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Resumo: Nascido na cidade de Dniepropietrovsk, na Ucrania, Vadim Sidur (1924-1986) se
formou na escola de artes de Moscou sob o regime soviético. Nesse espaco oficialista dominado
pela estética do realismo socialista o escultor optou por trabalhar com os restos, os materiais
inserviveis: aluminio, ferro e metais retorcidos e enferrujados. Em suma, o lixo. A partir disso,
neste ensaio lemos a obra do soviético por meio da no¢io de gambiarra: através das sucatas da
industrializacdo Sidur produz objetos estéticos mal ajambrados, elementos que perderam seu
valor de uso e também de troca sdo transformados (montados) em “paraferndlias” carregadas
de politica.

Palavras-chave: Grob-Art; Vadim Sidur; Estética politica; Restos; Gambiarra

Abstract: Born in Dniepropietrovsk, Ukraine, Vadim Sidur graduated from Moscow's art school
under the Soviet regime. In this officialist space dominated by the aesthetics of socialist realism,
the sculptor chose to work with leftovers, unserviceable materials: aluminum, iron, and twisted
and rusted metals. In short, the garbage. From this, in this essay we read the Soviet's work
through the notion of gambito: through the scraps of industrialization Sidur produces badly
assembled aesthetic objects, elements that have lost their use and exchange value are
transformed (assembled) into "paraphernalia” loaded with politics.

Keywords: Grob-Art; Vadim Sidur; Political Aesthetics; Remains; Gambito

“When walking in a forest
I cannot walk past any [garbage dump],
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That [ found numerous objects
Which later expressed

My attitude to the world.”
Vadim Sidar

“A arte na era do equilibrio do terror”

Vadim Sidur

Conhecido, especialmente, na Alemanha, onde se estabeleceu
posteriormente, Vadim Sidudr foi um artista soviético que enfrentou os efeitos
de toda ordem dos totalitarismos do século XX através de suas esculturas. Seu
trabalho pode ser visto reproduzido em muitos espagos da Alemanha e da
Russia, mas no Brasil - e fora do contexto europeu em geral - o escultor é
completamente desconhecido. Num clima claustrofébico em que toda estética
fora do ambito socialista era considerada “formalista”, Sidur foi vanguardista.
No “celeiro subterrdneo” de Moscou, o escultor trabalhava em um quarto
mindsculo disputado pelos inimeros objetos sem valia que eram
transformados em esculturas sobre o autoritarismo e seus corolarios: guerra,

mutilacdo, destruicao.
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Figura 1. Sidur e seus objetos.

Vadim Sidur isolou-se completamente da arte oficial, imigraria logo
depois, e enveredou pelo caminho do reaproveitamento da obsolescéncia, seu
desiderato era ver vida no lixo, o organico no inorganico. Inventou um novo
estilo artistico, a chamada Grob-Art. Ou, em livre tradugdo, “Arte dos caixdes”.
Essa estética consistia na montagem de corpos por meio de indmeras pecas
maquinais dispostas em caixdes de madeira. Os intitulados “cadaveres
tecnoldgicos” se inscreviam em espacos duplos: maquinal/humano e

vivo/mortos.

No centro da sua pratica estética, uma critica aos resultados catastroficos
do século XX, um questionamento que, por sua vez, também se espraiava para a
forma de acdo destrutiva do capitalismo universal - que agia tanto nos EUA
como na URSS - que converte maquinas em armas, corpos em objetos e produz,

por conseguinte, os restos.



Lisette Lagnado (2007) em ensaio ja classico, O Malabarista e a
Gambiarra, apontava para o surgimento de uma tendéncia na arte
contemporanea brasileira, qual seja: a Gambiarra. Um termo polissémico que
parecia se difundir na obra dos artistas coetaneos. O fenémeno foi e é
apropriado de diversas formas: por meio das improvisa¢des e invengoes;
através das impurezas, a mistura do alto e do baixo; pelo mal ajambrado e

também o precario. Assim como uma pratica estética.

No entanto, nessa misceldnea que o termo comporta, um elemento
parece ser onipresente nessas manifestacdes contemporaneas, “[...] um acento
politico além do estético” (LAGNADO, 2007, p.3). A Gambiarra é uma forma de
resisténcia, uma for¢a que pode parecer discreta, exigua e pequena, mas capaz
de balangar o status quo, colocar em xeque formas hegemonicas nesse espago de
canibalismo do sistema capitalista, onde tudo parece ser absorvido - tempo,

espaco, vida, natureza - para se transformar em aporte econémico, lucro.

Nessa perspectiva, Lagnado (2007) vé essa resisténcia na poética de
Hélio Oiticica e sua ideia-guia: “Da adversidade viveremos!”. Contudo, essa
poténcia vai para além das fronteiras nacionais, essa for¢a disruptiva também
parece se alocar em outros espagcos: “E preciso pontuar que “ser visceralmente
contra” ndo é apanagio do Brasil nem das artes visuais” (p.3). Nao é preciso ir
muito longe, no continente latino-americano encontramos Cuba e sua relacao

com os objetos como uma forma de “desobediéncia tecnologica”.

O termo e a ideia sdo do designer Ernesto Oroza (2018) que mapeia na
[lha uma série de materiais formados por meio de “gambiarras” que modificam
sua forma original. Os objetos para os cubanos ndo sao fetiches, mas formas a
partir de onde se deve criar e, para isso, é necessario abri-los, fragmenta-los,
romper com os designes do mercado. E uma atitude intempestiva em relacio ao

objeto e, por conseguinte, para com a estrutura consumista do capitalismo. Mas
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ndo podemos esquecer o contexto como recorda Lagnado (2007): “O contexto é
determinante” (p.4). Essas subversdes em Cuba possuem um sentido utilitario
imediato, enfrentar uma conjuntura de escassez e falta apés a queda da URSS e

o bloqueio econémico dos EUAZ.

No lado contrario do utilitarismo de Cuba, podemos nos deparar com
uma estética politica ao alargar o espectro geografico do “ser visceralmente
contra”, sem se esquecer do contexto, e se deparar com a obra do escultor Vadim
Sidur, tema deste ensaio. Nascido na Ucrania, cidade de Dniepropietrovsk, sob
0 regime soviético, Sidur estudou arte em Moscou e se especializou em
escultura, mas nao optou pela estética do “realismo socialista” - a hegemonica
e oficial. Escolheu uma forma pouco usual, no clima de anticosmopolitismo do
regime soviético o escultor elege como matéria-prima os ferros, metais e
aluminios retorcidos, os elementos inserviveis. Em suma, os restos, aquilo que

¢é considerado lixo:

Um foco central era a transformacgao de objetos industrialmente
produzidos, salvos do lixo, em formas evocativamente
antropomorficas. Essa pratica ndo era original, tendo se tornado
um lugar-comum com o dadaismo na época da Primeira Guerra
Mundial. Mas a obra de Siddir era séria em sua fusio entre
organico e inorganico (BUCK-MORSS, 2018, p.150, grifos nossos).

Ao recolher as sucatas da industrializagdo para produzir objetos
estéticos muitas vezes mal ajambrados, Sidur se utiliza da pratica disso que
denominamos gambiarra, elementos que perderam seu valor de uso e também
de troca sdo transformados (montados) em “parafernalias” carregadas de

politica. O objetivo central é fazer com que esses restos se transformem em

2 Apesar de propormos aqui uma aproximacio entre a gambiarra no Brasil e a “desobediéncia
tecnoldgica” em Cuba, para Oroza essas praticas ocorrem em contextos distintos. Na ilha,
algumas dessas “gambiarras” sdo proibidas e estdo espraiadas no corpo social. Por exemplo,
existem muitos casos de médicos e professores universitarios que se valem dessas solucdes
rapidas e funcionais, algo impensavel no Brasil.



formas vivas, “antropomorficas”. Produzir a critica a partir dos préprios cacos

desse capitalismo indutor de catastrofes.

Neste trabalho, iremos analisar a obra de Sidur a partir de um corpus de
seis esculturas, que dividimos em trés grupos para se pensar a fusao entre
“organico e inorganico” de que nos fala Susan Buck-Morss (2018), a saber: a)
Primeiro grupo: “Autorretrato (Pai da Arte de Caixdo), 1982” e “Treblinkla,
1966” - o objetivo desta sessdao € mostrar como essas duas esculturas possuem
um teor testemunhal, como a partir dessas gambiarras produzidas por meio do
aproveitamento de ferro, metal e aluminio velhos podemos ler as catastrofes do
século XX: a Guerra e a Shoah. Por isso, sugerimos a ideia de um
“gambtestemunho”; b) Segundo Grupo: “Homem-Caixdo, 1972” e “Mulher-
Caixao, 1975” - neste espaco, pedacos inserviveis de multiplas e diversas
maquinas reclamam vida; c) Terceiro Grupo: “Profetas de Ferro” e “Salomé com
a cabeca de Joao Batista” - num mundo de restos de maquinas e de homens

autématos, parece se imiscuir alguma transcendéncia na mais cha imanéncia.

Sidur foi um homem que viveu os eventos-limites do século XX, lutou aos
dezoito anos na Segunda Guerra Mundial e teve parte do seu rosto desfigurado
por um projétil alemao. Foi enviado ao Instituto Central de Traumatologia e
Ortopedia na URSS, local onde eram tratados os soldados que perdiam partes
do corpo. Nesse espaco, o escultor teve o lado esquerdo do seu rosto
reconstituido e “[...] se tornou um dos milhdes de ciborgues produzidos a partir

dos feridos dessa guerra” (BUCK-MORSS, 2018, p. 150).

Esse limiar entre homem e maquina seria uma marca constante em suas
esculturas, o corpo humano danificado é substituido por pedacos de metal e
ferro. O humano se metamorfoseia com o inumano e nesse processo de fusdo os

dois lados saem modificados. Do outro lado dessa experiéncia, temos o trauma
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em si, isto é, carregar as marcas da guerra no corpo, sentir-se fragmentado,
perder uma parte de si em um conflito de proporg¢ées catastréficas. Esse
péndulo entre o ciborgue e o trauma é premente na escultura-gambiarra

Autorretrato, vejamos:

Figura 2: Autorretrato (Pai da Arte de Caixdo), 1982.

Como descrever essa obra? Uma pa amassada e pela metade, superficies
de ferros torcidas e claramente enferrujadas. Nisso se resume o autorretrato de
Vadim. Uma “escultura maquinal”, composta por restos de ferro, metal e
aluminio que ja ndo possuem nenhum valor ou uso. O autorretrato é uma
gambiarra, montado de maneira fragil e provisdria, a pa é equilibrada entre uma
estrutura circular - uma possivel panela? - envelhecida e a ponta retorcida da
superficie de ferro. Tudo esta construido de maneira precaria, um simples

movimento da pa e a estrutura vém a baixo.

Na escultura, Sidur vé seu rosto reconstituido como um composito de
ferros, metais e aluminios, o ciborgue que possui tragos humanos e férricos. Mas
é também um rosto precario, fruto dos eventos catastroficos do século XX, da

Segunda Guerra Mundial. A patina da ferrugem cobre tudo, como a enunciar e



convocar um espaco de ruinas. Walter Benjamin no ensaio “Experiéncia e
pobreza” dizia dos soldados que voltam da Primeira Guerra Mundial mudos,
cito:

[...] esta claro que as agdes da experiéncia estdo em baixa, e isso numa
geracdo que entre 1914 e 1918 viveu uma das mais terriveis
experiéncias da histdria universal. Talvez isso ndo seja tdo estranho
como parece. Na época, ja se podia notar que os combatentes
voltavam silenciosos do campo de batalha. Mais pobres em
experiéncias comunicaveis, e nio mais ricos (BENJAMIN, 2012,
p.124).

Retornavam traumatizados e por isso ndo conseguiam elaborar e
comunicar o que tinham vivido. No entanto, podemos pensar que essa
impossibilidade também é causada pelas marcas deixadas no corpo de maneira
permanente, fisioldgicas: os combatentes da Primeira e Segunda Guerra
Mundial voltavam desfigurados e rompidos, sem bragos, pernas e sem partes do
rosto. Estes udltimos sdo aqueles que o historiador Eric Hobsbawm (1995)

chama de gueules cassés [“caras quebradas”].

Nado podem testemunhar ou comunicar experiéncias porque o aparelho
fonador foi danificado, ndo possuem labios, narizes, linguas e dentes. Quando
muito, esse aparelho é substituido de maneira inconsistente, como no
Autorretrato, por estruturas de ferro e metal que ndo garantem o mesmo
funcionamento. Estdo ligados de maneira disfuncional. Voltando a Benjamin

(2012), sob um céu de bombas tecnolégicas a fragilidade é a do corpo:

Uma geracdo que ainda fora a escola num bonde puxado por cavalos
viu-se sem teto, numa paisagem diferente em tudo, exceto nas
nuvens, e em cujo centro, num campo de for¢cas de correntes e
explosdes destruidoras, estava o fragil e mintsculo corpo
(p.124, grifos nossos).

A ferrugem que paira sobre a “pa quebrada” e as superficies de ferro
indefinidas é aquela da ruina dos corpos. Como é o de Sidur, um “cara

quebrada”. O Autorretrato se circunscreve num espago duplo, da biografia e do

REVELL — ISSN: 2179-4456 - 2023—v.1, n2.34 — Edicdo Especial de 2023




REVELL — ISSN: 2179-4456 - 2023—v.1, n2.34 — Edicao Especial de 2023

testemunho. E biografico na medida em que é essa forma instavel constituida
por trapos férricos que o escultor reconhece em si. A experiéncia traumatica da
guerra é uma ferida persistente nas memorias do escultor: “Durante muito
tempo, oscilei entre a vida e a morte, entre homens em estado de choque pela
guerra, sem mandibulas e com pedacos amarelos de pele soltos sobre seus
estdmagos” (SIDUR apud BUCK-MORSS, 2018, p.150). O rosto de Sidur ficou
totalmente retorcido apds a reconstrucao facial, com o lado esquerdo
desproporcional em relacao ao direito. Mas é também um autorretrato da “Era

dos Extremos”, expressao de Hobsbawm (1995), que foi o século XX.

Nesse sentido, podemos postular que o Autorretrato de Siddr possui um
teor testemunhal, esta nocdao proposta por Seligmann-Silva (2000) permite
pensar a noc¢io de testemunho de maneira mais aberta, o testemunho esta em E
isto um homem? de Primo Levi bem como pode estar na fic¢do. Nao obstante,
podemos expandir ainda mais a ideia de teor testemunhal e cogitar que ela
também se inscreve para além do escrito: o testemunho é visual, imagético. No
entanto, isso nao pressupde dizer que imagem é realidade, basta pensar em
Shoah de Claude Lanzmann. No filme, o recurso realista é rejeitado, ndo sdo
mostradas imagens dos campos ou dos corpos, somente o testemunho oral e

imagético das vitimas.

A escultura do Autorretrato é uma forma de testemunho de teor visual na
medida em que trata de um tema-limite de maneira visual, expressa uma
situacdo que marcou e “deformou” tanto a percepc¢do e o corpo de Sidur, e de
outros, como também parece afetar o entendimento de quem vé. Esse teor é

ainda mais contundente na escultura “Treblinka, 1966”, vejamos:



Figura 3: Treblinka, 1966.

Pedacos rudes de aluminio sdo montados um em cima do outro, simulam
um espaco de descarte onde corpos sao empilhados e, desta forma, perdem sua
condicdo humana, sdo como os trapos férricos que podem ser jogados fora como
simples despojo. A ruina é novamente posta em cena: tragos humanos obliquos,
torcidos para se encaixarem perdem sua individualidade, transformam-se

numa estrutura Unica, um puzzle da degradacao dos corpos.

No espectro do século XX das catastrofes, a inscricio da escultura,
“Treblinka”, torna sua leitura imediata. Os corpos férricos sao aqueles da Shoah.
Especificamente, dos judeus que foram exterminados no campo de
concentracdo de Treblinka na Polonia. Como podemos ver, os restos de
aluminios, ferros e metais do lixo sdo recolhidos e reaproveitados, sao

transformados a partir da fundi¢cdo em esculturas testemunhais.

P4 mutilada, aluminio, ferros torcidos, enferrujados, fundidos e
misturados. Essa misceldanea ganha uma nova forma e se converte no que
podemos chamar de “gambtestemunho”, isto é, uma estrutura hibrida e impura

€ montada a partir de objetos inuteis e inaproveitaveis encontrados no lixo que
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testemunham sobre o horror do século XX. Estamos diante de uma pratica, qual

seja: transformar os residuos em testemunho a partir da gambiarra.

Nessa perspectiva, em que medida podemos pensar no préprio
testemunho como uma forma de gambiarra? Segundo Levi (2016), os
sobreviventes, como ele, foram aqueles que ndo “tocaram o fundo”, ndo viram o
rosto das gorgonas. Aqueles que o miraram de frente, os que de fato chegaram
ao limite, esses, ja ndo podem testemunhar. Sdo os chamados mugulmanos. Os
que perderam sua total esperanca e humanidade e, por isso, submergiram. Sao

o duplo dos “sobreviventes”, os que Levi (2016) chama de “afogados”.

No entanto, o paradoxo é premente, sio nesses mugulmanos, os
submergidos, que Levi (2016) vé a figura das “testemunhas integrais”, somente
eles poderiam construir uma visao geral sobre o horror, os que “tocaram o

fundo” sao as “verdadeiras” testemunhas:

Repito, ndo somos nods, os sobreviventes, as auténticas
testemunhas. Esta é uma nog¢do incémoda, da qual tomei
consciéncia pouco a pouco, lendo as memorias dos outros e relendo
as minhas muitos anos depois. Nds, sobreviventes, somos uma
minoria andmala, além de exigua: somos aqueles que, por
prevaricacgdo, habilidade ou sorte, ndo tocamos o fundo. Quem o fez,
quem fitou a gérgona, ndo voltou para contar, ou voltou mudo; mas
sdo eles, os “muculmanos”, os que submergiram - sido eles as
testemunhas integrais, cujo depoimento teria um significado
geral. Eles sdo a regra, nos, a excecdo (p.66, grifos nossos).

Nessa medida, os sobreviventes realizam uma espécie de arremedo, uma
forma de substitui¢cdo precdria das “auténticas testemunhas”, produzem uma
gambiarra, ou, melhor, um “gambtestemunho”. O testemunho se configura
como uma impossibilidade, s6 pode ser acessado na sua inautenticidade, na
precariedade dos restos. Esta ultima palavra é fundamental, a filésofa Jeane
Marie Gagnebin (2008) propde uma leitura potente do titulo do livro de
Agamben (2008), O que resta de Auschwitz, que se coaduna ao que estamos

enunciando, qual seja: O “resto” assinalado no titulo ndo aponta para um



discurso historico de permanéncia da estrutura de Auschwitz na
contemporaneidade, mas para a construgdo aporética do testemunho. Ou seja,
marca o espaco instavel e precario em que o testemunho se inscreve: “O resto
indica muito mais um hiato, uma lacuna, mas uma lacuna essencial que funda a
lingua do testemunho em oposicdo as classificagdes exaustivas do arquivo”

(p.-11, grifos da autora).

O testemunho s6 pode ser produzido com o que resta. Logo, também se
configura como uma gambiarra, um “gambtestemunho”. E exatamente o que
Vadim realiza ao utilizar os restos para produzir esculturais testemunhais. Seu
trabalho compartilha do pensamento de uma das citagdes mobilizadas por
Gagnebin (2008): - aplicavel neste caso ao escultor - “Os poetas - as
testemunhas - fundam a lingua com o que resta, o que sobrevive em ato a

possibilidade - ou a impossibilidade - de falar [...]” (p.11)3.

Nas esculturas até aqui analisadas podemos perceber um movimento
organico, isto é, dar vida a sucata. A gambiarra produzida a partir dos ferros é
capaz de testemunhar e de dizer o horror. Por isso, uma aporia esta incrustada
na obra do escultor, qual seja: a critica do horror é produzida a partir dos
proprios objetos que possibilitam o horror. Em outras palavras, a catastrofe em
Sidur esta alicercada numa estrutura capitalista produtora de objetos que sdo
transformados ou modificados em armas. As sucatas, os restos de aluminio, os
trapos férricos encontrados foram instrumentos de morte e que ja ndo sdo

capazes de ser letais ou funcionais.

3 Citacio de Heidegger que Agamben (2008) desvia em O que resta de Auschwitz ao propor o
“resto” como elemento teoldgico-messianico: “Nos livros proféticos do Antigo Testamento, o
que nos salva ndo é todo o povo de Israel, mas um resto [...]” (p.161).
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Susan Buck-Morss (2018) em Mundo de sonho e catdstrofe mostra como
tanto Estados Unidos como Unido Soviética compartilharam de um mesmo
projeto de modernizacdo, o modelo “capitalista” e o “socialista” produziram um
imaginario de produc¢do industrial ilimitada, de sonhos megalémanos. O
“fordismo” é implantado na URSS durante a década de 1920, Stalin estuda o
cinema produzido em Hollywood. O desiderato dos dois lados é produzir uma
cultura ideolodgica de convencimento das massas, o esfor¢o do operario de hoje
serda recompensado amanha por um mundo de consumo. No entanto, 0 mundo
de sonho represado é transformado em um mundo de catastrofe, de escassez e

terror na Unido Soviética e de crise, desigualdade e consumismo nos Estados

Unidos.

Nesse sentido, mesmo aquele mundo, como o soviético, que parecia
querer constituir um espacgo utépico é engolfado pela producio capitalista dos
objetos que sdo muitas vezes terrificos. Por exemplo, no final da Segunda Guerra
Mundial na Unido Soviética “[...] ‘alcancar o Ocidente’ assumiu o significado de
desenvolver armas equivalentes de destruicdo em massa” (BUCK-MORSS, 2018,

p. 154).

Nao obstante, a expressdo instrumentos de morte que utilizamos
anteriormente pode ser entendida em sentido duplo: aqueles materiais que sao
produzidos unidirecionalmente como objetos de destruicdo em massa bem
como aqueles que se convertem em instrumento de morte num processo
progressivo e relacional, isto €, seu acimulo e continua fabricacdo sdo fatais
para o sistema ecologico, mesmo que sejam construidos como objetos

aparentemente inofensivos.

E nessa ordem de materiais produzidos ininterruptamente entre o
péndulo oscilante da criacdo e da destruicdo que Sidur elabora os seus
“trabalhos de caixdo”, uma série de “cadaveres tecnoldgicos” montados a partir

das sucatas. Como a Mulher-Caixdo, vejamos:



Figura 4: Mulher-Caixdo, 1975.

E 0 Homem-Caixdo, vejamos:

Figura 5: Homem-Caixdo, 1972.

Molas, rodas, canos, motores, tanques, parafusos, radios, pedacos de
ferros e maquinas indistinguiveis, pedacos de manequins e um caixao velho.
Esses sdo os elementos utilizados para produzir os “corpos tecnolégicos”. O
Homem-Caixdo é representado por uma torneira e um cano que se faz de falo, ja
a Mulher-Caixdo é representada por um tanque com uma abertura circular. No

resto, sdo compostos por fragmentos multiplos. E uma gambiarra, isto é, uma
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miscelanea de objetos descartados, velhos, quebrados, enferrujados, intteis sao

montados em caixdes simulando e produzindo corpos.

Desde logo surge um paradoxo, a saber: a série é intitulada “cadaveres
tecnolégicos”, mas os corpos-maquinas montados por meio dos restos de
estruturas que possuiam valores de uso e troca parecem vivos. Em outra
perspectiva, a partir do declinio dos objetos que foram isto que estamos
chamando de instrumentos de morte é construida a organicidade da maquina,
seu lado humano. Sao corpos hibridos, a mao-manequim é a Unica parte que
lembra realisticamente o corpo humano, os outros pedagos sao formados por
residuos do que foram outrora maquinas. O corpo da Mulher-Caixdo é uma mola
e uma espécie de tambor, 0 do Homem-Caixdo é um motor. As cabec¢as lembram
um radio. Uma série de outros destrocos de ferro sdo irreconheciveis, perderam

sua individualidade, ja ndo podemos dizer quais sao seus originais.

Temos uma preocupac¢do em Sidur com aquilo que Daniel Miller (2013)
chama de trecos e trogos, isto é, com a cultura material. O estudo do antropélogo
no livro Trecos, trogos e coisas mostra como nossa relagdio com o mundo é
mediada pelo material: “[..] a melhor maneira de entender, transmitir e
apreciar nossa humanidade é dar atencdo a nossa materialidade fundamental”
(p-10). Nossa cultura relegou o estudo dos objetos como algo rebaixado,
promoveu uma dicotomia entre sujeito e objeto. Romper com esse
impedimento - como objetivo de Siddr e Miller - é questionar a “[...] oposicao,
vigente no senso comum, entre pessoa e coisa, animado e inanimado, sujeito e
objeto” (p.11). Como nos “cadaveres tecnologicos” de Sidur, os materiais podem
se transformar em corpos, “[...] os objetos nos fazem como parte do processo
pelo qual os fazemos” (p.92). Ou seja, os objetos carregam agéncia, poténcia e

vivacidade.

Veja-se como os caixdes nao parecem suficientes para abrigar o homem

e a mulher. As mdos manequins querem escapar, visam sair dessa situacdo



cadavérica. Rompem os limites para os quais foram projetados. Os pés e a
cabeca da Mulher-Caixdo nao cabem no espaco microscépico dos ataddes. Os
objetos transbordam, os corpos-maquinas estdao numa posicdo limiar, dentro e

fora, na qual esta ultima parece prevalecer como assinala Buck-Morss:

Nao é a natureza maquinal dos seres humanos, mas a natureza
humana das maquinas que é trazida a vida em suas esculturas. Em
uma de suas ultimas séries, os “trabalhos de caixdo”, partes de
maquinas sio montadas em formas humanas, animadas, as quais ele
chamou de “cadaveres tecnoldgicos”. Comprimidos em caixdes
demasiado estreitos, eles ndo aceitam serem contidos. A natureza em
seus interiores, ainda viva, grita em protesto contra o tratamento
recebido da espécie humana (p.154).

As sucatas gritam, os lixos ainda podem dizer algo. A expressdo
“cadaveres tecnoldgicos” é irdnica, contraditoria e enganosa, pois os cadaveres
estdo na verdade irrequietos e pulsantes, a “natureza humana” das maquinas é

exposta no Homem-caixdo e na Mulher-Caixdo.

Vadim Sidur se considerava o inventor daquilo que chamava como “Arte
de Caixdo” (Grob-Art) - ndo por acaso o subtitulo da escultura Autorretrato é
“Pai da Arte de Caixdo”. E assim que o escultor prefere ser conhecido e
reconhecido, visto que essa “estética dos caixdes” é uma forma de critica ao
sistema capitalista em suas diversas acepg¢des, aqui podemos figurar duas: em
produtor de maquinas deturpadas que se transfiguram em mortiferas visando
atingir os corpos e a ecologia, “os instrumentos de morte”; e em produtor em
massa de objetos obsolescentes, que abarrotam os mercados, perdem
rapidamente seus valores de uso e siao descartados, também afetando a

ecologia.

Michel de Certeau (1994) em A invengdo do cotidiano: artes de fazer
mostra como “trabalhar com sucatas” é se valer dos desvios e das dissimulagdes.
Aquilo que é considerado lixo “[..] realiza ‘golpes’ no terreno da ordem da
estabelecida” (p.88). Vadim Sidur pratica o desvio ao reutilizar os objetos

obsolescentes, promove a critica no préprio espago do capitalismo. Ou, na
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leitura de Certeau (1994), age sob a estratégia, isto é, no espaco que se configura
como um campo proprio, local de poderes. Essa agdo se da por meio da tdtica,
esta “[..] ndo tem por lugar sendo o do outro” (p.100). Cava buracos na

estratégia estabelecida, “[...] golpe por golpe, lance por lance” (p.100).

Numa tetralogia de romances distopicos intitulada “O Reino”, o escritor
angolano Gongalo Tavares criou um mundo onde o estado de excegdo é a regra,
onde a guerra é permanente e os lacos entre os homens sao frageis e limitados.
Onipresente é a forca do tecnicismo e da razdo. E assim no romance A mdquina
de Joseph Walser. 0 mundo das maquinas é soberano, ela parece suprir todas as
necessidades e ainda cria-las, o personagem Joseph Walser é o protétipo desse

espaco da técnica.

Ao tempo de guerra, Walser responde com a indiferenca, qualquer
aproximacdo ao outro é: “[...] para ndo amar” (TAVARES, 2010, p. 129). O local
em que busca seguranca e reconforto é entre sua colecdo de objetos metalicos
que encontrava ao léu, estes estao distribuidos entre cinquenta prateleiras,
etiquetados e medidos. Com uma particularidade, eram pecas tinicas e somente
podiam ser fragmentos, isto é, separadas das maquinas originais. Ali Walser

alcanca a ordem.

Em resumo, o personagem também é constituido como uma espécie de
maquina, reificado. Seu coragao é semelhante ao zunir do motor do maquinario
com o qual trabalha na fabrica. Nesse espaco de total aridez humana, qualquer

sentimento é previsivel pelas maquinas, citemos a fala do personagem Klober:

A felicidade humana ja foi reduzida a um sistema que as maquinas
entendem, e no qual podem participar e intervir. J& nenhuma
felicidade individual é independente da tecnologia, amigo Walser. Se
quiser numeros, podemos brincar aos numeros: a felicidade
individual de um dia depende, va 14, 70 % da eficAcia material das
maquinas. Que a felicidade invisivel esteja submetida a uma
felicidade concreta, a uma felicidade de materiais em dialogo, de



pecas metdlicas que encaixam umas nas outras e resolvem
problemas fazendo determinadas tarefas; pode parecer estranho,
mas é o século (TAVARES, 2010, p. 16).

A maquina ocupa o lugar do humano, do imponderavel. Tudo pode ser
medido, mesmo os sentimentos. A felicidade estd ao alcance, pois pode ser
realizada pela maquina. Nessa ordem, a pergunta que abre esta sessdo é

despropositada, nenhuma transcendéncia é alcangcada, somente aquela

proporcionada pela maquina.

No entanto, qual seria o liame entre o romance e Vadim Sidar? Na obra
do escultor, a maquina nao visa suplantar o humano. Com os restos metalicos,
Sidar almeja construir uma forma de transcendéncia ao mundo tecnicista. A
maquina ja ndo é essa estrutura de reificacdo, de onipresenca opressiva e de

guerra. E viva.

Segundo Buck-Morss: “Sua obra estimula a reflexdo metafisica sobre o
fato de que os objetos industriais sdo, eles proprios, natureza, e que essa
natureza, retorcida e deformada em armas, voltou-se com uma destrutividade
implacavel contra si mesma” (BUCK-MORSS, 2018, p.150). As maos da escultura
da Mulher-Caixdo e do Homem-Caixdo estao abertas e parecem se erguer para o

alto como a convocar outro espaco. Do sagrado ou da mistura?

A imbricacdo entre o sagrado e o profano das misturas, do hibridismo.

Em suma, da gambiarra. Tal fato é premente na escultura Profetas de ferro:
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Figura 6: Profetas de ferro.

E Salomé com a cabega de Jodo Batista, vejamos:
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Figura 7: Salomé com a cabega de Jodo Batista.




Na escultura “Profetas de ferro” temos somente dois elementos: canos
enferrujados e os chapéus velhos. Ja em “Salomé com a cabecga de Jodo Batista”
temos uma miriade de objetos: cercas, ferradura, argolas, molas, suporte de
lampada, sino de ferro e o prato onde é servida a cabec¢a de Jodo Batista. E
muitos outros indistinguiveis. Nas duas esculturas, as sucatas produzem seus
efeitos a partir da inveng¢do da gambiarra. Os materiais velhos, enferrujados e

disfuncionais sdo rearranjados e ganham novos significados.

O percurso do organico e do inorganico na obra de Sidur permanece e
chega ao paroxismo. Os profetas de cano ganham formas humanas, possuem
chapéus e as hastes se transformam em olhos. Todos os trés direcionam a visao
para um mesmo espac¢o, para as hastes que comportam. A escultura é
extremamente ironica. No entanto, nao exclui a “reflexdao metafisica” de que nos
fala Buck-Morss (2018). Portanto, quicd, como a prépria expressao “profetas”
indica, os trés sdo os portadores de algo novo, da ordem do sagrado, visto que

olham a si mesmos, seus corpos maquinais transfigurados.

No outro lado temos um relato biblico, a cena de decapitacdo de Jodo
Batista reproduzida por meio de materiais totalmente rebaixados encontrados
no lixo. Basta comparar a escultura de Sidur com a pintura de Caravaggio, sob o

mesmo tema, para ver toda a poténcia inventiva da gambiarra.
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Figura 8: Salomé com a cabega de Jodo Batista, 1610.

No quadro do pintor temos o poder expressivo dos personagens
barrocos claramente marcados, até a cabeca de Jodo Batista é vivaz, dramatica
e desoladora. Em Sidudr, temos o hibridismo, as impurezas, nada é claramente
delineado ou dramatizado. A precariedade e a improvisagdo surgem na
comparagao: a pintura a 6leo da lugar as cercas de arame e essas, por sua vez,
se transformam em corpo e manto; argolas e molas se fazem de cabecas e
cabelos; ferradura de rosto. Além disso, a Salomé-gambiarra ndo se recusa olhar

a cabeca de Jodo Batista como a de Caravaggio o faz, é esguia e confiante.

Daniel Miller (2013), ainda em Trecos, trogos e coisas, mostra como no
antigo califado houve uma alteracao na cunhagem das moedas, a cabeca do
califa foi substituida por inscrigdes coranicas. Esse exemplo (e outros)
autoriza(m) ao antropoélogo dizer: “[...] o imaterial s6 pode se expressar pelo
material” (p.111). Transplantando essa perspectiva para “Os profetas de Ferro”
e “Salomé com a cabeca de Jodo Batista”, o mais transcendente pode ser

encontrado no mais ordindrio: “Quanto mais a humanidade busca alcangar a



conceitualizacdo do imaterial, mais importante é a forma especifica de sua

materializacao” (p.114).

0 sagrado é inscrito nas situacdes mais profanas e chas, nos objetos de

metal, aluminio e ferro obsolescentes. Nos restos do capitalismo.

Apesar de formado no ambiente do “realismo socialista”, o alvo do
escultor ndo é o apagamento dos caminhos transversais na arte pelo oficialismo
soviético, sua obra “[...] criticava a realidade social em vez da instituicao da arte”
(BUCK-MORSS, 2018, p.150). Em Sidur, o lixo é vivo e é politico, a partir dele é
possivel construir uma estética. Ou seja, produzir figuras “antropomorficas” por
meio da mistura de elementos que falam sobre o estado do social. Como
expresso na epigrafe que abre este trabalho, recolher e ver no lixo inumeros
objetos é a forma como o escultor expressa sua atitude em relacdao ao mundo,

para com essa estrutura capitalista produtora de catastrofes e obsolescéncias.

Essas sucatas dizem muito sobre as esculturas criadas, ndo sdo objetos
altamente elaborados, carregam a precariedade da gambiarra, parecem
provisorios, podem ser rapidamente desfeitos e remontados. Uma lufada de ar
é capaz de desfazer o Autorretrato e fazer com que os chapéus voem dos canos,
um esbarrdo nos caixdes pode desmontar os “corpos maquinas”. Na “escultura
biblica”, o desgaste é colocado em cena no manto de cercas enferrujadas que

constroem o corpo férrico de Salomé.

De outro lado, Sidur ndo deixa de colocar sua arte na “era do equilibrio
do terror”, como também indicado na epigrafe. Como ler essa inscrigdo? A
filosofia da italiana Donatella Di Cesare (2019) nos auxilia a pensar nessa frase,
a critica mostra como na modernidade temos uma intensificacdo do terror como

projeto: “[..] a modernidade ndo é a cura do terror; ao contrario, o terror é
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sintoma da modernidade” (p.43). Desde a revolugdo francesa o terror é um

aliado politico, 0 medo é uma forma de controle.

Nao obstante, esse terror moderno caminha pari passu ao tecnicismo, se
aliam muitas vezes para produzir objetos letais onde o objetivo nao é sé atingir
o corpo do outro, mas também o espaco do outro, o local em que se vive, o
ambiente: “O que distingue o terror da técnica de todos os seus precedentes é o
ataque ao ambiente. Pela primeira vez nao se mira diretamente o inimigo, mas
sim a atmosfera, o ar que respiramos. Desse modo, seria possivel falar em

atmoterrorismo” (p.54-55).

Nessa leitura, podemos pensar que uma “arte na era do equilibrio do
terror” é uma arte que joga com “instrumentos de morte” que dosam, num
equilibrio instavel e inconstante, seu poder de destruicdo, que pode chegar,
conforme Di Cesare (2019), até o ar que respiramos, o atmoterrorismo. Sidur
enfrenta esse terror a partir dos destrocos e, nessa medida, também busca uma
espécie de equilibrio dentro do campo estratégico desse capitalismo

catastrofico.
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