista parcialmente de dentro, e vice-versa — a vida de quem esté abrigado atras de cada janela
pode se delinear para quem olha de fora por meio dos recortes das molduras dos respectivos

caixilhos (Wisnik, 2018).
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Se a metéafora do olho como janela da alma ainda circula, mesmo que como cliché,
a pintura e a arte como janela do mundo também. Janelas e pinturas, a primeira como realidade
em movimento e a segunda como representacdo, se dispdem sobre a superficie interna dos
edificios. Nesse ponto, a histéria da arquitetura e a das artes visuais se encontram segundo um
procedimento similar de enquadramento contra a parede. A superficie retangular das telas se
desenvolve no contexto do Renascimento italiano, quando havia outros formatos possiveis e em
disputa, como o fondo (circular), muito utilizado, por exemplo, por Giovanni Bellini (1430-
1516), mas o retangulo ¢ até hoje hegemdnico. Os videos, por sua vez, também mantém uma
relacdo retangular com as cenas, os frames. Toda a arquitetura, ainda que por oposicao, também
estd profundamente marcada pelo paradigma dos angulos retos. Embora majoritariamente
retangulares, assim como os suportes das pinturas e os ambientes em que ambas se instalam, as
janelas ndo sdo neutras, tampouco iguais. Janela ¢ fun¢do, mas também ¢ forma.

Desde os anos 1980, no contexto do primeiro ciclo do neoliberalismo e do capital
financeiro, foram construidos mundialmente muitos prédios espelhados e, mais recentemente,
cobertos por superficies mais ou menos translicidas, que transformaram os edificios em caixas
de reflexo e de luz, visando tornar a janela, em principio, obsoleta. Muitas vezes nesses projetos,
ndo ha a possibilidade de sequer abrir as membranas que os revestem, controlando-se toda a
luminosidade com persianas e cortinas internas, e toda a climatizagdo, com ar-condicionado. A
janela em tese seria aos poucos superada pelas fachadas continuas, cortinas de vidro, que nao
enquadrariam mais nada, bem em consondncia com o espirito relativista e anti-historico pds-
moderno.

Entretanto, as janelas parecem se reafirmar como dispositivo estrutural das politicas
de representacdo contemporaneas. Até mesmo o mais conhecido sistema de uma das maiores
empresas de informatica do mundo se chama Windows — cuja imagem cléssica de fundo de tela
¢ diretamente inspirada em um enquadramento de uma paisagem ideal; também nas
concorrentes se utiliza o mesmo termo ao se navegar por superficies retangulares que se
sobrepdem. Até mesmo nas manifestacdes politicas brasileiras dos ultimos anos foi por meio
das janelas, virtuais-reais, que muitos foram atravessados pela promessa de uma maior
horizontalidade e simetria entre o povo e o poder, criando novos paradigmas do que seja
manifestacdo e participagdo, alterando a equacdo de forgas politicas do pais — a politica das
janelas. A janela ¢ anterior a pintura, mas posterior a politica, esta parece ser a estrutura
organizadora dos desenhos formais daquela, com profundos efeitos nas vidas dentro e fora dos

caixilhos.
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Imagem 28 — Eduardo Berliner, Janelas, 2022
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Imagem 29 — Laura Belem, 4 casa desconhecida, 2012
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Imagem 30 — Iran do Espirito Santo, Janela reflexiva, 2022
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Em um longo periodo, categorizado pela historiografia como moderno (Argan, 1992

[1970]), desde o século 15 e especialmente do 16 em diante, as artes visuais foram marcadas
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por um processo de reducao do tamanho e transformacao das tematicas dos quadros. O sentido
principal da circulagdo de obras de arte passou a ser a sua exposi¢ao nos espacos internos das
residéncias de seus compradores, ao passo que a hegemonia sobre a circulacdo das obras se
deslocou das encomendas do Estado e da Igreja para as regras de mercado. Essa nova classe
social consumidora de arte, a burguesia, habitante das cidades, poderia assim ornamentar a sua
casa com imagens, como janelas para o mundo externo, que, somadas ao paisagismo de seu
entorno e ao proprio urbanismo dos bairros em que viviam, possibilitavam a convivéncia de
certas expressoes do que se concebe como natureza em meio a vida urbana que se estabelecia.
Ademais, a obra ascendia como valor de troca, como uma mercadoria, um papel ou investimento
qualquer, que podia, inclusive, valorizar-se com o tempo, uma reserva de valor, uma posse ou
uma propriedade.

Enquanto representagdo, o interesse por temas €picos, religiosos ou histéricos foi
progressivamente substituido pelas descri¢des do banal, do corriqueiro, de um mundo observado
pelos pintores, seja humano, vegetal ou rural (colonial), configurando os trés géneros classicos
da pintura moderna: retrato, natureza-morta e paisagem, respectivamente (Alpers, 1999 [1983];
Laneyrie-Dagen, 2006)*. Esse paradigma foi estabelecido pela pintura holandesa do século 17,
regido também percursora das atividades mercantis e capitalistas (Braudel, 1987 [1985]).

Segundo Schama (1996, p. 20), a propria palavra “landscape’ teria entrado na lingua inglesa no

* Desde a Era Cristd, os géneros da pintura grega submergiram, e a maior parte das pinturas se fixou em motivos
sacros. Nos séculos 14 e 15, comegaram a surgir os trés géneros da pintura: retrato, natureza-morta e paisagem, os
quais se consolidaram a partir do 16, variando em predominéncia de acordo com o contexto das localidades em
que se desenvolviam. Com o tempo, alguns artistas se tornaram especializados em algum desses géneros. Por
exemplo, Rembrandt era um retratista famoso e, apesar de retratar cenas historicas e religiosas, recusava-se a pintar
paisagens; ja Poussin, retratista e pintor de cenas historicas, ndo pintava paisagens. Essa especializag@o ocorria por
um longo estudo das formas pictdricas que os formavam e suas preferéncias, ou de acordo com o que era social e
economicamente valorizado em seu contexto. As religides influenciaram muito essas especializa¢gdes. Em locais
atingidos pela Reforma, cenas religiosas foram proibidas, abrindo um amplo campo para a exploragao dos retratos
e das naturezas-mortas. Laneyrie-Dagen (2006, p. 9-14) mostra que, ainda que essa especializa¢do parega certa na
analise das produgdes dos pintores, nem todos restringiam suas produgdes a um género. Segundo a autora, foi nos
séculos 15 e 16 que os autores preocupados com a pintura comegam a definir tipologias e hierarquias. Entre eles,
Alberti e Leonardo, os quais preferiam pinturas que fossem “completas”, figurando cenas, paisagens e pessoas,
normalmente elevando a um sentido religioso ou histdérico. Mas a valorizagdo da proximidade da pintura com o
“real” fez com que esses mesmos autores definissem formas de melhor desenvolver cada tipo de acordo com o que
fosse proposto retratar, apontando para as primarias divisdes dos géneros classicos da pintura. Ao longo do século
18, a influéncia da arte sacra entrou em crise irreversivel, e a importancia dos géneros da pintura se cristalizou.
Porém, nos dois séculos subsequentes, essas divisdes foram questionadas até ser deixadas de lado, como de menor
importancia para os desenvolvimentos pictoricos. A especializagdo dos artistas por tipologias de pintura comegou
a ruir, ainda que muitos continuassem a defender uma ou outra superioridade idealizada, muitas vezes nao
traduzida, nas suas praticas de pintura, de um género ou outro, como, por exemplo, Matisse na defesa da
sublimidade do retrato. Segundo Schwarcz (2003, p. 19), na Academia Imperial de Belas-Artes brasileira, heranga
da miss@o artistica francesa no inicio do século 19, o mais nobre dos gé€neros ainda seria o historico, seguido pelo
retrato, pela pintura de género, paisagem e, por fim, a natureza-morta.
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século 16, procedente da Holanda. Significava tanto uma unidade de ocupag¢do humana, uma
jurisdi¢do, quanto qualquer coisa que pudesse ser o aprazivel objeto da pintura.

Para Andrews (1999, p. 201), a paisagem dentro da pintura ¢ um género que se
dedica a representacdo do meio rural, gerando uma experiéncia visual prazerosa sobre a
natureza, ambientes idilicos onde ndo pareceria existir espaco para a infelicidade ou para o
conflito das paixdes humanas, constituindo espacos pictoricos profundamente idealizados
(Schwarcz, 2008, p. 75). Segundo Cauquelin (2000), diferentes processos de enquadrar a
“natureza”, em suas diferentes formas de apari¢do, marcaram a historia da pintura de paisagem
na modernidade, que passou a ser percebida pela perspectiva do quadro, um “colocar a vista”
encenando os elementos do ambiente e inventando, mediante uma pratica pictorica que informa
nossas categorias cognitivas e percepgdes espaciais, um modo de ver com aparéncia de

representagio:

A pintura da paisagem ¢ a arte do enquadramento e da composi¢do, [...]
formando e garantindo os quadros de uma percep¢do comum. [...] A paisagem
ndo ¢ natural, mas ao prego de um artificio permanente. [...] A constitui¢do da
paisagem em natureza foi o trabalho de longos séculos de preparacdo, da
Grécia a Renascenga. (Cauquelin, 2000, p. viii-12 — tradugdo minha)

Assim, segundo essa autora, na modernidade, através de praticas de criacdo,
composicdo e enquadramento, a natureza foi constituida como equivalente a paisagem,
fundando uma certa ordenacao de valores e a propria percepcao de um mundo supostamente
natural por meio dos quadros. Essa tensdo entre controle, razdo e enquadramento versus
vitalidade, expressdes e transformagdes do natural organiza, de certo modo, o pensamento
filosofico e a pratica artistica no ocidente (Duarte, 2012). O vivo se torna, supostamente, morto;
a natureza se torna paisagem, isto ¢, restrita a um certo tipo de representagdo pictorica e de
enquadramentos definidos por valores e relacdes local e historicamente determinadas.

Ha na Europa, desde o século 17, o desenvolvimento de uma sensibilidade afetiva
ligada a generalizacdo do olhar cientifico sobre o universo, em busca da verdade oculta sob a
aparéncia banal das coisas e contra o senso comum que se relaciona a sentimentalizagdo do
mundo privado, o que Duarte (2014) chama de “estetizacdo da natureza”. Segundo o autor, o
ocidente, através da valorizacdo da constituicdo de um ambiente intimo doméstico que se
relacionasse a natureza, ou, nos seus termos, no seu modo ‘“jardim”, transformou
progressivamente o mundo “natural” em “paisagem”, esta tltima imbuida de simbolos, sentidos
e percepgoes. Floresceram, nesse momento, as “artes ambientais” — que englobavam também

arquitetura, urbanismo, paisagismo, jardinistica, decoracdo de interiores, mobilidria, cenografia,
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artes graficas, design, moda, joalheria, cosmética, culinaria —, o que corresponde ao conjunto de
atividades de cunho estético que se desenvolveram informadas pela estratégia conceitual e
sensorial da coloca¢cdo do mundo em “paisagem”, isto €, a natureza sob o controle cientifico e
estetizante.

Para Duarte, as artes visuais, em sua matriz europeia, foram concebidas como
formas de enquadramento, controle e decodificagdo da natureza, em que o humano ¢ parte, mas
que pode, através da atividade intelectual, se desprender e apresenta-la com certo grau de
externalidade, como uma paisagem ou uma janela de um mundo exterior*. As artes, assim como
as ciéncias, foram desenvolvidas como modos de conhecer, controlar e representar o mundo das
percepgoes sensiveis. Desse modo, certa concepgao do que seja a natureza — no sentido de como
se pensa o universo, definido como um todo, um mundo organico determinado por regras
proprias, isto ¢, regido pelas mesmas causalidades, conectando tudo e todos em todos os lugares
animados por certas forcas cujo sentido pode ser apreendido e descoberto (Wulf, 2016) — foi
também “inventada” no século 17, periodo do auge da pintura de paisagem.

As pinturas de paisagens foram muito influenciadas também por movimentos
artisticos concomitantes as primeiras viagens de artistas europeus a territorios colonizados. Vale
destacar que esses desenhos de paisagens de viajantes, apesar de incorporarem técnicas e
perspectivas das pinturas de observagao feitas na Europa, antecederam a pintura académica de
paisagens, podendo-se dizer que esses movimentos se relacionavam, influenciavam e se
desenvolviam de modo paralelo. Ou seja, as vistas produzidas nas ex-colonias inventavam uma
forma de representar, a0 mesmo tempo que sua composi¢ao era mediada por desenvolvimentos
e concepgdes europeias do que seria esse tipo de pintura. A arte holandesa do século 17 € a que

mais apresentava relacdes de desenvolvimento conjunto com as paisagens dos viajantes, ja que

* Diegues (1994) argumenta que a ideia de uma natureza intocada € uma construgdo social € cultural, influenciada
por ideologias e interesses politicos. Ele destaca como essa ideia molda as politicas de conservagio e apresenta a
nocdo de natureza intocada como um mito da romantizagdo de um estado de natureza em que ndo haveria
domesticagdo, contato humano, apenas a harmonia natural. Antes desse mito do “wilderness”, a ideia da
domesticagdo da natureza era o centro das discussdes. O autor desafia a visdo romantica de que a natureza existe
em um estado puro e intocado pela interferéncia humana. Ele demonstra como os seres humanos tém
desempenhado um papel significativo na transformagio e moldagem dos ambientes naturais ao longo da historia
e explora a complexidade das interacdes entre comunidades humanos e o ambiente, destacando as diversas
maneiras pelas quais os seres humanos se relacionam com a natureza, incluindo praticas de manejo e uso
sustentavel dos recursos naturais. Analisa como o mito da natureza intocada influencia as politicas de conservagao,
muitas vezes ignorando os conhecimentos e praticas das comunidades locais e marginalizando as populagdes
tradicionais que dependem dos recursos naturais e que desenvolvem outros tipos de vinculo com os territorios e
seus elementos considerados naturais. Poderiamos conectar a esse argumento a arqueologia contemporanea
amazonica (cf- Neves, 2022, entre outros) e a compreensdo de que a floresta amazonica ¢ fruto de séculos de
manejo, agao e cultivo humano, e ndo um ambiente intocado, selvagem, proximo de uma concepgao neorromantica
de natureza.
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possuia um carater supostamente mais descritivo e de tentativa de imersdo nos sentimentos que
o mundo causava no pintor, ao contrario das pinturas ditas narrativas italianas, por exemplo.

Os sentimentos de terror, do magnifico e do esplendor da natureza, da busca pela
diversidade e pelo exotico sdo, portanto, o centro de muitos quadros de paisagens do periodo
das viagens naturalisticas pelo Brasil. A influéncia de Humboldt, um dos fundadores da ciéncia
moderna, entre os artistas que pintaram aqui naquele momento fez com que muitos viajantes
adotassem o registro iconografico da vegetacdo como o modelo de suas obras e forma mais
eficaz de representar o mundo natural com o qual entravam em contato. Isso também rompia
com uma tradi¢do europeia mais concentrada nos registros geologicos das paisagens, o que nao
significava que as formacdes rochosas e de relevo haviam sido excluidas dos desenhos e pinturas
desses viajantes oitocentistas, pelo contrario.

Mas, vale sublinhar que a prevaléncia da vegetacdo nessas primeiras paisagens
superava até a presenca humana, esta quase totalmente omitida e retratada poucas vezes (muitas
delas como familias tentando sobreviver em meio a floresta ou vivendo em perfeita harmonia
com o meio natural) — como vimos na obra de Post. E como se, no lugar de grandes monumentos,
0 continente americano apresentasse grandes florestas. Trata-se de uma reconfiguragdo do
continente como representante da propria natureza, produzida em didlogo com a filosofia
naturalista do periodo, constituindo uma certa formagao arquetipica da ideia das Américas como
meio natural. A vegetacdo assumia, desse modo, uma prevaléncia nas paisagens, pois era ela
que dava forma aos quadros, conteudo e estrutura, como se o vegetal fosse a propria paisagem.

No caso brasileiro, segundo Schwarcz (2003), foi justamente por isso que a
paisagem era o artifice central da nacionalidade em termos romanticos no século 19, uma criagdo
mistica de uma tradicdo imagética que desse conta da exuberancia das vistas locais, prontas para
a suposta civilizagdo®. A autora mostra como essa passagem da natureza a paisagem foi
introduzida no Brasil a partir de modelos desenhados no exterior. Com a chegada da Familia

Real em 1808, instaurou-se no Rio de Janeiro, simultaneamente, a Academia de Ciéncias, a de

SE desse modo que se faz uma espécie de reinvengio da histéria, reconstituindo juntamente o inicio da colonizagio
brasileira através das pinturas historicas, género que se consolidou em meados do século 19 no Brasil com inicio
na Academia Imperial de Belas-Artes, com obras, muitas vezes, comissionadas pessoalmente pelo imperador dom
Pedro I (1825-1891) com o objetivo de criar uma certa narrativa para a fundagdo do pais. Tratavam-se de pinturas
ndo apenas sobre fatos pretéritos — como a primeira celebracao cristd no territorio depois chamado de Brasil —, mas
também a partir de historias, isto ¢, sdo tradugdes visuais de cenas literarias. No caso da obra de Victor Meirelles,
por exemplo, uma cena presente na carta de achamento do Brasil (1500), de Pero Vaz de Caminha. O artista
académico criava a sua versdo visual a partir do curto relato da cena, acabando por consolidar uma mitologia
corrente sobre o “descobrimento” e a colonizagdo: a passividade dos indigenas nativos, a catequizagdo e a
domesticagdo facil e eminente, a civilizagdo contra a barbarie. Essa imagem do primeiro contato seria reproduzida
a exaustdo em todo tipo de midia, ensinada aos brasileiros desde a infancia, confundindo o fato com a sua criagdo
imagética a posteriori, séculos depois do suposto “fato” histérico. Cf. Schwarcz; Stumpf, 2021; e Giufrida, 2022.
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Belas-Artes e o Instituto Historico e Geografico Brasileiro®. Se, apos o século 16, ha um
predominio do humano sobre o divino, com o iluminismo e os artistas viajantes, o humano se
sobrepde as outras espécies, e a pintura ¢ artifice fundamental dessa passagem.

A natureza €, assim, transformada em paisagem com base em marcadores europeus,
que colocavam os vegetais e nativos como monumentos a serem observados, mesmo que a
revelia de qualquer indignagdo com as formas de explora¢dao do trabalho. Enquanto que, nas
terras altas do Peru, a monumentalidade era dada pela arquitetura, aqui a propria “natureza” e
seus nativos eram monumentalizados’. A valorizag¢do do pitoresco da paisagem e das gentes, do
tipico ao invés do genérico, encontrava, no indigena, o simbolo privilegiado e, nos tropicos, seu
“lugar natural”. A natureza brasileira também cumpriu funcdo paralela. Se ndo tinhamos
castelos medievais, igrejas da antiguidade ou batalhas heroicas a serem lembradas, possuiamos

“o maior dos rios, a mais bela vegetacao tropical:

[...] o artista chegava ao Brasil trazendo seu repertério cultural e uma nogao
particular de paisagem pitoresca, nomeadamente marcada pela lembranga da
Arcadia italiana que conhecera, pelo romantismo europeu que o inspirava, pelo
modelo holandés que ele tanto apreciava e pela influéncia do neo-classismo
que lhe garantia a sobrevivéncia. (Schwarcz, 2008, p. 17)

H4, dessa maneira, a construcdo, segundo Schwarcz (2008, p. 8), de uma
“verdadeira mitologia com relacdo a natureza brasileira”. Ou seja, as artes produzidas e
importadas ao Brasil eram centrais dessa constitui¢do da natureza como paisagem. A ideia de
que se estava descrevendo algo que se estava apenas testemunhando quando, na verdade, se

estava inventando (na se¢ao seguinte complexificaremos, com Roy Wagner, esse termo), a moda

¢ Por outro lado, as préticas, os resultados e as materialidades, tanto nas artes como nas ciéncias, foram
historicamente organizados em categorias e espagos distintos. Isso aparece na divisdo dos departamentos
universitarios, nas subdivisdes entre objetos e sujeitos de conhecimento — por exemplo, os humanos seriam
responsabilidade da antropologia estudar, e as plantas e o ambiente caberiam a ecologia e outras ciéncias da
natureza. Ou, no que concerne as artes, basta visitar qualquer capital europeia para testemunhar a divisdo dos
museus na modernidade: as plantas armazenadas em estufas (jardim botanico, em muitas cidades localizados em
volta dos museus); os animais no zooldgico; a cultura material dos outros povos (em geral saqueados de antigas
colonias) dentro dos pavilhdes de historia natural e museus etnograficos; os museus (muitas vezes antigos palacios
da nobreza vencida) com a dita historia da arte. As divisdes entre a historia humana e da cultura é separada e
distinta da historia natural; e a arte, como excecao da primeira, se explicita nessa organizagao entre os museus, que
surge no contexto europeu do século 18 interligada a uma sociabilidade urbana e cosmopolita (cf. De L’ Estoile,
2007).

" Tsing cita a invengdo dos parques nacionais nos Estados Unidos em simetria aos grandes monumentos europeus,
o0s quais, no Novo Mundo, seriam as suas arvores e animais. A natureza selvagem iria, assim, ensinar e refrescar
o coragdo cosmopolita (Tsing, 2005, p. 96). Essas questdes que surgem, sobretudo, em contexto europeu (e norte-
americano) nos séculos 18 e 19, sdo bastante impactadas nas coldnias, paises que apresentavam uma grande
novidade e variabilidade de plantas e animais, bem como de populagdes indigenas, e, assim, um forte potencial de
se tornar territorio de estudos para biologos, ecologos, antropdlogos e de artistas, construindo-se no imaginario
global como territorios propicios para esses resgates sobre como conciliar o humano e seu ambiente em meio a
modernidade.
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do pensamento europeu, toda uma concepg¢ao de natureza como janela do mundo, exterioridade,
contemplacdo, divisdo, composicao e idealizagdo que era absolutamente circunscrita ao seu
tempo historico. As artes eram, nesse sentido, fundamentais nessa “inven¢ao” da natureza como
paisagem em territdrio nacional desde o século 19, em um certo retorno ao inicio da colonizagdo
no século 16, em que se retomava a fundacdo da pintura moderna e seus géneros para constituir
qual seria o género por exceléncia dessa colonia tropical: a propria paisagem?®.

Schama (1996) defende que os campos da natureza e da cultura ndo sdo separaveis
como o discurso ocidental pretende. A paisagem seria uma demonstra¢do disso. Nenhuma
pintura seria apenas a disposi¢do de elementos pictograficos de acordo com o ambiente
observado, mas carregaria uma série de sentimentos, emocgdes, valores morais, intengdes e
interpretagdes das cenas retratadas. Assim, as paisagens se constroem junto as dindmicas
sociais, as quais sdo, na verdade, indissocidveis daquilo que as telas, em principio, apenas
espelham (lembrando a obra de Alys e a presenca desses espelhos que envolvem o trabalho);
isto €, s6 por meio de associacdes, sentimentos e relagdes que essas paisagens podem ser
apreendidas em seus multiplos sentidos e contextos. Através dessas representacdes visuais, que
sdo também sociais, seriam criados e reproduzidos discursos imagéticos sobre uma certa
concepgdo de natureza (em transformagao).

Os mitos sobre a natureza, nos termos do autor, estariam no fundo das pinturas
aparentemente mais objetivas de paisagens. Desde a elei¢do de Jardins do Eden, como o
exemplo de Yosemite também apresentado por Schama, percebe-se uma certa identificacdo de
paisagens bucdlicas ou da agdo humana sobre esses dominios da natureza. O proprio ato de criar
uma representacao dessas “naturezas” ja seria uma forma de intervir sobre elas e de criar uma
imagem idealizada por alguém, pois as escolhas do artista em relagdo a composic¢do ou ao estilo
conformam a paisagem a acdo humana. Essas paisagens seriam, entdo, compostas por elementos
naturais visiveis e pelas lembrancas (ativagdo da memoria), sentimentos e toda uma série de

vinculos estabelecidos entre os seres em relagdo, podendo ser conscientemente criadas para

8 Ao mesmo tempo, os aparelhos coloniais (dos séculos 16, 17 e 18) e neocolonial (século 19) levavam consigo
artistas e antropologos para representar o outro, fosse ele personagem humano ou ndo-humano. Os pintores
viajantes, que, em geral, produziram pinturas de paisagens, assim como antropo6logos, participaram da
mundializa¢do de uma certa concepgao estética da representacgao pictdrica da natureza, muitas vezes representando
nativos bem como a fauna e a flora. O proprio Lévi-Strauss (1996 [1955]) descreve as paisagens brasileiras com
um misto de fascinio e de tristeza com a degradacdo que seria reflexo de uma desagregagdo também dos povos
indigenas, que perderiam seus modos de vida ao serem deslocados de seus territorios, os quais perderiam as
qualidades das paisagens vegetais consideradas como caracteristicas da vida social e natural dos tropicos (cf.
Baildo, 2022).
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gerar uma percepg¢ao, uma narrativa, um conjunto de virtudes de um determinado grupo politico
e social.

Desse modo, segundo esses autores brevemente apresentados — Alpers, 1999
[1983]; Schama (1996); Cauquelin (2000); Duarte (2012, 2014); Schwarcz (2003, 2008) —, a
pintura de paisagem participa de uma certa constru¢do de uma solida, mesmo que provisoria,
noc¢do de natureza entre os modernos. Essa concepcao, ainda que dinamica, firma-se em uma
constante relagcdo entre os efeitos dessas imagens criadas sobre o mundo supostamente externo
e representado pelo humano-artista. As pinturas de paisagem s3o receptaculos das
transformagdes sociais sobre concepcdes de mundo, sobre o lugar do humano frente ao seu
entorno, sobre concepgdes de nacionalidades e relagdes intercoloniais, entre o urbano e o rural.
Mas a moldura e concepgao impostas e ensinadas pelas Academias sobre o que seria premissa
desse género (e que repercute enquanto um certo clich¢ do que seria uma composi¢ao
paisagistica — a linha do horizonte, a propor¢do entre céu e terra, o azul e o verde, as dguas e
montanhas) conformam uma forma que, mesmo em movimento, age no sentido de reiterar
concepgoes de uma certa politicas da representacdao e do olhar. Essa espécie de ontologia, de
modo de ser paisagem, nos diz muito sobre a forma de compreender o entorno vegetal, animal
e, sobretudo, rural e distante, a partir de um olhar privilegiado que funda certo paradigma do
que seria a natureza entre os modernos, o que nos parece em disputa nas obras apresentadas no
nucleo “Contrapaisagens”.

Além do ja mencionado espelho de Alys, que envolve o entorno e o verso das
pinturas e desenhos em suas paisagens do fim do mundo, isso poderia ser visivel nas
apropriagdes de pinturas de Post feitas por Gamarra, escorrendo em vermelho na base das telas;
na obra de Zerbini, em que os vegetais, bases das commodities mais expressivas no comercio
externo brasileiro, s3o convocados para receberem espécies de retratos como protagonistas; ou,
até mesmo, na obra de Arruda, que cria uma espécie de arquivo desses monumentos vegetais
em processo de eminéncia da desapari¢do; ou ainda nos trabalhos de artistas indigenas, como
no MAHKU, em que, ao invés da observagdo de um suposto mundo estatico e visivel, é o
proprio invisivel das miragdes produzidas pelo manejo e conhecimento mitico da floresta que
da a ver sobre outras possibilidade de organizacdo de mundos. Procuraremos nesta parte 2 da
tese, “Morta”, pensar essas propostas dos artistas presentes nesses objetos como uma espécie
de contra-ontologia a ontologia modernista de paisagem, como discorreremos ao longo deste

capitulo.
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2.3 A invencio da “inven¢ao”

Por outro lado, considero necessario pensar se seria a cultura que teria inventado a
natureza através da paisagem, ou se a paisagem seria um mecanismo das variadas formas de
distribui¢do entre natureza e cultura, uma categoria dos modernos para se relacionar por meio
da fabricacdo de imagens em relagdo ao seu ambiente. Haveria a natureza como matéria bruta,
ou seria a propria paisagem uma materialidade constituida como concepgao particular do que ¢
a natureza, em detrimento de outras distribui¢des ontolégicas sobre o dado e o construido? Ao
justapor paisagens bidimensionais nas paredes com os objetos arqueoldgicos ao centro de
“Contrapaisagens”, procurei pensar em torno desse encontro violento entre viajantes e nativos,
em que se dd um embate entre formas de relagdo com o ambiente mediante a fabricacdo de
objetos e imagens. Esta exposicdo-tese visa contrapor esses objetos para pensar sobre a propria
fabricacdo do que seriam diferentes mundos para comunidades com bases dispares de
pensamento e pratica material, o que pode nos fazer pensar sobre o quao circunscrito ¢ o modo
paisagem de constituir a “natureza” entre os modernos.

Ao relacionar a invengdo dos géneros classicos da pintura moderna — paisagem,
natureza-morta e retrato — a invencao da propria ci€ncia, ambas em um tempo categorizado
genericamente como moderno, ndo pretendo essencializar nem a inven¢do nem o moderno,
tampouco a ciéncia. Se a modernidade inventou a paisagem, ou melhor, inventou a natureza por
meio da paisagem, também inventou a ciéncia, entre elas a antropologia, que nos permite rever
a construcdo desses mundos de conceitos em comparagdo. O que pretendo argumentar aqui €
que a arte e a antropologia ndo se dedicam a interpretar representagdes de mundos, como a
natureza em sua forma paisagem, mas disputar os regimes de existéncia dos proprios mundos.

As ciéncias modernas teriam reservado a invenc¢do ao campo da fic¢do, e, em
oposicdo, preferido termos como “compreender”, “descobrir” e “aplicar”. Wagner (2010
[1981]) fornece uma critica contundente a condenacao produzida por muitas frentes das ciéncias
humanas em identificar, na inven¢do, uma irrealidade, algo a ser desvendado e até superado. A
“inven¢do”, nos termos do autor, ndo € uma inveng¢do no sentido de que se cria do nada, mas da
elaboracdo e consolidacdo de uma convengdo. Para Wagner, a inven¢do ¢ uma estratégia
analitica do antropdlogo para descrever as invengdes de seu nativo. E um contato entre
invengoes ¢ criatividades, ou, em seus termos, de “modo[s] de simbolizacao diferenciante[s]”
(2010 [1981], p. 16).

Wagner carrega o termo “invencdo” de um sentido positivo (e ndo negativo, como

seria mais intuitivo, de algo que ndo existe, de uma fic¢do ou mentira) da possibilidade de uma
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base comum de comunicag¢do. Segundo o autor, a propria construgao dos significados relevantes
para qualquer tipo de situagdo social e de suas formulagdes cientificas deriva de experiéncias
sobre contextos e do ato de relacionar elementos. A invengdo ¢ a forma da nossa experiéncia e
do nosso entendimento compartilhado e convencional, por isso seus produtos precisam ser
tomados muito seriamente, de modo que se trate de realidades (Wagner, 2010 [1981], p. 123),
e ndo de representagdes. Nao hd uma verdade que ¢ externa. Sdo os proprios simbolos e as
formas de relacioné-los, controld-los, através dos quais construimos, inventamos a cultura — e,
simetricamente, a natureza, ja que “¢ impossivel objetificar, inventar algo sem ‘contrainventar’
o seu oposto” (Wagner, 2010 [1981], p. 86). Em didlogo com sua pesquisa etnografica entre os
melanésios, Wagner procura formular que ha outras realidades, e ndo simboliza¢des de
realidades, ou seja, tanto os simbolos como as proprias coisas variam.

Em certas passagens do livro, Wagner usa a imagem do artista e das artes para
pensar o exercicio proprio do antrop6logo. As referéncias de artista para Wagner sdo o pintor
holandés Pieter Bruegel (1525-1569), que objetificou suas visdes por meio do costume dos
outros, ou o também holandés Rembrandt van Rijn (1606-1669), ao externalizar o
comportamento e o carater dos sujeitos pintados em seus autorretratos. Vale reparar que, assim
como Lévi-Strauss, Wagner tem referéncia de artistas candnicos bem conhecidos,
diferentemente de outros autores, como Ingold e Latour como veremos adiante, que dialogam

de modo mais experimental com artistas de diversas praticas contemporaneas. Para Wagner,

o estudo ou representacdo de uma cultura nao consiste numa mera “descrigao”
do objeto, do mesmo modo que uma pintura ndo meramente “descreve” aquilo
que figura. [...] A invengdo ¢ “controlada” pela imagem da realidade e pela
falta de consciéncia do criador sobre o fato de estar criando. Sua imaginagao —
e muitas vezes todo o seu autogerenciamento — ¢ compelida a enfrentar uma
nova situagdo; assim como no choque cultural, ela é frustrada em sua inten¢ao
inicial e levada a inventar uma solugdo. [...] Seja na arte ou na antropologia,
os elementos que somos obrigados a usar como “modelos” analogicos para a
interpretacdo ou explicacdo de nossos temas sdo eles mesmos interpretados no
processo. (Wagner, 2010 [1981], p. 40-45)

Ou seja, para ele, na antropologia, assim como na arte, a objetificagao ¢ simultanea
ao proprio aprendizado. Sujeitos e simbolos estdo em um mesmo plano de realidade. A invengao
ndo tem a carga negativa como para o cientista. Pelo contrario, o artista inventa, assim como o
antropologo, controlado pela situacdo, for¢ado a dar uma solucdo para um problema que ¢
indissociavel a quem cria e ao objeto criado. Por isso, Wagner parece utilizar a metafora do

artista para o exercicio proprio da antropologia. A partir disso, propomos aqui, em conjunto com
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as ideias do autor, que cada objeto de arte pode ser analisado como um territério também
etnografico; ou seja, se uma analise antropoldgica de uma cultura ndo seria como a de uma
pintura, ndo poderia o objeto artistico ele mesmo ser compreendido como cultura, isto ¢, como
objeto da antropologia?

Complementando essas ideias de Wagner, mas mais explicitamente dedicado as
relacdes entre arte e antropologia, Ingold (2013) defende que o antrop6logo mire no “fazer”
[“making”] e na relagdo indissociavel entre pensamento, materialidade e gesto propria do mundo
artistico para repensar as suas praticas. O autor questiona o fazer antropoldgico como meras
“observagdes”, e, simetricamente, o objeto de arte como mero “resultado”, preferindo analisar
ambos como processos entre ideias e materiais. A invencao aqui € literal, ndo apenas conceitual
e textual. Ambas, antropologias e arte, segundo Ingold, devem ser pensadas como praticas de

conhecimento que se dao fazendo, no processo fisico, na pratica:

[...] mesmo que o fazedor tiver uma forma em mente, ndo € essa forma que cria
o trabalho, mas o engajamento com materiais. [...] Fazer, assim, é um processo
de correspondéncia: ndo a imposicdo de uma forma preconcebida em uma
substancia material crua, mas o desenho e o trazer a tona dos potenciais
imanentes em um mundo do tornar-se [...] dos seus materiais, reunindo e
seguindo as forcas e os fluxos que trazem seu objeto a fruigdo. E o desejo do
artesdo de ver o que os materiais podem fazer, em contraposi¢do ao desejo do
cientista em saber o que ele é. (Ingold, 2013, p. 22-31 — tradugdo minha)

O fazer artistico recuperaria, desse modo, para Ingold, o paradigma cientifico
ancestral ligado a alquimia. Uma ideia sobre a forma ndo ¢ imposta, ou representada, nos
materiais, mas cada ato de criar combina forma e conteudo, atualidade e potencialidade, gesto
e mente, cultura e natureza. As artes, assim como antropologia, sdo, para o autor, formas de
conhecimento em relagdo com materiais (ndo-humanos), performados, em movimento, por
fazer. O objeto de arte — e o texto antropologico — ¢ o que dura desse jogo de forgas que faz
emergir indistintamente as coisas da propria esséncia dos gestos em relagdo a materialidades
variadas, o texto como uma delas. Segundo o autor, devemos analisar os objetos como materiais
com correntes de vida que tomam formato, um processo de crescimento ndo necessariamente
literal, em que ha um jogo de forcas de perguntas e respostas reciprocas entre, por um lado, a
mente, a intengdo e o corpo de quem pratica, e, por outro, os fluxos e as resisténcias dos materiais
(e, acrescentaria, dos proprios objetos). “O desenho ndo ¢ a sombra visivel de um evento mental;
¢ um processo de pensamento, ndo a proje¢do de uma ideia” (Ingold, 2013, p. 128 — tradugdo
minha). Isto ¢, cada obra de arte ndo ¢ uma expressdo ou uma realizacdo de uma categoria

cultural pré-existente, mas constitui uma categoria por ela propria.



111

Assim, tanto o texto antropoldgico como o objeto de arte sdo emergentes, no mesmo
sentido que autores como Stengers (1993) ou Latour ¢ Woolgar (1988 [1979]) analisaram a
pratica cientifica em contraposi¢do a uma suposta transcendéncia do conhecimento cientifico.
Ou seja, nao ha produto independente do seu processo de fabricagdo, que ¢ resultado das redes
de agéncias humanas e ndo-humanas mobilizadas na sua composi¢do. Além disso, a vida de toda
peca pronta ndo termina na mao do artista que a concebeu e realizou. Como mostrou Ingold,
entre outros autores, como Yaneva, se os artefatos sdo feitos, sdo também organismos. Ou seja,

depois de prontos, sua existéncia ndo ¢ fixa ou rigida, permanece viva no tempo:

Tocar [0 objeto], ou observa-lo, é trazer os movimentos de nosso proprio ser
em uma correspondéncia proxima e afetiva daqueles constitutivos dos
materiais. [...] Ver um trabalho é se juntar ao artista como um viajante
seguidor, ver com o trabalho como se ele desdobrasse no mundo, ndo por tras
dele por uma intencdo original a qual ¢ o produto final. [...] A vitalidade do
trabalho de arte, entdo, localiza-se em seus materiais, e € precisamente porque
nenhum trabalho de arte esta verdadeiramente “finalizado” excepcionalmente
aos olhos do curador e de seus compradores, que requerem que assim seja, que
ele permanece vivo. (Ingold, 2013, p. 85-96 — tradugdo minha)’

Ainda, para Ingold, a antropologia poderia ser compreendida também como uma
espécie de desenho, mas pela escrita, que, por fim, ¢ também trago, movimento e gesto sobre
materiais. Para ele, toda escrita ¢ desenho, isto ¢, um jogo continuo em que as ideias vém da
observagdo, mas a materialidade se da na relagdo entre a mao de quem escreve, o instrumento e
a linha performada. Quem pratica pensa ndo apenas com os olhos, mas com as maos, com 0s
gestos: “Maos sdo capacidades de movimento e sentimento que foram desenvolvidas por
historias de vida de praticas passadas” e profecias para o futuro (Ingold, 2013, p. 115 — tradugao
minha). O autor defende a pratica manuscrita com o objetivo de reforcar a producdo de
conhecimentos e mundos continuos, ndo em blocos como aqueles organizados pela ciéncia.
Com a linha, ¢ possivel criar planos topologicos que, mesmo que arbitrarios, conectam,
descrevem, identificam e nomeiam a natureza e os objetos. Ingold argumenta que se escreva
mobilizado por essas forcas vitais. Por isso, para ele, a linha deve ser pensada ndo como um

substantivo, mas como um verbo!°.

9 Cabe contrastar os objetos como eles terminam sendo e como sdo feitos (Yaneva, 2012). Mesmo depois de
emoldurados, ha processos, controvérsias, escolhas, producdo. O ato de expor interrompe, em tese,
substancialmente a vitalidade dos objetos. Por outro lado, penso que a moldura cria uma possibilidade de existéncia
ligada a prazos e compromissos. As vidas pdstumas nos objetos de arte serdo um dos temas fundamentais
trabalhados na terceira parte, “Viva”, desta tese, a partir da concepgdo, proposta por Gell (1998), de que depois de
pronto o objeto de arte é conhecido pelo que faz, e ndo pelo que €.

10Egse conceito de Ingold pode ser associado ao trabalho Verblist, em que o artista estadunidense Richard Serra
criou uma lista verbal de gestos, movimentos e praticas da atividade artistica. Basta 1¢-las para se visualizar



Imagem 31 — Richard Serra, Verblist, 1967-1968
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Imagem 32 — Cy Twombly, Sem titulo, 1967

concretamente o que significam, ou conecté-las a outros trabalhos, existentes ou ndo. Assim, a lista de Serra ¢, ao
mesmo tempo, enciclopédica e performativa, sublinhando no verbo, na escrita ¢ no desenho um mundo de
possibilidades e potencialidades para a atividade do artista em relagdo aos seus materiais, sejam fisicos ou

conceituais.



113

Imagem 33 — Mira Schendel, Sem titulo, 1960
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A escrita — ao contrario da fala, mas do mesmo modo que o trabalho do artista —

deixa rastros do seu pensamento engajado com os materiais nas obras, conectando, criando
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planos visiveis e perenes. “Olhe para a natureza, como paisagem, ¢ ali hd, como Goya disse,
nenhuma linha para ser vista. [...] Veja com ela, no entanto, como um multiplo da terra e do céu,
junte-se aos movimentos de suas formagdes, e linhas estdo em toda parte” (Ingold, 2013, p. 136
— tradug@o minha). Ha aqui uma relagdo muito interessante entre esse trecho de Ingold e o titulo
da obra de Sandra Gamarra que escolhi como epigrafe do capitulo seguinte. Se ndo ha linhas na
natureza, seria arte e antropologia fazeres de produg¢ado de linhas provisorias, mesmo que reais e
efetivas, de tragar planos e pausas de compreensao e criagdo de mundos vivos em movimento?

Em diversas falas publicas, depois consolidadas em um texto publicado
recentemente, Ingold (2019) explicita seu interesse em articular arte e antropologia como modos
de, citando o artista Paul Klee, fazer e ndo de representar, tornar visivel, fazer visivel. Ingold
recupera a sua distingdo entre etnografia e antropologia, colocando a primeira como descritiva
e observacional, e, na segunda, uma carga experimental e especulativa, inventando formas e
conceitos, 0s quais, como a pintura, s30 opacos e parciais. A antropologia, segundo o autor,
deve se colocar o problema de como se viver, das possibilidades de/da vida, ou seja, atuar nao
apenas na descri¢do, mas na producao, ou ontogénese — em didlogo implicito com autores como
Deleuze e Guattari (1980) e Simondon (2020 [1964]) — do visivel e do sensivel, estendendo as
diferenciagdes do mundo, como a prépria vida e o mundo que produzem continuamente.

Ingold recupera explicitamente a discussdo de Svetlana Alpers, autora que estuda o
desenvolvimento dos géneros cldssicos da pintura holandesa no século 17, especialmente a
paisagem, em ressonancia ao desenvolvimento das ciéncias modernas. Para ele, devemos
escapar do mecanismo artistico como o da pintura de paisagem, que cria um mundo para depois
coloca-lo dentro de uma moldura. Colocar o outro na moldura ¢ como colocar o outro em
contexto. Segundo ele, o critico e o historiador da arte sdo os mestres da contextualizagdo e da
reducdo dessa pulsdo vital dos objetos ao significado. Ingold defende o sutil gesto de
descontextualizar, recolocar o trabalho em presenca para sentir sua forga, e se questiona de que
forma a antropologia poderia contribuir como um modo especifico de produzir analises entre a
ciéncia e a arte.

Ingold defende, assim, o gesto experimental da antropologia que muda tanto quem
pesquisa como quem ¢ pesquisado, criando novos mundos para ambos, ndo descobrindo um ja
existente. Observar, descrever e propor sdo parte do mesmo processo, ou da vida ela mesma.
Por isso, para ele, devemos pensar conjuntamente arte e antropologia. Curioso que, em textos
anteriores (cf. Ingold, 2011), Ingold contrastava arte e antropologia: a “antropologia ¢
comprometida a observar e descrever a vida como a encontramos, mas sem altera-la, enquanto

arte e arquitetura tém a liberdade de propor formas nunca antes encontradas, sem ter que antes
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observar e descrever o que ja esta 14”. Parece haver, nos tltimos anos, uma percep¢ao pratica e
teorica revisada do autor sobre as vantagens da antropologia em se aproximar desse aspecto tido
como propositivo da arte. Para ele, so6 assim a vida pode continuar se performando. Esse ¢ o seu
sentido de sustentabilidade: unir experiéncia e imaginagdo para se criar novas formas de viver
no mundo, fazer novas formas de vida, ou formas e praticas que expandam e estendam a vida.
Para ele, um fazer continuo, como os gestos de escrita de Cy Twombly, escrever e criar sdo,
assim, maneiras de lidar com esse continuo vital.

Relacionando Wagner e Ingold, arte a antropologia (contra)inventam, e ndo
interpretam nem representam, outras distribui¢des possiveis de realidade entre aquilo que se
costumou inventar como distribuicdo de regimes de realidade entre a natureza e a cultura.
Ambas atividades intelectuais e praticas, abstratas e concretas, produzem protétipos de vidas e
realidades em didlogo com outros sujeitos e objetos, que se materializam através de textos e
trabalhos produzindo novos regimes conceituais. Ambos os autores também propdem uma
revisdo ao conceito de sustentabilidade. Enquanto, para o primeiro, trata-se de desessencializar
cultura e natureza por meio da pratica comparativa, para o segundo se trata de fazer [making],
no sentido da pratica com os materiais, para se estender a vitalidade das coisas. “Inventar” e
“fazer” sdo termos proprios do universo artistico apropriados explicitamente pelos autores em
suas proposi¢des para a pratica antropoldgica.

Neste capitulo da tese, busco trabalhos contemporaneos que, de alguma forma,
estabelecam relagdes explicitas com a paisagem, gé€neros cléssicos da pintura moderna,
observando rompimentos e continuidade entre esses tempos e suas produgdes. Se a antropologia
tem buscado contestar conceitos estabelecidos daquilo que seria uma conveng¢do de se separar
radicalmente natureza e cultura, o humano e o ndo-humano, ndo seria essa pintura de paisagem
contemporanea uma materializa¢gdo, ou uma tentativa, de se encontrar esses outros visiveis a
partir do proprio género estabelecido da representacdo do ambiente? Os processos pictoricos
solidificados nas imagens podem ser conectados a escrita conceitual da antropologia em didlogo
com nativos, seres € cientistas em suas praticas de composicdo de mundos que fazem a
pressuposi¢do de uma natureza variar a ponto de romper com pressupostos € escancarar seus
agenciamentos na pratica. Na proxima sec¢do, procuro investigar que tipo de efeitos sobre
concepgdes de mundo podem surgir ao se contrapor pressupostos da pintura de paisagem.
Sempre em alusdo ao género origindrio, esse procedimento visa reafirmar o rompimento com
os pressupostos fundados e solidificados nas imagens do passado, que conformam a ontologia

naturalista entre os modernos que tais artistas citam, mas refazem, ou rompem, procurando
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estabelecer outros exercicios de se compor imagens e imagindrios de uma paisagem ¢ mundos

em crise.

2.4 Contra a ontologia paisagistica

Imagem 34 — Sandra Gamarra, En la naturaleza no hay lineas rectas, 2017

Philippe Descola ¢ um dos principais autores no campo da antropologia
contemporanea a sistematizar modos de distribuicdo entre natureza e cultura, ou o que ¢ fixo e
o0 que varia, constituindo um modelo de quatro ontologias no qual todas as sociedades de alguma
forma poderiam ser categorizadas. Criticas devidas ja foram feitas por diversos antropélogos,
muitas delas sistematizadas pelos autores da chamada virada ontologica (Holbraad; Pedersen,
2017). De todo modo, aqui me interessa apresentar, em linhas gerais, o que seria essa ontologia
dos modernos, brancos, europeus, ocidentais, a que Descola chama de “naturalista”; de que
forma essa ontologia opera, dentro da antropologia, como um modo recursivo de oposi¢ao ao
se apresentar outras ontologias; ¢ de que modo a experiéncia com o0s objetos artisticos
apresentados, em relacdo a tradigdo da pintura de paisagem, pode repercutir ou colocar em

questdo essa categoria. Para Descola:

Naturalismo ndo ¢ apenas a ideia de que a natureza existe, que certas entidades
devem sua existéncia e desenvolvimento a um principio que € estranho tanto a
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sorte quanto a vontade humana. Nao qualifica apenas o advento,
convencionalmente situado no século 17, de um dominio ontologico
especifico, um lugar de ordem e necessidade onde nada acontece ausente de
causa. Naturalismo também implica uma contrapartida, um mundo de artificios
e livre-arbitrio, de complexidades que progressivamente emergem sob o
escrutinio dos analistas, até que tornou necessario, no século 19, a criagdo de
ciéncias especiais cuja missao era estabilizar seus limites e caracteristicas: isto
¢, a diversidade de expressoes da criatividade humana na produgdo de signos,
normas e produtos. (Descola, 2015, p. 21)

Na obra de Viveiros de Castro, autor que escreve com base em sua experiéncia com
os amerindios, a ontologia naturalista (ou o que chama de “mononaturalismo”) também aparece
como um modo de sistematizar por oposi¢do a um outro modo de relagdo com a fixidez e
variagdo, no qual a cultura ¢ o universal, e a natureza, a forma do particular. Para esse autor, o
ocidente se definiria pela “unicidade da natureza e multiplicidade das culturas — a primeira
garantida pela universalidade objetiva dos corpos e das substancias, a segunda gerada pela
subjetividade subjetiva dos espiritos e do significado” (Viveiros de Castro, 2002a, p. 349).
Citando Ingold (1991, p. 356), comenta que a ontologia do ocidente residiria na “separag¢ao dos
dominios subjetivo e objetivo, o primeiro concebido como o mundo interior da mente e do
significado, o segundo, o mundo exterior da matéria e da substancia”. Para Viveiros de Castro
(2002a, p. 362-364), o naturalismo “supde uma dualidade ontoldgica entre natureza, dominio
da necessidade, e cultura, dominio da espontaneidade, regides separadas por descontinuidade
metonimica. [...] As relagdes entre sociedade e natureza sdo elas proprias naturais”.

Apesar de muito utilizado entre antropdlogos como modelo de contraste a outros
modos ontologicos de distribuicdo de regimes de sentidos ou realidades, o conceito de natureza
¢, mesmo entre os modernos, historicamente controverso. Ha extensos debates no campo da
filosofia entre, sinteticamente, as concepgdes romanticas de natureza, as quais ddo importancia
a experiéncia e a percepcao sobre uma esséncia, uma criagdo constante e vital, um movimento;
em contraposi¢ao a uma visao racionalista, ou cartesiana, em que hd um mundo unico e definivel
pela ciéncia. Esse péndulo entre os muitos ¢ 0 monomundo, entre razao e experiéncia, fisico e
o vital, o materialismo e o vitalismo, as partes e o todo, imanéncia e transcendéncia, poderia,

segundo Merleau-Ponty, organizar de certo modo o pensamento filoséfico e cientifico moderno:

Existe natureza por toda parte onde ha uma vida que tem um sentido, mas onde,
porém, nao existe pensamento; dai o parentesco com o vegetal: ¢ natureza o
que tem um sentido, sem que esse sentido tenha sido estabelecido pelo
pensamento. E a autoprodugdo de um sentido. A Natureza ¢é diferente, portanto,
de uma simples coisa; ela tem um interior, determina-se de dentro; dai a
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oposicao de “natural” a “acidental”. E, ndo obstante, a Natureza ¢ diferente do
homem; nao ¢ instituida por ele, opde-se ao costume, ao discurso.

E Natureza o primordial, ou seja, o0 ndo-construido, o ndo-instituido; dai a ideia
de uma eternidade da Natureza (eterno retorno), de uma solidez. A Natureza ¢
um objeto enigmatico, um objeto que ndo € inteiramente objeto; ela ndo esta
inteiramente diante de nds. E 0 nosso solo, nio aquilo que esté adiante, mas o
que nos sustenta. (Merleau-Ponty, 2006 [1956-1960], p. 4)

Interessa-me aqui menos construir a genealogia do conceito de natureza, que excede
o objetivo desta tese, e mais pensar sobre esse péndulo, sobre controvérsias, e a variagdo da
concepcao e da importancia da natureza entre os modernos, especialmente através da arte.
Pensar como a pintura de paisagem em ressonancia com a constituicdo das ciéncias modernas
participou da constituicio de uma certa ontologia particular, a que podemos chamar de
naturalista, ou paisagistica, em questao por alguns dos trabalhos com os quais dialogo nesta tese,
especialmente neste capitulo.

Ingold (2000) relaciona a representacao da paisagem a fundagao ontoldgica de uma
separacdo do humano que percebe e 0 mundo — uma consciéncia que seria anterior a qualquer
engajamento significante com ela, isto ¢, de um mundo (natural) que residiria 14 fora, como
exterioridade. O autor deseja quebrar essa linha divisoria, repensar essa moldura, mediante a
ideia de uma continuidade entre humano e a paisagem e de um engajamento e implicagdo com
o mundo, embaralhando o que ¢ construido do que é natural. Reportando-se a Alfred North
Whitehead, além do proprio Merleau-Ponty, para Ingold (2000, p. 191 — tradug¢do minha) “a
paisagem ¢ parte de nos, assim somos parte dela [...]. Nao ha [...] uma natureza ‘parada’ para
ser olhada. [...] O ambiente [...] ¢ a terra natal de nossos pensamentos; varia, tem vida e
temporalidade”.

Tsing — outra autora cujo trabalho de campo observa as fricgdes e reconstrugdes em
novas categorias entre dualismos pouco explicativos das praticas entre os modernos — usa
explicitamente o termo “framework”, o trabalho de colocar em moldura, a0 comentar sobre o
empreendimento realizado pela ciéncia moderna ao estabelecer os universais (no caso da
natureza, criada aos moldes do universalismo de Deus), ou, em seus termos, ao “executar
projetos praticos em um mundo heterogéneo” (Tsing, 2005, p. 8 — tradu¢do minha). Isto &,
valores abstratos sdo transformados em formas concretas por processos de friccdo, ou seja, na
colaboragdo entre sujeitos, praticas e realidades. No caso da paisagem enquadrando a natureza,
ela é, segundo a autora, ao mesmo tempo “social” (criada por meio de projetos humanos) e
“natural” (fora do controle humano, povoado de espécies ndo humanas) (Tsing, 2005, p. 174).

Tsing prefere o termo “paisagem politica”, pois ela ndo ¢ apenas construida, mas constroi
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relacdes sociais. “As reivindicagdes universais permitem que as pessoas facam historia, mas nao
sob as condi¢des que essas reivindicagdes podem leva-las a escolher” (Tsing, 2005, p. 270 —
traducdo minha). Esses universalismos, segundo a autora, sdo hibridos, transitérios, envolvidos
em reformulagdes constantes; inspiram expansoes, normalizagdes e insurreigdes.

Parece haver, impregnado na tradicdo da representagdo pictorica, um indice
fundamental da ontologia naturalista, ou paisagistica, ou das fricgdes produzidas pelo trabalho
de se colocar (fazer ou inventar) mundos “em moldura”. Nele, vidas vegetais e animais
aparecem como exterioridade ao humano, que a observa com distanciamento. O tamanho, o
formato e a escala do enquadramento sdo andlogos ao formato de uma janela — relembrando a
genealogia, da janela para as paisagens, construida no inicio da parte 2, “Morta”, desta tese. Ela
parece ser a metafora da relagdo do humano com o mundo externo, que contempla o mundo dos
vivos além do humano — plantas, montanhas, topografia, dguas, caminhos — com parcial
exterioridade. Ao mesmo tempo, essa seria uma maneira de trazer a pulsdo de outras formas de
vida para dentro do espago doméstico e familiar, dando calma e serenidade ao olhar, sem os
riscos € o engajamento com esse mundo a que parcialmente pertence, mas que conquistou
historicamente um desejavel afastamento.

E possivel refazer os caminhos da antropologia como uma ciéncia que se opde a
essa natureza essencial, externa, fixa, dada e oposta a cultura. Parte da literatura antropologica
se debrugou em produzir conceitos, em didlogo com etnografias, pesquisa de campo e com a

propria literatura antropologia, contra a natureza. Para Velho (2001, p. 133),

[...] um dos efeitos nas ciéncias sociais foi erigir a interpretagdo como
procedimento que se opde a explicacdo, este ultimo proprio as ciéncias da
natureza. Uma grande vantagem da postura interpretacionista foi a de erigir
defesas contra as pretensdes imperialistas provindas das ciéncias da natureza,
sempre prontas a se manifestar na forma dos diversos “reducionismos”; mas o
preco a pagar por essa estratégia, afora a cisdo ocorrida no interior da propria
antropologia entre o seu lado sociocultural e o bioldgico, foi precisamente
manter-se na defensiva, influindo pouco nos debates cientificos
contemporaneos.

O autor inclui nisso, o que ele chama de paradigma ecoldgico na antropologia,
autores como Bateson, Latour e Ingold — poderiamos acrescentar também Haraway e Viveiros
de Castro e os respectivos conceitos de natureza-cultura e multinaturalismo — como uma forma
de revisdo dessa separagdo entre o bioldgico e o social operada no interior da disciplina. Para
Bateson (2000 [1971]), a ecologia produz um deslocamento do sujeito cartesiano e, com ele, de

uma série de oposi¢des que inclui aquela entre natureza e cultura. O conceito desenvolvido por
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Haraway (2009 [1984]), o cyborg, nos ajuda a compreender a natureza como o que ¢
manipulado, pois, segundo a autora, ndo ha como conhecer a natureza por ela mesma — a
manipulacdo j& parte de uma apreensao cultural de algo. Isso pode ser contraposto a natureza da
“sustentabilidade”, conceito ligado ao paradigma de uma natureza moral: o humano como o
destrutivo, o ecologicamente correto, a idealiza¢do da natureza, o capitalismo sustentavel'!.

Para Ingold (2000, p. 87 — tradugdo minha), “[a] natureza ndo ¢ uma superficie de
materialidade sobre a qual a histéria humana ¢ inscrita; mas a historia ¢ o processo em que
pessoas e seus ambientes sdo continuamente colocadas mutuamente em existéncia”. Para ele, as
formas de vida, portanto, ndo sdo nem genética nem culturalmente pré-configuradas, pois elas
emergem como propriedades da auto-organizagdo dinamica de sistemas de desenvolvimento.
“O dominio do social e o bioldgico sao um s6” (Ingold, 2000, p. 8-9 — tradu¢do minha), ambos
uma criagdo continua. O multinaturalismo e o perspectivismo, conceitos criados por Stolze Lima
(1996) e Viveiros de Castro (2002) em didlogo com povos amerindios, podem ser lidos como
contranaturezas, ou da sua descolonizac¢ao, isto €, ndo servem apenas para descrever os mundos
outros ou alternativos, mas também agem como uma estratégia especulativa estendendo e
abrindo o proprio real.

Latour (1991) produz uma das mais contundentes desestabilizagdes do que seja a
natureza através do seu conceito de hibrido. Para ele, natureza e sociedade sdo simetricamente
duplas invengdes do repertério moderno, foram construidas juntas e em oposi¢do, sdo dois
ramos do mesmo governo. Segundo Latour, a modernidade ¢ uma forca eficaz, mobilizando
coisas e pessoas, com o poder de representar, acelerar ou resumir, mesmo que nao
completamente, em uma escala que seria proibitiva sem ela (Latour, 1991, p. 45). O autor faz
uma distingdo contundente entre ndo modernos (ou amodernos) em contraposicdo aos pos-
modernos ou antimodernos. Sinteticamente, para os modernos, as coisas seriam inacessiveis, e
o sujeito, simetricamente, se distancia do mundo, ou seja, sujeito e objeto sdo afastados em dois
polos distantes que ndo sobrevivem a qualquer empirismo — mundo material e técnica de um
lado, e os jogos de linguagem entre os sujeitos de outro. J& os pds-modernos reduziriam todo
significado a uma grande narrativa, e os antimodernos se remetem a um mundo anterior e

purificado a mobiliza¢gdo moderna.

'"E interessante notar que Wagner também se mostra critico a uma certa nogio de ambientalismo que, segundo
ele, restringe a invengao, “ao fazer da distingdo entre a ‘Cultura’ artificial do homem ¢ uma ‘natureza’ inata e
circum-ambiental o cerne de sua ‘mensagem’, reafirmam essa distin¢do e a ideologia que nela se baseia [...]. O
movimento ecologico € [...] um esforgo para controlar a cultura por meio da natureza” (Wagner, 2010 [1981], p.
217).
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O autor defende o hibridismo entre aquilo que a modernidade supostamente separou.
A modernidade ¢ a produ¢do de duplas de imanéncia e transcendéncia, tornando invisivel,
impensavel, irrepresentdvel o trabalho de mediacdo que constréi os hibridos (Latour, 1991, p.
40). Os modernos proclamaram uma ruptura — o tripé moderno: natureza transcendente,

sociedade livre e a divindade —, quando, na verdade, ha uma proliferagdo de misturas:

A tarefa da antropologia do mundo moderno consiste em descrever da mesma
maneira como se organizam todos os ramos do nosso governo, inclusive os da
natureza e das ciéncias exatas, ¢ também em explicar como e por que estes
ramos se separam, assim como os multiplos arranjos que os reunem. O
etndlogo de nosso mundo deve colocar-se no ponto comum onde se dividem
0s papéis, as acdes, as competéncias que irdo enfim permitir definir certa
entidade como animal ou material, uma outra como sujeito de direito, outra
como sendo dotada de consciéncia, ou maquinal, e outra como inconsciente ou
incapaz. (Latour, 1994 [1991], p. 21)

Assim, para Latour, o antrop6logo ndo precisa se reduzir as culturas, ja que as
naturezas também precisam ser explicadas, produzidas. A naturalizagdo, a socializacdo e a
desconstrug¢do parecem marcas da critica que Latour quer derrubar. “As redes sdo, a0 mesmo
tempo, reais como a natureza, narradas como o discurso, coletivas como a sociedade” (Latour,
1994 [1991], p. 12). Para o autor, ha, assim, uma indissociabilidade entre o real, o social e o
narrado. A natureza, assim como a sociedade, ¢ indissociadamente producdo, sem necessidade
de escolher entre aquilo que seria dado e aquilo que seria construido, fato e feito. E necessario,
portanto, politiza-la como ja fazemos com a cultura. As naturezas-culturas sdo a Uinica base para
comparacao.

Latour defende que as explicagdes ndo partam mais das formas puras em dire¢ao
aos fendmenos, mas sim do centro em direcdo aos extremos — o império do meio; assim, as
esséncias viram trajetorias: “Os polos ndo sdo o ponto de apoio da realidade, mas resultados
provisorios e parciais” (Latour, 1994 [1991], p. 77). Contrapde-se a perspectiva moderna, ou
modernista, de que natureza e sociedade servem de explicagdo, pois, na verdade, elas que
precisam ser explicadas e, no limite, produzidas pelo antrop6logo em didlogo com as praticas
de seus interlocutores, no caso do autor os proprios cientistas; dai sua proposta ser também
conhecida como “antropologia simétrica”. Estudioso e estudado, cultura e natureza, ambos estao

em suspensio, construindo-se na pratica e na andlise de forma reflexiva (ou espelhada)'?:

12 Penso que seria produtivo imaginar os espelhos presentes na obra de Alys e de Gamarra a partir das nogdes de
reflexividade e simetria da teoria latouriana sobre as ciéncias e a produg@o de conhecimentos sobre a natureza. Os
objetos de arte, assim como a teoria antropolégica, sao géneros-espelho, de tradugdo, difracdo, refragdo, traicao,
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A etnografia da ciéncia canaliza a reflexividade na pratica da antropologia de
modo produtivo e comparativo, e para longe da difamacdo de suas proprias
conquistas. Sem duvida, a pratica real da antropologia precisa ser colocada de
volta na figura: a construgdo de museus, a redacdo de diarios, os padrdes de
financiamento de agéncias publicas, as estiliza¢des de narrativas, as entrevistas
com informantes, até mesmo a passagem de pesquisador de campo a professor
titular. Nenhuma dessas descri¢cdes enfraquece a qualidade da informacao
produzida, contudo. A antropologia, juntamente com a biologia, a quimica, a
fisica, a economia e a estatistica, produz uma universalidade s6lida o bastante
para todos os fins praticos nas ciéncias. (Latour, 1996, p. 76 — tradugdo minha)

A natureza ¢é fabricada ao redor de cada trabalho do fazer cientifico, ela sai mudada
do processo de fabricagdo. Isto €, esses valores estdo disseminados em todos os lugares, mas s
quando temos um objeto empirico € que essas coisas aparecem e, de fato, existem enquanto
materialidade. Os intermediarios sdo mediadores que se fazem, mudam e saem mudados depois
de um trabalho; as esséncias se tornam, assim, acontecimentos. Latour ndo desenvolveu o tema
da arte do mesmo modo que realiza com a ciéncia, mas ¢ possivel fazer algumas analogias e
encontrar algumas pistas e consideragdes do autor, que em seus textos procura constantemente
desfazer a separacdo entre descoberta e criacdo, fato e feito, defendendo estudar o laboratorio
como uma instalacdo em que multiplos agentes humanos e ndo-humanos sao mobilizados.

Através dessas pistas da antropologia da ciéncia, proponho pensar o objeto artistico
também como protétipo de invengdes de mundos, especialmente do tema da divisdo entre
natureza e cultura que sustenta paradigma tanto ontoldgicos — o naturalismo —, como pictorico
— as paisagens — entre os modernos. O prototipo pensado como algo que ¢, a um s6 tempo,
produto e dispositivo produtor de uma natureza moderna, agora passa justamente por essa critica
dentro da propria arte, sendo as obras que trouxemos no inicio indicadoras desse colapso do
divisor Natureza e Cultura. A arte ndo opera tal purificagdo como pretende a ciéncia, pois 0s
objetos artisticos produzem hibridos ao dispor imageticamente novas organizagdes de
pensamento e sentido sobre realidades supostamente estabilizadas, para além de uma ontologia
naturalista ou paisagistica.

Se a ontologia naturalista reproduz uma separagao rigida entre o universo do real (a
natureza) — ou aquilo pode ser descoberto e desvendado pela ciéncia — e o campo do construido,
daquilo que varia — a cultura; a arte, mesmo que muitas vezes associada a segunda, ¢

normalmente formulada como uma espécie de exce¢do, de desvio ou de produ¢do contra a

da imagem, sujeitos e objetos que procuram perceber e representar. Um meio parcial de conexdes entre agéncias,
tempos e lugares.
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cultura'®. Ou seja, nada mais distante do real, do concreto e do factual e perto da fabulagdo livre
e ficcional do que a propria arte. Por outro lado, a produg¢do artistica perturba, mas opera no
mundo da cultura e suas regras sociais. O que pretendo sublinhar, seguindo as pistas de certa
antropologia e dos trabalhos aqui expostos, ¢ que certos conhecimentos e a ciéncia moderna
tiveram o privilégio de desvendar o real, desencantando-o; objetos de arte contemporinea
parecem propor novas elaboragdes sobre o real, ou contra ele, burlando essas fronteiras
supostamente estabilizadas, reencantando-o (Stengers, 1993).

Inspirado por uma antropologia da ciéncia de matriz latouriana, procuro evitar
rebater o acontecimento que cada objeto de arte propde por um plano de referéncia — assim
como o desconstrucionismo social realizou com as ciéncias —, ou seja, apenas contextualizar as
obras de arte, interpreta-las dentro de um mundo de signos que seria anterior a0 processo € seus
resultados fisicos e imagéticos. Ao contrario, busca-se aqui colocar o objeto de arte como um
dos personagens dessa disputa pelo real ele proprio. Para Lévi-Strauss (2008 [1962]), o estético
corresponde a realidade objetiva, ndo esta fora do real. A natureza e o estético sdo o proprio
concreto'#. Assim, ndo apenas as ciéncias, mas também as artes, podem ser lidas como um
conjunto de praticas de constituicdo de uma certa concep¢do de mundos. Arte e ci€ncia mais
dialogam do que se distinguem como praticas de descric¢do, de criacao e performance de um real
que ndo ¢ anterior a elas, isto ¢, participam de controvérsias sobre o que seria a natureza. A arte,
sufixo do artificial, ndo deve ser lida como irreal, mas como um prototipo de experimentacao e
teste, um modo de conhecimento, de uma ciéncia imbuida de imaginac¢do. Assim, esses objetos
podem escapar do campo do simbolo a ser interpretado para se constituir como uma

materialidade a ser percebida em seus efeitos (Gell, 1998).

13 Lembrando a méxima de Jean-Luc Godard, no filme Eu te saudo, Sarajevo (1993): “[...] H4 a regra e hd a
excecdo. Ha a cultura que ¢ da regra, ha a exceg¢do que ¢ da arte. Todos dizem a regra: cigarro, computador,
camiseta, televisdo, turismo, guerra. Ninguém diz a excegdo. Isso ndo se diz, se escreve: Flaubert, Dostoievski;
isso se compde: Gershwin, Mozart; isso se pinta: Cézanne, Vermeer; isso se registra: Antonioni, Vigo. Ou isso se
vive e ¢ entdo a arte de viver: Srebrenica, Mostar, Sarajevo. E da regra apenas desejar a morte da excegdo”. Mas
cabe ainda a pergunta: o artista ¢ sempre um sujeito contra seu tempo? As ciéncias humanas sdo capazes de falar
sobre sujeitos e objetos a contrapelo da historia? Para outra perspectiva sobre este debate, cf. Elias, 1991.

14 A boténica e sua estética, o desenho de plantas e animais exoticos, sdo outros indices modernos de relago entre
estética e produgao da natureza. Ha, assim, na invengao das ciéncias da natureza também uma produgdo estética e
visual (cf., por exemplo, Darwin, 2009 [1872]). Do ponto de vista da antropologia, Strathern (2004) analisou o
trabalho da artista e naturalista Maria Sibylla Merian, que, em 1699, viajou por dois anos na América do Sul,
“desenhando as relagdes” entre plantas e animais. Esse material possibilitou a antropdloga formular conceitos
sobre as relagdes ao perceber as suas formas concretas — ndo como metafora, abstragdo ou ilustracao. A partir desse
trabalho, a antropologa conclui que as relagdes estdo externalizadas e ha uma interdependéncia interespecifica
indiferenciada, fisica e visivel entre humanos e nao-humanos, para além dos marcos da semelhanca e¢ da
similaridade.
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Nesse sentido, seguimos tanto Latour como Stengers, para quem a sociologia das
ciéncias tem um devir de superciéncia, ou seja, aquela que procura explicar todas as outras. O
fato de a ciéncia ter sido inventada ndo significa que seja mentirosa. Na arte, por outro lado, a
fabricacdo ndo ¢ considerada como problematica, mas sim justamente como a possibilidade de
constituir realidades, mesmo que em prototipos, como indices. Segundo a autora, se desejamos

tirar a oposi¢do entre ciéncia e ficcdo, devemos fazé-lo também no sentido inverso:

[...] o poder da ficgdo, o poder que tem a linguagem de inventar argumentos
racionais que articulem os fatos, que criem ilusdes de necessidade, que
produzam a aparente submissdo do mundo a definigdes ‘“‘elaboradas no
abstrato” [...]. E, na perspectiva que eu construo, esta evidéncia do poder da
ficg@o que consiste ndo apenas o “terreno de inven¢do” das ciéncias modernas,
mas igualmente aquilo que elas contribuirdo elas proprias a estabilizar para
melhor se separar. (Stengers, 1993, p. 93 — tradugdo minha)

Para a autora, os modernos tentam incessantemente separar verdade e fic¢ao, e as
ciéncias, por sua vez, se constituiram como autoridade para se falar da natureza, autoridade que
ndo ¢ dada. No entanto, a produgdo do saber ¢ a producdo dos fatos novos, processo de invencao
e resisténcia. A ciéncia coloca em risco ficgdes, mas € preciso crid-las, como vetores de devires.
Mas apenas os cientistas podem falar em nome da natureza? Os cientistas ndo sdo os Unicos
representantes legitimos das coisas. Outras sensibilidades precisam colocar outros problemas,
e, por isso, cabe constituir, em reacdo, a natureza em autoridade (Stengers 1993, p. 106-107).
Busca-se, assim, um territorio de pensamento e pratica em que as ideias interagem sem um
receituario prévio, guiando-se pelas experiéncias e pensamentos. A previsdo ¢ um teste pobre
das hipoteses. Nessa metodologia, proposta também por Bateson, a ciéncia estaria mais proxima
da arte. Segundo esse autor, devemos pensar sobre um periodo antes dessa separagdo:
“Processos mentais, ideias, comunicagdo, organizacao, diferenciacdo, padrio, e por ai vai, sao
questdes de forma, e ndo de substancia” (Bateson, 2000 [1971], p. xxxii — tradu¢@o minha).

Para Deleuze e Guattari — filosofos que também poderiam ser relidos como
fundamentais para o pensamento de autores como Latour e Stengers —, seria equivocado traduzir
a representacdo como uma mimesis da natureza, pois toda imitagdo ¢ um devir, isto ¢, uma
variagdo. Os autores criticam a histdria natural por sua valorizagdo da diferencia¢do evolutiva,
e ndo da produc¢ao associativa. Substituem mimesis pelo conceito de “devir-animal”, em que, no

3

lugar da semelhanca, ha no gesto de produzir uma “visdo-paisagem” [“visage-paysage”]
(Deleuze; Guattari, 1980, p. 369), uma intengao de producdo do visivel ligada ao desejo, um

contrato de alianca, uma sexualidade ndo-humana:
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a Natureza ¢ concebida como uma imensa mimesis: tanto sob a forma de uma
cadeia de seres que necessariamente se imitam, progressivamente ou
regressivamente, tendendo ao termo superior divino que eles todos imitam
como modelo e razdo da série, por semelhanca gradual; tanto sob a forma de
uma Imitacdo em espelho que ndo teriam nada mais a imitar, pois isso seria ela
o modelo que todos imitariam, dessa vez por diferenca ordenada... (E esta visdo
mimética o mimologia [mimologique] que torna impossivel neste momento a
ideia de uma evolucgdo-producao). (Deleuze; Guattari, 1980, p. 287 — tradugdo
minha)

Para os autores, a associagdo entre os animais € objeto ndo s6 da ciéncia, mas
também do sonho e da arte. Os devires ndo se dao apenas no plano da imaginagdo, pois nao se
trata de um processo mental cuja imagem ¢ a descendéncia ou filiagdo, mas sim uma alianga
(Deleuze; Guattari, 1980, p. 291), por isso € preciso constantemente produzi-los. A metafora
dessa producao filiativa da natureza na rela¢ao entre seres — os autores também defendem uma
continuidade natureza-cultura — € a propria escrita daquilo que chamam de “fic¢des cientificas”.
Através delas, por contigio em um processo de experimentacdo com critério, uma
multiplicidade se define pela dimensdo de sua intensidade, e ndo se divide, perde ou ganha
dimensdo sem mudar a propria natureza (Deleuze; Guattari, 1980, p. 305). Como posteriormente
os autores desenvolvem, esses planos de imanéncia, consisténcia e composi¢ao implicam uma

destratificacdo de toda Natureza, uma variagdo vital, e, por isso, associativa:

[...] cada individuo ¢ uma multiplicidade infinita, ¢ a Natureza inteira, uma
multiplicidade de multiplicidades perfeitamente individualizadas. O plano de
consisténcia da Natureza ¢ como uma imensa maquina abstrata, portanto real
e individual, cujas pegas sdo agenciamentos ou os individuos diversos que
agrupam cada infinidade de particulares sob uma infinidade de relagdes mais
ou menos compostas. [...] Participacdo contra natureza, mas justamente o
plano de composicao, o plano da Natureza, esta para essas participagdes, que
ndo cessam de fazer e desfazer seus agenciamentos empregando todos os
artificios. [...] Isso ndo ¢ nem uma analogia, nem uma imaginag¢do, mas uma
composi¢do de velocidades e de afetos sobre um plano de consisténcia.
(Deleuze; Guattari, 1991, p. 311, 315 — traducdo minha)

[...] Devir ndo ¢ imitar alguma coisa ou alguém, ndo ¢ se identificar com ele.
Nao ¢ tampouco proporcionar relagdes formais [...] nem a imitagdo de um
sujeito, nem a proporcionalidade de uma forma. [...] [Devir €] extrair os
particulares, em que esses se instauram relagcdes de movimento e pausa, de
velocidade e lentiddo, os mais proximos do que estamos em processo de devir,
e pelos quais a gente devém. [...] [D]evir ¢ o processo do desejo. (Deleuze;
Guattari, 1991, p. 334 — tradugdo minha)
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Devir-natureza ¢, assim, fazer mundos e fazer com que eles se comuniquem,
associando sujeitos e objetos, encontrando vizinhos e zonas de indiscernabilidade e
imperceptibilidade. Um trabalho rizomatico da percep¢do, em que ela se confunde com o
proprio desejo. Esse devir de reinventar a natureza € minoritario, isto ¢, um trabalho de poténcia
micropolitica ativa, também trans-historico, pois elas ndo representam um mundo, mas
agenciam um novo tipo de realidade que a histéria ndo pode controlar ou repor em sistemas
pontuais (Deleuze; Guattari, 1991, p. 363). Assim, para os autores, nenhuma arte ¢ imitativa ou
figurativa. “Nao imitamos, constituimos um bloco de devir, a imitagdo apenas intervém para o
ajustamento desse bloco, como em uma ultima preocupacdo com a perfeicdo, uma piscadela
[clin d’oeil], uma assinatura” (Deleuze; Guattari, 1980, p. 375 — tradugdo minha).

Assim, aquilo que se pretende representar mimeticamente, mas que ¢ composto e
inventado pela representacdo, reage, por sua vez, a essa suposta representacdo mimética. “A
maravilha da mimesis reside na ousadia de copia sobre o carater e a forca do original, a ponto
de a representacao poder até assumir esse carater e essa for¢a” (Taussig, 1993, p. xiii — tradugdo
minha). Essa ¢, para Taussig, a magia da fabricacdo das imagens. O autor critica o simbolismo
da representagdo pela visdo passiva da natureza que ele carrega. Para ele, ndo nos distanciamos,
na imitagdo, do imitado, pelo contrario: fazer um objeto € espiritualiza-lo, isto ¢, estabelecer
processos de ver e escutar para se estar em contato com algo (ou alguém). “A criagdo e existéncia
do artefato que retrata algo da a alguém poder sobre o que ¢ retratado” (Taussig, 1993, p. 13 —
traducdo minha). Isto €, na mimesis, a réplica adquire o poder e a personalidade do representado:
“[G]racas a faculdade mimética que vivemos fatos, ndo ficcdo” (Taussig, 1993, p. xv — tradugdo
minha). A escrita ¢, portanto, uma forma de mimesis, mantendo a objetividade efetiva dos
objetos na linguagem.

Argumento, portanto, desde as obras expostas e desses conceitos e autores, acerca
de uma espécie de crise de uma representagdo da natureza. Como as pinturas de paisagem
criaram um mundo em ressondncia a outras praticas e disciplinas, esses trabalhos aqui
traduzidos propdem certas variacdes, operagdes € comentarios ao género aos quais se localizam,
aquele da representagdo bidimensional paisagistica, que revelam uma certa divisao ontologica
de mundo — céu e terra, terreno e sagrado, fisico e metafisico, observador e observado — e da
possibilidade dos humanos em traduzi-lo e control4-lo, colocando-se em uma suposta posi¢ao
privilegiada de observacdo. As obras apresentadas aqui em “Morta” se utilizam do suporte € os
pressupostos convencionais, sem perder o referencial fundacional do género em que se inserem,

para questionar esse lugar da natureza como externa ao humano.
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Essas imagens ndo se constituem, assim, enquanto alternativa, pois ndo negam a
constituicdo histérica em que se localizam, mas ndo se furtam a explicitar os processos de
inven¢do da moldura e do género da pintura que contribuiram para forjar pressupostos
estabilizados sobre mundos e distribui¢des de sentidos ontologicos. Essas obras observam
sobrevivéncias, misturas e hibridos entre aquilo que esta dentro e o que esta fora; introduzem —
através seja do espelho no caso de Alys, seja do procedimento do plagio, da citacdo e da
alteracdo das formas de representacdo pictorica, como no caso de Gamarra —, sobretudo, a
agéncia explicita que fabrica aquelas imagens, tencionando sujeitos e objetos que fazem e sao
produzidos pela representagdo imagética daquilo que lhes escapa, do entorno, do mundo.
Quando menos se espera, estamos contemplando a nés mesmos.

Outro argumento aqui € que o aquecimento climatico exige novas representagcdes
da natureza para além do paradigma da paisagem. Segundo Petryna (2022), com a crise
ambiental contemporanea, uma imagem familiar de natureza se foi, entrou num estado fugitivo.
A questdo da producao de imagens cientificas e o processo de adquirir um horizonte sdo centrais
para o argumento da autora, que ela chama de “horizon work”, fazer o horizonte. Tal fabricacdo
permite que os especialistas e o publico encontrem pontos de referéncias significantes por meio
dos quais ¢ possivel imaginar como organizar outras respostas as crises do presente antes de
perdemos a capacidade de respondé-las. Trata-se de um trabalho criativo cujo objetivo € superar
o status quo de se assegurar num mito da estabiliza¢do da natureza. Para isso a autora cunha o
termo “horizonting”, um recurso conceitual para pensar sobre e responder a futuros complexos,
“quando a projecao vacila, o trabalho com o horizonte [horizon work] comega” (Petryna, 2022,

p. 5 — tradugdo minha):

[...] horizontes ndo sdo abertos, ilimitados ou metafisicos. Porém, em
circunstancias com visibilidade reduzida, eles chamam a atencdo das
diferengas entre projecdes significantes ou sem base [...]. O fato que trajetorias
inteiras, sistemas ou mundos podem estar em risco € justamente o que torna
horizontes tdo reais. (Petryna, 2022, p. 48 — traducdo minha)

Assim, o processo de estabilizacdo parece ser um objetivo comum de cientistas e,
permito-me estender o argumento, também dos artistas. Isto €, seguindo o argumento da autora,
através da producdo imagética, seja em graficos (como ¢ o caso na obra de Branddo com as
curvas do indice Gini) ou o proprio gesto de colocar em moldura (“framework”), interessa a
esses profissionais criar pequenos sistemas para pensar sobre escalas maiores. Trata-se de
espacos de estabilizagdo, que podem gerar uma possibilidade de lidar com as crises do presente

por meio de um protétipo, de uma materialidade densa e em escala reduzida e de maior clareza.
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Essa imagem da linha do horizonte nos remete também ao trabalho de Sant’ Anna, que inscreve,
em uma imagem definida por palavras, o lugar polissémico que a linha do horizonte representou
para diferentes populacdes. Hoje, essa linha parece ndo s6 ocupar um imagindrio fundamental
da tradicdo da paisagem, mas também se renova como dispositivo poético e composicional.
Observa-se, nessa linha e no gesto de fazer horizontes, um procedimento ¢ mecanismos
materiais e composicionais para se rever criticamente a forma de compreender e representar os
entornos, 0 humano em seu ambiente e a propria divisdo ontoldgica do mundo para os modernos.
Dessa maneira, a hegemonia do modo “paisagem” como modelo da relacdo dos

humanos com seus mundos, fundamentada pelo controle cientifico e pela estetizacdo da
natureza, foi um ponto de partida importante nesta segunda parte da tese para pensar as relagdes
que as artes aqui estudadas estabelecem com o natural e o bioldgico. Campos artisticos servem
de instrumento metodologico para se pensar as reconstrucdes da estética e da epistemologia
modernas. As questdes da constituicio da modernidade estdo em jogo, as subdivisdes e a
maneira como se trabalha com a natureza e cultura sio ressignificadas a partir de novos valores.
Como mostrou Duarte (2014, p. 56), essa ndo ¢ uma questdo circunscrita ao advento da
modernidade europeia nos séculos 17 e 18, com o advento do I[luminismo, mas que se atualiza
de modo estrutural na crise climatica contemporanea. Segundo o autor, no século 17, houve o
desenvolvimento uma sensibilidade afetiva intima burguesa ligada a generaliza¢do do olhar
cientifico sobre o universo em busca da verdade oculta sob a aparéncia banal das coisas e contra
o senso comum, que se traduzia naquilo que se chama de “estetizacdo da natureza” ligada a
sentimentalizacdo do mundo privado. Hoje, presenciamos a revisdo e a atualizacdo de um modo
especifico de compreender o mundo, que, de alguma forma, parece se atualizar com um retorno
expressivo da pintura de paisagem entre as praticas dos artistas — uma outra paisagem, ou

“contrapaisagem”, cOmo propusemos aqui:

Pode-se objetar que ja ndo damos tanta atencdo aos jardins quanto os ingleses
do século 18 e que a questao do meio ambiente nao tem nada de sentimental.
Mas a verdade é que, mesmo em nossas mais pragmaticas lutas por um mundo
ambiente sustentdvel e protegido, pulsa a sensibilidade afetiva da percepcao
de uma paisagem envolvente.

A defesa da mata atlantica ou da Grande Barreira de Corais ndo € apenas um
gesto de autopreservacao economicista; ndo so ela se opde fundamentalmente
a fortes interesses comerciais imediatistas, como contém um cultivado afeto
por essas preciosas paisagens de um mundo natural em que vemos espelhados
nossos valores mais intimos de singularidade, diversidade, beleza, liberdade e
autonomia. Uma paisagem moral! (Duarte, 2013, p. 56)
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Frente a extensa devastagdo de uma certa ideia ocidental de separacdo da cultura e
da natureza, na qual esta tltima aparece como algo a ser dominado, as paisagens podem retomar,
em seus niveis estruturais e materiais mais profundos, a necessidade de preservar ou garantir
uma interagdo diferente com a terra — uma relagdo que nio se pretenda universal e que nao se
baseie no extrativismo, proliferando outras composi¢cdes de mundos. As paisagens também
podem servir para pensar a crise ambiental, os discursos cientificos centrados no olhar e na
integridade das paisagens vegetais em contraste com a sua desagregagdo!®. Questdes ecologicas,
especialmente o debate sobre o fim do mundo e o Antropoceno, parecem impor ndo apenas
transformagoes politica e conceituais, mas também materiais, traduzidas em projetos e obras
como as mostradas aqui em Mortaviva.

Centrei-me, nesta segunda parte da tese, em trabalhos que ndo negam a tradigdo
bidimensional da pintura, mas a colocam, como também procuro fazer, em questdo. Eles
explicitam aquilo que produziram e ainda produzem como demarca¢do da experiéncia com
aquilo que se concebe como “representacdo” da “natureza”. Privilegiei obras que trazem esses
géneros classicos da pintura, incorporando pinturas burguesas de ocasido, de segunda mao,
como elementos de instalagdes, iluminando e desconstruindo seus eclementos, avessos,
enquadramentos, processos € personagens. Proponho, baseado nesses trabalhos, tecer algumas
relagdes entre a invengdo dessas imagens do mundo humano e ndo-humano e as ciéncias que os
estudam, entre elas, especialmente, a antropologia. Considero, sobretudo, movimentos recentes
dentro da disciplina de ora se apoiar, por comparagdo, ora deslocar a chamada “ontologia
naturalista” dos modernos. Releio as obras selecionadas de acordo com esses movimentos, ao
mesmo tempo que revisito os autores a partir do que esses objetos provocam. Essas produgdes
parecem explicitar e reformular materialmente pressupostos fundamentais a historia da pintura,
produzindo reenquadramentos, inversdes, cortes, tor¢des, mudancas de escala e protagonistas,
rasgando e abrindo essa forma de representagdo de formas de vida construidas na tradi¢ao
pictdrica ocidental como natureza em sua forma paisagem.

Analisei essas producdes em comparagdo a tratamentos antropoldgicos sobre uma
antropologia dos modernos, em especial sobre uma “ontologia naturalista” (Descola, 2015),
questionando se essas producdes pictdricas e tedricas produzem rearranjos visuais € conceituais
em mundos supostamente estabilizados. Se, por um lado, a arte pertence a ontologia dos

modernos, trata-se de um modo de existéncia em estado latente de transformacao de regimes de

15 Apesar de corroborar a ideia de que as paisagens seriam discursos, Schama (1996) também comenta que a analise
das pinturas de paisagem e de seus processos de formagdo como género, bem como de formacdo dos ideais de
natureza, pode servir para uma ecologia de um mundo em crise climatica.
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visualidade e verdade. Argumenta-se que ha certas ressonancias em procedimentos e
argumentos de antropdlogos, especialmente dos campos da ciéncia como da etnologia — em que
se encontrou historicamente na disciplina outras distribui¢cdes ontologicas, assim como
processos e praticas que abrem para disputa e para o hibridismo uma suposta divisao estabilizada
€ perene entre natureza e cultura — para se analisar o campo artistico.

Trata-se de um exercicio que parte do gesto de justapor imagens e objetos, € mesmo
de textos, para pensar a propria proposta epistemologica da antropologia de contrastar diferentes
modos de pensamentos e de producdo de materialidades fundamentada em contraposi¢des
conceituais. Ao justapor obras de artistas contemporaneos, indigenas e nao indigenas, e material
arqueologico pré-colonial, buscamos explorar diferentes concepg¢des daquilo que seriam
diferentes maneiras de se construir imagens e objetos a partir de formas de relacdo com o
ambiente, com aquilo que excede o humano, com os vivos. De algum modo, o paradigma da
paisagem organiza tal preocupagdo dentro de uma genealogia moderna de arte, mas procuramos
imaginar outras possibilidades de constru¢do e concepcao que excedam, mesmo que dialoguem,
com aquilo que esse género tentou organizar em um certo contexto e periodo histdrico, com
reverberagdes no presente.

Proponho, portanto, uma antropologia de objetos artisticos que retomam um tema
que atravessa toda a historia da arte — a representacdo do vivo, da natureza(-morta) ou da
paisagem — em didlogo com literatura antropoldgica que também recupera esse importante tema
da histdria da antropologia — a ciéncia antropoldgica, pensada como uma etnografia dos vivos,
ou da vida (Ingold, 2000; 2011). Em ambas as praticas, a transparéncia da mimesis, a
externalidade da representacdo, a legitimidade do enquadramento e a relagdo supostamente
passiva entre observador e observado parecem ser questdes fundamentais a serem trabalhadas

por esses objetos e imagens.
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3 Viva

3.1 Ainda vivos

Nesta outra grande sala da exposicdo, trazemos o outro género fundamental da
pintura dedicado a uma certa concepcao de natureza, revisitado por trabalhos de artistas
contemporaneos. A natureza-morta (em inglés still life, traduzido literalmente, “ainda vivo”) ¢
aquele motivo dedicado a representar vegetais, flores e frutas na histéria da pintura no ocidente
europeu moderno. Na verdade, trata-se de um género dedicado a descri¢do dos objetos
utilitarios que circundam a vida humana, itens de contemplagao, uso e desfrute, que denotam a
propria virtuose do pintor a partir dos seus itens mais corriqueiros. Apesar da tradi¢ao focar,
mais uma vez, no sujeito humano que pinta, interessa-nos pensar nesses supostos objetos
comuns do entorno do pintor, a materialidade orginica mais ou menos volavel as
transformagoes visiveis no tempo, o apodrecimento de flores, frutas, vegetais, os fungos nas
paginas dos livros, contrapostos a aparente perenidade de vidros, ceramicas, objetos de
decoragdo dispostos também sobre as mesas e suportes das naturezas-mortas.

Por conta dessa centralidade do objeto, alternam-se neste ntcleo obras de parede
que desfazem e refazem a tradi¢do daquilo que se conhece como natureza-morta na pintura; e,
ao centro da sala, alguns trabalhos que incorporam e explicitam essa dimensao do objeto como
finalidade ultima da producao da atividade artistica e de sua recep¢do enquanto leitura e critica.
Nesse caso, buscou-se obras que discutem essa dimensdo objetal como centro de sua proposta
estética, muitas vezes em didlogo com outras concepgdes da materialidade, como a condi¢do
de existéncia como vegetais germinando, literalmente, na galeria. Se a natureza-morta ¢ o
género da representacdo do objeto, e a arte € o campo de sua produgdo, a natureza-morta ainda
viva pode nos fornecer uma fonte reflexiva sobre a propria materialidade e pressupostos daquilo
que, no fim das contas, resta como fim Ultimo da produgdo artistica na sua continuidade para

além do tempo humano: o objeto estético.

Trair a espécie (2014-2016), do artista gaucho que vive em Recife Cristiano
Lenhardt, compde-se de esculturas integralmente feitas de card que mimetizavam formas
humanas — cada membro do corpo na escultura ¢ montado através de um vegetal. Essas

“criaturas”, como se refere o artista, sdo dispostas no piso da galeria expositiva e podem



133

continuar sua jornada de vida germinando brotos — pequenos bracos e pernas — ou seguem para
o apodrecimento e a morte. No texto que acompanha o trabalho 1é-se: “O humano ocidental

sempre teve medo de ser bicho, de aceitar-se como animal”.

Imagem 35 — Cristiano Lenhardt, Trair a espécie, 2014-2016

Em uma entrevista no ateli€¢ do amigo e também artista Luiz Roque, em 18 de abril
de 2018, no edificio Califérnia em Sao Paulo, curiosamente também projeto de Oscar Niemeyer
— assim como o pavilhdo da Bienal narrado na “Entrada” desta tese — onde muitos artistas dessa

geracdo mantém atelié, Lenhardt comentou que

[Trair a espécie] vem de situacdes de pensamento, reflexdes sobre a
sociedade, espiritualidade, mediunidade, em relacdo com a observagdo de
coisas formais. As vezes as coisas se colam. Card é uma coisa do Recife
[cidade onde mora], de comer no café da manha, [nas] ceias. Ele ¢ monstruoso,
[suas] formas lembram membros humanos e animais. Sempre achei bonito.
Tive uma ideia infantil de construir um ser daquele jeito, uma coisa meio de
crianca.

Segundo Cristiano me contou nessa conversa, essa obra estava em uma exposicao
individual sua realizada em 2014: “Tinha uma coisa meio de materiais reaproveitados, materiais

que encontrei no lixo. [...] Antes disso, em uma residéncia em Londres, era [0] inverso, ai tinha
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muito tempo pra desenhar e ler na solidao”. Nessa época, o artista me contou que pensava muito

também na

traicdo, a importancia de trair, a decadéncia do ser humano, a dificuldade de
achar uma solugdo para o mundo atual. [...] Eu estava num momento de
desilusdo com a humanidade. Queria dizer que trair ndo era algo ruim. O titulo
[Trair a espécie] surgiu antes dos seres. Quando voltei [da Inglaterra], quis
testar com os caras, [que] tem cor e pele de bicho. A exposi¢do ficou mais
tempo [que o previsto] e ai brotou espontaneamente!

Ao perguntar ao artista sobre de que modo sua percepcao havia se alterado sobre o
trabalho ap0s ele ter a oportunidade de apresenta-lo em uma mostra com tanto tempo de durag@o
(mais de trés meses), ele me disse que as “esculturas”, como se refere aos vegetais ali na galeria,
“as vezes caiam, as vezes deixavam, ‘mortos’. Quando apodrecia eu falava para tirar fora. Quem
cuidava eram [o0s] monitores, mandavam foto pelo WhatsApp para eu sugerir altera¢des de
posicao”. Quando a exposi¢do terminou, o artista recolheu tudo o que sobrou e colocou em uma
composteira guardada dentro do galpao da galeria de Sdo Paulo que o representa, a Fortes
D’Aloia & Gabriel, uma das mais importantes do Brasil, representando também artistas com
enorme valor de mercado, como Adriana Varejao e Beatriz Milhazes. “Est4d quase no ponto de
ser usado de novo”, comentou. A ideia de Cristiano ¢ aproveitar o processo de fermentagao dos

caras e fazer disso um pigmento para usar em outros trabalhos, como pintura.

Em didlogo direto com as pinturas de natureza-morta, a producdo de Valeska Soares
¢ muitas vezes marcada pelo colecionismo de objetos (caixas de marchetaria, tagas de cristal e
livros, por exemplo) produzidos por outros artistas e artesdos e reorganizados em seus trabalhos.
Desde 2017, Soares adquire pinturas de retratos de mulheres desconhecidas na internet e
naturezas-mortas vendidas nesses mercados de segunda mao virtuais. A artista desenvolveu
uma técnica de corte, dobra e/ou pintura do suporte e da camada pictorica. Cada obra adquirida
tem um volume e uma idade especificos, por isso a interven¢do da artista as molda como uma
matéria escultorica. Nesse processo, as antigas telas sdo dispostas pelo avesso ou repintadas.
De frente vé-se, através de uma incisdo, os olhos da personagem retratada — de cabega para
baixo — ou, no caso das naturezas-mortas, os vegetais, flores e fruta, pintados de branco, como

se tivessem fugido da pintura, caidos no chao.



135

Soares escolhe uma ou duas cores presentes na obra da qual se apropria, criando
uma grande superficie monocromatica ao redor desses olhares, que flutuam em alguma porcao
do quadro; algumas vezes, cria esculturas com as mesmas formas dos objetos chapados nas
telas, em esculturas amontoadas no chdo da galeria. Essas obras tensionam a relacdo entre o
trabalho dos artistas (o de Soares e o do/a pintor/a desconhecido/a), a representacio
multicolorida e a abstracdo geométrica monocromatica, o bidimensional e o tridimensional.
Também resgata e desloca essas figuras e objetos quase vivos, antes perdidos no mercado de
pinturas de segunda mao e que ndo trafegam no circuito de arte contemporanea, agora
apropriados no trabalho de Soares.

Nessa sua obra mais recente, cuja série foi intitulada Equivalentes (2021), Soares
coleciona uma série de pinturas de natureza-morta de diferentes artistas, em diferentes suportes
com técnicas distintas. Em cada uma dessas telas, a artista pintou as frutas de branco, apagando
suas imagens, mantendo apenas as silhuetas vazias. Com isso, Soares questiona a presenga € a
auséncia. Ao retirar as frutas das pinturas, ela deixa o desejo de vé-las. A artista adiciona uma
camada a laténcia da morte e da vida desse género pictdrico. Para além da impermanéncia da
vida, ela traz a impermanéncia da forma, da figura. Isso ocorre pelo ato de pintar sobre, de
evidenciar a agéncia humana com e em relagdo aos objetos e alimentos representados nas telas.
Soares também abre um campo de didlogo direto com os pintores cléssicos da natureza-morta
ao pintar “com” eles em seus quadros, colocando a questdo da autoria em questdo, tanto
daqueles pelos objetos pintados como da propria obra de arte. Ao mesmo tempo, ¢ a perda e a
impermanéncia que sio salientadas. E a impossibilidade de fixar e de ter o que é pintado que

sdo explicitadas nessas instalagdes.

Imagem 36 — Valeska Soares, Equivalentes, 2021
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Em contraposicao a essas naturezas-mortas de Soares e de outros artistas presentes
em “Ainda vivos”, incluimos também nesta sala uma pintura originaria do género holandés.
Clara Peeters ¢ uma das principais artistas reconhecidas por suas composicdes de frutas, flores
e utensilios domésticos na pintura holandesa e flamenga do século 17. Em vez de simplesmente
seguir os preceitos tipicos desse florescimento das naturezas-mortas, Peeters integrava nas
composi¢des suas imagens refletidas, como autorretratos espelhados nos objetos representados.
De algum modo, a artista se transforma em parte dessas representagdes pictoricas, em retratos
figurativos que destacam a sua identificacdo social através de sua aparéncia, vestuario e gestos,
dentro das telas, criando uma forma hibrida de autorretrato que fundia a identidade do artista
com sua produgdo visual. Nesses reflexos, vé-se imagens diminutas de Peteers em seu cavalete
refletidas nas superficies polidas de objetos como um calice de ouro ou de vidro. Essas
representacdes diferem significativamente da tradi¢do humanista de autorretrato, que tendia a
enfatizar a identidade intelectual e social dos artistas, dissociando-os dos aspectos artesanais de
seu trabalho. Essa forma de autorrepresentagdo estava, porém, mais ligada a valorizagao
cultural da habilidade mimética e técnica desses artistas, além de coloca-los como parte do

mundo externo que eles buscavam apreender.

Imagem 37 — Clara Peteers, Still Life with Cheeses, Almonds and Pretzels, circa 1615
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Imagem 38 — Clara Peteers, Still Life with Cheeses, Almonds and Pretzels, circa 1615
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Maruch Santiz Gémez ¢ uma mulher indigena Tsosil de Chiapas, México. A artista
cria fotografias em preto e branco que retratam a vida, as coisas e os mundos de seu povo. O
seu objeto ¢ construir memoria € comunicagao com esses registros, tanto para manter vivas as
imagens dos mundos indigenas de Chiapas que sdo ameacgados por relagdes com nio indigenas,
quanto para comunicar a existéncia, a resisténcia e as particularidades desses lugares para
aqueles que observam suas obras. Com esse projeto, Gomez questiona quais os lugares e
sujeitos da arte, além das potencialidades, alcances e didlogos que a arte indigena pode ter,
principalmente quando exposta nos termos do proprio artista € da cosmologia da qual advém,
com o cuidado de ndo recair nas reificagdes e imposi¢des conceituais da arte ocidental.

Nesse sentido, Verduras (2020) (da série 4 boa forma de alimentar as criangas)
dialoga diretamente com o género classico da pintura natureza-morta. A disposicdo de
alimentos in natura sobre um plano retoma as observacdes das formas e da brevidade dos
elementos da natureza, com destaque para os alimentos e suas ambiguidades entre vida — no

sentido da nutricdo, do vigo que apresentam e de serem partes retiradas de plantas vidas — e
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morte — ao observar os alimentos fixados na obra seu devir de apodrecimento, do ciclo da
matéria até seu fim estar préximo.

Ainda que as obras classicas e europeias de natureza-morta apresentem o mesmo
enfoque de disposi¢do e da reflex@o entre o par de oposi¢do natureza/morte, em que um estado
estd latente no outro, ambos representados em uma mesma imagem estatica, Gomez propde ir
além com suas fotografias. A escolha dos alimentos ndo pretende apenas pensar nas formas e
em como sdo pereciveis, mas traz consigo toda a vida alimentar de Chiapas, apresenta os
alimentos que representam e garantem a vida das criangas Tsotsil. Esses itens s3o a memoria e
a corporificagcdo de um povo através do que ingerem, do que cultivam, com quais seres vegetais
mantém relagdes. Retomando o projeto de manuten¢ao da memoria das fotografias de Gomez,
podemos pensar em Verduras como uma forma de negar a morte de todas as relagdes
alimentares, portanto de feitura de corpos e de todas as relagdes envolvidas no cultivo e no
consumo dos vegetais. A obra ¢ uma afirmagdo da vida dos indigenas de Chiapas a partir da
vida de seus alimentos e da continuidade da vida indigena pela alimentagdo das criangas,
evidenciada no titulo da série A boa forma de alimentar as criangas.

O didlogo com o género da natureza-morta também ocorre na série Creencias I,
especialmente na obra Tsukutil jolal (cabello enredado) (2015). Nessa foto, hd um pente com
fios de cabelo enrolados e presos sobre uma superficie de madeira cheia de veios. O pente
retoma o interesse dos pintores de natureza-morta pelos objetos cotidianos e suas formas,
principalmente ao apresentar os fios de cabelo que indicam um uso, um movimento, uma vida,
mesmo que o objeto seja retratado em uma posicao fixa, quase contraria a acdo. Aqui vida e
morte estdo nas interposicdes dos agenciamentos e da imobilidade do objeto. Contudo, Gomez
vai além. Ao apresentar os fios de cabelo, ela demarca a presenca de uma pessoa envolvida com
aquele objeto, deixa parte dessa pessoa na foto e no pente. Essa presenca ausente faz pensar
sobre os devires e as laténcias que sdo parte da natureza-morta, além de fazer pensar sobre o
quanto da pessoa estd presente nos fios que também compdem seu corpo. Considerando as
diferentes concepcdes de corporeidade indigenas e de como objetos carregam partes de seus
donos — os duplos para muitos povos amazdnicos —, os cabelos podem ser a propria pessoa em
relacdo com o pente, podem ser a representagdo das vidas Tsotsil presentes nas coisas com as
quais se relacionam. Em conjunto com o fundo cheio de veios, os cabelos parecem demarcar as
relacdes e entrecruzamentos dessas vidas que se expandem dos corpos humanos e se relacionam

com outras naturezas e coisas do mundo.
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Imagem 39 — Maruch Santiz Goémez, Verduras, 2020, da série A boa maneira de alimentar as

criancgas

Imagem 40 — Maruch Santiz Gomez, Tsukutil jolal [Cabelo emaranhado], 2015, da série
Crencas 11
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O artista e ativista indigena Denilson Baniwa cria montagens fotograficas ao aplicar
colagens sobre imagens de satélite de areas desmatadas na Amazonia. Em sua obra Natureza-
morta 1, ele contorna a silhueta de uma lideranc¢a indigena em uma postura de danga cerimonial.
O titulo faz explicitamente referéncia ao estilo de pintura holandesa do século 17, conhecido
por retratar mesas exuberantes, repletas de alimentos e comensais, mas que, ao mostrar a
deterioragdo dos alimentos e objetos, simbolizava também a transitoriedade da vida e a
futilidade dos prazeres humanos. Diante da figura espectral do pajé na floresta, a natureza-morta
de Baniwa se torna um protesto literal contra o desmatamento e o genocidio. Ele enfatiza o
exterminio e a escravizacdo das populacdes origindrias, além da exploracdo dos recursos
naturais — ou seja, corpos e terras indissociados — como os principais alvos do colonialismo. Ao
abrir uma clareira sobre o verde denso da floresta com a silhueta desmatada de um indigena
falecido sobre uma fotografia, Baniwa evidencia a destrui¢ao imposta por sucessivas geragdes

de invasores aos territorios indigenas em diversas regides do Brasil'.

!'Segundo Sztutman (2023), Baniwa une nogdes sobre natureza, vegetalidades, fertilidade, resisténcia, regeneragio
e pessoas e corpos humanos para pensar como suas interagdes podem resultar em respostas as destruigcdes
premeditadas pelo agronegocio e pelo capitalismo que engendra o Antropoceno e suas poténcias homogeneizantes
de morte. O autor mobiliza autoras como Stengers, Tsing, Strathern e Carneiro da Cunha (2009) para pensar nas
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Imagem 41 — Denilson Baniwa, Natureza-morta 1,2016

Em outro trabalho exposto neste nucleo “Ainda vivos”, Baniwa propde um movimento
de antropofagia das obras dos modernistas que viram nas tradigdes indigenas e africanas
presentes em diferentes povos do Brasil uma possibilidade de miscigenagao cultural, achando-
se no direito de reescrever essas narrativas, seja em romances, poesias, pinturas. Baniwa utiliza
a composi¢do classica de objetos da natureza-morta sobre um cesto e um plano liso para
questionar o Macunaima de Mario de Andrade, fazendo uma espécie de antropofagia da
antropofagia do autor. Ao colocar a cabeca decepada do corpo do escritor junto ao livro, ao
urucum e a mandioca, o artista pretende retomar a personagem de Macunaima, central na
mitologia de varios povos indigenas e tdo diferente da apropriacdo empreendida por Mério de
Andrade. A composi¢ao da pintura realga a vida dos simbolos vegetais presentes nas culturas

indigenas, assim como propde que o observador se alimente do livro e da figura de Mario de

diferentes possibilidades de regeneragdo em interagdes de mundos e espécies e em como muitos povos indigenas
ja pensavam na regeneragdo de corpos, relagdes ¢ vegetais como intrinsicamente ligadas. Nesse sentido, seria
impossivel separar a arte indigena dos movimentos de retomadas de vida, de terra, de possibilidades de regeneragao
e de relagdo com os diversos seres. Segundo o autor, “assim seria Denilson: pajé-onga que se instala
temporariamente entre os ndo indigenas urbanos, figura capaz de tragar pontes entre os mundos, buscando nesse
transito constante o fortalecimento das lutas e dos modos de pensamento ¢ de criacdo indigenas.”
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Andrade para que através de sua antropofagia assumam novos significados. Baniwa joga com
0 que ¢ morto € o que ¢ vivo na obra. Subverte as no¢des de objeto e corpo, rompe com a
auséncia humana nas obras de natureza-morta, a0 mesmo tempo em que faz do humano um
objeto bom para pensar. A partir disso, podemos inferir a cabega como parte da morte que da
vida ao livro e aos processos antropdfagos de ressignificagdo. Talvez seja possivel questionar a
propria vida da pintura e do livro, a vida da obra de arte como um discurso a ser sempre parte
de processos de antropofagia que permitam a retomada de seus simbolos e agéncias para

repensar o mundo que constroem.

Imagem 42 — Denilson Baniwa, Re-antropofagia, 2018

Negros e indigenas sdo violentados desde o inicio da colonizacdo das Américas
mediante a perda de seus territorios e do deslocamento for¢ado, da inviabilizagdo de seus modos
de vida e da imposicdo de fungdes subalternas, manejadas segundo interesses de uma pequena
parcela da sociedade. Todavia, essa historia ndo foi vivida sem resisténcia. Uma forma de

conflito direto se deu pelo envenenamento dos opressores, respaldado no conhecimento de
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plantas e ervas especificas. De forma semelhante, os rituais envolvendo fumos e bebidas,
encontrados em diferentes matrizes afro-indigenas, podem ser compreendidos como formas de
buscar alguma cura espiritual e fisica diante da barbarie.

O artista Dalton Paula narra essas histdrias de luta menos pelo vocabulario e pelas
estratégias da militancia institucional e mais pelo tempo dedicado a decanta-las em suas
pinturas, instalagdes e performances. Representa imagens sacras com a cor de pele negra e os
olhos fechados. Em suas ac¢des performaticas, aparece ele proprio também de olhos vendados,
representando o corpo negro impedido de ver, silenciado. Com uma ag¢ao individual, procura
atingir o coletivo: ao refletir sobre os modos como os ancestrais resistiam a violéncia, busca
encontrar imagens para o tratamento de feridas histdricas causadas no corpo social pela
escravidao.

Recupera esses rastros pesquisando objetos e técnicas em viagens para o Quilombo
dos Kalungas proximo a Goiania, onde vive; para Salvador; e, mais recentemente, para Cuba e
Cachoeira (Bahia). A rota de pesquisa e vivéncia, em oposi¢do ao conhecimento enciclopédico
e disciplinar, ¢ tema ja trabalhado em Retrato silenciado (2014), e reaparece na Rota do tabaco
(2016), série de pinturas em alguidares de cerdmica que incluimos em “Ainda vivos”.

Dalton estuda especialmente a erva guiné, planta utilizada no Candomblé para
limpeza e cura espiritual, mas que em superdosagem pode causar envenenamento. Guiné era a
principal erva utilizada para intoxicar senhores de escravizados durante o periodo da escravidao
no Brasil. O tabaco, por sua vez, segundo a leitura do artista, carrega informagdes e narrativas
revolucionarias — a propria Revolugdo Cubana teria sido em parte financiada pela venda de
charutos. Interessa ao artista, assim, pensar em ervas e fumos como formas de contrariar o
sistema para transmitir informagdes culturais ndo hegemonicas.

Os alguidares de ceramica, por sua vez, sdo recipientes utilizados nas religidoes de
matriz africana, em “rituais para alimentos votivos”. Nesses recipientes se serve comida, fazem-
se oferendas, carregam-se plantas — alimentos tanto para o corpo quanto para o espirito. Paula
subverte entdo esses elementos representados como suportes para frutas e vegetais
representados pelo género da natureza-morta, para coloca-los como suporte de narrativas
silenciadas sobre ervas, cultivos e agéncias coletivas.

Nesta sala, Paula instala trés obras da série no proprio chdo da galeria, como se
estivessem em uma espécie de anti-altar — o que chama de “jardim de novas hierarquias™ —,
associadas por uma narrativa sensivel ao antagonismo subjacente ao ato aparentemente
individual do fumo. Dalton recupera a poténcia das ervas e da religiosidade como técnicas de

cura, formas de descolonizar o corpo ¢ o pensamento ¢ de empoderamento de povos
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marginalizados em diversas regides das Ameéricas, conectando uma luta convenientemente
fragmentada. Produz com isso fabulas sobre violéncias do passado e do presente, ainda muito
dolorosas e dificeis de contar, mas que podem ser transmitidas também pelo oficio do artista

presentificado nesses objetos-oferendas.

Imagem 43 — Dalton Paula, Rota do tabaco, 2016

O trabalho de Iran do Espirito Santo altera a percepg¢do de espagos e objetos, criando
a eles novas possibilidades de existéncia instalativas e escultoricas. O artista realizou diversas
obras com suporte em itens encontrados no mercado de constru¢ao, embalagem e decoracao:
porcas e roscas, lampadas, globos de vidro, caixas de fosforo e sapato, abajures, velas e
casticais. Entre 2003 e 2009, Espirito Santo executou a série Lata, formada por 16 obras no
total. Cada letra (A a P) se refere a um tipo de recipiente para produtos alimenticios: ervilha,
tomate, café, oleo, atum. O método de fabricagdo desenvolvido parte do estudo e medi¢do de
latas comuns do mercado até a produgdo das esculturas em uma metalurgica especializada em
aco inoxidavel. Além do metal muito mais resistente do que a liga normalmente utilizada, as

esculturas de Espirito Santo sdo sélidas e pesadas e medem o dobro daquelas que serviram
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como base. O uso das latas remete também a obras de artistas da arte pop, como Jasper Johns e
Andy Warhol.

O trabalho de Espirito Santo investiga a possibilidade de se examinar
matematicamente as coisas, delas serem descritas, medidas, representadas e reproduzidas
precisamente pelo artista-escultor. Evidencia os fortes efeitos perceptivos de se alterar
materiais, escalas e contextos — neste caso, das gondolas do supermercado para a exposi¢ao de
arte. Essas esculturas fixam no tempo algo tomado normalmente como andnimo, transitorio e
descartavel, transformando um recipiente comum, existente por sua utilidade, em objeto de arte
solido, sofisticado e sem utilidade pratica. Ao retirar toda e qualquer etiqueta ou adorno, o
artista sublinha, ainda, a complexidade formal e arquitetonica desses objetos cotidianos e

supostamente banais.

Imagem 44 — Iran do Espirito Santo, Lata A, 2003
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No video Natureza-morta (1997), o artista alemdo Harum Farocki (1944-2014)

alterna o registro de telas da pintura holandesa do século 17 com filmagens documentais em
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estilo direto de um estudio de fotografia de propagandas de géneros alimenticios e um objeto
de consumo de luxo na Franca do final dos anos 1990. No primeiro caso, Farocki apresenta uma
leitura ensaistica desses trabalhos e da natureza-morta como género artistico. Segundo o texto
narrado, a pintura holandesa do século 17 teria buscado elevar o cotidiano em detrimento do
sublime; os objetos feitos pelo humano (vasos, paes, queijos, bebidas) substituem as figuras
divinas na tela. As naturezas-mortas sdo representacdes de vegetais mais 0os menos processados,
assim como de outros objetos de fabricagdo humana como reldgios e livros, dispostos de modo
composicional na tela, revelando a sua caracteristica como item de consumo e venda na

sociedade mercantil.

Historiadores viram nessas pinturas os vegetais disponiveis na Holanda do
século 16 [e 17]. Historiadores da arte consultaram arquivos para saber se
vegetais eram realmente os disponiveis nos mercados. Arquedlogos também
pesquisaram que frutas e legumes eram consumidos entdo. Ambos
compararam seus resultados, mas quatro séculos depois a questdo ainda
permanece: como devemos construir esses objetos, o que estd envolvido
quando objetos inanimados se tornam o foco de uma pintura, isso tem a ver
com os objetos em si?

A narradora encontra no fundo das pinturas representagdes de abracos, ou de uma
cerimdnia religiosa, panos de fundo humanos como causa e consequéncia desses objetos
inanimados. Mas esses produtos obstruem a nossa vista das cenas, sendo colocados em primeiro
plano. A divindade agora ¢ a propria mercadoria.

O apogeu da pintura de natureza-morta ¢ 0 mesmo do apogeu das ciéncias naturais
modernas, periodo de um enorme crescimento dos objetos — parafraseando o texto narrado, se
na religido hd um santo para cada dia, na modernidade para cada desejo e necessidade, um
objeto. A pintura de natureza-morta ¢ uma pintura sobre objetos, menos sobre seus simbolos —
o material e a ideia formam um continuo — e mais sobre as coisas elas mesmas. A arte da
representacdo ¢ lida ndo como a ciéncia, mas como a alquimia, que persegue as qualidades
irredutiveis da coisa, tudo estd materialmente ali. “A ciéncia moderna uma hora parou de querer
produzir o ouro, como os alquimistas, a arte ndo, pois ela persegue a verdade na aparéncia”,
comenta a narradora, “hoje vemos essas imagens como pistas de uma escrita secreta”.

Enquanto na filmagem de naturezas-mortas parece haver a necessidade de uma voz
humana em off que a traduza, no estidio de fotografia as cenas falam por si proprias. Os
produtos escolhidos para serem filmados sdo: papel-moeda, vinho, queijos, cerveja e relogio.
Como nas cenas com as pinturas, a cAmera nao perde o foco nos objetos, mas aqui escutamos

os personagens, fotdgrafos e seus assistentes no estidio, discutindo sobre as caracteristicas
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desses objetos e as dificuldades e formas de representé-los. A imagem que normalmente vemos
pronta em um produto publicitario ¢ fruto de muito tempo de fabricagdo — estamos no proprio
laboratério cientifico latouriano, mas quem ¢ fabricado aqui sdo as imagens, o proprio objeto
(de consumo).

Ao mesmo tempo, nota-se que hd uma reagdo constante desses objetos ao serem
compostos: eles “quebram a imagem”, “ndo querem funcionar”, como comentam o0s
personagens em cena. Cada imagem ¢ revelada diversas vezes, discutida coletivamente,
retrabalhada — “Deixa ver o que a polaroid diz”, comenta um dos fotografos ao assistente. Muito
artificio, montagem e cenografia para que aqueles objetos se parecam naturais e reais. Esses
atributos da imagem sdo mediveis pelos fotografos, que trabalham na fronteira entre a
composi¢ao visual (artistica) medida pela beleza e a apuracdo técnica (ou cientifica) validada
por sua aproximagao com o objeto real. A verdade ¢ mensurada e escaldvel pela imagem.

Na cena em que Farocki filma a produg¢do da imagem para uma propaganda de
cerveja, explicita-se o interesse dos fotografos em congelar um momento especifico daqueles
objetos: no caso, o instante exato, também perceptivel quando se bebe, em que a cerveja entra
no copo, transformando em imagem as memorias e o desejo que aquela borbulhas ndo-humanas
sdo capazes de produzir. O instante preciso da cerveja caindo formando a espuma ¢ rimado com
o instante do barulho do clic fotografico, ambos efémeros, mas absolutamente permanentes na
foto produzida. Quase ¢ possivel escutar o barulho da cerveja na imagem. Outros copos também
cheios sdo colocados em segundo plano, criando a situagdo coletiva entre os objetos, prenuncio
do que se configurara entre os humanos que vao compartilhar daquele produto.

Ao final do video, Farocki contextualiza a pintura holandesa do século 17 junto ao
momento em que teria chegado na Europa a palavra “fetiche”, fruto de relatos etnograficos de
populagdes para quem os objetos tém uma divindade e ndo simplesmente significam. Para ele,
isso se relaciona com as naturezas-mortas, registrando as divindades dessa nova sociedade
mercantil e cientifica. O texto do filme cita explicitamente o antropélogo Marcel Mauss, que,
segundo Farocki, em 1906 escreveu que o conceito de fetiche deve ser finalmente abandonado,
pois ele ndo se correlaciona com nada determinado. Os europeus em suas navegacdes
comerciais teriam inventado, a partir de seus proprios valores, uma pratica religiosa para os
outros.

O que sobretudo parece importar para Farocki ¢ questionar se haveria um feitico
reciproco entre humanos e objetos e de ambos na pintura, ela mesma um objeto fetiche; ou,
seria a pintura um feitico dos humanos sobre os objetos pereciveis, como o proprio humano,

permitindo-lhes escapar da morte?
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Objetos sdo testemunhas, revelando algo de si no ato de produzi-los, mas os
produtores ndo aparecem com seus objetos. Com o tempo, a imagem se
distende do objeto que busca apreender. Quando vocé olha para um objeto, as
pessoas que os produzem sdo inimagindveis. O espectador que compreende
isso torna-se inimaginavel para si mesmo. Este ¢ o comego de uma nova
imagem para o homem.

Assim termina o filme.

Imagem 45 — Harum Farocki, Natureza-morta, 1997

O fotdgrafo Jodo Castilho convocou uma série de animais selvagens e silvestres
para serem retratados em ambientes caseiros. O artista viajou para localidades com criagdo
certificada de diversas espécies e, com a colaboracdo de seus cuidadores e outros especialistas,
deslocou cada um dos animais encontrado para serem fotografados individualmente dentro de
ambientes domésticos, em geral proximos ao cativeiro em que residem normalmente, mas
alocados na imagem sobre mesas, camas, carpetes. O artista se apropria tanto do género da
natureza-morta como do retrato, aqui produzidos em sentido completamente invertido: o animal

selvagem ao centro de um espago corriqueiro, humano.
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Em uma entrevista (Castilho, 2023), o artista afirmou que o trabalho mobilizou
“questdes existenciais e politicas da vida e da morte, da inocéncia e da culpa, da pulsdo e do
medo, da sobrevivéncia e da extingdo através da paisagem, da cor, dos seres vivos € outros
seres”. A sua inten¢do foi “discutir as questdes em torno da animalidade e abrir uma porta para
a investigacdo do que chamei de mistério humano”. A sua referéncia foi a recorréncia da

imagem do animal na arte contemporanea, como uma espécie de “espelho do mistério humano”.

As secoes de fotografia [...] foram rapidas, com poucos segundos ou minutos
para realizar a foto. Nao podia trabalhar com qualquer animal, tinha que ser o
animal certo, em uma colabora¢do bem proxima com o cuidador do bicho. A
dificuldade maior era encontrar um animal que fosse possivel deslocar para
uma locacdo e que pudesse ser fotografado em segurancga. [...] O primeiro
passo no trabalho de campo era escolher a locag@o, normalmente o lugar mais
proximo do recinto do animal, porque ndo tinhamos como fazer grandes
deslocamentos. Eu trabalhava com o que encontrava nos lugares: salas,
quartos, garagens, cozinha, banheiro, sofas, camas, cadeiras, cortinas e sempre
com a luz que estava 14, luz natural.

Apesar do sentido da natureza-morta presente no enquadramento dessas imagens,
vé-se ao centro animais alheios ao universo interno das residéncias, por isso o estranhamento
imediato entre figura e fundo. Os bichos ora olham de frente para a cAmera, ora posam em trés
quartos, pose classica também do retrato. Ao redor das figuras, vé-se ambientes cotidianos e
domésticos de casas de classe média brasileiras e seus objetos fugazes: ao fundo, nota-se fora
de foco uma mesa de centro sobre a qual um livro est4 apoiado, frutas de madeira, um vaso de
flores vazio e um cinzeiro — outras naturezas-mortas na imagem.

Naquela mesma entrevista, o fotografo destacou a fotografia do tigre, uma imagem
que, segundo ele apresenta “bem as questdes de estranhamento e cor que perpassam todo o
ensaio”. O animal em foco parece empalhado, como se contivesse uma morte cruel para a sua
realizacdo. O risco e o perigo da fabricacdo dessa imagem sdo latentes, quase intoleraveis. Ao
mesmo tempo que o fotografo registra, o representado ameaca a imagem, como se desafiasse a
posigdo entre os dois sujeitos. E preciso lembrar, trata-se de um tigre, que se aparenta a onga,
uma personagem central do perspectivismo amerindio, mas aqui testemunhamos ela evitando o
olhar para a lente do fotéografo, mesmo que ambos, espectador-fotografo e objeto-bicho

permanecam ali em uma interacdo tensa.

Imagem 46 — Jodo Castilho, Tigresa, 2014, da série Zoo, 2014-2016
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3.2 A morte das coisas

A natureza-morta ¢ o género da pintura dedicado a registrar e cristalizar espécies
vitais além do humano, especialmente frutas e flores, possibilitando-lhes escapar, mesmo que
dentro do terreno daquela imagem, da morte. Segundo a expressdo latina memento mori, esses
objetos representados seriam uma forma de lembrar e aliviar no espectador a certeza de sua
transitoriedade terrestre da vida (vanitas). Desse modo, o canone da histdria da arte reserva a
esse motivo da pintura uma especulagio sobre o sentido da morte do banal que circunda a vida
humana, tudo aquilo que ¢ transitdrio ou apresenta as marcas do tempo ou do apodrecimento,
lembrando e aliviando o humano do seu fim terreno. Ao mesmo tempo, por meio desses objetos
cotidianos que circundam a vida do pintor, o artista poderia demonstrar o seu virtuosismo
técnico. Enquanto na paisagem e no retrato € necessario um deslocamento, seja do personagem,
seja do proprio artista, que observa um dado mundo externo para a sua composi¢ao, na pratica
da natureza-morta seria possivel lidar com o espago interno da residéncia ou estudio do pintor.
Através de composicdes entre objetos, concebidos como mortos, o artista poderia testar sua
habilidade em relagdo a tridimensionalidade dessas coisas, seu efeito Optico, luminoso, as
sombras e arestas de cada um desses elementos observaveis e facilmente encontrados em seu

entorno, dando-lhes vida a partir de sua técnica artistica.



153

De algum modo, essa espécie de ressurgimento de naturezas-mortas, em didlogo
com a recuperagdo dos gé€neros classicos da pintura moderna, como formulamos neste texto,
nos fornece uma pista para pensar sobre uma revisao critica dessa maneira de pensar a relagdo
entre humanos e coisas de acordo com o0 motivo que por exceléncia constitui certos paradigmas
sobre formas de relagdes e de representagdo entre esses entes que sdo construidos entre os
modernos como opostos entre si2. Se teorias sociais, conceitos antropologicos e realidades
acessadas por etnografias impdem que burlemos essas fronteiras entre os humanos e as coisas,
também na pratica artistica e na sua tradugdo pela curadoria e pela critica, essas separagdes
fundamentais, como entre vida e morte, pessoas e coisas, controle e descontrole, representagao
e representando, sdo fonte de questdes para os artistas. Ou seja, do mesmo modo que mostramos
na parte 2 da tese, “Morta”, que a revisdo do género da paisagem pode nos ajudar a pensar sobre
outras distribui¢des possiveis entre mundos e divisdes modernas do que seria o dentro e o fora,
o entorno e o interno, o humano e aquilo que esta além dele, pretendemos nesta parte 3, “Viva”,
observar quais os deslocamentos e efeitos produzidos por essas outras naturezas-mortas sobre
concepgoes de vida e morte das coisas e objetos (de arte).

Assim, como pretendemos argumentar nesta parte da tese, a pintura e a produgao
artistica em geral podem ser lidas como uma maneira de lidar com a morte, humana e ndo-
humana, estendendo no tempo a vida dos seres representados, explicitando que a fungdo da
representacdo artistica ¢ guardar o tempo vital e preserva-lo para além dele. O objeto de arte
teria, assim, vida condensada e resguardada, como um ex-humano. Para explorar as diferentes
perspectivas dos objetos e suas formas, a natureza-morta se torna um género de interesse, de
experimentacao e de novas delimitagdes do que ¢ a visualidade desse objeto externo ao humano

e de quem pode representd-lo. Propomos entdo percorrer brevemente o canone da natureza-

2 E importante considerar que, para além de uma recuperagio contemporanea desses géneros classicos da pintura,
a chamada arte moderna, em desenvolvimento na Europa, sobretudo na Francga, apos a segunda metade do século
XIX, foi extremamente influenciada por esses dois tipos de composi¢do. A paisagem se insere na arte moderna
por meio, sobretudo, do impressionismo, € a natureza-morta, do cubismo. Artistas como Cézanne, por exemplo,
recupera ambos 0s temas para suas experimentagdes em pintura. Schapiro (1996 [1968], p. 23) descreve as pinturas
de magas de Cézanne como exemplos de retratos das formas dos objetos, desligados de seus usos, com a total
exploracdo de suas formas, sdo os objetos por eles mesmos: “Suspensas entre a natureza e a utilidade, existem
apenas para serem contempladas”. Cézanne, segundo o autor, representaria um marco para a natureza-morta, pois
através de suas pinturas teria atribuido outro significado aos objetos e seres inanimados, explorando-os em todas
as suas dimensoes poéticas, filosoficas e estéticas. Assim, essas pinturas salientam o género da natureza-morta
como uma reflex@o sobre as relagdes entre observador, objeto e natureza. Gombrich (2012 [1950]) explora os
diferentes estilos de pintura e as experimentagdes artisticas que passam a ocorrer a partir do século 19. As
representacdes da “natureza” apresentam centralidade para esses estilos, variando de representacdes fiéis, que
tentam capta-la em sua esséncia e movimento, com base em suas luzes, como no impressionismo. Porém, Cézanne
passa a utilizar a natureza-morta como um campo de experimentagdo sobre as formas, luzes e cores dos materiais
e dos elementos da natureza, podendo distorcer propor¢des e elementos técnicos da pintura para alcangar melhores
equilibrios e complexidades visuais. Assim, segundo esse autor, as pinturas de Cézanne utilizam os elementos da
natureza-morta como um laboratdrio para as possibilidades de representacdo do real.
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morta para entdo pensar aproximac¢des com uma antropologia dos vivos, das coisas e também
multiespecifica. Como escutar e dialogar com esse outro que ¢ um objeto, uma coisa, um ser
impregnado de vida?

Segundo o historiador da arte Ernst Gombrich (2012 [1950]), no seu texto “O
espelho da natureza”, a Holanda do século 17 era dominada, diferente de outras capitais
europeias, por uma burguesia constituida por mercadores protestantes, cuja austeridade, para o
autor, ¢ s6 comparavel aos puritanos ingleses, pelo foco nas suas atividades comerciais e
terrenas. Tal racionalidade os coloca em oposi¢ao ao estilo barroco disseminado no restante da
Europa continental. Por isso, o desenvolvimento artistico nos Paises Baixos foi extremamente
singular no contexto seiscentista.

Os principais pintores holandeses comecaram suas carreiras com retratos, 0s
primeiros e principais quadros vendidos, pela alta demanda de registro das imagens dos
burgueses e politicos, que substituem o privilégio das imagens religiosas — algo que ja estava
em gestagdo em outros contextos desde o final do século 15°. Em um segundo momento, houve
uma tendéncia a especializacdo nos temas das pinturas. Muitos pintores cujo foco era a
reproducdo de imagens de produtos comerciais, como frutas, pescados e flores, ou de paisagens
maritimas, que se tornaram especialistas na representacdo de elementos como as ondas do mar
ou as nuvens, criaram as primeiras representacdes mais complexas do céu e seus fenomenos
meteorologicos. Trata-se de uma tentativa, segundo Gombrich, de espelhar a natureza, pois
havia um interesse profundo nesse momento na Holanda do 17 de pensar como a natureza
pintada refletiria os sentimentos, as preocupagdes e os estados de animo do pintor, o que ¢é
central para pensar a mais especializada e conhecida das pinturas holandesas, a natureza-morta.

Em termos gerais, a natureza-morta ¢ um género de pintura extremamente
comercial, derivado das porcelanas, comidas e pratarias que, quando muito bem representadas,
harmonizam com as decoragdes domésticas. Ou seja, a pintura entraria em ressonancia com a
propria decoracdo e utensilios cotidianos de seus proprietarios. Mas, mais do que isso, 0s
pintores podiam dispor quaisquer objetos em seus arranjos para explorar suas cores, formas, as
incidéncias da luz e seus posicionamentos na pintura, o que levava a inimeras experimentagdes
formais, revelando o virtuosismo técnico de cada artista. Eram sempre as mesmas coisas, mas

pintadas de modos diferentes, fortalecendo a assinatura e a individualidade de cada artista. Isso

% Alguns dos maiores retratistas de todos os tempos, como Rembrandt e Frans Hals, floresceram na Holanda desse
periodo, com retratos que pareciam registrar, de forma despretensiosa e rapida, a verdade da imagem de seus
retratados, com uma certa premissa de objetividade, a afirmagio do realismo e do individualismo (Burckhardt,
2009 [1860]).
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também prova que os temas dos quadros ndo sdo, em tese, o mais importante. O que se
estabelece no canone, ¢ que esses objetos triviais podem compor belos conjuntos pois o sentido
principal desse género pode estar em suas formas compostas pelo artista. Esses artistas, segundo
Gombrich, teriam descoberto a “beleza pura do mundo visivel”, o que transformaria o sentido
da propria pratica artistica, a chamada ““arte pela arte”.

No entanto, outros autores contestam essa pureza das formas. Honig (1998)
examina os motivos por tras da popularidade das naturezas-mortas na pintura holandesa do
século 17, em um contexto de crescente enriquecimento da populagdo e florescimento de sua
cultura material. A autora argumenta que, embora a Europa ndo tenha produzido tratados
escritos detalhados sobre cultura material, como na China Ming, por exemplo, fonte de
comparagdo nesse seu artigo, desenvolveu-se um discurso visual sobre objetos materiais,
particularmente através das naturezas-mortas. A autora compara o interesse europeu por aquilo
que denomina “cultura material” com o da China Ming, onde tratados sobre cultura material,
como o de Wen Zhenheng, discutiam explicitamente o papel de objetos na vida civilizada. Na
Europa, em contraste, esse interesse se manifestou de forma visual, especialmente na pratica da
natureza-morta que surgiu simultaneamente em vérias regides, mas especialmente na Holanda.

Assim, a Republica Holandesa, com sua cultura mercantilista e protocapitalista,
estava imersa em bens materiais, os quais adquiriam stafus de mercadorias, simbolizando
riqueza e status. A pintura de natureza-morta naquele pais, entdo, seria uma manifestagdo desse
contexto, representando objetos como parte da vida cotidiana, mas também como commodities.
A sociedade de matriz calvinista holandesa estava moralmente preocupada com sua propria
riqueza material, o que se refletiria na arte, especialmente nas naturezas-mortas do tipo vanitas,
que enfatizam a transitoriedade da vida e das riquezas terrenas. Isto €, o proprio tratado sobre
as coisas estaria sendo formulado por meio dessas pinturas, indices de uma relagdo especifica
com os objetos que estava em formagao naquela sociedade.

Contudo, como mostra a autora, essas pinturas ndo sdo apenas reflexdes de
ansiedade ou celebragdes da riqueza, mas serviam também para dar sentido aos objetos em um
mundo material em profunda transformacdo. As naturezas-mortas podem ser vistas como uma
espécie de “colecdo”, onde os objetos eram isolados de seus contextos econdOmicos € sociais
anteriores e rearranjados para gerar novos significados e conexdes. Esse processo de coleta e
composi¢ao reflete tanto a individualidade quanto a sociabilidade, permitindo que as pessoas
interajam com a cultura material de forma criativa e pessoal. Nesse sentido, ao contrario dos
tratados chineses que prescreviam padrdes e usos, as naturezas-mortas holandesas abriam

possibilidades de conexdo e interpretagdo, promovendo uma compreensao dos objetos como
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uma espécie de performance de imaginagdo a respeito do mundo, da possibilidade de controle
e arbitrariedade do artista em relacdo a essas coisas. Assim, essas pinturas nao so refletiam, mas
também moldavam a maneira como a sociedade holandesa compreendia e interagia com o
mundo material ao seu redor, tudo isso em constituicdo com as pinturas.

Assim, o sucesso inicial das naturezas-mortas na sociedade holandesa do século 17
deriva de sua capacidade acurada de imitar uma certa realidade, e, portanto, bem apreciada
pelos grupos de comerciantes cujas principais preocupagdes eram lidar com uma certa
concepgdo de vida material (Hernandez, 2010). Segundo o autor, nos paises protestantes deu-
se maior destaque para formas que evitassem os discursos politicos e estéticos, frente a paises
catolicos que aceitariam melhor obras religiosas e/ou politicas. Ou seja, esse género estd
fortemente relacionado a constitui¢do dos bens como mercadorias, que também resulta na
propria constitui¢do do resultado final do artista, a obra, também objeto de valor para ser
comercializada, algo praticado, porem visto com reserva em paises de tradi¢cdo catdlica, que a
usura e o lucro, além do sucesso individual (do pintor) sdo supostamente condenaveis.

As naturezas-mortas guardam uma relagdo com as ciéncias bioldgicas, suas
observagdes sobre o mundo botanico e vegetal e a formagao de sua imagética cientifica propria.
Mas, em contraposi¢do ao outro género fundamental de constituicdo daquilo que seria a
natureza externa aos humanos, a paisagens, o que diferente fundamentalmente a natureza-
morta. Hernandez, citando Cherry (1999), argumenta que no caso da paisagem seria demasiado
custoso arranjar os elementos todos de forma a agradar ao artista e ainda assim se manter como
um estudo de observacao do mundo.

Por outro lado, as representagdes das paisagens também sdo arranjos do que se visa
retratar € que imagem se quer construir a partir dessa observacao do entorno vegetal. Penso que
o que as difere € a escala, a relagdo com a morte daquilo que representa, a nogao de proximidade
e distdncia. Enquanto na natureza-morta o espago interno da casa ou estidio do artista ¢
pontualmente ocupado por alguns pequenos itens retirados de um mundo “natural”, em que a
imagem da fruteira ou do vaso com flores ¢ fundamental, no caso da paisagem a metafora da
janela é mais precisa. De longe e de perto, trata-se de controlar e dominar aquilo que excederia
o humano, dando-lhe contorno, absorvendo suas formas e cores, a0 mesmo tempo tentando
alcangar o mistério de sua composicao.

Na defini¢ao de Diderot (1993), a natureza-morta seria um novo estilo de pintura
desafiando as percepc¢des dos sentidos nas artes plasticas, com um foco ainda mais extrapolado
no estético. Trata-se, nessa concepcao, do género propriamente da “sensibilidade estética”. A

sociedade holandesa e flamenga do século 17 via a pintura como uma extensao das habilidades
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artesanais, e os pintores buscavam afirmar sua identidade profissional dentro dessas estruturas,
em vez de se distanciar delas. Essas imagens refletem a ambivaléncia cultural em relacdo a
materialidade e a mortalidade. Embora muitos desses quadros possam ser interpretados como
reflexdes sobre a transitoriedade da vida (vanitas), eles também celebram o poder da arte de
preservar o efémero, oferecendo uma forma de imortalidade através da representacdo pictorica.

Parte significativa da historiografia da arte entdo conceitua que, apesar da
representacdo de vegetais, flores e objetos comerciais ja aparecerem na pintura desde o final do
século 15, foi na Holanda do século 16 e sobretudo do 17 que a natureza-morta surge enquanto
género valorizado e distinto dos outros. Menegazzo (2015) se dedica a analisar esses dois
conceitos latinos que estdo no centro da construcdo de uma ideia sobre a natureza-morta, a
vanitas, apreciagdo estética dos prazeres e aparéncias que sao passageiros, € 0 memento mori,
que reflete sobre a vida e a morte, a efemeridade humana. Para a autora, a natureza-morta &,
entdo, uma reflexdo sobre o belo no banal e no cotidiano. O objeto seria entdo humanizado, em
sua relagdo intima com a passagem do tempo nas coisas, acabando por humanizar a propria
ideia de temporalidade para aquele que a representa, os humanos. Seguindo o sentido de
alegoria de Benjamin (1984 [1928]), a autora defende que cada um desses elementos que
constroem a humanizagdo do cotidiano e do estético compdem uma alegoria da vida humana
ou da reflexdo que se quer desenvolver sobre ela. E assim que a natureza-morta ganha vida, na
percepcao de um movimento no que cotidianamente ¢ considerado morto, mas que também ¢
efémero, mas que passa por transformagdes e revive nas alegorias e representagdes criadas
mediante as pinturas.

Para Liedtke (2003), a natureza-morta surge como forma de salientar tendéncias e
preocupagdes sociais através dos objetos e formas que sdo o enfoque dos artistas em cada um
dos momentos em que ¢ explorada, como se os objetos falassem, comunicassem essas questdes
sociais por meio de sua iconografia. Segundo Pellegrini e Gomes (2012), a natureza-morta deve
ser compreendida, assim, como uma composi¢do de objetos inanimados de acordo com a
vontade do artista. Essa composic¢do evidencia a inten¢do que a imagem construida pelo pintor
visa passar, de formas variadas de relacdo que se constréi através de objetos, de algum modo,
reanimando essas coisas, mesmo que sob o controle da apreciagdo estética tanto daquele que
compde como dos espectadores dessas obras.

No século 17, quando o género da natureza-morta comega a se consolidar na pintura
europeia, os objetos eram encarados como representacdes do real, estudos de cores e formas,
uma reflexdo sobre instabilidade de uma “still life”, uma vida parada, ainda vida. Isso poderia

representar um controle humano sobre uma dada natureza ou sobre um tipo de vida considerado
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estatico em contraposi¢do ao dinamismo proprio do humano. E necessario pensar sobre a
degradagdo que a natureza-morta esconde, a finitude na qual nos faz pensar, esse movimento
escondido em imagens de objetos considerados fixos, inanimados e estaveis. Canton (2017, p.
12) afirma que “a natureza-morta se torna um coringa para mesclar as mais densas questdes que
tangenciam a existéncia humana”. Os elementos presentes em um quadro de natureza-morta e
os objetos assumem um papel de personagens, ndo sendo em momento algum dos séculos de
tradicdo jamais imagens de seres estaticos, mas dindmicos, espelhando (como a obra de Peteers)
a transitoriedade e movimento da vida humana.

Assim, Grootenboer (2017) aponta para uma espécie de paradoxo nas pinturas de
natureza-morta que nao lhes € apenas interno, mas que envolve o observador em um jogo de
quem ¢ natureza ¢ quem ¢ humano, de quem observa e quem ¢ figurado e observado. A
contradi¢do ¢, sobretudo, entre uma tensdo entre vida e morte, entre vivacidade e degradagao
daquilo que essas obras representam, a partir de quem as compde. A pintura se torna o espelho
da propria concepgdo de natureza, que ndo apenas contém pressupostos sobre a degradacdo e o
fim através da acdo da putrefacdo e morte, mas também das agdes humanas versus de outros
seres. Ou seja, ao controlar estamos diante do proprio descontrole no humano sobre as a¢des do
tempo, sobre corpos e coisas, indaga¢do fundamental sobre a efemeridade da vida impregnada
na agdo misteriosa de transformagao sobre objetos e corpos, humanos e ndo-humanos.

Desse modo, as naturezas-mortas evidenciam uma mudanca profunda na sociedade
europeia, cujo epicentro foi a Holanda, que tem a ver com o proprio desenvolvimento da
sociedade mercantil. A centralidade das coisas, pensadas progressivamente como commodities,
vai impregnar o tema dos artistas, ajudando a constituir uma posi¢do particular para esses
objetos na historia da visualidade entre os modernos. Ao mesmo tempo, esses objetos se
desenvolvem como espécies de quase-sujeitos, como veremos, tornando-se epicentro de uma
sociedade capitalista, em que as coisas materiais assumem um lugar central em substituicao das
restricdes impostas pela religiosidade catolica. Com isso, humanos e objetos, sejam vegetais ou
artesanais, travam uma relacdo de controle na pintura mediante a sua representagdo. O que
procuraremos encontrar aqui neste capitulo ¢ a existéncia mesma dessas coisas pensadas como
mortas na pintura € como isso entra em choque com uma maior compreensao sobre a agéncia
desses objetos em diversos contextos. Poderiamos encontrar nessas coisas historicamente
mortas, nessas pinturas de naturezas-mortas, indicios de outras possibilidades de existéncia,
silenciadas pela pintura, mas que ressurgem como outras vozes, vegetais ou ndo-humanas, de

se apresentarem como sujeitos para o pensamento artistico e antropoldgico contemporaneos?
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Para tanto, ao centro desta sala “Viva”, propomos alguns trabalhos de artistas que
desenvolvem conjuntos de objetos que nos atentam sobre a vida empregada em coisas
supostamente cotidianas e vulgares. Ou seja, ao invés de representar a morte, esses objetos
dispostos ali, 1:1, em sua escala inteira, tridimensional na galeria, nos trazem de volta a poténcia
e a existéncia daquelas coisas, como condensam agéncias e relagdes possiveis de serem
desdobradas pelo trabalho do curador e do antropologo, ao traduzir e produzir leituras em

didlogo com aqueles objetos agora imbuidos de agéncia e de uma certa subjetividade.

3.3 Ensaios sobre a dadiva

Em “Ainda vivos”, assim como em “Contrapaisagens”, ha uma espécie de
contratema incluido ao centro da sala. Aqui, trata-se de trés trabalhos escultéricos, do que
estamos chamando “Ensaios sobre a dadiva”, inspirado no trabalho de Nuno Ramos, produzido
em 2015, em didlogo como o famoso ensaio de Mauss, publicado em 1922. As trés obras dos
artistas Daniel de Paula, Glicéria Tupinamba e Ramos se apropriam de objetos de diferentes
naturezas para debater as suas agéncias, sua fabricacdo como feixe de intencionalidades
complexas, apreensiveis pela relacdo entre sujeito e objeto, ou vice-versa, que guardam também
escalas semelhantes na galeria. O objetivo serd contrapor o género que por exceléncia daria
conta da representacdao dos objetos, a natureza-morta, ja comentada criticamente nas obras na
parede, em conjunto com a materialidade propria de objetos quase sujeitos ao centro da sala.

Espécies de gangorras fixas, suspensas sobre a sala expositiva, as videoinstalagdes
Cavaloporpierré e Casaporarroz, do artista paulistano Nuno Ramos, balizam, respectivamente,
uma caixa de CD-System que emite ruidos de um samba-cang¢ao e um cavalo de madeira, desses
de parque de diversdo antigo; a outra, equilibra uma parte cerrada de boleia de um caminhao,
sustentando um monte de arroz, contraposta por um gaveteiro de madeira de lei. Parecem
resquicios de um evento que passara por ali, refeitos sob o equilibrio meticuloso dos pesos entre
cada par de objetos.

Os videos, na mesma sala, contam, em Cavaloporpierro, a histéria de um pierrd
distraido na cidade grande. Depois de percorrer parques de diversdo vazios € montar em um
carrossel, prevé que corre algum tipo de perigo e tenta esconder-se, mas ¢ capturado por
sequestradores de moto. Dentro do cativeiro, um cavalo, até entdo preso, passa por dentro da
sala onde esta o pierrd. A camera percorre circulando no espaco o desespero de um e a liberagao

do outro, que parte em galope pelas ruas onde had pouco vagava o pierro.
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O video de Casaporarroz parte de um cartorio no qual se firma a venda de uma
casa. O burocrata explicita os termos da lei de transferéncia das propriedades. A compradora e
o vendedor parecem satisfeitos e trocam uma chave por um punhado de arroz. Ja na casa recém-
adquirida, a personagem assiste ao antigo proprietario carregar sua mobilia na boleia de um
caminhdo. Seguimos o caminho da mudanca, levada para outra localidade; no meio de uma
mata, os moveis sao dispostos sobre a varzea de um rio. Enquanto isso, na casa recém-adquirida,
a proprietaria preenche os comodos com arroz, que surgem do seu bolso e aos poucos a
encobrem. Ela se despe e, nua, deita.

No ambiente seguinte da instalagdo Ensaio sobre a dadiva, ha o outro elemento
dessa obra: som, cavalo, boleia, mobilia e as hastes que os mantinham em suspensao e equilibrio
aparecem replicados com outros materiais, uma copia oca de cada uma das esculturas feitas de
latdo, tombadas sobre o chao. Em torno dos objetos circula um liquido viscoso, bombeado por

dois tubos transparente nos quais se 1&: “glicose” e “morfina”.

Imagem 47 - Nuno Ramos, Ensaio sobre a dadiva, 2015




Imagem 48 — Nuno Ramos, Ensaio sobre a dadiva, 2015
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Esses trabalhos decorrem da exposi¢do Ensaio sobre a dadiva, montada
primeiramente na Fundacao Iberé Camargo, em Porto Alegre, em 2013, e, depois, na Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo, em 2015. O nome ¢ uma referéncia direta ao texto do antropdlogo
Marcel Mauss, publicado no inicio dos anos 1920. Em uma entrevista que fizemos em seu atelié
enquanto realizava as pinturas, em novembro de 2015, Nuno disse que o texto de Mauss o traz
muita inspirac¢do, assim como outros da antropologia que costuma ler (além de Mauss, mostra
interesse ¢ leitura de Claude Lévi-Strauss, Michel Foucault e Marshall Sahlins). “E um assunto
extremamente excitante pra mim, mais do que filosofia, sobretudo pelo pensamento
cosmogonico, sobre a origens das coisas.”

No caso especial do texto “Ensaio sobre a dadiva”, Nuno diz guardar a ideia de uma
“troca maluca”. Mauss discute sociedades em que a troca ndo se daria sob a forma-mercadoria,
mas sim sob a forma-dadiva, em que partes das pessoas seguiriam ligadas as coisas, e, por isso,
ndo seria possivel distinguir os objetos das relagdes. Inclui certas “sobrevivéncias”, como
escreve Mauss, em um sentido hoje lido como evolucionista, desse modo de entender as trocas
nas sociedades ocidentais, como a obriga¢do de dar, receber e retribuir; o gasto das economias
acumuladas em comemoragdes festivas; e a afetividade que regula algumas decisdes

econdmicas. Aqui transcrevo algumas observagdes do artista:

Eu estava querendo pensar trocas onde ndo fosse possivel a equivaléncia, que
¢ a maldi¢ao da mercadoria, trocas sem essa forma de valor. Se eu me lembro
da leitura do Mauss, ele diz que a distingdo entre pessoas e coisas ainda nao
estava bem montada, precisaria que os romanos a fizessem. Entdo, ¢ como se
0 objeto dadivoso estivesse impregnado da pessoa. Vocé receber aquilo é o
mesmo que vocé ser possuido por ela. Esse objeto impregnado por uma pessoa
€ um objeto estético, pelo menos da Renascenca em diante, porque tem um
autor ali que esta presente. Vocé nao dissocia muito aquele objeto de um autor,
nisso ele ¢ diferente de qualquer mercadoria que ¢ andnima. No caso do objeto
de arte, esse alguém, que € autor dela, esta 1a o tempo todo, mas, ao invés de
possuir, € visto benignamente. Por isso, eu acho que o objeto de arte pode ser
visto como dadivoso.

Em Casaporarroz estamos diante de uma troca regida por motivagdes outras, para
além da l6gica da mercadoria, organizada pela valorizacdo dos capitais e a separagdo entre
vontades e razdo, apesar de, ironicamente, o tabelido recitar termos juridicos. O imponderavel
do ponto de vista do valor de troca ¢ intercambiado no terreno da fic¢ao, que ndo compartilha
a nocao de mercadoria, mas sim a da dadiva — que ¢ distinta da caridade, pelas obrigagdes que

acarreta. Cavaloporpierré ¢ mais opaco, mostra a simples substitui¢do de um personagem pelo
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outro, explicitada no movimento de camera no momento da troca. Os dois nem ao menos se
olham, apenas mudam de lugar: o pierrd ¢ aprisionado no cativeiro e o cavalo solto na cidade.

Da troca, s6 restam os fragmentos de objetos presentes na galeria expositiva.

E poético, ndo vai muito além de eu achar interessante trocar um saco de arroz
por uma casa, por exemplo. No meu caderno tem outras ideias. Ai eu vou
desenvolvendo narrativamente. Como seria? Ai vem a hora que a historia da
uma escultura, ai vou escolhendo por critérios como se o material pode ser
fundido, e, por ultimo, se vou ter dinheiro pra fazer essas pecas.

Depois de escutar algumas vezes a gravagdo da entrevista com Nuno, percebi minha
insisténcia, desde a elaboragdo das perguntas, no significado dos itens escolhidos para troca
(conflitos entre natureza e cultura, cidade e campo e outras metaforas). No entanto, uma analise
interpretativa com base nessa dramaturgia — buscando ligagdes causais entre as escolhas de
Nuno e o mundo externo a elas — seria indcua para pensar esse trabalho.

Os objetos em Ensaio sobre a dadiva ndo se explicam por sua relacdo metonimica
com o mundo. Sdo dois pares de entes concretos, mudos, intercambiados em uma coreografia
rigida, sem explicagdo pratica que lhes deem conta para além de colocar equivaléncia, a partir
do balizamento de peso, itens que até antes desse exercicio estavam dispersos no mundo. Esses
exercicios de criar intencionalmente uma relagdo entre coisas — cujo resultado se testemunha
na obra em exposicao — ¢ o proprio trabalho do artista. O objeto estético € a retribui¢do da troca
entre coisas diferentes, € que nunca, sob a logica da mercadoria, se imaginou colocar em
contato, qudo menos troca-las, balancea-las ou equalizé-las.

Discipulo declarado do artista alemao Joseph Beuys (1921-1986), Nuno pensa seus

trabalhos desde os aspectos materiais que lhes ddo forma:

Eu gosto de matéria, a coisa que mais me irrita ¢ artista que fala: — Ah eu quero
fazer uma cadeira de vidro. Qual cadeira? Que vidro? Como que junta? Me da
nervoso quando ndo consigo pensar as coisas. E muitas vezes eu ndo consigo.
A minha relagdo com Beuys vem exatamente disso. H4 nele uma antropologia
da escultura, assim como o [Richard] Serra tem uma arqueologia. No Beuys o
que esta em jogo ¢ o conceito antropologico da arte: pra que que serve, qual a
origem de vocé colocar uma coisa para estar no mundo, para se separar do
mundo e de vocé. Nesse sentido, o Beuys ¢ importante pra mim. Mas eu sou
muito mais leve que ele.

Marcel Mauss, no subtitulo do artigo lido por Nuno, afirma escrever sobre a “forma
e razdo da troca nas sociedades arcaicas” —a obriga¢do que a coisa dada carrega de ser retribuida

ndo ¢ imposta no campo das ideias e da moral simplesmente, mas, e sobretudo, através da forma
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dessa transagdo. E necessario, segundo o autor, observar na troca-dadiva nio apenas os signos,
mas como eles se entrelagam de forma particular nos objetos.

As leituras sobre dadiva parecem deslocar a preocupacdo de Nuno sobre a
materialidade plastica escolhida para envolver os trabalhos. Segundo ele, o texto de Mauss criou
a ele a possibilidade de produzir uma obra a partir de, como disse, “coisas nomeaveis”. Além
do exercicio estético de colocar coisas disparatadas em relagdo, interessa ao artista os objetos
especificos escolhidos para realizar essas trocas: o cavalo imobilizado no fragmento de um
brinquedo, o movimento da mudanga observado por uma parte cerrada do caminhdo, o arroz
branco a cobrir progressivamente os tacos de madeira da casa, o pierrd de quem sé sobreviveu
uma caixa de som com sussurros da sua musica, a mobilia familiar que permanece imével sobre

a agua.

Botar em relacdo coisas disparatadas, fazer uma faisca entre coisas, usar
objetos concretos ou coisas nomeaveis. Isso pra mim foi muito importante: ter
acesso a um caminhdo ¢ n3o a matéria de um caminhdo. Nunca tinha
conseguido fazer isso, a ndo ser pra destruir. Foi a tnica vez que consegui
colocar uma coisa do mundo pra dentro das minhas coisas. E uma novidade
pra mim, e foi a ideia de dadiva me ofereceu isso. [...] O que é uma comoda?
O que que ¢ isso? Quanto é que vale? Quanto pesa? Como que se relaciona
com o resto? O quanto disso ¢ matéria? O quanto ndo &?

Nos videos de Casaporarroz e Cavaloporpierréd, os personagens mudam de lugar,
migram para espacgos que nao lhes sdo familiares — o cavalo no cativeiro, a montanha de arroz
na sala, a mobilia no rio — mas ndo mudam de estado, tampouco se fundem ou se alteram. O
vento passa, move as marolas e a mobilia segue completamente imével e firme. Trata-se do
limite dado pela materialidade na obra de Nuno, aqui levado as ultimas consequéncias: coisas
do mundo aparecem por inteiro € permanecem como tal em toda obra, reforcando o sentido
estético promovido pela troca.

Por sua vez, as esculturas da segunda sala, aquela com os objetos envoltos por
morfina e glicose, parecem vestigios materiais do proprio exercicio estético que o autor realiza
nas balangas elevadas da primeira: “A réplica ¢ o cadaver das esculturas, como se a forma
tivesse viva e pendurada, e 14 estivesse adormecida por esses liquidos rodando dentro dela. [...]
Conclui como se fosse uma pds-troca, a coisa ja estabilizada e refeita”. Depois de restituir a
importancia dos objetos, com o suporte do exercicio de relaciond-los intencionalmente por meio
de ficgdes e eleva-los por pedestais, essas coisas participam de algo como um incéndio ou um
ritual de destruicdo (como o Potlach também discutido por Mauss no texto), todavia,

sobrevivem em simbiose. Mauss introduz em sua analise o ritual do Potlach como forma por
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exceléncia de uma prestacdo total, isto é, obrigagdes mutuas entre coletividades por meio da
troca. Troca-se ndo exclusivamente bens e riquezas, mas amabilidades, ritos, dangas, festas.
Sao prestacdes e contraprestagdes que, muitas vezes, podem vir sob a forma de rivalidade e
antagonismo. Por exemplo, ¢ muito comum no noroeste americano e na melanésia ocorrer a
destruicdo suntuaria das riquezas acumuladas para rivalizar com povos afins. Mauss identifica
o revanchismo e as festangas contemporaneas como possiveis continuidades dessa destrui¢ao
dos excedentes, debatendo a premissa acumulativa da economia politica.

As réplicas das esculturas ocas feitas de metal barato sdo mantidas vivas também
por anestésicos: “um amalgama que protege os objetos, como um presente bem guardado”.
Ouve-se o barulho do bombeamento, como insetos ou urubus que se alimentam da morte dos
objetos. Por uma agdo externa demarcada — as etiquetas “glicose” e “morfina” sobre os tubos
de plastico que socorrem as réplicas — parecem dizer: alguém insiste que resistamos.

Em certo trecho de “Ensaio sobre a dadiva”, Mauss (2003 [1922], p. 188) pergunta-
se “Que forga existe na coisa dada que faz com que o donatario a retribua?”’. Na troca-dadiva,
o individuo renuncia a sua autonomia ao se dispor a dar e retribuir — o que Mauss chama de
reciprocidade. O resultado material dessa obrigacdo € a troca de objetos, por isso a forca que
obriga a reciprocidade esta investida ndo nas pessoas, mas nas coisas, matéria resultante das
relacdes. A obrigagdo de retribuir €, portanto para Mauss, o resultado estético da troca.

Nuno questiona nesses trabalhos sobre a origem dessa for¢a do objeto estético. A
relacdo pretérita entre os objetos ¢ trazida a tona através dos videos, que reabrem a historia da
troca. O artista baliza coisas disparatadas, elevadas como totens; que despencam, mudam de
estado, mas persistem. Se em Richard Serra, a forca do objeto estético esta o peso do ago das
esculturas e do negro de seus desenhos, ambos abstratos; no caso de Nuno, esta no objeto vulgar
do mundo. As coisas solidificam nexos, estados e referéncias, possiveis apenas se conectadas
pelo autor-artista — que precisa desses itens para produzir (ou retribuir) um outro, impregnado
de estética.

Com isso, aproxima-se do limite da materialidade do mundo: desde o exercicio de
colocar em relacdo objetos dispersos, produz um terceiro, uma forga, decorrente de pares em
perspectiva, os quais prescindem da existéncia de um terceiro — humano — para avaliar,
categorizar e simbolizar essa relagdo. Dois agentes ndo-humanos, ou meio-humanos, como ¢ o
caso do pierrd, que, ao serem intercambiados, evidenciam o seu valor estético. Isso ndo passa
pelo seu valor intrinseco, de troca nem de uso; € a propria nocdo de estética como

estabelecimento de relagdes entre coisas materiais.
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Nuno percorreu a origem dos objetos estéticos para alcangar a sua espécie de mana
(termo melanésio que, em poucas palavras, significa a forca dada pela honra ou autoridade):
colocar coisas diferentes em relagdo. Nessa rede entre pessoas, artistas, linguagens, objetos e
matérias se instaura o exercicio da criagdo de uma nova materialidade, que ndo se valida pelo
seu significado para explicar o mundo, mas como poténcia e emergéncia da matéria pulsante.
Um trabalho de arte germina de uma exacerbagdo da forga interna dos objetos e seus vinculos
— o contrario da vertente que observa o seu valor na sua relagdo apenas com discursos e
tematicas do mundo, por exemplo.

Com base na leitura sobre a forma dos outros organizarem o mundo e a troca, Nuno
reconstroi caminhos da arte ocidental, ao repensar a conexao e separagao entre pessoas € coisas,
inercia e intengdo. A leitura de Mauss produziu um deslocamento fisico e conceitual na maneira
na qual Nuno compreende o poder dos objetos, de onde eles vém e como podem ser acionados.
Revela-se assim o proprio potencial atravessador da antropologia, que ao falar sobre os outros,
expande os nossos limites de possibilidades de existéncia.

A obra ndo coleciona modos de se fazer objetos, mas ¢ afetado por esses textos no
plano da materialidade. Nuno encontra, portanto, na importancia das coisas para os outros a
possibilidade de potencializar a arte dos modernos, ao construir pegas através do cruzamento
entre pontos de vistas. Os objetos surgem como consequéncia da retribuicdo de uma dadiva
entre coisas nomeaveis, obrigacdo moral que aparece sob a forma plastica. A for¢a do objeto
estético ¢ indissociavel de sua posicdo no tecido das relacdes, redes e intencionalidades de
obrigag¢do reciproca. Mas ¢ também material, pois decorre da experiéncia concreta entre pessoas
e coisas. O objeto ndo ¢ autbnomo, tampouco aleatorio, mas o seu valor e for¢a decorre apenas
da histéria de sua troca. Apesar de preexistente, ganha no exercicio estético a poténcia de alterar
o estado do mundo. E, ao ganhar nome, inten¢do e forca, reivindica para si a agéncia reservada

no ocidente apenas aos humanos.

Imagem 49 — Daniel de Paula, Campo de agdo/campo de visao, 2017
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As proposi¢des de Daniel de Paula investigam materialidades e espagos que
condensam relagdes sociais, uma vez que interessam ao artista tanto a negociagdo como o
deslocamento, para o contexto expositivo, de objetos e situacdes. Campo de a¢do/campo de
visdo (2017) consiste na apropriagdo e apresentagdo das pecas em que se alojavam os
equipamentos de luz dos postes instalados na avenida Paulista entre 1974 ¢ 2011. O seu
desenho, realizado pelo engenheiro José Barbosa de Albuquerque e sua equipe, ¢ um marco da
modernizagdo da cidade de Sao Paulo, e remete a uma flor, por isso seus elementos foram
apelidados de “pétalas”. Adquiridas pelo artista em um leildo de sucatas da Prefeitura de Sao
Paulo, poucos dias antes de serem destruidas, 16 luminarias (mesmo numero de lampadas em
cada poste) foram compradas e depois expostas pelo artista.

Eu me lembro da emogdo ao ver pela primeira vez o trabalho de Paula. Além das
marcas do tempo marcados no objeto, observa-se de frente ao centro da obra o recipiente em
que se encaixavam as lampadas. Foram elas que possibilitaram por décadas que todos os
acontecimentos que atravessaram a Paulista fossem vistos, percebidos e sentidos. Ao encarar
essas luminarias, fui tomado por cenas e imagens na avenida misturadas a minha propria
biografia: revi as manifestagdes e comemoragdes politicas que participei, o primeiro encontro

na porta do Cine Gemini com Jodo, que se tornaria meu marido; também vi minha mae e meu
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pai decidindo ali, depois de um dia de trabalho, que se mudariam de Santos para Sao Paulo,

onde teriam seu primeiro filho. Esses objetos testemunharam tudo.

Imagem 50 — Povo Tupinambé da Serra do Padeiro, Glicéria Tupinamba, Manto Tupinambad

da Serra do Padeiro, 2021

Em 2023, a artista Gliceria Tupinamba consolidou um trabalho de anos estudando os
mantos produzidos por antepassados tupinambas que hoje se encontram em coleg¢des de
instituicdes estrangeiras. Atualmente, ao menos 11 desses mantos estdo em museus na Europa,
mobilizando uma forte discussdo a respeito do direito a memoria e ao patrimdnio. Desde 2005,
a artista, ativista e professora Glicéria vem atuando tanto na pesquisa sobre as trajetdrias desses
mantos. Visitou as institui¢des que os possuem, em uma pesquisa complexa tanto sobre as rotas,
geopoliticas e processos de violéncia que os fizeram chegar ali, mas também sobre a propria
materialidade e fatura desses objetos tradicionais. Os mantos, muito presentes no contexto
colonial, se perderam tanto em rela¢do ao conhecimento de seu paradeiro, como da memoria de
como o executa-lo — lembrando que a extingdo desses objetos leva ao desconhecimento dos

mais novos de como continuar a fazé-lo. Glicéria (2023) afirma que o Manto Tupinamba ndo ¢
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um objeto, mas um parente, um ancestral que fala e que quer falar (mesmo que seja através de
sua concepg¢do como arte) com os nao indigenas em prol da luta pelo seu territorio. O trabalho
decorre, assim, diretamente dos mantos produzidos pelo povo Tupinamba desde o periodo pré-
colonial, retirados de seu territorio ancestral, refletindo sobre sua importancia em redes de
relagdes entre humanos, ndo-humanos, objetos e encantados, assim como nos efeitos que a sua

reestruturacao gera nos mundos tupinambds contemporaneos.

3.4 Os objetos selvagens

“[...] conhecer € objetivar; ¢ poder distinguir no objeto o que lhe
¢ intrinseco do que pertence ao sujeito cognoscente, e que,
como tal, foi indevida e/ou inevitavelmente projetado no objeto.
Conhecer, assim, ¢ dessubjetivar, explicitar a parte do sujeito
presente no objeto, de modo a reduzi-lo a um minimo ideal. Os
sujeitos, tanto quanto os objetos, sao vistos como resultantes de
processos de objetivacdo: o sujeito se constitui ou reconhece a
si mesmo nos objetos que produz, e se conhece objetivamente
quando consegue se ver “de fora”, como um “isso”. Nosso jogo
epistemologico se chama objetivacdo; o que ndo foi objetivado
permanece irreal e abstrato. A forma do Outro ¢ a coisa.”
(Viveiros de Castro, 2002, p. 358).

“Objetos e outros fendmenos humanos que nos cercam — na
verdade, todas as coisas dotadas de valor ou significancia
cultural — sdo nesse aspecto ‘investidos’ de vida: fazem parte do
eu e também o criam.” (Wagner, 2010 [1981], p. 130)

“Toda palavra € boa se pode ser usada para cruzar a fronteira
entre pessoas e coisas.” (Latour, 1993, p. 11)

Nesta terceira parte da tese, “Viva”, especulo sobre a vida dos e nos objetos de arte.
Se a natureza-morta ¢ definida como o género da descricdo dos objetos, de que maneira ¢
possivel se apropriar de teorias antropoldgicas sobre a agéncias das coisas (Gell, 1998) e das
inversdes de perspectiva entre sujeito e objeto (Viveiros de Castro, 2004a) para se pensar
algumas obras de artistas contemporaneos em relagdo entre si, aos espacos e aos espectadores?
Em Lenhardt, a obra germina na galeria expositiva se aproximando de formas antropomorficas;
em Paula, pecas de ferro-velho por década usadas para iluminagao publica carregam memorias
afetivas impregnadas; e, em Ramos, apropria-se do titulo de um importante ensaio
antropologico para se explicitar o exercicio estético como uma retribuicdo entre trocas de
perspectivas dos objetos da instalagdo. Sao trés trabalhos escultoricos e instalativos compostos

por objetos que produzem em sentidos diversos emulagdes ou tensdes entre a forma, a posicao
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ou a escala humana e ndo-humana. Interessa questionar a propria noc¢ao de objeto (de arte) em
oposicao aos sujeitos a partir da perspectiva da antropologia.

O objetivo ¢ pensar sob o ponto de vista dos objetos, ou quase-objetos (Latour;
Woolgar, 1988 [1979]) para se etnografar o campo das artes*. Isto €, interessa investigar
possibilidades de se utilizar certos conceitos e procedimentos da antropologia para se produzir
uma etnografia da arte em que, como se observa através da imersao nesse universo, o sujeito
antropologico ¢ o proprio objeto. Se a primeira parte desta tese, “Morta”, se centrou nas
reelaboragdes das formas de re(a)presentar as diversas formas de vida no espaco bidimensional,
aqui, em “Viva”, o proprio objeto de arte que esta, literal ou conceitualmente, em questao.
Depois de supostamente pronto, no espago expositivo, tratado aqui como um espaco também
ritual, o trabalho de arte pode ser lido como um objeto selvagem (Holbraad, 2012), isto ¢, em
estado relacional latente. A vida esta em processo, o objeto a aprisiona e a condensa, a0 mesmo
tempo que continua sua trajetoria vital (Ingold, 2013). Quais as agéncias esses trabalhos
produzem no mundo? Quais os efeitos na leitura dos objetos de arte contemporanea se pensadas
como objetos ou como “coisas’?

Latour argumenta que a modernidade, ao invés de promover uma separagdo clara
entre natureza e cultura, objetos e sujeito, acaba por misturd-los compondo, na verdade,
hibridos. O autor denomina esses hibridos de quase-objetos, pois, segundo ele, “ndo ocupam
nem a posi¢ao de objetos que a Constitui¢ao reserva para eles, nem a de sujeitos” (Latour, 2013,
p. 54 — tradug@o minha). Em outras palavras, esses quase-objetos ndo se encaixam na natureza,
na sociedade, no sujeito, nem na linguagem. Na antropologia contemporanea, os conceitos de
objetos, quase-objetos e coisas sdo utilizados para diferenciar os niveis de agéncia, significado
e funcdo que as entidades materiais tém nas sociedades humanas. Esses termos ajudam a
analisar como humanos e ndo-humanos interagem e se influenciam mutuamente. No sentido
classico, objetos sdo entendidos como entidades materiais distintas dos sujeitos (ou seja, dos
humanos). Eles sdo frequentemente vistos como coisas passivas que tém uma fungdo pratica e

utilitdria ou um valor simbdlico atribuido pelos humanos.

4 Latour (1991) explora a existéncia de hibridos, chamados por ele de quase-objetos e quase-sujeitos. Estes tiltimos
seriam os seres que se sustentam no limiar do sujeito (humano, dotado de intencionalidade e agéncia) e do objeto
(ndo-humano, inerte, passivo). Apesar de ndo poderem ser classificados como sujeitos, desafiam os limites de uma
categoria de objeto, pois possuem alguma agéncia, muitas vezes um papel de mediagdo. Assim, configuram-se
como hibridos que borram as categorias modernas, evidenciando o argumento central do autor de que a pretensa
divisdo moderna entre Natureza e Cultura jamais pode ou poderia ser efetivada, assim como objetos e sujeitos,
essas grandes categorias participam de uma rede de interagdes, de “coletivos”, ao invés de serem opostas e
excludentes.
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O conceito de quase-objetos se contrapde a nogdes da antropologia cldssica — em
que, sinteticamente, os objetos sdo artefatos, ferramentas ou qualquer item com uma fungao
especifica e reconhecivel, passiveis, instrumentais e separados dos sujeitos. Esses quase-
objetol71rial 71rianoos tém caracteristicas tanto de objetos como de sujeitos: eles sdo entidades
que, apesar de ndo serem humanos, tém algum grau de agéncia e participam ativamente nas
redes sociais e tecnoldgicas. Por exemplo, um computador que ndo ¢ apenas uma ferramenta,
mas participa das dindmicas sociais e culturais; um virus (biolégico ou de computador) que
altera comportamentos e estruturas sociais.

J& o conceito de coisas ¢ muito utilizado por autores da chamada virada ontoldgica
e da etnologia amerindia, entre outros. E uma ideia mais ampla e muitas vezes menos definido
do que o de objetos ou quase-objetos. “Coisas” sdo entidades materiais que ndo estdo
necessariamente reduzidas a uma fung¢ao utilitaria ou a uma relagdo simbolica clara. Elas tém
uma existéncia propria que pode ser resistente a categorizacdo humana. Nos estudos da
antropologia e etnologia contemporaneos, “coisas” sdo vistas como entidades que possuem uma
complexidade que desafia a disting@o entre sujeito/objeto, natureza/cultura. Uma montanha, por
exemplo, ndo ¢ um objeto utilitario, mas que possui um significado espiritual, ecologico e
estético; um pedago de madeira que pode ser um material para constru¢do, uma obra de arte ou
um vegetal. Em sintese, objetos sdo analisados em suas fung¢des sociais e simbolicas; quase-
objetos sdo estudados como elementos que borram as fronteiras tradicionais € mostram que a
agéncia ndo ¢ uma exclusividade humana; e coisas sdo vistas em suas dimensdes materiais,
ecologicas e existenciais, resistindo a classificacdo simplista e desafiando a antropologia a ir
além das dicotomias cléssicas.

Henare, Holbraad e Wastell (2007) apresentam propostas metodologicas para uma
antropologia que pense por meio das coisas, preferindo a categoria de “coisa” a de “objeto”.
Tal posicionamento se deve a uma flexibilidade conceitual no termo “coisa”, diferente do termo
objeto, o qual carrega uma série de concepcdes que o fixam como algo inerte, desprovido de
vida. Assim, utilizar o termo “coisa” permite que se expanda a capacidade, as agéncias e as
interagdes das coisas através das quais pode-se pensar. Thinking through Things [Pensando
através das coisas] ¢ um importante livro que organiza um certo pensamento antropoldgico
contemporaneo acerca da centralidade das coisas dentro de etnografias e na propria teoria
antropologica, os autores propdem um método de conhecimento para que as coisas encontradas
em campo pudessem ditar seus proprios termos de andlise. Os autores propdem caminhos
teoricos que colapsem as proprias formas de experiéncia desses objetos, impedindo a

simplificagdo dos seus sentidos por meio de uma perspectiva humana conhecida e esperada.
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As coisas, ao invés de serem dadas antes do encontro constituido na pesquisa,
emergem desse trabalho do etndgrafo, bem como os conceitos que delas fazem parte,
abandonando os pressupostos que orientam o entendimento do pesquisador e extrapolando até
mesmo a tentativa de definir o que seriam as coisas de forma generalizada. Cada coisa pode
falar por si, e 0 método proposto pelos autores da virada ontologica trata ndo de rever a teoria
das coisas, mas permitir que as coisas produzam uma pluralidade de teorias, possam falar,
constituir seus modos de ser, sua ontologia, um pensamento e concep¢ao de mundo, ndo uma
representacdo de uma realidade dada anteriormente a esse trabalho de pesquisa.

Por isso, nesse sentido, como procuramos argumentar, os objetos podem constituir,
assim como o texto antropologico, producdes conceituais e ontoldgicas que produzam variagdes
da propria nogdo de natureza, em especial aquela organizada pela modernidade e seus géneros
da pintura, que ajudaram a fundar uma certa concepg¢do e divisdo de mundos da representagao
— 0 entorno vegetal (paisagem), as coisas no ambiente doméstico (natureza-morta), o0 humano
(retrato). A tese pensada neste texto ¢ de que modo produgdes artisticas contemporaneas em
ressonancia com os debates tedricos em torno do Antropoceno e a crise da separagdo entre
natureza e cultura, especialmente na literatura antropologica, se entrelagam na propria alteracao
do estatuto das coisas, pensadas como feixes de relagdes, quase-sujeitos ou ex-humanos.

Desse modo, as coisas ndo aparecem para essa corrente antropoldgica, central para
o desenvolvimento desta tese, como percep¢des, mas como concepcdes. As metaforas visuais
para o conhecimento e a experiéncia do mundo ndo podem ser aplicadas, os outros mundos
estdo aqui, sdo tanto reais como conceituais. Ao ver, ao conceituar, ao conceber, criam-se novas
coisas, porque essas experiéncias e esforcos do pensamento ndo se separam da realidade
material das coisas. Ou seja, diferentes mundos podem ser encontrados e acionados nas coisas,
nas experiéncias desses objetos em fazer mundos — sendo experiéncia e coisa componentes
mutuos, € ndo separados e mediados por um sujeito. E para ver ou constituir esses mundos
enquanto linguagem, ¢ necessario um ato de criacao conceitual, textual (ou antropologico).

Segundo Strathern (2006 [1988]), as posi¢cdes completamente dispares entre coisas
e pessoas colapsaram, pois as coisas sao a0 mesmo tempo produtoras de relacdes e relagdes em
si, uma vez que sdo criadas por elas. Se pensarmos na economia da dadiva, como vimos em
Mauss, as coisas permanecem em circulacdo, movimento € agenciamento, estdo abertas,
calculando as posi¢des de outros, dos doadores e receptores potenciais, 0 que permite a captura
ou recapitulacdo de eventos passados e futuros. Isso coloca as coisas em seus mundos e relagdes

proprias em oposi¢cdo as concepgdes ocidentais do objeto estatico, as quais, muito fechados no
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capitalismo e na economia da mercadoria, operam apenas processos de objetificagdo focados
na reducdo do objeto a agdo e constituicdo do sujeito sobre ele.

Por isso, pensar através das coisas, criando novos conceitos, ¢ um meio de conceber
um mundo da forma como ele é concebido em si mesmo, ou como ele se concebe. Esses autores
propdem, desse modo, uma analise dos objetos que propicie mundos, que ajude a constituir uma
multiplicidade ontoldgica. E importante lembrar, no entanto, que a forma como um informante
concebe um mundo apresenta grande assimetria com a forma como a criatividade de segunda
ordem, a do antropdlogo, o articula. Para utilizar esse método criativo de mundos a partir de
conceitos, € preciso a certeza de que nossos sao inadequados e devem ser transformados sob o
apelo dos conceitos dos informantes, sejam eles sujeitos ou objetos.

Nesse sentido, dessa relagdo com os diferentes interlocutores, humanos e nao-
humanos, podem fazer emergir tantas ontologias quanto coisas pelas quais se pode pensar,
sendo preciso dar-se ao trabalho na pesquisa dando atencdo a esséncia das jungdes dos sentidos
nesses artefatos. Cada trabalho de arte pode ser, assim, pensado como um conceito, um mundo,
uma ontologia, mas o informante aqui seria o proprio trabalho de arte e ndo um simplesmente
agente, humano, aquele que o concebeu e o executou, que da conta, na verdade, apenas de parte
daquilo que o objeto agéncia, faz, pensa, concebe, objetifica. Ou seja, ao tomar o objeto em si
para pensar como um conceito ele se liberta de seu produtor, pois ndo estd mais orientado apenas
pelos anseios do artista, propde-se que a obra toma uma vida propria, para além das intengdes
do artista, e nesse processo ela se subjetiviza.

Voltando a Henare, Holbraad e Wastell (2007), as coisas sdo objetos que se recusam
a serem classificados, que produzem ambivaléncia, reticentes a serem reduzidos segundo
nogdes etnocéntricas que simplifiquem esses objetos a fetiches e seus regimes de existéncia a

um sistema de crengas’. As coisas resistem a serem objetificadas. Mesmo quando colocadas em

5 Karl Marx e Bruno Latour escreveram sobre os fetiches. Embora ambos concordem que objetos ou sistemas, ao
adquirirem uma aparéncia de autonomia, se tornam mediadores das relagdes humanas, suas defini¢des e
implicacdes de fetiche diferem. Para Marx (2023 [1867]), o fetiche ¢ a relag@o pela qual a mercadoria assume um
valor e uma vida proprios, alienando o trabalhador da sua for¢a de trabalho que originou essa mercadoria. O
fetichismo seria essa ilusdo capitalista que obscurece as relagdes humanas de produgdo, colocando o produto como
o centro ¢ o motor de todas as relagdes. Ja para Latour, o fetiche ndo é uma ilusdo, mas um “fazer-falar”, uma
mediacdo de sujeitos e objetos que desestrutura as fronteiras entre essas categorias. Latour critica o antifetichismo,
pois essa seria uma postura epistemologica dos modernos, baseada em pressupostos sobre sociedades consideradas
“primitivas”, desacreditando as agéncias dos quase-sujeitos produzidos por essas sociedades, a0 mesmo tempo em
que ignorariam sua propria produgdo de fetiches. Suas teorias cientificas e seus aparatos tecnologicos seriam
também fetiches, fabricagdes humanas que atuam sobre as rela¢gdes com uma autonomia iluséria. Assim, enquanto
Marx vé o fetiche como uma ilusdo que favorece os interesses da classe dominante, Latour entende que os fetiches
possuem atuagdes legitimas por serem mediadores de humanos e ndo-humanos. Numa perspectiva latouriana, a
posicdo antifetichista ndo faz sentido. O que ¢ preciso ¢ reconhecer o fetiche e entendé-lo em suas potencialidades
e atuagdes. O conceito de fetiche ¢ pensado, assim, por Latour de modo positivado, justamente nessa chave de
como objetos ndo sdo meros objetos, mudos e passivos. O conceito de fetiche, tanto em Latour quanto em Marx,
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coleg¢des museais por economias da acumulagdo, por exemplo, elas podem se fazer vivas, como
objetos recalcitrantes que agem.

Ou seja, as coisas apontam menos para as relacdes de objetificacdo que ndo se
completam, e mais no sentido de atuar em dire¢do a mostrar como as obsessdes ocidentais por
acumulagdo, objetificacdo e monetizagao incomodam as vidas de coisas-como-pessoas. Essas
coisas pensam, desejam e atuam por si mesmas para escapar do cativeiro ocidental. Essas
coisas-pessoas se recusam a serem objetos de um sujeito humano que a possua. Por isso, o
museu ou os espacos das galerias, de acordo com acionamentos de uma curadoria como gesto
antropologico, como proposta aqui, seriam em si locais de menos mausolifica¢do das coisas, e
mais de reconfiguracdo dessas coisas como entes repletos de agéncia, criando-se através de
exposicoes e todos os seus dispositivos de se produzir didlogo e a fala dessas obras — ou quase-
objetos, ou coisas-pessoas — a constituicdo de espacos de (re)producdo da vida e da relagdo
entre coisas-quase-sujeitos.

Uma das teses centrais deste trabalho € que os objetos de arte sdo espécie de
presencas do animismo na ontologia mononaturalista moderna. Recuperando certa discussao
maussiana, referéncia fundamental da antropologia e de varios dos autores que aqui evocados,
busca-se refletir como esses tragos animistas estariam nos objetos de arte que circulam sob

sistemas de mercado mesclados com sistemas de dadivas®. H4 uma oposi¢do subentendida entre

se refere a maneira como os objetos ou as coisas podem adquirir significados e influéncias além de sua
materialidade, mas eles divergem profundamente em como interpretam esse fenomeno. Marx (2023 [1867])
introduz o conceito de fetichismo da mercadoria no contexto da critica ao capitalismo. Para ele, o fetiche surge
quando uma mercadoria (um objeto produzido para ser vendido) adquire um valor que parece ser intrinseco a ela,
ocultando o trabalho humano e as relagdes sociais que a produziram. Esse fendmeno leva a uma percepgao
distorcida das relagdes econdmicas e sociais, ja que o valor da mercadoria parece surgir naturalmente do objeto, e
ndo do esfor¢o e das condigdes sociais que o produziram. Marx vé, assim, o fetichismo como uma espécie de
“ilusdo” onde as relagdes sociais aparecem como relagdes entre coisas. O fetiche, portanto, ¢ algo que obscurece
a verdadeira origem e natureza do valor das mercadorias, que ¢ o trabalho humano. Ja Latour (2021), ao contrario
de Marx, propde uma reavaliagdo do conceito de fetiche, especialmente no contexto da teoria ator-rede (Actor-
Network Theory — ANT). Para ele, o conceito de fetiche ¢ frequentemente usado de forma negativa para descrever
uma crenga ingénua em objetos que teriam poderes especiais. No entanto, Latour sugere que o fetiche ndo deve
ser visto como uma ilusdo ou engano, mas como uma forma legitima de mediag@o e agéncia. No pensamento de
Latour, os objetos t€ém um papel ativo nas redes sociais. Eles ndo sdo apenas simbolos ou reflexos de relagdes
sociais humanas, mas atuantes que podem influenciar e transformar essas relagdes. O fetichismo, para Latour, ndo
¢ sobre uma “falsa consciéncia” ou uma distor¢do, mas sobre reconhecer que os objetos tém agéncia e podem
desempenhar um papel na construgdo das praticas sociais. Latour vé, através dessa nogdo de fetiche revisita, os
objetos como participantes ativos nas redes sociais, com capacidades de influéncia proprias. A distingdo entre
“verdadeiro” e “falso” ¢ menos relevante do que a forma como os objetos e humanos interagem e constroem redes
de significados.

¢ Autor fundamental da antropologia moderna, com efeitos substanciais sobre alguns autores contemporaneos aos
quais me reporto, Mauss (2003 [1922]) analisa e discorre sobre sociedades em que a troca ndo se daria sob a forma-
mercadoria, mas sim sob a forma-dadiva, em que partes das pessoas seguiriam ligadas as coisas, e, por isso, ndo
seria possivel distinguir os objetos das relagdes. O autor inclui certas continuidades desse modo de entender as
trocas nas sociedades ocidentais, como a obrigacdo de dar, receber e retribuir; o gasto das economias acumuladas
em comemoragdes festivas; e a afetividade que regula algumas decisdes econOmicas, entre outras.



175

uma economia mercantil, em que as coisas e pessoas assumem a forma social da coisa, e uma
economia do dom em que elas assumem a forma social da pessoa. O objeto de arte estaria entre
esses dois mundos. Se, por um lado, assume a forma de mercadoria quando em circulagdo no
mercado de arte, nas galerias comerciais, no mercado secundéario, no prestigio dos
colecionadores privados, simultaneamente, a depender do contexto, pode assumir um lugar de
circulagdo de relagdes, afetos, por serem impregnados de agéncias, humanas e extra-humanas,
capazes de circular para além do proprio executor. Nas palavras de Viveiros de Castro, em
didlogo com Gell, “os artefatos possuem essa ontologia interessantemente ambigua: sdo
objetos, mas apontam necessariamente para um sujeito, pois sdo como agdes congeladas,
encarnagdes materiais de uma intencionalidade ndo-material” (Viveiros de Castro, 2002a, p.
261; cf. Gell 1998, p. 16-18, 67).

O antropdlogo britanico Alfred Gell ¢ um autor central para se pensar as agéncias
dos objetos, especialmente artisticos. Segundo ele, a antropologia da arte ndo deve sucumbir a
cultuar a arte, como faz a critica de arte por exemplo, mas sim abordar sobre o seu
funcionamento (Gell, 1998, p. 10). Os objetos, para Gell (2005, p. 43), tem uma importancia
nevralgica na rede de relagdes, pois “contribuem para assegurar o consentimento dos individuos
dentro da rede de intencionalidades na qual eles estdo submetidos”. O objeto ndo faz isso por
si, mas em relacdo a um campo de expectativas e entendimentos. Nesse sentido, ele estenderia
para além da vida das proprias pessoas os feixes de relacdo que condensam, se articulam e
fazem parte. O objeto ¢, para Gell, um indice material das relagcdes, uma extensao distribuida
de um agente, ou, em outras palavras, se conectarmos aos termos de Strathern (2006), a propria
materialidade da nocdo de pessoa distribuida nas coisas.

Gell mostra que a arte € capaz de evocar intencionalidades complexas, menos por
seus significados e mais pela eficdcia técnica — o que a aproximaria, segundo ele, da magia. Os
indices materiais sdo, em sua andlise, receptaculos de agéncia. O impacto de tal indice sobre
um agente se da pela capacidade de pressupor pessoas por detrds de dado objeto. Gell esta,
assim, menos interessado em o que o objeto representa ou simboliza, mas na sua eficacia, o que
ele faz, produz, afeta, faz. Gell se coloca, desse modo, como discipulo de Mauss e dos didlogos
que sua teoria apresentaria a antropologia da arte, pela nocdo de dadiva, mas vai além,
discutindo a separa¢do entre artefatos e obras de arte, e como nessa noc¢ao expandida de objetos
as agéncias assumem uma tal configuragdo que pode alterar o estado das coisas.

Para tanto, Gell desfaz a separacdo entre arte ocidental e ndo ocidental através de
uma centralidade dada ao objeto, que atravessaria ambas tradigdes. Sua aposta € que, no

universo artistico, pessoas podem ser substituidas por objetos, cuja natureza depende de um
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contexto relacional. Segundo ele, devemos estudar a mobilizagdo dos temas e correlagdes
artisticas em meio a interagdo social entre pessoas e coisas, € ndo desses principios em si. Ou
seja, Gell revoluciona a antropologia da arte ao retirar sua analise de uma espécie de sociologia
dos contextos e das institui¢des que legitimam e circundam o objeto artistico: publico, mercado,
artistas, criticos etc. Nao que ele ndo reconhega todos esses fatores, mas eles sdo materializados
no objeto, feixe dessas relagdes, com caracteristicas e personalidades proprias, que age sobre
outros feixes, e assim por diante. Essa atencdo a obra em si se justifica justamente pois a
existéncia e agéncia dos objetos compreende, mas ndo se reduz, a fabricagdo humana (do artista)
precedente: “Objetos de arte levam uma vida repleta de transagdes; a ‘criagdo por um artista’ ¢
apenas a primeira delas” (Gell, 1998, p. 55 — tradu¢do minha). O objeto, assim, segundo Gell,
j& indexaria até mesmo sua recepcao, a expectativa de apreciagdo ou eventual venda. Objetos,
tal como pessoas, tem fisionomias, contem inten¢des decifraveis, agéncias tanto de quem a
fabricou como de quem a utilizou.

Nesse sentido, o didlogo com o artista francés Marcel Duchamp ¢ fundamental a
proposta tedrica de Gell. Considerado um dos precursores das praticas conceituais (que
privilegia a ideia e ndo a forma) nas artes visuais, Duchamp ¢ um dos mais importantes artistas
do século 20. No inicio da década de 1910, o artista realizou experimentos com objetos comuns
assinados e apresentados como obras de arte, os chamados ready-mades, pegas prontas expostas
e nomeadas pelo artista, tornando-se, por meio desse gesto, trabalhos de arte. Duchamp em toda
sua trajetoria desenvolveu também obras sobre os efeitos Opticos que afetam a percepcao do
espectador e sobre a constru¢do do espago tridimensional a partir das possibilidades de suportes
bidimensionais — desde pinturas sob a influéncia do cubismo no inicio de sua carreira até o
Etant donné (1946-1966), um dos seus ultimos trabalhos, uma imagem entrevista pelo buraco
de uma porta. Alguns dos trabalhos escolhidos para esta se¢do, como as obras de Espirito Santo,
Ramos, de Paula e mesmo em Soares, sdo profundamente influenciados por uma matriz
duchampiana de pensar, se apropriar e expor os objetos do mundo, gerando efeitos sobre a
propria concepgao de obra de arte.

Ao retirar o artista do lugar de agente, passando-o a paciente perante o objeto, que
¢ um indice que possui caracteristicas intrinsecas, mesmo que aleatérias, para entdo o artista
selecionar e dispor como objeto artistico, Duchamp, segundo Gell, explicita como o gesto ¢ o
vinculante a quem lhe deu origem, mesmo que ali haja a condensagdo explicita de outros
processos e agéncias. Por exemplo, podemos mencionar a propria Fonte (1917) duchampiana,
que nada mais deriva da assinatura de um artista que decidiu expd-la como obra de arte, sem

qualquer alteragdo forma, mas sim, conceitual. A fronteira entre o que € arte € o que nao ¢
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depende ndo apenas de virtuosismo técnico, mas do gesto de circunscrever, de criar um conceito
desde o objeto, constituido na arbitrariedade de separa-lo do restante por sua exposi¢do como
objeto de arte.

O artista, ainda segundo Gell baseado em Duchamp, explicita, nesse gesto de
descriminar o objeto artistico, a propria distin¢do dada pela convengdo da centralidade do gesto
de alguém naquilo que separa esse item dos demais, possibilitando-o de assumir essa carga
estética. Retira-se, assim, a ideia de motivo ou simbolo significante, fortalecendo a
arbitrariedade e a acdo. Aqui reside uma forte critica de Gell a centralidade da agéncia
individual e do artista na arte pos-renascentista, ou, podemos dizer, na modernidade candnica
europeia, sublinhando a possibilidade de um outro protagonista para a histéria da arte: menos
o syjeito individual criador, e mais o objeto em seus diferentes modos de existéncia acionados
pela moldura de uma exposi¢ao que a inscreva naquele universo artistico. “Todo artefato ¢ uma
‘performance’, na medida em que motiva a abducdo de seu surgimento no mundo. [...] A
personitude ¢ um residuo cristalizado da performance da agéncia na forma de objeto” (Gell,
1998, p. 115-116 — traducdo minha).

Desse modo, para Gell, a eficicia da agéncia artistica ¢ resultado do
estabelecimento de uma desigualdade entre aquele responsavel pela obra e seus espectadores.
Esse efeito de captura, decorrente do virtuosismo (seja ele técnico ou conceitual), e o impeto
de decifragdo e recapitulacao por parte do espectador (e do antropdlogo), que criam e recriam
o valor, mais de uso do que de troca, daquele objeto. O autor propde pensar sobre esse gesto de
desvendar o caminho que leva até o objeto, percorrer as agéncias, decisdes, pensamentos que
enderecam o resultado objetal ou imagético, propondo assim a seguir seu tracado virtuoso,
decifrar os seus enigmas.

Nesse sentido, o autor utiliza a imagem do labirinto — devido as dificuldades para
se chegar ao cerne da agéncia abduzida no objeto de arte —, mas, sobretudo, da armadilha. Em
um importante artigo, “Vogel’s Net: Traps as Artworks and Artworks as Traps”, Gell compara
os objetos artisticos com a nog¢do e a materialidade das redes de captura, argumentando que
ambas compartilham intencionalidades similares. Segundo o autor, essas armadilhas, embora
projetadas para capturar presas, contém elementos de design que refletem o conhecimento do
criador e a compreensdo do comportamento animal, o que as torna também itens que dao a ver

sobre como o espectador pode ser capturado por aquelas agéncias:

Toda obra de arte que funciona ¢, assim, uma armadilha ou um ardil que
impede a passagem. E o que seria uma galeria de arte sendo um lugar de
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captura, armado com o que Boyer chamou de “armadilhas do pensamento”
que mantém as vitimas, por algum tempo, em suspensio? (...) [Por isso,
defendemos] uma no¢do mais ampla de interpretabilidade, abarcando a
objetificacdo de “intencionalidades complexas” em modos pragmaticos e
técnicos bem como o projeto de comunicar significado simbdlico autonomo,
parece-me superar os problemas contidos em ambas as teorias “interpretativa”
e “institucional” da arte. (Gell, 1999, p. 190 — tradug@o minha)

Assim, segundo Gell, as obras de arte seriam armadilhas que capturam o
pensamento. Mas como escrever sobre o objeto de arte? Decifrar intencionalidades de outrem,
descrever o objeto em si, aquilo que esta fora dele? Nao haveria algo de fic¢do para compor os
percursos humanos e ndo-humanos que desembocam do resultado plastico final? Haveria um
objeto finalizado, ou sua existéncia segue depois de uma suposta cristalizagdo dada
provisoriamente pelo contexto expositivo? Essa decifragdo proposta por Gell poderia ser
pensada como o texto de obra que faz o objeto falar, como propomos nesta tese? Aqui
relacionamos essa ideia de armadilha com o encantamento, presente em outro artigo de Gell,
para pensar como escrever sobre ou a partir do objeto de arte sob os efeitos de encantamento
na e pela escrita que ele pode gerar ou ser potencializado entre leituras de obra em relagdo. Diz

ele:

O poder dos objetos de arte provém dos processos técnicos que eles
personificam objetivamente: a tecnologia do encanto ¢ fundada no encanto da
tecnologia. O encanto da tecnologia ¢ o poder que os processos técnicos t€m
de langar uma fascinacdo sobre nds, de modo que vemos o mundo real de
forma encantada. (Gell, 2005, p. 45)

Gell explora como a arte pode atuar como uma “arma psicolégica”, perturbando os
espectadores de maneira quase hipnotica. Mas seu argumento central é que a arte ndo possui
essa caracteristica por potenciais perturbadores do campo visual ou cognitivo. O valor estético
de uma obra de arte esté relacionado a dificuldade percebida de sua produgdo, tornando-a mais
fascinante aos espectadores. Nesse sentido, Gell utiliza a teoria de Simmel sobre o desejo que
um objeto de dificil acesso causa nas pessoas, aumentando seu valor, mas expande esse
argumento dizendo que o valor que damos as obras de arte ndo se deve a uma dificuldade
material de obté-las, mas a uma dificuldade intelectual. Isso ocorre porque percebemos a
dificuldade dessas obras de virem a ser entes no mundo em que vivemos através de processos
que desconhecemos, que estdo além de nossa compreensdo e que, portanto, podem se

aproximados de, segundo o autor, processos tipicamente magicos:
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Se retornarmos a ideia ja expressa, de que o que realmente caracteriza os
objetos de arte ¢ a maneira pela qual eles tendem a transcender os esquemas
técnicos do espectador, seu senso normal de possibilidades proprias, entdo
poderemos ver que ha ai uma convergéncia entre as caracteristicas dos objetos
produzidos pela tecnologia encantada da arte e os objetos produzidos pela
tecnologia encantada da magia, e que, de fato, essas categorias tendem a
coincidir. (Gell, 2005, p. 60)

Desse modo, para Gell, o valor que ¢ concedido as obras de arte deriva do
desconhecimento que o espectador possui dos processos que tornam as obras possiveis,
especialmente pelas capacidades técnicas das quais o artista seria supostamente dotado — eu
adicionaria que essa assimetria pode ser tanto técnica quanto mental, pensando numa matriz
artistica pos-duchampiana, em que o conceito pode ser mais importante do que a propria forma.
Nesse sentido, pelos efeitos e por essa assimetria, a obra de arte age como um conector entre
esses trés agentes fundamentais (espectador, artista e objeto), constituindo, por meio do trabalho
artistico, um feixe de relagdes sociais. A obra ¢ em si, para Gell, em clara inspiragdo maussiana,
a forma dessas relagdes’.

O que ¢ importante apreender aqui € que, segundo Gell, objetos se associam e se
agrupam em familias, séries, linhagens, assim como as pessoas; tém relacdes umas com as
outra, casam-se, geram proles. Haveria, assim, relagdes de parentesco entre os objetos. Seriam
os curadores aqueles que propdem essas relacdes, fazendo os objetos falarem, dialogarem e
criarem aliangas entre si? Produzir uma exposi¢ao ¢ criar aliangas, descendéncia e troca? O que,
para Gell (1998, p. 233), se configura em “estilo”, preferimos aqui agrupar como aliangas
familiares mesmo, pensando o carater idiossincratico de agrupamentos de trabalho que podem
se aliar sem necessidade de compor um tempo historico ou localidade circunscrito, mas que
podem atravessar de modo rizomatico temporalidades e espacos sinuosos e ndo lineares,
labirintos e armadilhas que compdem vérios trajetos curatoriais possiveis, mas sem escapar dos

pontos de referéncias criados pelos proprios objetos®.

70 livro Art and Agency é um estudo mais geral sobre os vinculos entre pessoas e coisas, € como, a partir disso, é
possivel apreender um quadro social mais amplo, tanto na arte melanésia quanto naquela existente, ou resistente,
no mundo no qual se insere o antrop6logo. De algum modo a teoria de Gell se desenvolve da analise de outras
tradi¢des visuais, mas sua analise se desdobra ¢ expande para as teorias ocidentais sobre imagem e objeto,
explicitadas neste seu extenso capitulo final dedicado a Duchamp, assim como suas consideragdes sobre o trabalho
The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living (1991), do artista britdnico Damien Hirst.

8 De todo modo, estamos de acordo com Gell quando ele defende o privilégio a uma analise formal, atenta as
caracteristicas mais objetais, que produzam os eixos de coeréncia entre as coisas. Assim, segundo o autor, poderia
ser desfeita a oposi¢do entre historicismo e formalismo tdo recorrente nos debates da historia da arte. O estilo
resolve esse dilema, pois, para Gell, contém “relagdes entre relagdes” de formas (Gell, 1998, p. 311 — tradug@o
minha). Trata-se das restricdes que governam a produgdo, pois nem tudo € possivel em determinado tempo e
comunidade. Para o autor, a cultura tampouco ¢ responsavel pelo estilo visual dos artefatos. O tnico fator que
governa sua aparéncia visual ¢ a sua relagdo com outros artefatos. Trata-se de relagdes entre relagdes, governados
por “injungdes imanentes que governam relagdes estilisticas formais entre artefatos” (Gell, 1998, p. 313 — traducao
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O importante, em Gell, ¢ contrapor a suposi¢do de uma histéria da arte como um
processo linear, externo ao objeto, que se daria apenas dentro de um paradigma das historias
das coletividades humanas. A no¢ao de “pessoa ndo se limita a organismos biolégicos fechados,
mas abrange também todos os objetos ou acontecimentos de um dado meio a partir do qual a
agéncia ou a personitude podem ser inferidos por abducao” (1998, p. 323 — traducdo minha).
Isto ¢, a propria nogdo de pessoa dentro da teoria antropoldgica proposta pelo autor depende de
como se pode inferir sua biografia e suas inteng¢des através dos objetos que extrapolam o proprio
limite da vida biologica (humana). O objeto ¢ onde teriamos acesso, segundo Gell, aos estados
mentais bem intimos dos sujeitos, mesmo que ndo estejam mais vivos. Ele externaliza e objetiva
relacdes entre estados mentais, ampliada e disponibilizada para o publico — dai a ideia do objeto
como morto-vivo, que da titulo a esta tese.

Ou seja, concluindo essa longa explanagdo do argumento do autor, que nos interessa
muito para essa tese em varias das suas dimensdes, a arte seria o lugar no qual a agéncia se
torna objeto de alguma maneira, por meio da obra, indice de pensamentos, mas que ¢ também
em si um agente. A personitude na forma estética, para Gell, é o gesto de fazer com que o objeto
apresente as intengdes do artista’. Assim, a ideia de inteng@o ¢ central no argumento do autor.
Através do objeto, o pensamento acontece fora de nos, € relacionavel, apreensivo, pode acionar
relagdes para além do ambiente circunscrito ao qual aquele sujeito pertence. A obra do artista

no objeto €, assim, a propria materializacdo da mente distribuida:

Ao estudar tais artefatos, compreendemos a “mente” como uma disposigao
externa (e eterna) de atos publicos de objetivagdo, bem como a consciéncia
em evolucdo de um coletivo, transcendendo o cogito individual e as
coordenadas de qualquer aqui e agora particular. (Gell, 1998, p. 370 —tradugio
minha)

No mesmo sentido, segundo alguns dados advindos da etnologia amerindia, ha
profundos paralelismos entre as técnicas de fabricagao dos artefatos e dos corpos humanos. Em

certos contextos, artefatos s3o como corpos, e corpos sdo como artefatos. Isto é, a produgao de

minha). Desse modo, ndo se trata de autonomia da forma, mas uma associac¢ao entre objetos por meio do estilo,
que emana da propria producdo visual em determinada comunidade. Mas, podemos nos perguntar, como veremos
mais adiante, ndo seria a arte justamente esse mais do que o possivel da cultura?

9 Se pensarmos em conjunto com essa ideia de Gell para caso de Lenhardt, como nomear a a¢do do tempo sobre
um vegetal dentro de uma obra de arte que germina? Gell (1998) menciona que troncos ou pedras podem se tornar
agentes sociais como resultante das pessoas no entorno desses objetos inertes, mas que eles ndo seriam per se
pessoas. E necessario, assim, questionar-se sobre as agéncias imprevisiveis ndo humanas que reagem a contextos
especificos criados a partir da moldura artisticas, desconsiderando, de certo modo, acasos e efeitos do proprio
objeto sobre o mundo, a revelia de um agente, humano, que teria absoluto controle e autoria sobre sua criacdo. Isto
¢, ha aqui um limite a teoria de objeto de Gell, que se torna arte apenas pela agéncia dos humanos.
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corpos pode ser vista como similar produg@o de um objeto com efeito artistico. Artefatos, por
um lado, condensam agéncias, que se materializam em fendmenos visiveis e invisiveis ao
mesmo tempo. Essas coisas produzidas sao modos que os seres se ddo a ver, produzindo
relagdes entre humanos e ndo-humanos por meio, sobretudo, da transformagdo corporal, vir a
ser o outro através dos objetos fabricados. A transformacao, virar outro ser, se d4, assim, por
intermédio de adornos e de artefatos, instrumentos cuja fungao ¢ alterar o ponto de vista através
da transformacdo do corpo, alterando a propria percep¢ao do ser que esta numa configuragao
distinta. Assim, o proprio processo vital € um modo de producio artistica, pois todo ser ¢ um
artefato, uma produgao.

Miller (2015), no livro As coisas: os enfeites corporais e a no¢do de pessoa entre
os Mamaindé, ao analisar os enfeites corporais ¢ a nocdo de pessoa entre os Mamaindé
(Nambiquara), mostra como os enfeites naquele povo ndo sdo simbolos, mas sim
materializagdes de relagdes estabelecidas entre pessoas, humanas ou ndo. Do mesmo modo, os
objetos sdo constituidos por agéncias externas e estrangeiras, assim como as pessoas. Entre os
Mamaindé, o termo utilizado para espirito € 0 mesmo para pessoa e coisa — assim como para os
Huni Kuin, yuxin ¢ a0 mesmo tempo imagem e espirito (Lagrou, 2007). Desse modo, € possivel
argumentar que para algumas populacdes amerindias artefatos sdo manifestagdes visiveis do
espirito presente ou ancestral e que essas relagdes sdo fundamentais para a constituicdo da
pessoa. Os objetos, nesse sentido, constituem a pessoa por objetificar as relagdes que a compoe
(Miller, 2015, p. 20), e as relagdes entre mortos e vivos se ddo pela objetificacdo dessas relagdes
materializadas, incorporadas e encontradas nas coisas.

Segundo Van Velthem (2003), por meio de sua etnografia entre os Wayana, povos
de lingua karib que vivem na regido de fronteira entre o Brasil e o Suriname, artefatos sdo como
corpos estendidos de seus criadores e sdo vivos. A autora mostra que um artefato ¢ um ser vivo
em germinacdo, e, para ser manipulado pelo ser humano, ele precisa justamente dessa
incompletude. Nos mitos Wayana, inclusive, narra-se como esses artefatos podem voltar a
serem seres vivos, de coisas voltarem a serem animais. Como proteses produzidas pelos
humanos, os objetos podem ganhar vida propria, pois ha uma estreita relagdo entre o coletivo
que produz e o espirito de quem o ensinou depositado naquele objeto. Como esses seres tinham
uma vida independente antes, seu espirito sobrevive nas coisas.

Nesse livro, O belo é a fera, Van Velthem enfatiza que os conceitos cosmologicos
mais amplos ndo podem ser compreendidos através dos sistemas de classificag@o social nativos.
A eficacia da arte indigena, segundo ela, ndo se limita ao seu significado, mas advém de sua

capacidade de expressa-lo visualmente. Nesse contexto, as artes ndo apresentam, representam
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ou significam, mas motivam a comunicagdo € a interacdo com o belo (que, nesse caso, ¢ 0
proprio outro). Assim, a autora diferencia, a partir da experiéncia Wayana, a beleza em si no
corpo humano, a beleza fora de si, nos objetos que o corpo produz, e a beleza nos outros, as
fontes de inspiragdo estética: “Um objeto [estético] ¢ dotado de capacidades transformativa
reais e simbolicas, e atua sobre as pessoas, coisas e outros elementos, transformando animais e
vegetais em alimentos, jovens em adultos, homens comuns em sobrenaturais” (Van Velthem,
2003, p. 61). Os objetos transmitem também conhecimentos acerca da imagem que seus
produtores fazem de si mesmos. “As artes indigenas apresentam ndo propriamente a figuragao
de um ser humano, de um animal, vegetal ou de um sobrenatural, mas sim de uma figura plastica
das concepcdes subjacentes a cada um desses elementos” (Van Velthem, 2003, p. 55).

Beleza ¢, assim, entre os Wayana, equivalente a ferocidade. Os seus artefatos vivem
como humanos, nascem, fazem atividades, adoecem e morrem. Sdo transformadores, e, por
isso, devem ser manipulados com extremo cuidado e manuseados em dias especificos. Por isso,
também, ajudam a compreender a natureza artesanal do humano e sua fabricagdo (“a posse esta
no conhecimento de sua fabricagdo”), assim como dos objetos, pois estdo na mesma rede de
trocas. A transcendéncia dos objetos rituais ¢ o resultado da mistura entre a carga simbdlica e
valorativa e a complexidade estrutural e decorativa, conjugacdo que desencadeia processos
metamorficos. Esses aspectos antropomorficos conferem a esséncia da sobrenaturalidade
contida na imitacdo do animal (entre os Wayana, especificamente, a anaconda). As mascaras
rituais, quando utilizadas, introduzem a sobrenatureza na vida social mediante esse processo

metamorfico, ja que o sobrenatural exibe um actimulo de processos transformacionais:

O padrao decorativo ¢ sempre uma evocagao referencial porque expressa uma
e multiplas realidades. Sua compreensdo se efetiva através de um sentido
figurativo mais complexo, uma vez que sdo reproduzidos seres assemelhados
fisicamente, mas que evoluem em multiplas esferas espago-temporais: a dos
primordios e a atual; a da natureza e da sobrenatureza. (Van Velthem, 2003,
p-307)

Ou seja, a transformacgao sobrenatural se da no sentido literal. A arte ¢ moldada por
intermédio da troca de varios dominios cosmologicos, uma vez que os objetos sempre siao
recebidos ou arrebatados de outros seres — o que € relatado em varios mitos. As cagadas sdo
fonte de inspiragdo artistica e reflexdo metafisica. O contato com o inimigo canibal e a
contemplacdo estética dos diferentes sobrenaturais constituem a mais significativa atividade
para a valoracdo estética. O padrdo decorativo visa permear o outro e o Wayana, mesmo que

mantenham os dominios de sobrenatureza e sociedade distantes:
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A decoragdo traduz perfeitamente a capacidade que a cultura possui para
integrar o que lhe ¢ estranho, de assimilar o outro como condicao da propria
identidade, individual e coletiva, capacidade esta veiculada através da arte que
se revela para os Wayana enquanto possibilidade de afirmagao de humanidade
e, concomitantemente, como um meio de oposi¢do aos demais dominios de
seu mundo. (Van Velthem, 2003, p. 389)

Essas etnografias e conceitos, brevemente apresentados, nos ajudam a pensar sobre
o que podemos chamar de uma outra ontologia estética, isto ¢, outra relagdo com os objetos,
com sua adoragdo, conservagdo, uso e sentido na teia das relagdes. Explicita-se a diversidade
de concepgdes estéticas sobre materialidades, padrdes decorativos e a ontologia dos objetos em
contraposi¢cdo ao mundo da mercadoria e do valor do objeto de arte no ocidente. Pressupostos
da categoria arte — como o objeto e sujeito criador, artista individualizado, distingdo que faz
parte da antropologia e da constituicdo das imagens no ocidente moderno — inexistem, em
principio, nesses contextos. Nao se pode dizer que diferentes povos amerindios tém uma relagao
utilitaria com seus objetos, aproximando arte a artefato; tampouco permanecem as mesmas
relacdes com o que seja beleza e expressdo ligadas ao paradigma do controle técnico, climax,
elevacdo critica e espiritual.

Esses pontos advindos de teorias melanésias, no caso de Gell, e amerindias, no caso
de Miller, Lagrou e Van Velthem, sobre o objeto e sua relagdo paralela a construg¢ao da pessoa,
ajudam a contrapor o pensamento indigena ao objetivismo modernista que ¢ a base fundamental
sobre a qual se assentam as teorias sobre objeto candnico na historia da arte ocidental.'®
Seguindo o pensamento amerindio sobre as coisas, a partir também de Viveiros de Castro, ¢
nesse processo de objetificacdo que se da o distanciamento do sujeito em relagdo aquilo que ele
conhece por exterioridade, as coisas, o ambiente, o mundo — “no ocidente a forma do Outro ¢ a
coisa”, como mencionamos na epigrafe deste subcapitulo.

A forma xamanica €, ao contrario, um modo de subjetivacdo baseado na premissa
de que conhecer ¢ tomar o ponto de vista daquilo que deve ser conhecido, ou seja, aqui a forma
do outro ¢ a pessoa (Viveiros de Castro, 2002, p. 358). Para assumir nas coisas o centro da
relacdo e da analise, ¢ imprescindivel a relagdo com os mortos para que se estenda a vida por

meio do devir em torno de rituais artisticos, artefatos, objetos. E esse ponto de vista dos mortos,

10 Belting (2006) argumenta que no modernismo a arte se protegeu o quanto pode de uma contaminagio euro-
americana pela arte étnica e popular, demarcando essa fronteira sempre que podia. Os artistas ocidentais, desde o
Renascimento, teriam desprezado o didlogo com o contexto de producao material dos indigenas, e isso persistiria
até o século 20. Os artistas modernos em alguns contextos produziram estudos sobre analogias formais entre seus
objetos e aqueles africanos ou indigenas, porém mais preocupados com a criagdo de mitologias individuais ou
nacionais do que com o estudo efetivo dos horizontes intelectuais e estéticos alheios.
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ou da agéncia morta no objeto, que se torna viva pela relagdo que os vivos t€ém com eles — ou,
como argumentamos, pela escrita ou pela percepcdo — que torna o objeto de arte tdo especial
para se pensar relagdes e alteridade como presenca de um modo de objetivagdo de outras
ontologias nas sociedades modernas. Ou, como propdem Danowski e Viveiros de Castro (2014,
p. 97), através da observagdo e relagdo com os objetos poderiamos pensar o antropomorfismo,
a alusdo humana nas coisas, como uma poténcia de inversdo do antropocentrismo.

Assim, uma das teses centrais deste trabalho ¢ que teriamos no objeto de arte uma
oportunidade de lidar, sob uma certa perspectiva, a curatorial (e ndo a de mercado, instituigdes
etc.), com tracos do pensamento selvagem entre os modernos. O objeto selvagem se define pela
presenga desses quase sujeitos e da possibilidade de apreender formas de conhecimento e
relacdo entre pessoas e coisas, mesmo que imersos na ontologia dos modernos e sua relacao
aquisitiva com as coisas, que podem escapar do ambito dos objetos enquanto mera propriedade
e entes passivos. O objeto (de arte) poderia ser conceitualizado, desse modo, no sentido aqui
desenvolvido, como uma espécie de ex-humano (Danowski; Viveiros de Castro, 2014, p. 92).
Mediante ele, € possivel pensar menos sobre transformacdo das pessoas em coisa, a coisificagao
como produto da sociedade de consumo (proprio da ontologia capitalista), e mais olhar as coisas
como indices para fluxos de transacdes entre pessoas, ou mortas-vivas, COmo propomos.

Os trabalhos artisticos sdo, dessa forma, tanto dom como commodity. Sua realizagado
como mercadoria, em algumas instancias, como as galerias, por exemplo, conforma um limite
e uma tentagdo constantes de sua caracteristica como feixe de intencionalidades do artista e de
seus contextos. Tantas vezes a intencionalidade pode ser marcada por encomendas advindas de
sua caracteristica como valor de troca, mas geralmente o objeto e o artista as subvertem para se
manter dentro de seu projeto de constituicdo de uma obra-pensamento desde a sua circulagao,
ambicdo esta talvez maior que a propria venda. A circulagdo dos objetos selvagens pode ser
facilitada por sua aparicdo para outros grupos sociais como mercadoria, pois ele ¢ mais
facilmente aceito e distribuido dessa forma dependendo do contexto, pode ampliar a sua
circulagdo como forma-dadiva infiltrada no mundo da mercadoria. O objeto de arte estd, assim,
exatamente nesse entremeio, identificag@o e alienagdo, pois € explicitamente atrelado a quem o
realizou e quem o comprou — em conversas entre colecionadores, ja escutei tantas vezes “vocé
tem um Portinari?”, o objeto assumindo o préprio nome da pessoa.

Vale pensar, desse modo, partindo dessa sala-capitulo “Viva”, o trabalho de arte
como uma espécie de ex-humano. Nesse sentido, nesta tese, focamos menos em um ponto de
vista sobre as coisas, € mais, seguindo Viveiros de Castro e o proprio universo a que se esta

etnografando, o universo expositivo, as coisas e os objetos como pontos de vista em si. Se a
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antropologia ¢ a ciéncia social do observado, como pensar objetos que sdo concebidos para
serem intensamente vistos, percebidos, fontes de tradu¢do e comunicacdo? As estratégias
curatoriais na galeria expositiva como aqui propostas operam no sentido de esquentar esses
didlogos entre as coisas, e delas traduzidas pelo campo da linguagem, seja através de textos,
visitas guiadas, narrativas curatoriais, que, calcadas na realidade e no conceito de cada um
desses objetos, guarda aspectos ficcionais ao estabelecer formas de linguagem verbais a seres
cuja existéncia ¢ além da humana.

Para Viveiros de Castro, haveria uma capacidade de alguns individuos para
atravessar fronteiras ontologicas deliberadamente e adotar a perspectiva das subjetividades nao-
humanas, de observa-los tal como eles se pensam e percebem enquanto seres. Essa, para o autor,
seria uma capacidade do xama, tradutor de agéncias dos objetos quase-sujeitos. Severi (2011)
considera o artista como o xama entre os modernos justamente por dominar esses processos de
metamorfoses e as técnicas de condensagdo de agéncia nas coisas — lembrando a defini¢do de

Gell, a arte compreendida como essa técnica de condensagdo das agéncias.

O perigo reside no fato de que os ex-humanos mantém uma virtualidade
humana por baixo de sua atual aparéncia animal, vegetal, astral etc., um pouco
ao modo (mas ao contrario) como costumamos fantasiar que “permanecemos
no fundo animais ferozes” por baixo de nossa roupagem civilizada. (Viveiros
de Castro, 1996, p. 92)

O xamanismo €, assim, uma forma de pensar e fazer que pressupde um modo € um
ideal particular de conhecimento que vai contra a ideia do conhecer como objetificar. Conhecer
¢ desobjetivar, tornar explicita a presenca parcial do sujeito no objeto. Mitchell (2005, p. 8 —
traducdo minha) compreende da mesma forma a vitalidade das imagens: “As atitudes magicas
diante das imagens sdo tdo poderosas no mundo moderno quanto elas foram nas assim

»11 Neste sentido,

chamadas idades da fé, que, alis, eram mais céticas do que imaginamos
objetos e imagens podem ser lidos como duas faces da mesma coisa. Uma antropologia dos

objetos pode, desse modo, se apropriar de desenvolvimentos da antropologia das imagens,

! Relembrando o argumento no texto sobre o Iconoclash de Latour, as artes e a relagio com as imagens podem
ser tratadas em continuidade com a arte religiosa medieval, € ndo como rompimento como as teorias hegemonicas
sobre arte foram construidas pelos autores pos-renascentistas. As imagens sdo tratadas como pessoas no contexto
de culto e cerimonias, e isso se estende até hoje: “Nds neutralizamos nossos idolos, reclassificamos-os como arte”
(Latour, 2021, p. 157). O religioso ¢ anterior ao artistico, e essa ¢ uma contribuigdo importante segundo Gell, de
uma antropologia da arte. Do ponto de vista da antropologia da arte, conforme esbogado por Gell, ndo ha como
precisar exatamente o limite entre as “obras de arte” como forma de artefato e os seres humanos. Podemos
considerar que essas duas formas de arte tem um estatuto equivalente nas redes de agéncia social (Gell, 2021, p.
232).
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pensar, nos termos de Didi-Huberman, seus efeitos, intervalos, malicias, sintomas e

encarnagdes'?. Diz Mitchell (apud Cesarino, 2017, p. 32):

[...] a idéia de personitude das figuras (ou, a0 menos, de seu animismo) ¢é tao
viva no mundo moderno quanto ja foi nas sociedades tradicionais. A
dificuldade esta em saber o que dizer em seguida. Como as atitudes
tradicionais em relagdo as imagens — idolatria, fetichismo, totemismo —
reaparecem nas sociedades modernas?

Os objetos de arte sdo agdes congeladas, corporificacdes materiais de
intencionalidades ndo materiais. O que se argumenta aqui, segundo também o ponto de Coelho
de Souza (2012), ¢ que, apesar do regime de relagdo com os objetos no ocidente ser aquele da
troca-mercadoria (o que contamina o objeto de arte que circula no mercado como outras
mercadorias, com suas muitas especificidades), ha nele sobrevivéncias de um sistema de dadiva
— como deve haver em todo objeto, inclusive no carro, nas finangas, como a antropologia desses
campos ja demonstrou a partir da ideia de permanéncia da forma-dadiva na mercadoria, como
apontado desde Mauss. Entretanto, os objetos de arte sio normalmente considerados pela critica
de arte ora membros de escolas e temas, ora mercadoria com todo seu fetichismo enclausurado
em vitrines e instituicdes de arte, mas pouco analisados como sujeitos ex-humanos. Essa
poderia ser uma contribui¢ao de uma antropologia da arte e das exposi¢cdes baseadas em obras
de artistas, indigenas ou ndo, tal como propomos nesta tese.

O que esta pesquisa busca investigar €, assim, como uma antropologia da arte
contemporanea pode dar conta desses elementos selvagens da relagdo com esses objetos quase-
sujeitos, da relacdo entre sujeitos humanos e ex-humanos. Hé a criatividade apropriativa em
que se abstrai a agéncia, criando uma diferenca entre o objeto criado e os sujeitos criadores. SO
que na arte, apesar das varias transagdes, essa conexao foi permitida que se tornasse explicita,

¢ ela mesma o lugar do valor. De fato, de um lado estamos no pensamento selvagem e, de outro,

12 Didi-Huberman, em “A Imagem como rasgadura” (2013a [1990]), defende a poténcia de sermos rasgados pelos
sintomas das imagens. Contra as palavras magicas da histdria da arte, ele propde pensar a imagem como se pensa
o sonho, com elementos copresentes; pensa-las por meio de lagos de semelhanga, um processo relacional entre a
imagem ¢ os elementos da experiéncia dos sujeitos. Segundo ele, devemos olhar os sintomas das imagens,
abandonando a posi¢do do sujeito que sabe, mas sim, o saber rasgado pelos efeitos das imagens, recusando o
idealismo da historia da arte. Qualquer deducdo sintética ¢, para o autor, afetada pela insisténcia de um novo
sintoma da imagem, desapaziguando a analise, instalando o que chama de economia da davida. O impensavel se
dé através das imagens. Assim nos perguntaremos, o que as imagens encarnam? A historia das imagens é um
imbroglio aberto: “O saber do simbolo entra em crise e se interrompe frente ao ndo-saber do sintoma” (Didi-
Huberman, 2013a [1990], p. 235). A imagem se destaca daquilo que ela representa e ganha vida, se tornando mais
verdadeira que a natureza, mais real que o real que ela pretende substituir ou representar. “A imagem € muito mais
do que um simples recorte praticado no mundo dos aspectos visiveis. E uma marca, um sulco, um rastro visual do
tempo que ela quis tocar [...]. Assim, arde a imagem. Arde por causa do real que ela, a um dado momento, se
aproximou [...]” (Didi-Huberman, 2013a [1990] , p. 316).
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em um sistema que ¢ um hibrido entre dadiva e mercado. Aqui ha objetivacdes personificadas,
a constituicdo das pessoas umas pelas outras, isto ¢, sua constitui¢do relacional que ¢
objetificada nos objetos: “Um objeto ndo passa de um sujeito incompletamente interpretado”
(Coelho de Souza, 2012, p. 230)

Ainda de acordo com Coelho de Souza, sdo as proprias relagdes que sdo criativas,
e esta criatividade se encontra distribuida nos e pelos objetos. Na criacdo, atualiza-se o
conhecimento € ndo um estilo ou tema, mas uma criatividade necessaria a transformar um
repertorio de formas e significados de maneira a fazer emergir um objeto ou objetificacao
necessaria para dar a conhecer, a todos envolvidos na transagdo, as intengdes e disposi¢des
subjetivas capazes de sustentar novas relagdes. Assim, os conceitos da economia politica sdo
improprios e insuficientes para determinar, ativar e inventar apropriadamente certas relagcdes —
e isso Coelho de Souza chama de “criatividade distribuida”.

A cultura material ¢ central nas redes que moldam a sociedade, isto ¢, mesmo aquilo
que ¢ enclausurado dentro de um campo da imaterialidade, como as crengas e devogdes, sao
normalmente expressados através de formas e praticas materiais!®. Nesse sentido, a
objetificacdo, como processo de condensamento das agéncias humanas e extra-humanas nos
objetos, contrapde-se a representacdo, a metafora, ao objeto que significa, que pode ser
interpretado. H4 uma constituicdo mutua entre sujeitos e objetos, pois criar forma cria
consciéncia, ou capacidade como ferramenta, e a0 mesmo tempo transforma tanto a forma como
a autoconsciéncia daquilo que tem consciéncia, ou a capacidade daquilo que agora tem
ferramenta (Miller, 2005, p. 9). Assim, a nossa humanidade ndo ¢ prévia a materialidade que a
criou. O que ¢ anterior € o processo mesmo de objetificagdo que da forma e que produz no seu

rastro pessoas e coisas simultaneamente:

[...] Objects are important nor because they are evident and physically
constrain or enable, but often precisely because we do not “see” them. The less
we are aware of them, the more powerfully they can determine our
expectations by setting the scene and ensuring normative behaviour, without
being open to challenge. They determine what take place to the extent that we
are unconscious of their capacity to do so. (Miller, 2005, p. 5)

13 Segundo Daniel Miller, a antropologia deve se preocupar com o que € humano, mas a sua definigdo € quase um
sindnimo com a posi¢do tomada com a questdo da materialidade, mesmo que uma série de religides e filosofias
tenham se contraposto ao objeto como se ele fosse sinonimo de um consumerismo vazio. Mas, segundo o autor,
isso impregnou de algum modo o pensamento antropolégico de modo a privilegiar a crenga e os simbolos em
relacdo a materialidade. Para tanto, ele faz uma referéncia a Gombrich, importante historiador da arte, que, em O
sentido de ordem (1979), privilegia a moldura para a analise da obra de arte.
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Seria entdo equivocado falar de sujeito e objeto separadamente, pois sdo apenas
apari¢cdes que vemos emergir do processo de objetificagdo como processo e péndulo social e
historico nas diferentes escalas de seu desenvolvimento. Nao hd, nesse sentido, formas pré-
objetificadas. O antropologo seria um mediador entre filosofias, pensamentos, conceitos,
praticas e agéncias que se deslocam constantemente entre pessoas € coisas. A antropologia
poderia, portanto, operar essa translacdo, ou esse processo de fazer falar com os objetos como
propomos aqui, pois nessa ciéncia eles podem ser os proprios sujeitos, os “nativos”. “Nao
estaria ai a originalidade da antropologia, nessa sinergia entre as concepgdes praticas
provenientes dos mundos do ‘sujeito’ e do ‘objeto’?” (Viveiros de Castro, 2002b, p. 126).

Assim, as coisas que as pessoas fazem fazem pessoas. O objeto tem um papel na
criagdo de algo novo que ndo ¢ redutivel a intengdo dos sujeitos simplesmente. Ao invés da
interpretagdo da linguagem, a antropologia pode se voltar a materialidade das coisas, ja que os
signos mais convencionais sdo instanciados em formas materiais. O trabalho da etnografia pode
ser justamente revelar esses processos de deslocamento entre pessoas e coisas, como momentos
distintos dos processos de objetificagdo e subjetivacao (Miller, 2005, p. 38-39). Isto &, trata-se
de reduzir a aquilo que Miller chama de a tirania do sujeito na analise antropologica.

Esse ¢ o partido analitico que esta tese toma desde um sintoma do proprio campo a
que se busca estudar, a pratica de expor objetos, fazé-los falarem, dialogarem entre si,
produzirem conceitos, criarem uma certa narrativa a partir das imagens. Caberia a nods
especularmos como as coisas se tornam objetos. Seria através da escuta daquilo que elas nos
tém a dizer? Nesta proxima parte pensamos sobre o conceito antropologico de tradugdo para
propor como fala o objeto, o ex-humano, as coisas, ou o além do humano. Que dispositivos,
tanto curatoriais quanto antropolédgicos, podem ser mobilizados para buscar essa espécie de

“lugar de fala” desses sujeitos impregnados nas coisas?

3.5 Lugares que falam

Imagem 51 —Eduardo Navarro, Sound Mirror, 2016

14 Esta relacdo entre dentro e fora, sala expositiva (que se subentende um espago protegido para as obras de arte)
em relagd@o a vegetacdo disposta no parque que rodeia o edificio modernista na 32* Bienal de S@o Paulo — que nos
acompanha desde o inicio desta tese — ¢ diretamente trabalhada em Sound Mirror (2016) do artista argentino
Eduardo Navarro, que realizou uma escultura gigante na forma de um instrumento musical similar a tuba, disposta
para fora do espago expositivo, direcionada e centralizada em uma palmeira (ou coqueiro) do parque com um
ouvidor para dentro das galerias. O vegetal e os espectadores sdo dispostos em posi¢ao de equivaléncia, propondo
uma troca sonora, uma escuta reciproca entre uma arvore e o pavilhdo da mostra: ouvimos a arvore no jardim, mas
a arvore escuta o que se diz nas galerias?



189

Como j& vimos nesta tese até aqui, arte ¢ um conceito controverso. Ela pode abranger
uma enorme diversidade de materialidades e gestos, dos tempos historicos mais remotos aos
mais recentes, resumindo diferentes formas de expressdo de distintos povos e tradigdes que
preferimos absorver neste texto segundo uma centralidade dada aos objetos. A antropologia,
por sua vez, ¢ uma ciéncia social, surgida de forma organizada e institucionalizada na Europa
no século 19, que poderia ser resumida simplificadamente como “a ciéncia da cultura”. Todavia,
pode ser melhor conceitualizada como um exercicio de conhecimento tradutoério (de praticas,

habitos, categorias) lastreada em capacidades humanas de relagdo com os outros (seres, povos,
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coisas — inclusive, com a “arte”), envolvendo o observador ¢ o observado em uma teia de
significagdes cuja materialidade se d4, no limite, no texto (antropoldgico).

Arte e antropologia estabeleceram uma série de didlogos pelo século 20,
influenciando-se reciprocamente e demostrando certas ressonancias. Desde a virada do 19 para
o 20 — concomitantemente as primeiras sistematizagdes da antropologia enquanto ciéncia —
artistas, em especial europeus, desenvolveram trabalhos que romperiam com a tradi¢do
mimética da representacao pictdrica buscando referéncias nos contextos das (ex-)coldnias, tanto
no sentido formal — como Picasso encontrando o cubismo nas madscaras rituais de diferentes
contextos do continente africano — ou, mais recentemente, fundamentado no método
antropologico'”. Foster (2014 [1996]) escreve que a metafora do artista desde os anos 1970 é o
proprio etndgrafo, apontando a crise do que seria o objeto da arte contemporanea, que passa a
privilegiar pesquisas, percursos e envolvimento com comunidades e coletivos.

Por sua vez, antrop6logos discutem hd décadas — e isso fica muito mais evidente
desde as chamadas criticas pds-modernas (Marcus; Clifford, 1986) — as possibilidades e
contradigdes de se narrar sobre o outro, os limites entre ficcdo e autoria do etndgrafo e a forga
da realidade sobre a forma que se escreve, em outras palavras, o quanto da antropologia ¢
ciéncia, o quanto ¢ arte!®. Mais recentemente, artistas tém buscado no ativismo e na urgéncia
das questdes ecoldgicas (e também através do didlogo direto com pensadores indigenas e da
sua relagdo com o ambiente) a propulsdo para repensar qual a funcao politica da arte no contexto
do chamado Antropoceno. Antropdlogos, por sua vez, t€m pensado em como ir além do
paradigma do humano, mas também do préprio texto, e encontrar em objetos e formas de
compor com as materialidades (Ingold, 2013), algo que de algum modo esta tese também

acompanha ao propor uma exposi¢do como exercicio de pensamento antropologico.

15 Varios movimentos artisticos evidenciam essa ressonancia entre movimentos da arte ¢ da antropologia. No
dadaismo (vanguarda deflagrada na década de 1910), destaca-se a revisdo da centralidade da autoria e o
desenvolvimento do acaso. O proprio termo “dada” indica uma relag@o primitiva com a realidade, evidenciando a
defesa do “desaprendizado” da civilizagdo e da arte académica e uma abertura para as coisas cotidianas. No
surrealismo (década de 1920), a relagdo de artistas com autores como Georges Bataille e Michel Leiris,
desenvolvendo no periodo pensamentos afins sobre magia, colagem, apropriagdo; além do filme de montagem,
praticado tanto pelo cinema surrealista como no documentario etnografico. Ainda, cabe mencionar as relagdes
entre praticas artisticas e antropoldgicas no situacionismo (década de 1960), através do ato de deriva como
proposicdo estética, especialmente na cidade, que passa a ser o proprio objeto da arte, extrapolando os espagos
convencionais e subvertendo o cotidiano (Sansi, 2014).

16 A crise da representagdo na antropologia, ligada a chamada critica pos-moderna — da cultura como texto, sua
descri¢do etnografica como narrativa ¢ a defesa da aproximagdo a métodos artisticos (especialmente literarios)
para se encontrar formas experimentais de (des)escrever, assumindo a arte de representar — foi por alguns
denominada Virada Literaria. Podemos observa-la paralelamente a critica da institucionalizagdo das praticas
artisticas e as argumentagdes por um maior engajamento com coletividades — a chamada Virada Etnografica
(década de 1980), em que artistas formulam seus trabalhos a partir de pesquisas com comunidades especificas,
adotando inclusive a linguagem e os rituais das ciéncias sociais, especialmente o trabalho de campo.
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Neste capitulo interessa explorar a ideia de escuta e de traducdo, ndo tanto de
conceitos e discussdes académicas multidisciplinares (conferéncias, exposi¢des) para os objetos
de arte, mas, sobretudo, produzir uma série de comparagdes entre termos, praticas e objetos
para se pensar o potencial tradutdrio sobre coisas e objetos propostos como obras de arte em
didlogo na galeria expositiva. Certa discussdo do mundo da arte estd em didlogo com o campo
da antropologia e, reciprocamente, isso suscita produzir os nexos de sentido das conexdes
parciais, tradugdes e translagdes entre campos de conhecimento e agao.

Na arte, como procuramos mostrar no item anterior, conhecer ¢ subjetivar, penetrar
nas agéncias mais que humanas — ja que nelas seria possivel cruzar as fronteiras entre sujeito e
objeto, assumir o papel de ambos, objeto e sujeito, nesse didlogo transespecifico ou entre sujeito
e objetos quase sujeitos, coisas, ex-humanos. Assim, o didlogo com o objeto de arte poderia ser
compreendido como um intercimbio de perspectivas? Quais sdo as formas de linguagem
através dos quais os objetos (e os vegetais) falam? No limite, como criar estratégias para se
fazer o objeto falar? Propde-se aqui conexdes com uma antropologia dos objetos, ouvir os
objetos para explorar o lugar das coisas, questionando-se como ela pode servir de arcabougo
conceitual para se produzir leituras de objetos (trabalhos) de arte, em especial por meio de como
conceitos da antropologia da arte sdo uteis para se escrever e se pensar segundo as obras de arte
contemporaneas, de objetos, de ndo-humanos, como etnografa-los, pensar a partir ou com eles.

Proponho, desse modo, articular esses trabalhos em torno de ideias e debates
antropologicos sobre traducdo. Quais sdao os sentidos e limites (ou equivocos) desses campos
especulativos, arte e antropologia, que fazem ser possivel escutar, perceber e traduzir essas seres
e formas cujos regimes linguisticos de comunicagdo sdo outros? Parafraseando Viveiros de
Castro, os objetos de arte sdo, ao mesmo tempo, traduziveis e traducdo. Interessa, neste
momento final da tese, caminhar por esses dois processos, entre a morte € a vida na arte e na
antropologia, e dos proprios textos e palavras mortas-vivas que emergem da relagdo entre elas.

Como a antropologia pode se relacionar, ou traduzir, objetos que emergem em
contextos politicos e artisticos de crise ecoldgica? Se o Antropoceno se impde, como ele €
traduzido em objetos artisticos e antropologicos? O que significa pensar o0 Antropoceno em um
ponto de vista antropoldgico, e o que o estudo de outro campo — como o mundo da arte — nos
permite compreender de sua aparicdo em um ambiente intelectual e artistico especifico? Como
a questdo da relacdo e separagdo entre Natureza e Cultura, ou entre Humanidade, Animalidade
e Vegetalidade, esta sendo pensada (em conteudo e forma) no campo da arte contemporanea?
Como esses objetos de arte traduzem questdes ecoldgicas por meio de sua materialidade e

organicidade, ou como alteram e deslocam o proprio territério conceitual e fisico em que se
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propde atuar? Se o Antropoceno pode ser pensado como um conceito nativo, de qual
Antropoceno estamos falando? Quais os novos desafios tradutérios ao se fazer falar com os
objetos de arte?

Trata-se de sublinhar, sobretudo, o sentido tradutorio da antropologia para se
discutir as poténcias de uma antropologia da arte (dos outros e de nés mesmos), em seu
potencial disruptivo da historia da arte majoritaria e candnica!’. Para tanto, interessou a esta
pesquisa buscar nas teorias sobre tradugdo (dentro e fora da antropologia) as potencialidades de
se pensar e escrever sobre praticas artisticas contemporaneas a partir do texto e do método
antropologico'®. Busca-se, assim, produzir uma antropologia da arte atenta a decifrar os objetos
de arte, assim como se decifra outra cultura, contra a interpretacdo, e mais pela especulagao
daquilo que os objetos nos impdem pensar através dos conceitos que podem produzir, sempre
naquela triangulagdo entre objeto, espectador e espago, ou, como propomos aqui nesta sec¢ao,
desses “lugares que falam”.

Mas como fazer o objeto e o além do humano falarem? Quais as agéncias e
transformagdes que eles produzem no mundo que exigem que os escutemos por seus efeitos?
Os objetos podem ser compreendidos ndo s6 como materialidades, como vimos na se¢ao
anterior, mas também como criadores ¢ constituidores de conceitos. Deleuze e Guattari (1991)

especulam justamente sobre a arte de formar, de inventar, de fabricar e de criar os conceitos,

17 No mundo dos modernos haveria espago para as duas disciplinas, inclusive com campos de estudo variados: a
historia da arte e a antropologia (da arte). No entanto, essa divisdo revela que ha um paradigma culturalista ao lidar
com os objetos, decoragdes e performances do outro; estudados no paradigma da regra — enquanto no ocidente, a
arte ¢ apreendida no campo da pratica excepcional, inventada por um individuo ou grupo de autores, algo desviante
a cultura.

18 Segundo Palsson (1993), a metafora da tradugdo cultural une diferentes escolas antropoldgicas (desde
Malinovski), ja que escrever seria uma particularidade do antropo6logo diante do outro. Esse tema ganha nova
centralidade com os poés-modernos e Geertz. A metafora da tradugdo ¢ efetiva por ajudar a explicar para os outros
o que ¢ a antropologia, mas, por tras dessa imagem, criou-se um efeito semantico dentro e fora do campo, a cultura
concebida com propriedades semelhantes as linguas. Todavia, defende o autor, os textos, suposto resultado final
do trabalho antropoldgico, ao menos sob o ponto de vista da producdo académica, ndo estdo congelados, mas em
perpétua discussdo. Além disso, o texto € s6 uma parte do trabalho. Por isso, cabe pensar quais sdo os termos dessa
experiéncia com a mediagdo e como ir além da metafora da fronteira e do tradutor cultural, desafiando o
pressuposto da descontinuidade e alteridade que pauta o trabalho de campo. Esse ¢ o duplo sentido de ir além das
fronteiras, que da titulo do livro de Palsson. Ja Sperber (1993) propde uma discussdo sobre os elementos cognitivos
do processo da representacdo cultural. Segundo ele, uma representagdo estabelece uma relacdo entre o que
representa, aquilo que € representado e quem usa a representagdo. Representagdes culturais sdo uma parte das
representagdes mentais e publicas que definem os seres. Como os antropologos pensam a representa¢do? Traduzir
¢ representar? Interpretacdo, tradugdo e representagdo; quais sdo as diferengas substantivas nesses processos?
Como separar processos mentais e publicos? Interessante pensar a diferenca entre interpretagdo individual e
representacdes coletivas. Como a antropologia, que ¢ um exercicio do sujeito, se configura como uma ciéncia
social? O autor mostra que a antropologia contemporanea pode assumir uma postura critica em relagdo a
impossibilidade de ler o outro através da tradugao etnografica, do poder das ressonancias, da capacidade emocional
cognitiva, proprio da comunicagdo, intuigdo — isto ¢é, para além do positivismo de Durkheim. Segundo ele, ha a
necessidade de redefinir a ciéncia em um mundo fluido, redefinindo o outro, a observagdo participativa,
descontinuidades e tradugdo cultural, mantendo a preocupagdo com o campo, com a compreensdo cultural e as
formas multiplas da vida sociais, elucidando ¢ expandindo o que significa ser humano.
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especialmente a partir daquilo que chamam de personagens conceituais, roupa que cabe muito
bem na maneira como propomos pensar em didlogo com os objetos artisticos.

Segundo os autores, o conceito contorna, configura a constelagao de um evento (ou
acontecimento) a vir, pois ele conhece o evento (que ndo se confunde com o estado de coisas
que o acontecimento incarna). Mas, ao contrario do que se passa na ciéncia, ndo hd nem
constante nem varidvel no conceito; nem compreensdo, nem extensdo; ha sim ordenacao,
variagoes organizadas. Por isso o conceito ¢ uma multiplicidade com volume e superficie, com
materialidade mesmo, composta de um numero de variagdes intensivas e inseparaveis. A
verdade do conceito estd em funcdo das condigdes de sua criagdo, ao espagco € ao tempo
circunscrito no qual foi constituido material e praticamente. Essas associacdes de pontos de
distancia heterogéneas sdo, para Deleuze e Guattari, a ideia, no sentido da novidade e da criagao.
E preciso entdio, criar conceitos, pois, apesar de velocidades infinitas, sio movimentos finitos,
corpo e matéria, que lhe ddo existéncia. O plano por conceitos dd, assim, consisténcia ao caos.
Toda atividade criadora corre riscos ao se confrontar com caos, mas pode produzir uma
novidade que lhe atravessa, e pode criar aterrissagens, mesmo que provisorias, através da
materialidade do proprio conceito.

Segundo eles, o conceito ¢ um todo, porque totaliza seus componentes, mas ¢ um
todo fragmentario, ¢ um mundo possivel daquilo que se vé em uma lingua real, ou seja, ¢ uma
linguagem que da realidade, cortando o caos com base em planos. Deleuze e Guattari propdem,
assim, uma espécie de cartografia do conceito por meio de uma estrutura rizomatica, em que
nao se passa de um conceito a outro a ndo ser por cruzamentos, tal como a estrutura de um
rizoma. Opdem-se, assim, ao conceito cartesiano, em que s6 se pode avaliar conceitos em
funcdo dos problemas aos quais responde, em uma racionalidade bidimensional, arborea. O
conceito, segundo esses autores, €, em contrapartida, tridimensional, rizomatico. O processo de
criar um conceito surge desde os problemas (ou cruzamento deles) mal vistos ou mal colocados.
A193riaia-los, os conceitos devem ser consistentes em relagdo aos seus componentes internos
e sua relacdo com outros conceitos e devem também ser singulares. O conceito se define pela
inseparabilidade de um nimero de componentes heterogéneos percorridos por um ponto em
sobrevoo absoluto, a uma velocidade infinita (Deleuze; Guattari, 1991, p. 26). O conceito &,
assim, um centro de vibracdo em relagdo a outros conceitos, ¢ absoluto, ontoldgico,
autorreferencial, real e autbnomo; ao mesmo tempo, ¢ relativo, pedagogico e criativo. O
conceito ¢, assim, construtivo, na medida que une o relativo e o absoluto; mas ndo ¢ discursivo,

pois ndo engendra proposi¢des, mas sim agdes.
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Imagem que me parece familiar aos objetos de arte, os personagens conceituais
agem como intercessores. Eles sdo, para os autores, os verdadeiros sujeitos da producio de
conceitos, seus agentes de enunciagdo. Segundo os autores, assim como as figuras estéticas
(como as obras de arte sdo para os artistas), nos utilizamos desses personagens como
subterfligios legitimos para a producdo de conceitos, sdo a propria causalidade do exercicio de
sua criacdo. Os personagens conceituais tém o papel de manifestar o territdrio,
desterritorializacdes e reterritorializacdes absolutas do pensamento; t€ém fun¢do de criar,
dramatizar, pois sdo os agentes de enunciagdo que efetuam o movimento de pensar. A criagao
do personagem conceitual faz com que seu pensamento tome uma dire¢do, uma forma, ¢ como
um heter6nimo, sdo intercessores que te forcam a pensar de uma determinada maneira. Assim,
¢ necessario inventar (ou fazer viver) esses personagens pré-filosoficos que dao consisténcia
para os conceitos filosoficos que serdo criados. Esse exercicio ¢ ambiguo, ndo h4d uma divisdo
vetorial do trabalho, um se mistura no outro, mas € o proprio centro daquilo que os autores
pensam sobre a criagdo (Deleuze; Guattari, 1991, p. 78).

Viveiros de Castro (2018 [2009], p. 25), em franco e declarado didlogo com
Deleuze e Guattari, escreve que a antropologia € um “projeto de imaginagao conceitual, sensivel
a criatividade e reflexividade inerentes a vida de todo coletivo, humano ou ndo-humano”. Se
considerarmos os objetos de arte como coletivos ndo-humanos, como produzir uma
antropologia da arte que parta desse gesto de imaginacdo conceitual e dos personagens
conceituais do mundo da arte, os proprios objetos? Para o Viveiros de Castro, ¢ necessario
buscar um conceito antropoldgico de conceito. Que tipo de conceito o proprio objeto produz
como conceito?

Se conhecer ¢ personificar, tomar o ponto de vista daquilo a que se quer conhecer e
ndo objetivar, ou seja tornar o sujeito algo racionalmente apreensivel, ndo apenas a arte seria
uma presenga do pensamento selvagem entre os modernos, mas a possibilidade de um
pensamento de tipo perspectivista no ocidente, em que seres, objetos quase-sujeitos e sujeitos
sdo dadivas uns aos outros, ¢ ndo mercadoria? Como retirar a arte desses pressupostos
socioldgicos de a analisar pelo que lhe é externo, mercados, institui¢des, € alcangar a sua
natureza mesma de coisa com quem se fala? Poderiamos rememorar aqui também Simondon
(1995 [1964], p. 81 — tradugdo minha): “O conhecimento ndo ¢ uma conexdo entre uma
substancia-sujeito e uma substancia-objeto, mas uma relagdo entre duas relagdes”.

Neste sentido, ¢ central recuperar o conceito de cultura de Roy Wagner, em um
sentido especifico: como ele argumenta sobre a invencdo da cultura e o lugar da antropologia a

partir de uma analogia com o que se concebe como arte. No final do primeiro capitulo de 4
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inveng¢do da cultura, “A presun¢do da cultura”, Wagner compara o estudo das representagdes
da cultura com a pintura. Ambas, segundo o autor, ndo descrevem um objeto, tampouco sao
autoconscientes do processo e da representacdo. Wagner comenta especificamente o trabalho
de Pieter Bruegel (circa 1525-1569), que pintava cenas biblicas na paisagem flamenca em um
impeto interpretativo e tradutério através de analogias, mas com o potencial de alegoria.

O trabalho da cultura &, para Wagner, inventar a vida por intermédio da sua ordem,
desfazendo a convengdo. Como o artista, que experimenta os limites da nossa propria cultura,
o antropologo trabalharia por alegorias, analogias com uma significagao incisiva (Wagner, 2010
[1981], p. 43-45): “Seja na arte ou na antropologia, os elementos que somos obrigados a usar
como ‘modelos’ analdgicos para a interpretagdo ou explicacdo de nossos temas sdo eles mesmo
interpretados no processo”. Cultura, na verdade, ¢ um termo mediador, uma maneira de
descrever os outros como descreveriamos a nds mesmos, € vice-versa. “O uso antropologico da
‘cultura’ constitui uma metaforizagdo ulterior, se ndo uma democratizagdo, dessa acepcao
essencialmente elitista e aristocratica” (Wagner, 2010 [1981], p. 54, 65-67). A antropologia ndo
pode se tornar um museu de cera de curiosidades e da Cultura como acumulagdo de coisas
notaveis:

113

Na medida em que produzimos “coisas”, nossa preocupacdo ¢ com a
preservacao de coisas, produtos, € com as técnicas de sua produgdo. Nossa
Cultura é uma soma dessas coisas: conservamos as ideias, as citagdes, as
memorias, as memorias, ¢ deixamos passar as pessoas. Nossos sotdos, baus,
albuns e museus estdo repletos desse tipo de Cultura. (Wagner, 2010 [1981],
p. 60)

Nesse sentido, a fronteira entre cultura e a arte pode ser pensada através desse
raciocinio de Wagner por meio da pintura. Disso decorre uma das dificuldades de uma
antropologia da arte, pois haveria, no pressuposto socioloégico, um génio e o “social”’, como
pensado na analise de Elias (1995) sobre Mozart, a excecdo e a regra, como diz Godard no
trecho ja citado (capitulo 2, “Morta”). Seria interessante problematizar esse bindmio, o artista
e o social, de acordo com as analises de Latour (2005), que propde abandonar o conceito de
sociedade transcendente e externo as relagdes, colocando-o como um ato de conectar, sair do
adjetivo e virar verbo. O social ndo ¢ uma cola que gruda tudo, mas um tipo de conexdo de
coisas que ndo sdo em si sociais, conectados por varios tipos de conectores. Em forte didlogo
com Gabriel Tarde e em oposi¢do a Durkheim, Latour pensa o social ndo como um dominio

especial da realidade, mas um principio de conexao.
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Gell (1998) mostra que o método antropologico para estudar (ou traduzir) a arte
seria identificar os processos de abducao de agéncia através de indices materiais, com efeitos
de captura de pessoas em relagdes sociais. Os objetos das ditas sociedades primitivas podem
receber o status de arte, estendendo-lhes critérios de beleza e complexidade técnicas, mas sem
gerar a necessidade de museus e outros processos de reificacdo. Pelo contrario, os objetos sdo
extensoOes das proprias pessoas, tornando-as indistinguiveis nas teias de relagdes. Ou seja, o
objeto ndo esta ali para, de frente, se mirar e manter uma relagcdo tensa com um espectador
externo a obra o qual identifica seus significados.

Para Gell, uma obra de arte seria aquela capaz de evocar intencionalidades
complexas, por decorréncia da sensacdo gerada pela assimetria da habilidade (técnica ou de
conceito), criando uma significativa diferenga entre agéncia e objetos envolvidos em redes de
relagdes (seguindo novamente Mauss). E necessario, como mostra Yaneva (2012),
compreender as redes coletivas e processos que conformam a existéncia de um objeto, e, apos
sua criacdo, as transformacgdes inesperadas, do ponto de vista do humano criador, que esse
objeto passa em sua vida, que, tantas vezes, extrapola e muito o tempo da vida humana. Se a
antropologia tem nos agentes seu centro analitico, por meio do objeto ela pode se estender em

uma perspectiva histérica mais ampla. Segundo Ingold (2013, p. 76 — tradu¢do minha):

A vitalidade do trabalho de arte, entdo, localiza-se em seus materiais, ¢ ¢
precisamente porque nenhum trabalho de arte esta verdadeiramente
“finalizado” (excepcionalmente aos olhos do curador e de seus compradores,
que requerem que assim seja) que ele permanece vivo.

Assim, a obra de arte ndo ¢ apenas traduzivel como ¢ ela mesma tradugao. O objeto
de arte ¢ em si tradugdo, de questdes politicas e sociais no objeto, mas também traduzivel, pois
ele s6 se faz existir pelo critico, comentador, ou antropélogo, que lhe produz uma leitura
segundo a sua vida, ou sobrevida.

Campos (2013) propde explicitamente uma critica de arte via a tradugdo. Para o
autor, toda tradugao ¢ critica, pois o tradutor traduz justamente aquilo que excede a linguagem.
Segundo o autor, na arte seria impossivel distinguir a representacdo do representado, por isso
mesmo ndo ela pode ser traduzida separando o sentido da materialidade: “A informagao estética
ndo pode ser codificada sendo pela forma em que foi transmitida pelo artista” (Campos, 2013,
p. 8). O fascinio da obra de arte reside justamente nessa fragilidade da informacao estética, pois
ela esta vinculada a seu instrumento e ¢ inseparavel de sua realizacdo. Cabe ao tradutor traduzir

o intraduzivel, ndo apenas o significado, mas o préprio signo, sua fisicalidade, sua matéria
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mesma, tudo aquilo que lhe da forma. Campos pensa a traducdo como uma espécie de
penetracdo na mente do autor, uma proje¢ao do contetido psiquico de alguém, das coisas que a
mente desse alguém se nutriu, desde como aprendeu até sua expressao pessoal a uma vivéncia
do mundo e da técnica do traduzido.

Para Campos, citando Fabri, toda tradug¢ao nasce da deficiéncia da sentenga, pois
ndo se traduz o que ¢ linguagem, mas justamente o que ndo ¢ linguagem. O fascinio da obra de
arte ¢ justamente essa fragilidade da informacao estética, pois ela s6 pode ser codificada pela
forma, inseparavel da sua realizacdo. O autor propde entdo traduzir ndo o significado, mas o
proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua matéria mesma, tudo aquilo que forma. Por isso o
trabalho que precede a traducao € critico, uma penetragdo intensa na mente do autor, e técnico,
uma projecdo exata do contetido psiquico de alguém e das coisas que a mente desse alguém se
nutriu: “A tradugdo [...] é antes de tudo uma vivéncia interior do mundo e da técnica do
traduzido” (Campos, 2013, p. 14).

Outra referéncia para Campos, Benjamin pensa a tradu¢do como uma fic¢do, que
ndo visa representar o que estava dito, mas pensar as palavras em sua “tonalidade afetiva”
(Benjamin, 2016 [1923], p. 114). O autor alemao chama isso de intentio, uma inten¢ao, ou uma
espécie de harmonia (em didlogo com a musica), e ndo a reproducao de sentido — reinventando
modos de fala sem a obrigacdo de comunicar tudo. Ademais, ao tocar no real, constrdi-se uma
traducdo também a partir de uma outra fidelidade, com o proprio movimento da lingua para a
qual foi traduzida — uma inven¢ao que segue a légica daquilo que foi inventada, sem perder o
lastro no real. Mas ha, segundo Benjamin, o efeito reverso ao se traduzir. A lingua para a qual
foi traduzida gera efeitos sobre a lingua original: “Nossas tradugdes (mesmo as melhores)
partem de um falso principio de querer germanizar o sanscrito, o grego, o inglés, ao invés de
sanseritizar, grecizar, anglicizar o alemao [...]. A tarefa do tradutor ¢ redimir, na prépria, a pura
lingua, exilada na estrangeira” (Benjamin, 2016 [1923], p. 117-118).

A tradugdo deriva, assim, segundo Benjamin, da sobrevida do original (da obra), da
continuagdo da vida na obra. E assim, através da traducdo, ou como argumentamos, de um
sentido expandido da “leitura de obras”, que se pode tornar viva de novo, ou mortas-vivas, as
agéncias humanas e ndo-humanas condensadas no objeto. Assim, o processo tradutdrio proprio
da antropologia pode auxiliar para se agir sobre o processo de fala das coisas, comunicar-se
com elas, fazé-las comunicar. Mas o objetivo, voltando a Benjamin, ndo ¢ alcancgar semelhanga

com o original, mas o eco do original (inten¢do):
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Como as manifestagdes da vida estdo intimamente ligadas ao ser vivo, sem
significarem nada para ele, assim a tradug@o procede do original. Na verdade,
ela ndo deriva tanto de sua vida quanto de sua “sobrevida”. [...] A vida do
original alcanca, de maneira constantemente renovada, seu mais tardio e mais
abrangente desdobramento. (Benjamin, 2016 [1923], p. 104-105)

Nesse sentido, ¢ importante associar essa fala do objeto ao outro outro desta tese, e
personagem importante da antropologia contemporanea, os seres vivos, em especial, vegetais
presentes em diversas etnografias a partir de sua agéncia, importancia na rede de relagdes,
subjetividade e presenga para além de uma centralidade do humano. A antropologia
multiespecifica, como vimos, defende que se expanda a outros seres vivos a andlise social que
tradicionalmente estava centrada na relagdo entre humanos. Essa conclusio ¢ também
etnografica, parte de contextos em que agem os animais € as plantas, por exemplo, em sentidos
especificos estudados por antropologos e etnodlogos. Ao mesmo tempo, em um mundo que
enfrenta crises ambientais, as plantas sdo vistas ndo apenas como recursos, mas como agentes
com capacidades e papéis essenciais na dindmica ecologica e social. Esse movimento busca
desconstruir a visdo moderna de que as plantas sdo apenas objetos passivos e desprovidos de
significado social, valorizando-as como parte de coletivos de socialidades, humanos e nao-
humanos.

Ha, assim, uma série de autores que propdem um pensamento vegetal, ou o ato de
vegetalizar como uma estratégia epistémica e politica em um mundo em que a plantation é o
modelo generalizado de destruicdo (Cabral de Oliveira et al., 2020, p. 7). Shiratori (2018), em
sua etnografia entre os Jamadi, mostra como as plantas ndo sdo boas representagdes, apenas,
ndo sdo “boas para pensar”’, mas “boas para se relacionar” (Haraway, 2021). A autora argumenta
que essas praticas de cultivo e cuidado com o ambiente natural indicam uma forma de
sociabilidade em que os elementos ndo-humanos sdo integrados e interagem com o humano de
maneira significativa. Nesse sentido, a flora ¢ vista ndo apenas como um pano de fundo para a
vida humana, mas como parte ativa e integral das dindmicas sociais e espirituais. A proximidade
fisica e emocional das plantas reflete a importancia de se afastar da objetificacdo da natureza,
valorizando-a como participante das interacdes humanas e do espago habitado.

Pitrou (2014) também se pergunta sobre como incluir os processos vitais dos outros
seres nos estudos etnograficos. O autor se preocupa em observar outras concepg¢des de morte e
vida para além a biologia e a cosmologia ocidental, isto €, contra as concepgdes universalizantes
do ¢élan vital, em que restaria a antropologia detectar suas variagdes sociais em cada ambiente.

Segundo o autor, ¢ a propria concepcao de vida que varia:
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A “vida” nao ¢ um fenOmeno unitario e que, se desejamos ser precisos,
devemos especificar a qual processo vital estamos nos referindo quando
falamos de vida: reprodugdo, crescimento, regeneragdo, movimento ou
relacdio com o ambiente, para citar apenas alguns exemplos [..]. A
antropologia deve prestar mais atengdo a distingdo entre o vivo (uma
multiplicidade de processos que se manifestam em uma multiplicidade de
seres) e a vida, entendida como um conjunto de causas que produzem esses
processos. [...] O estudo de fendmenos vitais deve privilegiar uma abordagem
de inspiragdo pragmatica de forma a mapear as configuragdes em cujo ambito
agentes humanos e ndo humanos interagem, se constituem, estabelecem
relagcdes mutuas, se formam etc. (Pitrou, 2005a, p. 190 — tradu¢do minha)

Na mesma dire¢do, para Ingold, o objeto-organismo, assim relacionado e nao
separado, ¢ o meio irradiador de atividade pragmatica, de vida. Segundo ele, do ponto de vista
da antropologia seria equivocado pensar que constituicdo e crescimento, artefato e organismo
sejam opostos aos paradigmas humanos. Ingold (1994) propde, assim, uma teoria da apreensao
direta pela formacdo dos sentidos com o ambiente, ndo tanto pela categoriza¢dao, mas pela
atengdo e respostas a estimulos sutis, a aquisi¢do de habilidades para um engajamento com a
percepcao, uma educagdo da atencdo, a partir de processos vitais. O autor substitui o cultuar
pelo ganhar habilidades, isto €, o trabalho de criacdo (do antropdlogo) deve ser menos uma
questdo de referéncia, e mais de estar envolvido com essas outras formas de informacao,
trabalhando desde a experiéncia no espaco. O autor defende entdo apreender inversamente o
processo de aquisi¢do de habilidades, compartilhar o mesmo ambiente, a comunhdo de
experiéncia, as aten¢des de viver em um mesmo mundo com outros seres, mesmo sem apontar
explicitamente como escutar os ndo-humanos.

Ja Tsing (2015) apresenta aquilo que chama de “arte da atentividade” como a
habilidade de olhar com ateng¢do os diferentes ecossistemas e seus seres que vivem em relagao,
permitindo ouvir e ver as diferentes alternativas e possibilidades de mundos. Isso seria essencial
em um mundo destruido pelo capitalismo e reagindo ao Antropoceno. Em Arts of Living on a
Damaged Planet, Tsing et al. (2017) apresenta a arte justamente como essa possibilidade de
desenvolver a atentividade e expressar outras possibilidades de mundos a partir das perspectivas
de humanos e ndo-humanos em relacdo. Através da pratica artistica, seria possivel cultivar os
pontos de vista usualmente invisibilizados, como os de fungos e plantas, sendo possivel cultivar,
assim, outros mundos. Para Tsing, a arte em confluéncia com a ecologia seria um vetor
fundamental da comunicagdo com outras espécies, uma forma de resisténcia a degradacao
capitalista do mundo.

Do ponto de vista da etnologia, Kohn (2013) ¢ um dos principais autores a

questionar como 0s seres vivos representam o mundo para além de uma representacdo humana
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que lhes dé toda a possibilidade de expressao e contorno. Interessa ao autor levar a sério os nao-
humanos, ou o além do humano. Por meio de sua etnografia com os Runa, na Amazdnia
equatoriana, Kohn mostra como ali como outros seres nos veem importa. Ver, representar, saber
e pensar ndo sdo oficios exclusivos do humano. Sua andlise visa questionar como isso muda a
nossa compreensdo do mundo que habitamos, o método antropologico, seu objeto e o proprio
humano. O autor propde uma perspectiva etnografica sobre encontros com esse outro além do
humano, isto ¢, abrir o escopo do que seria o vivente, de que formas estdo conectadas a propria
vida ou a concepgdes proprias do que seria essa vida, criticando também a excepcionalidade do
humano separado do resto do mundo. Trata-se de uma proposta de conexao entre o processo
relacional (que forma a base de qualquer pensamento) e processos de vida, repensando os
pressupostos sobre a natureza da representagdo (para além da linguagem, através de formas ndo
simbdlicas de comunicacdo) e além da vida também, questionando seus pressupostos.

Ainda segundo Kohn, hd uma continuidade entre os seres, com os quais guardamos
uma propensdo a semiotica parcialmente compartilhada que torna possivel a relacdo
multiespecifica. Mas, pergunta-se Kohn, como etnografar o que o esquilo diz? Segundo o autor,
a comunicagdo pressupde se tornar com os outros. A linguagem e comunicagdo sao chaves. No
entanto, nem todos os sinais sdo como a linguagem e nem todos os seres que o usam sao
humanos. O autor nos propde, entdo, explorar as propriedades nido simbolicas de formas
semiodticas, além dos contextos humanos, abrir os signos para for¢as além dele. Critica uma
certa posicdo confortdvel de renegar as coisas € ao mundo os mesmos pressupostos de
conhecimento e de existéncia (e de fala, acrescentaria) que atribuimos a nds mesmos. As oncas
representarem o mundo ndo significa que representem da mesma maneira que nds mesmos. E
isso altera nossa compreensao do humano e a propria representagdo. “Além da finitude, o que
compartilhamos com jaguares e outros seres vivos — seja ele bacterial, floral, fungo ou animal
— ¢ o fato que como representamos o mundo ao nosso redor ¢ de uma ou outra via constitutiva
do nosso ser” (Kohn, 2013, p. 6 — traducdo minha).

Cabe pensar esse grupo de autores da antropologia em didlogo com o pensamento
de autores e pensamentos indigenas, como argumenta Krenak (2020). O autor defende que tudo
na Terra € natureza, que todos somos seres que precisam conviver € se comunicar entre si, entre
os que sao ou ndo humanos. Propde, desse modo, que escutemos os rios, a terra, as montanhas,
que se desfaca essa ideia de Humanidade que separa humanos de natureza, humanos de seus
parentes que possuem outras formas de vida e que desvaloriza essa diversidade de vidas. O

autor afirma que a Terra fala com todos os seres que nela habitam e que todos esses seres podem



201

se comunicar. Traz exemplos de montanhas e pedras que se comunicam e que fazem parte de
um povo, como um territorio faz parte do povo, € o povo do territorio.

Dessa forma, o Rio Doce (Watu) ¢ um avo para os Krenak, com eles convive e se
comunica em uma relacdo de parentesco, ndo de fonte de recursos. No mesmo sentido,
Kopenawa (2015) escreve que os ndo indigenas deixaram de sonhar, que vivendo na fumaga da
mercadoria, do ouro, ndo conseguem mais falar com os xapiri, com os seres que habitam este e
outros mundos, ndo escutam mais as arvores. Sdo os xamds que melhor conseguem se
comunicar com outros seres € sonhar, ainda que ouvir a natureza seja uma habilidade disponivel
a todos. E necessario assim, segundo esses pensadores, que se busque uma reconexio com a
diversidade de seres que compdem o mundo e a Terra.

H4 um movimento recente, cunhado sobre alguns termos como
“representatividade” ou “lugar de fala”, que ocupa expressivamente os debates politicos e as
artes visuais. Trata-se de um questionamento identitario sobre os limites e problemas de
simplesmente se falar pelos outros: negros, mulheres, indigenas e outros historicamente
excluidos de espagos de poder, como universidades e institui¢des de arte. Nao basta esses varios
outros serem representados, mas sim cabe dar espago, voz e lugar a sujeitos exporem suas
praticas, produgdes e pontos de vista nesses lugares sociais de prestigio e influéncia'®. Mais

uma vez, uma discussdo conceitual propria de cada mundo disciplinar, tanto da antropologia

19 Ribeiro (2019) apresenta o lugar de fala ndo como uma definigdo de quem pode ou ndo falar, mas como uma
defesa do reconhecimento de que determinados lugares sociais, ocupados for¢osamente por certos grupos,
engendram experiéncias coletivas de siléncios for¢ados e de barreiras para expressarem as experiéncias vividas.
Nesse sentido, o reconhecimento do lugar de fala ¢ o reconhecimento de lugares sociais diferentes e das estruturas
sociais que demarcam através de suas vozes e experiéncias. Ribeiro retoma a teoria do feminist standpoint
(precursora da teoria da interseccionalidade) de Collins (1997), a qual visa situar estruturalmente as experiéncias
de subalternizag@o. Salienta que, por serem questdes estruturais, raca, classe e género ndo seriam categorias
hierarquizaveis, mas que se comunicam e interagem entre si para conformar corpos, grupos e experiéncias
coletivas. Assim, a articulagdo de uma categoria do discurso no sentido foucaultiano, “como um sistema que
estrutura determinado imaginario social, pois estaremos falando de poder e controle” (Ribeiro, 2019, p. 55), lugar
de fala e do feminist standpoint localiza as experiéncias vividas ¢ o que ¢ falado em grupos sociais. Mas
principalmente questiona a visdo dominante sobre quem pode falar e sobre o que se pode falar. Por isso, podemos
retomar Spivak (2010 [1988]) em Pode o subalterno falar?. A autora indiana demonstra como o subalterno ¢
sempre silenciado, que apesar dos oprimidos terem o poder e o dever de falar por si, pois detém essas capacidades,
seu direito a voz seria negado “por estarem num lugar no qual suas humanidades ndo foram reconhecidas” (Ribeiro,
2019, p. 74). Para Spivak, o subalterno esta num lugar silenciado. Por isso, o conhecimento produzido pelos grupos
discriminados sdo contradiscursos e contrassaberes de forte potencial politico para a conformagdo de mundos a
partir de geografias diferentes. Porém, Spivak nega parte dessa poténcia ao analisar as limitagdes que sdo impostas
a esses contradiscursos, no que Collins discorda dela. Para autoras como Collins, Ribeiro, Grada Kilomba e Lélia
Gonzalez (2020), a defesa do conhecimento ¢ da fala dos subalternizados (com suas categorias em intersecgao) é
essencial e ndo fonte de uma possivel romantizagdo, como diz Spivak. Pois a demarcagdo do lugar de fala dessas
pessoas, pela imposicdo de suas vozes, tanto para evidenciar suas experiéncias enquanto grupo, quanto para
demonstrarem que podem falar sobre quaisquer assuntos, ndo importando os marcadores sociais com os quais sdo
configuradas. Ao falarem, essas pessoas, esses grupos quebram com a voz Unica que reproduz o mundo de
hegemonia da branquitude ¢ de suas hierarquias de poder, desestrutura ¢ desloca seus mecanismos de poder
discursivo.
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como da arte — a legitimidade ou ndo de representar, se apropriar de conceitos, visualidades dos
outros — interfere nos movimentos de cada area do conhecimento. Inicialmente, a arte parece
ter buscado na antropologia repertorios conceituais que a auxiliem para trazer questdes
minoritarias, introduzindo-os de formas especificas em uma exposicao de arte. Em um outro
momento, a propria antropologia parece ser insuficiente para dialogar com esses outros, o que
¢ trazido diretamente para protagonizar a sua producao em espacos de visibilidade.

Cabe lembrar que a obra de arte ndo ¢ apenas traduzivel como ¢ ela mesma tradugao.
E nos sentidos da representagio (falar por) dos ndo-humanos, das coisas ¢ da tradugdo que se
produz um didlogo com esses objetos, ndo-humanos, ex-humanos. Que tipo de linguagem ¢
necessaria para articular essas coisas que falam? Neste capitulo, apresentamos diferentes
regimes tradutdrios de pensamento, conhecimento, a partir de conceitos antropologicos que
insistem nessa possibilidade de traduzir e falar com esse outro, mesmo que seus regimes de
linguagem parecem instransponiveis, incomunicaveis. A antropologia pode ser compreendida
como ciéncia da tradug@o do outro, e esses outros exigem que revisemos nosso quadro teorico
e pratico, buscando, inclusive na propria arte, novos espagos de experimentagdo para se
formular outras possibilidades de didlogo tradutérios para a produg¢do de conhecimento, que
expandam esse lugar do humano para outros sujeitos, ja presentes historicamente no repertorio
antropologico, em especial, como destacado aqui, objetos e seres além do humano.

Proponho, assim, que desses (des)encontros entre arte e antropologia surja menos
um olhar ir6nico e condenatorio sobre os limites tradutorios entre mundos — sendo que alguns
desses limites se estendem ao exercicio antropoldgico de traduzir o outro — para se pensar o
potencial disruptivo de uma antropologia da arte segundo a sua potencialidade tradutéria além
das escolas, termos e divisoes entre forma e contetido de uma certa historia da arte, mais voltada
para uma escuta e tradu¢do das coisas vivas. Cabe criar um vocabuldrio e uma pratica
metodoldgica para se pensar os efeitos, a comunicacdo, a expressao dos objetos plasticos,
compreendidos em sua capacidade metamorfica de gerar transformagdo, sinteses de
intencionalidades e agéncias complexas e multiplas; retirando as andlises da arte (ocidental e
ndo ocidental) nos campos de for¢a conhecidos — os sistemas, significados e representacdes —
ampliando as possibilidades de apreensao do dizivel e do visivel.

A natureza-morta revisitada aqui foi uma estratégia de articulagdo entre uma revisao
da representacdo das coisas e dos viventes, sejam vegetais, animais, seres além do humano. A
partir de uma observacdo e exposicao de objetos produzidos por artistas de praticas variadas,
observa-se varias possibilidades de questionar essas separagdes ontologicas, especialmente esse

lugar estatico, impassivel, morto, daquilo que se concebe como “natureza”. Ha aqui nesse outro
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género tradicional da pintura uma revisdo critica sobre o proprio lugar, deste eu e deste outro,
das possibilidades de traduzir essas outras formas de expressdo, agéncia e vida pela pratica
artistica. Procurou-se estabelecer nesta terceira parte da tese, “Viva”, analogias entre esses
procedimentos e materialidades artisticas com uma antropologia do objeto e além do humano,
para se pensar formas de traducdo literarias e cientificas, dentro de um paradigma da disciplina
antropologica, para se lidar com objetos, vidas e materialidades emergentes nas galerias
expositivas.

De alguma maneira, as coisas parecem saltar para fora dos quadros (Soares),
ganharem autonomia (De Paula) e explicitamente se apresentarem como vivas (Lenhardt). O
caminho que as levaram até aquela posi¢ao ¢ revelado (Ramos, Farocki), como se pudéssemos
construir uma histéria das sagas dos objetos na modernidade para alcangar tal posi¢do tao
determinada. Isto ¢, ha uma tentativa de mostrar como se construiu o objeto e o vivente como
passivel e morto, explicitando as suas formas de vida através da visualizacdo propria desse
campo artistico. O objetivo compartilhado parece ser fazer falar o objeto, perceber suas formas
de comunicacdo, agéncia, para se pensar mais amplamente outros seres € vozes dentro das crises
do presente, e de que maneira as galerias e curadorias podem criar métodos de acionar essas
formas de expressdo, em ressonancia, muitas vezes, com métodos, propostas e até profissionais
da antropologia, além de pensadores indigenas. Esse campo ampliado de dialogos entre formas
variadas de coisas mortas-vivas parece apontar para uma ampliagdo ainda maior de
representatividade, estendendo para o além do humano e para o proprio objeto silenciado,
possibilidades de fala por meio da fabricagdo e exposicdo de obras de arte em contextos

curatoriais de producdes de recursos, dispositivos e estratégias para fazé-las falar.
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4 Saida

Neste texto procurei pensar o processo de organizacao de uma tese em antropologia
a partir do proprio campo com o qual se buscou dialogar, propondo-lhe uma montagem como
se ela fosse uma exposicao de artes visuais. Assim, busquei emular um procedimento proprio
ao campo estudado para se escrever — dentro dos parametros, convengdes, formato e escopo
daquele — o objeto construido aqui, um texto-tese de doutorado em antropologia social. Até
mesmo o espaco fisico desta exposi¢do-tese, sua planta baixa, apoiou-se na organizacao do
espago bidimensional do documento do texto construido, seus limites quadrangulares, a pagina
da esquerda e a da direita, as duas salas da exposicdo Mortaviva, revelas desde o sumario, e
recolocadas a cada capitulo: “Entrada”, “Morta”, “Viva”, “Saida”.

Ao mesmo tempo, tal justaposi¢do visou pensar sobre como a criagdo de um texto
como este guarda muito daquilo que se registra em uma exposi¢do: a sequéncia de imagens e
textos, os espacos vazios, a divisdo dos capitulos (salas ou nicleos), a relacdo com um publico
(espectador e/ou leitor). Essa relacdo se estabelece, sobretudo, pela constituicdo de um ambiente
de didlogo e de conhecimento experimental com os objetos, sempre controlados dentro de um
enquadramento proposto pelo curador-antrop6logo que delimita algumas trilhas e caminhos
produtivos que o interessam para fomentar e amplificar a conversa entre os espectadores
(humanos e ndo-humanos) que circulam nesses espagos. Cabe pensar e propor certas relagdes
dos objetos entre si, assim como com a bibliografia de apoio, as imagens, os interlocutores,
pessoas e coisas, escutando e amplificando as vérias agéncias distribuidas nesses lugares
marcados por tantas trocas de olhares, traduzidos neste texto-tese.

A tese ¢, desse modo, uma montagem de textos produzidos dentro do
desenvolvimento do doutorado, construidos desde uma longa pesquisa de campo, em didlogo
com artistas, curadores, mas, sobretudo, com objetos de arte e textos antropoldgicos, que,
justapostos de acordo com a da perspectiva do autor, mas muitas vezes a revelia e & iminéncia
de descontrole de sua agéncia, constroem-se enquanto uma espécie particular de narrativa nova,
articulada a partir daquilo que nos dizem e daquilo que se quer fazé-las dizer. Ao final, trata-se
de uma nova montagem dessas imagens, vozes, conceitos, as quais emergem partindo da escrita,
sempre lastreadas na relagdo travada entre a literatura e os sujeitos de andlise, fonte primaria
dos constructos tedricos e conceituais desta tese.

Interessou-me pensar se esse género de conhecimento, a tese em antropologia, pode

ser pensado, conectado ou relido segundo aquilo que se sucede em uma sala expositiva, tanto
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campo como base para o experimento presente na tese. Ao mesmo tempo, buscou-se sublinhar
que o proprio texto carrega em si diversos atributos estéticos, como a sua montagem e decisao
sobre sua estrutura. Propds-se, desse modo, iluminar o aspecto textual, dissertativo,
argumentativo e propriamente antropolégico de um espago concebido para se pensar junto aos
objetos de arte, mas também deslocar tais constructos da galeria para o texto, pensando sobre
as possibilidades e os limites de se traduzir os pensamentos e conceitos produzidos nas galerias
a partir da ficcdo antropologicas. Nas exposi¢des, as coisas expostas podem ser pensadas como
feixes de intencionalidades, ou como ex-humanos, mais que humanos, que incorporaram vidas
e agéncias diversas, destacadas pelo curador-autor, que as fazem dialogar. Mas, vale dizer, s6
uma parte dessa narrativa criada em uma exposi¢do ¢ controlada pelo curador, ja que ha tantas
lacunas preenchidas por outras agéncias e leituras, produzidas no encontro com o espectador-
leitor, que acaba constituindo uma certa trajetdria conceitual Unica, circunscrita, mas sempre
atrelada ao proposito dissertativo mais geral.

Procuramos estabelecer relagcdes de sentido, traducdo e pensamento a partir dos
objetos, pensados como produtores de conceitos. Ao final, espera-se que a tese também se
constitua como objeto, que reverbere seus constructos, ajudando a organizar algumas ideias
produzidas em didlogo com esse campo. Mortaviva, nesse sentido, a tese e a exposicao, €
também um conceito, feita de tantos outros. Os objetos e autores sdo usados para criar um
didlogo no texto, procurando trazer o espago literal de reflexdo que uma sala expositiva pode
gerar a partir de acionamentos especificos para o campo bidimensional do papel, que se
constitui também ao final como um objeto com materialidades proprias. Esse experimento nao
¢ gratuito ou aleatério, mas uma estratégia de conhecimento criada em relagdo entre o mundo
estudado e o universo de referéncias e praticas de onde surge a andlise. Espera-se que esse
experimento tenha gerado os efeitos esperados nos leitores, como se estivessem participando
de uma visita com um curador-antropologo, guiando-os a partir da conversa produzida entre
objetos e a literatura antropologica em questdo. Ao mesmo tempo, qualquer tipo de distracio e
desvio ¢ bem-vindo. Os objetos falam por varias vezes coisas que s6 alguns sdo capazes de
notar e perceber. Por isso, alguns trabalhos foram destacados mais do que outros. E impossivel
se aprofundar igualmente em tudo, mas espera-se que outros tantos pensamentos € conceitos
brotem dessa justaposicao entre teoria antropologica e certas teorias produzidas em didlogo com
objetos feitos para serem vistos.

O titulo da tese, Mortaviva, nasce de uma contraposi¢do, anunciada na “Entrada”
desta tese, que a 32? Bienal de Sdo Paulo propoés, entre vivo e o morto, a partir da ideia de

incerteza contraposta a abstra¢do da natureza. Procuramos pensar aqui qual nogdo de morte e
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de vida que permeia a histéria da representacao de seres pelas suas formas de composi¢do pelas
artes visuais — desde as artes rupestres, passando pelos géneros da pintura até as praticas
artisticas contemporaneas. E importante lembrar aqui da maxima de Lévi-Strauss (1983 [1972],

p. 171):

Vegetais e animais por muito humilde que sejam ndo fornecem apenas ao
homem a sua subsisténcia, tém sido também, desde o comego, a fonte das suas
emocodes estéticas mais intensas e, na ordem intelectual, das suas primeiras e
ja profundas especulagdes.

Isto ¢, mais do que uma novidade ou excegdo, essa retomada da discussdo do vivo
e do morto, daquilo que alimenta e provoca a producdo artistica, parece ser, na verdade, a
propria estrutura de uma historia da relagdo de humanos em relagdo com seu entorno, espécies
e reinos e sua possibilidade de registrar em imagens.

Além disso, a proposta de Mortaviva deriva de um questionamento a essa
pressuposi¢do, perceptivel em protocolos de conservagdo dos museus por exemplo, de que o
objeto de arte precisa estar morto para entrar na galeria expositiva —mesmo que trabalhos como
de Lenhardt, Grippo € Nomeda, entre outros, contestem diametralmente tal restricdo. Apesar de
constituidos como mortos, ¢ através desses objetos que temos acesso a vidas pretéritas
condensadas na materialidade fabricada em algum outro tempo e lugar. Assim, trabalhos de arte
sdo como fantasmas, zumbis, resquicios materiais e visiveis de vidas passadas. Mas a propria
tela e as esculturas sdo literalmente vivas: emboloram, apodrecem, precisam de restauro,
limpeza, protecdo. Ou seja, pratica-se uma série de procedimentos que visa afirmar as suas vidas
profundamente presentes, mesmo que o sentido de tal manipulagdo e sua concepgdo pela
Histdria seja sempre para tratd-las como um objeto distante de qualquer organicidade propria
das substancias vivas. No entanto, oficiosamente, o objeto parece ser o sujeito protagonista
desse campo, aquele que ¢ fonte de didlogo, interpretacdo, pensamento e cuidado, como um ser
vivo, um quase-humano, que sobrevive diante da efemeridade da vida no tempo deflagrada nos
objetos de arte. Essas coisas (que no ocidente foram elegidas como aquelas que a sociedade
constituiu como merecedoras de serem guardadas e preservadas, de ndo as deixar morrer ou
desaparecer, de serem mostradas como indices especiais de um tempo histérico) sdo, como
argumentamos aqui, as protagonistas no mundo da arte, e, por isso, procuramos colocé-las como
tal em uma etnografia desse universo, ou modo de existéncia, entre os modernos.

Mortaviva pode aludir também ao lugar do texto e a possibilidade de, mediante as

palavras, do exercicio de encontra-las, dar vida a esses feixes de intencionalidades mais que
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humanas, que se encontram condensadas, escondidas, obliteradas, no objeto. E através dessa
centralidade das coisas nas galerias e nos circuitos expositivos que se deseja acionar uma
espécie de relagdo animista em meio as sociedades supostamente modernas, que separariam
radicalmente pessoas e coisas. As formulagdes a partir dessas coisas expostas ativam outras
possibilidades de linguagens e pensamentos vivos a partir das agéncias anteriores e posteriores,
da fabricacdo das coisas supostamente mortas ali presentes. Processos estes em curso tornados
vivos, ou mais que vivos, no exercicio de pensar e escrever sobre eles, como procurei produzir
aqui. O texto ¢ assim, a terceira margem desse rio, entre aquilo que esta “de fato” ali, aquilo
que ¢ produzido a partir desse exercicio de relacdo (e ndo interpretacdo) com as coisas, € a coisa
em si, como agente além do humano, presente e tratado como protagonista dessa rede de
agéncias. E o texto que faz viva a suposta morte dos objetos e das imagens nas exposi¢des —
por isso falamos em lugar de fala das coisas, ou “lugares que falam”.

Como destacamos desde a “Entrada” desta tese, tratou-se de construir menos uma
antropologia das exposi¢des que se debrugcam sobre a tematica ecoldgica em suas tentativas de
rever a propria morte dos objetos para se repensar os conceitos de vida na arte contemporanea,
€ mais pensar essa virada a partir de uma exposicao-tese. Nesse sentido, procuramos pensar
também o que seria uma antropologia da curadoria, em especial refletindo sobre os dispositivos
proprios do seu trabalho na criagdo de uma exposigdo: o texto de parede, o texto de nticleo, o
texto de obra, a visita guiada. Todos esses parecem ser termos e praticas de um vocabulario
proprio utilizado nesse campo para acionar a poténcia dos espagos impregnados de objetos que
demonstram fala e vida. Esses dispositivos convencionais podem ser pensados como uma
espécie de acionadores rituais, que nao prescindem dos espectadores, mas tampouco dos
proprios objetos-agentes que, em si, guardam uma série de feixes de intencionalidades
complexas que cabe ao curador destrinchar, mas que dependem de outros agentes para que o
pensamento apreensivel ali seja mais amplamente conhecido. Ou seja, ndo depende s6 de quem
mostra e escreve, depende também de quem quer ver e entrar nesse experimento de relacao
entre entes que fazem indistintas as separacdes modernas entre o agente e o inerte. Espero que
tenha sido bem-sucedido nesse sentido, em compartilhar tais artefatos e mecanismos proprios
do mundo estudado, que me parecem atuar no sentido de escuta, tradugdo e relacio entre as
coisas expostas no espaco, e das possibilidades de se relacionarmos e aprendermos com elas.

Essa estratégia de conhecimento ¢ pensada em paralelo aos procedimentos da
propria ciéncia antropoldgica, em que o outro pode ser traduzido a partir das questdes
conceituais do universo de referéncias e sistematizacdes do antropdlogo. Essa assimetria, ao

invés de gerar incomunicabilidade, ¢ o disparador de formas de comunicagao entre diferencgas,
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fonte de conhecimento e transformagdo de ambas as partes. Os interlocutores nesse campo da
antropologia da arte podem ser, como se propde aqui, os proprios objetos, as obras de arte. Estes
foram os personagens centrais, trazidos ao espaco da exposi¢do como agentes de novos
conceitos, producdo de relacdes na mostra, relacionando-se e deslocando-se em relagdo, de
modo particulares, as perguntas e as hipoteses iniciais em que o antropologo-curador foi a
campo. O gesto de escolha deriva, entdo, de escutar o que esses objetos t€m para dizer, criando
analogias com discussodes da ciéncia de onde se escreve, que guia conceitualmente os motivos
para escolhé-los para estar ali em exposi¢do. A antropologia ja se utiliza de imagens dentro dos
textos como fonte de ideias para além daquelas possiveis de serem explicitadas no texto. Nao
seria, assim, o caso de pensar juntamente nessas imagens como ideias? Seria possivel fazer
antropologia apenas a partir de indices ndo verbais de conhecimento?

Tal deslocamento para a vida impregnada nas coisas e nos ndo-humanos € percebido
tanto na teoria antropoldgica, em etnografias de contextos particulares, na antropologia da
ciéncia, mas também em exposicdes de arte. Procurou-se especular a partir de um cenario de
eventos de impacto no cendrio artistico propondo novas direcdes sobre como a ecologia
contemporanea impde novos paradigmas para os trabalhos de cientistas sociais, artistas e
curadores. Ou seja, hd uma série de ressonancias entre transformacdes de campos distintos,
conectados pela pratica de alguns profissionais, mas que que se materializam nos objetos.
Eventos de tradugdo como a 322 Bienal foram observados inicialmente, mas, afinal, optou-se
por uma outra abordagem, buscando na prépria materialidade e nos objetos constituidos por
artistas de praticas variadas deslocamentos conceituais proprios de um certo tempo e espago
historico emergente. Nesses processos de didlogo entre campos distintos, equivocos e
essencializacdes se ddo constantemente, mas foi através dessas conexdes parciais que se
procurou escrever esta tese, observando justamente esses conceitos € objetos em transformagao
junto a fluxos de ideias e concepgdes de mundo atualizadas e revistas em projetos especificos,
atualizadas e transformadas a partir dos objetos.

Essas obras de arte contemporanea aqui apresentadas apontam para um mundo em
crise, em que a paisagem esta sob risco eminente de morrer, €, 20 mesmo tempo, as coisas, 0s
ndo-humanos, parecem mostrar-se cada vez mais como resistentes, vivos. Assim, interessou
produzir uma antropologia do tempo presente, pensando como as formulagdes acerca do
Antropoceno, da crise ambiental e da descentralizacdo do humano como centro da andlise social
podem ser pensadas por meio da antropologia e da arte. A arte como suposta exce¢do ou
variagdo da cultura serviu de campo propicio para se perceber invengdes e prototipo de mundos

e categorias, mesmo que lastreadas por relagdes determinadas em didlogo com seus contextos
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e agéncias especificas. Isto €, tais transformagdes e conceitos ndo se dio aleatoriamente, mas
em quadro de relagdes e redes que se ajustam e se produzem sempre em relagao.

Ressaltou-se uma forte retomada dos géneros tradicionais da pintura para se
produzir uma espécie de revisdo critica, sem abandonar a citagdo, explicita ou implicita, a essa
matriz académica das artes visuais de se conceber o mundo “natural”. A paisagem e a natureza-
morta apareceram na pesquisa como duas formas absolutamente sintomaticas nas quais a
modernidade se amparou para sistematizar por meio, sobretudo, da pintura, certas concepgdes
de mundo: a ontologia naturalista, a separacdo entre o que esta fora e o que estd dentro do
humano, a possibilidade de representarmos o entorno passivo de forma ativa, o controle sobre
a vida ou a morte dos objetos, a separacdo entre pessoas e coisas. Em suma, ha aqui toda uma
concepcao de controle e de centralidade da representagdo humana daquilo que o excede, outras
formas de vida, mas que seriam incapazes de fornecer outras ideias e agé€ncias sobre a sua
propria autorrepresentacdo. Qual seria entdo um possivel lugar de fala para as coisas, objetos,
vegetais, seres impregnados de vida? Poderiam as exposicdes e a antropologia serem pensadas
como recursos quase-ficcionais de produgado de didlogo e fala desses elementos concebidos por
séculos — dentro de um certo paradigma moderno, branco, europeu etc. — como mudos e inertes?

As experiéncias de campo aglutinadas aqui nesta tese compreendem, como
mencionamos, um periodo de cerca de dez anos, desde a formac¢do no mestrado em
Antropologia Social no Museu Nacional (UFRJ) até a finalizagdo deste doutorado em
Antropologia Social na Unicamp. A elaboragdo de um novo projeto e problema de pesquisa se
deu ja imerso em um ambiente profissional particular, como curador de exposigdes, eventos e
projetos ligados a arte contemporanea, especialmente em didlogo com arquitetos e artistas,
indigenas e ndo indigenas, produzindo mostras, catalogos e seminarios. Nesse periodo da tese,
estive quase que o tempo todo trabalhando na equipe curatorial do MASP, o que pode ser
pensado, de algum modo, em uma espécie de campo de longa duracdo, em que pude testar,
observar e apreender internamente sobre curadoria, suas ferramentas, métodos, limites.

Além disso, 0 MASP, sobretudo, se pensarmos desde sua nova gestdo iniciada em
2014, que permanece até hoje, apresentou forte interesse em dialogar com questdes da historia
social e, mais especificamente, com a antropologia — algo notado, por exemplo, pela presenga,
entre 2015 e 2022, da antropdloga Lilia Schwarcz como curadora-adjunta de historias e de
curadores-adjuntos indigenas, como Sandra Benites (2019-2022), Kassia Karaja, Edson
Kayap6 e Renata Tupinamba (2022-2024). Assim, pude participar de uma rotina institucional,
que ndo foi o objeto dessa tese, mas que me ajudou a pensar muitas das questdes e ideias que

se construiram em um texto como este, em que ¢ impossivel separar as experiéncias de
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aprendizado como curador no exercicio de traduzi-las pela antropologia. E indissociavel deste
texto, assim, as observagdes participantes que travei (e travo) no exercicio de produzir, em um
museu criado dentro de um canone europeu de historia da arte, a possibilidade de incorporar
outras narrativas, materialidades e linguagens artisticas para torna-lo mais “diverso, inclusivo
e plural”, como aparece na missdo do museu, e as possibilidade de conexdo dessa empreitada
com o que € proprio da proposta antropoldgica.

Esta tese busca apresentar, nesse sentido, uma espécie de galeria pessoal e afetiva
de uma selecdo de trabalhos que me acompanharam ao longo dos ultimos anos, entre 2016 e
2024. Abro este texto com as imagens das obras de uma galeria intima de Elza O.S., que
representa a sua casa como uma sala de exposi¢des de imagens produzidas por ela mesma, e a
carta-exposicdo de Frueth, em que o artista formula uma carta de amor como um objeto
tridimensional, o qual, montado, revela nos espagos internos do texto uma maquete de uma
galeria expositiva. Ambos os trabalhos me ajudam a pensar nessa tese como resultado de uma
colegdo de obras, que ndo sdo de propriedade minha, mas que possuo na medida que elas me
atravessaram e me forcaram a alterar o pensamento proposto, compondo as imagens e rastros
no texto que materializam a trajetoria desta pesquisa, que € também resultado de uma trajetoria
de vida.

As galerias “Morta” e “Viva” apresentadas no texto sdo formas de organizagdo
provisoria, mesmo que controlada, de didlogos que estabeleci ao longo desses anos das
possibilidades de se pensar de que maneira trabalhos de artistas contemporaneos estavam
dialogando e se contrapondo a uma certa antropologia dos modernos, em especial no lugar que
a representagdo da natureza, seja ela o entorno, os vegetais, aquilo que excede o humano, mas
¢ vivo, mesmo que supostamente morto nas imagens. Tal pesquisa sobre essas transformagdes
na pratica e na pesquisa de artistas tornou-me possivel pelo préprio trabalho como curador, que,
aos poucos, mostrou-me que a curadoria poderia ser pensada, como propomos pensar aqui,
como espécie de pratica de conhecimento antropoldgico. Este texto € uma tentativa de colocar
esses campos em relacdo, explicitar e constituir na escrita os paralelismos e mesmo as
diferencas entre essas estratégias de conhecimentos e praticas profissionais. Propde-se,
sobretudo, pensar naquele como se stratherniano, ja comentado aqui nesta tese: pensar a pratica
como curador como se fosse o trabalho de um antropélogo, ou, a pesquisa antropoldgica como
se ela fosse uma justaposicao de imagens costuradas pelo texto.

Dentro da proposta desta exposi¢do-tese, optou-se por utilizar esses dois termos —
“Morta” e “Viva” — como duplos, hibridos, que servem estrategicamente para organizar essa

proposta de revisitar ambos géneros classicos da pintura propriamente ancorados em produzir
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uma certa representagdo dos viventes além do humano. Atravessar essa passagem entre 0 morto
e 0 vivo, entre as duas galerias desta tese, pode estimularmos a olhar para esses dois géneros
modernos da pintura, a paisagem e a natureza-morta, a representacdo do entorno e das coisas,
revistos por praticas artisticas das mais diversas e pela propria literatura antropologica em
didlogo com a ontologia naturalista e a vida dos objetos. A propria historia da arte poderia ser
pensada como uma estratégia de aprisionar nos objetos, supostamente mortos, a agéncia de
plantas e vegetais um dia vivas, ou o proprio gesto e vida do artista, o qual, apesar de ndo mais
estar entre nos, revive, € imortal, por sua existéncia impregnada nas coisas.

Entre o morto e o vivo nasce também a forca de se guardar e expor objetos de arte,
em geral preservados e escondidos em acervos de museus, que ganham vida ao serem expostos,
mas também através do texto e da possibilidade de se constituir formas de linguagem na relagao
entre conceitos, materialidades, subjetividades, como € proprio do conhecimento antropolégico.
Desse modo, buscou-se, por meio dessa imagem do vivo e do morto, pensar sobre processos de
producdo de objetos, textos e do proprio conhecimento em relagdo a diferenca e aos diferentes,
procurando expandir os limites da alteridade para as coisas e os ndo-humanos, como meu
proprio campo de estudos e formacao, a antropologia, e de atuagdo profissional, a curadoria,
parecem, de maneiras distintas, apontar.

O objetivo foi trazer os leitores para dentro da sala expositiva, como se estivéssemos
ali presencialmente e pudéssemos produzir uma espécie de visita guiada a partir das obras em
questdo. Imaginando que seria institucionalmente quase impossivel levar o publico leitor de
uma tese de doutorado para dentro da galeria expositiva, almejou-se, entdo, trazer para o espago
do texto a experiencia de didlogo com as imagens nas paredes — relembrando também as
imagens da epigrafe de Elza O.S. e Frueh. Tal narrativa ¢ controlada pelo espaco, pelos objetos,
pelas discussdes e contraposi¢des controladas no sentido da analise, pelo escopo e discussdes
propria do campo antropoldgico, mas sempre abertas aos imponderaveis da experiéncia, das
leituras, associagdes e distragdes produzidas no decorrer da visita e da leitura.

Procurei guiar, no sentido desse controle, essa visita a Mortaviva a partir, em
especial, do didlogo que percebi entre as discussdes presentes no universo da arte
contemporanea e aquilo que parte da antropologia discutia ao longo dos tltimos anos, como a
emergéncia dos objetos e dos ndo-humanos como sujeitos de anunciagdo, além das
transformagdes que as questdes ecoldgicas traziam em conceitos e praticas de conhecimento
eticamente comprometidos. Arte e antropologia sdo conectadas aqui como praticas
contemporaneas de criar ficgdes e falas a partir desses objetos. Esse foi o dispositivo que

controla essa exposicao de ideias, palavras e imagens. Mas, a0 mesmo tempo, 0 encontro com
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esses sujeitos de andlises, as obras, se d4 no imponderavel do tempo, como uma visita guiada
que ndo ¢ possivel falar de tudo, mas que, ao esbarrar em algo que chama atencdo naquele
momento ou se algum ouvinte perguntar, toda uma narrativa ¢ desviada, sem perder o sentido
geral, produzindo assim um texto monologo que guarda algo daquela experiéncia Unica, mas
que ndo perde sua estrutura e dire¢do geral.

E interessante pensar nos sentidos da curadoria em relagdo aos objetos. O ato de
curar pressupde a cura, como o trabalho dos queijeiros, que aguardam os laticinios chegarem
ao ponto certo de relacdo com as bactérias que, por meio da relagdo com o ambiente,
transformam a lactose em textura e sabor; ou remete também aos curandeiros, pessoa que
tradicionalmente pratica métodos de cura ou tratamento de doengas e males, opostos a medicina
tradicional. Cabe pensar qual a relagao de curar objetos, de vé-los amadurecer e se transformar
no tempo, de produzir uma interacdo com eles a ponto de torna-los saudaveis, vivos, para que
eles possam comunicar, existirem por longas vidas de relagdo com outros objetos e com o
humano-espectador, colocado em situacdo de simetria e aprendizado com essas outras formas
de agéncia, transformacao e conhecimento.

Escrevi grande parte dessas linhas em um sitio, em uma casa de campo onde nas
paredes estdo quadros de familia que acabaram 14 depois de decorar por décadas casas de
parentes ja falecidos. Prestando atencdo em cada um deles, ha uma paisagem com arvores
cortadas, uma tapecaria com patos, outra natureza-morta com flores, um quadro esculpido sobre
madeira com um casal de retirantes, um outro com uma pintura de um cavalo. Seriam o0s
vegetais, animais € o proprio humano, os viventes, temas estruturais e estruturantes da atividade
artistica, daquilo que concebemos como temas proprios para a pintura, para decorar as casas?
A arte de representar, de fazer objetos, de apresenta-los para durar e para serem vistos opera
estruturalmente sob o paradigma dos viventes, como uma condensacdo de agéncias do artista
em relagdo a outros agentes, humanos e ndo-humano, por ele mortos e apropriados? Essa seria
uma forma de preservar os mortos, seja através dos objetos que deixam, seja mediante a vida
ali literalmente presentificadas?

As artes visuais mudam, mas parecem estar as voltas com a composicao a partir de
vidas humanas, ndo-humanas, dos seres e dos proprios objetos, que se misturam no trabalho de
arte. Natureza, cultura, arte e sobrenatureza em uma coisa sd. Se coube a algumas vertentes da
arte moderna negar esses temas em nome da forma pela forma, recusando a figuracdo e a
mimesis, algumas produgdes contemporaneas parecem retomar a preocupacao com os viventes
(e sua morte na representacao pictdrica) a partir de novos paradigmas. A vida € mais presenga,

a paisagem ¢ enquadramento, o retrato olha para o observador, a natureza-morta ¢ o sujeito.
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Menos preocupada com o rompimento com o que veio antes, essas produgdes percorrem o rastro
dos géneros classicos da pintura para compreender quais realidade eles produziram e nao
representaram e como, sem negar essa invencao, podem reinventa-la. Aquilo que se buscou
incessantemente separar e distinguir, natureza e cultura, ¢, em um dos modos de existéncia da
ontologia dita naturalista dos modernos, a produgdo artistica, na verdade, misturas constantes,
indissociabilidades entre gestos, realizacdes, figuragcdes, humanas e ndo-humanas, e, por isso,
variagdes da natureza.

As obras com as quais dialoguei nesta tese mostram um desejo de desenquadrar a
paisagem, ainda que revelem o mecanismo que a constituiu enquanto género e linguagem
fundamental entre os modernos de representacdo da natureza, ou daquilo que se concebeu e se
manteve por séculos a for¢a dentro do quadro, sob o perigo de escapar dela. Ao invés de tratar
a moldura e o suporte como neutros, sublinha-se a natureza do proprio suporte, seu avesso,
processo de fabricagdo e existéncia contingentes. Esses reenquadramentos da vida para além da
ontologia naturalista dos modernos parecem ser um movimento de resisténcia tanto dos
conceitos produzidos pelos objetos de arte, quanto da antropologia contemporanea. Se a
inven¢ao da paisagem ¢ analoga a propria invencao das ciéncias modernas, ambas seguem vivas
questionando seus métodos, mecanismos e efeitos sobre a construcao de realidades. Nao se trata
de acusar toda possibilidade de se construir naturezas através de métodos cientificos e artisticos,
mas de inserir a arte e a antropologia nessa disputa ontolégica de regimes de realidade. Nao ¢
uma tarefa facil. Quanto mais escapamos, mais as molduras e palavras voltam para reafirmar a
sua legitimidade e consonancia com o real. Mas procurei mostrar movimentos que, apesar de
minoritarios, apontam de forma contundente para outros arranjos possiveis de composicado de
imagens-conceitos.

Invencgdo, arte, artificio e ficcdo s@o termos associados ao campo artistico, os quais
ndo teriam nenhum compromisso em dar uma resposta para uma descoberta do real, mas sim
especular para além dele. Nesse sentido, a arte também ¢ proxima da forma como Lévi-Strauss

compreende o mito, como espago de reflexdo e especulacdo!. A produgio de conceitos por meio

! Ainda que Lévi-Strauss, em seu tempo, considerasse em seus textos um tipo de arte muito especifico, podemos
recuperar seu conceito de arte como o lugar do pensamento selvagem que habita ou resiste entre os modernos.
Segundo o mestre francés, especialmente em “A ciéncia do concreto” (2008 [1962]), abertura de O pensamento
selvagem, a produgao artistica apresenta uma possibilidade especial de testemunhar esses fendmenos, apropriagdes
e figuragdes, em que se misturam esses dualismos, a natureza e a cultura, o vivo € 0 morto, o sujeito ¢ o objeto.
Também segundo Lévi-Strauss, o mito “¢ uma histéria do tempo em que os homens e os animais ainda nio se
distinguiam” (Lévi-Strauss; Eribon, 1988, p. 193). Viveiros de Castro recupera essa ideia: “O mito fala de um
estado do ser onde os corpos e os nomes, as almas e as agdes, 0 eu e o outro se interpenetram, mergulhados em um
mesmo meio pré-subjetivo e pré-objetivo” (Danowski; Viveiros de Castro, 2014, p. 110). Podemos inferir, entao,
que € na arte que se pode transitar, como no mito, em um mundo em que os humanos e ndo-humanos ainda ndo
estdo separados? E se, ao invés de seres, pudermos ver no objeto os signos, ou 0s proprios mitos?



214

da relacdo com outros modos de vida e regimes de realidade constitui o pensamento
antropologico. Propde-se que, ao se relacionar com um outro outro, o objeto de arte, a partir de
seu repertorio disciplinar e conceitual, ¢ possivel ver que ambas, em ressonancia, parecem
procurar produzir outros modos de equacionar as relacdes historicamente assumidas entre os
modernos na relacdo dos humanos com o ambiente que os pertence e escapa. Esses movimentos
conceituais da antropologia tém na arte um objeto e um aliado. Por meio dessa abordagem, a
arte (e a antropologia) pode ser lida para além do campo da exce¢do da cultura, para, entdo,
disputar o real ele proprio. Propde-se, assim, o objeto de arte como um protétipo de um mundo,
um artificio contra a natureza essencializante, ambiguo, como qualquer sujeito etnografico, e
que, por isso, impde desvios a divisdes categoricas estabelecidas no mundo de origem do
antropologo.

Através desses objetos, vimos algumas possibilidades de desenquadrar,
descontrolar, des-estetizar e des-contemplar a natureza; produzindo novas relagdes — se
apropriando, mas sem escapar da questdo com a representacao bidimensional, fundamental para
a histéria moderna da pintura — com mundos impregnados de vida. Essa producdo do real esté
proxima da ideia de devir, em oposi¢ao a mimesis que acompanha a tradi¢cao da arte figurativa
no ocidente. Essa producdo visual contemporanea aponta para uma critica contundente a
exterioridade da natureza, a excepcionalidade humana, a natureza contemplativa de relagdo com
o mundo — questdes essas também propriamente antropoldgicas.

Os objetos, nesse sentido, ndo sdo exemplos de uma teoria a priori. Mas foram eles
mesmos que motivaram a escolha bibliografica, o Iéxico e os proprios conceitos da tese. Esse
exercicio ¢ fruto de uma constatacdo etnografica. O proprio campo sobre o qual se fala se
aproxima da antropologia para extrapolar limites de seu proprio canone. Ao mesmo tempo,
trajetorias, conceitos € motivos sdo recuperados, em citagdes diretas e indiretas ao proprio
campo ao qual as obras e os artistas pertencem. Isto ¢, trata-se de um movimento de
transformagdo, mas dentro dos marcos e tradicdes proprias do universo artistico e
antropologico.

A antropologia pode também ser pensada como uma espécie de curadoria, uma
selecdo de vozes, conhecimentos e imagens que sdo costuradas pelo autor, em nome de uma
espécie de estratégia argumentativa, reunindo vozes, autores, obras para fazé-los dialogar com
o conhecimento dos outros. Ao mesmo tempo, a curadoria como proposta aqui ¢ também uma
espécie de antropologia com o objeto, encontrando dispositivos para fazé-lo falar, se expressar,
dialogar, traduzi-los. Trata-se de escrever sob o controle tanto dessa agéncia das coisas, como

de outros agentes, os artistas, o mundo da arte, o publico. O objetivo foi manter as ficgdes
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controladas pelos sujeitos proprio do campo de analise, o objeto de arte, assim como justapor
essas imagens e vozes, encontrando as passagens, conexdes e ressonancias entre cada uma
delas, as quais podem criar uma espécie de raciocinio, ou conceito, que faca fazer sentido
agrupar todos esses universos de producao de conceito. Em si, cada um desses objetos, assim
como nativos, sdo sistemas complexos que mereceriam andlises proprias, mas o que se propde
aqui, através desse campo, ¢ mostrar as possibilidades de exposicdo, costura e relagdo entre
essas diferencas a partir do gesto do curador-antropdlogo.

Esta tese busca mostrar a vida e os deslocamentos de significados nas telas de
paisagem e natureza-morta e também contextualizar os mecanismos tradutdrios das tentativas
de representar o fim do mundo para dar voz a propria natureza e ao além do humano em
exposicdes. Coube pensar se essa caracteristica limitrofe entre o vivo € o morto ndo ¢ util para
pensar uma antropologia da arte (ou dos objetos de arte) em uma sele¢do de trabalhos que
navegam por diferentes experiéncias contemporaneas de producao a partir do deslocamento do
que seja a representacdo do vivo. Propomos essa variagdo entre o vivo € 0 morto como termos
propicios para se pensar o lugar desses objetos, daquilo que eles buscam questionar enquanto
representacdo, também da ideia de morte de um certo mundo e da possibilidade de presenciar
vida e resisténcia em meio a catastrofe. Ou seja, ¢ possivel falar sobre a crise do mundo
antropocéntrico a partir das tentativas de levar vida ao mundo dos objetos estaticos, sempre a
partir das obras de arte, que aparecem de certo modo também antropomorfizadas?

Coube investigar as novas noc¢des de vida e natureza presentes em trabalhos de arte
selecionados, como as nogdes de vida e objeto da antropologia podem ser Uteis para pensar 0s
trabalhos de arte. Nem a natureza-morta esta morta na tela, nem as obras de artes vivas estdo
alheias as multiplas agéncias, intencionalidades e tradugdes presentes no objeto. Assim como
cunhado por Van Velthem (2003), “o belo ¢ a fera”, isto ¢, o objeto estd vivo e como tal se
desloca da intencionalidade original e surpreende em sua propria historia de morte viva, sua
sobrenatureza. Interessa resgatar esse aspecto magico, ritualistico, dos espagos que contém
objetos de arte (o éxtase magico e ritual da exposicdo), retira-los de seus aspectos apenas
mercadoldgicos, fetichescos; cabe reanimé-lo, especular sobre seus modos de existéncia fazé-
los novamente, ¢ enfim, vivos.

O proprio papel poderia ser pensado, assim como a tela, como um morto-vivo. Feito
de matéria organica, que também embolora, amarela, tem uma relagdo com o ar e com o tempo.
O papel ¢ o quadro, a moldura, que torna possivel ser impregnado de vida pelo gesto do desenho
da escrita. Sem essa moldura ou contexto, estariamos no caos anterior ao pensamento. Trata-se

de cortar esse emaranhado por planos conceituais tanto dos objetos como do proprio texto, para
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entramos em um didlogo vivo com algo que seria considerado morto, as coisas. A antropologia
dos objetos, seja ele um papel, uma escultura, um video, d4 conta ou pode ser um instrumento
de uma analise dessas materialidades supostamente mortas através da forga viva no texto. Nesse
material supostamente morto, ha um feixe de intencionalidades vivas que revivem pelos gestos
tradutorios. Esse pode ser um caminho possivel para se pensar uma antropologia da arte herdeira
do encontro com outras ontologias estéticas, que pode também encontrar esses € outros
deslocamentos ontologicos, essas variagdes da natureza ou da vida, dentro dessa espécie modo
de existéncia proprio dos modernos, os objetos em exposi¢ao.

Para tanto, interessou-nos nesta tese especular sobre conceitos hibridos, mas para
pensar especificamente sobre os objetos de arte. A antropologia da arte ¢ pensada aqui como a
antropologia dos objetos os quais decidimos guardar, preservar, mostrar, expor — ou, em sintese,
dialogar com eles. Os objetos como ex-humanos da etnologia amerindia nos fazem ver suas
sobrevivéncias nos nossos proprios. Defende-se, assim, que ao invés de simplesmente
incluirmos os outros como sujeitos das exposi¢des, interessemo-nos por outros modos de
existéncia de objetos para além da mercadoria, do fetiche, ou de sua inser¢ao mercadologica.
Pensar nesses objetos selvagens, mas ndo apenas para dar lugar de display para os objetos
produzidos pelas assim chamadas “minorias” em relacdo com uma histéria da arte que for
parcialmente contada, mas, e sobretudo, para ser contaminados por outros modos minoritarios,
ou selvagens, de pensamento por meio desses objetos que, sob a moldura de obras de arte,
podem ocupar espagos hegemonicos de visibilidade. Assim, outros modos de existéncia, ou a
perspectiva dos objetos, podem ganhar a cena, fortalecendo e criando outras formas de relacdo
e pensamento sobre as coisas tratadas usualmente como mortas, mas que se expandem como
vivas a partir dessa especulagdo antropologica.

Desse modo, o objetivo por tras, ou pela frente, desta tese foi pensar quais sdo as
especificidades de uma antropologia da arte em relagdo a histdria e a sociologia da arte. Da
mesma maneira que Latour criticou a sociologia da ciéncia, ¢ necessario fazé-lo com a
sociologia da arte, que costuma interpretar a arte como simbolo e significado, produtos de seu
contexto, como se a antropologia preenchesse, com temas ausentes na historia hegemonica da
arte, para revisar a sua historiografia e suas lacunas. Em “Angels Without Wings”, conversa
entre o curador Anselm Franke e Bruno Latour (2010), o autor comenta sobre o poder animista
dos objetos e compara os historiadores da arte aos das ciéncias, centrados sobre as dimensdes
sociais e politicas da arte, mas sem de fato pensar o que € o social, politico, mas sempre falando
em suas “dimensdes” como algo complementar e acessério. Como diz Latour, as ciéncias

sociais fazem parte do problema e das questdes que estamos estudando, mas ndo sdo a solugao.
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Para ele, devemos retirar do siléncio as multiplas agéncias do objeto. Da mesma forma, ¢
importante ressaltar que animismo na arte ¢ diferente de estudar popula¢des animistas; mas, por
intermédio do trabalho com os objetos de arte, seria possivel estender essa relacdo quase-
animista com as coisas através dessa espécie de presenga selvagem entre os modernos, dai a
possivel contribui¢do do estudo da arte para uma certa antropologia.

No mesmo sentido, para Elhaik (2016), a curadoria reenquadra e reformula a critica
boasiana do método comparativo, pois, com a curadoria, o problema antropologico se desloca
de uma preocupacao de comparar fatos e objetos de diferentes lugares para uma preocupagao
em juntar uma ampla gama de diferencas que estdo longe de ser um capricho ou uma
extravagancia. Essa ideia de assemblagem de elementos diferentes (que lembra a ideia 1évi-
straussiana sobre o trabalho do bricoleur), ao invés de representar um campo sozinho, ¢ o
proprio centro da composicdo de uma analise antropoldgica da arte. O autor sublinha a
caracteristica multisituada, excessiva, ambigua entre o objeto e o sujeito de sua representacao.
Ao invés de analisado, o conhecimento e as relagdes, através do curador, podem ser promovidos
por meio de um “evento de conhecimento” (Elhaik, 2016, p. 10 — tradu¢do minha).

J& Sansi, na introducdo de The Anthropologist as Curator, coletanea organizada por
ele e publicada em 2019, propde o curador como um etndgrafo. Segundo ele, a pratica curatorial
nas ultimas décadas, confundida com a proprio estabelecimento da profissdo, se aproxima da
etnografia pela longa duragao, pela caracteristica site-specific e pelo tipo de pesquisa. Trata-se
de uma pratica especulativa e de uma ciéncia experimental, com o intuito menos de representar
a realidade, mas de torna-la concreta, de performa-la (Sansi, 2019, p. 4). Sansi defende que as
fronteiras entre a experimentagdo social, artistica e cientifica se tornaram borradas. O curador-
antropologo se torna um mediador, cujo papel € o de facilitar a colaboragdo e a criagdo, a troca
de diferentes atores envolvidos em um espaco experimental, corroborando com a quebra da
tradicional separagdo sujeito e objeto, criando um outro tipo de laboratério social. Nao se trata
de “representar mundos como eles sdo, mas produzir e testar novos objetos experimentais. O
antropologo como curador teria o papel de mediador na produgdo desses objetos experimentais”
(Sansi, 2019, p. 5 — tradu¢ao minha).

A nogao de trabalho de campo aqui ¢ menos para representar uma realidade e mais
de compreender seu papel na sua fabricacdo, ¢ uma forma de intervengao social. Isso € fruto de
uma crise epistemoldgica, em que o curatorial, segundo Sansi, pode ter uma posi¢do
privilegiada. O papel da curadoria seria o de juntar conhecimento, sensibilidades e ideias,
misturando-as e produzindo eventos de conhecimento ao invés de ilustrar, participam da criacao

de discursos, valores e relacdes. Ao misturar autoria, interpretagdo, comunicacao,
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administracdo, gestdo e diplomacia, o curador ndo produz exatamente algo, mas escreve
narrativas, troca informagdes, constréi relagcdes, gera valores. Em suma, ao ter a
responsabilidade de tornar a arte um evento com valor reconhecido, o curador fornece um
discurso que faz os fins se encontrarem. Trata-se de um processo de estabilizacdo e conexao,
com o objetivo de torna-lo irreversivel, uma acumulagao justificavel que gera valores — quase
como um gestor ou diplomata (relembrando Latour) de relagdes.

Procurei entrar nessa (curta) trilha de autores que vém estudando e escutando a
curadoria, um campo também em constru¢do. A contribuicdo aqui foi articular o método
curatorial ao antropologico a partir, especialmente, de uma teoria dos objetos vivos a partir de
sua exposicao. Pensar uma antropologia de arte como uma espécie de técnica para fazer os
objetos falarem, observando, na curadoria e em seus métodos e plataformas de escrita e
exposi¢do estratégias, para se produzir esse didlogo com as coisas assumidas como se fossem
obras de arte na galeria expositiva. Essas conclusdes da tese foram dadas no encontro entre o
oficio do curador e do antropdlogo, dado no decorrer do tempo, numa espécie de campo de
longa dura¢@o, mas que também ¢ dificil distinguir o eu e o outro. Dessa tradugdo, contorno e
indisting@o que se da a escrita deste texto, testei esses conceitos na pratica, norteado tanto com
o didlogo com a tradi¢do antropoldgica como artistica, ambos em transformacdo na pratica de

artistas e antropologos, e, sobretudo, na vida expressa nesses objetos € em textos como este.
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