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Resumo.

A dissertagdo que se segue tem como horizonte tematico as relagdées do objeto
industrial no transito entre as esferas da arte e sociedade. De modo mais
especifico duas abordagens sdo consideradas na intengdo de penetrar no que
Abraham Moles (1972) definira como a sociedade do objeto. A primeira, que se
faz partindo de uma investigacao critica e historica da sociedade urbana e
industrial moderna, pretende o entendimento dos pontos de fricgao social, no
tocante a ascensdo dos objetos ao plano da vida quotidiana. Ja a segunda
linha apontada, leva em consideragao praticas, processos e trabalhos poéticos
autorais, desenvolvidos entre os anos de 2011 e 2017 e, elaborados a partir de
uma dinamica temporal de observagao, coleta, acumulagdo e processamento
de objetos retidos em uma espacialidade doméstica denominada de coisario. O
termo coisario, extraido do texto de Gaston Bachelard (1988) ” A Poética do
Devaneio”, se configura para o autor como um conceito € uma espacialidade
propicia a uma aproximagao que se quer descortinadora das questdes relativas
aos objetos. Seguindo a trilha de artistas e autores como Aman, Jean
Baudrillard e Abraham Moles, que quando nao deixam claro, insinuam a
condicdo dos objetos multiplos serem os que melhores podem informar a
respeito da sociedade, buscamos nesse trabalho, partindo da analise das
dindmicas que o objeto possibilita entre arte e sociedade e, também, da analise
das relagdes entre o coisario e a pratica artistica, o entendimento do lugar e do

sentido do objeto em minha pratica e producéo visual.

Palavras- chave. Objeto. Acumulagdo. Coisario. Processo de criagéo.



Abstract.

The following dissertation has as its thematic horizon the relations of the
industrial object in the transit between the spheres of art and society. More
specifically, two approaches are considered with the intention of penetrating
what Abraham Moles (1972) will define as the society of the object. The first,
based on a critical and historical investigation of modern urban and industrial
society, seeks to understand the points of social friction, with regard to the rise
of objects to the plane of daily life. The second line mentioned, takes into
account practices, processes and authorial poetic works, developed between
the years 2011 and 2017 and, elaborated from a temporal dynamics of
observation, collection, accumulation and processing of objects retained in a
domestic spatiality called of coisario. The term coisario, extracted from the text
of Gaston Bachelard (1988) "The Poetics of the Reverie", is configured for the
author as a concept and a space that is conducive to an approach that seeks to
unveil issues related to objects. Following the trail of artists and authors such as
Aman, Jean Baudrillard and Abraham Moles, who, when they do not make it
clear, imply the condition that multiple objects are the ones that can best inform
about society, we seek in this work, starting from the analysis of the dynamics
that object enables between art and society and, also, the analysis of the
relations between the artist and artistic practice, the understanding of the place

and the meaning of the object in my practice and visual production.

Key words. Object. Accumulation. Coisario. Creation process.
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Introducgao.

Como artista, eu sou uma testemunha da minha época.
Pressenti a invasdo dos objetos antes de sua explosdo. Sem
duvida, mais objetos foram produzidos ao longo dos ultimos
dez anos que em toda histéria da humanidade antes desse
periodo. Esse fato esta no centro da minha reflexdo sobre as
coisas. (ARMAN, 1998, p.33).

A presente pesquisa se insere na linha de praticas e processos em artes
e traz como horizonte tematico o objeto industrializado no transito entre arte e
sociedade. De modo mais especifico pretende-se investigar o lugar e o sentido
do objeto em minha pratica poética e produgao visual a partir da analise de um
grupo de trabalhos, praticas e processos criativos realizados entre os anos de
2011 e 2017. Faz se importante a ressalva, de que este hiato de dois anos,
2018 e 2019, o qual nesta pesquisa ndo se mencionara producio poética, ndo
se deve a auséncia da mesma. O que ocorre € uma questao de escolha, feita
antecipadamente, em avaliar tais praticas, processos e trabalhos, dentro de um
recorte, mais ou menos, fechado, que representasse meu percurso a respeito
da linguagem Objetual. Outros trabalhos foram desenvolvidos nesse interim,
porém, a pesquisa se limitara a analise do recorte temporal citado, entendido
como um conjunto que guarda em si uma coesao, no tocante a abordagem do

objeto dentro de minha pratica poética.

Poligrafia objetual ou heranga inventada: ressonancias coletivas em um
coisario pessoal € um titulo que me acompanha desde meados de 2011. A
principio, este titulo surgiu como ideia para minha pesquisa de graduacao,
porém, essa ideia aos poucos foi se esvaindo, pois a pesquisa anterior
comegou a tomar outros rumos, enveredando-se por derivas urbanas

norteadas pela fotografia.

Os termos que compdem o titulo desta pesquisa serdo melhor
analisados se o0s levarmos em consideracdo separadamente enquanto
pequenas sentencas. Assim, eles serdo apresentados nesta introducao
conjuntamente e nos seguintes blocos: Poligrafia Objetual, Heranga Inventada

e Ressonéncias coletivas em um coisario pessoal.
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A expressao “poligrafia objetual” diz respeito ao fato de que toda a parte
poética desta pesquisa se faz a partir de objetos, ou seja, os objetos sdo
elementos através dos quais se constréi uma escrita, uma grafia objetual.
Porém, essa escrita, assim como a propria nogao de objeto, € multipla e
variada abarcando diferentes campos de conhecimento e linguagens poéticas

na realizacido de seus de seus exemplares.

Ja o termo “heranga inventada”, que como veremos nas consideragdes
finais deste trabalho, sofreu uma interferéncia devido a uma inesperada
circunstancia, se refere a possibilidade de preenchimento de uma lacuna e de
histéria pessoal e material faltante, a partir da coleta e acumulagéo de objetos.
Esta expressdo soa com certa ambiguidade ou como um contrassenso poético,
pois que a ideia de heranca, em termos de dicionario, tem relagdo com o que
nos é passado, com algo que recebemos, sendo quase oposta a ideia de
invengao. No entanto, o termo nasce, justamente, da percepgao pessoal da
auséncia e da lacuna afetiva e cultural causadas pela impossibilidade étnica,
geografica e social de manter, historicamente, objetos portadores de narrativas

familiares.

Ha de se considerar ainda que o ponto de jungédo ou separagao entre o
primeiro e o segundo termo é feita pela conjuncao alternativa ou, o que
significaria uma posicao de escolha entre um termo e outro. Entretanto, os
termos ndo sédo excludentes entre si, pois que criar a partir dos objetos, ou
seja, construir uma grafia objetual, € criar a partir do que, em alguma medida,
se é dado pronto. Em contrapartida, inventar uma heranga, ou seja, mover um
esfor¢co para criar aquilo que porventura deveria ter-se recebido formatado,
também ¢, de modo semelhante, uma invengcdo que parte, a0 menos em
relagcdo ao conceito de heranga, de algo ja dado. Desse modo, a conjungao
utilizada entre o primeiro e o segundo termo, também poderia ser a aditiva e,

no sentido de que ha entre ambas, grau de semelhanga de sentido.

O ultimo termo utilizado no titulo, “ressonancias coletivas” em um
Coisario pessoal, representa uma via de mao dupla entre as esferas individual
e coletiva, uma vez que os objetos cumprem também uma funcédo de

comunicagao entre o individual e o social. Este termo também se aproxima da

13



prépria definicdo de coisario, cuja extragdo se deu a partir do livro “A Poética
do Devaneio” de Gaston Bachelard. Para esse autor, o coisario seria como
um conceito e também como uma espacialidade propicia a aproximacgao que se
quer descortinadora das questdes relativas aos objetos e aos mistérios
insoluveis. Um coisario, segundo Bachelard, pode abrigar-se em uma pequena
caixa ou em uma arquitetura inteira e guardaria relagbes com a memoria e
saberes infantis. O coisario colocaria em jogo, a partir da memoéria e dos

objetos, uma relagao entre o individual e coletividade.

Em sintese, o titulo do trabalho diz de uma busca e também de uma
invengao a partir dos objetos quotidianos. Diz também de histoérias que se
entrelagam entre o pessoal e a historia de fato, movendo-se na temporalidade
descompromissada das analogias e do tempo - 0 que passou e 0 que vira e

que esta a deixar seus rastros nos objetos.

De certo modo, a colocacdo de Armand Pierre Fernandez', com a qual
se epigrafou esta introdugdo, serve para ilustrar bem meu interesse e
abordagem de pesquisa em relagao aos objetos. Assim como esse artista, me
vejo como testemunha, ndo apenas do tempo historico, mas também do
sistema de objetos enquanto um campo de linguagem passivel de ser lido,
descortinado e elaborado. Também ha de se destacar em sua citagdo, a
preocupacgao histérica e temporal manifesta: “Sem duvida, mais objetos foram
produzidos ao longo dos ultimos dez anos que em toda histéria da humanidade
antes desse periodo” (ARMAN, 1998, p.33). Dessa forma, a atualidade e a
discussao do objeto no presente nos interessa extremamente, mas também,
nos ocupamos das origens e dos desdobramentos histéricos que contribuiram
para 0 avango dos objetos industrializados enquanto sistema e,
consequentemente, para a formagao de uma sociedade dita de consumo. Tal
busca por origens, nos levara a investigar, no século XIX, o surgimento, dentro
de uma sociedade urbana e industrializada, do que Abraham Moles (1972)

chamara de a civilizagao do objeto.

1 . N . , . . . . .

O Artista Francés Armand Pierre Fernandez, é reconhecido, popular e literariamente, na maioria das
vezes, apenas pelo nome artistico Arman, o qual usaremos neste texto, para todas as citacdes atribuidas
ao artista.

14



De um modo geral, a pesquisa foi dividida em duas partes
complementares: a primeira, apresentada na primeira parte do texto, destina-se
a resgatar, de maneira critica, histérica e pessoal, a entrada do objeto
industrializado tanto na arte quanto na sociedade e, corolariamente, avaliar as
causas e impactos desta novidade nestes campos. Ja na segunda parte,
passaremos a apresentacao e analise dos processos de criacdo desenvolvidos
a partir de objetos retidos e/ou encontrados que seriam processados a partir de
uma dinamica temporal - nao linear - de acumulagdo, arquivamento e
observagcdo em uma espacialidade doméstica, localizada entre a colegdo e o

arquivo e denominada de coisario.

Dessa forma, o desenvolvimento dessa pesquisa fara convergir aspectos
historicos, do ponto de vista social e da arte, em uma esfera pessoal e poética,
ou seja, intentaremos resgatar de maneira critica, tanto os conceitos gerados
por artistas e movimentos que trabalharam a questdo da apropriagdo e do
objeto na arte, quanto a questdo histérica e social da entrada do objeto
industrial na sociedade. A partir da familiarizacdo com estes conceitos,
buscaremos compreender as filiagdes conceituais em que nossa pesquisa com

0s objetos se orienta e/ou se distancia.

Faz-se importante destacar ainda nesta introdugao, que a partir de uma
necessidade de justificar e fundamentar o interesse, e também os processos
desenvolvidos junto aos objetos, serdo utilizadas digressdes e analogias
articulando o tempo histérico a questbes de ordem pessoal e poética. Tais
digressdes, funcionaram como método e estilista para a elucidagdo desse
assunto de determinada carga subjetiva e complexidade que sao as
motivagcdes e atravessamentos de um processo de criacdo voltado para o
objeto. Estas questbes serdo abordadas logo nos capitulos iniciais, em que
abordaremos a chegada do nosso interesse ao objeto e, como este passou a
ocupar um lugar de importancia tanto na sociedade quanto nas praticas

artisticas, estando incluso neste quadro as minhas préprias.

Resumidamente, os principais objetivos dessa pesquisa se configuram a
partir da elucidagdo das seguintes questdes: o entendimento, a partir das

transformagdes ocorridas no meu processo criativo desde 2011, que guinou

15



sua perspectiva da cidade ao objeto, as causas que levaram a essa alteragao.
A pesquisa prevé também, a apresentacdo e discussdo da natureza dos
objetos acumulados no coisario, uma vez que tais objetos, na condi¢cdo de
limbo e espera por ascensdo a categoria da arte que se encontram, nao se
qualificam nem como obra, tampouco como coisa provida de qualquer valor de
uso determinado, estando numa espécie de vacuo de categorias entre matéria
e obra. Por fim, busca-se ainda o entendimento, a partir desses procedimentos
acumulativos, do modo pelo qual emergem os objetos artisticos ou como se da
em meu processo, a transigcdo ou os limites entre obra e n&o obra, entre
matéria e formalizagdo dessa matéria em objeto artistico. Esse entendimento
passa pela compreensdo das dindmicas que se passam no cruzamento das
praticas de observacdo, selegdo, coleta, retencdo e organizacdo destes
objetos, em dialogo com o circuito destes no mundo, a saber: sua producéo,

seu consumo e descarte.

Esta pesquisa se apresenta distribuida em trés capitulos, pelos quais se
dividem as investigacdes e questionamentos feitos em torno do objeto nestes
pouco mais de dois anos que levamos para finaliza-la. O primeiro capitulo,
intitulado de “Preludio ou a passagem de interesse da cidade ao objeto”,
configura-se como um esfor¢co de unificagcao, entre minha fase poética anterior
e pratica atual com os objetos. Este capitulo se apresentara de maneira
introdutdria - na intengdo de nortear o leitor e fundar as bases que me levaram
a explorar a questdo do objeto - como relato sobre os antecedentes de
pesquisa. Tal abordagem se fez necessaria, por um entendimento de que as
questdes trabalhadas atualmente em relacdo a acumulagdo e ao objeto, se
originam em um outro momento de produgédo e pesquisa. Por este motivo,
optou-se por recuperar essa discussao, elaborada em monografia no meu
periodo de graduagéo, que aborda principalmente a figura do flaneur em Walter
Benjamin, e as transformacdes ocorridas nas cidades europeias no século XIX.
A partir da figura do flaneur — eleita como um modelo para a observacao que
atualmente faco com os objetos - e desse tempo historico, que é também o do
aparecimento do objeto industrial na sociedade, busca-se verificar as relagdes
de proximidade entre a problematica da cidade e do objeto. Ainda neste

capitulo, serdo apresentados e discutidos alguns trabalhos desenvolvidos
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anteriormente, com a intengéo apontar, um interesse ja prefigurado, na diregéo

da acumulacao e do objeto.

O segundo capitulo intitulado “O objeto”, condensara os aspectos mais
tedricos relativos a questdo do objeto: como sua definicdo e sua expanséo,
enquanto objeto industrializado pela arte, pela sociedade e pelo mundo. Nos
valendo da posicdo de autores como Jean Baudrillard e Abraham Moles,
fundamentais para a discussdo do tema, tentaremos primeiramente apresentar
as multiplas aproximacdes possiveis em relacdo ao assunto, bem como as
dificuldades e saidas encontradas nesta abordagem tedrica inicial do objeto.
Avangaremos ainda na abordagem histérica e social do objeto, discutindo tanto
a entrada do objeto industrializado na arte quanto na sociedade e, também, as
implicagdes que provocaram nos respectivos campos essa interferéncia. Em
torno dessa discusséo, apresentaremos o panorama do objeto kitsch e sua
influéncia no campo da arte e, também, como os objetos de Marcel Duchamp
podem se posicionar em alguma medida, como reagdo a sociedade industrial e

as crises humanas geradas a partir dela.

De modo geral, esse capitulo que busca apresentar uma abordagem
histérica e social do objeto industrial numa interface entre arte e sociedade,
busca relacionar esses campos a partir de suas correlagbes politicas e
ideoldgicas. Nesse sentido, n&o ficardo de fora desse capitulo - a partir de uma
compressdo de como o0s objetos se convertem em “objetos-signos” e da
discussao da “moral do objeto” colocada por Jean Baudrillard - as discussdes a
respeito da sociedade de consumo, entendida aqui, como um sistema ampliado
no qual os objetos Ihe servem de alibi e matéria prima de significagdo. Como
podemos adiantar, a partir de Baudrillard, o fendmeno do consumo se configura
como “a totalidade virtual de todos os objetos e mensagens constituidos de
agora entdo em um discurso cada vez mais coerente (...) € uma atividade de
manipulagédo sistematica de signos”’( BAUDRILLARD, 2006, p.206). A partir
dessas avaliagdes, que de uma maneira quase légica, vao dar numa analise do
problema do quotidiano - entendido enquanto sistema interpretativo e refugio
de segurancga, dimensao primeira da vida social contemporanea, onde ao invés
do outro como alteridade, temos o objeto - desejamos chegar numa nogao de

objeto que transportaremos para a discussao do proximo capitulo.
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Nao pretendemos com essa abordagem, que tem uma orientagéo
enviesada por uma busca de historicidade, fazer histéria e critica de arte nesse
trabalho, tal perspectiva adotada surge primeiramente como estratégia e
também a partir de uma profunda necessidade de compreensdo minima desse
vasto panorama que cobre a situagao do objeto, aqui inseridos neste panorama
complexo, os préprios meandros de minha criagdo autoral. Assim sendo,
consideramos que apesar desta pesquisa localizar-se no campo das praticas e
processos em arte, seria ingénuo de nossa parte, ignorar por completo tal
panorama histérico. Pois em si, a entrada do objeto na esfera da arte
representa um gesto puramente critico em relagdo a propria arte e também a
sociedade que a engendrou. Assim sendo, consideramos que ftrilhar esse
caminho da reflexao e producdo em objeto, ou seja, da critica por exceléncia,
furtando-nos de um conhecimento da histéria seria no minimo uma

inconsequéncia.

No terceiro e ultimo capitulo intitulado “o coisario”, pretendemos a partir
da apresentacido e analise dos processo criativos desenvolvidos a partir dos
objetos, esbogar algumas respostas as nossas inquietagdes de pesquisa.
Neste capitulo, apresentaremos o coisario enquanto espaco destinado a
acumulagdo, observacao e criagdo de objetos poéticos. Nesse item
discutiremos as fontes de alimentacdo do coisario e também analisaremos a
especificidade dos objetos que nele se encontram. Para essa discusséo, a
respeito do que venha a ser esses objetos, utilizaremos como ponto de partida
a analise geral do objeto, feita no segundo capitulo, para entao, a partir de suas
aproximagdes e distanciamentos, distinguir a natureza desses objetos e

também deste espaco.

Por fim, também faremos neste capitulo, uma abordagem do objeto
enquanto matéria para a criagcdo poética. Partindo da apresentagdo dos
processos e trabalhos desenvolvidos - que sera feita de maneira cronoldgica,
visando demonstrar o modo pelo qual o entendimento a respeito da pratica com
0s objetos foi se alterando no decorrer do tempo - discutiremos esse conjunto,
em relacdo a outros processos retirados da tradicdo do objeto na historia da

arte, especialmente as diferengas de abordagem entre dadaismo e surrealismo
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em relagdo ao objeto, relacionadas ao sentido do encontro e da escolha em

ambas tradigdes.

Em suma, fica estabelecido que esta pesquisa, que almeja promover
uma analise critica ao universo dos objetos industrializados pelas vias da
abordagem historica e de um ponto de vista pessoal de praticas poéticas, traz
como motivagcdo uma tentativa de aproximacdo e elaboragdo por meio da
escrita, dos afetos que a presenca ou auséncia dos objetos tem me causado
desde sempre, bem como de um maior entendimento do universo vertiginoso
configurado pela presenga historica e social dos objetos industrializados em

nossa corrente realidade e imaginario.

19



CAP. | - Preludio ou a passagem de interesse da cidade ao objeto.

“Recuar para melhor saltar”. Provérbio Kikongo.

Como anunciado anteriormente na introdugéo, o assunto desta pesquisa se
refere ao meu proprio processo de criagdo em artes, cujo foco se encontra na
relacdo de coleta e acumulagcdo desenvolvida atualmente com os objetos, na
intengdo de produzir objetos artisticos. No entanto, € importante dizer, para
evitar estranhamentos em relacdo aos rumos que tomara esse capitulo inicial
que, essas agoes de coleta e acumulagao de objetos se iniciaram em um outro
momento da minha histéria como pesquisador e artista. Tempos de graduacao,
quando minha produgéao visual se direcionava as pesquisas sobre a cidade e a
fotografia. Em algum momento da pesquisa atual com o campo dos objetos,
percebemos que essa se da como desdobramento desses processos
anteriores, portanto, peco que permitam-nos as digressées como forma de
preludio, na intencdo de nortear o leitor e, também, como enunciado para as
praticas e processos que desenvolvemos atualmente com o campo dos

objetos.

Nesse sentido, a abordagem que faremos neste capitulo inicial em relagao
a passagem de interesse do tema da cidade ao objeto, n&o sera gratuita. Esta
abordagem, intentara sobretudo relacionar a partir de uma perspectiva historica
e pessoal, o surgimento, dentro de uma sociedade urbana crescente do séc.
XIX, do que Abraham Moles (1972) chamara de a civilizagdo do objeto. Essa
alteracdo histérica no sentido do quotidiano, ou seja, da passagem de um
panorama urbano para o do objeto, nos interessa para relacionar, de maneira
analoga, a nossa passagem de interesse do tema da cidade ao objeto.
Esperamos aos fim desse capitulo, poder sedimentar alguns conceitos e
demonstrar como o tema da cidade pode se relacionar ao do objeto e também,
como essa relacdo pode ser relevante aos nossos interesses atuais de

pesquisa.

20



1.1. A cidade e o Flaneur.

No interior de grandes periodos histéricos, a forma de
percepgao das coletividades humanas se transforma ao mesmo
tempo que seu modo de existéncia. (BENJAMIN, 2010, p. 169)

Ao fim do ano de 2012, estava eu a concluir a graduagdo em artes
visuais também pela Universidade Federal de Uberlandia. Na ocasido meu
interesse de estudo girava em torno das derivas urbanas e da captagao
fotografica de alguns elementos desse cenario. Como referéncia tedrica me
valiam principalmente os escritos de Walter Benjamin sobre o século XIX, onde
as transformacdes aceleradas no sentido da urbanizacédo e da vida quotidiana
eram relatadas pela figura do fldneur’. No trabalho das Passagens (2007),
Benjamin divide os escritos a respeito do fldneur em fase inicial, média e tardia®
e, dessa maneira, apresenta-nos esta pratica num movimento de ascenséo,
transformacao e declinio. Em sua fase inicial, a pratica da flanerie estava
préoxima a dos fisiognomonistas: talentosos observadores que eram capazes de
“a partir dos rostos, fazer uma leitura da profissao, da origem e do carater dos
individuos das grandes cidades” ( BENJAMIN, 2007, p. 473). Esta fase inicial
se relaciona com o surgimento de um novo género de publicagao literaria
surgido neste mesmo contexto. As fisiologias, como eram chamadas, se
destacavam dentro de um género chamado panoramas e destinavam-se a
descrever e retratar de maneira anedoética as figuras da vida parisiense. As
fisiologias se aplicavam a uma vasta gama de temas urbanos: fisiologia dos

povos, dos animais, da cidade a noite, a mesa, a cavalo.

Com o crescimento das cidades; a divisdo social do trabalho e a

conversao de sua populagdo em sociedade de massa; a experiéncia urbana se

A figura do flaneur como tipo social, aparece de maneira abrangente em grande parte da
literatura do séc. XIX. Seus principios, como o observador por exceléncia dos aspectos
variados das grandes e insurgentes cidades e, de suas respectivas transformacgdes, aparecem
em autores como: Proust, Baudelaire, Victor Hugo, Allan Poe, Hoffmann e, todos eles,
especialmente compilados no grande trabalho inacabado de Walter Benjamin: Passagens
(2007).

> A fase tardia da saga do flaneur de Benjamin, é justamente a que coincide com o
aparecimento das grandes lojas de departamentos.
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torna cada vez mais sufocante, como vemos nos escritos de Sérgio Roberto
Massagli (2008, p. 56):

Nas ruas das metrépoles, o fldneur constata que o homem
moderno € vitimado pelas agressdes das mercadorias e
anulado pela multidao, estando condenado a vagar pela cidade
como um embriagado em estado de abandono. E essa
angustia que o flaneur representou no século XIX.

O desenvolvimento urbano de Paris propiciava a seus habitantes diversas
situagcdes nunca antes experimentadas na historia humana. Benjamin relata por
exemplo que, antes do surgimento dos 6nibus e dos trens do séc. XIX, as
pessoas ndo conheciam a situacido de terem de se olhar por horas a fio sem se
falar. Sobre essa situacdo, o autor afirma: “Quem vé sem ouvir fica mais

inquieto do que quem ouve sem ver”. (BENJAMIN, 2010, p. 36).

Na medida em que as cidades se desenvolviam, novas preocupacdes
comegavam a ocupar a vida dos cidadaos e nesse contexto, tanto as fisiologias
- que tinham em sua descricao a determinagao dos tipos de maneira inofensiva
e oposta a experiéncia da realidade urbana - quanto a propria pratica da
flanerie entram em decaimento; sendo substituidas por outro tipo de producéo
que amplia sua perspectiva para o lado sombrio e ameacador da vida
superpopulosa das grandes cidades. De certo modo, a pratica do fldneur
empresta seu método a fungao social do detetive e as fisiologias terdo sua

férmula consagrada no romance policial.

E importante notar, que a essa altura do século XIX, as técnicas
industriais e de reproducgao ja se encontram bastante desenvolvidas. Segundo
Jacques Leenhardt (1994, p. 341): “as alteragdes que trazem essas novidades
técnicas, bem além das transformagdes industriais que elas suscitam, terdo
efeitos profundos sobre os processos de conhecimento e sobre as categorias

da percepcao”. Nesse sentido, tanto as técnicas de impressao quanto o
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surgimento da fotografia em 1839*, contribuiram para um acesso massivo as

imagens e para formacédo de um imaginario urbano comum.

Tais possibilidades técnicas popularizam por um lado as imagens e, por
outro, questionam a necessidade de habilidade ou talento para a construgao
das mesmas. Corolario a esse dado, € possivel notar ainda na esteira da
descrigdo Benjaminiana, uma alteragdo na origem do dom dos
fisiognomonistas. Se no inicio, a pratica da fisiognomonia era uma condigéo
destinada a poucos, nesse contexto de industrializacdo avangada, esse dom
“aparece como uma faculdade que as fadas colocam junto ao bergo de todo
habitante da cidade grande” (BENJAMIN, 2010, p. 37), ou seja, a sobrepujanca
da visdo sobre os demais sentidos se faz condigdo para a vida nas grandes

cidades.

Todas essas transformagdes pelas quais passaram as cidades
modernas, tornaram-nas organismos ainda mais complexos. Esses aspectos
complexos da urbanidade moderna aparecem para muitos autores como
fatores de crise do conceito de cidade pensada até entdo “como agregacéao
histérica da sociedade”. Para Giulio Carlo Argan (1993), por exemplo, a crise
da cidade esta relacionada com a crise da arte e com o “eclipse do objeto como
produto manufaturado”; para o autor, a cidade chega a seu “fim” devido a sua
aceleracdo de crescimento e consequente rompimento do passado com o
presente. Isto se relaciona com uma crise da propria nogado de historia, pela
qual a cidade n&o € mais cidade e sim metropole. Argan (1993, p. 7- 8) salienta

que:

Na metrépole, o valor do individuo, do ego, foi sendo reduzido,
até ser eliminado. O individuo nada mais € que um atomo na
massa. Eliminando-se o valor do ego, elimina-se o valor da
histéria de que o ego é protagonista; eliminando-se o ego como
sujeito, elimina-se o objeto correspondente, a natureza...A
realidade ndo é mais dada pela natureza humana — ou seja, na
medida em que pode ser concebida, pensada, compreendida
pelo homem — e sim na medida em que ndo pode e néo deve
ser pensada, mas dominada ou suportada.

* Abordaremos melhor o tema da fotografia, e sua fungdo no deslocamento do lugar comum da
arte no capitulo seguinte.
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E esse desgaste de humanidade, essa objetivacdo da vida, ou, como
nos diz Benjamin, “banalizagcdo do espago”, que se torna a experiéncia
fundamental do flaneur nesse contexto de urbanidade avancada. E é,
precisamente por ter se colocado como observador desse momento histérico
de mudancas, pela sua capacidade de “captar as coisas em pleno voo”, que
adotamos a figura do fldneur como modelo para as nossas acgbes e
observagbes tanto da cidade — como descreverei no préximo item deste
capitulo - quanto do préprio objeto — o que discutiremos também no futuro

desse texto.

1.2. flineur uberlandino®.

Mesmo apesar de estarmos distantes no tempo dessa modernidade
histérica descrita pelo flaneur no séc. XIX, de certo modo, eu me inspirava nos
relatos de Benjamin e na perspectiva da flanerie para narrar através da
fotografia a minha percepgédo da passagem do tempo e, das transformagdes
acontecidas no meio urbano em que estava inserido. Sobretudo, o que me
permitia esse deslocamento para compor essas analogias historicas, € o
sentimento presente no fldneur e, chamado por Benjamin (2007)°, ao

parafrasear Flaubert, de a embriaguez da empatia. Flaubert narra:

Vejo-me com nitidez em diferentes épocas da histéria...fui
barqueiro no Nilo, caften em Roma no tempo das guerras
punicas, depois orador grego em Subura, onde fui devorado
pelas pulgas. Morri durante uma cruzada, por ter comido uvas
em excesso nhas praias da Siria. Fui pirata e monge,
saltimbanco e cocheiro, talvez também imperador no oriente.
(FLAUBERT in BENJAMIN, 2007, p.492).

A partir desse sentimento de empatia, e do impacto que me causava as

diferencas entre a cidade pequena de onde eu vinha’; e da qual, pouco tinha

> Uberlandense é aquele nascido na cidade de Uberlandia. Uberlandino é aquele que aqui se
estabelece vindo de fora.

® Em suas anotagdes no livro das Passagens, Benjamin atribui esse escrito a Flaubert.

’ A cidade que me refiro se chama ltuiutaba e se localiza também em Minas Gerais. Cidade
proxima a Uberlandia com cerca de cem mil habitantes.
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saido antes de me mudar; em relagdo a “modernidade” e a metropolizacdo® da
cidade de Uberlandia, era possivel compor essas analogias entre os tempos
histérico e pessoal. Assim, e retomando novamente os escritos de Massagli, a
cidade se apresentava para mim como um fendmeno em transformacao,
dotada de um subtexto que poderia ser lido e captado através da fotografia.

Massagli aponta:

O flaneur, portanto, € o leitor da cidade, bem como de seus
habitantes, através de cujas faces tenta decifrar os sentidos da
vida urbana. De fato, através de suas andancas, ele transforma
a cidade em um espago para ser lido, um objeto de
investigacdo, uma floresta de signos a serem decodificados —
em suma, um texto. (MASSAGLI, 2008, p. 57).

A produgéo desenvolvida nesse periodo da monografia constava de dois
temas de pesquisa e o objeto de sua analise era a minha relagéo pessoal com
a cidade mediada pelo viés fotografico. E importante mencionar, que nesse
periodo, meu principal meio de locomocéo pela cidade era o deslocamento
como pedestre®, fato que possibilitava uma relacéo de vivéncia urbana intenso
e prolongado, podendo notar, na repeticdo dos mesmos trajetos durante a
sucessao dos anos, um modelo de fisiologia nessa urbanidade que me

atravessava.

O primeiro objeto de observagdo que surgiu dessas caminhadas, foi o
interesse em mapear a existéncia e 0 modo de vida dos cavalos na cidade de
Uberlandia (fig. 1, 2, 3 ,4). Essa pesquisa foi desenvolvida entre 2006 e 2012 e,
a figura do cavalo permitia-me, dentre outros devaneios, uma analogia em
relagdo & modernidade’®, que expulsa para as periferias da cidade aspectos

relacionados a natureza, representados entdo na figura do animal. De certa

8 Proto-metrépole era o termo que utilizava para me referir a cidade de Uberlandia na pesquisa
de graduagdo. Para mim, esse termo designava as cidades médias em processo de
metropolizagdo..

° O fato de andar a pé nesse periodo € um dado fundamental para a construcdo dessas
pesquisas pregressas, de modo que, quando esse ja ndo fora mais meu principal meio de
locomogéo, as possibilidades de percepgdo do meio urbano se alteraram de modo a refletir e
gerar os meios de producdo e poética que desenvolvemos atualmente com os objetos.
Trataremos esse tema com maior atengao no futuro desse texto.

1% Lina Bo Bardi , comenta no livro Tempos de grossura que, no Brasil, por ter entrado por
ultimo na “histéria da industrializagdo de marco ocidental”, todas “as contradigées do grande
equivoco ocidental se apresentam contemporaneamente, ou em tempo curto, no seu processo
de moderniza¢do” (BO BARDI, 1994, p.11)
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maneira, a figura do cavalo nos permitia construir também, uma analogia em
relacdo a transformagéo da vida em produtividade ou objeto funcional. Nesse
contexto urbano, o cavalo &€ muitas coisas antes de ser um animal: cavalo de
carga, cavalo ferramenta, cavalo objeto e, apesar de ser um animal de grande
porte, o cavalo goza de uma certa invisibilidade. Sendo mantido vivo apenas

para sua funcao primeira que € a do trabalho.

Primeiramente, interessava-me mapear os locais onde os cavalos eram
encontrados com maior frequéncia: lojas de material de construgéo, terrenos
baldios, hospitais veterinarios, currais municipais e principalmente, as periferias
da cidade foram os diversos locais que visitei periodicamente, com uma

|11

intencdo quase jornalistica ou policial " de coletar as imagens desses animais.

FIGURA: 1, 2, 3, 4. César: Mapeamento dos cavalos na cidade de Uberlandia, 2006-2012.
Fotografia.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista.

" Nessa investigagao, outras redes em relagdo a condigdo do cavalo foram se descortinando.
Estas nao se limitavam a cidade de Uberlandia. A principal descoberta a esse respeito, foi a de
que um frigorifico da regido que recebia diariamente de diversas partes do pais, centenas de
animais para serem abatidos e terem sua carne exportada para diversos paises.
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ApOs essa primeira etapa de tomadas fotograficas, essas imagens foram
trabalhadas digitalmente de modo a retirar o fundo da figura, efetuar um corte
que evidenciava na imagem a cabecga do animal e, também, promover um giro
que verticalizava na imagem a figura (fig. 5). Essa rotagao, ao conferir a figura
do animal uma verticalidade, transformava-a em uma espécie de busto e
aproximava em analogia, a figura do cavalo a figura humana e, dessa maneira,
devolvia-lhe dignidade e conferia uma certa nobreza. A acdo que completou
essa série foi a de devolver para a cidade essas imagens alteradas em
significado. (fig. 6, 7, 8, 9)

FIGURA 5. César: Karma Cavalo: Equidius Urbanus, 2010. Vinil adesivado, 90 x 90 cm

(dimensao de cada cabega).

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista.
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FIGURA 6, 7, 8, 9. César: Imagens instaladas no espaco urbano da cidade de Uberlandia,
2010. Intervengao Urbana.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César

Outro trabalho desenvolvido concomitante a série apresentada
anteriormente, foi a série de fotografias intitulada Padrdes. Nessa série de
fotografias de medidores de energia elétrica encontrados nas fachadas das
arquiteturas urbanas (fig. 10), o interesse, além de coletar e colecionar a
imagem dessas composi¢des, era investigar as condigbes de liberdade de
deslocamento na cidade. A série dos Padrdes, principalmente no tocante ao
modo de tomada e realizagdes das imagens, carregava questionamentos sobre
o direito de ir e vir, de olhar e fotografar; se colocava como um embate, em
relacdo a esses direitos frente o poder policial e o entendimento dos limites de
aproximagao entre um corpo e outro — o eu, fotografo passante da rua, e a
casa, territério privado, em sua dimenséao visual. Nesse sentido, € interessante

considerar o que nos fala Benjamin a respeito da pratica da flanerie: “ao flanar
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pode-se e deve-se pensar nos direitos e deveres de cidadao” (BENJAMIN,
2010, p.227).

Nessa série, assim como na anterior, existiam intencdes de metaforas
e analogias para a escolha do objeto, em relagdo a condi¢cdo humana no
contexto das cidades. No caso da série dos Padrdes, considerava que cada um
desses objetos existia em um ciclo que era comum a todos eles: a primeira
fase desse ciclo acontecia no momento de sua industrializacdo, de onde os
objetos gerados de férmas e materialidades similares, seguiam para o
consumo. Ao ser instalado, o objeto entrava numa segunda etapa desse ciclo;
integrando-se a uma composicdo na arquitetura da fachada e recebendo
muitas vezes um tratamento pictérico ou de adequacgao da sua forma a esse
novo contexto. Em sua terceira etapa, o tempo e 0 acaso se debrugcavam em
camadas sobre essa realidade/objeto, gerando assim, seu aspecto
padronizadamente particular. Essas trés etapas: a do objeto industrializado, a
do contexto e da dimensao temporal € que compunham a individualidade e

personalizagdo de cada forma/contexto que fotografava.

FIGURA 10. César: Padrdes. Deriva e fotografia na cidade de Uberlandia 2006 a 2012.
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FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista.

O padrao pode assumir a representacgao icbnica da casa, no sentido de
que cada um desses objetos faz referéncia a uma arquitetura. Nessa
possibilidade do objeto sintetizar a condi¢do de individuo; quer seja por suas
caracteristicas diversas dentro de similaridades constantes, ou por sua

referéncia direta a casa - lugar comum do primeiro nucleo social do individuo —;
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essas imagens assumem num movimento de animismo do objeto e do contexto
representados, a condicdo de metafora para a sedentarizagdo e para o

individualismo urbano vivenciados na cidade.

Nesse momento, em que estamos considerando esses trabalhos
retroativamente com a intengéo de introduzir uma pesquisa realizada no campo
da acumulagdo e do objeto, é interessante notar que tanto a série de
fotografias dos cavalos quanto a dos padrdes, podem ser consideradas sob
essa oOtica. A impossibilidade de colecionar e arquivar esses elementos,
justamente por sua natureza animal e arquitetbnica, sdo contornados pelo
dispositivo fotografico que permite, ao converter esses elementos em signos
imagéticos; realizar sua tipografia e seu arquivamento. Nesse sentido a
fotografia é considerada aqui como uma espécie de objeto, ou condi¢do para a
objetificar e, dessa maneira, uma poética voltada para o objeto, para o
arquivamento e a acumulagado ja comega a se anunciar através da fotografia.
Como nos informa Anna Maria Guasch, as rela¢des entre fotografia e arquivo

datam desde os inicios historicos de sua invengao. Guasch afirma que:

A relacao entre fotografia e arquivo ndo se deve unicamente
em virtude de sua capacidade documental, mas
principalmente, por sua capacidade de fragmentar e ordenar
clinicamente a realidade, que a converteu em um instrumento
idéneo, seguindo a mentalidade prépria do século XIX, para a
classificagdo. (GUASCH, 2011, p. 27).

Como avaliamos anteriormente, o interesse pela acumulacdo e pelo
objeto ja se faziam presentes, ou melhor, se anunciavam a partir da fotografia
nas séries apresentadas. Porém, a inversdao de diretriz em meu interesse
poético e de pesquisa, que migraram de uma perspectiva urbana para a do
objeto; se concretizaram juntamente com algumas mudanga ocorridas na
minha vida pessoal nesse periodo final de graduacéo. No final desse periodo,
parte das condigdes que possibilitavam esse embate real com a cidade ja nédo

eram os mesmaos.
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O primeiro aspecto a se considerar, se deve ao fato de que ao fim da
graduagdo em 2012, eu ja ndo me deslocava mais como pedestre pela
cidade'®. Essa mudanca, ao conferir maior velocidade de deslocamento,
interferiu profundamente na relagdo que tinha anteriormente com a cidade, a
qual, de certa maneira, se tornou empobrecida. Essa nova forma de transporte,
que conferia aceleragdo aos deslocamentos, transformou a experiéncia de
cidade que antes tinha, em experiéncia de velocidade e de transito em si.
Transformando o olhar que antes era disperso e sensivel aos acasos, em foco
e objetividade de conducdo. De certo modo, com essa mudanga, parei de

experienciar e exercer um embate real em relagdo a cidade.

Outra alteragao importante que contribuiu nessa alteracdo de interesse
rumo ao objeto, ocorreu em relagdo ao espago. Nesse mesmo periodo, me
casei e adquiri uma casa'®, onde pela primeira vez na vida gozei da
generosidade de espago extra, em abundancia. Essa mudanca de espaco
significava pra mim duas coisas: de um lado, bem sabia, a partir de estudos no
campo da sociologia, que essa sedutora promessa na qual adentrava com
essa alteracdo em relagcédo ao espaco, é a que se refere Abraham Moles (1975)
com a expressao welfare state: o mundo do cidadao médio do estado de bem
estar, guiado pela moral burguesa de aquisitividade e acumulacéo. Por outro, a
casa também significava o sentido de permanéncia. Um universo, onde a partir
dessa nova condicdo espacial favoravel, o interesse latente pela acumulacao
poderia sorver. Nesse novo contexto, poderia manter os objetos que desde
sempre me causaram fascinio, sob o jugo da observacido critica e dos

interesses poéticos

Desse modo, consideramos que esses vetores de espaco e tempo -

traduzidos na aceleragcdo de velocidade nos deslocamentos urbanos e,

2 Em 2012 meio principal meio de deslocamento pela cidade era motorizado.

B Nao por acaso e, ironicamente, a aquisicdo dessa casa se fez a partir de um programa
politico chamado “minha casa minha vida”. O interessante nesse slogan; para a analise que
estamos tentando propor; é a alusdo que faz entre o ambiente privado e individual da casa,
enquanto meta final de uma existéncia. Essa analise pode ficar ainda mais instigante, se
considerarmos que para os gregos, a vida politica, que é o sentido social da vida publica, se
passa na polis ou cidade. De certo modo, o slogan ao confundir existéncia com casa, estaria a
propor, mesmo que ingenuamente, um convite a alienagéo politica e social em si.
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também, pela imersao nesse ambiente doméstico e quotidiano - contribuiram
para alteragdo de meus interesses em relagao ao foco e as diretrizes poéticas.
Como veremos no préximo item, essa migragao de interesse que correlaciona
a cidade e o objeto, encontrara ecos na saga do flaneur descrita por Walter

Benjamin.

1.3. Da cidade ao objeto ou a cidade no objeto.

Durante a fase final da minha pesquisa de graduag¢ao, um trecho dos
escritos de Walter Benjamin (2010) sobre o fldneur ndo me saiu da cabeca.
Nesse trecho, o autor comenta a partir da saga de “o homem na multidao” de
Edgar Allan Poe, um cenario onde a pratica da fldnerie, a0 menos em sua
forma classica, “ja ndo podia mais florescer’. Benjamin (2010, p.51) comenta

que:

Em suas errancias, o homem da multidao, ja tarde, chega a um
grande bazar ainda bastante frequentado. Nele circula como se
fosse fregués. Poe faz esse inquieto gastar “cerca de hora e
meia” nesse local. “ia de um setor a outro sem nada comprar,
sem nada dizer; com o olhar distraido fitava as mercadorias”.
Se a galeria é a forma classica do interior sob o qual a rua se
apresenta ao flaneur, entdo sua forma decadente é a grande
loja. Este é por assim dizer o derradeiro refugio do fldneur. Se,
no comego, as ruas se transformavam para ele em interiores,
agora sao esses interiores que se transformam em ruas, e,
através do labirinto de mercadorias, ele vagueia como o outrora
através do labirinto urbano (...) A imagem do seu fim.

Inicialmente, o que me marcou nessa descricao - para além dos motivos
que levaram a impossibilidade da flanerie, ou mesmo, se a pratica assim como
apresentada nos escritos de Benjamin, chegara verdadeiramente ao fim - foi a
confirmacdo da abertura de um novo horizonte de possibilidades, que
coincidiam com intuigdes, vivéncias e praticas, que de alguma maneira eu ja
estava a elaborar. Importavam-me agora a possibilidade de uma flanerie das
coisas, dos objetos; a descoberta e o surgimento, tanto a nivel histérico quanto
pessoal, de uma espécie de flaneur de supermercado. Se antes a cidade e a

massa eram, predominantemente, a matéria do flaneur, agora, num momento
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critico, sua atencao se desloca para outras formas de multidao: num “labirinto

de mercadorias”, uma multiddo de objetos.

Em certa medida, podemos relacionar essa migracado de interesse da
cidade ao objeto; tanto a nossa quanto & do flaneur; a causas similares. E
interessante notar, que nesse contexto de aceleragdo, banalizagcdo e
massificagdo das cidades modernas, nas quais se vé o flaneur de Benjamin, a
rua se converte em interior e o interior se converte em rua. Segundo Benjamin ,
os parisienses transformaram a rua em interior. Nesse panorama das ruas
transformadas em domicilio, “as boutiques s&o como armarios” (...) “nas
passagens, mais do que em qualquer outro lugar, a rua se apresenta como
interior mobiliado e habitado pelas massas” (BENJAMIN, 2007, p. 467, 468).
Esse fendmeno de imbricamento entre as esferas publicas e privadas se faz
notar principalmente na cidade de Paris, palco principal da flanerie. Nesse
contexto, a rua se converte em grande loja, cujos aspectos sociais que outrora
emergiam na cidade, s&o deslocados artificialmente para o campo da
mercadoria, das relagbes de troca e dos objetos. Nessa circunstancia da rua
transformada em interior, o flaneur aparece como o observador do mercado e,
segundo Benjamin (2007, p. 471): “Seu saber esta préximo da ciéncia oculta da
conjuntura. Ele é o espido que o capitalismo envia ao reino do consumidor”.

Benjamin (2007, p. 492) ainda afirma que:

Basicamente a empatia pela mercadoria € a empatia pelo
proprio valor de troca. O flaneur é o virtuose dessa empatia. Ele
leva para passear o proprio conceito de venalidade. Assim
como sua Ultima passarela é a loja de departamentos, sua
Ultima encarnagao é o homem sanduiche.

De certo modo, esse contexto de entrelacamento entre as esferas
interiores e exteriores, publicas e privadas no qual se vé perdido, como em um
labirinto, 0 nosso personagem, se assemelhava a minha imersao pessoal ao
universo privado e quotidiano das mercadorias e objetos domeésticos.
Sobretudo do ponto de vista de que tanto esse labirinto de mercadorias em que
se encontra o fldneur, quanto a concha doméstica na qual adentrava, se

interp6s como um distanciamento em relagdo as tensdes reais de uma
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experiéncia urbana; em fungdo da seguranga de uma vida quotidiana e interior
cercada por objetos. Ha de se notar ainda, que ambas essas passagens do
panorama da cidade ao do objeto, sdo fruto em alguma medida dos vetores de
aceleracdo e espacialidade; tanto os herdados da industrializagdo e
urbanizagdo moderna, quanto as ocorridas na ordem pessoal e, que vos

relatamos pouco antes.

Por um lado, como vimos em todo o capitulo, em relagédo a aceleracéo e
a velocidade tipicas da vida moderna e, especialmente na explanagao que faz
Alexandre Santos a esse respeito; a velocidade aparece como sinénimo de
anestesia dos sentidos, negando na vida urbana as possibilidades estéticas.
Para Santos (2004, p.45) :

Suspender o fluxo ininterrupto da cidade, através da
imagem fotografica congelada, configura-se como
atitude de compromisso com uma dimensdo mais
proxima do tempo individual necessario para
experimentar, com mais lentiddo, as possibilidades
estéticas negadas pela anestésica e rapida vida
urbana.

Por outro, como ainda veremos, temos a relagao de espacialidade quotidiana;
para onde se deslocam e se atenuam as tensdes reais de uma experiéncia
politica, social e cultural. De modo que, sao justamente esses entrelacamentos
complexos entre essas diversas esferas, que nos permite ver como correlatos
os temas da cidade e do objeto. Sobretudo, pelo fato de nos parecer uma
consequéncia “natural’, tanto no sentido histérico quanto pessoal, essa
passagem. E por isso, por ter se colocado na literatura, como referéncia de
expiagdo dessa passagem, a figura do flaneur nos é importante. Tem a

importancia de uma ponte de ligagéo entre a cidade e o objeto.

Nesse sentido, por mais que o nosso interesse tenha consequentemente
se inclinado para o campo dos objetos, ante e consonante esse novo contexto,
nao entendemos como dissociada a sua relagdo com o campo da urbanidade.
Jean Baudrillard corresponde essa nossa expectativa ao ver como um falso

problema essa separag¢ao. Baudrillard (1995, p.69) comenta que:
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O privado e o social ndo sao exclusivos um ao outro sendo na
fantasia quotidiana e, se os objetos aparentemente fazem parte
da ordem doméstica, seu sentido ndo se esclarece sendo por
sua relagao com as imposicoes de conformidade e mobilidade.

Portanto, com as consideragdes que fizemos nesse capitulo, esperamos
ter conseguido clarear, tanto as relagdes entre as tematicas da cidade e do
objeto, quanto esclarecer nosso interesse pela figura do flaneur. De modo que
passaremos, a partir do proximo capitulo, a considerar os aspectos mais
especificos da nossa aproximagdo com o tema do objeto e, também, em
relagdo ao aparecimento do mesmo, tanto na arte quanto na sociedade.
Faremos isso porém, sem perder de vista a pratica da flanerie, entendida como

modo de olhar esses fendmenos e derivagdes da urbanidade moderna.
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CAP. Il - O objeto.

2.1. O objeto como objeto de estudo.

Nesse momento em que passaremos a considerar os aspectos mais
especificos de uma pesquisa voltada para a acumulagdo e o objeto, seria
interessante iniciarmos narrando as dificuldades que encontramos logo de
partida. A impressao que fiquei, ao aprofundar nas discussbes e praticas a
respeito do objeto, € a de que tudo de importante ja havia sido dito a seu
respeito. Tedricos como Jean Baudrillard e Abraham Moles, por exemplo,
esmiugaram o sentido do objeto e suas relagbes a exaustdo. Por outro lado, a
radicalidade dos ready-made de Marcel Duchamp, seguidos pelos
desdobramentos do objeto no surrealismo e, também, pela geragao de artistas
pos anos 60 na Europa e Estados Unidos, ddo a sensacédo de que o trabalho
poético com os objetos foram explorados até o seu limite. Porém, o que fazer
ante tais circunstancias, quando o nosso interesse pelo objeto € genuino; e a

nossa vontade é a de dizer e produzir a esse respeito?

Segundo Jean Baudrillard (2001), o objeto requisita para si, nesse
esfor¢co de analise e compreensao diversos saberes e instancias. Estes vao da
sociologia a psicanalise, do design a semiologia, da estética a arte, do sujeito
ao objeto, da arte a vida. O seu estudo, ainda segundo o autor, exige “passar
de través por essas disciplinas que ele impde uma transversalidade. O objeto,
precisamente ndo pode ser reduzido a nenhuma disciplina especifica e, ao
tornar todas elas enigmaticas, ajuda a pér em questdo seus proprios
postulados” (BAUDRILLARD, 2001, p.11). E exatamente por essa
caracteristica escorregadia do objeto que chamamos essa investigagdo a seu
respeito de poligrafica, polissémica; pois que, a nogdo de objeto ndo se
apresenta de maneira tao centrada e estanque quanto se gostaria e, talvez,

essa dificuldade de apreensao seja 0 nosso problema inicial. O que € o objeto?

Etimologicamente a palavra Objectum “significa langado contra, coisa
existente fora de nos, coisa disposta diante com uma caracteristica material:

tudo o que se oferece a vista e afeta os sentidos” (MOLES, 1972, p. 13). Nessa
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perspectiva etimoldgica, a sua definicdo, desde o inicio, ja o desloca para uma
centralidade vazia de sentido, um espaco a ser ocupado por elementos
ordenados a partir e pelos agentes da relacdo. Dessa maneira, podemos
pensa-lo como algo externo, mas sempre o é, externo a nos, ao sujeito. Uma

definigdo que se da no confronto e na relagao.

Diante esse movedigo panorama que o trato com o objeto nos apresenta,
usaremos como perspectiva de orientagdo basicamente duas abordagens. A
primeira tomara o objeto enquanto objeto de estudo e, buscara compreender
de maneira critica, a partir de uma abordagem historica, tanto a entrada do
objeto industrializado na arte quanto na sociedade. Essa perspectiva histérica
possibilita tragar alguns marcos importantes no que consideramos ser uma
espécie de pano de fundo dessa pesquisa: uma abordagem dos avangos
técnicos, culturais e artisticos da ascensdo do objeto a uma categoria
autbnoma de linguagem e comunicagcdo. Sobretudo, interessa-nos nessa
abordagem critica e historica, entender os pontos de contato e de

transformacéo entre objeto, arte e sociedade™.

Também tomaremos numa segunda abordagem, o objeto enquanto matéria
e procedimento de criagcdo. Esta abordagem, que representa o campo mais
especifico das nossas praticas e processos poéticos junto ao objeto, buscara a
analise e a experimentacao do objeto enquanto linguagem e ponte entre a arte
e a vida quotidiana. Dentro desta mesma segunda abordagem, pretendemos
analisar a partir desses processos, o0 gesto minimo necessario para a

conversao de objetos do quotidiano em objetos de arte.

E importante ressaltar novamente que, com essa abordagem adotada, n&o
pretendemos fazer histéria e critica de arte nesse trabalho. Ao menos, néo é

essa nossa intencao primeira. No meu entendimento essas duas abordagens

YA prépria concepgao econdmica dos modos de pensar e fabricar objetos em determinados
periodos influi na maneira com que nos relacionamos com eles. Um exemplo desses pontos de
contato pode ser notado com a inser¢gao da ideia de perempgéo no esquema de fabricagao
téxtil entre os anos de 1920 e 1940, quando a industria fabril derrama no mercado uma grande
quantidade de objetos. Outro exemplo, € a mudanga nos anos 60, do primado da produgao
para o consumo e o surgimento de manifestagbes artisticas que respondiam e comentavam
esse advento social e econdmico: Pop arte americana e os Novos Realistas europeus.
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sao inextricaveis, lembrando que, “por mais que a unido de certas ideias e
objetos possa produzir arte, tais imagens e objetos jamais perdem totalmente
sua identificacdo com o mundo comum, quotidiano, de onde foram tiradas”
(ARCHER, 2001, p.4). Essa perspectiva que adotaremos, surge primeiramente
como necessidade de compreensao desse vasto panorama histérico e, por
mais que esta pesquisa esteja localizada no campo das praticas e processos
em arte, seria ingénuo de nossa parte ignorar esse panorama; pois em si, a
entrada do objeto na esfera da arte representa um gesto puramente critico em
relagdo a propria arte e também a sociedade que a engendrou. Lembremo-nos
da definicdo de arte apresentada por Marcel Duchamp: “a arte € um jogo entre
todos os homens de todas as épocas” (BOURRIAUD, 2009, p.26). Nesse
sentido e, devido a importancia de Duchamp na tradigdo inaugural do objeto na
arte, 0 nosso interesse, aparentemente historico, é antes estratégico na direcao
de visualizar esse tabuleiro de jogo e pensar, como jogador, uma proxima
jogada que possa contribuir tanto em relagdo a nossa produgdo, quanto ao

campo do objeto enquanto linguagem artistica.

2.2. O objeto como panorama social e artistico.

No interior de grandes periodos histéricos, a forma de
percepcgao das coletividades humanas se transforma ao mesmo
tempo que seu modo de existéncia” (BENJAMIN, 2010, p. 169)

Nesse item pretendemos analisar, a partir de uma abordagem social da
arte, as relacbes de espelhamento entre sociedade industrial e producao
artistica. Particularmente, nos interessa a entrada do objeto industrializado no
panorama artistico e, as possiveis relagdes que possam existir entre o gesto
radical de Marcel Duchamp — ao propor um objeto industrial aleatoriamente
escolhido como obra de arte - e o fendbmeno da industrializacdo da vida
quotidiana marcadamente acentuada em toda Europa do séc. XIX. Em sintese,
0 que buscamos com essa investigacdo, € menos uma pergunta ou resposta
especifica, que a busca por relagdes entre a sociedade industrializada - que vé
surgir o objeto enquanto realizador de uma estética quotidiana — e os ecos

precedentes a aparigao do ready-made Duchampiano.
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Como orientagdo para a investigacdo desse item, usaremos as
possibilidades de abordagem levantadas por Antonio Candido (1976) no livro
Literatura e Sociedade'. De acordo com Candido, na classificagdo que faz das
modalidades de estudos sociolégicos sobre a arte, a investigagdo que aqui se
pretende, estaria orientada de acordo com o0s seguintes caminhos
metodoldgicos: Um “que procura verificar a medida em que as obras espelham
ou representam a sociedade, descrevendo seus varios aspectos” (CANDIDO,
1976, p.17); outro que investiga a fungao politica das obras e dos autores, este,
em geral com o intuito ideolégico marcado e, ainda um terceiro tipo que €&
voltado para a investigagéo hipotética das origens, seja da literatura em geral,
seja de determinados géneros; no nosso caso, o ready-made. Ante essa lista
de caminhos possiveis, o autor adverte para o risco de cairmos num engodo
classico da analise das relagbes entre obra e seu condicionamento social: a
auséncia de compreensao da integridade da obra pela fusdo de “texto e

contexto numa interpretagdo dialeticamente integra”. (CANDIDO, 1976, p.13).

O interesse inicial por essa questao surgiu do comentario que faz Agnaldo
Farias (1999) a respeito dos ready-made. Para o autor, € motivo de curiosidade
que o objeto industrial tenha sido excluido do universo das artes antes de
Marcel Duchamp. De fato, e ao menos com a radicalidade apresentada nos
ready-made, é inegavel que isto ocorra. O radicalismo de Duchamp em
escolher aleatoriamente um objeto industrializado e prop6-lo como objeto de
arte (fig. 11 e 12), cria o enunciado de um problema novo e inverte a nogao de
arte enquanto artificio; porém, em que medida, a prépria entrada do objeto
industrializado no seio da sociedade ndo haveria de prefigurar uma inversao de
ordem semelhante? Dizendo melhor - e usando a definicdo de Harold
Rosenberg, na qual “a transformagao das coisas por seu deslocamento para a
arte, e a transformacgao da arte por sua insercado num cenario real, € a forma de
ilusionismo especifica do século XX’ (2004, p. 67) - a entrada do objeto
industrializado na sociedade cria uma espécie de artificio geral, onde as
nogdes tradicionais e separaveis de campos da arte e social se chocam. Ainda

segundo Rosenberg (2004, p. 68): “ndo ha duvida de que boa parte dessa

B Apesar do autor tratar nessa coletanea de textos e exemplos retirados da literatura, suas
propostas de posicionamento metodolégico podem ser transpostas para a avaliagdo de outros
campos da producéo artistica.
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mistura de arte e natureza € uma heranca da urbanizagdao”. O que de certa
maneira reforga o nosso interesse em investigar nas transformacgdes urbanas,
assim como feito na reflexdo sobre o flaneur , as causas de uma guinada social

e artistica rumo ao objeto.

FIGURA 11, 12. Ready-mades de Marcel Duchamp: & esquerda, O porta garrafas, 1914. A
direita, A Fonte, 1917.

FONTE: Figura da esquerda imagem retiradas da internet:
https://www.pinterest.cl/pin/673640056734886406/. Acesso em setembro de 2018.

FONTE: Figura da direita imagem retirada da internet:
https://egonturci.wordpress.com/2012/09/10/a-fonte/. Acesso em setembro de 2018.

Dentro dessa nogéao historica da entrada do objeto na civilizagao industrial,

encontramos o que poderiamos chamar de o ponto inicial de um panorama do

objeto na vida quotidiana. Segundo Vilém Flusser (2006, p. 41)'®, “o homem

'® Segundo o artista da linha de arte/tecnologia Mario Ramiro (2006), Esse texto de Flusser foi
encontrado datilografado em seus arquivos. Apesar do manuscrito original ndo se encontrar
datado, supbe-se que ele pertenca a série de escritos dos anos oitenta. O texto aparece
comentado por Ramiro no vol. 8 da revista Ars de dezembro de 2006.
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pré-industrial vivia entre seres animados: vacas, plantas, camponeses,
artesdos, senhores. A revolugdo industrial substituiu tais seres por objetos:
maquinas, produtos, massa operaria, capital, mercado”. Essa nova perspectiva
da vida; sobretudo da vida urbana como artificio, coincide, se ndo é ela mesma
quem gera, com a crescente demanda por objetos da recém-erguida cultura
burguesa. Essa alta demanda por produtos auténticos gera um desgaste no
proprio sistema de producdo artistico e artesanal e um novo mercado se
configura: o da urgéncia, da cépia e da imitagdo. E a partir desse panorama, de
uma demanda massiva por objetos, que aparece e se desenvolve o conceito de
cultura e objeto kitsch, onde segundo Abraham Moles (1972, p. 158), tem se a
“‘imitacdo como valor fundamental”. O sistema kitsch, ainda segundo Moles, “é
um aspecto essencialmente moderno do que mais geralmente se chama o

mundo dos objetos”.

O fato € que mesmo antes dos ready-made ou mesmo das colagens
cubistas'’, ou seja, antes da entrada do objeto no panorama artistico, o “campo
da arte” ja ndo se encontrava tdo determinavel e isolado quanto se possa
pensar. O advento da fotografia, a pouco menos de um século de distancia do
ready-made, teve um papel importante nesse deslocamento do sentido
tradicional da arte e, a partir dai, grandes transformag¢dées ocorreram na
psicologia da visdo. Segundo Argan (1992, p. 81), “grandes servigos sociais
passam do pintor para o fotdgrafo” com o advento da fotografia, ou seja, do
artista da tradicdo para o campo da autonomia da técnica. Essas novas
possibilidades de produgdo de imagem provocam uma crise no saber fazer,
gerando um contexto onde qualquer um possa potencialmente produzir
imagens. Nesse contexto, a arte ndo € coisa apenas de especialistas e, a
‘imagem ja n&o € mais a aparéncia de uma coisa , € sim uma coisa diferente,

igualmente concreta” (Argan, 1992, p. 81), ou seja uma espécie de objeto.

Y As colagens cubistas marcam de fato a entrada do objeto no “campo da arte” e, causam, ao
inserir elementos retirados da realidade no plano pictérico, ja uma dificuldade de se estabelecer
fronteiras entre pintura e escultura. Apesar de considerar a ordem histérica dos fatos, opto aqui
como marco, pela analise do ready-made em suas relagbes com a sociedade industrial
justamente por sua radicalizagao e pureza em relagao as colagens cubistas; que, apesar de se
utilizarem do objeto, ainda o impregnam de “arte”, seja vinculado ao plano da pintura, sejam
recobertas por um sentido estético.

42



Para Jacques Leenhardt (1994), é justamente esse panorama que
apresentamos acima que prepara a sociedade para o gesto de Duchamp.
Segundo o autor, além do surgimento da fotografia, duas outras
transformagdes histéricas que desenvolveram seus efeitos a longo prazo
possibilitaram a entrada do objeto no mundo da arte: “a industrializacdo do
quotidiano e a emergéncia de um juizo estético baseado na opinido de uma
nova esfera social, diferente daquele que constitui o mundo dos especialistas”
(LEENHARDT, p. 340). Diante disso, em que medida esse panorama do objeto
kitsch, influindo na produgédo artistica, ndo prefigura, ja anteriormente, a
entrada do objeto e sua interferéncia no sistema das artes? Seria possivel
pensar que a questao central que o gesto de Duchamp levanta, ja estava posta

em forma germinal na sociedade? Nesse sentido Michel Archer, aponta que:

Com os readymades, Duchamp pedia que o observador
pensasse sobre o que define a singularidade da obra de arte
em meio a multiplicidade de todos os outros objetos. Seria uma
coisa a ser achada na propria obra de arte ou nas atividades do
artista ao redor do objeto? ( 2008, p. 3).

Para especular a esse respeito € preciso olhar mais de perto alguns
preceitos do fendbmeno kitsch e também, a concepgao de Duchamp a respeito
desse universo industrial. A respeito do kitsch e para além dos inumeraveis
exemplos de objetos e tipificagbes a que se pode atribuir a alcunha - como por
exemplo, a boneca Barbie e o ice cream, o plastico que se faz de vidro e a
Disneyworld, os chaveiros de crucifixo € um mobilidrio, uma musica e uma
literatura kitsch — a sua esséncia conceitual ndo pode de todo ser abarcada
por esses exemplos. Tal descrigdo de grupamentos que exemplificam o kitsch,
nao alcangcam o maximo de sua significagao pois que o kitsch comporta apenas
uma dimensao do objeto, devendo sua esséncia conceitual ser antes buscada

num processo que € de relagéo.

Segundo Moles (1972, p. 195) o kitsch € um fenbmeno universal que “se
liga a uma relagdo particular do homem com as coisas”. O que torna como
questao importante, saber a natureza dessa relagcdo. Ao recorrer novamente a

Moles, encontramos nas linguagens européias, raizes e derivagdes da palavra
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Kitsch, todos elas associados a negagao do auténtico, a obra mal executada, a
enganacao e a falsidade. Porém, essa enganacao e falsidade sdo doces, na
medida em que s&o requisitadas e consentidas. Um doce e adornado engano
associado a uma demanda de fungdo social de nova e sedenta classe
burguesa surgida no séc. XIX. O kitsch é antes de tudo uma relacdo de

principios éticos com a produgao material, quica, uma ética em si mesmo.

Segundo Moles (1972, p. 195) existem duas grandes épocas do periodo
kitsch: “uma ligada ao triunfo da civilizagdo burguesa, a outra ao triunfo da
afluéncia”. A primeira delas estaria localizada no intervalo entre 1880 a 1914 e
€ chamada periodo da “prosperidade das grandes lojas”; a segunda, é
chamada neo-kitsch e “nasce progressivamente da civilizacdo afluente e do
supermercado” (MOLES, 1972, p.195). O neo-kitsch corresponde ao pos
guerra e tem como base a légica da perempcgao e da afluéncia, se sustentando
no sistema proposto pelo funcionalismo, sobretudo pds Bauhaus'®. A posigao
de Gilles Lipovetsky (2015, p. 304) a respeito da periodizagéo de suas fases €
a de que, se na era moderna o kitsch “era estigmatizado como uma corrupgéo
da arte e do gosto; com a hipermodernidade, ele se torna uma estética e um

estado de espirito legitimos e amplamente difundidos.

E importante ressaltar novamente que o kitsch é mais que um conjunto de
objetos, € sobretudo uma ética, uma sensibilidade e, ainda segundo Moles
(1972, p. 195), “uma arte de viver oposta a vontade de se ultrapassar”, se
erguendo como “uma reconciliagdo do ser humano conservador com a arte

subversiva, regida pela nog¢ao de conforto e bem estar”. O kitsch é antiarte.

O que nos leva querer relacionar o kitsch ao ready-made e a Marcel
Duchamp nao se deve apenas a uma questdo de sincronia histérica. Interessa-
nos essa nocdo de antiarte colocada sobre kitsch e também a questao
colocada por Archer a respeito do significado das obras de Duchamp serem

possiveis a partir da relagao entre obra, espectador e artista. Se o kitsch € uma

¥ Por mais que o sistema funcionalista proposto pela Bauhaus fosse avesso ao detalhamento
gratuito, a decoragéo e a “proliferagcao do inutil” proposta pelo kitsch, o neo-kitsch se sustenta
a partir dele, justamente no que ele se contradiz. A economia proposta pela Bauhaus é
contraditéria aos ideias de uma sociedade da afluéncia e, como relata Moles, “a sociedade cria
o sistema neo-kitsch, pretendendo, em cada objeto inutil que cria incorpora-lo a uma
funcionalidade e, dai, poder-se arrogar da modernidade sempre presente do Bauhaus”. (p.190)
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ética em si mesmo, dada a partir de uma relagao, isso se alinha, de algum
modo a concepgédo de Duchamp a respeito de que a abordagem poética dos

objetos e a proépria arte € uma questdo moral.

Ao que se pode saber, Duchamp estivera bastante ligado nessas
alteragbes advindas com a objetividade moderna e, € interessante notar sua
reacao e a de amigos, — Brancusi e Fernand Legér — diante de uma hélice de
navio que viram no saldo de aviagdo em 1914. Segundo Fernand Legér, em
entrevista concedida a revista francesa "Cahiers d’ Art", Duchamp se fascina
com a hélice e questiona Brancusi, enquanto escultor, se ele seria capaz de
produzir algo do tipo. Na ocasido, Duchamp chega a formular ser a hélice, a
coisa mais bela que ja havia visto e conseguinte, que a arte estava morta. Em
outra ocasidao, Duchamp ao ser entrevistado por Pierre Restany, responde
sobre os motivos de ter escolhido um objeto produzido em série para fazer uma
obra de arte: “note bem, eu ndo queria fazer uma obra de arte. (...) ndo havia
uma razao determinada para fazer aquilo, ou alguma intengéo de exposigao, de
descricdo. Nao, nada disso”. (RESTANY, 2002, p. 79). O que restava fazer

neste contexto de “morte da arte” era um tipo de agressividade, de antiarte.

E como se Duchamp tivesse utilizado o objeto em seu papel o mais
fundamental e antigo possivel, ou seja, como mediador da relagdo entre o
homem e ambiente. De certo modo, modificar a realidade por meio de uma
acao potencializada por um objeto, seja essa realidade natural ou social, é o
que nos faz seres da cultura e, por mais que saibamos que a fungdo de um
urinol ou de um porta garrafas, ndo seja em si, a de modificar sobremaneira o
circuito de artes, Duchamp se utiliza do objeto enquanto ato, enquanto
mediador entre ele e 0 mundo — sistema de arte. Nesse caso o objeto €
alienado de sua funcédo e deslocado de seu contexto, porém, nao deixa de
existir enquanto objeto no seu sentido etimoldgico e; “é atirado de encontro a
nossos olhos e sentidos, € uma barreira e uma realidade” (MOLES, 1972, p.9)
que se opde ao sujeito e indaga-o. Em si, a entrada do objeto no universo das
artes assemelha-se a sua entrada na sociedade, no sentido de marcar a ruina
de sistemas muito antigos: na sociedade, se enfraquece a nogédo de natureza
em detrimento do artificio e, na arte, € posto em xeque a sua forma tradicional
e o proprio conceito de obra de arte.
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Até aqui, tentamos analisar o quadro mais geral da entrada do objeto na
sociedade e na arte e, a maneira pela qual essa entrada e outras formas de
objetivacdo da vida e das imagens, alteraram e construiram o que Susan
Sotang (1964) chama de “sensibilidade moderna”. Para prosseguirmos, €
importante notar que por mais que o objeto na sociedade industrializada realize
a estética no quotidiano, existem diferengas entre tais objetos e o os objetos de
Duchamp. Especialmente, nessa proposta de aproximacado que ambos fazem
com a arte, ao se proporem como antiarte. O que estaria em jogo nessas duas
proposi¢des anti artisticas, a do sistema Kitsch e a de Duchamp? Nos resta,
nessa tentativa de elucidagao, avaliar as motivacdes politicas de ambas as
partes enquanto propostas éticas para prosseguir diante a falha social do
racionalismo e os horrores do pds guerra. Lembrando que a guerra é fruto em
alguma medida do préprio objeto. Dizendo melhor, é fruto da urgéncia de
escoamento da producdo de mercadorias a partir da conquista de novos

mercados consumidores.

Retornando a Argan (1992), encontramos o posicionamento politico de
ambos os grupos nesse periodo. De acordo com o autor, duas eram as
possibilidades mediante as circunstancias do fracasso humano e, ambas se
valiam em alguma medida, de um discurso do objeto e do objeto artistico. De
um lado, o funcionalismo buscava a reformulacdo social ao “considerar a
guerra como um passo em falso, um desvio fatal na linha “racional” da histéria;
nesse caso seria necessario conduzir a sociedade a via da razdo através de
uma agao mais ou menos energética” (ARGAN, 1992, p.356). Do outro, estava
a tese dadaista, na qual Duchamp estava inserido. Esta, ainda segundo Argan
(1992, p. 356): considerava “falsa a diregao tomada pela civilizagao, e encarava
a guerra como consequéncia légica do progresso cientifico e tecnolégico; era
preciso portanto, negar toda histéria passada e qualquer projeto de histéria

futura, e voltar ao ponto zero”.

De certo modo, a tese dadaista encabegada pelo gesto de Duchamp,
revelava a inversdo agravada com a guerra e posta na sociedade desde os
primérdios da Revolugéo Industrial. O Artista em sua critica e negagao a todos
os valores, ao apresentar como destituido de valor algo que geralmente

atribuia-se um valor e, por outro lado, com o ready-made, apresentar como
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dotado de valor algo que geralmente n&o se atribuia valor algum, assinala a
confusdo em que se via metida a sociedade no auge na industrializagdo e da
barbarie. De maneira geral, tanto Duchamp, quanto a propria arte, - sobretudo
ap6s os anos 60, quando uma nova onda de descrenga no capitalismo, faz
revigorar, no Neo realismo e na Pop Art, as praticas Duchampianas e
Dadaistas — atuam na critica a sociedade de consumo e, ao préprio sistema de
producao industrial, através da apropriagado de seus proprios valores, objetos e

discursos.

Contudo, é interessante notar que dentre as propostas funcionalistas e
dadaistas, em relagdo aos rumos que deveriam tomar a sociedade, a primeira
saiu vencedora, perante as demandas da atualizada sociedade da afluéncia e
do consumo. Desta maneira, a mercadoria e 0 objeto se instauram no centro de
uma sociedade do neo-kitsch, onde seria insensato dispensar a presenca do
flaneur. Acaso ndo seria a sociedade neo-kitsch, onde o objeto realiza uma
politica do consumo pautada na obsolescéncia programada e na criagado de
novos desejos por parte dos consumidores, o campo mais fecundo para a
existéncia de um neo-flaneur ou flaneur de supermercado? Capaz de, assim
como nos informa Benjamin (2010, p.38): “captar as coisas em pleno voo,
podendo assim imaginar-se proximo ao artista”. Numa sociedade onde o
sistema de valores morais € deslocado para o consumo e para os objetos, a
necessidade de um flaneur - que como cita Benjamim, “¢ um observador do
mercado. O seu saber é vizinho a ciéncia oculta da conjuntura”. - se faz
necessaria, na medida em que nesse contexto, “os objetos ndo se apresentam
para fazer, porém, para representar’(BAUDRILLARD, 1972, p.38).
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2.3. O objeto como panorama global.

De acordo com Michael Archer (2001, p. 17): “O mundo dos objetos anda
de maos dadas com a realidade”. Nesse sentido, sdo os objetos multiplos,
segundo Arman (1998, p. 34): “que podem melhor informar a vida quotidiana de
uma sociedade”. Esse imbricamento que o objeto p6e em questao entre arte e
vida comum, natureza e artificio, sociedade e quotidiano € um ponto bastante
relevante as nossas intencdes de pesquisa, que também sao as de tomar o
objeto nessa condigdo de transito, de estar entre uma coisa e outra, entre
funcao e seu valor de signo, de comunicacgéo. O objeto em transe e em transito

entre fungdes conotativas e denotativas, entre individuo e sociedade.

Essa condicdo de signo, de comunicagdo do objeto aparecem nas
abordagens que Abraham Moles e Jean Baudrillard fazem a respeito do objeto.
De acordo com Moles, um possivel mapa para a compreensao da civilizagao
industrial e de consumo esta pautada na analise dos objetos. Neste contexto,
‘o0 objeto como vetor de comunicagao: se inscreve no plano das mensagens
que o meio social envia ao individuo ou, reciprocamente, que o homo-faber
subministra a sociedade global”’. (MOLES, 1972, p.11). Na mesma esteira de
pensamento, Baudrillard analisa a fungcéo de signo que os objetos realizam na
sociedade atual. Para o autor, “os objetos ndo mais se apresentam para fazer,
porém para representar’” (BAUDRILLARD, 1972, p. 38). Contudo, a nivel de
valor de uso, somos todos iguais perante o objeto, a diferenga que importa se

passa a nivel do valor de troca.

Nunca se consome o objeto em si (no valor de uso) os objetos
(no sentido lato) manipulam-se sempre como signos que
distinguem o individuo, quer filiando-o no préprio grupo tomado
como referéncia ideal, quer demarcando-o do respectivo grupo
por referéncia a um grupo superior. (BAUDRILLARD, 1995,p.
60)

Como processo de significagdo e comunicagdo, o consumo, que é a

categoria maior onde circulam os objetos enquanto significantes, revela-se aqui
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como sistema de permuta equivalente a uma linguagem; como processo de
classificagdo e diferenciacdo social. O sistema de consumo se faz como
“‘estratégia que atua na distribuicdo dos valores estatutarios. Saber, poder,
cultura” (BAUDRILLARD, 1995, p.60). Nesse contexto, em que o objeto se
converte em um estatuto sistematico de signos, Abraham Moles (1981, p. 19)
afirma que “o objeto tornou-se, com uma forga incomparavel com relagdo aos
séculos precedentes, mediador entre 0 homem individual e a sociedade”, se

convertendo no grande vetor entre a comunicagao das massas.

Baudrillard (1972), ao analisar o que ele chama de “moral dos objetos”, nos
conta que é pratica determinante das classes médias, o uso dos objetos
enquanto estratégia de “distingdo social” e “pratica diferencial’. Segundo o
autor, essa pratica se da também como artificio para uma mobilidade social
inexistente; convertendo-se numa ‘“retérica ambigua”; onde ele enxerga a
acumulacdo de bens e objetos praticados pela classe média no universo
privado, como uma “automatizacdo da caréncia, como forma de festejar uma
vitéria, um reconhecimento social que Ihes escapa” (BAUDRILLARD, 1972, p.
57). Desse modo, “os objetos muitas vezes traduzem, no melhor dos casos,
aspiragbes sociais contraditérias” (BAUDRILLARD, 1972, p. 70). Tomando
como exemplo o cidaddo médio americano, o autor explica que “tal individuo
faz parte de tal grupo porque consome tais bens e consome tais bens porque
faz parte de tal grupo” (BAUDRILLARD, 1995, p. 61). Assim, se transfere a

relagéo dos individuos com os objetos para o individuo com o grupo.

Dessa maneira, é possivel entender o consumo como um sistema mais
geral, do qual fazem parte outros sistemas como a propria moda e o objeto.
Porém, seria possivel separar o objeto industrializado do sistema de
consumo? Baudrillard (2006), e para esses assuntos sera sempre ele, faz a
distincao desses sistemas. O autor esclarece que, o consumo ndao € nem uma
pratica material, nem uma fenomenologia da abundancia, é antes, “a totalidade
virtual de todos os objetos e mensagens constituidos de agora entdo em um
discurso cada vez mais coerente...€ uma atividade de manipulacao sistematica
de signos” (BAUDRILLARD, 2006, p.206), na qual, € preciso que o objeto se
torne signo, para tornar-se objeto de consumo. Desse modo, o consumo surge

como modo ativo de relagdo com a coletividade e com o mundo; nele se baseia
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todo o0 nosso sistema cultural e de novas hierarquias sociais que substituiram
as antigas diferengcas de classe, surgindo assim uma nova mitologia: a do
consumo “na qualidade de mito tribal, transformou-se na moral do mundo
contemporaneo” (BAUDRILLARD, 1995, p. 12).

Nesse sentido, ndo sao poucos os autores a afirmar de algum modo que, o
sistema dos objetos e do consumo se configura enquanto um sistema
mitolégico. Baudrillard (1995, p.16), analisa que “os nossos mercados, artérias
comerciais, imitam assim uma natureza reencontrada, prodigiosamente
fecunda: séo os vales de Canad onde correm, em vez do leite e do mel, as
ondas de néons sobre o ketchup e o plastico”. Também Walter Benjamin, em
seu texto classico sobre a reprodutibilidade técnica, ja afirmava; de maneira
precoce para o tempo que nos acompanha; “essa técnica emancipada se
confronta com a sociedade moderna sob forma de segunda natureza, néo
menos elementar que a da sociedade primitiva” ...0 autor prossegue, “diante
dessa segunda natureza, que o homem inventou mas a muito ndo controla,
somos obrigados a aprender, como outrora diante da primeira. (BENJAMIN,
2010, p. 174).

Roland Barthes (2013), esclarece o modo como se configuram os sistemas
mitolégicos, de modo que, partindo de sua analise, podemos perceber
semelhancgas em relagao as estruturas e configuragdes do sistema de consumo
em relagcdo aos objetos. Para o autor, o mito € uma fala, um sistema de
comunicagdo e uma linguagem. Porém, o mito € um sistema semioldgico
segundo, “ visto que se constroi a partir de uma cadeia semioldgica que ja
existe antes dele” (BARTHES, 2013, p. 205). Segundo Barthes, os sistemas
mitologicos se apropriam de uma ‘linguagem-objeto” para construir o seu
préprio sistema. Essa linguagem, que o mito se serve para se constituir, faz
com que a fala mitica seja “formada por uma matéria ja trabalhada em vista de
uma comunicagao apropriada” (BARTHES, 2013, p. 201). Desse modo, essa
fala ocorre de maneira metalinguistica, justamente, por ser uma segunda

lingua, na qual se fala da primeira. O autor esclarece:
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As matérias primas da fala mitica (lingua propriamente dita,
fotografia, pintura, cartaz, rito, objeto), por mais diferentes que
sejam inicialmente, desde o momento em que sado captadas
pelo mito, reduzem-se a uma pura funcdo significante.
(BARTHES, 2013, p. 205)

Acaso nado seria essa a mesma situagdo do objeto em relacdo ao
consumo? Dizendo melhor, ndo seria o objeto, a propria “linguagem-objeto” do
sistema de fala mitica que o consumo representa? Acreditamos que sim, e
como nos aponta Baudrillard (2006, p. 207): “para tornar-se objeto de consumo
€ preciso que o objeto se torne signo, quer dizer, exterior de alguma forma a

uma relagdo da qual apenas significa”.

Assim sendo, o consumo enquanto sistema mitologico, teria como alibi
ou signo substitutivo, o proprio objeto de consumo como matéria prima de sua
fala mitica. Esse sistema mitolégico que € o consumo, se instaura como
comunicacgao global, ndo excluindo culturas e linguagens, ao contrario, unifica e
simplifica a todas elas. Nesse sentido, é interessante apontar uma outra
abordagem a respeito de uma cultura global formada a partir do consumo e de
seu significante, os objetos de consumo. O autor Henri Van Lier (1972)
descreve em seu artigo “objeto e estética” trés categorias para uma analise do
objeto: O objeto antigo ndo ocidental, o objeto antigo ocidental e o objeto
contemporaneo. Segundo o autor, essa ultima categoria aparece como
“‘produtos de uma espécie nova” e gozam de um tipo de generalizagao cultural,
na medida em que “ndo se poderia liga-los a uma regido nem a um grupo
cultural particular”, a ndo ser, a cultura global do consumo. (VAN LIER, 1972, p.
141).

Essa globalidade que alcanga o consumo - ao ponto de alterar a
denominacao da propria sociedade, que ndo é mais sociedade de massas,
nem sociedade industrial, mas sociedade de consumo - opera a partir de um
codigo. Esse cddigo, que segundo Baudrillard (2006) é valorativo, moral e
totalitario, na medida em que “toda pessoa é qualificada por seus objetos”
(BAUDRILLARD, 2006, p.203) se torna um cdédigo de reconhecimento, um

sistema de significagdes e “um codigo de critério e de determinagdao do ser
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social” (Ibidem, p.202). O standing, como o chama Baudrillard, € um sistema

universal de referéncia do estatuto social. Baudrillard explica:

Constitui pela primeira vez na histéria um sistema de signos e
de leitura universal. Pode-se lamentar que ele afaste todos os
outros, mas pode-se inversamente dizer que a exaustdo
progressiva dos outros sistemas (de nascimento, de classe, de
funcado), a extenséo da concorréncia, a maior mobilidade social,
a ventilagdo acelerada dos grupos sociais, a instabilidade das
linguagens e sua multiplicacado, tornava necessaria a instituicado
de um cddigo de reconhecimento claro, sem rodeios, universal.
Num mundo em que milhdes de homens se cruzam cada dia
sem se conhecer , o cédigo do standing, ao satisfazer a
exigéncia vital de estar informado a respeito do outro,
preenche uma fungéo social essencial. (BAUDRILLARD, 20086,
p.203)

De certo modo, o standing realiza com pouco mais de um século de
atraso, a promessa e o0 desejo moderno de seguranga ante as ameagas de
isolamento humano e do desconhecido nas grandes cidades modernas. Seria o
standing o modo mais perfeito de se fazer fisiognomonia“’, pois que estaria ao
alcance de todos. Porém, essa esquematizagdo do outro, que se realiza nesse
sistema de alteridade simulado; o qual o standing representa; nos torna cada
vez mais funcionais, a medida que vivemos mais entre os objetos e seus
discursos repetitivos e menos entre os homens. Diante essa inseguranga e
estranheza ao ambiente social real e, em busca de uma seguranca iluséria e
simulada, o homem se volta para a criagdo de seu standing pessoal e para a

personalizagao de seu proprio ambiente.

Os conceitos de ambiente e de ambiéncia s6é se divulgaram a
partir do momento em que, no fundo, comegamos a viver
menos nas proximidades dos outros homens; na sua presenga
e no seu discurso; e mais sob o olhar mudo de objetos
obedientes e alucinantes que nos repetem sempre os mesmos
discursos. (BAUDRILLARD, 1995, p.15)

Segundo Moles (1972), ha uma promogdo da vida quotidiana em

detrimento da vida coletiva. O individuo se encontra no centro dessa

% Ver sobre os fisiognomonistas no capitulo 1. A cidade e o flaneur p. 24.
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quotidianidade, porém, quem ai impera como uma espécie de “escravo técnico”

€ 0 objeto. Moles coloca a situagédo da seguinte forma.

Ha um aumento progressivo do papel do objeto no ambiente do
ser humano [...] os fendmenos dominantes da vida social
contemporanea sdo os processos de massificacdo e de
tecnologia: os homens concentrados em massa enormes,
submetidos ao impacto dos meios de comunicagao de massa,
prisioneiros deste ciclo da produgdo de massa, mudam de
carater... resulta disso um aumento da distancia social, isto é,
da soma dos esforgcos para estabelecer um contato humano; a
sociedade assemelha-se cada vez mais a um conjunto de
atomos sociais. O ser humano perde sua significagéo... neste
vazio social, o fenébmeno essencial para o psicélogo é portanto
o0 ambiente do individuo, espécie de concha mais ou menos
fechada sobre a qual se projetam as mensagens do mundo
exterior, mensagens préximas ou longinquas, transferidas pela
telecomunicagdo, e sobre a qual, reciprocamente, ele age.

(MOLES, 1972, p. 13)

A prépria nocdo de quotidiano se coloca como problema para

Baudrillard. Para o autor, a quotidianidade esta aparelhada com o consumo e

com enclausuramento humano frente a uma dissociacao da realidade. Esta

circunstancia, ele constata, seria impossivel e insuportavel sem um mundo

simulado. A esse respeito o autor afirma:

O lugar do consumo: é a vida quotidiana. Esta ndo é apenas a
soma dos fatos e gestos diarios, a dimensédo da banalidade e
da repeticdo; € um sistema de interpretagdo. A quotidianidade
constitui a dissociagdo de uma praxis total numa esfera
transcendente, autbnoma e abstrata ( do politico, do social e
cultural) e na esfera imanente, fechada e abstrata, do privado.
O individuo reorganiza o trabalho, o lazer, a familia, as
relagdes, de modo involutivo, aquém do mundo e da histdria,
num sistema coerente fundado no segredo do privado, na
liberdade formal do individuo, na apropriagdo protetora do

ambiente e no desconhecimento.

p.25).

(BAUDRILLARD, 1995,

A partir da visualizagdo dessa trama; onde os objetos aparecem como

significantes do consumo e alimentam o pano de fundo da quotidianidade —

esta entendida como quer Baudrillard: como um sistema interpretativo onde se

fantasiam e atenuam as realidades sociais, politicas e culturais, operando a
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‘recusa do real, baseada na apreensao avida e multiplicada de seus signos” (
BAUDRILLARD, 1995, p.25) — ha de se perguntar: em que medida, esses
mesmos “objetos signos”; além de serem agentes desse distanciamento,
poderiam também ser um ponto de acesso possivel a esse discurso que €
mascarado na propria seguranga da quotidianidade? Seria possivel a partir da
abordagem dos objetos enquanto significantes do consumo, trazer a tona esse
escondido da quotidianidade, bem como os pactos silenciosos acordados

nessa trama de signos?

Anteciparemos a investigagdo a essa pergunta com duas citagdes com
as quais abrimos este capitulo. A primeira delas € a sentengca de Michael
Archer que diz que ‘o mundo dos objetos anda de mé&os dadas com a
realidade” (ARCHER, 2008, p.17). A segunda, complementar a primeira, é a
frase de Arman (1998, p.34) , para quem sao os objetos multiplos “que podem
melhor informar a vida quotidiana de uma sociedade”. Nesse sentido, e com
estas questdes em mente, seguimos na intengdo de buscar na prépria relagéo

com os objetos o esbogo para essas questdes.

A partir dessa otica, a do objeto entremeado enquanto signo, a sistemas
interpretativos maiores como o0 consumo, a dimensao quotidiana e a
linguagem, pretendemos a nossa aproximagao, com o interesse de descortinar
esses codigos e mensagens que se revelam ideoldgicos e morais. Acreditamos
porém, que a analise dessa concepgao ampliada de objeto, possa ser melhor
alcancada em sistemas analogos de povoacgdes de objetos, o qual passaremos
a discutir no préximo capitulo sob o conceito de coisario. Se é possivel ler esse
sistema complexo dos objetos enquanto uma linguagem, também seria

possivel, se comunicar poeticamente e escrever a partir deles?
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2.4. Os objetos como lembrangas materiais.

Apos tragcarmos todo esse panorama geral do objeto, que inclui as
dificuldades e estratégias encontradas na abordagem do tema, as suas
relagdes com a industrializagdo e a urbanidade, o seu impacto na arte e na
sociedade e o seu alcance enquanto cultura global realizada através da
mitologia do consumo, & chegado o momento de retomarmos ao campo mais
pessoal que envolvem as nossas motivacdes, processos e praticas poéticas

em relagao a este campo.

Como ja abordamos previamente no primeiro capitulo, meu fascinio
pelos objetos; por mais que, enquanto possibilidade poética apenas tenha se
realizado recentemente; € bem mais antigo, datando de épocas infantis. Nao
me engano a esse respeito, eram realmente tempos dificeis economicamente.
Na minha familia, nunca tivemos casa nossa e, por esse motivo, mudavamos
muito de casa, mudavamos sempre. De certo modo estes contrastes
deslocamentos de enderego; cujo primeiro, e talvez mais radical, fora a
mudancga, em meados dos anos 70, da fazenda para a cidade; impossibilitavam
que mantivéssemos na familia, o que entendemos por cultura material, ou seja,
a histéria de um povo ou cultura, narrada por objetos histéricos. Sempre se
perdia algo nas mudangas ou se adequava a quantidade de coisas ao tamanho
da nova morada. Eramos numerosos. Nesse sentido, pode somar-se enquanto
agravante, as marcas de minha origem familiar negra. Esse fator que promove
tracos geracionais, no sentido da alienacdo e de uma identificagdo cultural
deslocada; derivada dos préprios desmandos da escravidao e dos abandonos
forgcados de territorio e linguagem; reverberam até hoje em minha familia. De
modo que, além de uma cultura material faltante, também existem muitas
lacunas na ordem do parentesco e em relagdo a histéria de antepassados

proximos.

Em relagao especifica aos objetos, e apesar de ndo serem muitos os de
maior durabilidade em nossa familia, me recordo bem da maneira como estes
povoaram esse meu imaginario doméstico infantil. Existiam algumas
reprodugdes de quadros nas paredes, na verdade eram trés: a bucdlica
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paisagem kitsch da casa de fazenda, uma dupla de meninos pobres em meio a
um banquete de frutas®® e ainda, uma terceira imagem que continha no rodapé
o texto biblico do apocalipse; esta era a imagem de um imenso dinossauro
causando o caos em uma autoestrada. (fig. 13,14,15). Além dessas imagens,
também me trazem recordagbes a maquina de costura da minha avé, as
valvulas incandescentes da antiga televisao e, a velha gaita, que minha avé em
dias felizes, e mesmo sem saber tocar direito, retirava de uma mala e me
encantava por sua sonoridade e aparéncia. Nessa mesma mala, protegida pela
altura do alcance das criangas, também existiam juntas diversas outras coisas:
o antigo livro do Jo&o, uns poucos monoculos com fotografias, um pequeno
canivete, de cabo de metal e a lamina ja bem desbastada, que um dia,

juntamente com a gaita, minha avo prometia, iam ser meus.

FIGURA 13. Imagens do meu imaginario doméstico. Casa de fazenda.

FONTE: Imagem retirada da Internet: - http://ateliermolina.blogspot.com/2014/04/paisagem-
oleo-sobre-tela-de-aline.html. Acesso em maio de 2019.

20 . . . . . .

Na verdade, e vim descobrir somente depois que entrei na faculdade, a imagem dos meninos
comendo fruta é de autoria de um pintor chamado Bartolomé Esteban Murillo, e se chama meninos
comendo uva e meldo, 1650.

56


http://ateliermolina.blogspot.com/2014/04/paisagem-oleo-sobre-tela-de-aline.html
http://ateliermolina.blogspot.com/2014/04/paisagem-oleo-sobre-tela-de-aline.html

FIGURA 14. Imagens do meu imaginario doméstico: Dinossauro na Rodovia ou do original em
Suico Dinosaurier auf der Autobahn, pintada nos anos 80 por Giuseppe Reichmuth.

FONTE: Imagens retiradas da Internet: https://www.amigosdoforum.com.br/dinossauro-na-
rodovia-voce-conhece-historia-desse-quadro/ Acesso em maio de 2019.

FIGURA 15. Imagens do meu imaginario domestico: Bartolomé Esteban Murillo, Meninos
comendo uva e meldo, 1650. Oleo sobre painel, 155 x 148.

FONTE: Imagem retirada da internet. http://virusdaarte.net/murillo-meninos-comendo-melao-e-
uvas/. Acesso em setembro de 2018.
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O livro do Joao (fig. 16, 17 e 18), além de uma biblia que pertencia ao
meu tio, fora por muito tempo o unico livro que tinhamos em casa. Ele estava
na familia desde quando minha mae era crianga, ou talvez um pouco antes.
Antes da chegada da televisdo na vida de nossa familia, fato que ja
acompanha a minha geracdo em meados dos anos 80, o livro do Jodo era uma
das unicas fontes de imagens “disponiveis” em nossa casa. Ele era um livro
grosso e bonito e, continha além de cantigas tradicionais e histérias infantis,
parte da memoria de toda uma geragao familiar que viera antes de mim. Nao
sei se pela escassez de papel, naquele tempo paupérrimo e de industrializagao
tardia, ou se pela vontade de anexar uma marca em algo duravel em nossa
familia, quase todas as nossas pessoas, deixaram uma interferéncia no livro do
Joao, o que geralmente era uma assinatura. Minha avd, minha méae, meus tios
e tias assinaram e interferiram no livro, rabiscando, assinando ou contornando
alguma figura. Geralmente, essas assinaturas eram feitas sobre objetos ou
personagens, como se quisessem dizer: o automével da pagina tal me
pertence, ou o personagem de tal pagina sou eu. Nesse sentido, o livro do

Joao?' era uma obra coletiva da familia, um trabalho de sobreposigdes.

! Fruto também de uma descoberta tardia, o livro do Jo3o, que provavelmente foi ganhando por minha
avo, de alguém para quem ela trabalhou, era o primeiro volume de uma série de livros chamada O
mundo da crianga. O Nome livro do Jodo, como ficou conhecido em minha familia, surgiu por que o
dono anterior, se chamava Jodo, e assinou seu nome no livro.
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FIGURA 16, “O livro do Jodo”. O mundo da crianga vol.1

FONTE: imagem do acervo do Autor: Fotografia César.
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FIGURA 17. “O livro do Jodo”. Detalhe de assinatura.

FONTE: imagem do acervo do Autor: Fotografia César.

FIGURA 18. “O livro do Jo&o. Detalhe de anotagdes.

FONTE: imagem do acervo do Autor: Fotografia César.
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Ha de se dizer ainda, que esses objetos da mala da minha avé, nao
eram objetos publicos, no sentido de estarem disponiveis sempre que
quiséssemos acessa-los, pelo contrario, eles apareciam de acordo com seu
humor, estavam sob seu controle, eram sagrados e segredos. Olhando agora,
por esse retrospecto, entendo que essa mala guardava as memorias nao
apenas de minha avo, mas também, de parte de minha familia, por isso, ela era
tdo protegida. Essa protegdo nao era apenas de nés, mas também do tempo,
das perdas que as mudangas de casa provocavam, qui¢a, de suas proprias
memorias. Com excecdo do livro do Jodo e do velho canivete, todos esses

objetos ndo mais existem, a n&o ser na memoria.

O que podemos destacar aqui, novamente em relagédo ao que ja foi
narrado anteriormente, € que a nossa aproximagao ao campo dos objetos, que
se intensificou com a aquisi¢ao de espago como possibilidade de permanéncia,
configura uma possibilidade de construir, pela via da acumulagdo, uma espécie
de herancga, uma herancga inventada. E também, que os objetos significam para
mim em um campo mais intimo e pessoal, justamente essa emanacido de

presenca e auséncia simultaneas. Isso ndo seria uma definicdo de memoaria?
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CAP Ill - O Coisario.

3.1. O coisario.

O objeto, desde sempre tem me causado fascinagéo e se encontra em
meu campo de interesse. Porém, apenas de uns anos pra ca, como
consequéncia e possibilidade desse novo panorama pessoal apresentado no
primeiro capitulo, passei a desenvolver, de maneira sistematica, a pratica de
sua acumulacdo. Esse agrupamento de objetos que nos servem como matéria
ao campo da investigacao poética e, também a observacao espelhada de uma
experiéncia doméstica e quotidiana em relagéo a sociedade de consumo, séo
reunidos em um espaco hibrido entre colecdo e arquivo nomeado de Coisario
(fig. 19, 20).

FIGURA 19, 20 : Imagens do Coisario, fotografia. 2018.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

Esse conceito, foi pego de empréstimo a partir da leitura de “A Poética
do Devaneio de Gaston Bachelard”. No texto, o autor nos apresenta “o

sonhador de coisas” que, “ao sonhar diante do objeto inerte, sempre encontrara
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um drama da vida e da nao vida”. (BACHELARD, 1988, p.159). Na sequéncia
do texto, Bachelard indica outras qualidades de um coisario. O autor comenta
que "(...) Um bom escritor da Champagne, Grosley, diz que sua avo, quando
nao sabia responder as suas perguntas de crianga, dizia: Deixe estar, quando
vOCcé crescer, vera que existem muitas coisas num coisario". (BACHELARD,
1988, p.160). Desse modo, o termo coisario, no qual o objeto se encontra no
centro de vastas possibilidades, designaria tanto um espago ou local, quanto
um modo operatério para a aquisicdo de conhecimento, o desenvolvimento

poético e para a resolugao de questdes insoluveis.

A formagéo desse coisario que nos serve de base para a investigacéo
poética e, para uma observacdo mais ampla dos objetos enquanto significantes
da sociedade de consumo e da vida quotidiana compreende os anos de 2012 a
2017. Os objetos nele contidos, em grande parte, por mim considerados,
alejados de sua fungdo no mundo; se caracterizam pela heterogeneidade de
formas, materialidades e fungbes. Muitos sdo apenas fragmentos e partes de
objetos do quotidiano. Alguns outros sdo de mesmo tipo; variando apenas a
época, a forma e o material de que sao feitos. Outros tantos sao idénticos entre
si, tendo como fator qualitativo sua quantificacdo e repeticdo dentro do sistema.
Além de objetos convencionais, nesse espago também sio reunidas diversas
imagens: como panfletos de comunicagdo popular, rotulos de produtos e
fotografias. Essas imagens também sao consideradas por nos objetos e, nesse
espago ,sdo submetidas a mesma logica e procedimentos que os objetos

convencionais.

De certa maneira, esse interesse e concepgdao ampliada que
apresentamos do objeto, vdo ao encontro da concepcdo que os “Novos
Realistas” tinham do mundo material. Em seu programa, constava a tentativa
de “compreender a civilizagdo na sua dimensao material: o programa de
invasdo de slogans, da publicidade, da maquina, dos supermercados, do
mundo urbano e do objeto manufaturado. (ARMAN, 1998, p. 34). Também nos
interessa, dentro desta concepcdo ampliada de objeto, a nocdo de “super-
objeto” que nos apresenta Baudrillard (1995, p.17 ). Este conceito aparece

como o sentido global do objeto, no qual “a montra, o anuncio publicitario, a
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firma produtora e a marca”, desempenhariam um papel essencial na imposicéo

de uma visao coerente e coletiva.

Nesse sentido, as fontes de alimentagao deste coisario sdo variadas. Os
objetos existentes ali, em sua grande maioria, sdo “coisas inserviveis” e foram
encontrados e coletados a partir de incursdes periddicas feitas a espagos de
descarte, aterros, lixeiras e lixdes. Também se faz presente uma gama de
objetos retidos. Estes; ao invés de terem sido desviados do seu ciclo final na
cadeia de consumo, como o0s anteriores; passaram diretamente do ambiente
doméstico, pessoal e quotidiano ao coisario. Outra categoria que serve de fonte
ao nosso coisario, sdo, a dos objetos e da observagéo feita a partir das idas
casuais aos supermercados e shoppings, ou seja, espagos onde a mercadoria
se encontra disponivel para apreciacdo e consumo. Nesses casos, nao
necessariamente € preciso ter a posse de determinado objeto; o encontro com
eles basta, para gerar novas configuragbes e consideragdes a respeito dos

sistemas objetuais engendrados no coisario.

Apesar de meu interesse estar voltado para o campo mais amplo a
respeito dos significados e de outros usos do objeto na civilizagdo atual:
englobando a nogao de “super-objeto” e os dialogos entre varias outras formas
de coisario, nosso ponto de foco materializado, encontra-se em categorias que
se apresentam mais diretamente ao primeiro olhar; a saber, a do objeto retido
ou encontrado®’. Desse modo, a categoria da montra e do “super-objeto”,
configuram um panorama discursivo, cuja poténcia € a de re-significar os
objetos e o sistema do coisario como um todo. A esse respeito, poderiamos
dizer do nosso interesse pelos objetos descartados a partir de dois motivos
principais: primeiramente, este surge de uma ordem pragmatica; como maneira
de resolver a necessidade de alcance e curiosidade ao universo dos objetos.
Nesse universo de lixeiras e lixdes onde os objetos se encontram descartados
e, onde é possivel adquiri-los sem ter de pagar por eles( figuras 21,22,23), as
relacbes de troca sao atenuadas; se enunciam como utopia de um anti-
consumo ou anti-capitalismo; prevalecendo ai, as nogdes de acaso, dadiva e

escolha em detrimento ao valor de troca.

* Ainda n3o entraremos na analise dessa categoria no campo artistico propriamente dito.
Deixaremos esse assunto para quando formos discutir os processos poéticos com os objetos.
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FIGURA 21. Espacos de descarte de objetos. Aterros e lixdes. Araguari-MG. Fotografia, 2016.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 22. Espagos de descarte de objetos. Uberlandia-Mg. B. Tocantins. 2016

T

- -~

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 23. Espagos de descarte de objetos. Uberlandia-Mg. B. Jd. Patricia.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

Essa curiosidade que mantenho pelos objetos e que encontra nos

objetos descartados um modo de facil realizagdo, acompanha-me desde longas
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datas e pode ser narrada a partir de uma breve historia. Quando mais novo
tinha um sonho que se repetia com alguma frequéncia: sonhava que estava em
lugar semelhante a um ferro velho; um hibrido de lixdo, loja e supermercado;
uma espacgo de descarte das coisas boas do mundo, onde tudo era gratuito e
permitido possuir. Nunca havia outras pessoas no sonho, eu sempre estava
sozinho. Nessa mesma época, meu tio trabalhava como coletor de lixo para a
prefeitura do municipio e, era comum ele trazer pra casa algumas coisas
coletadas do lixo das pessoas: trazia partes de brinquedos, utensilios
domeésticos, coisas estranhas e tecnologicas que desconheciamos a origem e a
funcdo. Desse modo, ja ha muito tempo tenho um olhar que poderiamos
chamar de atencioso e de valoragdo as coisas que sao jogadas fora pelos

outros.

O segundo motivo pelo qual interessam-me os objetos que sao deitados
fora, € da ordem da curiosidade arqueoldgica. Na arqueologia, se supde a
partir dos achados, os modos de vida de uma sociedade ndo mais existente.
Esse corolario arqueoldgico, se assemelha a maxima formulada por Baudrillard
(1995, p. 38): “diz-me o que deitas fora e dir-te-ei quem és”. Desse modo, no
coisario, consideramos o arquivamento dos dejetos e fragmentos do presente
como documentos socioldgicos, pelos quais agimos numa tentativa de inventar
a arqueologia desse tempo, motivados pelo desejo de descobrir e reorganizar

alguns fragmentos desse mundo que se passa cada vez mais acelerado.

De certo modo, os lixdes também sido espagos de coisario. La
encontramos as ruinas da sociedade de consumo, de uma sociedade que n&o
cansa de se fazer findar. Além de muitos objetos, sdo muitos restos de historia:
das modas passadas, dos oficios em extingdo, das novas pequenas industrias
que la derramam os subprodutos de sua producdo. Um lugar rico, um arquivo
por exceléncia. Em certa medida, esses espacgos estdo sempre atolados,
porque 0s objetos atuais ndo sdo feitos para durar, mas antes para serem
consumidos, no sentido mais radical do termo. Consumir é também consumair,
acabar, esvaziar a informagao vinculada ou veiculada pelos objetos. Nesse
sentido, os objetos encontrados sdo como cascas, recipientes vazios a espera

de um olhar que os ocupe de sentido. O autor Philippe Descola contribui na
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direcado desta perspectiva ao esclarecer a ordem dessa transformacao. O autor

comenta que:

Todo artefato, desde que é retirado do quadro espacial e
temporal de seu uso original, torna-se necessariamente outra
coisa que nao mais aquela que antes. No momento em que a
situacao para a qual foi fabricado deixa de existir, ele entra em
um novo contexto, perdendo por essa razdo grande parte de
sua identidade anterior, o que pode leva-lo a assumir uma nova
identidade... (DESCOLA, 2007, p. 147).

Sabendo pois que os objetos que compdem o ambiente do coisario séo
em grande parte da ordem da retencao e do descarte, ou seja, foram ou seriam
jogados fora, € que nos perguntamos: como poderiamos ir mais fundo na
qualificagdo desses objetos especificos? Isto €, sabendo que os sistemas de
objetos, do tipo coisario, configuram um campo de informagao e resolugao de
questdes insoluveis, que tipo de informagdo ou conhecimento estamos
articulando ao reter esse tipo de objeto? A autora Lea Vergine, em seu livro
Quand les déchets deviennent art apresenta importantes colaboragbes nesse

sentido. A esse respeito, afirma a autora:

De fato, o desperdicio € um enorme depdésito de informagdes
valiosas, e ndo apenas em relagdao ao campo cientifico... por
qué? é muito simples: o desperdicio € um documento direto,
meticuloso e indiscutivel sobre os habitos e comportamentos
daqueles que os produziram, mesmo além de suas proprias
convicgdes ou da percepcdo que tém de si mesmos.(VERGINE,
2007, p. 12, tradugdo nossa)*.

Como podemos perceber nas palavras de Vergine, os dejetos néao
configuram um campo isolado em relagdo ao consumo € a vida quotidiana,

antes, se enunciam como espelhamento da prépria sociedade de consumo e

2 0 livro referido ndo encontra traducdo em portugués. As nota acima apresentada foi
produzida por nossa livre tradugdo. “En effet, les déchets sont un immense gisement
d'informations de grande valeur, et pas seulement dans le domaine scientifique, pourquoi? c'est
trées simple: le déchets sont un document direct, minutieux et incontestable concernant les
habitudes les comportements de ceux qui les ont produits, au-dela méme de leurs propres
convictions ou de la perception qu'ils ont d'eux mémes.”
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como documentacdo possivel sobre o comportamento daqueles que os
produziram. Esse objetos descartados, ainda segundo Vergine, também podem

ser relacionados ao campo da memodéria. A autora comenta que:

Conservar os dejetos e repropor-lhes (elaborados e nao
elaborados), novas possibilidades de conhecer as experiéncias
passadas, estas que ja foram vividas — por consequéncia, nao
somente como lembrangas mas como memoarias -, para além
das impressbes, para além dos tragos, nao se tratando, por
isso, de simples reminiscéncias mas como conservagao das
sensagdes, isto é fazer cultura. E cultura, uma cultura que
mantém relagdes intrinsecas com a memodria e se vale das
préprias memorias para transforma-las. (VERGINE, 2007,p. 12,
tradugao nossa)24.

Essa afirmacdao que nos oferece Vergine a respeito dos dejetos com
relacdo a memoria, contribui no sentido de justificar parte do titulo de nosso
trabalho. Quando no titulo, nos referimos as ressonancias coletivas
encontradas em um coisario pessoal, estamos indicando exatamente esse
duplo atributo discursivo dessa classe de objetos, de modo que no coisario,
essa relagdo com a memoria se faz tanto no sentido pessoal, quanto coletivo.
Em relacdo ao campo pessoal, este se faz no ato da escolha dos objetos
retidos ou encontrados que fardo parte do coisario. No sentido coletivo, este se
realiza pelo fato desses dejetos fazerem parte de um descarte nao
personalizavel e, portanto, reverberaram uma voz coletiva da sociedade. Desse
modo, essa heranga por mim inventada a partir dessa jun¢do de objetos no
coisario, configura um historico pessoal de minhas escolhas, no entanto, estas
escolhas foram feitas a partir do que a sociedade, representada por seus

dejetos nesses espacos de descarte, escolhe jogar fora.

No entanto, mesmo apds sabermos dessas possibilidades discursivas
dos dejetos em relagdo ao campo da memoaria, do consumo e do espelhamento
a sociedade que os produziu, ainda paira no ar uma questdo. Esta questao, é

também a nossa primeira questdo de pesquisa: elucidar a condi¢cao limiar

2% «Conserver les déchets et les re-proposer (élaborés et non élaborés), comme possibilite de connaitre
des ex-périences passées, celles qui ont déja été vécues — par consequente, non pas souvenirs mais
mémoires — au-dela de I'empreinte, au dela de la trace, non pas réminiscence mais conservation de
sensation, c’est faire de | aculture. Est culture, une culture qui entretient um rapport avec la mémoire
qu’elle utilize pour la transformer.”
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desses objetos e saber qual a natureza e o sentido desses objetos no coisario.
Se desejamos ir mais fundo nessa analise, a do significado desses objetos em
relagdo ao espacgo que ocupam, devemos dividi-la em duas partes: a primeira,
em certa medida ja foi abordada e pode ser encontrada na propria natureza
desses objetos, ou seja, a de estar presente enquanto matéria, que carregam
essa carga politica, arqueoldgica, cultural e mnemdnica. Os objetos do coisario
sdo mesmo isto, uma dupla natureza e um limiar entre o pessoal e o coletivo,
entre a fungdo e a moral, entre a poténcia de arte e a vida. De modo que,
utilizar esses objetos como matéria, na intengdo de desenvolver uma escrita
poética, é também articular esse arcabougo, do qual estes objetos, se fazem
signatarios. A segunda, por outro lado, ndo deve ser buscada apenas nos
objetos, e sim em sua relagdo com o0 espago que ocupam. Para isso,
necessitamos elaborar a discussao a respeito da natureza e especificidade
desse nosso coisario, principalmente, em relacdo a outras categorias de

grupamentos de objetos.

3.2. O objeto enquanto matéria.

Como podemos saber, a dimensao espacial, que pode também se
realizar na ordem de um contexto ou temporalidade discursiva, tem a
capacidade de transformar, de re-significar os proprios discursos e objetos.
Benjamin exemplifica o caso da seguinte maneira, ao analisar a saga de uma
escultura antiga : “uma antiga estatua de vénus, por exemplo, estava inscrita
numa certa tradicao entre os gregos, que faziam dela um objeto de culto e, em
outra tradicdo na ldade Média, quando os doutores da igreja viam nela um
idolo malfazejo”. (BENJAMIN, 2010, p.171). Seria interessante nos
prolongarmos no acompanhamento da saga dessa escultura, para perceber,
que posteriormente com o advento do espago técnico da modernidade, que
coincide com o surgimento dos espagos de museu, essa mesma estatua,
passa a ser considerada ndo mais pelo seu valor de culto, mas antes, pelo seu
valor de exposi¢cdo, como referéncia de arte maxima da técnica de escultura

em marmore.
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Nao obstante, o proprio espaco do museu, que se confunde com a
nogédo de arte na modernidade, é apontado por Brian O'doherty (2002) como
espaco normatizante da arte, ambiente sacralizado e distanciado da realidade
do mundo. E &, essa mesma nogao de espacialidade discursiva, que possibilita
a entrada de um objeto industrializado, de maneira questionadora, em seu
contexto e discursividade. O urinol de Duchamp, vem sobretudo questionar, a
partir de sua aceitagdo, ou ndo, enquanto obra de arte, essa forca discursiva,

politica e ideoldgica dos espacos.

Essa compreenséo do impacto dos espacgos, agindo discursivamente em
relagdo aos objetos que cobrem, também esta presente em relagdo ao nosso
coisario. Nesse sentido, o coisario guarda diversas relagbes com outros
sistemas de agrupamentos de objetos e, essas relagdes de aproximagédo e
distanciamento, servem a sua definigao justamente por essa razao de pertenca
e nao pertenca. Em relacédo a colegao, por exemplo, Abraham Moles faz duas
afirmacgdes interessantes: “a arte € aquilo que ndo serve a nada. Se este
crescimento — o de objetos possuidos — € orientado por fator unitario de
semelhancga, noés falaremos entdo de cole¢ao”. (MOLES, 1981, p.138). Na
segunda, o autor estende a explicagdo em relagdo ao sentido de completude e

semelhanca iniciado na primeira citagdo. Moles comenta que:

A colecdo é um fendmeno de Gestalt. Ela é caracterizada pela
imagem de uma forma fechada traduzida numa forma
imperfeitamente fechada, portanto aberta ao futuro. O fim do
colecionador e o significado da colegdo é o de fechar, de ser
proprietario de todos os modelos de espessuras de
apontadores do mundo imaginaveis. (MOLES, 1981, p.138
139).

Nesse sentido, existe um distanciamento em relagdo a nogcao que temos
do coisario. Por mais que a nogcdo de semelhanga seja um dos fatores de
agrupamento desse espaco - 0 que se realiza no fato de grande parte de seu
conteudo ser de retengdes e refugos da ordem do quotidiano - a sua orientagéo
€ distopica e descentrada. O sentido de grupamento no coisario, ndo se
movimenta em direcdo a uma ideia de completude ou totalidade. Ndo ha nele,

a finalidade em terminar ou completar uma série de objetos, no sentido do
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exemplo apresentado por Moles — possuir todos os apontadores do mundo. A
nogcdo de objeto que temos no coisario, aparece antes, como partes de um
discurso fragmentado, do qual, ndo se pode ter a nogao de totalidade. Nesse
sentido, o coisario guardaria relagbes mais proximas em relagdo a nogao de
arquivo, descrita por Anna Maria Guasch, ao reproduzir as ideias de Michel

Foucault a respeito da funcédo do arquivo. Sobre o tema a autora diz:

A funcdo do arquivo nao é a de unificar tudo o que se tenha
dito em uma Unica época especifica, e sim analisar
sistematicamente os discursos em sua existéncia multipla,
localizar e descobrir as diferengas e as diferengas, especificar
os detalhes. Tem uma funcdo analitica e descritiva que opera
de modo local, é impossivel construir um arquivo de uma
totalidade, portanto, apenas aproximagbes fragmentarias
podem ser feitas, na medida em que o arquivo esta fora de
nossas praticas discursivas, no limiar que marca o corte que
nos separa do que nao podemos mais dizer. Seu esbogo s6
pode ser estabelecido pela negagéo.” (GUASCH, 2011, p.48).

Por outro lado, o coisario guarda relagbes com o sentido de colegao

descrito nas palavras de Walter Benjamin.

Para o verdadeiro colecionador, cada uma das coisas torna-se
nesse sistema uma enciclopédia de toda a ciéncia da época, da
paisagem, da industria, do proprietario do qual provém.(...) Ndo
se deve pensar que o topos hyperouranios, que, segundo
Platao, abriga as imagens primevas e imutaveis das coisas,
seja estranho para o colecionador. Ele se perde, certamente.
Mas possui a forga de erguer-se novamente apoiando-se em
tdabua de salvagdo, e a pega recém-adquirida emerge como
uma ilha no mar de névoas que envolvem os sentidos —
colecionar € uma forma de recordagao pratica e de todas as
manifestagdes profanas da “proximidade”, a mais resumida”.
(BENJAMIN, 2007, p. 239).

Essa nogao de objeto e espago em dialogo com o universo da magia e
do mistério, nos faz querer resgatar a nogao originaria de coisario com a qual
iniciamos a discussao deste item. Nela, Bachelard apresenta o coisario como
fonte de resolucao de problemas insoluveis a disposi¢cdo do “sonhador de
coisas”. Essa relagado entre o campo dos objetos e mistério é corroborada por

diversos autores, como podemos ver, por exemplo, em Roland Barthes:
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E preciso ndo esquecer que o objeto é o melhor mensageiro da
sobrenaturalidade: ha facilmente no objeto ao mesmo tempo
perfeicdo e auséncia de origem, fechamento e brilhancia,
transformagdo da vida em matéria (a matéria € bem mais
magica que a vida) e, em suma, um siléncio pertencente a
categoria do maravilhoso. (BARTHES, 2013, p. 152).

Nesse sentido, podemos considerar o extremo apreco que o0s
surrealistas?®® mantinham pelo objeto e pelo sonho. No Surrealismo o objeto
aparece como memoria materializada e como forma de expressar, de maneira
alegorica, o inconsciente; uma memoaria coletiva e pessoal projetada no objeto
encontrado; onde por vezes, essa relagdo se inverte, sendo o objeto quem que
nos encontra, fala-nos. No ato de juntar objetos, essa relagéo entre atragao e
sonho € muito comum, podendo-se dizer, “que o colecionador vive um pedago
de vida onirica. Pois também no sonho o ritmo da percepg¢ao e da experiéncia
modificou-se de tal maneira que tudo - mesmo o que é aparentemente mais

neutro — vai de encontro a nés, nos concerne”. (BENJAMIN, 2007, p.240).

Sonho e embriaguez sédo atributos comumente associados ao ato de
reter objetos, e porque ndo, para estreitarmos ainda mais os lagos em relagao
ao surrealismo; acrescentar as categorias de infancia e loucura nessa listagem.
Todas estas categorias, assim como o interesse pela a vida dos objetos,
aparecem no mais alto apreco para os surrealistas; elas configuram formas de
integracado entre as dimensdes da vida que se encontram cindidas, maneiras
de se alcancar uma inteireza, de se alcangar um estado perceptivo de supra
realidade. Talvez, por essa mesma razdo; a do entendimento do objeto
enquanto campo limitrofe entre sonho e vigilia ;o colecionador aparega nos
escritos de Baudelaire como alegorista e nos de Benjamin (2007, p.241): “como
fisiognomonistas do mundo das coisas. Tornam-se intérpretes do destino”.
Desse modo, o coisario enquanto coletdnea de objetos descartados do
quotidiano, também instaura um saber e uma possibilidade de escrita alegdérica

do presente enquanto possibilidade de reescrita do futuro, configurando um

25 . . , . . . , .

Aqui, o Surrealismo é entendido como um espaco discursivo, um Iécus de pensamento a respeito dos
objetos, o que para eles, é algo “indispensavel para a evolucdo do pensamento”. ( SARANE, Alexandrian,
1973,p. 145)
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outro modo de fazer histéria, o que abre novas possibilidades de relacdo entre

0 coisario e o sistema de arquivo, como expressa Guasch:

A questdo do arquivo ndo é uma questdo de passado. E uma
questao de futuro, a questao do futuro em si mesma, a questao
de uma resposta, de uma promessa, de uma responsabilidade
com o amanha. O arquivo: se quisermos saber o que significa,
sO 0 saberemos em termos de futuro. Isso, se 0 soubermos.
(GUASCH, 2011, p.10).

O coisario também, ainda em relacdo as qualidades misticas e
maravilhosas dos objetos, guarda proximidades com o significado de s6tao
apresentado por Moles. Em seus escritos, a nogcdo de sotdo aparece como
arquétipo de casa, como um “terreno por vezes privado e pessoal, raramente
frequentado, que da a pessoa a nogdo de supérfluo e de refugio. E um lugar
para sonhos, de divagagdes, de reminiscéncias: ele constitui a historicidade da
vida. Ele é o reservatorio secreto de objetos e sentimentos”. ( MOLES, 1981,
p.78).

Essa definicdo de Moles, no que diz respeito a privacidade do sétao
enquanto receptaculo da historicidade da vida; ou, se desejarmos, enquanto
espago que suporta uma relagcdo quase sacra com o culto pessoal e
mnemoénico, pode se relacionar com o nosso coisario a partir do espacgo da
casa pelo qual ele passa a existir. O coisario, que se realiza num espaco de
edicula, cujo sentido da palavra expressa a ideia de pequena casa ou nicho
que se usa para colocar imagens sagradas ou de santos, também se faz
enquanto espaco privado e pessoal. Ele é apartado do meu espaco de
residéncia onde apenas eu opero e acesso, o que reforga seu valor de culto em
detrimento do seu valor de exposi¢cao. Nesse sentido, o coisario também se
identifica com a ordem dos espacgos sagrados e se relaciona com a descricao
proposta por Benjamin a respeito dos espagos em que se originaram as

producdes artisticas. Benjamin comenta que:

A produgéo artistica comega com imagens a servigo da magia.
O que importa, nessas imagens, é que elas existem, e ndo que
sejam vistas. O alce, copiado pelo homem paleolitico nas
paredes de sua caverna, é um instrumento de magia, s6
ocasionalmente exposto aos olhos dos outros homens: no
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maximo ele deve ser visto pelos espiritos”. (BENJAMIN, 2010,
p. 173.)

O espacgo da gruta ou caverna, que se relaciona com a natureza do
nosso coisario, além de aparecer nessa descricao de Benjamin, e também na
dimensao privada com que Moles nos apresenta sua nogao de so6tao, aparece
ainda no conceito da palavra grotesco, que segundo “Vasari, no Trattato Sull’
Architectura, deriva das grutas que os colecionadores guardavam seus
tesouros” (BENJAMIN, 2007, p.245). Essas espacialidades, ao se destinar a
cuidar dos reconditos, realizam, por essas relagcdes de deslocamentos, as
ligacdes entre a matéria e o campo imaterial onde se passa as transmutagdes

dos significados. O que complementa Moles a respeito do espacgo do sé6tao:

O so6tao realiza uma fungéo de rejeigao e selegdo dos objetos;
a classificagdo dos objetos neste resulta de suas fungdes. A
entrada de um objeto no sétdo obedece sempre a um exame
critico, pois ela salva-o da lata de lixo. Ele realiza a mesma
fungéo topoldgica-teoldgica que a instituicdo de um purgatério
para certas religides, um acordo suspensivo entre o “inferno” do
lixo e o paraiso” do antiquario. (MOLES, 1981, p.79).

Nesse sentido o coisario em si, ndo tem valor de exposigéo, e sim de
culto, culto a transfiguracao, a leitura social; € uma espécie de oraculo do qual
me coloco como mediador. Nesse sentido, ndo nos interessa que o coisario
seja o0 nosso trabalho de arte, assim como a Merzbau?® foi para Kurt Schwitters.
Interessa-nos mais aproxima-lo, tanto quanto os objetos que o compdem, do
imaginario mitico relacionado a esses espagos que descrevemos, e que
também recobriam os “gabinetes de curiosidades” do séc. XVI e XVII, onde
segundo a Historiadora da arte Vera Pugliese, se “buscava atingir o sentido de
uma intimidade oculta entre os entes e os artefatos coletados, unidos por um
sentido metafisico” (PUGLIESE, 2010, p. 20). De acordo com Pugliese, esse
tipo de espago, assim como O nossO coisario, estariam relacionados ao

conceito de heterotopia. De acordo com a autora esse conceito se refere a:

% Os primeiros trabalhos de Schwitters sdo pequenas acumulagdes e colagens de objetos aos
quais ele chamava Merz. Posteriormente ele comegou a trabalhar em um projeto do qual se
ocuparia durante toda a vida. A “Merzbau” (Casa Merz) como é conhecida, consistia num
grande trabalho de ocupacédo espacial, onde todas as paredes de sua casa foram
progressivamente revestidas com os objetos que o artista encontrava.
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Espécies de utopias efetivamente realizadas nas quais os
posicionamentos reais, todos os outros posicionamentos reais
que se podem encontrar no interior da cultura estdo ao mesmo
tempo representados, contestados e invertidos, espécies de
lugares que estéo fora de todos os lugares, embora eles sejam
efetivamente localizaveis (FOUCAULT apud PUGLIESE, 2010,
p.12).

Esses espacos heterotdpicos “atuam de forma decisiva na construgao
do conhecimento. Sdo espacos de descontextualizagcdo que aproximam os
distantes e, com isso, criam novos espacgos e tempos” (PUGLIESE, 2010,
p.12). Desse modo, o coisario configura-se, antes mesmo de ser um espaco
voltado para a criacdo de objetos artisticos, como um laboratério de
observagcdo e manipulacdo desses objetos tornados signos. Assim como o
objeto, aparece no sistema mitolégico do consumo como a “linguagem objeto”
e signo pelo qual o consumo opera, o objeto no coisario também seria essa
‘linguagem objeto” pelas quais se processam, enquanto signos, sua
manipulacdo sistematica. Isso configura o nosso coisario, assim como o0s
objetos que o ocupam, como um limiar, uma fronteira entre a casa e 0 mundo,
entre arquivo e colegéo, entre o consumo e o descarte. Um umbral onde os
objetos esperam por dialogos e encontros a partir da minha mediagdo. Um
lugar de letramento e poligrafias do mundo objetual, onde se realizam as
leituras a partir dos objetos e a escrita, a partir da transfiguracdo desses

objetos em objetos de arte.

3.3. Processos, Praticas e Trabalhos.

Sé&o variados os processos que desenvolvo com os objetos no sentido
da criagao poética. Na verdade, ndo estou certo de que a palavra criagéo seja
a melhor para dirigir os termos dessas agbes e processos, principalmente, por
serem 0s objetos o seu ponto de partida. Na verdade, em relacdo as praticas
com os objetos, ndo tenho a sensacdo de estar criando, essa relagdo me
parece antes um dialogo, uma questédo de leitura, de escolha e de escuta do

que os objetos tém a dizer.

De acordo com Vilém Flusser “todo objeto contém informagéo, seja livro
ou quadro, seja lata ou garrafa. Para trazer a informacao a tona, basta decifrar
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0 objeto” (FLUSSER, 2006. p.40). Arman também colabora nessa diregdo ao
afirmar que, na relagcdo com o objeto, “é preciso desejar o objeto, que ele Ihe
fale” (ARMAN, 1998, p.35). Outra artista a corresponder nessa perspectiva é
Jac Leirner. A artista relata perceber, ao descrever parte de seu processo
criativo, que “seja como for, tudo comega pela coleta de um objeto. E o objeto
que se impoe” (FARIAS, 1999, p. 49). A artista continua: “um trabalho ou série
pode comecar muito antes de saber qual sera o resultado final. Como um
puzzle que se vai montando sem que se saiba o todo, mas que interessa ja
pelo desenho que cada pega possui e pelo o que ela permite quando juntada a
outra pega” (FARIAS, 1999, p. 49). Nesse sentido, concordamos que o objeto &

imperativo em sua voz e conduz parte do processo de trabalho.

Ainda nessa mesma direcdo, os Surrealistas viam no reino mineral,
especialmente na apreciagdo das pedras, uma possibilidade de dominio dos
indices e sinais. Essa atividade era considerada por eles como uma maneira de
satisfazer e educar o sentido poético. André Breton diz o seguinte a respeito
do dialogo com as pedras: “As pedras — duras por exceléncia - continuam a
falar aqueles que querem ouvi-las. Dirigem a cada um, uma linguagem a sua
medida: através do que ele sabe, elas ensinam-lhe aquilo que ele deseja
saber” (SARANE, Alexandrian, 1973, p. 147).

Essa afirmacao de Breton a respeito do didlogo com as pedras, poderia,
na nossa visao, ser deslocada sem prejuizo ao reino dos objetos. O reino dos
objetos como possibilidade de dominio dos indices e sinais. Nesse sentido,
parte do trabalho com os objetos se distancia de uma nogao de criagéo para se
aproximar de estratégias e modos de ler, ouvir e explicitar essa fala e
informacéo neles contida e, por isso, o termo educacgao dos sentidos poéticos,

usado pelos surrealistas, nos parece mais adequado do que a palavra criagao.

Ha ndo muito tempo, ouvi de uma professora, enquanto apresentava
meus processos e trabalhos em uma banca examinadora, que eu tenho o
habito de hipersensibilizar tudo. Essa expressao, por ela utilizada, faz muito
sentido em relagdo a pratica poética com os objetos, e pode nos ajudar com o
prosseguimento da questdo. Sensibilizar € dotar de sentido, de modo que

sensibilizar as coisas e os objetos, poderia ser traduzido no mesmo que dotar
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as coisas e objetos de sentido. ou seja, desloca-las da sua condi¢cao de
objetctum, de oposigao ao sujeito ao imputar-lhes algum tipo de subjetividade.
Desse modo, os objetos, assim como os espelhos, teriam o poder de nos
devolver aquilo que neles refletimos. Eles redirecionam e podem educar, no

sentido de torna-los melhor, o nosso sentido, o nosso direcionamento poético.

Partindo do principio de que o encontro com o objeto é um ponto
fundamental de partida nessa relacdo que se estabelece com eles, isto é,
desde que estejamos afinados nesse sentido poético e abertos para esses
encontros, é importante pensar a respeito do modo como esses encontros nos
afetam, passando os objetos a reter - mesmo que ainda ndo saibamos ao certo
o conteudo desse mistério, que se expressam na ordem desse desejo - 0 que

neles se viu como importante, ao desejar guarda-los ou reté-los.

De fato, esse encontro com o objeto por nés escolhido, tem a dupla
condicdo de revelar e guardar as proprias afetacbes que o encontro nos
causou. Nesse sentido, o ato da escolha e retengédo ndo é apenas o do objeto
em si, mas antes, desse mistério que o proprio desejo de escolha esconde e
tem a poténcia de revelar. Como acontece, por exemplo, quando encontramos
um objeto perdido de nossa infancia e, um mar de memdrias até entdo
esquecidas, nos invade. Um fator de mistério desses encontros se da pelo fato
desses conteudos guardados ou revelados pelos objetos, acontecerem por
vezes, a partir de uma dtica deslocada, como por exemplo, € comum acontecer
nos sonhos em que temos com uma pessoa conhecida um encontro, porém, a
sua aparéncia nao é a mesma pela qual a identificamos na realidade, o que faz

com que esse reconhecimento encontre-se deslocado.

A partir do encontro com o objeto escolhido, que reflete e guarda as
afetagcdes que o préprio encontro causou, o objeto passa a representar,
encontra na percepgdo do artista, um sentido comunicativo ligado a sua
natureza objetiva, a sua materialidade e aparéncia: como a época, origem,
materialidade e valor de uso, e também, por outro lado, a um campo imaterial

como o dos afetos, memoadrias e conteudos inconscientes.

Tudo isso junto, configura o campo imaterial da matéria que o objeto
escolhido passa a representar. O conteudo imaterial da matéria seria entao, a
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juncdo do objeto escolhido, imantado por esses conteudos afetivos
rememorados; conteudos inconscientes nele projetados e descobertos. O
objeto, entdo, passa a partir desse momento de escolha, a ser uma espécie
pedra filosofal, um amuleto, que se destina a guardar e revelar. Nesse sentido,
o momento do encontro e da escolha se fazem simultaneamente como

momento de descoberta e criacdo de sentido.

Essa relacdo de encontro com o objeto € expressa pelos surrealistas, na
figura de André Breton, a partir do conceito de “acaso objetivo”. Esse conceito,
“prevé que a libido, agindo do interior do individuo, dara forma a realidade de
acordo com suas proprias necessidades, encontrando da realidade o objeto de
seu desejo”.(KRAUSS, Rosalind, 1998, p.132). O autor continua a nos
esclarecer: O acaso objetivo é “algo desconhecido mais esperado, o encontro
com um fragmento do mundo que compora para ele em forma de signo,
revelando e ao mesmo tempo confirmando as forgas de sua prépria vontade”.
(KRAUSS, Rosalind, 1998, p.133).

Esses conceitos, trabalhados acima, podem ser melhor apresentados
pelos primeiros trabalhos que desenvolvemos no campo do objeto. Nos
primeiros trabalhos, datados de cerca de 2011, época embrionaria do nosso
coisario atual, as operagdes que utilizamos sao as mais elementares possiveis
para a discussdo do objeto, no sentido do didlogo com eles. Nessa série de
trabalhos que nomeei de reconhecimento ( fig. 24, 25, 26, 27 ). A intencao
girava em torno do gesto minimo necessario para a produgado de sentido a
partir de objetos industrializados e encontrados. Nessas producdes
percebemos estratégias de deslocamento, atribuicbes de titulos a objetos do
quotidiano e também de mero reconhecimento de formas em materiais e

objetos encontrados.
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FIGURA 24. César: Série de reconhecimentos/Bullet, 2011, Fotografia. Dimensbes variaveis.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 25. César: Série de reconhecimentos/\WWood. 2011. Objeto. 20 x 8 cm.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.
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FIGURAS 26, 27. César: Série de reconhecimentos/Sapo de Pau, 2014.0bjeto. Madeira e
cordao. 20 x 26 x 10.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

Nesses primeiros objetos, e talvez, de maneira especial neste ultimo (fig.
26, 27 ), as ideias de deslocamento e reconhecimento reverberam e encontram
uma coincidéncia, mesmo que deslocada, com meu universo infantil e pelo o
que eu entendo como minha “primeira escultura”. Pelo que peg¢o espago para

narrar em uma breve historia contada pela minha mae: quando era bem

80



pequeno, e ja sabia andar e falar, estava a brincar em um quintal de fazenda,
enquanto ela estendia roupas em um varal. Ela conta que comecei a chama-la
insistentemente enquanto dizia-lhe: o sapo mamae, o sapo. A principio ela nao
deu atengao e continuou sua atividade. Pelo que minha insisténcia ndo cessou,
ela entao, interrompeu o0 que estava fazendo e me acompanhou até onde eu
indicava a minha visdo. Ao chegarmos no local, agachamos perto de um
pequeno arbusto e pude Ihe mostrar o sapo. Ela conta de seu espanto ao
perceber que o sapo, na verdade era um toco de madeira, que em nada diferia
da forma real do animal. O toco foi entdo recolhido e guardado por um tempo

dentro de casa.

O que nos interessa recuperar nessa histéria; que nao deve ser estranha
a nenhum de nés, quando pensamos no mundo infantil, ou mesmo, quando
olhamos as formas das nuvens e Ihe atribuimos significado; € o fato de que
essa “primeira escultura” se realiza pela ordem conceitual da sobreposicao,
pelo gesto minimo de atribuigcdo de um titulo ao objeto, pela transformacao da
matéria a partir de um simples ato verbal. Nesse sentido, a construgao dessa
série de reconhecimentos, e especialmente o encontro com esse pedago de
madeira que se assemelha a um pé, me fizeram resgatar essas reconditas

memoarias infantis.

3.3.1. O peso da escolha.

Jean Baudrillard perguntava no inicio de seu famoso livro dedicado aos
objetos: “podemos classificar a imensa vegetacdo dos objetos como uma flora
ou uma fauna, com suas espécies tropicais, glaciais, suas mutag¢des bruscas,
suas espécies em vias de desaparicdo?” (BAUDRILLARD, 2002, p. 9). Essa
consideragao que supde o0 objeto como elemento organico e participante de um
sistema vivo interessam-me para pensar a impressao que trago a respeito dos
“dialogos” entre os objetos no coisario. Durante os processos de observagéo e
reorganizagao, as vezes, penso no coisario como um jardim de objetos que se
relacionam movidos por atragdes desconhecidas como num sistema botanico.

Essa analogia, do coisario como um lugar de cultivo dos objetos, talvez me
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permita supor que no trabalho com eles, exista uma dialética entre um
movimento de cultura, no sentido de algo que é cultivado, em dialogo com um

movimento de natureza bruta, imprevisivel.

Arman, em entrevista concedida ao critico Daniel Abadie, ao responder
sobre o sentido de aleatoriedade e organizagdo em alguns de seus trabalhos

com objeto comenta que:

Nas primeiras acumulagdes, ha uma misturada, cada objeto
encontra, sozinho o seu lugar: eles tém a tendéncia de se
autocompor pela lei da gravidade. Porém, em outras
acumulagdes, os objetos sdo amarrados por um fio de ferro,
outros s&o arrumados ou colados. E claro que estes Gltimos
exigiram uma decisdo, mesmo que minima, de composigao.
(ARMAN, 1998, p. 49)

Essa diferenca de processos expressa por Arman, reverbera outras
diferengas conceituais e histoéricas em relagdo a pratica com os objetos: uns
que consideram a escolha sob determinado prisma, como vimos em relagao
aos surrealistas, e outros que negam sua influéncia por completo, como pode
ser encontrado no dadaismo, especialmente em Marcel Duchamp. Essas
diferencas, porém, ndo se fazem em total antagonismo, visto que esses

movimentos s&o, de certo modo, correspondentes um ao outro.

Como citamos, ao abordar a nogao de objeto e escolha no surrealismo,
expressa no conceito de “acaso objetivo”: o objeto encontrado, escolhido, ja &
imantado pela ordem da escolha, a partir da qual é imputado de memérias e
cargas afetivas e conteudos do inconsciente. Contudo, esta nogao se distancia
do modo como o acaso e a escolha aparecem no pensamento e nos trabalhos
de Marcel Duchamp. Com suas proprias palavras Duchamp diz: “Gostaria de
deixar bem claro que a escolha destes ready-mades jamais foi ditada por
deleite estético. A escolha foi feita com base em uma reacédo de indiferenca
visual e ao mesmo tempo em uma total auséncia de bom ou mal gosto. De fato
uma completa anestesia”. (DUCHAMP. 1961).

Talvez, essa diferenga conceitual entre ready-made e objet trouvé, aqui
analisada do ponto de vista da escolha de seus objetos, se localize, na ordem

dos termos processuais, onde ha uma inversdo dos momentos do processo: no
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caso do ready-made a ideia precede o encontro com o objeto. Como diz
Duchamp, “a arte € coisa mental’, o que faz com que seja guiada por uma
auséncia de qualquer orientagao estética e de gosto, pois partindo da propria
ideia, e do gesto como principio operatorio e conceitual, o objeto em si, se
torna indiferente. No caso do objeto encontrado surrealista, passa-se o
contrario: o objeto, ao ensejar conteudos inconscientes relativos a sua escolha,
€ determinante na sua nocdo de arte e na construgdo do objeto artistico.
Tornando a escolha e o encontro com o objeto, um ponto fundante e por isso
fundamental. Desse modo, e como dissemos anteriormente, ndo entendemos
como totalmente antagbnicas as posigdes de surrealistas e dadaistas em
relacdo a escolha e aos objetos, antes, entendemos em nosso processo, que
essa dinamica com os objetos, se passa exatamente no transito, no jogo entre

0 acaso e intengao.

Considerando esse ponto de vista das praticas Duchampianas, no que
dizem respeito a indiferenca da escolha, e em relagdo a sua postura critica ao
circuito da artes, é que apresentaremos outra série de trabalhos que
desenvolvemos em meados de 2011. Nessa série, que chamei de apagamento
de superficie, os procedimentos de deslocamentos e sobreposicbes com os
quais iniciamos nossas investigagbes poéticas com o objeto, avangaram para
uma discussao um pouco mais centrada no objeto de arte e também do seu

circuito. Os dois trabalhos a seguir sdo o exemplo desse momento (fig. 28, 29).

Essa série de objetos, consistia em recobrir alguns objetos com textos
da prépria historia da arte. Os objetos que seriam recobertos, no entanto, eram
de fato indiferentes em sua escolha. O que importava era a acao critica de
recobri-los com textos retirados da historia e critica da arte, um questionamento
a respeito do que de fato funda o objeto como objeto artistico. Sera o contexto
ou o discurso que sobrepomos a respeito de determinado objeto, o que o funda
sua natureza artistica?. E interessante apontar ainda, que nesse contexto de
discussado e produgcdo com os objetos, é quase imprescindivel que nao se
comente ou mesmo repita, por vezes, até de maneira ingénua, esse flerte com
Marcel Duchamp e também com toda essa tradicdo passada em relacdo ao
objeto no campo da arte. De modo que, também nossa produgéo dialoga e se
refere, a esses conceitos, artistas e periodos de maneira recorrente.
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FIGURA 28. César: Apagamentos de superficie, 2012. Objeto. 20 x 7 x 5 cm.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 29. César: Apagamentos de superficie, 2012. Objeto.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.
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3.3.2. Binbmios.

Michael Archer diz no seu livro “Arte Contemporanea: Uma Histéria
Concisa” que, em um momento, com a inser¢éo e validagdo do objeto no
campo da arte, ele passa a fazer parte da “narrativa fechada da obra de arte”
em contraposicdo ao “fluxo da vida quotidiana”.Com isso, perde sua
capacidade de discutir o quotidiano em detrimento da proépria historia da arte. (
ARCHER, 2008, p.14). Para nés, essa preocupacado em discutir tanto a arte

quanto a sociedade é um fator relevante em nossa producgao.

O objeto, como vimos nas primeiras partes desse texto, tem profunda
relagdo com a sociedade. Nesse sentido, ele pode extrapolar sua condicdo de
signo em relagcdo ao individuo que o escolhe como retentor de conteudos
imateriais , em vistas de reter conteudos e discursos da ordem do coletivo e do
social. Na visdo de Karl Marx, se consideramos o conceito de fetichismo da
mercadoria, o objeto pode se dar, ndo apenas como signo autobiografico ou
autorreferencial do individuo que o escolhe ou encontra. Em Marx (2006), os
objetos — mercadorias - sdo dotados de imanéncia e alma num sentido quase
mistico, onde o sentido externo e abstrato da mercadoria € o seu valor de troca

e, portanto, articula os signos e a linguagem da sociedade e do social.

Nessa mesma direcédo, ao retomarmos as relagdes que o objeto detém
com o0 consumo e a moda, encontraremos em Walter Benjamin o seu aspecto
mais interessante. Benjamin (2007, p. 103), considera que “para o filésofo, o
aspecto mais interessante da moda é sua extraordinaria capacidade de
antecipacao”. O autor afirma que em cada nova criagdo da moda, estédo
contidos sinais secretos de coisas vindouras e, “quem os soubesse ler, saberia
antecipadamente n&o sO quais seriam as novas tendéncias da arte, mas
também a respeito das novas legislagdes, guerras e revolu¢cdes”’(BENJAMIN,
2007, p. 103).

Se é possivel extrair da observagao dos objetos narrativas de outros
campos, como por exemplo, o futuro das guerras, € porque, existe no seu

interior essa comunicagao dada, por mais que esta ndo seja intencional. Em
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certa medida o objeto também guarda, assim como na nogao surrealista, um
inconsciente coletivo e social e, se nos é possivel ler essas informacgdes a partir
desses sistemas, também seria possivel, assim como na ordem gramatica de
signos, escrever a partir deles. Nesse sentido, ndo basta apenas reter os
objetos no coisario, é preciso voltar, organizar, forcar-lhes os dialogos e as
confissdes. Esse também € parte do nosso interesse em relagdo a poética que
desenvolvemos com o0s objetos, e ficara mais clara, a partir dos proximos
trabalhos que apresentaremos. E preciso dizer ainda, que por mais que o ponto
de partida para a produgao, seja sempre em relagao ao objeto, os trabalhos
finais nem sempre se resolvem nas linguagens dessa categoria. Estes se
encaminham para diversas outras linguagens como: desenho, fotografia,

assemblages, agcbes urbanas e instalagdes.

Nessa série de trabalhos que apresentaremos a seguir, em que se
discute os objetos no que eles dizem das contradigcbes humanas e sociais, das
influéncias ideoldgicas que os brinquedos provocam , da nog¢ao de objetificacdo
do corpo e do discurso de limpeza e aniquilamento latente em alguns objetos
quotidianos, a tdbnica das ag¢des se passa por meio dos dialogos que eles

podem estabelecer entre si quando confrontados.

O nome dado a essa série de objetos € Bindmios ( fig. 30,31,32,33,34,35
), € a ideia de assemblage, descrita por Sarane Alexandrian (1973, p. 150):
como “um conjunto de objetos naturais ou encontrados, dispostos de maneira
a formar uma escultura ou um relevo” , seria suficiente pra definir essa pratica.
Norteado, assim como os surrealistas, pela no¢gado de beleza em Lautréamont,
na qual o sentido da beleza se da no encontro inesperado entre dois, ou mais
objetos distintos em um plano de operagdo, comego a propor o encontro e a
escuta dos objetos enquanto operagcdo capaz de revelar além do significado
individual de cada objeto, o termo das relagbes existentes eles. Nesses
processos, a partir da escolha de determinados objetos, coloco-me como
espectador de seus dialogos, como um mediador ou juiz em campo de jogo,
onde a partir dessas proposi¢cdes, se constroi um campo vazio, no qual o

espectador pode conferir o sentido desse encontro inusitado.
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FIGURA 30. César: 2013. Série de Binébmios/ Sem titulo. Objeto. 12,5 x 7 x 5,5. Cm.

.FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 31. César: Série de Binbmios/ paradoxos da classe média. 2012. Objeto. 19 x 8 x 8
cm.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.
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FIGURA 32. César: Alvejantes. Objeto manipulavel: madeira e tinta. 2016

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 33. César: Campanha: temperar, matar, perfumar e pintar. 2015. Fotografia. 129 cm x
89 cm. Acervo MAPA: Museu de Artes Plasticas de Anapolis.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.
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FIGURA 34. César: Plastica. Fotografia. 2014. Dimensdes variaveis.

FONTE: Imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 35. César: Carrinho Boneca. Instalagdo. 2016. Dimensdes variaveis.

FONTE: Imagem retirada do acervo pessoal do artista. Foto: César.
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Nos dois primeiros trabalhos apresentados (fig. 30, 31), a ideia era
trabalhar alegoricamente os signos opostos de vida e morte, proximidade e
distanciamento. No primeiro exemplo (fig. 30), a figura solar do galinho do
tempo, ao simbolizar a vida, se contrapde a caveira de ave, que por sua vez, se
relaciona com a eternidade da morte ou, o tempo que nao mais se pode medir.
No segundo trabalho (fig. 31), a ideia é semelhante. Juntar dois objetos de uso
quotidiano, porém com fungdes opostas e, que no entanto, se referem ambos
ao universo do mundo animal de um convivio doméstico: as aves e 0s
pernilongos. Os primeiros, 0s queremos préximos € vivos, como sinal de boa
sorte; os outros se quer o mais distantes possiveis e mortos. Esse duplo desejo
por vida e morte, protecdo aos semelhantes e morte as diferengas, aparece

também nos dois proximos trabalhos.

O trabalho alvejantes (fig. 32), tenta articular o discurso de limpeza
presente no imaginario dos produtos e comerciais de lavar roupas®’, com um
discurso de limpeza e segurancga social. Esses dois elementos sdo reunidos a
partir da construgado de réplicas de armas em madeira, cujos recipientes de
produtos de limpeza, sédo incorporados na forma da arma. O titulo do trabalho,
Alvejantes, também é um jogo com o duplo sentido que a palavra carrega. O
trabalho Campanha (fig. 33), por sua vez, surge a partir da percepgado de um
“ruido” de informacdo em uma tampa de desodorante masculino. A partir desse
encontro, em que se percebe para além do interesse ergondmico do desenho
do produto, em realizar da melhor maneira a sua funcdo de uso, havia uma
informacéao figurada que remetia ao universo das maquinas de guerra. A partir
dessa percepcao, comeco a reunir diversas outras tampas da familia dos
spray, para a partir dai, explicitar essa informacao neles encontrada. A solugéo
para esse problema, veio a partir da construgcdo de bases de madeira que se

assemelham a esteiras de tanques ou a cascos de navio.

Os dois ultimos trabalhos dessa série (fig. 34, 35), tentam se aproximar
de uma discursividade a respeito do corpo humano. O primeiro deles, chamado
Plastica (fig. 34), parte da ideia de que os recipientes podem se dar como

metaforas para a ideia de corpo, onde a partir disso, sao realizadas uma série

27 u

”on

O Branco muito mais branco”.” Ace todo branco fosse Assim”. Slogans de marcas famosas de sabao
em po.
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de operacdes de cortes e insergdes de outros elementos nesse mesmo corpo,
criando esses pequenos totens. No segundo (fig. 35), o interesse é criar um
objeto estranho, que a principio seria colocado em um espago de instalagcéo
para ser frequentado por criangas. Neste trabalho, parte do interesse é de
friccionar os campos, fundindo em um mesmo objeto, os referenciais
simbdlicos de masculino e feminino expressos pelas categorias carrinhos e

bonecas.

E interessante notar, nessa relacdo de investigagdo a respeito dos
discursos dos objetos e do que eles s&o capazes de revelar quando encontram
outros, que nesses dialogos, os objetos impdem questdes que outros objetos
respondem. Nesse sentido, estou sujeito a eles, acompanhando seu fluxo e
seus dialogos, me coloco como mediador e juiz em um campo de jogo, onde
muitas vezes, ndo ha uma motivagao, além da inicial, de reter os objetos que
me chamam a atencdo. Os objetos se colocam como pergunta, e também
como resposta, por vezes, ndo subjugo eles a minha vontade. De certa
maneira, ha uma atitude de passividade em parte desse processo e, a espera,
se configura como uma de suas virtudes. Nesse sentido, meu trabalho é de
curadoria dos objetos, e também, o de buscar estratégias que deem visibilidade
a seus dialogos, buscar formas de explicitar a sua mensagem. Como um

voyeur, um fldneur que reage ao campo do dado.

3.3.3. Acumulagao

A respeito da acumulagao, gostariamos de notar, que o que entendemos
por esse conceito € um pouco diferente do ato de juntar objetos no coisario, a
isso preferimos chamar de retengdo. Para nés, o sentido de acumulacao esta
ligado ao ato de reter objetos dentro de um sentido ou intengdo ja um pouco
mais elaborado. O sentido de acumulagao designaria entdo, em relagdo aos
objetos retidos, os ajuntamentos que estdao a um passo a frente de se tornarem
trabalhos de arte. De certa maneira, se a acumulagcdo ja ndo indica uma
diregao que o trabalho podera tomar, ela ao menos se mostra como um corpus
tematico em vias de crescimento, que se da pela ordem do agrupamento do
semelhante. Segundo Umberto Eco, para que um grupo de objetos receba a

etiqueta de acumulacgao, este “deve ser a acumulagado do diverso a luz de um
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motivo unificador, mesmo que infimo” (ARMAN, 1998, p.16). O processo de
acumulagao aparece, por exemplo em nosso trabalho, na intengdo de acumular
tampas de spray (fig. 33), para comunicar um subtexto existente nesses
objetos. Nesse sentido, os processos de acumulagao ja indicariam uma diregéao
semantica, um filtro, estando apenas a espera e a procura de uma forma que

Ihe proponha a explicitagéo.

Para nds, o conceito de acumulacdo também esta vinculado ao que
Umberto eco chama de lista poética. O autor distingue em seu texto A Vertigem
das Listas duas categorias de listagem: a lista pratica e a lista poética. O autor
pergunta, qual o sentido de se elaborar uma lista poética? Elaboramos listas
poéticas “porque ndo somos capazes de enumerar alguma coisa que escapa
as nossas capacidades de controle e dominagao” (ECO, 2010, p.117).A lista
poética € uma tentativa de organizar o caos, uma lista que em vez se interessar
nos referentes, ou seja, nos significados, se interessa nos significantes. Como
por exemplo, os sons e valores fOnicos das palavras da lista. Abaixo,
apresentaremos alguns exemplos de acumulagdo em vias de construcéo de
sentido. (fig. 36,37,38 )

FIGURA 36 : César. Acumulagao de rodas de carrinho. Objeto. Trabalho em construgao.

FONTE: imagem retirada do acervo do artista. Foto: César.
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FIGURA 37 :César, Acumulacgao de potes de Danone. Objeto. trabalho em construgéo.

FONTE: imagem retirada do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 38 : César. Acumulagéo de tornos de madeira. fotografia. Trabalho em construgao.

FONTE: Imagem retirada do acervo pessoal do artista.
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Nesse sentido da acumulacdo ou lista poética, se interessar mais nos

significantes que nos significados dos objetos, a acumulagdo configura um

resultado de maior opacidade em relagado aos objetos retidos. Como dissemos,

os objetos retidos carregam uma carga pessoal e subjetiva imputadas pela

ordem do encontro e do desejo de retengdo. Nas acumulacdes, pelo fato de

seu sentido surgir a partir dos proprios significantes, estes se encontram nas

camadas mais materiais e mundanas do objeto, seu sentido n&o é gerado pela

ordem da insercao, mas antes, elaborado a partir da prépria organizagado dada

a partir do conjunto.

Abaixo sera apresentada uma

acumulados atualmente no coisario:

Claviculas de galinha (o jogo).

Fotografias encontradas.

Cartelas de anticoncepcional.

“Espelhos” de protegado de tomadas e interruptores.
Aparelhos de barbear.

listagem de alguns dos objetos

Moldes de acetato que protegem e revelam os objetos nas embalagens.

Mouses de computador.
Pecas entalhadas de madeira.
Bracos e pernas de bonecos e bonecas.

Uma grande quantidade de chaves proveniente de uma mesma fonte.

Armacgdes de Oculos.

Potes vazios de Danoninho.

Cabides.

Mapas internos de teclado de computador.
Pedagos de imagens sacras quebradas.
Cabos de guarda chuva.

Tornos de madeira.

Brinquedos.

Carcacas de passaros.

Fragmentos de origem néo identificada.
Moldes de arcada dentaria.

Arcadas tipograficas de maquina de escrever.

Panfletos de comunicagdo entregues na caixa de correio ou pegos no

sinal.
Partes e fragmentos de plastico.
Molduras de madeira
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Para Umberto Eco, a conversdao de uma lista pratica em uma lista
poética se da pela busca de um indexador ou motivo unificador desse
agrupamento. Essa conversdo se da a partir do conhecimento semantico dos
objetos acumulados, fase na qual também emergem as metaforas e o sentido
que determinada acumulagcdo pode expressar. Para Eco (2010, p. 132):
‘encontrar  metaforas  significa  aristotelicamente, = conhecer novas
determinacdes das coisas, ou seja, tudo o que se poderia dizer de um objeto”.
Esse ato de buscar, a partir dos objetos essas metaforas, chamamos de leitura
semantica. E nesse processo que encontramos os indexadores, os subtextos e
a transfiguragdo das acumulagdes em objetos de arte. Segundo Abraham
Moles, este processo de tipologizacdo é um método bastante frutifero de

analise.

Um dos métodos mais frutiferos de andlise do fenédmeno
humano esta na pesquisa de semelhangas ou de tragos gerais
que fazem emergir categorizagbes. E a tipologia que,
aproximando elementos diferentes em uma série de
perspectivas categoriais, coloca uma primeira estrutura
dimensional. (MOLES, 1972, p. 172)

Encontramos também uma semelhanga com nosso processo, € com
essa discussdo a respeito da acumulagcdo no relato do cineasta Eduardo
Coutinho. O autor, ao expor a diferenca entre a coleta do material filmico e a
roteirizagdo em seu processo, comenta, por exemplo, que nas setenta horas de
filmagem que fez para o documentario sobre os metalurgicos do ABC, a
realidade do filme, ou seja o roteiro ndo estava construido. Segundo Coutinho,
o roteiro € construido do zero a partir das experiéncias com o material coletado.
Nesse caso, se aprende com a acumulagao o sentido que o filme tera. A partir
do dado, e da escuta seméantica do material agrupado busca-se a configuracéo
de uma estrutura. Nesse caso, a partir dos significantes, ou seja os proprios
objetos em sua objetividade, se busca atingir camadas de significa¢gdes a partir
da prépria informagao contida nos objetos. Esse é o caso dos exemplos que
apresentaremos a seguir. Figuras (39 e 40)
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FIGURA 39. César. Acumulagéo de cabos de guarda chuva. Objeto. Trabalho em processo.

FONTE: imagem retirada do acervo pessoal do artista. Foto: César.

Elegemos aqui algumas acumulagdes em vias de formagéo, para
comentarmos um pouco melhor esses processos. Nossa intengdo com esta
acumulacao de cabos de guarda chuva, por exemplo, € a de formar uma
homenagem ou parddia da maxima surrealista a respeito do sentido da beleza
do conde de Lautréamont: “belo como um encontro fortuito entre um guarda
chuva e uma maquina de costura”. Nesse caso, enquanto a acumulagao de
cabos de guarda chuva aumenta, nos interrogamos a respeito de qual objeto

ira compor tal encontro com eles, e qual forma assumira essa formacao.
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FIGURA 40. César, Acumulagéo de bragos de boneca. Objeto. Trabalho em processo.

FONTE: imagem retirada do acervo pessoal do artista. Foto: César.

Nesta acumulacdo de bracos de bonecos e bonecas, por exemplo, o
ruido que encontramos a partir da leitura semantica desse material, e que
gostariamos de evidenciar e explorar em um trabalho, é o fato de que que
todos os bracos de bonecas que possuimos, nao apresentar acdo na
representacdo das mé&os. Ja nos bragos de bonecos, ha sempre um gesto de
pega, de uma mao que segura alguma coisa. Também nos interessa evidenciar
as diferencas de escala entre esses géneros de membros. Esta acumulagéao,
por exemplo, estd agrupada sob o titulo de cumplicidade, e ainda estamos
procurando a forma final de trabalho que esta tera.

Essas duas acumulacbes anteriores, assim como diversas outras da
nossa lista, ainda carecem de uma forma que Ihes explicite a informacgéao que
queremos passar a partir delas. No proximo exemplo que apresentaremos,
esse mesmo procedimento se mostra em fase mais avangada, visto que essa

forma ja foi encontrada e trabalhada.(fig. 41).
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FIGURA 41 . César. Sub versdes, 2016. Objeto/desenho.210 cm x 95 cm.

FIGURA 42,43,44 . César. Detalhe do trabalho sub versoes.

FONTE: Imagens retiradas do acervo pessoal do artista. Foto: César.




Este ultimo trabalho, representa uma boa sintese do modo como nos
relacionamos com o0s objetos em acumulagdo. O interesse inicial surgiu a partir
de uma primeira moeda na qual observamos cunhada a figura de um busto. A
partir desse interesse, comegamos entao a juntar outras moedas de diversas
nacionalidades que continham aspectos semelhantes. A leitura seméantica que
fizemos desse material levava em conta diversos aspectos da representacao
da figura na moeda: género da figura, idade, etnia, tipo fisico, presenca ou
auséncia de vestimentas, tipos de vestimenta, o valor monetario da moeda em
que determinada figura aparece representada, a direcdo que a figura
representada lanca o seu olhar; se para a direita, a esquerda ou para frente?.
A partir dessa leitura, o proximo passo consistia em isolar determinada moeda,
ou um grupo delas, e construir a partir do dado o corpo dos personagens.
Nessas construgcdes, que acabavam por gerar cenas e historias inusitadas, a
biografia real do personagem representado, interessava menos que o modo
como sua figura aparecia representada na moeda. Esse fator € justamente o
que nos permite langar uma ponte entre o campo da realidade expressa nos
objetos e, a fantasia e a ficgdo da construcdo de novas narrativas para a

historia.

Dissemos, no inicio do paragrafo anterior, que este processo poderia
revelar, em sintese, 0 modo mais geral como tratamos os objetos acumulados,
pelo sentido de personificagdo que damos aos objetos que nos interessa. Esse
sentido de personificagdo pode ser melhor visto neste trabalho, justamente por
se tratar da representacdo da figura humana. Penso que esse é mesmo o
processo que nos interessa, subjetivar os objetos, até o ponto de que eles nos

falem.

3.3.4. Day Shop.

Um outro processo que desenvolvemos com o0s objetos, se relaciona

com o conceito de arquivo de procedéncia, descrito por Anna Maria Guasch..

28 A esse respeito, vale uma nota sobre as moedas Brasileiras. Nestas, com rarissimas excegdes, o olhar
das figuras esta sempre voltado para a esquerda. Se considerarmos, como considerei na série, a ordem
de leitura de imagem ocidental, € como se esse olhar para a esquerda, fitasse sempre o passado, ao
passo que diversas moedas europeias ou americanas, por exemplo, tem seu olhar voltado para a direita.
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Nessa série de tomadas fotograficas, denominada de Day Shop (fig. 45,46,47
48), o que se propde é uma reflexdo a respeito do momento de coleta em si.
Nesse processo, 0s objetos coletados sdo fotografados antes de serem
inseridos no coisario, ainda no conjunto em que vieram e foram escolhidos
naquele dia, em determinado espag¢o e ocasido. Essa €, justamente a sua
poténcia arquivista. Estes processos, além de configurar um arquivo do espago
em que foram encontrados os objetos, também revelam-se como um
arquivamento de minhas escolhas em um determinado momento. De acordo

com Guasch, o conceito de arquivo de procedéncia se pauta quando:

Os documentos de um arquivo devem estar dispostos em
estrita concordancia em relagdo a ordem conforme foram
encontrados em seu lugar de origem e sua geragao, quer dizer,
antes de serem transferidos para o arquivo. Este principio,
segundo o qual a origem deve privilegiar a procedéncia mais
que os significados, define o arquivo como um lugar neutro que
armazena registros e documentos que permite ao usuario
retornar as condicdes em que as mesmas foram criadas, aos
meios que as produziram, e os contextos dos quais fizeram
parte e as técnicas chave para sua aparicdo. (GUASCH, 2011,

p. 16)

FIGURA 45 . César. Day shop. Fotografia. 2015. Dimensdes Variaveis.

FONTE: imagens retiradas do acervo do artista. Foto César.
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FIGURA 46 . César: Day shop. Fotografia. 2016. Dimensdes Variaveis.

FONTE: imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 47. César: Day shop. Fotografia. 2016. Dimensdes variaveis.

FONTE: imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.
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FIGURA 48. César: Day shop. Fotografia. 2016. Dimensdes variaveis.

FONTE: imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

Nessa série, 0 menor gesto para a construgdo de sentido a partir dos
objetos, € empregado apenas no momento da coleta e também, de uma
organizacgao para que se possa realizar a tomada fotografica do conjunto. Essa
operacdo se assemelha a escrita automatica desenvolvida pelos surrealistas®®,
porém, no nosso caso, ha uma interferéncia um pouco maior, no sentido de

uma composi¢ao do dado, para a sua figuragao plano fotografico.

E interessante notar que as possibilidades de realizacdo desse tipo de
trabalho, ao menos na cidade de Uberlandia, tem se tornado cada vez mais
impossibilitadas, na medida em que novos mediadores desse descarte tem
entrado no jogo de sua discursividade. Esses objetos foram recolhidos em
espacos de descarte clandestinos e, atualmente, esses espacgos tém sido
anulados e substituidos por espacos institucionalizados pelo municipio, nos

chamados eco-pontos. Nestes novos espacgos, destinados ao refugo da

29, . . . . N -
Técnica desenvolvida e empregada pelos surrealistas, que sugere a livre associag¢do de ideias como
forma de narrativa.
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populagcdo da cidade, os objetos sdo entendidos como reciclaveis, e se
reduzem ao valor primario que sua materialidade possui: plastico, aluminio,
papel, cobre, madeira. Nesse sentido, além do acesso a esses espagos hao
permitir com facilidade a retirada de objetos, eles sdo separados de acordo
com essas categorizacdes de ordem monetaria. O sentido de reciclagem que
almejamos com nosso interesse pelos objetos € diverso deste institucionalizado
pela monetarizagdo dos dejetos. Os objetos para nds, sao reciclaveis no seu
sentido simbdlico, sdo palavras e frases de um discurso doméstico, social e

urbano da contemporaneidade.

Uma ultima série de trabalhos, que gostariamos de discutir nesse texto,
se relaciona e se opbe a série apresentada anteriormente. Nesta série
chamada de Esquemas Intencionados (fig. 49,50, 51), o interesse, assim como
na série apresentada anteriormente, é o de apresentar um grupo de objetos em
comunicacgao, como se fosse um texto no qual os objetos tomam o lugar dos
signos linguisticos. A diferenga entre eles, porém, se da no fato de que neste
segundo caso, 0s objetos n&o configuram um modelo de arquivo de
procedéncia, pois foram escolhidos, dentre os objetos existentes no coisario.
Essa escolha leva em conta as relagbes de afinidades morfolégicas, sintaticas

e simbdlicas dos objetos neste sistema objetual poligrafico.

FIGURA 49. César. Esquemas intencionados. Sentenga. Objeto. 2016. 75 x 53 x 4 cm.

FONTE: imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.
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FIGURA 50. César. Esquemas intencionados. O que pode a estética? Objeto. 2016. 47

x 30 x 6 cm.

FONTE: imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 51. César: Esquemas intencionados. Sentenca irracional incrustada. Objeto,
2016.20 x 13,4 x 7,5 cm.

FONTE: imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

104



Estes sistemas intencionados, s&do também um desdobramento em
relacdo a série de bindbmios (fig. 30, 31), no sentido de serem fraseados mais
complexos em numeragéo de elementos, onde cada vez mais, o valor sintatico
dos objetos dentro de um sistema tem nos interessado. Esses trabalhos sao
COmMO pequenos coisarios, e representam sistemas mais ou menos fechados,
onde o0s objetos se comunicam para formar uma espécie de texto, uma
poligrafia. O interesse nesse tipo de composigédo ndo € a de dominar o discurso
que se expressa, € antes o de revelar a poténcia de signo que cada objeto
carrega nesse sistema de sentengas. Esses complexos sao cartas, mapas,
sentengas, para ninguém ou todo mundo, em todo lugar ou lugar algum. Sua
direcdo ndo é enderecada a razao discursiva. Eles apenas repetem, ecoam as
possibilidades do coisario, como sintese do encontro com os objetos no

mundo.
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3.3.5. Breve relato da exposi¢ao. Reflexdes Visuais: Arte e Cidade.

A mostra, que aconteceu de 01 de fevereiro a 24 de marco de 2019 no
MUNnA® e intitulada “Reflexdes Visuais: Arte e Cidade” (fig. 52), teve carater
coletivo, na qual participaram todos os alunos da linha de praticas e poéticas

do mestrado deste ano.

FIGURA 52. Imagem do convite da exposig¢ao.

Arlen Costa

Cassiano Pereira Arantes
César

Daniel Rizoto Padovani
Felipe Menegheti
Richard Augusto

REFLEXOES
VISUAIS

ARTE E CIDADE

Exposicio de alurios - 3 )
do Mestrado em Arte/UFU ENTRADA FRANCA

Curadoria de
Uelsei Almeida Pacheco

FONTE: imagens retiradas da internet. https://www.facebook.com/MUnA.UFU/. Acesso em

margo 2019.

A principio, meu planejamento pessoal para a realizagdo desta
exposicao, que se configura como uma etapa obrigatéria a todos os alunos
inseridos na linha de praticas e processos em artes, era expor individualmente
e de maneira retrospectiva, assim como aparece no texto de dissertagao, todos
os trabalhos autorais aqui apresentados e discutidos. Posteriormente, e
mediante as afinidades surgidas entre as poéticas dos alunos da turma,
estabelecemos que fariamos a exposicdo coletivamente baseados nas

palavras-chave arte e cidade. Estas duas senhas de acesso, arte e cidade,

* MUNA. Museu Universitario de Arte localizado na cidade de Uberlandia- MG.

106


https://www.facebook.com/MUnA.UFU/

foram as que melhor sintetizaram a produgédo conjunta dos alunos do curso

para a exposicao.

A partir desta decisdo, a de fazer a exposi¢cao coletivamente,
estabeleceu-se, juntamente com a equipe curatorial do museu, em que espago
e quais trabalhos seriam expostos. A partir desta curadoria ficou definido que
sete dos meus trabalhos®' seriam expostos no segundo andar do museu.
Estes trabalhos foram escolhidos com a intengdo de sintetizar a producéo
discutida aqui em dois grupos: um primeiro deles que atende pela abordagem
do objeto pelo viés fotografico e um segundo orientado na tradicdo mais
conceitual do objeto. O mapa abaixo, assinala em setas roxas as posi¢des nas

quais foram distribuidos os trabalhos no espago expositivo.

FIGURA 53. Mapa expositivo dos meus trabalhos na mostra.

FONTE: imagem do acervo do autor.

A exposicao foi um importante momento para testar a receptividade de

trabalhos que, em sua grande maioria, nunca haviam sido mostrados ao

*! Os trabalhos selecionados para a exposicdo foram os seguintes: Palimpsestos, Objeto, 2017-2018.
Sub-Versdes, Objeto/desenho, 2016. Tombamento, Fotografia, 2019. O que pode a estética, Objeto,
2016. Sentenca, Objeto. 2016. Deslike ou Por uma critica menos racional, Objeto, 2015. Campanha:
Temperar, Matar, Perfumar e Pintar. Fotografia, 2015.
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publico, gerando uma possibilidade de compartilhamento de novas leituras a
respeito da minha producdo autoral. A seguir serdo apresentadas algumas
imagens da exposi¢ao.(fig. 54, 55, 56)

FIGURA 54. Imagem do dia de Abertura da exposi¢cdo. MUnA, Fevereiro de 2019.

FONTE: Imagem retirada da Internet. https://www.facebook.com/MUnA.UFU/. Acesso

em margo de 2019.
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FIGURA 55. Panorama da exposi¢ao. Muna, Fevereiro de 2019.

FONTE: imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.

FIGURA 56. Dia de Abertura. Detalhe do trabalho Sub-Versées. Muna, Fevereiro de 2019.

FONTE: Imagem retirada da Internet. https://www.facebook.com/MUnA.UFU/.Acesso

em margo de 2019.
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Para finalizar as consideragdes a respeito da mostra, gostaria ainda de
comentar, destacando de maneira isolada, o trabalho escolhido para abrir a
sessdo destinada aos meus trabalhos nesta exposicdo. O trabalho
Palimpsestos (fig. 57), realizado entre os anos de 2017 e 2018, merece essa
menc¢ao, mesmo que tardia para o texto que se encerra, por dois motivos
principais: o primeiro deles se deve ao fato de que o referido trabalho, apesar
de ter participado da mostra e fazer parte do grupo de trabalhos que discutem o
objeto em minha producgao, nao ter sido citado anteriormente neste texto. O
segundo motivo, pelo qual considero que este trabalho deve agora ser
comentado, se da pela mesma razado que o levou a fazer parte do grupo de
trabalhos expostos, qual seja, sua capacidade de sintetizar aspectos
importantes da minha produgdo em relagéo a critica, criagdo e transfiguragao
do objeto comum ao objeto de arte.

FIGURA 57. César: Palimpsestos. Objeto. Bobina de impressao, carimbo e madeira.
2017-2018.

FONTE: imagens retiradas do acervo do artista. Foto: César.
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O trabalho em questao se faz por um alinhamento sucessivo de bobinas
de impressdo de maquina de calcular, carimbadas com a palavra arte. Esta
acao de carimbar varia em cada bobina sua pressado de forga, de maneira a
deixar nos objetos, tomados enquanto grupo, um degrade que vai do carimbo
mais escuro e legivel, até a sua total desapari¢cao, ou seja, o grau zero da arte

objetual, que é a pureza do proprio objeto.

Iniciando a analise pelo titulo do trabalho, a palavra palimpsesto faz
referéncia a um suporte ou a um modo de tratar a informagdo comumente
usado na idade média. Os palimpsestos eram pergaminhos reutilizaveis a parir
do apagamento do seu conteudo anterior, via lavagem ou raspagem, para
escrever novos conteudos e informagdes. Para mim, essa pratica de
apagamentos, revela o carater de fragilidade da no¢céo de verdade, uma vez

que textos importantes eram apagados para dar lugar a outros.

Esta primeira acepcéao, a dos palimpsestos em relacdo a impermanéncia
e fragilidade da nocgao de verdade, pode ser transportada, se o quisermos, para
questionamentos a respeito da nogédo de verdade no campo da arte. Por sua
vez, o problema filoséfico desta verdade da arte, poderia melhor traduzir-se
numa questdo anterior, formulada pelos dadaistas e pela arte conceitual, a
saber, o que é arte? Em relacdo a esse questionamento, o trabalho aqui
comentado se posiciona criticamente, ao apresentar, ao mesmo tempo em que
questiona, a transformagéo de um objeto comum em objeto de arte. O suporte
ou objeto escolhido para receber os carimbos com a palavra arte - bobinas de
maquinas de calcular - também insere na discussao, em relagao a validagéo do
que se convenha chamar de arte, uma critica ao vetor mercantil, que por sua
vez, também se estabelece como uma voz ativa no circuito das artes e, em

alguma medida, atua na sua definigéo.

Quando digo que este trabalho carrega a condi¢cdo de sintetizador, em
relagdo a minha producédo, dos questionamentos que podem levar um objeto
comum a tornar-se objeto de arte, refiro-me primeiramente, a questao inicial
que ele levanta ao exaltar a funcédo linguistica em todo este processo. O
trabalho, ao propor o transito do objeto comum ao objeto arte, via anexacgéo do

préprio conceito carimbado no corpo do objeto, coloca em voga as posigbes de
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Marcel e Duchamp e Donald Judd, a respeito da concepcéo que estes artistas

tem em relagéo a natureza do objeto artistico.

Este transito do banal ao artistico, que pode ser feito, muitas vezes, por
um deslocamento de ordem linguistica, se confirma, por exemplo, nos relatos
de Duchamp a respeito da importancia que o artista conferia a linguagem e a
escolha dos titulos para seus objetos. Ironicamente, no caso do trabalho que
aqui estamos analisando, a palavra escolhida para figurar em rarefagdo no
corpo do objeto, se configura como o proprio conceito, do qual o trabalho é um
mero exemplar. De modo complementar a posigao de Duchamp, em relagdo ao
papel linguistico na constituicdo do objeto de arte, Donald Judd ao afirmar que
“se alguém chama de arte, é arte”, acentua a relevancia de uma postura moral,
assumida diante o objeto e o mundo, como uma das forgas motrizes em iniciar

a transfiguracao entre o banal e o artistico.

De certo modo, acredito que a exposi¢ao realizada, assim como toda
proposta de se trabalhar os objetos numa dimensao poética, exigem, em maior
ou menor grau do expectador, um posicionamento do tipo moral para aceitar ou
negar a presencga daqueles objetos retirados do cotidiano enquanto objetos de
arte. O trabalho palimpsestos, por sua vez, ao apresentar o objeto puro e seus
respectivos duplos em alteragao, pela encarnagdo de um conceito, se torna o

sintetizador desse jogo de relacgdes.

Para concluir este trecho e seguirmos para as consideragdes finais,
gostaria de salientar que ao final da exposi¢do, nenhuma concepg¢ao nova em
relacéo ao coisario, foi observada. Uma vez que o objeto da exposi¢céo ndo era
em si 0 coisario, mas antes, as proposi¢cdes objetuais cuja a forma e o sentido
surgiram a partir deste. O coisario em si ndo € para mim a minha proposta
artistica, € antes um espagco de observacdo e questionamentos, tanto dos
meus afetos e escolhas, quanto do mundo material projetado ali nos objetos
enquanto seus exemplares. Um espago onde é possivel reunir e isolar do
mundo comum, os signos ancorados nos objetos e que se destacam como
ruidosos a minha percepgao. Isola-los até que surjam, de maneira ocasional ou
produzida, seus respectivos lastros com a realidade. Um lugar de

agenciamento de memorias e afetos, objetos e imagens.
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Consideragodes finais

A conclusado inicial desta dissertacdo tomara uma direcdo um tanto
quanto pessoal. Admito que fui pego, como em um labirinto, pelo objeto. Como
em um labirinto, onde se a memodria dos caminhos percorridos falha, fica
cansativo e dificil encontrar as saidas pela auséncia de visdo do todo. Durante
os estudos que fiz em Jean Baudrillard, duas vezes me vi alertado, em
passagens lidas, e aqui ndo citadas anteriormente, dos riscos e engodos de se
pesquisar o objeto. A Primeira delas, se deu quando autor comenta a partir de
anotacgdes de diario do escritor Roquentin, sobre o “objeto obsessional de

substancia venenosa. A esse respeito o autor narra que:

Parecia-me que o objeto era com que dotado de paixao,
ou que ele podia, pelo menos, ter vida propria, sair da
passividade de seu uso para adquirir uma espécie de
autonomia e talvez até a capacidade de vingar-se de um
sujeito demasiado seguro de domina-lo. (BAUDRILLARD,
2001, p. 10)

De maneira semelhante, esse sentimento de dominéncia sobre o objeto
era 0 mesmo que eu nutria quando iniciei, cerca de dois anos atras esta
pesquisa. Nesta etapa, acreditava eu que por trabalhar a bastante tempo com
os objetos, ja adquirira, de certa forma, um bom discurso e conhecimento sobre
eles. Ledo engano. A vastidao de areas de conhecimentos que cobre a questéao
do objeto, foi justamente, uma das tribulagdes que nao fui capaz de transpor.
Gastei muita energia esmiugando questdes histdricas e, na histéria, sempre se
perde ou deixa-se passar algo de importante, pois que a historia é feita de
pontos de vista, ndo pode ser abarcada em totalidade, sequer, numa sintese

total e fugaz como queria minha torpe ambigéo inicial.

Em outra passagem do mesmo livro de Baudrillard, e assim como a
primeira lida ainda nos primeiros meses de pesquisa, constava o alerta a
respeito dos modos que, comumente, 0s pesquisadores usavam para se

relacionar com os objetos. O autor comenta que:
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Nao ha redencdo do objeto, em algum lugar permanece
um “resto”, do qual o sujeito ndo consegue se apossar;
ele acredita poder encontrar para isso um paliativo com a
profusdo, a acumulagdo — o que nao faz mais que
multiplicar os obstaculos a relagdo. Em primeiro
momento, nos comunicamos por meio dos objetos,
depois a proliferacdo bloqueia essa comunicacao.
(BAUDRILLARD, 2001, p. 12)

O autor cita obstaculos advindos da profusdo e acumulacdo. Digo que
obstaculos e obstrugbes, tanto de espago fisico quanto psicolégico néo
faltaram nessa jornada. Seguindo ainda nesta linha de consideracdes de
carater pessoal e que, reconheco, soam um tanto como que justificativas, pois
que de fato o sdo em alguma medida. Gostaria de pdbr a publico um
acontecimento que afetou diretamente, tanto espacial como afetivamente,
minha relagdo com os objetos e com uma das fontes principais desta pesquisa,
o coisario. Durante o processo de pesquisa e dissertagdo, o coisario passou
por algumas transformacgdes significativas. Digamos que ele tenha sido, em
alguma medida, obliterado pela profusao, passando de fonte a depositério. (fig.
57, 58) Essa obliteragdo, apesar de ter suas origens também na oneragao
fisica do coisario, ndo se deve, sobretudo, a uma questdao somente espacial. O
fato € que uma nova categoria de objetos chegaram repentina e subitamente
as minhas posses e la abrigaram. Esses objetos trouxeram consigo uma carga
emocional e mnemonica que, mesmo pesquisando esse assunto, jamais pensei

que os objetos pudessem ter.
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FIGURA 58, 59. Situacao atual do coisario.
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FONTE: Imagem do acervo do autor: foto César. 2019.

115



Por esses objetos, refiro-me aos pertences de minha mae, que, com o
seu falecimento, vieram a tornar-se meus. A partida da minha mae e chegada
desses objetos, que se listam em livros, papéis com anotagbes pessoais,
dezenas de esculturas em biscuit feitas por ela, algumas pecgas de roupa e
objetos pessoais, toda a sorte de objetos miudos que uma casa comporta,
entre outros ainda desconhecidos, porque nao devidamente elaborados,
trouxeram ao ambiente do coisario um ar saudoso e melancolico. Estes objetos
abalaram o conceito de heranga inventada - trabalhada neste texto enquanto
preenchimento de uma lacuna e de histéria material faltante — por sua propria
natureza enquanto heranga real que neste momento eu recebia. Talvez este
grupo de objetos esteja de acordo com a descri¢cao feita por Pomian Krzysztof
em relacgao as reliquias e objetos sagrados, as quais o autor descreve como as
que se acredita, tivessem entrado em contato com algum deus ou herdi ou,
como narra o autor, “qualquer objecto que se pensasse que tivesse tido um
contacto com um personagem da histéria sagrada, e em primeiro lugar uma
parte do seu corpo. (KRZYSZTOF, 1984. p. 59). Neste caso, esses objetos
seriam pra mim como que reliquias num sentido bastante particular, cuja
visibilidade é fechada e controlada em espacos semelhantes a santuarios.
Porém, esta analise requer um cuidado que neste momento final ndo tenho
condicbes de empenhar, pois que me encontro, momentaneamente, em

rendicao.

Distanciando um tanto destas questdes pessoais e entrando na seara
tedrica das consideragdes finais. Considero que, de um modo geral, todos os
trabalhos aqui discutidos e apresentados, sdo exemplares da relagcdes de
analise e construcao de sentido que o coisario facilitou e possibilitou enquanto
sistema, momentaneamente em pausa, mas que se fez vigente por um longo
periodo. O coisario, por sua vez, também é apenas um recorte das relagdes e
do interesse que mantenho pelos objetos de maneira geral e, desde que o
objeto ja ndo existe mais para fazer e sim para representar, como aponta
Baudrillard (1972, p.38), a sua aparigdo no horizonte da vida quotidiana se faz
pela ordem dos signos, o que faz com que, em alguma medida, a realidade dos

objetos quotidianos se aproxime um tanto da realidade dos objetos de arte.
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Abraham Moles, em seu livro “Teoria dos Objetos”, aponta que a
exposicao dos objetos nas lojas € como uma “parede sociologica” ele diz que
“se a loja é um sistema de mostruario, de cristalizagdo do mercado, de criagao
de desejos, de satisfagdo de necessidades, € essencialmente publico: € uma
parede social onde se defrontam produtores e consumidores: € uma interface.”
(MOLES, 1981, p. 37). Nesse sentido, poderiamos nos perguntar em que
medida, uma simples ida ao mercado e a nossa propria experiéncia quotidiana
com o os objetos, podera, por exemplo, configurar uma experiéncia proxima a

de uma visita a um museu?

Tal consideragao também nos parece, a principio, descabida e radical,
porém, nos perguntamos, o que de fato Duchamp queria dizer com a afirmagao
de que é a postura moral que assumimos diante o mundo material que
realmente importa. Nesse sentido, ndo me parece tdo absurdo considerar que
meu principal trabalho até aqui, € o de perceber no mundo das coisas um
museu ready-made a céu aberto, e que, o trabalho que me cabe, € o de propor
a escuta e curadoria desses objetos que parecem dizer sobre nossos modos
de existéncia e relacdo. Em suma, o trabalho é o de constranger, interrogar e
tentar decifrar o objeto em sua relacdo de espelhamento pessoal e com a

sociedade.

Ainda nesse sentido, da possivel atenuagao das fronteiras entre arte e
vida comum, Baudrillard relata algo semelhante ao narrar a experiéncia de
Doesburg em passeio por um centro comercial. O autor transcreve o

depoimento do artista:

Pus-me a circular entre os armazéns — por toda a parte e de
todas as maneiras — como se fossem museus. Os objetos
expostos nas monstras e nos balcdes surgiam aos meus olhos
como preciosas obras de arte (...) tudo o que tinha a fazer era
apanha-las em pleno voo e pbér - me a pinta-las.
(BAUDRILLARD, 1995, p.123).

O contexto de discussdao em que Baudrillard apresenta essa experiéncia
de Doesburg € justamente, o da discussao da pop arte como arte de consumo

ou o grau zero de separacdo entre arte e vida quotidiana. E interessante
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também nessa citacdo que o autor nos oferece, o uso da expressao “captar as
coisas em pleno voo”. Essa mesma expressao é usada por Benjamin para
descrever o tipo de condigdo que o fldneur detém em relagdo aos dados.
Nesse sentido, estreitamos mais uma vez a nossa pratica com os objetos com
a pratica da flanerie, a qual, assim como a nossa experiéncia e interesse pelos
objetos, se passa, antes de ser uma pratica que visa uma finalidade produtiva
em si, como um modo de estar no mundo, de hipersensibilizacado de tudo e de

educar e o sentido poético.

A respeito das questdes basicas estabelecidas como meta para esta
pesquisa, o avanco foi parcial na resolugcédo de seus postulados, restando ainda
muito campo e trabalho para possiveis investigagdes no futuro. A respeito da
natureza dos objetos do coisario, entendemos que essa questdo nao se
distancia muito do amplo entendimento do objeto estabelecido no decorrer de
todo o texto. O objeto, tanto no seu circuito mundano, e talvez de maneira
mais intensa no coisario, € mesmo um multiplo de significagbes, abarcando a
memoria, o0 signo, a infancia, o sonho e as informagdes sociais e pessoais
como possibilidades de se ler e de se fazer arte e cultura. Estes objetos, assim
como o préprio coisario, sdo campos limitrofes que friccionam realidade e
fantasia, arte e vida e instauram um discussao a respeito de fungdo e

significado.

Neste sentido, uma categoria de objetos que mais se aproxima do
sentido que guardam os objetos mantidos no coisario, € apresentada pelo autor
Pomian Krzysztof. Nomeados como objetos semioforos, cujo o autor descreve
como tesouros pessoais que colocam em relacdo dimensdes do visivel e do
invisivel, estes objetos, segundo as palavras do autor sdo “recolhidos nao pelo
seu valor de uso, mas por causa de seu significado, como representantes do
invisivel: paises exoticos, sociedades diferentes, outros climas” (KRZYSZTOF,
1984, p. 77). Estes objetos, ainda, seriam superiores as coisas uteis na mesma
relacdo de superioridade que o invisivel guarda sobre o visivel. Uma das
semelhancgas dos objetos do coisario com os semiéforos de Krzysztof, se daria,
justamente pelo fato de os objetos do coisario serem escolhidos a partir de uma
percepgao de que podem comunicar algo que esta além da sua fungdo e no
limiar da visibilidade. Essa comunicagao, para mim, teria valor tanto do ponto
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de vista de descobertas pessoais, quanto em relacao a sociedade. O coisario é
um lugar de observagdo das escolhas feitas. Um lugar de memorias
materializadas nos objetos e de descobertas, sejam estas pessoais e poéticas,
culturais e sociais. Muitas vezes, o coisario, assim como o proprio objeto € para
mim um refagio, uma via de escape da quotidianidade. Um espago de encontro
com a alteridade de historias fragmentadas, materializadas em objetos também
fragmentados, a partir dos quais me cabe inventar sobre o faltante. Quanto

mais enigmatico o objeto maior € a margem para a invencao.

Dentro desta mesma analise proposta por Krzysztof , a respeito dos
objetos semidforos e da divisdo entre funcdo e significado, aparece ainda,
expandida para o campo das atividades humanas, a ideia de homem
semioforo. Esta definigdo, de acordo com meu entendimento, abarca também a
posicao do artista, que segundo o autor, se define por aquele capaz de vencer

o tempo, tornando duravel, aquilo que desaparecera.

Esta questédo, posta tanto na figura do homem semidforo, enquanto
agente de selecdo e guarda entre a fungdo e o significado, quanto pela figura
do artista, responsavel por sua vez pela transfiguracdo entre o objeto comum
em objeto poético, se relaciona com o campo do nosso segundo interesse de
pesquisa, que € a abordagem relativa ao modo pelo qual os objetos cotidianos
passam para o campo da arte. A esse respeito, relativo ao modo como se da o
objeto de arte a partir do objeto banal, apesar de termos feito apontamentos
nesta direcdo com a descri¢do das diversas operagdes e processos realizados
junto aos objetos, nao foi possivel chegar em uma equagao geral para este
questionamento. Talvez, para se chegar a uma ideia geral a respeito do modo
como os objetos banais tornam-se arte, um estudo aprofundado de pensadores
como Arthur Danto, por exemplo, permitisse adentrar em questdes filosoficas
de maior profundidade que nos permitissem uma melhor abordagem e

resolucdo do assunto.

A respeito dos processos de criagdo com 0s objetos, repito que estes
sao bastante diversificados. Em comum entre eles, esta o fato de o objeto estar
no centro e no inicio de toda a pesquisa e criacdo, no entanto, a partir dessas
etapas de observagao, escolha e retencdo de tais objetos, cada qual pode
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seguir por caminhos diferentes no que se refere a sua transfiguragdo ou nao
em trabalho de arte. Um destes caminhos, e talvez o mais comum de todos, € o
da espera e estagnacdo. Esta situagdo de espera pelo qual passam
comumente os objetos retidos no coisario, salvo as excegdes em que
determinados objetos ensejam, ja de partida, um comego de trabalho no
sentido de organizag¢ao formal e significagdo artistica; pode ser entendida como
a espera por um encontro com outros objetos que reafirmem ou mesmo
antagonizem, num campo que pode ser o da forma, o da fungdo ou mesmo de
construgdes de narrativas especificas, com a motivacao inicial que levou a sua
retencdo. No coisario, existem muitos objetos que, provavelmente, nunca se
tornaram arte. Tais objetos encontram-se retidos num certo grau de incerteza,
por sua presencga enigmatica e misteriosa em relagdo aos motivos que levarao
a sua retengao. Ja em outros grupos de objetos, existe, como dissemos, no
momento inicial de sua acumulagdo, uma ideia guia para o desenvolvimento de

algum trabalho.

Outros objetos precisam ser forgados a um interrogatério mais criterioso,
no sentido de arrancar-lhes o discurso. Este procedimento investigativo pode
ser efetuado, muitas vezes confrontando objetos que, no meu entendimento,
guardam entre si alguma relacdo. Neste confronto, das versbes extraidas
destes diferentes objetos, que naquele momento investigativo passam a
funcionar como um grupo, acha-se muitas vezes narrativas que podem
requisitar a presenga de outros objetos, que até entdo ndo estavam inseridos
no grupo inicialmente interrogado. Esta nocdo de interrogatério que
apresentamos aqui, leva a um outro termo que se relaciona com a condigao de
limbo e espera que se encontram os objetos do coisario. Estas sdo as nogdes
de carcere, aprisionamento e tortura, visto que por vezes, os objetos
necessitam passar por cortes e deformagdes no tocante a sua estrutura inicial
para revelarem outras identidades e narrativas. O objeto torna-se nessa
relacdo sujeito. Este processo que leva a subjetivagcdo do objeto, a sua

animagao, se configura também como um modus operandi no processo.

. Outro caminho interessante, que por vezes atravessa esse tempo de
espera, € a via do acaso. O temporalidade inesperada do acaso aparece neste

processo, para além de uma operagdo, como uma circunstancia geradora de
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novos objetos, que podem culminar no objeto artistico. Um exemplo pratico de
um trabalho gerado por essa via, pode ser conferido no trabalho com moedas e
desenhos chamado Subversdes (fig. 44, p. 100). Este trabalho, que tem como
ideia basica criar uma série de desenhos que inventam uma historia alternativa,
a partir de uma narrativa ausente, percebida nas moedas de busto, surgiu a
partir de uma jungdo ocasional, entre uma moeda de um real e uma
embalagem de cigarros, que continha representada uma figura humana. Esta
juncao frutifera e inusitada se deu no bolso de uma calga minha e ndo no
coisario. O coisario nesse caso serviu como ambiente de maturagao para essa

imagem objeto gerada no meu bolso por acaso.

Krzysztof comenta ainda que o termo médio entre a funcao e significado
€ sempre um ponto de equilibrio instavel, tal consideragao do autor soma-se a
nocao de instabilidade e movimento constante de significado de cada objeto do
coisario, pois que a significagdo de tais objetos, depende sempre de um modo
relacional, tanto com os outros objetos com os quais comungam o mesmo
espacgo, quanto para com a subjetividade do operador e deste para com os

acontecimentos historicos que podem alterar o sentido de tais objetos.

Gostaria de considerar ainda por ultimo, a partir de um comentario feito
por um professor durante o exame de qualificagdo, uma outra perspectiva que
por um bom tempo, especialmente na fase de elaboragdo do projeto desta
pesquisa, figurou em meu horizonte. O professor comentou que minha
pesquisa e também a pratica material que desenvolvo junto aos objetos, teria
um certo deslocamento anacrénico, visto que diversas tendéncias, ndo apenas
no campo da arte, mas também na vida quotidiana e comum, caminham cada
vez mais para a desmaterializacdo. Esse comentario resvala, na perspectiva
tedrica a respeito dos objetos levantada por Vilém Flusser. A analise de Flusser
discorre a respeito de uma nova categoria de objetos surgida nas ultimas
décadas. Na verdade, o autor trata essa categoria como Inobjetos ou as néo
coisas, definindo-as também, pelo nome de informagdes. No entanto, o autor
alerta que informagdes sempre existiram em relacdo aos objetos, porém,

segundo as palavras do proprio autor.
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As informagbes atuais que penetram a nossa
circunstancia para desalojar os objetos sdo de um tipo
novo. As imagens eletronicas nas telas de TV, os dados
contidos em computador, os microfilmes e hologramas e
todos estes programas e modelos sdo a tal ponto moles
(software) que escapam entre os dedos. Séao
inconcebiveis no significado literal do termo. E erro
chama-los Objetos. Sao inobjetos. (FLUSSER. 2006,
p.32)

De certo modo, a perspectiva levantada por Flusser, de que as
informacgdes sdo o horizonte importante de se ater em relagdo aos objetos, &
também um norte que perpassa as praticas e poeéticas apresentadas nesta
dissertacdo. Entretanto, o que compreende esses objetos moles, como séo
nomeados por Flusser, vai ainda além de uma abordagem que leva em conta a
informacdo contida nos objetos, porque aportada em uma base formal e
material, o que reforcaria o interesse pelo objeto em sua materialidade.
Segundo Flusser, estes falsos objetos, ao tornarem-se eles mesmos a total
circunstancia, relegam aos objetos uma posi¢cao desprezivel, e tal novidade, do
ponto de vista da historia das relagcbes homem-objeto, coloca um novo impasse
a nossa figura arquetipica de orientagdo. Refiro-me novamente ao flaneur
benjaminiano, que como descrito nos capitulos iniciais deste texto, passara por
uma mudanca de perspectiva entre o ambiente urbano e a mercadoria,
tornando-se flaneur de supermercado. Essa nova mudanca de perspectiva ou
impasse, que nos coloca o panorama levantado por Flusser, levanta, nesse
caso para nés uma questdo simples: com o fim do horizonte dos objetos como
os conhecemos atualmente, o que restaria ao flaneur, ou melhor dizendo, ao
flaneur de supermercado? Talvez, esta questdo e este cenario de impasse,
possam aventar no futuro um novo horizonte de continuidade de escrita para
esta pesquisa, no qual, um mergulho a passos lentos e atengao multipla,

atributos da flanerie, possa ainda ser frutifero.
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