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Maquina de Sentir: Dar a Ver, a Cheirar, a Tocar

Ver as coisas é que eram as coisas

Clarice Lispector

Uma pausa estratégica para inserir nossos personagens no projeto filoséfico
contemporaneo. Para entender o significado do divorcio entre sujeito e objeto ja

citado, voltemos ao inicio, aos tempos de unido.

Na Idade Média, a imagem sequer estd ao alcance dos olhos. Muitas
estatuas, que ndo existiam por si, mas necessariamente vinculadas a arquitetura,
ficavam ocultas em angulos inacessiveis das catedrais goticas. A nog¢do de arte, tal
como a entendemos no Ocidente, nasce colada com a de individuo que, por sua

vez, sO ¢ possivel com formagdo dos centros urbanos.

O Renascimento ja pressupde um olho que vé€, que ocupa um ponto-de-vista.
Admite a existéncia de um sujeito observador, ainda que ideal: unioculado,
estatico e matematicamente posicionado. A distancia entre os dois ¢, portanto,
fundadora do sujeito que olha e do objeto olhado. O sujeito nasce como tal ao
constituir diante de si um objeto destacado de seu corpo, ao estabelecer entre si

mesmo e o outro um distanciamento que os distingue.

A principal inovacdo do Renascimento, a perspectiva linear, deve sua
importancia ndo a sua capacidade imitativa, mas ao fato de constituir-se em
instrumento de insercdo da obra de arte no universo da ciéncia e da Verdade.
Assim, ¢ a nog¢do de espago dela advinda, cujo fundamento € cartesiano, a
responsavel pela construgao do sujeito vidente e de seu correlato objetivo. Sujeito
e objeto nascem do descolamento de suas partes, da diferenciacdo simultdnea

sofrida pelas metades da mesma massa originaria.

O desenlace entre este sujeito e este objeto € a propria fratura do sujeito,
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cuja razdo ndo é mais una, mas desagregada entre pura e pratica.”* A iconoclastia
moderna e todo seu ideario destruidor provinha de um sentimento de
desterritorializacdo do sujeito frente ao objeto (mundo) que ora se lhe tornaria

infamiliar.

Por muito tempo a Filosofia oscilara entre a supremacia da mente humana,
que produz os dados dos sentidos em relagdo as coisas, ¢ a das coisas elas
mesmas, que possuiriam uma objetividade autdbnoma e uniforme. A
Fenomenologia de Merleau-Ponty busca conciliar as correntes subjetivistas e
objetivistas, ou seja, acredita que, se por um lado ndo ¢ possivel conhecer a
esséncia de um objeto, a consciéncia humana pode acessa-la com o subsidio da
percep¢do. Nao se trata mesmo de falar em “esséncia” ou de sensacdes-em-si,
pois elas sdo produto de um processo intelectual. Deste modo, hd em sua
filosofia acentuada atencdo a experiéncia perceptiva, que funciona em conexao

com o pensamento.

A revitalizagdo da percep¢ao por Merleau-Ponty significou a ampliagdao da
investigacdo filosofica que ndo se restringe aos objetos, mas se expande a sua
abordagem. A percep¢do ¢ a possibilidade de conhecimento, um processo
empirico que comunica corpo ¢ mundo numa espécie de tecido conjuntivo,
preenche o espago que separa a consciéncia, situada no corpo, € o mundo exterior.
Ela possui dimensdo pré-logica e pré-lingiiistica, ¢ sentida pelo corpo, que tem

poder expressivo anterior a possibilidade de uma explicacdo da Ciéncia.

O mundo ndo ¢é texto a ser interpretado: ndo ha nada a ser decifrado; o
mundo ndo significa nada antes que o homem projete significado sobre ele.
Embora o mundo pré-exista a constituigdo do sujeito, apenas pode formar

significados dentro dele, ou seja, existéncia e significagdo se distinguem. Os

" A teoria kantiana ¢ revalidada na contemporaneidade por Tierry de Duve, que, em “Kant depois
de Duchamp”, consegue reconciliar o idealismo de Joseph Kosuth e da Arte Conceitual com o
anti-iluminismo de Clement Greenberg. A méaxima de Kosuth “arte ¢ a idéia de arte” reedita — em
sentido invertido pois, neste caso, a Arte toma o lugar da Filosofia — o mesmo idealismo de
Hegel, para quem o sensivel prendia a arte ao plano particular, impedindo-a de alcar-se ao
universal: segundo diz, o artista determina a priori que tal e qual objeto serdo obras de arte. Ja
Greenberg enfatiza a experiéncia criadora e explica a posteriori a evolugdo linear de uma Historia
cujo “fim” no Expressionismo Abstrato parece, assim em retrospecto, sua sina natural e inevitavel.
De Duve desata o impasse chegando a uma sintese das forgas opostas através da substituigdo do
julgamento critico de Kant "isto é belo" (esvaziado depois que Duchamp, que torna a beleza algo
passivel de apreensdo cognitiva) por "isto ¢ arte", tomado como juizo de gosto.
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objetos ndo tém significado em si, pois dependem da inter-relagio com outros
objetos. Isolados, dois objetos podem possuir as mesmas caracteristicas fisicas.
Postos frente a um contexto, todavia, deixam de dividir o critério de semelhanca.
Um se torna o Outro do segundo. Ambos deixam de ser o Mesmo para a

percepgao.

E a Ciéncia que exige que sejam iguais ou desiguais. Para a Fenomenologia,
as linhas tornam-se outras uma a outra, sem necessariamente serem diferentes em
si. A mesma linha ¢ outra para a percepgdo se isolada ou inserida em outro
contexto. Uma figura sobre um fundo ndo ¢ a mesma sobre outro. O fundo faz
parte de sua apreensdo como coisa, percebemos o conjunto. Os L-Beams, de
Robert Morris, sio um exemplo paradigmdtico: embora perfeitamente idénticos
em caracteristicas extensivas, o simples posicionamento distinto no espago faz
com que nosso olho se recuse a acreditar na consciéncia que dita a coincidéncia.
Mesmo que pré-concebida, a idéia de semelhanca cai por terra frente a experiéncia

de dessemelhanga.

Perceber o objeto €, portanto, perceber seu espaco. Sua existéncia, porém,
ndo se reduz a sua espacialidade apenas. A experiéncia mostra — o que o
intelectualismo nao alcanga distinguir — que o espaco ¢ apenas um involucro que
acaba por confundir-se com o proprio ser do corpo. O corpo ndo estd no espaco,

ele € no espacgo, se define assim.

O corpo ¢ um dos objetos do mundo, mas ndo qualquer um. Tomamos
ciéncia deste fato do mesmo modo como nos aproximamos das coisas do mundo,
ou seja, através do proprio corpo em movimento que subsidia a visdo. Este sentido
possui, assim, dupla fungdo: perceptiva e cognitiva. O movimento (intencional) do
corpo gera o espago. Por isso mesmo, o corpo ndo ¢ um simples objeto, mas o
local onde se encontra a consciéncia. Ja uma cadeira, por exemplo, ¢ o local onde

se entrecruzam o corpo que vé € o corpo visivel.

A coisa ganha interioridade. O mundo se torna tangivel ao sujeito: um esta
, . . T 95 <
dentro do outro. Ele ¢ simultaneamente vidente e visivel,”” pertence a ordem do

sujeito ¢ a do objeto a um s6 tempo. Ele é o veiculo usado pela

% MERLEAU-PONTY. O olho e o espirito. p. 88.
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consciéncia/pensamento para tentar chegar ao amago das coisas. O vidente, preso

ao corpo que vé, sofre das coisas a visao que exerce sobre elas: sente-se olhado.

O pensamento estd sempre unido a um corpo, assim como a visao. Nao ha,
portanto, pensamento puro. Além disso, ainda que o pensamento, subjetivo, possa
captar parte do mundo, ndo pode capta-lo todo, ja que também esta mergulhado

nele. Apenas um espirito absoluto exterior ao mundo estaria apto a tal proeza.

Como se V€, corpo e espirito, mente ou alma, ndo estdo separados, mas
encarnam, atualizam, desdobram, devém a existéncia mesma do individuo
através do movimento corporal, que é também o da visdo. A mente ¢
historicamente construida, local onde se fixa o modelo cultural de percepgao.
Assim, a percepcdo nada tem a ver com a Verdade. E, antes, uma fabricacdo do

corpo.

Este modo de pensar ndo estd de acordo com Descartes, a quem coube tentar
provar a independéncia entre sujeito e objeto, ou seja, que o0 mundo existe exterior
ao pensamento. Para tanto, precisa, antes de qualquer outra coisa, ter certeza da
propria existéncia do individuo, o que obtém gragas ao exercicio positivo da

;e 96 ’ .. .
duavida,”™ que ¢, afinal, a atividade do pensamento: se penso, existo.

Para pensar, deduz que precisa de Alguém que pense, ou seja, a idéia de
sujeito estd estritamente vinculada a — e até definida por — sua condi¢ao
pensante. Penso, logo existo. Penso = (igual a) existo. Disto ele ndo duvida. Ao

contrario, toma como regra geral.

O idealismo de Descartes supervaloriza o sujeito, visto que credita a ele o
poder da existéncia das coisas. Apartadas de maneira radical, a coisa pensante,
alma, e a coisa extensa, corpo, organizam-se valorativamente: o corpo, seu poder
sensorial, ¢ para ele desabilitado em favor do conhecimento (do ser), que ¢ o

verdadeiro objeto e objetivo de sua filosofia. A visdo ndo apenas ndo ¢ propensora

% Suas experiéncias concretas no mundo, as muitas viagens e a observancia da diversidade de
pensamentos, ndo o ajudaram a construir esse método, salvo pela constatacdo de que deveria ser
ainda mais cuidadoso para ndo cair nas armadilhas dos costumes ¢ dos exemplos. Assim, embora o
sucesso tenha vindo na contemplagdo solitaria de sua razdo, o jogar-se no mundo foi também
necessario para confirmar que aquele ndo seria o caminho a ser tomado.
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de conhecimento, como, ao contrario, pode desviar a mente de seu caminho

correto em direcdo a ele.”’

E mesmo em Descartes que surge a dicotomia sujeito (res cogitans)/objeto
(res extensa): ‘“ndo tenho certeza de que ali realmente exista uma mesa, mas
tenho, sim, de que penso que ela exista”. A existéncia das coisas visiveis ¢
duvidosa, mas a visdo, considerada como simples pensamento de ver, ndo.
Conhecimento ¢ decomposi¢do, andlise, € 0 pensamento tem base tautologica: é

ou nao €. O predicado estad pressuposto no sujeito.

Ora, ¢ exatamente contra isso que argumenta Merleau-Ponty: a existéncia
nao se reduz a consciéncia da existéncia. O ‘eu penso’ ¢ que deve ser reintegrado
ao ‘eu sou’. Ele inverte a objetividade pura de Descartes, valorizando o papel dos
sentidos no relacionamento entre o sujeito ¢ o mundo. Cré que seja através do
olhar que o sujeito se relacionasse com o mundo, se aproxime do objeto e ao
mesmo tempo estabeleca a distdncia fundamental que os distingue. Afinal, ele
compreende a apreensao do mundo como uma confusao de sentidos, e por isso
ndo pode admitir a ordenacdo em camadas apresentada pelas obras renascentistas

e recuperada pelo século XIX.

4

Suspender essa relacdo entre homem e mundo ¢ uma estratégia para nos
darmos conta dela. Para ver o mundo, romper a familiaridade com ele. J& que
mundo € anterior a reflexdo sobre ele, é necessario nos valermos de um artificio
que nos religue a 'percepcio selvagem.” E preciso, portanto, uma privagio ou
uma desconstrugdo para que nos apercebamos do mundo. E necessario que a
sensagdo se desfaca e se refaca em nossos olhos para que possamos distingui-la

claramente.

Amilcar de Castro, como ilustracdo, prova a irredutibilidade a formas
matematicas quando sua escultura, como mencionamos, parece frustrar a
conclusdo racional a que ardilosamente conduz. Por ndo dizerem mais do que o
que dizem, isto €, por tdo somente atestarem sua presenga fisica, sua existéncia —

seu peso, a elasticidade da matéria, a passagem do tempo —, é que as esculturas

°7 Pela armadilha da verossimilhanga, um caminho menos solido que a verdade, ¢ responsavel um
“Génio Maligno” que induz aos enganos a que nos podem levar nossos sentidos.
% MERLEAU-PONTY. O visivel e o invisivel. p. 198.
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desafiam a percepcdo do espectador, colocando em xeque o repertorio de

sensagdes e apreensoes espaciais do corpo.

Somos levados a crer que podemos restituir o gesto inicial, mas, ao final de uma
quase vitoriosa operagdo, notamos que noOSSOS pressupostos espaciais nao
obtiveram sucesso em chegar a logica da escultura. Ela leva a uma solucdo
geométrica ilusoria, pois ¢ logo frustrada. Eis seu veio libertador: o objeto nos
desafia, exige que nos dispamos de todo nosso repertorio para viver algo
completamente novo.”

Para Merleau-Ponty, ¢ justamente fun¢do do artista trazer a visibilidade a
dimensdo oculta (do mundo) das coisas, descrever o que consegue ver com 0

“terceiro 0lho™.'” Ver ¢ ‘quando o olho ¢ tato’,'”" ¢ dispor de “um instrumento

natural comparavel a bengala do cego”.'” Ver um objeto é ainda apagar-lhe o
fundo: “os objetos formam um sistema em que um ndo pode se mostrar sem
esconder outros”.'” Quando o olhar se deposita sobre um objeto, ele se desdobra

0s € 0 entorno passa entdo para o estado de laténcia.

A arte dilui os polos objeto-passivo e sujeito-ativo, pois o objeto também vé
e o sujeito € observado, i.e., os objetos possuem interioridade. O proprio corpo ¢
um objeto que o olho habita. No entanto, sentimos nosso corpo como um objeto
unico, ndo como uma reunido de partes. Mais uma vez, decreta-se a
impossibilidade da clara distingdo cartesiana entre corpo e alma, ou seja, o

: oo 104
sensivel e o inteligivel.

Se Descartes desligara sujeito e objeto, coube a Merleau-Ponty parte do
esfor¢o de reatd-los. Segundo ele, a pintura moderna quebra com a filosofia
cartesiana — e a estética renascentista — na medida em que nao trabalha com a
acepg¢do de linha como envoltério, mas como um valor singular e estruturador que

quer se tornar visivel em lugar de imitar.

% MATESCO. Amilcar de Castro.

% MERLEAU-PONTY. O olho ¢ o espirito. p. 90.

Y Escritos com o Corpo (Serial). Obra Completa. p. 295.

122 MERLEAU-PONTY. F enomenologia da Percepcdo. p. 212.

1% MERLEAU-PONTY. F enomenologia da Percepgdo. p. 104.

104§ interessante notar que Jodo Cabral, além de trazer ao visivel o invisivel, ou seja, atualizar as
dobras, elimina do visivel o invisivel, ndo mais no sentido da virtualidade, mas no de suprimir o
que ndo seja concreto.
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Para o filésofo, Cézanne ¢ quem melhor encarna este “espirito” moderno.
Sem separar razdo e sensagdo, o pintor encontra na perspectiva linear a grande
inimiga de suas idéias epistemologicas. Para ele, o saber se d4 em um mix de
sentidos em lugar da distancia fria e comedida que se interpde entre sujeito e
objeto do Renascimento. Ao construir com a cor, reintegra pensamento ¢
sensagdo, sem ter que optar por apenas uma das faces de possiveis dualismos,
como as linhas historicas que Henrich WOolfflin identificou por linear e

pictérica.'”

Tampouco repetem Amilcar de Castro ou Jodo Cabral o dualismo razio e
sensibilidade, estampado no titulo do livro de Jane Austen. Procuram ¢
desintegrar as categorias, puxando um mais para um lado, quando o mundo corre

para outro, € o contrario.

3.1. Tijolo por Tijolo num Desenho Légico

H4 um céo cheirando o futuro

Carlos Drummond de Andrade

Apesar da critica ao conteido metafisico, metaforico e representativo,
sobretudo da arte surrealista, os construtivistas russos nao conseguem romper com
o0 sujeito cartesiano. A obra da heranga construtiva ¢ apologética da razao humana

e indica uma existéncia humanizadora responsavel pela forma externa.'®

O Construtivismo russo passou ao largo das “descobertas” duchampianas
acerca do papel da instituicdo, da insercao do sistema de arte no ato perceptivo.

Ao contrario de Duchamp, os construtivistas mantiveram a crenga no sujeito-

105 Wolfflin, embora ainda estritamente historico € formalista, trata fenomenologicamente a arte
classica e a barroca, atribuindo importancia central a visdo como modo de abordar os objetos. O
“estilo” linear ¢ o da representacdo das formas ideais, platonicas, enquanto o “pictérico” prefere
uma presentifica¢do das aparéncias das coisas: sense and sensibility.

Com Cézanne, as categorias de Wolfflin perdem o sentido, pois desenho e cor ndo mais se
distinguem, fazem-se mutuamente no decorrer do processo criativo. O mesmo fendmeno
“Caminante-no-hay-camino-se-hace-el-camino-al-andar” ocorre com Amilcar ¢ Cabral.

1% KRAUSS. Caminhos da Escultura Moderna.
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artista, embora reintegrado a sociedade, da qual se afastara por uma distancia de
sacralizagdo. Eles repudiavam a idéia de genialidade, inspiragdo, auto-expressao e
psicologia em prol do didatismo, da tecnologia, do raciocinio matemadtico, do

concreto.

Em termos politicos, a palavra de ordem era a transformacao do papel social
do artista, que ora se confunde novamente com o artesdo, pois as artes aplicadas
se equiparam as Belas Artes ou até as suplantam. Nao por acaso muitos dos
artistas do movimento exerciam também outras profissdes, como, por exemplo, as

o1 .
de engenheiro'’” ou arquiteto.

No campo das artes, a “inspiracdo” — com a licenga do termo — vem de
Cézanne, que elimina de vez o ilusionismo da perspectiva de ponto-de-vista nico,
valorando a condicdo inteligivel, mais que apenas visivel, da arte. Mais tarde, a
reboque das mesmas influéncias, o Cubismo extravasa-se a terceira dimensao com

colagens e relevos.

Os contra-relevos de Tatlin minam os principios do quadro de cavalete,
ameacando os limites que distinguem a pintura da escultura. O centro e a propria
estrutura de sua obra se encontram no exterior, demonstrando sua postura publica
e coletiva. O exterior ¢ incorporado a forma por uma nog¢do de campo ativado, ndo

mais metaforico, ndo mais representacional.

O engajamento construtivo conheceu formas e intensidades distintas: o
Manifesto Realista de Gabo e Pevsner ratifica a opcdo por valores da
racionalidade artificial ao, por exemplo, recusar a cor pictorica;'® em Kandinsky,
a abstragdo pretende mostrar o espirito do objeto; em Tatlin, a materialidade dele;

. 109
Mondrian

tenta destrui-lo, mas ndo se livra plenamente dele, uma vez que os
equivalentes semiologicos que cria permanecem referindo-se a um objeto
concreto. E Malevich finalmente que dé o salto decisivo em direcdo ao “Mundo

sem objeto”.!'” Pela primeira vez na Histéria da Arte ndo se trata de destruir o

97«0 engenheiro sonha coisas claras”. [O Engenheiro, de O Engenheiro. Obra Completa. p. 69.]
1% «A firmamos que o tom de uma substancia, isto ¢, seu corpo material absorvente de luz, ¢ sua
unica realidade pictérica” [GABO, Naum. Manifesto Realista. In: CHIPP. Teorias da Arte
Moderna. p. 331].

199°86 tua pintura clara, /de clara construgio, / desse construir claro / feito a partir do néo... [No
Centenario de Mondrian. Obra Completa. p. 377]

"% Nome de seu livro.
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objeto e construir outro e, sim, da liberalizagdo do olhar em relagdo ao ser, que

" Malevich inscreve sua arte numa filosofia de

entdo ¢ substituido pelo Nada.
mundo (que se estende a outros ramos da atividade humana), distinta daquela das

motivagdes socialistas do construtivismo.

Observemos a referéncia direta ao “Quadrado branco sobre fundo branco”

melevichiano no trecho do poema O vento no Canavial, de Joao Cabral:

Se venta no canavial
estendido sob o sol

seu tecido inanimado

faz-se sensivel lengol,

se muda em bandeira viva,
de cor verde sobre verde,
com estrelas verdes que

no verde nascem, se perdem.

A monocromia dissolve a figura na paisagem. Para Malevich, a tela ndo ¢
suporte, mas um signo, formac¢do mental que equipara sujeito e objeto. Ferreira
Gullar,''? entretanto, lembra que o pintor ainda ndo logra alcangar um mundo
completamente desprovido de objetos, pois a relagdo figura/fundo ndo ¢

totalmente superada.

A subida de Stalin ao poder e a nova orientagdo artistica em favor de uma
propaganda de Estado mudam o rumo do movimento na Unido Soviética. Valores
da vanguarda construtiva, como a interacdo das artes entre si ¢ com a sociedade
industrial, e a aproximacao entre teoria e pratica, perpetuam-se na Bauhaus, na
Alemanha, para onde, inclusive, muitos artistas soviéticos se mudam apos a morte

de Lénin.

Em 1922 o0 Modernismo brasileiro havia passado longe dos questionamentos
sobre o espaco empreendidos por artistas europeus contemporaneos. A
proximidade com as vanguardas da literatura ndo permitiu as artes plasticas a
libertagdo do tema, passo fundamental em direcdo a visualidade que na Europa

comandava a Modernidade plastica. Liderando uma obsessiva procura por uma

" MARCADE. L’ Avant garde russe. p. 141.
"2 GULLAR. Etapas da arte contemporénea. p. 136.
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“brasilidade”, o Modernismo termina apenas por corroborar um projeto politico

nacionalista perigosamente exacerbado.

Na Europa, Modernidade era sindnimo de vanguarda. L4, esse valor
significava contestar a normatividade do sistema da arte acima de tudo, por vezes
até desviando a atenc¢do mais para o ato contestatorio que para a realizagdo formal
em si. A popularidade imediata sequer era bem-vinda. Na tradicdo da ruptura,'’® a

vaia constituia uma espécie de gléria ao avesso.

O objeto comeca a diluir-se no [luminismo; Cézanne o funde com o fundo,
retirando-lhe da condigdo privilegiada; o Cubismo fragmenta sua visdo Unica; o
Construtivismo russo ¢ a Bauhaus querem estetizar o objeto comum; Mondrian
elimina-o da tela; e Malevich tenta elimina-lo do mundo. Sem mencionar Marcel
Duchamp, que se indaga sobre sua inser¢do no sistema de arte decretando que

qualquer um (objeto) pode fazer parte dele.

Somente na década de 50 este quadro de pesquisa formal se configura nas
artes plasticas brasileiras. O Concretismo, que, herdeiro do Construtivismo russo,
aflora como movimento a partir da criagdo da Escola Superior da Forma, em
Ulm,'" chega pelas mios de seu representante mais célebre, Max Bill. No Brasil,
o artista profere uma palestra no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em

1951, e ganha adeptos e dissidentes.

O Concretismo havia entendido a necessidade de atacar o epicentro do
idealismo, que é o processo criador, mito responsavel pela manutengdo do
mercado de arte. Todavia a pratica mostrou-se exageradamente materialista,
tecnicista. A arte concreta ignorou o local de inser¢do do artista, o que fez com
que, paradoxalmente, caisse no abominavel abismo do sujeito ideal. Mesmo
pregando a extincdo de qualquer transcendéncia ontoldgica, ela se manteve

vinculada ao estatuto humanista da cultura.

O Neoconcretismo mantém a idéia de converter pensamento em forma, mas
nao pdde concordar com o excesso racionalista de que o Concretismo havia

lancado mao com o intuito de fazer frente ao intenso psicologismo que assolava o

'3 Otavio Paz apud ROCHA.
114 «“Contra os humores pegajosos / de uma arte obesa, carnal, gorda...”, de A Escola de Ulm. Obra
Completa. p 402.
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universo artistico e critico brasileiro. A adicdo de uma dose de expressividade,
porém, nao significa um apelo individualista como aquele realizado pelo
contemporaneo Tachismo ou pelo anterior Surrealismo, nem se confunde com o
gesto expressionista. Aproxima-se mais, como atesta Argan, do impeto
comunicativo verificado entre os expressionistas diante de uma natureza hostil,
ndo mais passiva de contemplagdo como a dos Impressionistas. O homem, entdo,
se projeta para fora em tentativa de comungar com o mundo exterior. O
sentimento do artista ¢ diretamente apresentado sem a intervengdo da

racionalidade.

O Neoconcretismo tenta criar um protesto microfisico, reintegrando a
expressdo sem, contudo, apelar para o didatismo protestante. £ mesmo um
protesto de outra ordem: desconcerta o observador, que supunha conhecer o
espaco e agora vé suas concepgOes desnaturalizadas, desautomatizadas. As obras
neoconcretas revelam a artificialidade do espago construido. Forma, fundo e cor

confundem-se, destruindo hierarquias: “O fundo é o mundo”.'"”

Evoquemos novamente Ferreira Gullar, para quem o Neoconcretismo, livre
do fantasma da representacdo, encarna verdadeiramente o mundo sem objetos

idealizado por Malevich. O unico objeto em questdo agora € a tela.

E como se o espaco da tela ndo preexistisse a obra. Ele ¢ diretamente arrancado de
sua condi¢do material, inumana, para o plano de expressdo. Como potencialidades
interiores, as formas-cor se espacializam ali pela primeira e unica vez. Nada se
coloca sobre elas. O trabalho cessa com a sua aparicao. (...) Elas sdo experiéncias
elaboradas que se concretizam diretamente no espago — ¢ que transcendem a ele.
Sdo um novo objeto que se distingue dos objetos por se concluir em puro

- ~ . 116
aparecimento: o ndo-objeto”.

O nao-objeto de que fala Gullar ¢, na verdade, um supra-objeto, um objeto
que, por ndo repartir com os demais uma qualidade ordinaria, situar-se-ia em uma
posicdo externa ao conceito de objeto. Sua textual objetualidade de obra ¢ agora

vista por si, ndo mais como meio para que outra coisa fosse vista. Mas se a

5 GULLAR. Do Cubismo a Arte Neoconcreta. p. 148.
1 GULLAR, Ferreira, Tentativa de Compreensdo. In: AMARAL, Aracy (coord.). Projeto
Construtivo na Arte. p. 57.
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inten¢gdo metaforica ndo mais a habita, migra para seus arredores, ja que o espacgo

real onde se realiza ganha, com sua presenca, um significado transcendente.

A qualidade do Neoconcretismo estd em ser a um tempo individual e
impessoal, na medida exata da indissolubilidade entre o Eu e o Outro, cara ao
fazer contemporaneo. Essa retomada da subjetividade, em relagdo ao que pregava
a linha concretista, pode significar um resquicio romantico, mas nao supde a

superagao da racionalidade. A obra transcende a matéria e a suas relagdes

mecanicas, dela fazendo emergir sua significag¢do singular.

O Neoconcretismo aboliu o tratamento frio que os concretos haviam
oferecido ao olhar e permitiu que a obra novamente fosse julgada. A intengdo
precedente era extinguir até mesmo esse trago de subjetividade. A obra deveria ser
tdo-somente percebida. Qualquer a-mais significaria por em risco o projeto de

cientificismo maximo nela compreendido.

Em todos esses trabalhos (...) ha algo (...) que ndo tolera o esquema do "design
superior" proposto pelo Concretismo. Sdo produgdes de "artistas” (...) irredutiveis a
objetividade das formulas e séries matematicas. A questdo neoconcreta ¢ impregnar
vivencialmente as linguagens geométricas, repropd-las como manifestagcdes
expressivas.'"’

A obra boicota a distingdo metafisica entre passivo e ativo. Entramos

novamente no campo da Fenomenologia.

3.2. Escultura de Escutar

O rio é dono de um saber surdo. Nao faz rascunho.

Amilcar de Castro

Hélio Oiticica dizia que toda a arte século XX ¢ metafisica pois nela o

"tempo ¢ o principal fator”. Naum Gabo sentencia um entrosamento necessario

"7 BRITO. Neoconcretismo. p. 76.
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entre tempo e espago da escultura. O tempo ¢ uma variavel apenas perceptivel
através do movimento no espaco.''® Contra o tempo interior, imével, absoluto e
eterno da arte tradicional, a idéia construtiva privilegia um tempo virtual, tempo-
duracdo em que a forma gera movimento e incorpora o periodo de tempo de sua

apreciagao.

A virtualidade temporal ¢ conseqiiéncia de um espago topoldgico, ndo-
euclidiano,'” ndo quantitativo. O tempo se encontra suspenso porque depende da
participacdo do espectador. Nos casos mais literais de participacdo, o objeto de
arte ganha vida nas maos inquisitorias de um sujeito que ndo se reduz mais a
observacao. A exploracdo mecanica do objeto o alimenta (sujeito) do devir que o

torna verdadeiramente obra.

As pecas de Amilcar de Castro provocam surpresas atras de angulos e
obrigam ao giro circular que dura o tempo necessario para a compreensdo do

espaco instaurado.

N’A Fabula de Anfion, de Psicologia da Composi¢ao, Jodo Cabral adapta o
mito para fazer ressaltar a importancia do tempo na criagdo artistica. Tendo se
demorado muito no esfor¢o compositivo, o heroi cabralino se depara com o acaso,
que, fazendo sua flauta (simbolo da criacdo lirica) tocar espontaneamente, cria
magicamente [Quando a flauta soou / um tempo se desdobrou / do tempo, como
se uma caixa / de dentro de outra caixa] a muralha por que Tebas esperava. Sem

aceitar a criagdo que se faz a sua revelia, sem a custddia de seu racionalismo,

"8 GABO, Naum, Escultura: a talha e a construgdo no espago. In: CHIPP. Teorias da Arte
Moderna. p. 338.

"9 A base para o Construtivismo vinha da sociedade industrial e de novos avangos cientifico-
tecnologicos. Menos de um século antes, o russo Nicholas Lobatchevsky e o alemdo Riemann
conseguiram demonstrar a limitagdo do Teorema de Euclides (século IV aC), que dizia que, a um
ponto exterior a uma reta dada, passa apenas uma reta, que segue ao infinito sem nunca tocar na
primeira. Pouco mais tarde, Albert Einstein descobriria que o universo esta melhor modelado por
estas geometrias ndo-euclidianas.

Até aquele momento, a matematica tinha o papel de traduzir uma realidade verificada; a ndo-
euclidiana tem um sentido de construcdo antinatural. A primeira é abstrata, a segunda, concreta; a
primeira trabalha com planos e retas; a segunda, com espacos mais complexos.

As geometrias nao-euclidianas compdem o quadro geral de mudangas vivido na Russia do inicio
do século XX, mas ¢ ainda timidamente que agem diretamente sobre as criagdes artisticas. Nao
sera sendo mais tarde que de fato influenciardo as artes visuais. A nova concepc¢ao de espaco,
indissociado do tempo, por exemplo, sera tdo fundamental para o Neoconcretismo quanto o desejo
ordenador traduzido pela pratica do projeto, aprendido com os russos. Neste momento temos a
ruptura definitiva com o espago representativo da perspectiva renascentista de base euclidiana,
entdo substituida por um espago que implica também o espectador em seu movimento de fruigdo
da obra.
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desfaz-se da flauta, num gesto de rejeicdo da obra cujos rumos nao escolheu.

Opta, assim, pelo retorno ao siléncio.

Sentindo-se derrotado, Anfion ndo se d& conta, entretanto, que foi sua
experimentacdo do tempo no deserto que criou a abertura para a agdo do acaso.
Aceita-lo sem resignagdo é o mesmo que conquistd-lo. Lutar contra o tempo ¢
derrota certa. Ja4 incorpora-lo ¢ descobrir o avesso de seu poder destruidor, seu

120
lado revelador.

A licdo da Psicologia — insistimos — ndo ¢ deixar tocar a flauta, mas

J4

entender que, embora sem parecer, seu toque também ¢ resultado do esforgo

silencioso do poeta. Seu siléncio ¢ gerador da possibilidade de criacdo artistica.

N ) e 121
“Entre fazer e ndo fazer / mais vale o inutil do fazer”.

O Siléncio também ¢ elogiado por Amilcar, em verso e escultura.

a escultura

¢ a descoberta da forma

do siléncio

onde a luz guarda a sombra
e

comove

A dificuldade, a aspereza, a secura que habitam o ferro, ou, nas telas, o
emprego de cerdas grosseiras e o uso comedido da tinta fazem eco ao fazer
sintético, o carater seco, econdmico, contido, sem palavras desperdicadas de Jodo

Cabral. E Amilcar-poeta quem endossa novamente:

Tenho fé na forma que ndo deixa resto
Que estampa e cala
Como a fala do poeta

Que mesmo em siléncio contém o mundo'?

A “fala do poeta” ¢, em seu caso, o objeto escultura, resultado de um

pensamento construtivo, positivo, que dd& ao mundo novos habitantes. Seres

20 MERQUIOR. A Astucia da Mimese. p. 151.
21O Artista Incofessavel [de Museu de Tudo. Obra Completa. p. 384]
122 CASTRO apud SILVA. p. 24.
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sobrios, mais substantivos que adjetivos, sem ornamentos, jamais destinados a um
fim decorativo. Esta ¢ a eloqliéncia da poética da falta, do menos, que também
Amilcar corrobora. E ¢ mesmo por dizer somente a justa medida, ¢ por privar-se
de expletivos, que a obra deste escultor mais significa. O siléncio vence o grito, o
artista comedido, o que transborda. Em lugar do excesso e¢ da logica do

ornamento, a economia.

3.3. Poesia de Ver

Poema ¢ coisa de ver...
como ndo se ouve um quadrado.

Joao Cabral de Melo Neto

No siléncio, a visdo, sentido da notoéria predilecdo de Jodo Cabral, ¢
agucada. A obsessdo pela visualidade também se explica pelo desejo de negar a
heranga oral da poesia brasileira. Sua aversao pela musicalidade na poesia, que
julgava de efeito “sonifero”, explica sua forte e proxima relagdo com as artes
plasticas. Esta preferéncia explica o uso de uma linguagem comum e cotidiana, o
predominio da denotagdo, o rompimento da métrica tradicional em prol de um

verso longo, de natureza discursiva, e até de marcas graficas proprias da prosa.

Com medo que a dispam, se enluta
(mas a foice logo a desnuda)'*’

A notacdo dos parénteses imita a forma do designado que contém: foice. O

uso de palavras concretas € outro recurso com intuito plastico.

Tomando de empréstimo aspectos (visuais) da pintura — embora sem
competir com ela, pois 0s usa em um sentido estritamente verbal —, Cabral
enriquece o fazer poético e a propria linguagem, que, na dindmica de produgao de

imagens, tradicionalmente nao pode prescindir da intermediagdo da imaginacao.

'3 4 Carlos Pena Filho nos vinte anos de sua morte, A Escola de facas. Obra Completa. p. 438.
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A visualidade ¢ mais uma idéia fixa no repertério cabralino. E primar pela
visibilidade prova-se com'** a insisténcia de uma luz solar incidindo
ortogonalmente sobre o solo de sua poesia. Luz, todavia, opressora, inclemente,
sem qualquer lembrancga de calorosa dogura com que poderia vestir-se alhures.
Aqui o sol “mais do que acender incendeia” [O Sol em Pernambuco, Educagao
pela Pedra], estd sempre a pino, pronto para queimar e secar a vida que nao se
balize apenas na agudeza [“girando ao redor do sol que as limpa do que ndo ¢
faca”, Graciliano Ramos, Serial], na auséncia de cor adjetiva [“Negra ¢ do sol que
acumulou”, Poema(s) da Cabra, Quaderna], na funcionalidade [“Claramente: o
mais pratico dos so0is”, Num monumento a aspirina, Educagdo pela Pedra], na
produtividade [“os fios de sol de seus gritos de galo”, Tecendo a Manha,
Educacao pela Pedra], na mineralidade da pedra [“amarelo vegetal, alegre de sol

livre,/(...) que o sol eleva de vegetal a mineral”, Os Reinos do Amarelo].

A opgdo pelo Sol e a conseqiiente recusa da atmosfera lunar dos primeiros
tempos, em outras palavras, a troca do sono (do primeiro livro) pela vigilia,
denota a mediagdo da razdo construtora que reprime possiveis arroubos liricos que
possam obliterar a realidade e fecha o “arco obsessivo™? de aprendizagem que

vai de pedra (do sono) a (educacgao pela) pedra.

Acresce-se a 1sso o fato de que a visibilidade na poiésis de Joao Cabral — e
nisso volta a se aproximar da de Amilcar — ndo ¢ exatamente a de um puro ver.

Ela est4 imersa num percurso do qual o intelecto ndo esta apartado.

Os dados visuais s6 aparecem através de seu sentido tatil; os dados tateis, através
de seu sentido visual. (...) Sabe-se que um poema se comporta uma primeira
significacdo, traduzivel em prosa, leva no espirito do leitor uma segunda
existéncia que o define enquanto poema. (...) A poesia, se por acidente ¢ narrativa
e significante, essencialmente ¢ uma modulacdo da existéncia. Ela se distingue do
grito porque o grito utiliza nosso corpo tal como a natureza o deu a no, quer dizer,
pobre em meios de expressdo, enquanto o poema utiliza a linguagem, e mesmo
uma linguagem particular, de forma que a modulagdo existencial, em lugar de
dissipar-se no instante mesmo em que se exprime, encontra no aparato poético o
meio de eternizar-se. (...) Um romance, um poema, um quadro uma pec¢a musical
sdo individuos, quer dizer, seres em que ndo se pode distinguir a expressdo do

2 Em alusdo a “Catar feijdo se limita com escrever”, de Catar feijido, A Educagio pela Pedra.
Obra Completa. p. 346.
12 BARBOSA. A Imitagdo da Forma. p. 225.
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expresso, cujo sentido s6 ¢ acessivel por um contato direto, e que irradiam sua
significagdo sem abandonar seu lugar temporal e espacial.'*®

Alongamos-nos no trecho por sua beleza e riqueza de informa¢do que nos

revela ou recorda aspectos-chave da poesia de Jodo Cabral. De trés para frente:
1. O ‘eternizar-se’

Samuel Levin, em Estruturas Lingiiisticas em Poesia, lembra-nos que a
qualidade memoravel da poesia, sua capacidade duradoura, ¢ um de seus dois
tragcos definidores. O outro, ja aludido por nos, ¢ a unidade entre forma da

linguagem e contetido denominado, significado.
2. ‘Distingue-se do grito’

Voltamos a fazer o elogio do que ¢ racionalmente construido, pensado,

articulado, arquitetado.
3. ‘Segunda existéncia’

Este conceito parece remeter ao do “sentido” de Gilles Deleuze, que
reaparecera no capitulo Mundos Comunicantes desta dissertacdo. Por ora, ndo
percamos de vista que o comportamento do sentido, ou da “segunda existéncia”, ¢
captado — ja que ndo pode ser expresso porque ¢ o proprio — pelas dobras fisicas
da escultura de Amilcar de Castro e pela linguagem de Joao Cabral, que da a ver
algo concreto através de outro algo concreto, num processo que nunca se bastara,
pois a linguagem ¢é insuficiente frente a realidade e, diante dela, “rebenta”.'?’
Apesar disso, e esse era o drama de Anfion ao constatar no deserto sua impoténcia
com as palavras, ndo se deve render a inspiragdo, ao grito. A licdo do poeta é a do
nao contentar-se com a condi¢do intermedidria do ser humano, do artista entre as

palavras e as coisas. O sentido ndo ¢ apreensivel, mas s6 ganha existéncia na

tentativa de apreensao.

126 MERLEAU-PONTY. Fenomenologia da Percepgio. p. 208-210. (grifo nosso)
127 Cf. nota 44.
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Tecendo a Manhd'™® ilustra perfeitamente o conceito deleuzeano para
“sentido”: a metafora contida em “fios de sol de seus gritos” da sentido ao “lancar
de gritos” em cadeia, evidenciado por elisdes de elementos gramaticais que nos
obrigam a uma leitura também em cadeia, pela interdependéncia dos elementos e
pelo uso da aliteracdo (dos fonemas oclusivos /t/ e /d/). A manha se revela ao
longo do processo de formacdo num tempo-duragdo similar ao desvendar das
dobras das esculturas de Amilcar. A aliteragdo constroi um — digamos —
“trompe-l’oreille”, causando a impressdo de ouvirmos a sucessdo de gritos dos
galos designados no poema. Ao final, “luz balao” resume fenomenologicamente o

trabalho conjunto de “constru¢do da manha”.

4. Separamos para o final o ultimo item (que é também o primeiro, pois
abre e fecha a citagdo) por considera-lo mais imediatamente central para nossa
questdo atual, a visualidade. O ‘sentido tatil’ ou o ‘contato direto’ trazem a
presenca do corpo [“quando o olho ¢ tato”, Escritos com o Corpo, Serial], fazem
emergir o carater eminentemente sensorial da arte e sublinham a autoridade da
experiéncia (individual) artistica. Ao promover a coincidéncia de um interior-
consciéncia e um exterior-corpo, a poética cabralina alinha-se a filosofia de
Merleau-Ponty, atestando o fluxo exterior-interior-exterior (em lugar daquele
que pretende prescindir do primeiro braco) no processo de formagdao de

conhecimento que ¢ a arte.

O sentido tatil de sua poesia se deve também a sua configuracio

volumétrica, a seu aspecto escultérico. Na ponta da tradi¢do cubista, valoriza a

128 Um galo sozinho ndo tece uma manha:
ele precisard sempre de outros galos.
De um que apanhe esse grito que ele
e o lance a outro; de um galo
que apanhe o grito que um galo antes
e o lance a outro; ¢ de outros galos
que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

2
E se encorpando em tela, entre todos,
se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo
(a manhad) que plana livre de armagao.
A manha, toldo de um tecido tdo aéreo
que, tecido, se eleva por si: luz baldo.
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plasticidade das imagens cujo emaranhamento atinge um grau de abstragdo sem,
porém, perder a consisténcia da mensagem, o que significa algo como conseguir

ser abstrato mesmo sendo figurativo.

E onde entra a cor, esse ser de superficie, muitas vezes tomada como
qualidade propria da visdo (sendo a linha — ou a forma — a da intelec¢do)? A
resposta ja esta dada: a cor € considerada ser, coisa, ¢ substantiva e nao adjetiva.
A julgar pela filiagdo ao menos anti-expressionista tanto de Cabral quanto de
Castro, ndo poderia ser de outro modo. Mais que um mero estimulo da luz sobre
os olhos, ela também ¢ sentida com o corpo e cognitivamente processada.
Reverter o enfoque cromatico, distintamente visual, em signo enquadra-se com

perfeicdo em no projeto de algar o inteligivel a um estagio acima do visivel.

Detenhamo-nos, pois, neste ponto para melhor compreender o significado
mais profundo — com o perddo da mé palavra — da poesia de Jodo Cabral, e que
¢ também o da linhagem construtiva da qual Amilcar de Castro ¢ membro

inconteste.

Devido a seu contetdo simbdlico ligado a expressividade, a cor ndo ¢
convocada por Jodo Cabral sendo com parcimonia. O poeta usa filtros cromaticos
para se proteger da poténcia-condutora-de-contetidos-psicologicos da cor. Ele
promove uma “ampliacio semantica da cor”,'*’ retirando-a de sua (pré-)condicdo
apenas visivel e, assim como age com outras metaforas (¢ o caso da j& bastante

comentada metafora da flor), desnaturando seu valor.

Em sua paleta predomina o branco (considerada, embora nio sem
contestagdes, auséncia de cor), quer tdo-somente sensorial, objetivo, quer com
significado moral, sindnimo de pureza [“risco nesse papel praia, em sua brancura
critica”, Auto do Frade]. Quando ndo se da retirando-se através da alvura, a cor ¢
reduzida a sua condig¢do pétrea: o tom [‘Pode abrir mao da cor acesa”, Escritos
com o corpo]. Subvertida em seu conteido psicologico corrente, amplia-se

semanticamente, abre-se a algo realmente novo.

12 MENEZES PINTO. Azul para semanas sem beber. p. 11.
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. .1
Vejamos um exemplo nos trechos a seguir:'*’

O negro da cabra é o0 negro
do preto, do pobre, do pouco.

()

Negro do feio, as vezes branco.

(..)

Se o negro quer dizer noturno
o negro da cabra ¢ solar.

Nao ¢ o da cabra negro noite.
E o0 negro de sol. Luminar.

Sera o negro do queimado
mais que o negro da escuriddo.
Negra ¢ do sol que acumulou. ...

O negro ¢ esvaziado da freqliente atribui¢ao a escuridao da noite. Em lugar
disso, vincula-se ironicamente ao excesso de luz, realidade da condicao severina.
O animal ¢, como s6i acontecer ao longo de toda a obra do poeta, vetor da
metafora do homem do sertdo que, em luta pela vida, a suspende a um nivel
minimo de vitalidade. Metafora esta quase sempre de base metonimica,
ratificando o intercAmbio e a contaminagdo de qualidades entre os objetos (ver

trecho a respeito de Uma Faca S6 Lamina).

Como sucede com Jodao Cabral, Amilcar ndo cede ao ornamento; permite-se
usar apenas o indispensavel. Por isso, abdica da cor nas esculturas, ja que,
segundo acredita, a presenca da tinta falsearia”' a identidade da matéria. Contudo
a cor aparece involuntariamente na ferrugem e na tonalidade surgida da interacao

da luz nas esculturas so6 de corte.

Em uma tnica ocasido Amilcar concordou com a pintura de uma escultura
sua, apos muita insisténcia de um cliente."”* Como ja esperava, ndo gostou do

resultado e nunca mais repetiu a experiéncia.

13 A aproximagao entre Cabral e seu estranho objeto poético — cabra — esta tio limitada por uma
eventual casualidade, face de um Destino bufao, quanto a ligagdo, por exemplo, entre Pernambuco
e Sevilha se explica simplesmente pelo percorrido biografico do autor, obrigado as imposi¢des da
carreira diplomatica. Nao hé acaso. Tudo ¢ meticulosamente pensado.

31 Amilcar adota postura eminentemente e radicalmente linear, embora a ferrugem das esculturas
lhes confira certo tom pictdrico: "Se esta errado o brago, ¢ porque essa linha esta errada, ndo ¢
porque existe sombra. A sombra muda segundo a hora do dia, a linha nfo, € essa aqui e pronto”.
[SILVA e RIBEIRO. Amilcar de Castro. p. 34]

132 Depoimento de Allen Roscoe, ex-assistente de Amilcar, a autora.
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As esculturas, maturadas e depuradas, se opdem as telas, mais espontineas.
Nas telas, Amilcar admite alguma cor, no entanto nunca conotando estados
d’alma. Embora se valha de pincéis e tinta sobre tela, essas obras, defende, nao
sdo pinturas, mas obras graficas: "O grafico ¢ um sujeito que acredita no preto e
no branco. E pode colocar um amarelo ou um vermelho, mas sdo cores
graficas".'”® Ele as usa “no sentido escultorico"."** A cor integra o espago sem que
se possa decompd-lo ou estabelecer nele hierarquias internas (Vale lembrar que

essas telas podem ser penduradas por qualquer dos quatro lados).

Em alguns desenhos, entretanto, Amilcar, sem o vigor bruto da matéria-
prima dileta, afasta sua poética daquela racionalista que faz e refaz esculturas a
partir da mesma matriz, num processo combinatdrio que renova a capacidade
criadora. Referimo-nos, mormente, aqueles pintados com vassouras, do alto, a
Pollock. Nelas o gesto incorpora e valoriza o acaso, sobrepujando a razio
construtiva. Arriscariamos, inclusive, a contrariar seu autor € nomea-las, sim,
“pinturas” — ainda que nelas raras vezes figure a cor —, pois, ao contrario dos
desenhos transferidos a tela e até eventualmente ativados por algum campo de cor,

nelas o principio pictorico ¢ incontestavel.

Amilcar dizia que sua forma de fazer escultura era muito parecida com seu
trabalho de diagramagdo em varios veiculos de imprensa (inclusive realizando a
historica reforma grafica do Jornal do Brasil, onde projetou o suplemento que

divulgou o Manifesto Neoconcreto).

Cabral também foi, a seu modo, um grafico. Convencido da importancia da
visualidade (tipo)grafica, e zeloso do arranjo com que deveriam figurar seus
poemas — nem sempre respeitado por editoras “profissionais” —, comprou uma
prensa doméstica e aprendeu a editar, durante o servico diplomatico na Espanha,

livros seus e de amigos como Manuel Bandeira.

133 BENTO. Entrevista com Amilcar de Castro. Arte&Ensaios n°® 6. p. 13.
134 OITICICA. Aspiro ao Grande Labirinto. p. 57.
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