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Resumo: O artigo insere performativamente citacoes de Vilém Flusser sobre o vento para as relacio-
nar com a auséncia de som no video A Chegada de Monet, que documenta a chegada do cabo sub-
marino Monet em Fortaleza. O marketing poético que nomeia o cabo também possibilita se projetar
uma reflexdo sobre o clima contemporédneo e sua relacdo com o pintor impressionista Claude Monet,
conforme critica desenvolvida pelo académico de cultura visual Nicholas Mirzoeff. Permitindo o vento
atravessar diferentes escalas de tempo e campos de pensamento ao longo do texto, apresenta-se um
argumento que encara filosoficamente Monet, o pintor impressionista e o cabo de fibra éptica que
conecta a Flérida, o Cearéd e Sdo Paulo.

Palavras-chave: Monet, fibra 6ptica, Antropoceno, impressionismo.

Abstract: The article performatively quotes the wind as essayed by Vilém Flusser and relates it with the
absence of sound in the video Landing Monet, which documents the arrival of the submarine cable Monet
in Fortaleza’s shore. The poetical marketing naming the cable also allows to project a reflection concer-
ning the contemporary climate and its relationship with the impressionist Claude Monet, as criticized by
the visual culture theorist Nicholas Mirzoeff. Letting the wind traverse different time scales and fields of
thinking, the argument philosophically faces Monet, impressionist painter and fiber optic cable connec-
ting Florida, Ceard and Sdo Paulo.
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Introdugdo

Fazem quase dois meses que estou aqui [...]
um pais terrivel, sinistro, mas muito bonito,
que me atraiu desde o primeiro momen-
to; [...] 0 oceano é tdo bonito, comecei uma
quantidade de estudos e quanto mais proce-
do mais admirado fico: mas que clima hor-
rivel. Eu trabalho na chuva e no vento. (MO-

NET, 1886 apud SEITZ, 1960, p. 8; trad. livre)

Os ventos oceanicos que invadiram meu vale
provocaram em mim recaida epistemolégica
de mais de dois milanos. (FLUSSER, 2011, p. 99)

O pintor Claude Monet nunca esteve em For-
taleza. Seu nome, contudo, vai de encontro a
uma poética da infraestrutura tecnolégica que
na capital cearense atravessa o chdo para dis-
tribuir dados digitais transoceadnicos em feixes
de luz. De propriedade de um consorcio que
envolve empresas como Google e Angola Ca-
bles, Monet é um cabo submarino de fibra ép-
tica composto por trés segmentos instalados
no fundo do oceano, conectando Boca Raton
(EUA), Fortaleza (CE) e Praia Grande (SP). Atual-
mente, os cabos submarinos de fibra dptica sdo
responsaveis por 99% dos dados digitais inter-
continentais. (STAROSIELSKI, 2015, p. 1).

Na operacionabilidade que o pintor Monet
desempenhava em sua producdo (que termina
em 1926 e comecga nos anos 1850), sdo carac-
teristicos o seu interesse por uma palpabilida-
de quase escultédrica da atmosfera e da agua
(SEITZ,1960, p. 12); a suaintensidade de interes-
se variante pela luz enquanto fenémeno 6ptico
(SCHAPIRO, 1976, p. 208); o desenvolvimento do
conceito de envelope (STOKES, 2001, p. 357); o
uso de uma multiplicidade de telas (canvas)
na observacdo imersiva, na percepcdo e re-
presentacdo de fendmenos climaticos (SEITZ,
1960, p. 22); a introdugdo de um novo conceito

de instantaneo e de momentaneo em uma re-
miniscéncia do cinema ou do comego da foto-
grafia no tempo (SCHAPIRO, 1976, p. 187); um
desrespeito em relacdo a tradicdo académica,
com uma sobrevalorizagdo dos dados sensérios
(SEITZ, p. 1960, 7-8); uma atuacdo no meio artis-
tico marcada por um protagonismo intelectual
etedrico quanto ao Impressionismo (SCHAPIRO,
1976, p. 189), movimento de pintores que duran-
te 0s anos 70 do século XIX expuseram juntos e,
assim, inscreveram-se como importantes no-
mes na Historia da Arte.

Por todas essas questdes e pelas friccdes que
Monet e 0 Impressionismo causaram e continu-
am causando entre ciéncia, arte, clima e esté-
tica, nao poderia haver um nome melhor para
um cabo submarino (transportando luz como
informacdo) ser enquadrado por uma reflexdo
performativa (onde o sentido é dado por certas
repeticoes e ndo pela légica linear logocéntrica)
e de base artistica (fundamentada em pratica)
sobre o Antropoceno.

Ovento, um elemento central da ceriménia da
chegada do cabo Monet em Fortaleza, é refleti-
do através de uma insercdo repetitiva, perfor-
mativa, de citacGes de Vilém Flusser que proble-
matizam a tradicional dicotomia ocidental entre
natureza e cultura.

A Chegada de Monet

A Chegada de Monet (2017) é um video em
formato split-screen (8 quadros) para ser exibi-
do em giro (loop) e sem som. Como hipertexto
do artigo, pode ser visualizado no link: https://
vimeo.com/219290684. No dia de sua grava-
¢do, devido as condicBes atmosféricas, ndo foi
possivel se captar nada sonoro além de ruidos
de vento.

A espectatorialidade do video A Chegada de
Monet acaba sendo ausentada da dimenséo in-
visivel, mas potencialmente significativa, da nar-



rativa do evento documentado, simplesmente
por ele (o vento) apontar o que comumente se
pode entender como uma falha técnica. N&do foi
apenas um caso de problemas técnicos no vi-
deo, todavia, que o vento ocasionou, mas tam-
bém o atraso da chegada do cabo submarino
Monet. Diante de semanas de ventania em For-
taleza, a telecom Angola Cables ndo conseguiu
aterrar o cabo a tempo da cerimonia agendada.
Afinal, a celebragdo da chegada de Monet aca-
bou sendo realizada em carater mais represen-
tativo e ficcional.

Foi uma questdo de atencdo ao tema que
possibilitou A Chegada de Monet ser uma arte
documental desse especial momento de ce-
lebracdo tecnolégica, conforme a informagdo
sobre a cerimonia da chegada do cabo estava
acessivel para quem frequentava a pagina web
da assessoria de imprensa da Secretaria de In-
fraestrutura do Ceard. L4, em um acesso ao aca-
so, foi possivel descobrir que depois de adiada
duas vezes por razdo das condi¢bes climaticas,
a cerimdnia de aterragem ocorreria na segunda-
feira do dia 12 setembro de 2016.

Ovento évento paramim, se eu lhe permitir ser
vento. E se ndo lhe permitir, serda movimento de
ar, e ndo vento. Se ndo lhe permitir ser vento,
sera problema da aerodindmica, parcialmente
ja resolvido. Mas se lhe permitir ser vento, sera
enigma. Se ndo lhe permitir ser vento, perde-
ré a voz, e passara a ser vibracdo em decibéis
manipulaveis. Sera mudo. Mas agora, nesta
noite em que cerca minha casa com fUria de-
sesperada, o vento fala. Porque estou disposto

aouvi-lo (FLUSSER, 2011, p. 118).

A producao da obra tinha como interesse en-
tender como a cerimonia construia uma narrati-
va de conexdo. Starosielski (2015, p. 79) elabora
tal conceito para tratar de narrativas que envol-
vem a proposi¢do, proje¢do, financiamento e
aterramento de cabos submarinos. No horéario

marcado no press release da Angola Cables, a
Canon 60D que gravou A Chegada de Monet se fez
presente no canteiro de obras para que poste-
riormente asimagens geradas fossem projetadas
em split-screen audiovisual no espacgo de expo-
sicdo de arte, como se deu em ocasides como a
13°Bienal de Havana - La Construccion del Posible
(2019), a exposicdo Campos de Invisibilidade (Sesc
Belenzinho - Sdo Paulo - 2018) e a exposi¢do A
Rede Vem do Mar, realizada em um container na
Praia do Futuro (Fortaleza) em 2017.

Dois anos depois da fusdo da fibra Monet ao
mar da Praia do Futuro, a Licenga de Operacdo
1422/2018 autorizou o pleno funcionamento do
Sistema de Cabos Submarinos de Fibra Otica Mo-
net, com 10,5 mil km de extensdo, seis pares de
fibras dpticas e uma capacidade maxima inicial
de 64 Thits/s (terabits por segundo).t

NZo se conseguiu aqui especificarde qual ator
do consércio partiu a nomeacdo desses 10,500
km de fibra dptica de Monet, mas o protagonis-
mo do departamento de marketing da Angola
Cables deve ser destacado, considerando que
foi essa a telecom responsavel pela cerimonia,
que contou com a descida de helicéptero do
Governador do Ceara no canteiro de obras, bem
como a presenca de diversos secretarios da
gestao do municipio de Fortaleza e seus 6rgaos,
além das Secretarias de Infraestrutura, Tecnolo-
gia e Ciéncia do estado. Também estavam a im-
prensa televisiva e impressa, trabalhadores de
outras companhias de cabos submarinos que
operam na metrépole?, curiosos aleatérios e

1 Bit é a sigla para Binary Digit, a menor unidade de infor-
magdo que pode ser armazenada ou transmitida. O terabit é
multiplo 10" do bit.

2 Tanto em conversas que tive com funcionarios de estagdes
de cabo submarino quanto em Starosielski (2015, p. 43)

se pode constatar que o setor dos cabos submarinos

guarda uma atitude competitiva de mercado pouco usual,
conforme recorrentemente a cooperagdo entre distintas
companhias é necessaria, tanto para o reparo de cabos que
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operarios que realizavam as obras da instalacdo
da estrutura para receber a fibra. Como se pode
ver no video, todos direcionam os olhos para o
chdo onde se encontra o bueiro que marca o
ponto onde a fibra faz sua fusdo entre o chdo da
terra e o do mar. Ndo foi naquele dia.

Porque o vento uiva, isto é, fala. Portanto, ndo
¢é coisa. Coisas ndo falam. O vento ndo é um
algo; é um alguém a quem devo responder,
é um Tu que me chama para eu ser Eu. Por
ser um Tu, o vento ndo pode ser imaginado,
concebido, conhecido e manipulado. Deve
ser ouvido, recebido, reconhecido e seguido.
Quando o vento é imaginado, concebido, co-
nhecido e manipulado, como é na técnica e
teoria, deixa de ser vento, e passa a ser mo-
vimento de ar, é “objetivado”. E o vento ndo é

objeto: é meu outro. (FLUSSER, 2011, p. 118)

Analisando uma fotografia da chegada de um

cabo submarino em Fiji, no ano de 1962, Nicole
Starosielski afirma que nada é mais celebrado
na histéria dos cabos submarinos do que o mo-
mento de sua aterragem, geralmente se protago-
nizando uma cerimonia que desde o século XIX
serve a funcdo cultural da celebracdo das nacoes
e deideologias de progresso tecnoldgico:

Documentar ou estar presente em uma
aterragem de cabos é ser testemunha do
momento em que mundos e nacdes se
juntam. A participacdo publica é permiti-
da parcialmente pelo fato de que a rota do
cabo se da no espago publico; em aterra-
gens do passado, os nativos ajudavam no
processo. As imagens dessas cerimdnias
sdo idénticas nos Gltimos 150 anos. Um
grande navio carregando o cabo é tipica-
mente visivel da costa. Uma linha longa
de boias, flutuantes e feitas para serem
infladas ou se sustentarem pelo peso,
sdo dispostas desde o navio e seguram o
cabo, amarrado logo abaixo. Essas foto-

transitam por &reas comuns quanto por solugdes comuns
quando um dos atores possui um cabo em manutengdo.

grafias usam técnicas similares de enqua-
dramento: o cabo se estende da linha do
horizonte para a costa que fica no primei-
ro plano, ambas correndo em paralelo ao
quadro. Ha um forte sentido de direciona-
lidade: o cabo se move em direcdo a terra
e ao espectador. Como nddulos em uma
rede, os flutuadores inflaveis sdo a Unica
evidéncia visivel do cabo. As cordas que
atam o cabo as boias sdo cortadas e apar-
tadas do peso do cabo, com elas se mo-
vendo para cima, literalmente para o ar.
Esse é o momento em que a comunicagao
é libertada de suas restricdes materiais.

(STAROSIELSKI, 2015, P. 85; trad. livre)

Pode parecer, a principio, um descuido da
producdo artistica documental A Chegada de
Monet ndo se encontrar essa imagem idéntica
do cabo chegando através das boias em um en-
quadramento que enfatiza a perspectiva. A ex-
pectativa de documentagdo de uma cerimonia
de aterragem é de se produzir essa imagem ti-
pica. O vento, todavia, ndo permitiu. No quadro
superior esquerdo, um navio cruza no horizonte
apenas “fazendo cena”, enquanto a cerimonia
acontece. As boias ndo estdo alinhadas forman-
do uma perspectiva na Praia do Futuro, apenas
tremulam bandeiras em perspectiva com o slo-
gan: O Futuro Chegou em Fortaleza.

Monet, o impressionismo e o clima
contemporaneo

A perspectiva estrita (caracteristica da ima-
gem documental tipica da aterragem de um
cabo submarino) foi abandonada pelo impres-
sionista Monet. Seu método de trabalho era alia
prima, ou seja, comegar a pintura sem desenho
preparatério. Conforme Schapiro (1976, p. 212),
a perspectiva como um sistema ndo € algo que
nos percebemos quando sentimos uma luz inci-
dir sobre uma superficie e cor. Como uma cons-
trugdo tedrica, uma consideracdo preliminar, a



perspectiva ndo era ferramenta para se respon-
der as impressGes imediatas de todos os com-
plexos para os quais o impressionista buscava
uma imagem imediata, uma impressdo, com
propriedades que reforcavam intensamente as
qualidades valorizadas em um assunto escolhi-
do, em sua vida e especialmente na atmosfera.

Seu procedimento ignorava a anatomia tra-
dicional e a perspectiva, mas sem violar um
comprometimento com o fendmeno visualiza-
do (SCHAPIRO, 1976, p. 212). Monet ndo se pre-
ocupava com propor¢des, aplicava com forca
pequenas pinceladas de cor que eram “verda-
deiras” enquanto impressdes em torno de um
tema, bem como corretas para o padrdo da pin-
tura na superficie texturizada da tela.

Conquistar a natureza ndo é mudar sua es-
trutura, mas seu clima. Mas isto problemati-
za todo o progresso humano. Teremos con-
quistado a natureza “essencialmente” no
curso, por exemplo, dos Gltimos 200 anos?

(FLUSSER, 2011, p. 41)

Monet pintou entre 1850 e 1926 cerca de 3000
pinturas (SEITZ, 1960, p. 5). O impressionista
buscava as semelhancas entre nuvem e agua,
entre prédios e a luz das nuvens, assim como as
silhuetas das arvores nos seus reflexos e hori-
zontes distantes (SCHAPIRO, 1976, p. 202).

Entre diferentes fases do pintor, esta um pro-
fundo interesse na agua e na qualidade magi-
ca da vida em si, bem como da atmosfera que
permeia o mundo, em diferentes intensidades
e transparéncias de materialidade (SCHAPIRO,
1976, p. 186). Através do estabelecimento de
um método de producdo em série, Monet pro-
vocou impressoes sobre fendmenos climéaticos
especificos, seja no ambiente urbano ou rural,
mas predominantemente no Ultimo. Destaca-
se, aqui, a tela Impression, soileil levant de 1872,
que deu nome ao impressionismo e guarda uma

imagem da atmosfera sendo poluida pelo car-
vao queimado do aparato urbano industrial do
porto de Le Havre.

Conforme Schapiro (1976, p. 182-186), € Monet
quem estabelece um novo conceito de como e
quais objetos sdo pintados, ao primeiramente
representar um mundo complexo com muitos
tipos de objetos, vistos de perto e de longe,
grandes e pequenos, em multiddo ou isolados,
para depois comecar a os isolar estaticamente
em uma luz e atmosfera intensa, pintando-os
repetidamente em telas separadas desde um
mesmo ponto de vista no decorrer de um dia,
uma estacdo ou um ano. De meia em meia hora
ele mudava de tela, retornando para completar
uma pintura quando a luz eraa mesma, emideal
de fidelidade resoluta a impressdo, a qualidade
da luz e da atmosfera, bem como as mudancas
sutis que apareciam no curso do dia.

Sua série Haystack marca um ponto crucial
na histéria da pintura, quando se comeca um
abandono especifico do tempo e espago realis-
ta, a0 mesmo instante em que antecipa a saga
da arte em na afirmagdo de sua autonomia,
da busca da arte se afirmar por si mesma, da
pintura pela pintura. Justamente isso aponta
Wassily Kadinsky diante da sua consternacdo,
encantamento e confusdo ao ver pela primeira
vez Monet exposto em Moscou no ano de 1895,
atonizando olhos confortaveis a representagéo
da realidade em perspectiva, o que o levou a
concluir que desde entdo o objeto caiu em des-
crédito (SEITZ, 1960, p. 24).

Algo importante de destacarmos: em suas
cartas, Monet revela uma angulstia e continua
tortura (SEITZ, 1960, p. 8) por buscar imergir na
percepcao das possibilidades pictéricas da am-
biéncia, do clima e da atmosfera. Em sua vida, ele
progressivamente se isolou e se refugiou no meio
rural para escapar dessa angUstia, para proces-
sar mais isoladamente essa tortura que o am-
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biente urbano mais intensamente contaminava.

A pintura de Monet se fazia através de muitos
toques pequenos de cor correspondendo as
sensagdes. Induziam também aos efeitos 6pti-
cos (centrais ou retinais) que criam o envelope,
uma impressao nao de semblantes dos objetos
conhecidos, mas de pequenos elementos arbi-
trérios, unidades que vibram e cintilam, dando a
superficie da tela um efeito de perpétua intera-
¢do e jogo (SCHAPIRO, 1976, p. 208).

Dai se pode compreender melhor o que Monet
entendia por impression. Ao nomear Impression,
soleil levent (1872), impression é uma explicacao
para o publico. Para Schapiro (1976, p. 22), ele
estava dizendo que a imagem ndo era s6 de um
porto ou de um amanhecer industrial, mas um
efeito da cena sobre o olho do artista-observa-
dor, a expressao de uma percepgdo valida, por
mais que seja menos descritiva da totalidade.
Impressao, estudo, esboco, sao nomeagdes de
operacionalidade semelhantes para um titulo,
mas de conceitos diferentes. Aincompletude de
um rascunho ou de um estudo ndo corresponde
a impression de Monet, melhor entendida como
a natureza vaga e nebulosa apresentada como
verdade de seu aspecto momentaneo.

Explorando o sentido do conceito de impres-
sion para Monet, Manet e outros pintores jovens
dos anos 1860 e 1870, Schapiro coloca:

O conceito de impressao compartilhado por
Manet e pintores jovens das décadas de 1860
e 1870 tem tanto um sentido estético quan-
to filoséfico e implica uma moral e ponto de
vista social. A palavra “impressdo” perten-
cia ao vocabulério da ciéncia bem como do
discurso cotidiano, e as ideias conflitantes e
obscuras sobre impressdo no primeiro apare-
cem também no segundo. Além do conceito
de impressdo como uma experiéncia onde o
tom é dado pela sensacdo da qualidade de
um objeto ou de uma cena, estava também
o significado, em um nivel quase fisiolégico,
que também era comunicado pela sensagdo,

um termo geralmente intercambiavel com
a impressdo como um efeito dos sentidos.
(SCHAPIRO, 1976, p. 23; trad. livre)

As pinturas impressionistas, por essas caracte-
risticas, eram criticadas tanto por ser demasiado
cientificas (com os criticos afirmando que elas
ndo eram arte verdadeira), quanto por serem ndo
tdo atualizadas com o que havia de mais novo no
progresso da ciéncia e sua representacdo, princi-
palmente no que concerne a dptica.

Schapiro (1976, p. 206) aponta como naque-
le periodo a ciéncia demandava razdo estrita,
conforme era a fonte de avancos técnicos que
deviam apoiar uma atitude otimista em relagdo
ao progresso da sociedade, enquanto os artis-
tas costumavam valorizar mais o sentimento e a
individualidade, sendo mais criticos a ciéncia e
ao progresso. Arte e ciéncia, na mente de artis-
tas como Stephane Mallarmé, sdo “faculdades
inimigas”, cada uma se voltando para um domi-
nio que exclui a outra:

Comum tanto ao artista e ao cientista esta-
va a ideia de que representar o mundo da
observacao adequadamente é construir um
outro tipo de modelo, um artificio a partir do
qual o familiar pode emergir como um quali-
tativo do todo. Os artistas eram nesse senti-
doimaginativos, construindo sensibilidades,
mas o seu micromundo se realizava ndo pelo
calculo, mas espontaneamente, ao se notar
suas sensagOes de cor e as ajustar uma em
relacdo com as outras para formar uma har-
monia de tons. Pode-se ver como desde esse
ponto de vista puderam emergir as artes ndo
representacionais do século XX, onde a cria-
¢do de tais estruturas apareceu como uma
atividade livre do artista sem restri¢cdes de
qualquer conformidade com o mundo ob-
servado (SCHAPIRO, 1976, p. 206; trad. livre).

A referéncia a Monet em um cabo que trans-
porta informagdo em feixes de luz em Fortaleza,



bem como o seu atraso por questdes do vento,
da atmosfera, por questdes climaticas, em uma
cerimbnia de celebragdo de progresso tecnolé-
gico é, concretamente, um curioso fendmeno
midiatico sobre infraestruturas de fibra optica
para se investigar enquanto artista-pesquisador:
um entendimento de si que contradiz a presun-
¢do de inimizade entre arte e ciéncia colocada
por Mallarmé. Especialmente no encontro com
a enigmatica referéncia de Vilém Flusser, citado
repetidamente até o fim do presente topico

Vilém Flusser, impressionismo e o clima con-
temporaneo

O que Flusser nos colocou nas suas primeiras
quatro citagGes distribuidas sem contextualiza-
cdo e explicacdo clara até o momento?

Que os ventos quentes dos oceanos, NOSsO
outro, penetram em nossos corpos para nos fa-
lar que o clima n&o foi conquistado. Nem pelo
artista que documenta a chegada de Monet
silenciando o som estourado pelo vento, nem
pelos altos custos operativos de um cabo que
tem o Google como coproprietario. Além disso,
Flusser nos coloca que reconhecer o outro esva-
ziado nas forcas do clima é agir pelo abandono
do ciclo de esvaziamento destrutivo do bindmio
natureza/cultura:

O vento uiva, nesta noite, em torno da
minha casa. Sinto-me abrigado, porque
sei que, ao contrario das forcas nefas-
tas da cultura, ele ndo pode entrar casa
adentro. E simultaneamente procuro
permitir, a despeito disso, que o vento
me fale e me penetre sem penetrar-me.
E a dialética entre o conhecimento que
se fecha ao objetivar, e o reconhecimen-
to que se abre ao permitir ao outro que
seja. Situagdo insustentdvel, porque
mina tanto o conhecimento quanto o re-
conhecimento. Situagdo caracteristica
do fim de um jogo, ou do inicio de um
jogo novo. Perda do conhecimento da

fé, e da fé no conhecimento. Situagdo na
qual o visivel se torna invisivel, e 0 audi-
vel inaudivel. Situagdo nossa, a despeito
de tanta conversa relativa a “audiovisua-

lidade” (FLUSSER, 2011, p. 200).

As linhas flusserianas chegam como ventania
para romper o siléncio d’A Chegada de Monet.
Flusser deixa claro que eram do Sul os ventos
guentes que sopravam tanto nas paisagens ger-
manicas que o inspiraram para a escrita de seu
livro Natural:mente quanto para as pinturas at-
mosféricas da Franca colonialista de Monet. Como
o cabo Monet, impedido de chegar em Fortaleza
no dia planejado pelo seu consdrcio, pode ser per-
cebido diferentemente pela énfase flusseriana nos
silenciados ventos do Atlantico Sul?

Flusser descreve o vento quente do oceano
que chacoalha seus muros e janelas nos alpes
germanicos para que, ao retornar para o Atlan-
tico Sul, esses ventos possam orientar o leitor
brasileiro a ndo se tornar um transcendente irres-
ponsdvel (FLUSSER, 2011, p. 192) na relagdo com
a sua pesquisa, convidando-o humildemente a
atentar para um testemunho de aprendizagem
que permite entender melhor relacdes entre
arte, ciéncia, cultura, tecnologia, clima, estética,
conhecimento, impressionismo, infraestrutura
€ como se jogar com isso em uma “atitude cien-
tifica pos-objetiva”.

Pos-objetiva pois, desdobrando Flusser, o co-
nhecimento objetivo ndo é um peso morto: ele é
objeto de seus meios (FLUSSER, 2011, p. 161). O
conhecimento objetivo sobre infraestruturas mi-
didticas, como cabos de fibra dptica, é objeto de
transformagdo da pesquisa a qual o artigo aqui
apresentado faz parte enquanto imagem em mo-
vimento e em sua multiplicidade de telas, inclusi-
ve a presente tela verbal-textual-académica.

Quando o conhecimento académico ou artis-
tico é afetado pela materialidade climéatica, ndo
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é possivel sustentar binarismos como técnica
e natureza em uma superficie planificada para
uma esfera de expansado racional qualitativa e
espacial quantitativa rumo ao zero da perspec-
tiva linear. Tampouco ha como se ignorar que as
forcas climaticas, a cultura e a tecnologia sdo
um Outro esvaziado pelo progresso histérico e
pelo binarismo forma e matéria que constitui
uma linha, ou um conjunto de linhas, para trans-
portar os dados de nosso futuro pelos oceanos
rumo ao ainda celebrado progresso.

Quando Flusser expira que os ventos quen-
tes do oceano provocam um retorno episte-
moldgico para algo que pode ser confundido
como aristotélico®, indo contra a superficie pla-
na onde pisam os pés da razdo pratica kantia-
na, é por nos convidar a reconhecer pelo clima
uma certa agéncia das forgas da Terra se dando
através das sensacoes e dos sentidos. Tais for-
¢as nos convidam a um outro jogo em relagdo
ao progresso tecnolégico. “Faz parte daquele
contexto de pesquisas (“fenomenoldgicas”,
“comunicolégicas”, pouco importa como cha-
ma-las) que podem resultar em uma ciéncia do
futuro” (FLUSSER, 2011, p. 158).

As narrativas de conexdo, definidas no tépico
inicial, precisam escutar o clima. Reconhecer
a agéncia das forcas da Terra é se reconhecer
atravessado por elas, indo contra a planificagdo
do chdo como uma superficie lisa para, apds ser
observada neutralmente, ser utilizada como in-
fraestrutura na construcdo de fundagdes que se
sustentem como estruturas eternas do progres-
so cientifico ou artistico.

Iniciando um texto sobre ciéncia para a re-
vista norte-americana Artforum, Vilém Flusser

3 Em Falsa Primavera e na conclusdo de Natural:mente,
Flusser joga com as categorias aristotélicas no sentido de se
afirmar como atrevessador delas e ndo como restrito, aber-
to a categorias ainda mais antigas do que essas. (FLUSSER,
2011, p. 102)

pergunta: qual é a explicagdo para o cinza das
cidades europeias do século XIX: Carvdo? Dinhei-
ro? Matéria impressa? (FLUSSER, 1988, n.p.). Para
Flusser, na relagdo com o objeto impressionista,
o Eu se contrasta com uma realidade de impres-
sGes que revela a realidade como ficgdo (FLUS-
SER, 1966, n.p.): “Essas impressoes revelariam
uma revolta contra a destruicao da atmosfera?”
(FLUSSER, 1988, n.p.).

A percepcdo da ficcdo da realidade na sua
relacdo com as forgas do clima marca de forma
consideravel a experiéncia contemporanea das
ciéncias climaticas. Também marcava os pin-
tores impressionistas, especialmente Monet,
como notado por tedricos como Vilém Flusser e
Nicholas Mirzoeff, professor de cultura visual da
Universidade de Nova lorque.

Mirzoeff (2014) pensa sobre como podemos vi-
sualizar essa mudanca de era geoldgica que tes-
temunhamos através das mudancas climaticas.
Tendo crescido em um porto conhecido como
ponto de passagem para navios transatlanticos
transportando aco em La Havre, na Normandia,
Mirzoeff cré que Monet mostra como seia dando
conta, no final do século XIX, da transformacao
da atmosfera que hoje é inegdvel, apesar dos
negacionismos (MIRZOEFF, 2014, p. 221).

Em meados de 2014, a Geologia j& orga-
nizava o reconhecimento cientifico cerimo-
nial de uma nova era geoldgica em seu 35°
Congresso Internacional, realizado na Africa
do Sul em 2016. Na ocasido, a comunidade
cientifica da Geologia afirmou que nos Ul-
timos 250 anos transitamos a uma veloci-
dade sem precedentes para uma outra era
geoldgica que desfaz bindomios classicos do
racionalismo europeu moderno, como natu-
ral/artificial. Refletindo sobre as mudancas
climaticas se utilizando da mesma escala
temporal, Ailton Krenak coloca com metéfo-
ras impressionistas:



Quando pensamos na duracao disso, ficamos
impressionados com a fixagdo de um pensa-
mento que foi capaz de imprimir no planeta
uma alteracdo tdo profunda que nds chega-
mos agora a admitir que ja vivemos no Antro-
poceno. Considerando que estamos vivendo
em uma era marcada pelos desastres huma-
nos no planeta, seria muito didatico reconhe-
cermos que as tecnologias tém uma matriz
profundamente informada por um pensamen-
to de dominagdo da Terra em um amplo senti-
do, como, por exemplo, a ideia que a natureza
é um recurso disponivel para os humanos inci-
direm sobre esse lugar criando espelhos seus.
Se o estado da Terra hoje nos causa alguma
impressao triste, deverfamos reconhecer nes-
se estado a nossaimagem. A Terra é o espelho

do que fizemos (KRENAK, 2019, p. 22)

O plano de fundo da pintura Impression, Soleil
levent (1872), traz como predominancia de figu-
ra o maquinério industrial repleto de guindastes
na direita, com seus subprodutos. A fumaca de
carvao sai das chaminés claramente no meio da
pintura, gerando um senso de impressdo que
determinou o nome do movimento. A dimen-
sdo estética do nosso clima contemporaneo é,
notavelmente, como o conceito de envelope do
impressionismo, que tomou na histéria do sé-
culo XX outras formas e nomes, as vezes como
um complexo de antiestética (MIRZOEFF, 2014, p.
212-213), nunca ausente da razdo esclarecida.

Esse envelope aqui se pode entender como,
seguindo Mirzoeff, uma interface que néo é con-
tida em si mesma nem é singular: ela se move
de modo ndo linear e em rede, como padres
de interagdo humana, ndo humana, material e
social que ndo sdo contornadas com facilidade
pelas linhas retas que constituem superficies li-
sas (MIRZOEFF, 2014, p. 2013).

Mirzoeff destaca a nogdo de antiestética, con-
forme colocada por Ranciére (MIRZOEFF, 2014,

p. 212-213), para se referir ao nucleo central do
que ¢ politica: um sistema de formas a priori
determinando o que se apresenta para a expe-
riéncia e os sentidos, onde é impossivel para o
corpo se relacionar com a dimensdo do que se
apresenta: como um clima que ndo faz sentido.
Contundentes convocagbes de acles acadé-
micas sobre o clima foram feitas para as Cién-
cias Humanas, da parte de pensadores como
Chakrabarty (2009). Seu argumento foi enfatizar
que a periodizagdo e divisdo de categorias pelas
academias cientificas e artisticas estdo, como
se entende aqui, com toda a sua fragil infraes-
trutura exposta pelo clima contemporaneo.
Pensar academicamente e artisticamente no
clima contemporaneo desse planeta coberto
por cabos submarinos também significa aban-
donar divisOes de tempo e espaco, para Mirzoeff
(2014, p. 215), que definem a pesquisa e o mito
do artista e intelectual solitario, caracteristico
da pesquisa académica moderna, oferecida a
divisdo de trabalho capitalista na visao medie-
val do pensador como uma célula individual.
Essas visualizagbes sdo ocidentais e impli-
caram as regides do mundo no imperialismo e
nas plantacdes escravocratas de monocultu-
ras. Para Krenak, a transformacdo imperial do
mundo em monocultura de ideias e da Terra
como mercadoria, informagdo e impressdao
é um pensamento continuado de impérios
colonizadores como o francés: “monocultura
de ideias é o que percebo em todo repertério
do pensamento ocidental” (KRENAK, 2019, p.
26). Isso serve para se definir um conceito de Sul
relacionado as tecnologias 6pticas de visualida-
de e como elas eram entendidas ndo a partir do
seu lugar de concepgdo, mas do lugar onde elas
eram aplicadas como instrumentos coloniais.
O conceito moderno de estética é, em si
mesmo, a transformagdo de um longo discur-
S0 sobre o corpo inteiro como sensério em um
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discurso sobre arte (BUCK-MORSS, 1992). Essa
transformacdo foi possivel por uma nova confi-
guracdo do sujeito moderno e imperial através
da superioridade do Homem sobre a Natureza
(e 0 Outro que vivia pelado nela). A dominancia
se fez geografica, afirmando como fantasia to-
tal aigualdade completa de seres humanos em
uma vida de hedonismo preguicoso, como se
apontava nas evidéncias das “viagens para as
ilhas do sul” de Kant.

Aigualdade, para Kant, é passiva, afeminada
e tediosa como modo de vida. No seu ensaio,
o presente de entdo, com as ilhas sendo colo-
nizadas no Sul, era uma consequéncia do que
estd postulado na Biblia sobre a necessidade
de desigualdade apés a expulsdo do Homem do
paraiso. Para Susan Buck-Morss, a superiorida-
de masculina requisitava criar a civilizagao pela
pratica militar, a qual também era o arquétipo
da visualizagdo naquele periodo. Uma geragdo
depois de Kant, Hegel sintetiza:

Qualquer e toda coisa a arte arranca da exis-
téncia momentanea, e nesse sentido também
conquista a natureza [...] nossa mentalidade
imaginaria tem em si mesma a personalida-
de da universalidade [..] mas a obra de arte,
é claro, ndo é sé uma ideia universal, mas sua
especifica materializac3o. E a tarefa da obra
de artetocar no objeto em sua universalidade

(HEGEL, 1998: 1:163 - 64).

A estética do clima contemporaneo, entéo,
emergiu como um suplemento ndo intencio-
nal para a estética imperial universalizante
aparentando naturalidade, beleza e moral.
Veio a superficie, portanto, “anestetizando” a
percepcao da atmosfera moderna industrial e,
para Mirzoeff, Monet ilustra bem o conceito de
anestetizacdo (também usado por Flusser). O ar
degradado em Havre parece natural, estético:
anestesia-se a visdo da experiéncia do clima.
Conforme em Impression, Soleil levent (1872) o

clima mostrava seus sinais de uma mudanca
antropogénica pelo progresso tecnoldgico, a
estetizacdo do fenébmeno pelo artista apenas
a tornava um meio para que essas mudancas
fossem “naturalizadas”, o que quer dizer, esva-
ziadas pela observacao e pela visualizagdo.

A seducdo da experiéncia sensorial é a sedu-
¢do do imaginéario colonizador de conquista da
natureza, que transforma a paisagem ameaga-
dora dos oceanos de cabos submarinos ou de
ventos que os atrasam em um objeto humano
domesticado e dominado pela contemplagdo.

Conforme aprendemos como olhar para a
obrade arte (Ocidental, Imperial) por meio da
estética, deparamo-nos com um paradoxo: a
conquista da natureza, tendo sido desesteti-
zada, leva para uma perda da percepcao (aes-
thesis), que quer dizer, torna-se anestética.

(MIRZOEFF, 2014, p. 120; trad. livre)

A anestética em colapso no clima contempo-
raneo é a mesma anestética que Flusser invo-
cou para criticar o pensamento cientifico que
se aparta da pratica artistica ou que resguar-
da apego a linearidade tradicional da escrita
ocidental em livros como A Escrita (2010). Ao
mesmo tempo, testemunhar o progresso tecno-
l6gico por meio da arte corre o risco de ser sub-
meter o artistico ao projeto de esvaziamento do
mundo no enquadramento dele como Natureza
submetida, que é um projeto de esvaziamento
do Outro e de si, de onde s6 sobrard um chéo
totalmente transformado em um universo des-
conhecido de luz e escuriddo que existe para
além do clima terrestre, o qual afetamos como
se ndo nos afetasse.

Conclusao
Em 2019, o vento transportou as cinzas da flo-
resta amazonica em chamas para transformar o



dia em noite em Sdo Paulo®, em uma situagao
tdo absurda quanto a imaginada por Flusser
sobre o hipotético dia em que o paulista vive-
ria uma confus&o climatica ao ver o sol nascer
na hora errada e se por poucos minutos depois
(FLUSSER, 2011, p. 101). A Praia do Futuro, onde
Monet chegou em 2016, recebeu no mesmo ano
em sua areia as misteriosas manchas de petro-
leo cru que bombardearam o Nordeste brasilei-
ro durante meses.

O ponto de vista de Monet sobre a experién-
cia da natureza era um ponto de vista sensivel
as mudangas antropogénicas e que rompia
com o realismo para afirmar na experiéncia do
corpo informado pela ciéncia Optica a poténcia
da experiéncia sensual do clima. Independente
de Monet, mas por seu meio, suas obras foram
envolvidas por forcas que, na friccao entre arte,
ciéncia e politica, estetizaram as transforma-
¢Ges do clima e fizeram de um ideal de Natureza
o reflgio a essas transformagdes, em um jogo
de esvaziamento de alteridades que serviram
ao poder: seja o poder do império, do Estado
moderno ou do mercado financeiro. Os papéis
que a arte se prop0Os a cumprir e os ideais que
perseguiu na modernidade nunca foram neu-
tros ou puros, por mais que obcecada pela na-
tureza de si mesma ou do Outro.

Flusser coloca que devemos desconfiar dos
métodos, das técnicas, dos exercicios, da fe-
nomenologia e do que afirma poder provocar
contato como comunicagdo imediata com algo,
como o Impressionismo (FLUSSER, 2011, P. 124).
A contemplacdo e o contato devem ser uma for-
ma de se posicionar multiplos pontos de sentido
paracomo a culturaserelacionacomoclimacon-
temporaneo, entendendo que as coisas, como o
vento, falam através de categorias a depender da

4 Em 19 de agosto de 2019, uma série de queimadas na Flo-
resta Amazonica e sua consequente fuligem, em combina-
¢do com uma frente fria, escureceram S&o Paulo.

atencdo que as damos (FLUSSER, 2011, p. 97).

Ao se representar um clima com uma atengdo
sobre a sua superficie, ndo deve ser satisfato-
rio acreditar que ele ndo possa falar através de
categorias e sim apenas através de dados inter-
pretados pela meteorologia. Os pontos de vista
devem ser multiplos e se deve entender que es-
ses pontos de vista afetam o clima que se per-
cebe. Tampouco se deve esperar do clima que
seja como a impressdo da physis grega aristoté-
lica e, para Flusser, o Brasil é um exemplo que
relativiza as divisOes caracteristicas do mundo
fisico grego, conforme o clima ndo corresponde
as temporadas europeias. Fortaleza, com seus
quentes ventos oceanicos, costuma operar o
ano inteiro com uma média de 28° celsius, sob
uma luz que ndo corresponde aos ideais da his-
téria de representacdo pictérica europeia.

Ver é um gesto dos olhos com o corpo e as
luzes sdo algo que se vé: elas sdo provocadas
pelos gestos que lhe damos. O vento é algo que
se sente, sem precisar escutar: ele nos penetra.
Vivemos em dois mundos: um que sente e um
que observa. Ao se objetificar algo pelo olho e a
razdo da perspectiva linear, dirige-se para o fe-
nomeno a ser provocado. Reduzir a vista a per-
cepcao de ondas é encobrir o fato de que o olho
é como um brago: busca sempre em movimento
(FLUSSER, 2011, p. 44).

Como a cerimdnia e o testemunho visual ofe-
recido em A Chegada de Monet, a realidade tam-
bém é ficcdo em relacdo com a friccao invisibili-
zada datécnica com a politica, a ética e a estética
do tecnoldgico,em um mundo que existe na rela-
¢do com o vento, com o chdo, o mar e o fogo que
finalmente da sua energia na forma de luz, a luz
que transporta nossos dados digitais em fibras
oOpticas saindo da Praia do Futuro.

O Impressionismo de Monet abre uma ponte
sensorial no Ocidente entre a esfera de esvazia-
mento de sentidos da técnica e a esfera de es-
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vaziamento de sentidos do que se entende por
natureza. A impression como verdade mediada
pelo aparato 6tico artistico cientifico entre big
datas de sensagoes angustiadas como um gesto
de cor. No caso do aparato 6tico artistico Monet,
estava-se primeiramente interessado em como
a luz incide no objeto, depois como ela incide
no espago entre o objeto e depois, ao fim de
sua angustiada vida, em como ela incide em si
mesma (STOKES, 2011, p. 357). Ainda que mani-
pulemos nossos objetos a luz do conhecimento
com nossos meios de afirmacdo da arte ou do
pensamento conceitual, morreremos (especial-
mente nos artistas) concluindo que o cintilar da
luz em si mesma pode ser a angUstia profunda
de sentir a escuriddo de um imenso vazio.

Referéncias

BUCK-MORSS, Susan. Aesthetics and An-
aesthetics: Walter Benjamin’s Artwork Essay
Reconsidered. October, no. 62: 3 - 41. 1992

FLUSSER, Vilém. Da ficgdo. O Diario, Ribeirdo
Preto, SP,v. 26, 1966.

___.Science.in: ARTFORUM, vol. 27.no. 4. 1988

___.AEscrita. S3o Paulo: Annablume. 2010.

___. Pés-Histéria. Vinte instantadneos e um
modo de usar. Sdo Paulo, Duas Cidades. Reedi-
¢do. S&o Paulo, Annablume: 1982-2011. Preféacio
de Rodrigo Duarte, p. 7-18. 2011.

HEGEL, G. W. F. Aesthetics. Translated by T. M.
Knox. 2 vols. New York:

Oxford University Press. 1998.

KRENAK, Ailton. Ailton Krenak. In: ENTRE
(org.). 8 ReacGes para o Depois. 2019

SCHAPIRO, Meyer. Impressionism: reflec-
tions and perceptions. New York: Brazilier. 1976

SEITZ, William C. Claude Monet: seasons and mo-
ments. Museum of Modern Art. Nova lorque. 1960.

MIRZOEFF, Nicholas. Visualizing the Anthro-
pocene. Public Culture 26:2. Duke University

Press. 2014.

STAROSIELSKI, Nicole. The Undersea Ne-
twork. Duke University Press. 2015.

STOKES, Patricia D. Variability, Constraints
and Creativity. Shedding Light on Claude Mon-
et. American Psychologist. Vol. 56. no. 4. 2001.

Ruy Cezar Campos Figueiredo

Artista-pesquisador. Mestre em Artes, linha
Artes e Processo de Criacdo: Poéticas Contem-
poraneas pela Universidade Federal do Ceara
- UFC (2018 / com apoio de bolsa da FUNCAP)
e Bacharel em Audiovisual e Novas Midias pela
Universidade de Fortaleza - UNIFOR (2015). Dou-
torando em Comunicacao, linha Tecnologias da
Comunicacdo e Cultura na Universidade do Es-
tado do Rio de Janeiro - UERJ (com apoio de bol-
sa CAPES). Atualmente é professor substituto no
Departamento de Artes Visuais da Universidade
Federal do Espirito Santo - UFES, na subérea Ar-
tes Plésticas, Fotografia e Artes do Video.



