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Parte I: Pensamentos e Procedimentos de Pesquisa Em/Sobre Artes
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eunir, juntar @ acumular coisas constituem um hdbito profundamente

arraigado em quase todas as culturas humanas. Tal hdbito é ancestral

e talvez nos acompanhe desde quando ainda éramos andarilhos

e mochileiros paleoliticos e precisivamos carregar, pelo menos,
08 poucos utensilios necessdrios a sobrevivéncia. Nesse hdbito encontra-se,
provavelmente, a raiz das ideias de propriedade privada e de pertencimento
cultural, pois sobre o objeto — seja ou ndo de uso cotidiano -, projeta-se uma
dpacidade de simbolizacdo praticamente inesgotdvel, inclusive sobre o outro
humano quando este é percebido como objeto. A pedra, a lanca, a vasilha, a
roupa, o exército, 0 manuscrito, a coroa, a esposa, o livro, o paldcio, a pintura,
o filho, a folha seca ou a boneca: qualquer coisa pode ser imantada pela
existéncia do individuo ou do grupo.

Num soslaio retrospectivo, é possivel afirmar que nio hd técnica ou
tecnologia inventada que ndo tenha servido, direta ou indiretamente, a esse
impulso de reunir, juntar e acumular objetos, alimentos, pessoas, informacoes
¢ (uinquilharias. A faca, a roda, a pélvora, o cozimento, a tecelagem, a
decantacdo, o manuscrito, o livro, o microscépio, a estrada, o telescépio, todas
as formas de artesania, a muleta, o carro, o foguete, a internet etc., tudo é fruto
¢ semente da acumulacdo, inclusive de conhecimento.

Por esses e outros motivos, guardar se tornou ndo somente uma estratégia de
sobrevivéncia e enriquecimento — alimentos podem escassear repentinamente,
por um capricho da natureza — mas, para além desse impulso primdrio, um
expediente de valoragdo e distin¢do identitiria e uma forma de imprimir
permaneéncia a existéncia humana.

Dominique Poulot, citando Jean-Claude Passeron, esclarece que este autor
sugere a identificacdo de trés configuragoes diferenciadas do que é chamado
de cultura:

Por dltimo, a cultura como corpus de obras valorizadas de-
fine o universo simbélico de um grupo social, ao privilegiar
um reduzido nimero de objetos culturais como outros tan-
tos de seus simbolos favoritos. E, evidentemente, esta lti-
ma configuracdo. que tradicionalmente coincide com a defi-
nicdo candnica do patriménio” (POULOT, 2009, p. 20).

A cultura, assim configurada, diz respeito a uma categoria especifica de
objetos e processos fetichizados como de suma importancia para a identificacio
de um grupo e, dentre-eles, encontram-se os processosfobjetos de arte.

Para além da arte considerada como patriménio, quase nada escapa aquela
sanha acumuladora e simbolizadora, como se tais objetos, transformados em
destrocos da vida e remendos da histéria, assegurassem, além da identidade

“do grupo, a permanéncia da individualidade ou a perenidade da pessoa...
Tudo o que o humano mais deseja — pelo menos desde que se tornou um
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W1 neolitico e desenvolveu a capacidade de registrar coisas = é ndo perecer
0o momento da morte! Aqui temos um justo motivo para a acumulacéo: o
homem redne coisas atendendo ao instinto de sobrevivéncia, isto 6, junta coisas
P nido morrer. Nesse sentido, a acumulagdo é s6 uma maneira de aspirar a
slernidade. Todo humano quer ser uma espécie de Midas que transforma tudo
flie toca em memoria.

Como a humanidade é a inica espécie que acumula, é também capaz de
tecer seletivamente a memoria, inclusive sobre outras espécies e sobre a
Hitureza. Tanta sede de acimulo faz com que alguns espécimes afirmem
i colecionam amizades e amores... Mas colecionar é outra coisa, bem
diversa de acumular.

Colecionar constitui-se como algo para além da simples acumulagio;
Mgnifica, mais precisamente, reunir ou acumular a partir da adocio de um ou
Hiils critérios - mesmo que sejam os critérios da paixdo pessoal. Um periodo,
i estilo, um autor, um grupo, um material, uma cor, um erro, um detalhe,
Wi tendeéncia, a relevancia ou a irrelevincia estética, artistica ou cultural:
o isso e muito mais pode servir de critério para cole¢des. As instituicdes
IeNponsdveis pela criagdo, guarda e disposicdo de colec¢Ges sdo, como todos
sibem, a biblioteca e o museu.

lIma biblioteca pode ser um simples ajuntamento de material escrito
linpresso e digital, ou uma cole¢do pacientemente reunida por um biblicfilo
% 0 filo (do grego philos) que encontra-se em bibliofilo é o mesmo filo da filosofia
# ¥ignifica “amigo, querido, amante”. Em outras palavras, um colecionador é
fifuele que tem um verdadeiro fetiche por determinado tipo de objeto com
Bliracteristicas especificas que atendam ao seu prazer e a sua paixao.

As bibliotecas tém uma histéria milenar, enquanto que o museu é uma
lvengao do mundo moderno (iluminista) que surgiu, exatamente, da sanha
dtumulativa e sem critérios coerentes dos “gabinetes de curiosidades” e
i vontade das elites financeiras, politicas e religiosas em acumular bens
tonsiderados preciosos, tnicos ou raros, incluindo a arte. Esse senso
moderno de acumulagido surge, ndo por acaso, quando o mundo europeu
Incrementou consideravelmente a expansio de seus dominios territoriais,
g#rondmicos e espirituais.

Os museus de arte destinam-se as colecdes de arte e, portanto, devem
fidlequar-se a configuracdo que o campo da arte assume em cada cultura e
#poca e, nesse sentido, cada museu deveria assumir uma personalidade muito
propria na medida em que os contextos temporais e geogréficos sdo peculiares.
Mas os museus surgiram num momento em que a criacio e o usufruto das artes
@ntio ditas pldsticas estavam restritos a uma minoria de privilegiados que todos
siibem quem sdo. Enquanto tal, a valora¢io de um objeto como “obra de arte” é
Inais uma das muitas estratégias capitalistas que tdo bem conseguem reiterar,
amplificar e usufruir da psicologia da acumulac¢do profundamente arraigada
10 inconsciente do ser humano. Nesse sentido, torna-se necessdrio inquirir o
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jeito de ser do museu diante do modo de ser da arte, do artigta @ do ptblico na
contemporaneidade — esse museu que, salvo pontuais e esperangosis excecoes,
pouco ou quase nada mudou desde sua nascente iluminista.,

Como quase sempre, o artista continua fazendo sua parte: pensa em voz
alta os mundos e o humano que encharca os mundos. Ou melhor: o artista hd
muito anda sonhando o humano mundo ndo como fuga ou abstracdo mental
personalista, mas como forma de dar sentido ao que ndo tem ou parece sem
sentido, isto é, produzindo subjetividades. Produzir arte é retirar gestos, sons,
imagens e palavras da mesmice poluidora do cotidiano e limpd-las, reordena-las
e reveld-las em toda a sua plenitude. O artista do visual, do sonoro ou do gestual
- 0 verbal ora é visualidade (escrita), ora é sonoridade (fala) e ora é suportado
pela gestualidade (Libras) — € um manipulador de destrocos da realidade para,
astutamente, restaurar com esses estilhacos a vontade do que poderia ser ou ter
sido. Mas produzir arte também pode ser um modo de submersdo na banalidade
do dia a dia para apontar insuspeitadas poeticidades.

Como nunca antes, a produgdo e a veiculacdo de bens artisticos na atualidade
exprimem um paradoxo: ao mesmo tempo em que arte se aproxima da
esteticidade cotidiana e seu acesso é cada vez mais democratizado, ela
também exige um tipo de fruicdo restrita ao conhecimento de especialistas
ou “iniciados”. Ou seja, no momento em que as massas podem usufruir de
algo que antes era para poucos, esse algo — a arte contemporanea imersa
na cotidianidade - se torna usufruto de um novo tipo de elite que pode ser
chamada de “igreja da inteligéncia estética evoluida” (IIEE) e em que curadores
e galeristas exercem uma espécie de sacerdécio. E por causa desse paradoxo,
justamente, que surgiram os “mediadores” para nos guiarem por entre os
labirintos das exposicoes, para induzirem a inteleccdo e reduzirem qualquer
aleatoriedade sinestésica, particularmente a estética. Mesmo no museu, SOmos
constantemente monitorados — sem pedir perddo pelo trocadilho!

A Estética Cldssica foi erigida em torno das filosofias da arte e da beleza,
discutindo conceitos como belo (em si e na arte), feio, sublime, trdgico, comico,
grotesco etc. Sem, necessariamente, prescindir dessas ideias, uma Estética do
Cotidiano deve ser pensada na rede tecida entre a cultura popular, a cultura
de massas e a cultura digital, todas elas interagindo incessantemente e tendo a
indastria cultural (ADORNO, 1988) como os nds dessa rede. Nao s6 os meios e
produtos mais 6bvios da industria cultural fazem parte do objeto da Estética do
Cotidiano, como também os ecos da cultura erudita que se verificam nessa teia.

Assim, a esteticidade do cotidiano e sua percep¢do exigem um
afrouxamento de categorias culturais e artisticas, que necessariamente devem
incidir diretamente ndo s6 na teoria e na critica de arte, mas também na
propria histéria da arte, ainda hoje alicercada firmemente em categorias do
século XIX (normalmente as relativas ao conceito de belas artes), e a qual
ndo faz um esfor¢o minimo (pelo menos no Brasil) em perceber e considerar

_seriamente a arte em seus didlogos promiscuos com o design industrial, com
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i moda, com o artesaniato, Com o jogo, com o corpo.,, Nio é i toa que grandes
useus ja tém em seus acervos virios exemplos da criatividade humana,
§eja na arte, seja no destgn em today as suas vertentes, inclusive o de jogos
pletronicos. Com o engenho e a inddstria moderno-contemporéinea, a arte
perde a quase exclusividade ou proeminéncia como campo de aplicagio da
Lilugio humana. Em contrapartida, a arte infecciona quase todas as atividades
trlntivas da espécie humana.,

() consumo tem como légica (amparada pelo vertiginoso avanco da ciéncia
¢ (lu tecnologia) o descarte e a infinita substituicdo ndo s6 de objetos, como
thmbém de desejos, de amores, de corpos e de teorias — o prazer também é
plémero e descartavel. O modus operandi do consumo € a antitese da finalidade
tli experiéncia estética, que € o deleite — essa “suspensdo” momentanea do
ulll ¢ da mesmice do cotidiano. Nesse sentido, é um paradoxo falar de estética
tlo cotidiano na contemporaneidade, jd que esta encontra-se impregnada
pela l6gica do consumo que imprime um ritmo acelerado as sensagoes - a

ressa aniquila o necessdrio vagar do deleite. A lentiddo que toda leitura/
ﬁnterpretagéo de mundo impode estd irremediavelmente comprometida na
tontemporaneidade, inclusive nas instituicdes que, até hd bem pouco tempo,
finham suas raizes plantadas nessa lentiddo da leitura e da interpretagao,
fomo o museu e a universidade - posso imaginar as gargalhadas dos
Pituristas em seus timulos.

Nem mesmo a arte e o artista, em quaisquer de suas manifestacoes, escapam
il l6gica do consumo e do luxo (ditada pela publicidade). O artista passa a ser um
patilista, de modo a aplacar a angustia do consumidor pela préxima “colecdo
primavera-verao” — o artista que insiste numa lenta maturacdo estética é logo
taxado de repetitivo e ultrapassado. Mas deve-se ponderar que hd muito o artista
yem produzindo em meio a incertezas de vdrias espécies. Sua voz, seu olhar
0l seu gesto serdo notados? Fardo algum sentido para outros mundanos? Seu
{rabalho serd recepcionado e valorizado como representacao artistico-estética?
Sobreviverd a propria existéncia? Tocard desmesuradamente o espirito de
yeracoes e sua persisténcia temporal serd indicio de rejuvenescimento continuo
e emocdes e intelec¢des? O artista, ao produzir e expor seu rebento (a obra em
processo ou o processo em obra), aciona mecanismos de sobrevivéncia de si e de
§ua producdo, expondo-a a um rendilhado de interdependéncias, a uma ecologia
estético-social que €, ao mesmo tempo, condicionadora e condicionada.

Na contemporaneidade, o artista, as vezes, parece uma espécie de cafetina
ou rufido que entrega sua obra aos prazeres morais, imorais ou amorais dos
outros (des)humanos, mas que precisa receber algo em troca — nem que seja
essa coisa imponderdvel e inconstante que se chama “reconhecimento”.
Lewis Hyde (2010) defende a ideia que a obra de arte é um valor para além do
estritamente monetdrio e econémico, mesmo nas sociedades contemporaneas
¢ urbanas, visto que é um contrato social entre artista e ptblico. Esse contrato
social verifica-se a medida que o artista imprime em sua obra uma doagao,
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um presente Gnico e intransferivel ao puiblico. £ esse outro valor (o inerente i
doagio) que realmente importa na economia das trocas simbolicas.

Mas é em busca de (re)conhecimento que a sobrevivéncia do artista
@ de sua obra conecta-se a rede de interdependéncia tecida por governos,
Instituigées culturais, galerias, museus, criticos, curadores, marchands,
leiloeiros, arte-educadores, arte-historiadores, artefilésofos, arteantrop6logos,
artessociologos, artepsicélogos, arteterapeutas, oficinas de arte, pés-graduacio
em arte e toda a paraferndlia parasita do artista e de sua cria. A producio
artistica — como quase sempre e salvo poucas excecgdes — exige que o artista
sofra de bipolaridade e dupla jornada de trabalho, ja que esse profissional, que
i sociedade raramente reconhece plenamente como tal, também necessita
sobreviver a partir de saldrios e livros de pontos, como qualquer outro
humano instrumento do capital, conforme pontuado por Lewis Hyde:

A destruicao do espirito da doa¢do nada tem de novo ou de
especial no capitalismo. Todos os artistas de todas as cultu-
ras jd sentiram a tensdo entre a doacio e o mercado, entre a
atitude desinteressada em relagdo a arte e a promocao que
o mundo assegura. A maneira de solucionar isso vem sendo
discutida desde Aristételes (HYDE, 2010, p. 246).

Essa tensdo entre doagdo e mercado, convenhamos, encontra-se agudizada
na contemporaneidade, visto que, imersos naquele carrossel estonteante
do consumo e das liturgias do monoteismo financeiro, artista e fruidor nio
tém mais tempo para nuances, para delicadezas, para reinvencdes, para
reflexdes... A performance do aqui e agora é tudo! O tempo urge e “tempo é
dinheiro”. Tudo é consumivel, perecivel, substituivel, recicldvel e o que nio
¢ renovdvel (o corpo, por exemplo) pode assumir uma aparéncia cristalizada
(musealizada?), desde que se pague para isso... O tempo nio tem tempo de
apossar-se das coisas.

O produto mais exposto e consumido é o corpo e suas sensacdes, uma
“isca” infalivel para a provocacdo do desejo. O prazer também é efémero e
descartdvel (BAUMAN, 2004; MARINA, 2008; LE BRETON, 2009). Desejo e
seducdo sdo o preambulo do deleite, mas este tem que ser rdpido o suficiente,
de modo a ndo comprometer a emergéncia de outras possibilidades de desejos.
Viver num eterno presente — e quando foi que se escapou dele? A equacio se
fecha: “satisfacdo garantida ou seu dinheiro de volta” - o mote publicitirio que
resume tudo isso.

Talvez, a experiéncia estética jd ndo esteja mais na esfera do deleite que
resulta do prazer desinteressado e do livre jogo da imaginacio (Immanuel
Kant, na Critica da faculdade de julgar), dado que vivemos num tempo de prazeres
~ induzidos e jogos plug and play da imaginacdo. O desejo, a seducdo e o prazer
tém prazo de validade e este é cada vez mais curto.

2/

Parto ) Pansamontos o Procedimentos do Pasquisa Em/Sobre Artes

0 descartdvel (a logica da produgio e do consumo) reitera o contingente e
# ransitério (LIPOVETSKY, 2005; BAUMAN, 2008). Mas nenhuma contingéncia
Pl destituida das poténcias de desdobramentos e consequéncias.
Asslm, a intensidade de uma contingéncia pode propiciar uma continuidade.
Pulves seja nessa possibilidade — a do momento da experiéncia estética,
8 1m stacatto no incessante fluxo produtivo — que se possa trabalhar pela
descontinuidade na lé6gica do consumo. A questio estaria, entio, no modo
fhio essa descontinuidade, essa quebra dos elos da vertigem consumista

tle ger provocada.

Nilo ¢ que o prazer (ou o deleite) seja em si uma experiéncia prolongada,

i bem durdvel. A “durabilidade” do prazer consiste nas consequéncias que
e provocar, em sua reiteragio, no seu - digamos assim — amadurecimento e
fellnamento. Mas na sociedade de relacdes velozes e voldteis em que vivemos,
AN perspectiva de durabilidade é constantemente frustrada pela promessa
{8 1im novo e excitante prazer logo ali, na préxima esquina (ou no préximo
plie), Bm meio a velocidade da cotidianidade contemporanea, qual o usufruto
ponsivel da estética produzida por essa propria cotidianidade?
- Voltando no tempo, pode-se perceber que a arte e a experiéncia
Palética atravessadas pela cotidianidade quase sempre buscaram aqueles
desdobramentos e continuidades ou, pelo menos, procuraram garantir certas
vondicoes para que determinados tipos de producdes fossem preservadas e,
WaNim, continuassem sendo motivos de provocacdo do sentimento estético
uhcorado no cotidiano.

0 ¢ue sdo as pinturas parietais? E os modelos retirados das ruas e plasmados

§ pinturas de Caravaggio? E as pinturas com cenas caseiras e intimistas de

timer? E as paisagens ndo romantizadas dos impressionistas? E as colagens,
U8 Liady-mades e as assemblagens? E os objetos de consumo estampados na arte

7 I o grafite e a pichacdo Cooptados pelo 51stema da arte? E o lixdo do Aurd

performancefinstalacdo Sanitdrio io (2003) de Licia Gomes? O que

il 1550 tem em comum?

§llo pedagos do cotidiano ou representacdes de hiatos do cotidiano que

fravessam o campo da arte! Mas enquanto os museus ainda podem lidar

iill§ ou menos bem com objetos, ndo sabem o que fazer com boa parte
ﬂl iirte contemporanea, com seus processos e producdes. O grafite é um

om exemplo: galerias, feiras, bienais e museus tiveram que cooptd-lo para
§ mdoor, enquanto sua razdo de ser é toda o1 . Que fique bem claro:

ou Santud

grafite indoor ndo é grafite! £ muralismo. A performance é outro bom
Xemplo: mesmo acontecendo no recinto do museu, nio pode fazer parte
0 dcervo desse mesmo museu. O video ou a fotografia da performance
jirguivada pelo museu ndo € o trabalho artistico, mas s6 sua reproducdo, isto
, para a efemeridade de alguns trabalhos artisticos na contemporaneidade,

registro é s6 uma borra, um residuo ou mero esmaecimento da
lurissignificacio da obra.
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O museu - e nio estou me referindo 86 40 MuseL de arte = ¢ uma instituigio
que, a principio, estaria na contra-mao da preswa ¢ da logica do consumo, ji
que o museu ¢ uma tentativa de retirar e preservar alguns objetos do turbilhio
incessante da prética verificada no bindmio obter-descartar, Eu disse “estaria”
porque nem mesmo o museu pode ser considerado atualmente um provocador
da contemplacio. Submergido na l6gica do consumo (como as mostras de arte),
este virou uma feira. Mas, convenha-se, a “feira” € elemento do cotidiano e,
de fato, os museus seguem atentamente as tendéncias das grandes feiras de
arte espalhadas pelo mundo, até mais do que as bienais ou as trienais que, de
tio inflacionadas, também estdo seguindo uma logica de feira, de mercado ¢
de marketing; a diferenca é que bienais e trienais ainda se preocupam com
tendéncias conceituais, enquanto que as feiras se valem dessas tendéncias pari
fazerem negocios.

O fato é que, tradicionalmente, o museu tem trabalhado com a ideia
capitalista de acumulo e propriedade, isto €, do objeto valorizavel
monetariamente. Acontece que muito da produgdo estética e simbélica na
contemporaneidade ultrapassa consideravelmente essa nocdo de objeto
quantificivel, acumuldvel e valorizdvel. O museu de arte, como hoje ¢
concebido e praticado e com poucas excegoes, trabalha somente com essa unica
instancia de produgdo estético-simbolica, ou seja, com os produtos e processos
privilegiados pelas feiras, bienais, galerias e leiloes de arte.

Entretanto, o pastiche, a citagdo, a apropriagdo, o deslocamento e a performance
em si mesma sdo processos que aproximam as artes visuais das artes da
performatividade ou do acontecimento (como a musica, a danga e o teatro), em que
as nogdes de autor e intérprete sao bem determinadas. Com isso, ndo € s6 a ideia
de criagiofautoria nas artes visuais que entra em crise. A diferenciacdo de papéis
artisticos entre autores/criadores e intérpretes/recriadores vai criar categorias de
papéis com as quais as artes visuais nio estavam acostumadas a lidar.

Devo acrescentar que um intérprete é um apropriador da criacao alheia
e isso nio o torna, necessariamente, menos artista. Aos que acham que i
apropriacio e o deslocamento sdo prerrogativas do artista que, assim,
ressignifica e reestetiza produtos, obras e processos, devo lembrar que nao
existe ser humano que nio seja capaz de conferir simbolicidade a produtos,
obras e processos. Nessa perspectiva, o artista contemporaneo é aquele que
abre mio da persona de demiurgo que o Romantismo lhe imputou e aproxima-
se da operacionalidade simbolica promovida pelo comum dos mortais.

B o museu, como reagird a tudo isso? Provavelmente se tornard cada vez
mais também um espago para a performance, para o acontecimento artistico,
para o espeticulo, O artista néio expord, mas fard temporada, tal como Marina
Abramovic (Belgrado, 1946) em exibicao performdtica (The Artist Is Present) no
MoMA de Nova Yorlk, em 2010.

 Nesse sentldo, o museu talvez tenha que se transformar também num
outro tipo de equipamento cultural, mais proximo do teatro, do cinema e da

ugio das ruas ou dos parquen I GUIKAR palavras, o museu, se quiser ser
wlemento centripeto da arte contemporines e da estética do cotidiano,

) (ue ampliar suas nogoes de selegho, arquivo, conservagio, exposicio,

WO e, nio menos importante, suas formas de relagio com o publico.
set (e ndo s6 o de arte) ndo pode mals ser pensado como uma “catedral
shecimento”, um local de siléncio, recolhimento e meditacio. Se muitos
itantes das grandes cidades modernas jamais entraram ou entrarao em um
e, 0 motivo principal é um s6: ele intimidal A monumentalidade de seus
llos (muitas vezes eles mesmos obras de arte), suas paredes imaculadas,

lerdicio da proximidade para com a obra, objetos descarnados de seus
lextos, 0 analfabetismo visual generalizado... S0 muitos os fatores que

buem para o distanciamento entre museu e pblico. O museu precisa
ensado como local de encontros, de cruzamentos e de convivéncias, alem
espaco de criagdo, recriagdo e sistematizagdo de conhecimento... Museus
plam ser configurados como partes vivas e atuantes do sistema educacional

Juilquer pais.

1 sintese, é toda uma nova concepgcio de museu que deve ser pensada
\itir da arte contempordnea com sua consequente flexibilizacdo das
entre arte, design, artesania, aprendizagem, consumo e performance.
§, 4 arte contemporanea €, literalmente e para todos os efeitos, a
bolizagdo trans-bordante!

b um outro lado, aquele trans-bordamento da arte contemporanea em
igllo a0 design, ao artesanato e as artes da performance e as prevaricagoes
I com que as nogdes excludentes de “arte erudita”, “arte popular” e “arte
gicda” cedam cada vez mais espago ao que podemos chamar de objeto ou
Uiso estetizado e algado ao status de bem simbélico, de modo que talvez

1o haja mais razdo de chamar qualquer coisa de “trabalho ou processo
tlco”, mas de “trabalho ou processo estético-simbolico”.
Jo fato, se considerar a ideia de “mimese na cultura” como re-apropriacao

dos, como producio repetitiva baseada mais na ajuda dos sentidos e
pixis (numa atitude considerada estética) do que na ajuda do pensamento
lt0 (GEBAUER; WULF, 2004, ecoando Aristoteles e Alexander Baumgarten),
0 i complexidade da questdo “estética do cotidiano e consumo” se amplia
deravelmente. Assim, aquela rede tecida entre as culturas popular, de massas

{tal, bem como os nés da inddstria cultural tém que ser apreendidos através

w

odos de percepgdo, recepgdo e transmissdo do sujeito que se re-apropria e

jgnifica mundos para, aqui e ali, extrair dessa reapropriacdo a possibilidade da
\léncia estética como vivéncia que, ao mesmo tempo em que conecta (através
uIpo, do desejo e da sedugdo) o interno e o externo, o eu e 0 outro, propicia um

0 alo, um hiato (mesmo que diminuto) na velocidade do mundo que a cerca.

o museu quiser ser um dos locais onde esse hiato proporcionado
experiéncia estética ainda é privilegiado na contemporaneidade,
|ga abrir-se para a cotidianidade, para um tipo de agao e conservagao
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que vd muito além de suas tradicionais paredes. Além disso, no recinto
estrito que ainda lhe é peculiar, hd que se abrir para as tendéncias da
arte contemporanea e, dentre outras, borrar sem receios os limites entre
arte, design, artesanato, inclusive restrospectivamente; o nao utilitarismo
de um objeto jd ndo pode mais ser critério de defini¢do do objeto de arte
em detrimento de outros tipos de producdes que, embora sabidamente
utilitdrias, revestem-se de esteticidade, simbolicidade e espelhamento
do objeto artistico. S6 assim as cole¢des, enfim, deixario de ser colecdes
dedicadas a um tnico tipo de circuito estético (o das feiras de arte) e se
tornardo mais ecumeénicas e sincréticas, mais permedveis ao cotidiano e as
diversas instancias da sensibilidade e da artisticidade contemporaneas.
Palmilhar as relagdes entre estética do cotidiano, colecionismo e consumo
talvez nos faca perceber e considerar uma “estética da repeticio, do instantineo
e do soluvel” na arte, aspectos que o museu, por principio, nio sabe ou nio
quer considerar. Em As Vitrines (1982), de Chico Buarque de Holanda, esboca-se
um caminho para o trato com todas essas facetas da estética contemporanea:

i, Chico Buarque.
i

Lewis. A dadiva: como o espirito erfador transforma o mundo.
aneiro; Civilizagio Brasileira, 2010,

anuel. Critica da faculdade do juizo. Rio de Janeiro: Forense
rsitdria 2002.

TON, David. As paixdes ordindrias: antropologia das emocdes. Petrépolis,
wes, 20009.

{I'SKY, Gilles; ROUX, Elyette. O luxo eterno: da idade do sagrado ao tempo
narcas. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2005.

INA, José Antonio. O quebra-cabeca da sexualidade. Rio de Janeiro:
-Chuva, 2008.

Eu te vejo sumir por ai [ Te avisei que a cidade era um vio [...|
Os letreiros a te colorir embaragam a minha visio |[...] Nos
teus olhos também posso ver as vitrines te vendo passar na
galeria [...] Passas em exposicdo [ Passas sem ver teu vigia |
| Catando a poesia que entornas no chio (HOLANDA, 1982).

, Dominique. Uma historia do patrimdnio no Ocidente, séculos XVII-XXI;
1onumento aos valores. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 2009.

A estética do cotidiano é feita de pedacos de poesia entornados no chio,
como se fossem producdo comezinha e descartdvel. Mais do que nunca,
precisamos de olhos vigilantes e criativos, capazes de recolher e conservar esses
aparentes destrogos imantados pela poeticidade.
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