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RESUMO

MACHADO, Ligia Rebelato. Espanto e encanto — Os objetos singulares de Waltercio
Caldas: significacoes do irreconhecivel. 2022. Dissertagao (Mestrado) — Programa de Pos-
graduacdo Interunidades em Estética e Historia da Arte, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo,

2022.

As obras do brasileiro Waltercio Caldas sao um convite a desconfianca. Envolto pelo desejo de
criar objetos cujo carater inédito seja capaz de surpreender o olhar, o artista traz a tona um raro
instante: aquele que antecipa o objeto ao seu nome. Levando-se em conta o espectador diante
do desconhecido, aspecto que garante a obra o momento privilegiado de sobreviver de sua
propria energia de aparecer, colocam-se as seguintes questoes: do ponto de vista da significagao
do percebido, o que se oculta na propria energia de aparecer desses objetos? Que possibilidades
abrem-se ao observador frente ao desafio de lidar com um processo de elaboracdo de
significacdes, cuja instauragdo ndo se da a principio por meio de associagdes por semelhanca
entre as formas entdo apresentadas e as ja por ele conhecidas? Na tentativa de se jogar certa luz
sobre o tema, a presente pesquisa propora uma aproximag¢do entre os aspectos velados sob as
formas irreconheciveis desses objetos e o processo de elaboragdo de significagdo do percebido
compreendido sob a perspectiva da fenomenologia merleau-pontiana, tendo como ponto
norteador a ideia de que a semelhanga ¢ um fator resultante e ndo motivante da percepgao.
Assim, esse recorte fenomenologico parece mostrar-se fértil para se investigar como o fluxo
continuo de expressdo criadora, inerente ao fendmeno perceptivo, pode instaurar-se diante de
obras que, por resistirem a nomeacao, permeiam uma aparente auséncia de sentidos. E a partir
das singularidades afloradas no corpo do observador em meio a esse processo, ¢ da
possibilidade, como apontado por Merleau-Ponty, de se compreender o mundo como um meio
através do qual o sujeito possa reencontrar ndo apenas seu corpo, mas a si proprio, buscar-se-a
abrir caminho para a seguinte reflexdo: em que medida a ressignificagao da realidade proposta
por Caldas, ao levar, através da davida, as expectativas a dimensdes improvaveis, poderia
colocar o espectador em uma posic¢ao ativa no processo de percepcao nao apenas das coisas que

0 cercam, mas também de si perante o mundo.

Palavras-chave: Arte contemporanea. Estética. Fenomenologia.



ABSTRACT

MACHADO, Ligia Rebelato. Astonishment and delight — The singular objects of Waltercio
Caldas: meanings of the unrecognizable. 2022. Dissertacao (Mestrado) — Programa de Pos-
Graduagao Interunidades em Estética e Historia da Arte, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo,

2022.

The works of Brazilian Waltercio Caldas are an invitation to distrust. Surrounded by the desire
to create objects whose unique character is capable of surprising the eyes, the artist brings up a
rare moment: the one that anticipates the object to its name. Taking into account the spectator
facing the unknown, aspect that guarantees the work the privileged moment of surviving its
own appearance energy, the following questions arise: considering the meanings of all
perceived things, what is hidden in these objects' own appearance energy? What possibilities
are open to the subject that meet the challenge of dealing with an elaboration meaning process
whose establishment, at first, does not take place through associations of similarity between
presented forms and those already known by him? In an attempt to shed some light on this
theme, this research will propose an approximation between the veiled aspects under these
unrecognizable objects forms and the perceptual signifying process understood from the
Merleau-Ponty phenomenology perspective , taking as a guiding concept the idea that
resemblance is a resultant and not a motivating factor of perception. Thus, this
phenomenological approach seems to be fertile to investigate how the continuous flow of
creative expression, inherent to perceptive phenomenon, can be established towards works that,
by resisting naming, permeate an apparent absence of senses. In addition, considering the
singularities that emerge in the observer’s body in the midst of this process, and the possibility,
as pointed out by Merleau-Ponty, of understanding the world as a means through which the
subject can rediscover not only his body but also himself, this research intends to pave the way
for the following reflection: to what extent the resignification of reality proposed by Caldas, by
leading, through doubt, expectations into improbable dimensions, could place the spectator in
an active position regarding the perception process not only of all things that surround him but

also of himself towards the world.

Keywords: Contemporary art. Aesthetics. Phenomenology.
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1 INTRODUCAO

A poética do artista brasileiro Waltercio Caldas (1946 — ) permeia distintos campos.
Manipulando ardilosamente conceitos relacionados a historia da arte, a arquitetura, a literatura
e ao teatro, Caldas expde a um constante estado de friccdo questdes que estdo presentes no
cotidiano, porém sob o risco pertinaz de negligenciamento. Temas como o fluxo excessivo de
informagdes visuais na cultura contemporanea, o anestesiamento perceptivo imposto pelo
automatismo do dia a dia, as fronteiras entre o individual e o coletivo, a posi¢cdo do espectador
diante da obra de arte e os liames entre o visivel e o possivel estdo entre as diversas
problematicas exploradas pelo artista.

As possiveis reflexdes sensibilizadas através da obra de Caldas vém a tona por meio
de desenhos, fotografias, objetos, instalacdes e sites specifics, trazidos ao aparecimento por um
arquitetar cuja origem associa-se a uma falta: “[...] nunca achei que o mundo fosse suficiente
para dar suficientes pardmetros para que alguém possa criar alguma coisa, para que alguém
possa ter o prazer de ver alguma coisa que nunca viu antes”.!

No prazer diante do inédito abriga-se uma peculiaridade pelo artista destacada: a
aversdo que tem a ideia de uma obra completa. Buscando compreender a génese desse
sentimento, Caldas pontua: “Talvez exatamente por esperar um certo espanto que eu mesmo
preciso ter para poder produzir. Espanto e encanto. Preciso dessas duas coisas para produzir”.?

Valendo-se da possibilidade propiciada pela arte de “[...] ver a realidade ja nao tao

definitiva como ela se apresenta”™

, Caldas cria objetos cujas formas, ao carregarem em sua
origem a insuficiéncia do mundo, sdo em si o anincio do que a esse mundo falta. E da fenda
aberta por esse desvio da realidade desponta um paradoxo: diante de seus objetos, o artista
surpreende-se com algo que nao sabia existir, feito por ele proprio.

Desse desalinho emerge um elemento fundante: a davida. O objeto artistico torna-se,

”* ouainda, para se desconfiar

entdo, “[...] um motivo fundamental para vocé duvidar do mundo
do involucro de certezas com o qual a realidade usualmente se reveste ao ser captada pelo olhar;
para se levantar a suspeita, portanto, de que na realidade abriga-se uma ilusao.

Entre faltas e dubiedades despontam, portanto, objetos singulares, capazes de desnudar

um momento raro: aquele em que o objeto antecipa-se ao seu nome. Segundo Caldas, “Esse

' [Informagdo verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom
(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.
2 .
Ibid.
% Ibid.
4 Ibid.
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primeiro instante em que o objeto ainda ndo esta identificado ¢ o [seu] momento privilegiado.
E a hora em que esté sobrevivendo da sua propria capacidade de aparecer, da sua propria energia
de aparecer”.’

Convidado a lidar com esse momento, o espectador depara-se com algo que desafia
sua percep¢ao ordindria. Esta, reflexo de um “[...] cotidiano [que] se move no mundo da cultura
j& conquistada, no mundo do ja sabido e adquirido” (TASSINARI, 2004, p. 147), ¢
costumeiramente regida por um automatismo que normatiza associagdes por semelhanga entre
as formas que moldam as coisas do mundo e as ja conhecidas pelo observador, associagdes
estas que usualmente investem o percebido de significagdes.

Levando-se em conta um processo de elaboragdo de significacdes do percebido
permeado pela objetividade imediatista do ja sabido, e o instante no qual os objetos de Caldas,
nas palavras do artista, resistem a nomeagao, a fenda aberta pelo desvio da realidade da espago
a tensdo entre aquilo que se vé e seu significado. E fato que elementos do cotidiano presentes
em alguns desses trabalhos, como por exemplo jarras, copos, um aqudrio, ou até mesmo um
casco de tartaruga, apresentam ao espectador formas capazes de estabelecer determinados
reconhecimentos. Porém, em muitos casos, a tensdo entre matéria sensivel e significado
apresenta-se de tal modo que formas, cores, materiais e vazios que ddo vida as obras podem, ao
menos em um primeiro instante, resumir-se a concisdo geométrica que intenta denunciar a
exiguidade do mundo, ou, ainda, tangenciar uma aparente auséncia de sentidos diante do
desmantelamento do reconhecivel.

Frente a isso, despontam as seguintes problematizagdes: o que se oculta na propria
energia de aparecer dos objetos de Caldas? Do ponto de vista da significagdo do percebido, que
possibilidades abrem-se ao espectador diante dos desafios impostos pelo inominéavel, uma vez
trazido a tona um processo perceptivo cuja elaboracao de significagdes inicia-se por uma forma
que nao apresenta correspondéncias diretas com o mundo ja conhecido pelo sujeito que a
encara?

Na tentativa de se jogar certa luz sobre essas questdes, julgamos importante,
primeiramente, destacar que o presente estudo nao poderia deixar de refletir os atuais
questionamentos acerca dos paradigmas que substancialmente moldam o conhecimento ¢ a
cultura ocidental como um todo, cujas bases, estabelecidas entre o século XVIII e o inicio do

século XX, firmaram-se sobre uma epistemologia racionalista, positivista e cientificista.

5 CALDAS, Waltercio. In: PESSOA, Elisa; PESSOA, Dudu Pessba. Waltercio Caldas _ Casa Franca Brasil.
Video produzido durante a montagem da exposigdo “Cromatica”, em cartaz na Casa Franga-Brasil em 2012. Rio
de Janeiro. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-VCP3CAwAso.
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Se na segunda metade do século XX Maurice Merleau-Ponty (1908 — 1961),
reivindicando um conhecimento de mundo permeado pela reflexibilidade do corpo perceptivo,
chamava a aten¢ao para a critica a ciéncia apartada do solo sensivel das experiéncias — “A
ciéncia manipula as coisas e renuncia habitad-las” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 13) —,
atualmente, o questionamento mantém-se através de reflexdes como a proposta por Boaventura
de Sousa Santos (2018, p. 15): “Contribuird a ciéncia para diminuir o fosso crescente na nossa
sociedade entre o que se € € 0 que se aparenta ser, o saber dizer e o saber fazer, entre a teoria e
a pratica?”.

Compreendendo a importancia dessa visdo critica para o fortalecimento de valores que
contribuam para uma forma de conhecimento compreendida como mais extensiva, buscaremos
dar corpo a um estudo pautado pelo cientificismo a ele caracteristico, uma vez inserido no
campo académico, porém nao dissociado de elementos por vezes negligenciados, uma vez que
deslocam o racional de sua usual posi¢do prioritdria. Desse modo, retomando a questdo
levantada tanto por Merleau-Ponty quanto por Santos, reforga-se a intengdo de mantermos esse
estudo aberto a aspectos em certa medida mais subjetivos, capazes de conectar a
conceitualizacao teorica a sentidos atrelados a uma pratica permeada pela relagdo sujeito /
mundo sensivel.

Ademais, em se tratando de uma pesquisa cujo objeto € artistico, e levando-se em conta
que o conteudo aqui trabalhado insere-se na areas de teoria, histdria e critica de arte, apresenta-
se relevante a reflexdo apresentada pelo critico de arte Leo Steinberg (1920 — 2011), quando
discorre sobre a importancia da subjetividade na construgdo de narrativas que nutrem esses

campos:

Nao ¢ que a objetividade esteja sempre no lugar errado; mas que a restrigdo a critérios
objetivos simplesmente exclui certos interesses. Como os critérios objetivos sdo os
critérios dados, estamos diante de uma aposta para confinar a pesquisa ao
preenchimento de questionarios pré-formados. Ao proteger a historia da arte de juizos
subjetivos, proscrevemos a questdo imprevisivel na qual o valor e a personalidade [do
historiador] possam certamente incluir-se, mas que pertence a arte devido a natureza
proteica desta. (STEINBERG, 2008, p. 333)

Nesse sentido, conceitos e métodos empregados em prol do processo investigativo aqui
proposto serdo desenvolvidos sob as perspectivas acima apresentadas, uma vez que, por meio
delas, acreditamos ser possivel ndo apenas desenvolver uma pesquisa no campo da arte que,
antes de tudo, respeite os aspectos inerentes a propria arte, como também propiciar aberturas
capazes de provocar um “[...] pensamento de ciéncia — pensamento de sobrevdo, pensamento

i —[... u A’ prévio, i , u iv
do objeto em geral a se colocar num ‘ha’ prévio, na paisagem, no solo do mundo sensivel
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e do mundo trabalhado tais como sdo em nossa vida, por nosso corpo [...]” (MERLEAU-
PONTY, 2004, p. 14).

Se a ciéncia deve habitar o mundo sensivel, tal como ocorre na vida e no corpo do
sujeito que esse mundo vé, serd essa a diretriz para a investigagdo do processo perceptivo diante
do irreconhecivel apresentado pelas obras de Caldas. Para tanto, um aspecto relevante merece
destaque. Ao falar sobre os elementos que devem fundamentar as pesquisas no campo artistico,
Jodo Augusto Frayze-Pereira (2005, p. 58) destaca: “[...] ha de se reconhecer o ponto basico do
qual qualquer pesquisa deve partir: a obra de arte”.

Compreendendo-se as obras como elemento capaz de conectar mundo sensivel, corpo
perceptivo, teoria e pratica, e levando-se em conta as particularidades, como ja apontado, que
permeiam a pesquisa no campo da arte, o presente estudo tera como ponto de partida a obra de
arte, ou, mais especificamente, as percepgoes afloradas em praticas dadas a partir de interagcdes
entre a pesquisadora e um conjunto particular de objetos criados por Caldas.

Tendo em vista a ampla producdo do artista, foram selecionadas para essas praticas
obras que apresentam elementos minimos capazes de apontar para possiveis referencialidades
a algo ja conhecido, de modo a colocar a pesquisadora frente ao desafio imposto a percepgao
cotidiana de lidar com a propria energia de aparecer desses objetos, ou ainda, com o instante no
qual um objeto antecipa-se ao seu nome. Para a selegdo de tais trabalhos, foram utilizados os
seguintes critérios: 1) predominancia de formas cujos aspectos ndo aludissem a associagdes
diretas com significados preestabelecidos; ii) auséncia de titulo, ou cujo titulo se resumisse a
descricdo do (s) material (ais) empregado (s) na obra; iii) auséncia de inscrigdes textuais; 1v)
auséncia de elementos que fizessem referéncia a associagdes diretas com significados
preestabelecidos com o entorno, como no caso de site specifcs.

Uma vez definidos os critérios que auxiliaram na selecao das obras quanto aos aspectos
estéticos e conceituais considerados importantes para a investigacao proposta nessa pesquisa,
uma nova triagem foi realizada. Haja vista a importdncia da experiéncia in loco para o
desenvolvimento dessas vivéncias, foi feito um levantamento dos trabalhos que, dentro dos
critérios preestabelecidos, se encontravam na Galeria Raquel Arnaud, representante de Caldas
em Sao Paulo. A partir desses direcionamentos, e diante da impossibilidade da montagem de
trabalhos que demandavam condigdes especiais, chegou-se ao numero de trés obras. Vale
ressaltar que elas foram expostas a pedido da pesquisadora, ndo estando, portanto, inseridas em
contextos particulares de exposicoes.

Os registros elaborados durante as interagdes com os trés trabalhos serdo apresentados

no segundo capitulo, denominado “Percep¢des do irreconhecivel”. Compordo também o
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capitulo em questido imagens® que apresentam detalhes das obras, visando a uma melhor
elucidacdo dos elementos descritos nos registros.

Em relagdo as praticas, um aspecto merece destaque. Consciente de que o
conhecimento ja adquirido durante sua formagao no campo da historia da arte, relacionado tanto
ao artista, quanto a historiografia que o envolve, pudesse induzir a uma interagdo permeada
predominantemente por embasamentos tedricos ou relagdes estabelecidas de forma objetiva, a
pesquisadora buscou manter sob seu horizonte conceitos oriundos da aproximacgao entre a
experiéncia estética e a psicanalitica.

Tomando-se como base a aproximacgao da relagdo terapéutica com o exame de uma
obra de arte, Frayze-Pereira, fazendo referéncia a Jean Starobinski (1920 — 2019), chama a
atencao para o fato de que em ambos os casos “[...] hd que se ter um primeiro tempo — o tempo
da experiéncia —, segundo o qual o olhar vai ao encontro da realidade sensivel que se oferece a
ele sem reconhecer nela estruturas fixas” (FRAYZE-PEREIRA, 2005, p. 90).

Flertando, ainda, com conceitos da psicandlise, foi tomado de empréstimo para o
desenvolvimento das praticas o “principio da atencao flutuante”, por meio do qual, aproximado
ao universo artistico, “[...] o analista v€ delinear-se pouco a pouco a insisténcia de certos temas,
organizados pelos recursos literarios ou plasticos empregados pelo escritor ou pelo artista”
(STAROBINSKI’, 1970, p. 282 apud FRAYZE-PEREIRA, 2005, p. 90). A partir dessa
perspectiva, Frayze-Pereira (2005, p. 90) destaca: “[...] o que estaria em jogo seria a apreensao
de um sentido que, ultrapassando os limites de cada obra (assim como de cada artista particular),
emergiria entre esta e o receptor, na forma de articulagdes insuspeitadas que vao se tornando
evidentes gradualmente”.

Buscando, portanto, a realidade sensivel oferecida ao olhar, e compreendendo-a como
parte de um processo fluido, a pesquisadora, diante das obras, procurou entregar-se a um fluxo
constante estabelecido por meio das percepgdes despertadas em seu corpo, envolto pelas
especificidades espaco-temporais peculiares a cada experiéncia. Tendo em vista esse aspecto,
vale ressaltar, ainda, que as praticas® antecederam a entrevista concedida pelo artista a
pesquisadora.

Uma vez estabelecidas como ponto de partida essas praticas de percepcao,
desenvolvidas tendo em vista os pontos elencados, acreditamos que as questdes disparadoras

apresentadas acima possam ser exploradas de modo que as aproximagdes as teorias aqui

6 Fotos tiradas pela autora durante as interagdes com as obras.
7 STAROBINSKI, Jean. La relation critique. Paris: Gallimard, 1970.
8 Data da primeira interagdo: 11/12/20; data da segunda interagio: 02/06/21; data da entrevista: 23/06/21.
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propostas déem-se sob meios que nao privilegiem abordagens objetivas, facilitando a busca por
um alinhamento entre o desenvolvimento da pesquisa como um todo e os valores inerentes a
arte. Compreendemos ainda que, a essa maneira, a ciéncia e a teoria das quais se valera esse
estudo possam apresentar-se como meios através dos quais as “coisas” aqui estudadas ndo
sejam apenas manipuladas, mas também habitadas.

Apresentadas as percepcdes do irreconhecivel diante dos objetos singulares criados
por Caldas, serdo trabalhados no terceiro capitulo alguns conceitos caros ao artista, que se
mostram significativos para a realizacao desse estudo. Para a apreensao dos referidos conceitos,
serdo tomados como base relatos apresentados pelo proprio artista, obtidos por meio de
entrevistas concedidas tanto a pesquisadora, quanto a jornais, revistas, centros culturais,
institutos e museus (nesses ultimos casos, o material foi acessado através de arquivos digitais,
disponibilizados no site das instituigdes).

Para o desenvolvimento da primeira parte do capitulo em questdo, optamos pelo
seguinte percurso: apresentacdo de experiéncias pontuais vivenciadas pelo artista, e breve
apresentacao do contexto no qual Caldas estava inserido no momento em que adentra o universo
da arte — contexto este cujos tragos ja esbogavam o que posteriormente veio a se definir como
“arte contemporanea”.

Sobre o recurso retrospectivo, ressalta-se que ele serd apresentado com o intuito de se
apreender determinados conceitos que se apresentem a partir de uma perspectiva anterior a um
olhar moldado pela produgdo ja reconhecida e estabelecida do artista, ou seja, de se aproximar
das questdes que inquietam o sujeito Waltercio Caldas, e que, por sua vez, impulsionam seu ato
criativo. Desse modo, acreditamos que esse recurso alinhe-se aos valores que embasam a
pesquisa, ¢ os elementos através dele pontuados contribuam para as reflexdes a serem
apresentadas na parte final da pesquisa.

Na busca por se investigar os sentimentos de espanto e encanto, essenciais a Caldas, e
partindo das ideias de insuficiéncia do mundo para a criagdao de algo inédito e de repulsa pela
obra completa, servirdo de base para o desenvolvimento da segunda parte do terceiro capitulo
o exame de trés conceitos que, a0 Nosso ver, sdo essenciais, € que sao destacados pelo o artista
ao refletir sobre seu ato criativo: o de construgdo, que garante a criagao seu aparecimento; o de
ilusdo, atrelado a ideia de criagdo de algo inédito; e o de génese continua, tomado a partir da
ideia de significagdes dadas em um processo em constante transformacao.

Levando-se em conta que “[...] ¢ a obra que orienta a atividade do espectador; ¢ a
experiéncia com ela que solicita uma teoria que lhe corresponda” (FRAYZE-PEREIRA, 2005,

p.- 90), uma vez abertas as possibilidades oriundas da inter-relagdo pesquisadora e obra, ¢
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trabalhados os conceitos que embasam o ato criativo do artista, a presente pesquisa buscara
investigar o processo significativo diante do irreconhecivel apresentado pelos objetos singulares
de Caldas através do didlogo com um campo que, segundo o proprio artista, mostra-se fértil: o
da fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty”.

Se, como j& pontuado, no que tange a um ambito metodoldgico, a fenomenologia
merleau-pontiana mostra-se propicia para tracarmos um percurso que tenha como horizonte
uma ciéncia que se coloque no solo do mundo sensivel, ela também se mostra fértil — quando
tomada como implicacdo da obra e dos conceitos apresentados por Caldas —, para que o
indeterminado seja compreendido ndo como auséncia, mas como presenga, uma vez que,
segundo Merleau-Ponty (2004, p. 26): “A visdo ndo ¢ a metamorfose das coisas mesmas em
sua visdo, a dupla pertenca das coisas ao grande mundo e a um pequeno mundo privado. E um
pensamento que decifra estritamente os signos dados no corpo. A semelhanca € o resultado da
percepcao, ndo sua motivagao”.

Tomando como base os conceitos apresentados por Merleau-Ponty — que chama a
atencao para um fenomeno perceptivo que envereda por entre a surpresa € a admiragao diante
do mundo —, o processo de significagao do percebido sera explorado no quarto capitulo a partir
do seguinte percurso: o instante no qual o mundo antecipa-se ao ja sabido e apresenta-se como
paradoxo; o processo significativo dado na organicidade do presente e no corpo presentificado
do sujeito; e o processo significativo dado no campo transcendental, em meio ao qual se afloram
no sujeito ndo apenas um estado de expressao criadora em constante génese, mas também uma
consciéncia de si perante o mundo.

Vale ressaltar que o didlogo entre arte e fenomenologia ja foi proposto na década de
1950, época em que ganhou folego tanto no meio nacional quanto internacional. E, segundo o
critico de arte Alberto Tassinari (1960 — ), das diversas reflexdes emergidas do imbricamento
entre ambas as areas, as que abriram a arte uma possibilidade inédita foram justamente as
apresentadas por Merleau-Ponty. A importancia do filésofo, em especial da obra
“Fenomenologia da percep¢ao” (publicada pela primeira vez em 1945), para a arte ¢ destacada

pelo critico:

[...] as analises do sujeito da percep¢do como sendo o corpo, sua motricidade e sua
expressividade, ¢ as do objeto da percep¢do como sendo o mundo percebido, seu
espago e sua abertura ao outro, em Fenomenologia da percepgdo, instigam artistas e
criticos a pensar a arte com conceitos que ndo possuiam até entdo. [...] para leitores
da Fenomenologia da percepgdo com interesses artisticos aquilo que ai ¢ dito do

9 Serdo tomados como ponto principal de apoio os conceitos apresentados na obra “Fenomenologia da percepc¢io”
(2011). A pesquisa ndo abarcara ajustes conceituais, relacionados a determinadas terminologias, propostos pelo
proprio autor em trabalhos posteriores.
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sujeito da percepcdo passou a valer para o espectador e o que é dito do mundo
percebido, para a obra de arte. (TASSINARI, 2004, p. 159, italico do autor)

A aproximacao entre arte e fenomenologia ¢ proposta de forma direta pelo filosofo.
Aspectos relacionados a musica e a danga fazem parte de suas reflexdes acerca da percepgao.
Especificamente em relacdo as artes visuais, a aproximagao ¢ feita através da pintura moderna,
sendo o trabalho de Paul Cézanne tema propicio para o desenvolvimento do ensaio “A davida
de Cézanne”, um de seus mais relevantes.

No Brasil, o didlogo entre arte e fenomenologia foi explorado através do olhar do poeta
e critico de arte Ferreira Gullar (1930 —2016). Tendo um estreito relacionamento com os artistas
do grupo carioca neoconcreto'’, Gullar, ao redigir em 1959 o manifesto do movimento, cita a
fenomenologia merleau-pontiana. Fazendo eco a um movimento observado mundialmente, o
poeta ndo apenas aproximava arte ¢ fenomenologia, como também reivindicava uma relagdo

com o mundo menos alicercada na objetividade. Abaixo, alguns trechos retirados do manifesto:

[...] a obra comega a interessar precisamente pelo que nela ha que transcende essas
aproximagoes exteriores: pelo universo de significacdes existenciais que ela a um
tempo funda e revela. [...] s6 a experiéncia direta da percep¢do a obra entrega a
“significagdo” de seus ritmos e de suas cores.!!

[...] a obra de arte [...] ¢ um ser cuja realidade ndo se esgota nas relagdes exteriores de
seus elementos; um ser que [...] s6 se da plenamente a abordagem fenomenoldgica.
Acreditamos que a obra de arte supera o mecanismo material sobre o qual repousa,
ndo por alguma virtude extraterrena: supera-o por transcender essas relacdes
mecanicas (que a Gestalt objetiva) e por criar para si uma significacdo tacita (M.
Ponty) que emerge nela pela primeira vez.!?

No contexto atual, o enlace entre fenomenologia e arte mostra-se como possibilidade
na edificacdo de um caminho que busque alternativas as questdes emergidas na
contemporaneidade. A urgéncia em se questionar paradigmas até entdo inflexiveis, que ja
mundialmente afloraram nos anos de 1960 e hoje ganham cada vez mais espessura, soma-se a
necessidade de se trazer a tona as singularidades do sujeito, que perdem cada vez mais espago
em meio ao fluxo excessivo de informagdes visuais € ao anestesiamento perceptivo imposto
pelo automatismo do dia a dia, potencializado pelo voraz desenvolvimento tecnologico — pontos
também, como ja pontuado, questionados por Caldas através de suas obras.

Uma vez trabalhados os conceitos tedricos capazes de explorar o processo de

elaboragdo de significados frente ao percebido, serdo apresentados no quinto capitulo trés

19 Grupo que atuou no Rio de Janeiro entre os anos de 1959 ¢ 1962, formado pelos artistas: Amilcar de Castro
(1920-2002), Ferreira Gullar (1930-2016), Franz Weissmann (1911-2005), Helio Oiticica (1937-1980), Lygia
Clark (1920-1988), Lygia Pape (1927-2004), Reynaldo Jardim (1926-2011) e Theon Spanudis (1915-1986).

" GULLAR et al., Manifesto neoconcreto. In: BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto
construtivo brasileiro. Sao Paulo: Cosac Naify, 1999. p. 10.

12 Ibid. p. 10 - 11.
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“exercicios de leitura critica”, que terdo como ponto de partida as praticas apresentadas no
segundo capitulo. Seguindo a sequéncia temporal nas quais as percepgdes do irreconhecivel se
deram em cada pratica, os exercicios em questao desenvolver-se-ao a partir da articulagdo entre
os elementos emergidos nas praticas, os conceitos fenomenologicos e alguns conceitos
significativos a Caldas. Por fim, o capitulo sera encerrado com um compilamento dos conceitos
trabalhados nos trés exercicios, apresentados a partir de uma perspectiva geral, somados a
reflexdes propostas tanto por Caldas, quanto por tedricos e criticos de arte que dialogam com
0s propositos da pesquisa como um todo, abrindo caminho, assim, para as consideragdes finais.

Através desse entrelagamento, pretendemos — sendo este o objetivo primeiro dessa
pesquisa — investigar quao proficua pode mostrar-se a aproximacdo entre O processo
significativo diante do irreconhecivel criado por Caldas e o compreendido sob a perspectiva da
fenomenologia merleau-pontiana, levando-se em conta dois aspectos: i) a elaboracao de
significagcdes operada pelo sujeito diante de obras que, ao romperem com o automatismo da
percepg¢ao habitual, podem permear uma aparente auséncia de sentidos; ii) a sinuosidade e a
expressao criadora em constante estado de génese, inerentes ao fendmeno perceptivo.

Como objetivo mais amplo, uma vez compreendido que o fendomeno perceptivo dado
no campo transcendental ¢ capaz de aflorar singularidades no corpo que percebe o mundo,
envolto por uma expressao criadora em constante estado de génese, e que esse caminho abre
possibilidades para se compreender o mundo como um meio através do qual o sujeito possa
reencontrar nao apenas seu corpo, mas a si proprio, buscar-se-a abrir caminho para a seguinte
reflexdo: em que medida a ressignificagdo da realidade proposta por Caldas, ao abrir, através
da duvida, as expectativas a dimensdes improvaveis, poderia colocar o espectador em uma
posicdo ativa no processo de percep¢do ndo apenas das coisas que o cercam, mas também de si
perante o mundo.

Buscando dar corpo a uma analise de carater qualitativo, reforcamos que a investigagao
proposta nessa pesquisa parte de praticas experienciadas pela autora, nas quais se situou como
espectadora diante das obras de Caldas. Ademais, destacamos a intengao de apresentarmos tanto
essas praticas quanto as leituras criticas aqui desenvolvidas ndo como determinantes de
significacdes, mas sim como sinalizadoras das multiplas aberturas inerentes ao fendomeno
perceptivo, cujo modo de constitui¢do da-se em meio a uma continua transitoriedade.

Finalmente, levando-se em conta o tripé “ensino, pesquisa ¢ extensao” no qual se apoia
a USP, bem como o vinculo do Programa Interunidades em Estética e Histéria da Arte com o
Museu de Arte Contemporanea da Universidade, acreditamos que o presente estudo — opondo-

se a um campo tedrico-cientifico apartado do solo sensivel das experiéncias —, ao propor uma
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investigagdo cujos resultados apontam para uma percep¢ao dada em meio a um fluxo continuo
de expressdo criadora e suas possiveis implicagdes no corpo do sujeito que percebe o mundo,
possa contribuir para a organizacao, ou reorganizacao, de praticas em um plano mais amplo, ja
que: “A reconquista de um grau de autonomia criativa num campo particular invoca outras

reconquistas em outros campos” (GUATTARI, 2012, p. 55).
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2 PERCEPCOES DO IRRECONHECIVEL

Enquanto Merleau-Ponty aponta para uma ciéncia que torne a se colocar no solo do
mundo sensivel ¢ do mundo trabalhado tais como sdo na vida, no corpo humano, Waltercio
Caldas chama a atengdo para uma “ciéncia popular”. Em seu “Manual da ciéncia popular”
(2007), o curador e critico de arte Paulo Venancio Filho apresenta uma explanagdo sobre o

titulo da obra:

O que vem a ser essa ciéncia popular, o que formula, quais seus métodos, em que se
fundamenta? Talvez estejamos, ja de saida, aproximando-a demasiadamente da
ciéncia quando nada dos seus procedimentos o justifica: eles a principio nada tém de
cientificos. Serdo populares? Corremos o risco de, indagando separadamente, ir a um,
voltar a outro, e continuar nada sabendo tanto de um quanto de outro. E ciéncia
popular esse composto, unido de polos aparentemente distantes, que se apresenta.
(FILHO, 2007, p. 74)

Para se refletir sobre essa possivel aproximacao, deve-se, primeiramente, colocar em
destaque a palavra “popular”. Associada a obra de Caldas, a palavra causa certo incomodo,
fazendo despertar em um primeiro instante a seguinte questdo: o que esses trabalhos tém de
popular? Alguns questionamentos nessa dire¢do sdo levantados por Filho, trazendo a tona
perguntas como: Os trabalhos seriam populares por que, a primeira vista, “[....] nada fazem
permanecer, agdes puramente de passagem [...]” (FILHO, 2007, p. 74) e, por isso, ndo poderiam
ser cientificos? Ou ainda, seriam populares por que seus procedimentos escapam a qualquer

compreensao cientifica?

Se, como destaca Merleau-Ponty, ¢ na experiéncia do corpo atual que o pensamento
de ciéncia ¢ capaz de habitar as coisas, ¢ levando-se em conta a ideia de que os trabalhos de
Caldas, segundo Filho, sdo portadores de uma ciéncia popular, ou ainda, que vao no popular
construindo sua ciéncia, foi desse construir que se nutriu o exercicio de percepgdes do
irreconhecivel, apresentado a seguir, tendo em vista a possibilidade de as obras de Caldas serem

populares a medida que sdo experienciadas pelo sujeito que as encara.
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2.1 “Objeto de aco”

Figura 1 - Objeto de ago. Ago inox. 30 x 3 cm de didmetro. 1978.

e G

Fonte: Site do artista

A densidade do corpo da obra garante-lhe uma distingdo: do espago ele se destaca
claramente, e dessa diferenciacdo uma forma se delineia. Nenhuma estrutura indica que seu
lugar ndo ¢ o mesmo de quem a olha. Seu tamanho parece comunicar um desejo secreto de fazer
parte do cotidiano, como um objeto que se entrega ao manuseio em prol de uma utilidade. O
que restou da percep¢do habituada ao molde da objetividade cotidiana recua diante da
impossibilidade de encaixar o objeto no mundo racional. Mas este parece ja impingir ao objeto

uma sutil dose de desprezo, o mesmo das quais usualmente investem-se as coisas inuteis.

Seu tamanho, somado a sutileza das formas, concede-lhe uma certa fragilidade. Mas
sua fragil pequeneza d4 morada também a hostilidade, oculta sob indubitaveis pontas. Sua
fragilidade passa a ter a veracidade de uma ilusdo. Ao mesmo tempo em que perfuram
delicadamente o espago em um ponto minimo, as pontas sdo a concentragdo minima de sua

matéria. Espaco e obra tocam-se em seus minimos.

Do a¢o inox polido desponta o ideal da pureza na impureza da materialidade. Os
reflexos que desse estado emanam seguem o contorno da forma curva, desdobrando-se em
multiplas linhas que passam a compor a concretude de seu corpo. O objeto ¢ agora o fundo

sobre o qual se v€ uma ilusdria rugosidade, espelhada em uma de suas partes. Essa rugosidade,
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respeitando a clareza da peca, apresenta-se através de camadas bem delineadas, que
proporcionam um movimento centripeto. Sua forma exterior penetra cada vez mais seu interior.

A laténcia organica que ali pulsa leva a um ponto no qual se concentra a génese do mundo.

As mesmas camadas que conduzem o olhar ao centro do corpo da obra conduzem-no
a sua extremidade. Um movimento entre avessos, que leva seu exterior ao seu interior € seu
interior ao seu exterior, se estabelece. A ideia do avesso intensifica um outro movimento, que
nao se v€, mas se mostra por sua iminéncia. Da parte conica e linear desdobrou-se a parte curva
e organica, ou da curva e organica desdobrou-se a conica e linear? Contrarios expostos, como
uma luva que se pde ao avesso. Duas partes que na verdade sdo uma. Avessos de um mesmo

corpo.

Tragos que cada uma das partes guarda em si denunciam que ambas sdo um s corpo.
A forma interior da parte conica conserva a circularidade da parte curva. Esta preserva a
circularidade que habita o centro da parte conica. Da pequena circunferéncia origina-se a parte
curva. Na pequena circunferéncia, a parte curva penetra a conica. As pontas sdo hostis; o
movimento, suave. As sensacdes de dor e prazer entregam-se a intensidade daquilo que nao se

vé. A organicidade torna-se mais potente.

As formas que dao vida a parte curva estabelecem uma conexdo intima entre corpo-
sujeito e corpo-obra, aproximados por indices que, em seu estado elementar, sustentam o que
ha de comum entre imagens que se mostram distintas a um olhar desatento. Sob a agudeza de
seu ponto minimo oculta-se a dor, e também toda a potencialidade que pode se concentrar em

um unico ponto. Vestigios de prazer pairam, mais fortes.

A parte conica ndo parece ter a potencialidade que a curva tem. Talvez a sua
imparcialidade tenha a mesma duragdo dos micro-tempos que entao ja agiram sobre os sentidos,
despertados no fluxo de inconstincias que permeou cada deslocamento ocular. O que ali se

oculta repousa em um estado de porvir.

O olhar retoma o todo da forma. Da fragilidade apresentada inicialmente pouco restou.
O desdém atribuido a sua aparente inutilidade da lugar a um encanto, que surge de sua ousadia
de, ao invadir o cotidiano, expor a fragilidade deste diante da impossibilidade, sob sua
inabalavel racionalidade, de dar conta de algo; ousadia de usar esse cotidiano para legitimar a
sua liberdade de nada ser. Livre e impia, agora ¢ ela quem sutilmente cobre o mundo com o véu
do desprezo. Todo esse deleite tem ela, apenas ela, o privilégio de experimentar. Agora ela ¢

maior do que qualquer um que ouse encara-la.



2.1.1 Detalhes da obra

Produgdo da autora.

Produgdo da autora.

Producdo da autora.
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2.2 “Sem titulo”

Figura 2 - Sem titulo. Bronze, vidro e tinta acrilica. 70 x 55 x 20 cm. 1986.

Fonte: Site do artista

O olhar depara-se com uma imagem que ndo oferece a percep¢ao o conforto de um
significado. Ele entdo percorre os elementos que prontamente se apresentam. Nesse curso, dois
aspectos destacam-se: nitidez e opacidade. Uma marca grafica turva impde um constante
esfor¢co ocular em busca de foco. Diante da impossibilidade, o esfor¢o encontra alivio ao
repousar sobre a clareza que reluz da base.

Do movimento ao redor da obra, novos angulos revelam detalhes antes ocultos. Estes
emprestam ao objeto um carater técnico, sob o qual elementos reunem-se através de um
construir objetivo. Duas placas de vidro dispdem-se paralelamente. A frontal tem sua
materialidade envolta pela turbidez origindria de seu acabamento fosco. A posterior, sobre a

qual a marca circular apresenta-se, mantém a transparéncia natural do material. Vista por
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angulos limitados pela pouca distancia entre as placas, a marca tem seu tragado nitido, porém
irregular. O intervalo entre suas extremidades, somado a irregularidade, contribui para um
aspecto de inacabamento. Os vidros mantém-se eretos por meio de um meticuloso encaixe em
quatro hastes, com cerca de quinze centimetros de altura, que abracam suas extremidades
inferiores. Cada uma dessas hastes fixa-se em uma base através de quatro pequenos parafusos.
Hastes e base sdo feitas de bronze.

Retomando-se a visdo geral da obra, a unido de distintos componentes traz ao
aparecimento um objeto que apresenta uma unidade em harmonia, uma forma singular, envolta
por uma atmosfera provocativa: um objeto, antes de tudo, artistico, imponente por sua
perfeicdo, cujo corpo constitui-se de elementos ordinarios. Em um mesmo objeto, concentra-se
um estado de flutuagdo entre dois fazeres: um que o categoriza como obra artistica, € um que o
aproxima de qualquer objeto construido para atender a uma funcionalidade especifica.

Os olhos voltam-se novamente para os detalhes. Elementos associados a uma arte
tradicional tangenciam sutilmente esse objeto artistico contemporaneo. A irregularidade e o
inacabamento da marca insinuam uma ac¢do manual, executada em um artefato cuja
verticalidade faz alusdo a uma pintura. O bronze instituinte da base faz despontar uma
associagdo aos bustos, que para atenderem aos seus propositos exigem um material que garanta
a mais clara representacdo do representado. Mas aqui, a fun¢do de representagdo nitida do
mundo ndo resta alternativa sendo contentar-se com o mero reflexo assegurado pelo brilho
origindrio do material. A ideia do busto de bronze refor¢a nao o que o objeto fitado pelos olhos
¢, mas aquilo que ele nao é.

Distante da obra, horas depois, uma ligeira dor de cabega (talvez oriunda do esforgo
otico anterior) faz-se sentir. O corpo toma, entdo, consciéncia dele proprio. Reagindo a dor os
olhos fecham-se, e passam a enxergar o avesso escuro da visdo. Ali flutuam as costumeiras
marcas graficas circulares que pairam em algum lugar da retina quando os olhos fixam um foco
de luz e, repentinamente, miram outro ponto, ou fecham-se. A surpresa ¢ o elemento conector
entre as marcas da memoria e da obra, revelando a intensidade com que esse traco da obra
estampou-se no corpo que a apreendeu. Ambas as marcas ja nao sdo mais o que outrora foram.

Em nova interacdo, a obra, através da marca, fita os olhos que a fitam. Corpo-sujeito
e corpo-obra tornam-se cumplices, pois a marca €, agora, um elemento que j& pertencera ao
corpo que a encara. A provocagdo antes concernente apenas a obra estende-se sobre a relagao
entre os dois corpos. A marca turva € 0 corpo que a encara penetram-se, como se de

transparéncias fossem feitos. Paradoxalmente, o desconhecido apresenta-se tdo familiar.
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Os olhos retomam os detalhes da marca, vista sob o vidro fosco. O incomodo do
desfoque faz o corpo mover-se. Um novo aspecto entdo emerge: as extremidades da linha que
da forma a marca, vistas de um determinado angulo, parecem desfiar-se, assim como o fio de
1a que, antes do desmanchar, parecia apenas um. Desse movimento, emerge uma surpresa: o
desmanchar da linha desvela uma imagem que, mesmo envolta em turbidez, traz a referéncia
do delinear de um olho com delicados cilios. Os fios desprendidos da espessura da linha
reduzem o intervalo que garante a intocabilidade das duas extremidades. A distancia diminui,
mantendo-se. Assim intensifica-se um eterno estado de iminéncia sustentado por uma ilusao
que da delicadeza se apraz. O gesto inacabado e a nitidez que falta deixam no ar vestigios de

um eterno porvir. A cor da provocagao intensifica-se.

O murmurio que soa desse fluxo parece intenso demais diante de algo que, através de
uma imagem que a nada se assemelha, flerta com o siléncio. Os sussurros entdo cessam, € 0s
olhos voltam a mirar a figura como um todo. Agora, a forma ¢ pura 6tica, limpa e densa. Em
um primeiro instante, o pensamento frui de um certo alivio garantido pelo siléncio. E, entdo, a
existéncia de um lugar tdo raramente acessado explicita-se: aquele que abriga o siléncio do qual
costumeiramente se desvia; com o qual ndo se sabe lidar; sob o qual se oculta aquilo que foi
abafado pelos ruidos da vida. O desconhecido passa entdo a se apresentar demasiadamente

familiar.

2.2.1 Detalhes da obra

Producao da autora.



Produgao da autora.

Producio da autora.
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2.3 “Sem titulo”

Figura 3 - Sem titulo. Ago inoxidavel polido e acrilico. 86 x 110 x 46 cm. 2013.

—

Fonte: Site do artista

Hastes cilindricas de ago inoxidavel polido delineiam o corpo da obra. A persisténcia
do vazio mantido pela distancia entre as bases sinaliza que a obra constitui-se pelo conjunto de
duas partes. Acima das hastes que compdem as bases dispdem-se horizontalmente outras
quatro. Duas grandes hastes verticais, conectadas a base, sustentam as horizontais. Sutis
angulagdes fazem das hastes superiores horizontais marcadoras de invisiveis planos paralelos.
Sobre elas formas vermelhas travestidas de setas conectam-se, suaves em suas transparéncias,
através de um delicado amarrar de linhas, revelando o fazer manual do artista. Estas, também
vermelhas, brincam com a rigidez retilinea da obra. As formas acopladas destacam-se nao
apenas pela cor e pelo modo “rustico” com que se unem ao corpo de uma obra cujas partes
conectam-se sem deixar vestigios claros, mas também pelo aspecto rispido dado por suas
bordas, que formam pequenos angulos de noventa graus. Envoltas pelo que se abriga nas

lembrangas do vermelho, elas incutem as hastes o poder de violenta perfuracgao.

Essas formas ajuntadas incomodam. Elas destacam-se do todo com certa rudeza; elas

levantam duvidas que se misturam a auséncia de um sentido que as justifique ali; setas que
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impdem aos olhos dire¢des perdidas entre aleatoriedades desinteressadas. Os olhos voltam-se
para o todo, tomado por incomodo. Fitando a seta, eles seguem para a direcao apontada. Mas a
fluidez ¢ interrompida pela haste vertical. Entdo buscam o sentido oposto, mas uma nova
interrupcao frustra a tentativa de estabelecer o ainda premente desejo de fluxo: a haste
horizontal desfaz-se em sua incompletude. A distancia que a obra impde a quem a observa

parece intransponivel.

Em nova interagdo, o desafio que emana da forma soma-se a um resquicio de derrota,
oriundo da experiéncia anterior. O olhar audazmente encara a obra. O que antes apresentou-se
como um corpo composto por duas partes, agora mostra-se como uma unidade, de modo que as

hastes verticais anunciam um plano sobre o qual, como em uma tela, algo se apresentara.

Os invisiveis planos paralelos marcados pelas hastes horizontais insinuam-se mais
claramente, através dos quais distintas profundidades estabelecem-se. Subitamente, uma
paisagem comeca a despontar no interior desse quadrante ilusorio. A reta entdo formada pela
haste apresenta tracos de um horizonte, e sobre ela um elemento longinquo, agora desprendido
da ideia de uma seta, apoia-se. Sobre a linha que marca o plano ilusério mais proéximo, outro
elemento também se apoia. As luzes do espago refletem-se nas hastes, sobre as quais fervilham,
conforme o corpo se movimenta, pequenos pontos reluzentes. Nessa paisagem, as formas
vermelhas agora parecem vestigios de algo que longe flutua sobre uma ampla superficie, cujas
irregularidades produzidas pelo constante movimento fazem explodir aqueles milhares de

pequenos pontos que cintilam sob os raios de uma intensa luz.

A magia desse aparecimento ¢ encorajadora, € convida o corpo a movimentar-se ao
redor da obra. Os olhos posicionam-se de modo que as hastes horizontais mais proximas se
sobreponham. O corpo busca a posi¢@o exata na qual se apresenta a visdo uma imagem formada
pelo encontro das partes abertas das estruturas vermelhas. Surge, entdo, um unico elemento,
que se faz ver através de uma volumetria estabelecida pelas linhas que o delineiam. Esse novo
angulo presenteia o olhar com uma pequena caixa. Pequenas caixas ali estdo, como as muitas
criadas por Caldas, capazes de guardar o abismo onde tudo cabe. Com o movimento do corpo,
a caixa expande-se horizontalmente, até¢ que o elemento unico se desfaz e as partes voltam a ser
setas, apontando para uma direcdo ndo mais aleatoria, mas para a qual deslizam nessa linha do

horizonte imagindria.

O olhar retoma novamente o todo da obra, e segue rumo ao mesmo alinhamento nas

hastes superiores. A linha do horizonte que ali desponta alude as altas linhas do horizonte tao
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comuns nas obras renascentistas. Os movimentos constantes que transbordam dessa paisagem,
originados de incompletudes, dissolugdes e rearranjos, encantam o olhar. E como estar diante

da Maiastra, de Brancusi, cuja forma tnica inclui todas as variagdes possiveis do animal.

Sobre a superficie na qual a obra estd apoiada, as sombras retilineas continuam a
brincadeira de fazer e desfazer formas que se constituem em meio & mescla de imaterialidade e
materialidade. Mais uma vez, o olhar volta-se para o todo. O resquicio de derrota que entao

emanara da forma agora cede lugar a um saboroso gosto de vitoria.

2.3.1 Detalhes da obra

Produgéo da autora. Produgio da autora.



Produgao da autora.

Produgao da autora.

Produg@o da autora.
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3 OS OBJETOS DE WALTERCIO CALDAS: CONTEXTOS E PRETEXTOS

O construir meticuloso com que Caldas arranja os elementos que dao corpo as suas
obras traz ao aparecimento grandes e pequenas ilusdes. Estas instituem-se pelos detalhes,
capazes de desvelar tudo aquilo que se abriga nas lacunas inerentes ao proprio “arranjar”.
Aquelas dao-se no proprio aparecimento de objetos nunca antes vistos. Ao falar sobre seus
objetos, o artista afirma: “[Eles] ndo sdo, definitivamente, encontraveis, e so € possivel construi-
los quando acreditamos na capacidade inicial que tém de aparecer” (CALDAS, 2007, p. 4).

Dessa crenga, dao-se ao aparecimento objetos que parecem querer driblar a realidade,
mas que acabam abrindo-a para a ilusdo a ela inerente. Como pontuado pelo artista, a realidade,
imbuida de certezas, “[...] ela sim [estaria] driblando a ilusdo, porque tentaria nos mostrar que
é uma certezareal”.!® Entre construgio e ilusdo, abrem-se possibilidades para a génese continua.
Elementos significativamente presentes no exercicio de percepg¢des do irreconhecivel,
construgdo, ilusdo e génese continua permeiam os gestos do ainda menino Waltercio Caldas
Janior, filho de Diva Fialho Caldas e de Waltercio Caldas, nascido na cidade do Rio de Janeiro
em 1946: “Eu comecei muito cedo a fazer muitas coisas com as maos. Eu construia objetinhos,
fazia coisinhas. Com 5, 6 anos, pegava lata de goiabada e fazia coisas, com alfinetes, pedacgos
de madeira”.'

Em entrevista concedida a Thiago Hondrio em 2004, Caldas ¢ questionado sobre a
presenca de uma “matriz-construtiva” em sua obra. Enquanto o aspecto construtivo talvez em
seu estado mais elementar, aquele inerente a brincadeira, dava materialidade a imaginagao do
menino, a atmosfera que pairava no cendrio cultural brasileiro na década de 1950, permeada,
nas palavras do artista, por uma “questdo construtiva”'>, também contribuia para a formagio
dessa matriz.

Frente ao desenvolvimentismo econdmico originario no contexto mundial definido
pelo pos-segunda-guerra, viu-se despontar no Brasil, em paralelo a um movimento notado na
América Latina como um todo, uma expressiva urbanizagdo e industrializa¢do. Envoltos por
um discurso de renovagdo e modernizagdo, ndo apenas os setores econdmicos € sociais

transformaram-se, mas também o cultural.

3 [Informagio verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom

(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.
14 11
Ibid.
15 CALDAS, Waltercio. In: HONORIO, Thiago. Meio-ato / Entrevista com Waltercio Caldas. Revista ARS (Sao
Paulo), Sio Paulo, v. 4, n. 8, 2006, p. 24.
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16

Sobre a “vocagao construtiva”® observada no Brasil entre as décadas de 1940 e 1950

discorre o critico e historiador da arte Frederico Morais (1936 — ), destacando a conexado entre
o desenvolvimentismo nos planos econdmico e social e as ideologias construtivas no plano

cultural:

Ao rapido crescimento e modernizacdo das grandes cidades corresponde também a
ambicdo de nossa burguesia de superar a condi¢do, como pais, de mero exportador de
matérias-primas, de pais agroexportador. Este esfor¢o modernizador e o crescimento
demografico das cidades vdo gerar novas formas culturais — da bossa-nova ao
concretismo, iniciando a revisdo da obra daqueles artistas, como Portinari e de Di
Cavalcanti, que representam o estagio anterior: uma estrutura patriarcal e agraria.
(MORAIS, 1979, p. 88-89)

Nesse contexto, Caldas cita dois simbolos de modernizagao cujas dimensdes plasticas,

em suas palavras, impactantes, contribuiram para a formag¢do de uma “memoria construtiva”!’:
a réplica em tamanho natural do avido 14 Bis, vista aos oito anos de idade em uma visita ao
sagudo do Aeroporto Santos Dumont, no Rio de Janeiro, e a constru¢do de Brasilia, ocorrida
entre 1956 e 1960. Sobre essas experiéncias, o artista destaca: “[...] elas me atenderam numa
exigéncia de espanto, e esse espanto teve uma sequela até hoje. Até hoje me surpreende o 14
Bis, até hoje me surpreende a modernidade que nds nos atrevemos a fundar com Brasilia e nao
conseguimos”. '8

Sobre a experiéncia diante da réplica do 14 Bis, Caldas destaca:

14 Bis é um objeto inaugural. A gente ndo sabia o que era um avido na época. A gente
sabia que ele estava fazendo alguma coisa que inventava a ideia de voo. O que me
espantou no 14 Bis foi exatamente a ideia de voo estar tdo diferente da ideia de
passaro. Porque o modelo que se tinha para voar, durante muitos anos, foi o homem
com asas. E de repente chega uma pessoa e diz: ndo ¢ de asa que a gente precisa. A
gente precisa de cubos, de madeira, pano, motor. E a metafora do homem voador se
desfaz naquele objeto. Ele se constréi como possibilidade, apesar de ndo ser o homem
com asas.”

Na distancia entre a ideia do voo associado a asas — ou seja, de uma ideia fundada na
mimetizacdo do voo —, e a materializagdo de um voar possibilitado pela reunido de elementos
até entdo inesperados para a realizacao de tal agdo abrigou-se a surpresa, que, como componente
de uma memoria trazida para o presente, foi capaz de sensibilizar Caldas para a seguinte

questdo: “[...] o homem s6 foi capaz de voar quando percebeu que ele ndo poderia mimetizar o

16 Expressio utilizada por Frederico Morais para dar nome a um dos capitulos que compdem a obra citada.

7 CALDAS, Waltercio. In: HONORIO, Thiago. Meio-ato / Entrevista com Waltercio Caldas. Revista ARS (Sao
Paulo), Sao Paulo, v. 4, n. 8, 2006, p. 24.

'8 [Informagdo verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom
(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.

' Ibid.
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voo, mas criar uma possibilidade ‘voavel’. Na arte tem um pouco disso, vocé ndo pode
mimetiza-la, vocé tem sempre que cria-la, ou ela ndo existe”.?°

O repertério construtivo, alimentado pela surpresa que desponta das possibilidades
despegadas da mimese, comeca a materializar-se como um fazer artistico no mesmo momento
em que Caldas adentra esse meio como espectador. No inicio dos anos de 1960, circulava por
algumas galerias da cidade, que comegaram a surgir na década anterior em meio a uma
necessidade de espagos que acolhessem a arte moderna. Em 1963, passou a frequentar o Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, palco, a época, dos movimentos que simbolizavam a
vanguarda da arte nacional, abrigando exposi¢des e manifestacdes artisticas de grupos como
dos concretos?! e neoconcretos. No museu, teve aulas com Ivan Serpa (1923 — 1973), cujo
envolvimento no movimento de renovagdo da linguagem nas artes plasticas notado a época —
reflexo do ja apontado particular cenario socio-cultural — fora fundamental.

Para se compreender o papel de Serpa nesse cenario de inovacdo da linguagem
artistica, Ferreira Gullar (1999, p. 232) pontua: “O meio era hostil a essas ideias mas, de inicio,
dois jovens pintores de talento evidente decidiram-se a romper com a linguagem figurativa para
experimentar no campo novo: Ivan Serpa e Almir Mavignier”.

Enquanto Serpa foi responsavel pela formagao, em 1953, do Grupo Frente??> — do qual
sairam alguns artistas que, anos depois, formaram do grupo dos neoconcretos —, e pelo Atelié
Livre de Pintura, sediado no museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Almir Mavignier (1925
—2018) monitorava os ateli€s de pintura e de modelagem da Secao de Terapéutica Ocupacional,
organizada pela psiquiatra Nise da Silveira (1905 — 1999) em 1946, no Centro Psiquiatrico
Pedro II (RJ). Serpa visitava constantemente o Museu de Imagens do Inconsciente, criado em
1952 a partir da abundante produ¢do dos ateli€s monitorados por Mavignier. Na instituicao,
teve contato com pinturas como as do paciente Carlos Pertuis (1910 — 1977), através das quais
a liberdade do gesto materializava-se por meio de formas geométricas.

Préximo a Serpa e Mavignier, o critico de arte Mario Pedrosa (1900 — 1981) teve

igualmente papel fundamental no cendrio de renovagao artistica. No texto “Arte e revolucao”,

20 [Informagdo verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom
(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.

210 grupo de arte concreta brasileira, presente no inicio dos anos 1950, foi composto por Aluisio Carvao (1920 —
2001), Franz Weissmann (1911 — 2005), Geraldo de Barros (1923 — 1998), Hércules Barsotti (1914 — 2010), Ivan
Serpa, Lygia Pape (1927 — 2004), Luiz Sacilotto (1924 — 2003), Waldemar Cordeiro (1925 — 1973), Willys de
Castro (1926 — 1988), entre outros. Apos dissolugdo, alguns desses artistas deram origem ao grupo dos
neoconcretos, ja especificado em nota anterior.

22 Grupo formado por Abraham Palatnik (1928 — 2020), Aluisio Carvio, Franz Weissmann, Hélio Oiticica (1937
—1980), Lygia Clark (1920 — 1988), Lygia Pape, entre outros.
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publicado em 1967, o tedrico, para além da defesa da arte abstrata, reflete sobre a possibilidade

de a arte ser compreendida como um meio de se

[...] ampliar o campo da linguagem humana na pura percep¢do. [...] um esforgo para
transcender a visdo convencional, isto €, tornar o homem de hoje, e sobretudo o de
amanha, capaz de abarcar pela imaginagdo, de conceber plasticamente o mundo
fabuloso que a técnica e a ciéncia moderna vao devassando diariamente. (PEDROSA,
1986, p. 247)

Esses e outros artistas respondiam, como ja apontado, as novas necessidades
decorrentes dos valores construtivos refletidos em diversos campos, inclusive no das artes.
Nessa circunstancia, “[...] a arte [...] adquire o sentido de organizagao do real, de transformacgao
e constru¢ao de uma nova sociedade” (MORAIS, 1979, p. 78-79). Nao por acaso, uma das
principais referéncias aos artistas brasileiros em busca da renovagdo foi uma producdo
igualmente envolta em um ambiente de constru¢ao de uma nova realidade e novas ideologias:
0 construtivismo russo, que emerge em meio as revolucdes sociais e politicas impulsionadas
pela Revolugao de 1917. Outros centros, contudo, serviram como base para uma renovagao da
linguagem artistica no Brasil. Alemanha, Sui¢a e Holanda, cuja arte construtivista deu énfase,
sobretudo, “[...] aos aspectos formais, ao emprego de materiais industriais, a qualidade de
execugao” (MORALIS, 1979, p. 85), tiveram papel relevante na busca por uma reformulagao
estética nas artes como um todo.

Tendo em vista os distintos contextos nos quais surgiram, esses dois polos, embora
impulsionados pelo mesmo desejo de transformagdo, foram permeados por diferentes valores,
sendo o construtivismo russo mais “ideoldgico”, e o suigo-alemao-holandés marcado por um
maior formalismo: “[...] o construtivismo soviético desloca a questao central das tendéncias
construtivas ocidentais: esta passa da estética para a politica, da organizagdo estética do
ambiente para a construgdo politica e ideoldgica de uma nova sociedade” (BRITO, 1999, p. 23).

Considerando-se esse aspecto, essas distintas concepgdes foram mais acolhidas ou
rejeitadas no Brasil tendo em vista as particularidades das cidades que a elas recorreram. Sobre

essa questdo, Morais (1979, p. 89) afirma:

Me parece sintomdtico, no caso brasileiro, que Sao Paulo — representando, no Brasil,
um estagio industrial mais avangado — vinculou-se de preferéncia ao concretismo
suico-alemao-holandés, enquanto o Rio — menos industrializado, porém mais licido e
criativo — mostrou-se mais sensivel ao construtivismo russo.

Esses movimentos, sendo permeados por aspectos que lhes conferem uma maior
subjetividade ou uma maior objetividade, carregam um elemento comum: “[...] a antevisao, ou
mais do que isso, a fun¢do de uma nova arte, um novo ser. Construcdo” (MORALIS, 1979, p.
87). Assim, de forma sumaria:

O artista construtivo sonha de olhos abertos, quer esculpir o futuro no presente. O
gesto construtivo ¢ um gesto fundador de mundos. Gesto primeiro, aberto ao futuro.
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Nao se trata, portanto, de copiar ou imitar o existente, o ja gasto e, portanto,
imperfeito; mas de inventar, de fazer surgir um mundo novo [...]. (MORAIS, 1979, p.
87)

Atravessado, portanto, pelas questdes que se afloraram diante da criacdo de uma
possibilidade “voavel”, envolta pela ideia de um gesto fundador de mundos, e imbuido de um
modo particular de lidar com a geometria — “Nos procurdvamos entender como funcionava a
questio da geometria, tentando encontrar, digamos, um partido sensivel para essa situagio”? —
, Caldas, buscando responder as proposi¢des com as quais se deparava como espectador,
comegca a vislumbrar seu papel como artista.

Seus primeiros objetos, criados em carater amador, sdo expostos no Diretdrio
Académico do curso de filosofia da Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Com a criagao,
em 1967, de pequenas maquetes em papel cartdo, o artista entrelagca com sutileza a objetividade
dos projetos de aspecto arquitetdnico e alguns elementos subjetivos, através de um gesto que
manipula as formas com um certo humor e um aparente mistério (Figura 4). Em 1969, com a
criagdo do objeto denominado “Condutores de percep¢ao” (Figura 5), uma linguagem propria,
sem abdicar do humor e do mistério, firma-se, passando a permear sua produ¢ao como um todo.
A semelhanga de “Condutores de percep¢do”, Caldas cria novos “objetos-caixas”, por ele
denominados “urnas”, como “As 7 estrelas do siléncio” (Figura 6) e “Centro de razao primitiva”

(Figura 7).

Figura 4 - Maquete I. Plastico, fio e cartdo. 18 x 73 x 22 cm. 1967. Colegdo Gilberto Chateaubriand,
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Fonte: Site do artista

23 CALDAS, Waltercio. Waltercio Caldas. /n: ARTDIVISIONBRASIL. Revista Claves de arte. Waltercio
Caldas. 2012. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=tdq-xj6sdHo > autoplay= 1 & rel= 0 &
enablejsapi= 1 & playerapiid=ytplayer>.
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Figura 5 - Condutores de percepgdo. Vidro e prata em caixa revestida de veludo. 6 x 40 x 15 cm. 1969.
Colecdo Luciana e Luiz Antonio Almeida Braga, Rio de Janeiro.

Fonte: Site do artista

Figura 6 - As sete estrelas do siléncio. Ago
cromado em caixa revestida de veludo. 3,5 x 30
x 25 cm. 1970. Colegao  Gilberto
Chateaubriand. Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro.

Fonte: Site do artista

Figura 7 - Centro da razdo primitiva. Agulhas
de ouro em caixa revestida de veludo. 30 x 10 x
10 cm. 1970. Colecao Gilberto Chateaubriand.
Rio de Janeiro.

Fonte: Site do artista
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Compreendida a partir das caracteristicas associadas a arte que, a partir de algum
momento da década de 1960, comega a se diferenciar do complexo de praticas observado desde,
aproximadamente, 1880 — aspecto que, segundo o filosofo e critico de arte Arthur Danto (1924
—2013), reflete menos uma distingao temporal, € mais uma distingao de estruturas de producao
— a obra de Caldas espelha claramente um atributo, destacado pelo critico: “E parte do que
define a arte contemporanea que a arte do passado esteja disponivel para qualquer uso que os
artistas queiram lhe dar” (DANTO, 2006, p. 7).

Sobre as referéncias presentes em seu trabalho, sejam as resgatadas de tempos mais
remotos da historia da arte, as associadas aos movimentos vanguardistas do inicio do século
XX, ou as entdo presenciadas ja no contexto do contemporaneo, Caldas chama a atencao para

o seguinte fato:

Procuro o fluxo produzido por uma quantidade finita de significados. Considero a arte
um fluxo, um rio que cada artista faz movimentar um pouco. Por outro lado, vejo a

historia da arte como uma matéria continua, resultado desse fluxo. [...] Minha intengao

ao utilizar a historia da arte como matéria plastica é dar crédito a esse fluxo”.2*

Operada e transformada por Caldas, a arte do passado apresenta-se como mais um
elemento a constituir, sutil ou literalmente, seus objetos. Obras como “Pele para Ingres” (Figura
8) e “Rodin / Brancusi” (Figura 9) sao apenas alguns dos exemplos que ilustram como a historia

da arte passa a compor a matéria plastica dos trabalhos do artista.

Figura 8 - Pele para Ingres. Ac¢o inox, metal dourado e fotocopia em cores sobre papel. 108,5 cm x 142
cmx 114 cm. 1998. Acervo MAC-USP.

Fonte: Site do artista

24 CALDAS, Waltercio. In: HONORIO, Thiago. Meio-ato / Entrevista com Waltercio Caldas. Revista ARS (Sao
Paulo), Sio Paulo, v. 4, n. 8, 2006, p. 20.
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Figura 9 - Rodin / Brancusi. Acrilico moldado. 59 cm x 55 cm x 48 cm. 1997. Colegao particular.

Fonte: Site do artista

Mas se a historia da arte e o fluxo dela originario apresentam-se como elementos

constitutivos das obras, Caldas chama a atengao para um aspecto:

Eu, como artista brasileiro, vivi e vivo, especialmente naquela época [entre os anos de
1960 e 1970], na tentativa de administrar essa quantidade de possibilidades sem
privilegiar nenhuma. Eu ja fui chamado de futurista, dadaista, surrealista, de
minimalista. [...]. Isso s6 é suficiente para quem achar que ¢ suficiente. Mas nio é.2°

Compreendendo a arte como “[...] uma possibilidade, apesar dos ‘ismos’, que se

atualizam’?°

, 0s elementos historico-artisticos, quando trazidos para o presente, expdem uma
abertura entre aquilo que foram em seus contextos origindrios e aquilo que podem vir a ser em
novos contextos. Imersa nessa distancia, a quantidade finita de significados abre-se para um
alargamento, alimentado por sentidos inéditos. E estes, por sua vez, alimentam o fluxo da arte.

Se a possibilidade de alargamento da-se no ambito dos sentidos, 0 mesmo ocorre no
da forma. Beneficiando-se da distancia entre o voo do homem péssaro € o voo do 14 Bis o
construir traz ao aparecimento um objeto inaugural. Imerso no fluxo da arte, Caldas, ao trazer
para o seu tempo sua memoria construtiva, tem sua criacdo permeada pelo seguinte desejo:

“Pretendo ser mais um magico do que um artista plastico. Um homem que fornece ilusdo para

as pessoas. Porque eu ndo acredito de forma alguma na realidade e proponho entdo a coisa

25 [Informagdo verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom
(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.

26 CALDAS, Waltercio. In: HONORIO, Thiago. Meio-ato / Entrevista com Waltercio Caldas. Revista ARS (Sao
Paulo), Sio Paulo, v. 4, n. 8, 2006, p. 19.
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irreal, que ¢ a ilusdo”.?” Diante da ilusdo por Caldas criada, o espectador depara-se com um

instante raro: aquele em que o objeto antecipa-se ao seu nome.

3.1 Construcao, ilusio e génese continua: o objeto antes do nome e a energia do

irreconhecivel

Em biografia publicada em seu site oficial, Caldas, ao falar sobre a experiéncia diante
da réplica do 14 Bis, afirma ter sido este o primeiro objeto “construtivo” que conheceu.
Retomando sua fala ao descrever o episodio, o artista chama a atengao para o fato de que, para
voar, 0 homem precisaria ndo de asas, mas sim de cubos, madeira, pano € motor, € que, por
meio desses elementos até entdo inimagindveis para se alcangar o objetivo desejado, a ideia de
voo construiu-se como possibilidade.

A palavra “construir”, do latim con-struere, carrega os significados de “estruturar,
edificar, fabricar” (CUNHA, 2012, p. 174). No latim, o radical struere significa “ajuntar, dispor;
cons-struir” (MOURA, 2007, p. 710), e o prefixo con-, “contiguidade” (CUNHA; CINTRA,
2008, p. 99). Outros significados somam-se a palavra: “v.t.d. [...] 2. Organizar, arquitetar. 3.
Formar, conceber. Int. 4. Fazer construcdes”. (FERREIRA, 2004, p. 261). J4 no Dicio
Dicionério Online de Portugués, o termo define-se por: “1. Reunir as diferentes partes de um
edificio, de uma maquina, de um aparelho; dar forma a; edificar. 2. Fazer o desenho de;
desenhar, tracar. 3. Dar existéncia a; fazer existir; compor, imaginar”.?®

Em entrevista concedida em ocasido de sua primeira individual no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, Caldas destaca: “Eu organizo coisas. Minha vida ¢ o seguinte:
colocar ideias dentro de caixas”.?’ A organizacdo meticulosa é destacada pelo critico de arte e
curador Roberto Pontual, que entrevista o artista em mesma ocasido: “Em seu apartamento em
Ipanema, ao som do ultimo disco de Cat Stevens, ele [Caldas] arruma telas e pequenas caixas
numa ordem quase metodica [...] para serem levadas ao Museu de Arte Moderna, onde estarao

expostas a partir do dia 9.3

27 CALDAS, Waltercio. In: PONTUAL, Roberto. Valtercio Caldas Junior - A proposi¢io do irreal. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro. 7 ago. 1973. Caderno B. Pagina 2. Disponivel em:
https://news.google.com/newspapers?nid=0qX8s2k I IRwC&dat=19730807 &printsec=frontpage&hl=pt-BR.

28 Disponivel em: https://www.dicio.com.br/construir/

2% CALDAS, Waltercio. In: EM FOCO. O Globo, Rio de Janeiro. 4 ago. 1973. Ela. Pagina 3. Disponivel em:
https://acervo.oglobo.globo.com/consulta-ao-acervo/?navegacaoPorData=197019730804.

30 PONTUAL, Roberto. Valtercio Caldas Janior - A proposi¢io do irreal. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro. 7 ago.
1973. Caderno B. Pagina 2. Disponivel em:
https://news.google.com/newspapers?nid=0qX8s2k I IRwC&dat=19730807 &printsec=frontpage&hl=pt-BR.
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A habilidade de organizar de Caldas soma-se uma particularidade: “Se ndo fosse

artista, seria colecionador de coisas estranhas. Como eu ndo encontro essas coisas estranhas por

2931

ai, eu as invento™". Envolto por esse desejo, o construir de Caldas une distintos elementos,

entregues aos porvires que pairam entre a forga singular de cada um deles e as novas camadas
que adquirem ao constituirem um novo corpo. Ao refletir sobre a obra “Duplo sem titulo”

(Figura 10), Caldas fala sobre a aproximacao entre som, metal, tecido, vento € movimento:

Essa utilizagao do som como se fosse uma matéria plastica, a utilizagao da sonoridade
produzida [...] pelo material do objeto € parte fundamental da questdo desse trabalho.
Da mesma forma que o movimento e a transparéncia deles entram como matéria
fundamental, produzindo objetos que eu chamaria de reciprocos. Um objeto onde
todas as partes que o compdem tém exatamente o mesmo valor. Entdo, o movimento
do véu ¢ tdo importante quanto o metal. O metal funciona da mesma maneira que o
som. O som funciona da mesma maneira que a cor. A cor tem o mesmo valor do
movimento de um fio. E 0 movimento do véu tem o mesmo valor do movimento dos
olhares que o observa. Nesse sentido, o objeto ¢ reciproco: todas as partes do objeto
tém exatamente o mesmo valor. Essa relagdo entre esses valores que compdem o
objeto de arte [é 0] que me interessa como artista. E dessa relagdo, dessa maneira de,
poeticamente, relacionar as partes que compdem o objeto [...] que eu baseio a minha
poética.?

Figura 10 - Duplo sem titulo. Metal polido, voil, e fios de nylon. 400 cm x 400 cm x 400 cm.
1989.

—— | 'g

Fonte: Site do artista

31 PONTUAL, Roberto. Valtercio Caldas Junior - A proposigdo do irreal. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro. 7
ago. 1973. Caderno B. Pagina 2. Disponivel em:
https://news.google.com/newspapers?nid=0gX8s2k 1 IRwC&dat=19730807 &printsec=frontpage&hl=pt-BR..

32 CALDAS, Waltercio. In: GALERIA DE GRAVURA. Waltercio Caldas - Entrevista com o artista. 2013.
04°58. Produzido no Instituto Figueiredo Ferraz. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=iEldhea5Yjo>.
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Sobre a propriedade de reunido entre materiais distintos, Caldas chama a atengdo para
um aspecto:

Por que um vidro ¢ distinto de um ago? Qual ¢ o valor que é dado a cada um desses
materiais que permite que a gente diga que eles sdo de naturezas diferentes, a ndo ser
fisicamente? Do ponto de vista das naturezas diferentes, um bronze ¢ mais proximo
do ago do que o aco é mais proéximo do algoddo? Talvez eu tenha de certa forma
considerado que essas fronteiras sdo discutiveis. Na realidade, eu reconhego que a
carga imaginaria que possa ter a sugestdo de um algoddo ¢é diferente da carga
imaginaria que possa ter um aco. Mas nada me diz que essas cargas imaginarias ndo
podem conversar entre si. Especialmente em arte, na poesia. Em que vocé pode
encontrar a situagdo de duas palavras em que a proximidade entre elas pode sugerir
uma terceira situagdo que ndo esta em nenhuma das duas. Essa questdo esta premente

em qualquer obra.>?

Outra obra mostra-se significativa diante da busca por se refletir sobre o construir de
Caldas, e sobre a potencialidade oculta no espaco que desponta entre distintos elementos.
Quando convidado para a exposi¢cdo “Ares e Pensares”, realizada no Sesc Belenzinho em 2002,
em Sao Paulo, o artista pensou de imediato em utilizar o teatro, localizado ao lado do local onde
a exposicao ocorreria, para dar vida a obra entdo ja idealizada, chamada “Meio-Ato”. Através
de mais um arquitetar cuidadoso, os distintos elementos do teatro, como a luz, a narragdo e a
cortina, unem-se e passam a compor a obra. E, em especial, para um deles o artista chama a
atencdo: “Diante de uma cortina fechada, espera-se alguma coisa a priori. O que a cortina em
‘Meio-ato’ faz é construir uma ponte entre uma imagem visivel e outra imagem possivel”.>*

Se de uma certa labilidade os objetos de Caldas ja se imbuem quando constituidos de
referéncias historicas, a mesma caracteristica recai sobre o proprio construir do artista e,

paralelamente, sobre a propria ideia de objeto. Sobre esses dois aspectos, Caldas destaca:

O meu trabalho talvez tenha um componente perverso da ideia de construgdo.
Funcionando ao contrario da vontade de construgdo. Algumas pessoas dizem: seu
trabalho ¢ muito bem feito. [...] Se vocé prestar atencdo na forma como ele ¢ bem feito
vocé se desvia profundamente da questio do trabalho.?

Eu nédo posso explicar um trabalho meu como um construtivo explicaria. E nem posso
dizer que a ordem na qual ele esta construido € justificativa para a formalidade dele.
Talvez ele queira desvendar uma certa desconstrug@o do objeto sem necessariamente
cair na negacdo do objeto. Talvez esse seja meu limite: como fazer um desobjeto
continuando objeto. Que limite é esse? Como a gente pode se livrar da ideia de objeto
sabendo que irremediavelmente, para falar sobre isso, vocé vai ter que construir um
objeto? O que o objeto tem que ter para que ele possa duvidar suficientemente da sua

33 [Informacdo verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom
(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.

34 CALDAS, Waltercio. In: HONORIO, Thiago. Meio-ato / Entrevista com Waltercio Caldas. Revista ARS (Sao
Paulo), Sao Paulo, v. 4, n. 8, 2006, p. 14.

35 [Informacdo verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom
(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.
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afirmac¢@o? Porque s6 assim ele se realiza, enquanto objeto que se autoinaugura; como
cria a propria possibilidade nesse dilema. Ele é € a0 mesmo tempo ndo é um objeto.*

Entre o construir e o desconstruir, ou entre o objeto e o “desobjeto”, paira uma té€nue
fronteira sobre a qual se sustenta ndo apenas a duvida que afirma a propria condigao do objeto,
mas também a condicdo inelutavel da qual depende o proprio objeto, ou seja, seu estado de
autoinauguracdo, ou ainda, sua propria energia de aparecer. Nela abrigam-se as grandes ilusodes
dadas ao aparecimento por Caldas, nas quais se abrigam, por sua vez, as pequenas, emergidas
da propria relacao entre as distintas partes, ou melhor, da situacdo que nao esta nem em uma,
nem em outra.

Ao falar sobre a obra “Condutores de percep¢do”, destacada anteriormente, o artista
cita uma cena com a qual se deparou ao ler o livro “Way station” (publicado em 1963), do
escritor norte-americano Clifford D. Simak (1904 — 1988). Ao entrar em um deposito de objetos
originarios de outros planetas, o personagem descreve um deles. Nas palavras de Caldas, trata-
se de “[...] um objeto composto de pequenas esferas que mudam continuamente de lugar,
mantendo, entretanto, uma forma constante”.>’ A partir dessa referéncia, o artista destaca:
“‘Condutores de percepcdo’ teria algo desse objeto. E uma maquina ininterrupta em dirego a
um lugar mais longe [...]. Seu contetido vai além, como um pequeno abismo dentro de uma
caixa”.*®

Conceito semelhante ¢ trabalhado através da obra “Moto perpétuo” (Figura 11). Seu
titulo ¢ referéncia direta a uma maquina hipotética de movimento perpétuo, que reutilizaria
indefinida e infinitamente a energia gerada por seu proprio movimento. Ao refletir sobre as

possibilidades abertas pelo mecanismo, Caldas (2007, p. 26) afirma:

O moto perpétuo ¢ um mecanismo imaginado para manter constante um movimento,
sem realizar necessariamente uma operacdo util. Nunca foi construido, apesar de
muitas tentativas. Os insucessos criaram a convic¢do de que tal maquina ¢
impossivel, pois contraria as leis da ciéncia moderna. Curioso notar que, nio
obstante os fracassos, as realizagdes de suas impossibilidades levaram a descobertas
as mais variadas.

3% [Informacgio verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom
(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.

87 CALDAS, Waltercio. In: HONORIO, Thiago. Meio-ato / Entrevista com Waltercio Caldas. Revista ARS
(Sao Paulo), Sao Paulo, v. 4, n. 8, 2006, p. 27.

38 bid., p. 27.



47

Figura 11 - Moto perpétuo. Dados sobre veludo. 50 cm x 32 cm x 32 cm. 1973. Colegdo Gilberto
Chateaubriand, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Fonte: Site do artista

Perpassado pelos sentidos de organizar, arquitetar, conceber, reunir diferentes partes,
dar forma, dar existéncia e imaginar, o gesto construtor carrega em sua natureza um “a instituir-
se”, capaz de abrir um espaco onde se acolhem dissolucdes de metaforas, como a do homem
voador. Gesto fundador de mundos, o construir imbrica futuro e presente, de modo que este
mantém-se aberto através das possibilidades por aquele colocadas em suspensdo. Nessa
abertura encontram abrigo ilusdes, sejam as que despertaram surpresa em Caldas enquanto
crianga, sejam as por ele criadas, dadas ao aparecimento por meio de “moto perpétuos”, ou de
objetos cuja estranheza, a primeira vista, fazem com que se paregam até mesmo com algo vindo
de outro planeta.

A proposito, as surpresas da infancia permeiam a criagdo do artista. Ao falar sobre a
conexdo entre seu olhar infantil e seu gesto adulto, Caldas afirma: “[...] podemos acumula-la
[infancia] ao que somos hoje em dia. [...] Tenho a infancia como algo resgatado dentro de mim
de alguma forma. Existe um certo frescor no meu trabalho ¢ um pouco eco dessa situagio”.>”

Se a surpresa, comumente mais despertada pelo olhar infantil, estd na origem da
criagdo de Caldas, ela igualmente est4 no destino que seus gestos lhe ddo. No destino, além de
surpreender os olhos do proprio artista, que se vé diante de algo feito por ele proprio e que nao
sabia existir, ela apresenta-se também aos olhos do espectador. Assim como o magico, que

guarda em sua cartola tudo aquilo que aos olhos nao se mostra, ou ainda, que surpreende o olhar

39 [Informacdo verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom
(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.
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do espectador com o maravilhamento daquilo que dribla a logica, Caldas parece provocar, em
olhos habituados a negligenciar encantamentos, momentos de, no minimo, surpresa,
manifestada diante de formas que guardam o paradoxo de serem concisamente claras, mas que
ocultam em seu avesso tudo aquilo que os olhos ndo alcangam.

Através da forma irreconhecivel dessas ilusdes esta posta a provocagdo, o incomodo
que, se tomado como possibilidade de abertura ao novo, faz com que a duvida submeta
expectativas a dimensdes improvaveis (CALDAS, 2007). Mas para que o espectador dé um
passo em dire¢do a essa abertura, sua percepcao encontra o desafio de lidar com o instante raro
que entdo emerge: aquele que antecipa o objeto ao seu nome.

Nesse momento privilegiado do objeto, no qual escapa a identificacdo, sustenta-se a

sua propria energia de aparecer; sustenta-se a “energia imagindria”*’

que eles podem produzir.
Tal energia ¢ capaz de mover as pequenas esferas das imagens possiveis, mantendo constante
a forma das imagens visiveis; de alimentar o proprio movimento ininterrupto que a gera; de
sustentar um fluxo inerente, segundo Caldas, aos objetos: “[...] fazer coisas ¢ suficientemente
complexo para poder dar conta ndo do que eu quero dizer, mas do fluxo de possibilidades que
o que eu quero dizer continue a acontecer. Eu vejo esse fluxo liberto nos objetos”.*!

Retomando-se a ideia de que, segundo Caldas, cada artista ¢ capaz de produzir um
fluxo oriundo de uma quantidade finita de significados, da qual uma histéria da arte continua
resulta, ao observador apresenta-se a possibilidade de igualmente movimentar essa historia, ou
ainda, de iniciar um novo processo capaz de ativar o fluxo imaginario de possibilidades
repousadas sobre esses objetos. O papel do espectador nesse processo €, inclusive,
compreendido dentro do ja referido conceito de objeto reciproco. Sobre isso, Caldas destaca:
“Todas as partes que o compdem [0 objeto] t€ém o mesmo valor, incluindo o olhar do
espectador”.*?

Porém, levando-se em conta que, como aponta Alfredo Bosi (1936 —2021) (1988, p.
65), “O ato de olhar significa um dirigir a mente para um ‘ato de in-tencionalidade’, um ato de

143

significagdo que, para Husserl™, define a esséncia dos atos humanos”, este ato encontra-se

40 [Informagdo verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom

(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.
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43 Edmund Husserl (1859 — 1938), filosofo alemio que rompeu com a orientagdo positivista da ciéncia e da
filosofia, estabelecendo as bases da fenomenologia, e cuja obra influenciou significativamente Maurice Merleau-
Ponty.
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desafiado diante da propria energia de aparecer dos objetos de Caldas, que convidam o
espectador a “[...] penetrar na rede dos sentidos e exercitar tua desconfianga” (CALDAS, 2007,
p. 5).

Considerando-se o automatismo no qual se envolve a percepc¢ao cotidiana, que
transforma em regra a emersao de significados originados em meio a associagdes por
semelhanca entre as formas que moldam as coisas do mundo e as ja conhecidas pelo sujeito,
este, habituado a sedutora cilada da satisfagdo oriunda desse processo, vé-se frente a um ténue
limite: aquele que tangencia a potencialidade da prépria energia de aparecer desses objetos e
uma aparente auséncia de significados, repousada sobre a crua distancia entre matéria sensivel
e significado; ou ainda, como colocado pelo artista, aquele que separa o olhar garantidor do
eliminador.

Se através da percepgao cotidiana os significados despontados no imediatismo
parecem, em um primeiro momento, sustentar o olhar garantidor, enquanto que o irreconhecivel
sustentaria o eliminador, sob o olhar de Caldas esses valores apresentam-se invertidos: “[E]
como se aquele exato momento da percepg¢do, no qual vocé reconhece um objeto a sua presenga,
fosse, paradoxalmente, 0 momento em que vocé o perde para sempre”.**

Considerando-se que o ato de olhar € um ato de significagdo, no universo ilusorio de
Caldas, no qual a distancia entre matéria sensivel e significado dissolve-se, o conceito de
“significado” ganha um novo sentido: “Tendo a acreditar que o significado ¢ a capacidade que
o objeto tem de preservar sua capacidade de aparecer; capacidade que ele proprio produz como
uma energia inventada de presenca”.*’

Diante, portanto, desses objetos, que expdem ao espectador a relacdo entre o
irreconhecivel — capaz de acionar o olhar eliminador —, e as possibilidades que dele podem
despontar — capazes de acionar o olhar garantidor —, ou ainda, que exige do sujeito um rearranjo
perceptivo, abrem-se caminhos para as seguintes questdes: O que se oculta na propria energia
de aparecer desses objetos? Sob a perspectiva da significacao do percebido, que possibilidades
abrem-se ao espectador diante do inomindvel, que desafia sua percep¢do a estabelecer um
processo de elaboracdo de significagdes iniciado por formas que, entdo desvencilhadas da
mimesis, desmancham correspondéncias diretas com o mundo por ele ja conhecido?

Ao refletir sobre a percep¢ao, Merleau-Ponty aponta para o seguinte aspecto: “A visao

ndo ¢ a metamorfose das coisas mesmas em sua visao, a dupla pertenga das coisas ao grande

4 CALDAS, Waltercio. In: HONORIO, Thiago. Meio-ato / Entrevista com Waltercio Caldas. Revista ARS (Sdo
Paulo), Sao Paulo, v. 4, n. 8, 2006, p. 22.
4 1bid., p. 22.
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mundo e a um pequeno mundo privado. E um pensamento que decifra estritamente os signos
dados no corpo. A semelhanga ¢ o resultado da percep¢ao, nao sua motivagdo” (MERLEAU-
PONTY, 2004, p. 26). A luz desse conceito e de seus desdobramentos — destacando-se o aspecto
de que o fendmeno perceptivo envereda por entre a surpresa e a admiragdo diante do mundo —,
as possibilidades abertas ao sujeito receptor pelos objetos singulares de Caldas serao

exploradas.
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4 A SIGNIFICACAO DAS COISAS: DO INSTANTE ANTERIOR AO JA SABIDO AO
CORPO COMO EXPRESSAO CRIADORA

Com os objetos singulares de Caldas, um raro instante explicita-se ao espectador:
aquele em que o objeto antecipa-se ao seu nome. Nesse tempo em suspensao sustenta-se uma
abertura capaz de abrigar um mesmo incomum momento: o anterior aquilo que ja se sabe sobre
a coisa percebida. E para esse momento que Maurice Merleau-Ponty aponta ao investigar a
relagdo entre o sujeito e o mundo, interrogada através de uma outra: a que entrelaca percepcao
visual e corpo perceptivo. Para tal empreendimento, o tedrico tem como base a fenomenologia,
que ndo apenas volta-se para o estudo das esséncias, como também “[...] repde as esséncias na
existéncia” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 1).

Definida como “[...] uma filosofia para a qual o mundo ja estd sempre ‘ali’, antes da
reflexdo, como uma presenga inalienavel [...]” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 1), ¢, portanto
por meio da fenomenologia que o tedrico — lancando um olhar critico sobre formas de
conhecimento que, de modo geral, estruturam-se levando-se primordialmente em conta
explicagcdes causais, através das quais o ja constituido torna-se elemento operante fundamental
—, chama a ateng¢do ndo para o constituido, mas para o modo como este constitui-se.

Aproximando esse conceito a relacdo sujeito e mundo, o tedrico aponta:

A percepgao nao ¢ uma ciéncia do mundo, ndo ¢ nem mesmo um ato, uma tomada de
posicao deliberada; ela é o fundo sobre o qual todos os atos se destacam e ela ¢
pressuposta por eles. O mundo ndao é um objeto do qual possuo comigo a lei de
constitui¢do; ele € o meio natural e o campo de todos os meus pensamentos e de todas
as minhas percepgdes explicitas. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 6)

Tendo em vista que o mundo ndo apenas antecede o conhecimento, mas também ¢ o
campo no qual se afloram as percepgdes, ¢, portanto, o lugar da existéncia, ou seja, da
experiéncia que, segundo Merleau-Ponty, a fenomenologia deseja despertar; ¢ para esse lugar
que ela deseja olhar, onde ¢ possivel ver um mundo dado antes da anélise reflexiva. Para tanto,
¢ necessario um retorno as coisas mesmas, “[...] a este mundo anterior ao conhecimento do qual
o conhecimento sempre fala” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 4), ou seja, ao instante anterior

aquilo que ja se sabe sobre a coisa percebida.

4.1 O mundo antes do conhecimento e sua apresentacio como paradoxo e mistério
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Segundo Merleau-Ponty, “O mundo ¢ aquilo mesmo que nds nos representamos, nao
como homens ou como sujeitos empiricos, mas enquanto somos uma Unica luz e enquanto
participamos do Uno sem dividi-lo" (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 7-8). Levando em conta
essa ideia de indivisdo entre sujeito € mundo, e compreendendo que as percepgdes do sujeito
sao despertadas a partir de sua experiéncia no mundo, o filésofo destaca um elemento que se
mostra insuficiente quando aproximado a relacdo sujeito e mundo vista sob a perspectiva
fenomenolodgica: a andlise reflexiva.

Quando tomada como mediadora da relagdo entre sujeito e mundo, a analise reflexiva
“[...] remonta ao sujeito como uma condi¢ao de possibilidade distinta dela, e mostra a sintese
universal como aquilo sem o que nao haveria mundo. Nessa medida, ela deixa de aderir a nossa
experiéncia [...]” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 5). Ainda sobre as limitagdes por ela imposta,
o filésofo afirma: “A analise reflexiva ignora o problema do outro assim como o problema do
mundo, porque ela faz surgir em mim, com o primeiro lampejo de consciéncia, o poder de
dirigir-me a uma verdade de direito universal [...]” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 8).

Para que o problema do mundo seja envolvido pela analise reflexiva, ¢ preciso que o
mundo apresente-se antes dela. Mas para tanto, um outro ato € requerido: o retorno as coisas
mesmas, ou ainda, a um mundo anterior ao conhecimento. E sob essa condi¢ao, um limite ténue
apresenta-se: retornar ao instante anterior a reflexao ndo significa retird-la do mundo, mas sim
colocé-la a uma certa distancia dele. Sob essa circunstancia, a reflexdo toma ndo apenas
consciéncia do mundo, mas também “[...] distdncia para ver brotar as transcendéncias, ela
distende os fios intencionais que nos ligam ao mundo para fazé-los aparecer, ela so ¢
consciéncia do mundo porque o revela como estranho e paradoxal” (MERLEAU-PONTY,
2011, p. 10).

Dessa propria distancia beneficia-se a rela¢do sujeito-mundo, mostrando-se sob as
lentes do paradoxal: enquanto o envolvimento entre sujeito e mundo déa-se através de uma
relagdo sem divisoes, € justamente “[...] porque somos do comego ao fim relacdo ao mundo que
a Unica maneira, para nés, de apercebermo-nos disso ¢ suspender esse movimento, recusar-lhe
nossa cumplicidade [...]” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 10). E entdo o filésofo prossegue:
“[...] para ver o mundo e apreendé-lo como paradoxo ¢ preciso romper nossa familiaridade com
ele, [...] essa ruptura s6 pode ensinar-nos o brotamento imotivado do mundo” (MERLEAU-
PONTY, 2011, p. 10).

Nessa ruptura, a imposi¢ao de um pensamento absoluto — que se deita sobre a unidade
do mundo, ou ainda, que faz surgir, com o primeiro lampejo de consciéncia, o poder de dirigir

o sujeito a uma verdade de direito universal, fazendo com que a unidade do mundo seja vivida
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pelo sujeito como algo ja feito ou dado — fende-se. Nesta fenda, abre-se lugar para uma
“‘admira¢io’ diante do mundo” (FINK*®, 1933, p. 331 apud MERLEAU-PONTY, 2011, p. 10),
capaz de mesclar a facticidade um elemento indispensavel para que esta propria se dé: a
idealidade.

Para falar sobre ela, Merleau-Ponty apoia-se no aspecto entdo fundamental a

fenomenologia: o estudo das esséncias. Sobre isso, discorre:

A necessidade de passar pelas esséncias nao significa que a filosofia as tome por
objeto, mas, ao contrario, que nossa existéncia estd presa ao mundo de maneira
demasiado estreita para conhecer-se enquanto tal no momento em que se langa nele,
e que ela precisa do campo da idealidade para conhecer e conquistar sua facticidade.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 11-12)

Presa de modo demasiado estreito ao mundo, a existéncia, uma vez perpassada pela
idealidade, abre-se para um campo onde as propriedades das coisas ndo apenas se associam de
modo racional as suas representacdes através de verdades absolutas impostas pela andlise

reflexiva, mas também dao lugar a uma

[...] unidade natural e antepredicativa do mundo e de nossa vida, que aparece em
nossos desejos, nossas avaliagdes, nossa paisagem, mais claramente do que no
conhecimento objetivo, e fornece o texto do qual nossos conhecimentos procuram ser
a traducdo em linguagem exata. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 16)

Em processo anadlogo ao movimento de distanciamento do mundo tomado pela analise
reflexiva a racionalidade envolve a percepcao; de semelhante turbidez entre limites
aparentemente contraditdrios a percepgao alimenta-se, através de um imbricamento constante
entre objetividade e subjetividade, ndo sem que, assim como no caso da analise reflexiva, uma

condi¢ao estabeleca-se: a ndo prevaléncia de uma verdade absoluta. Sobre isso, afirma:

A racionalidade ¢ exatamente proporcional as experiéncias nas quais ela se revela.
Existe racionalidade: quer dizer, as perspectivas se confrontam, as percepgdes se
confirmam, um sentido aparece. Mas ele ndo deve ser posto a parte, transformado em
Espirito absoluto ou em mundo no sentido realista. (Merleau-Ponty, 2011, p. 18)

Nessa abertura abriga-se, portanto, o que o mundo € para o sujeito, antes de qualquer
tematizacdo, ou ainda, abriga-se ndo uma verdade de direito universal, mas o que funda a idea
de verdade para o sujeito. Desse modo, destaca Merleau-Ponty (2011, p. 13-14) : “[...] ndo ¢
preciso perguntar-se se nds percebemos verdadeiramente um mundo, € preciso dizer, ao
contrario: o mundo ¢ aquilo que percebemos”.

Assim, do entrelacamento de objetividade e subjetividade, idealidade e factualidade,
reflexdo e distanciamento do mundo emerge um sentido, que, quando nao transformado em

Espirito absoluto, transpassa-se pelos desejos, avaliacdes e paisagens do sujeito. E dessas

46 FINK, Eugen. Die Phidnomenologische Philosophie Edmund Husserls in der Gegenwirtigen Kritik.
Kantstudien, [S.1.], 1933.
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amalgamas, a relagdo entre sujeito ¢ mundo, sem ter um ponto fixo, dd-se em um constante

fluxo no qual consciéncia e mundo estabelecem uma relagdo singular:

Nao se trata de duplicar a consciéncia humana com um pensamento absoluto que, do
exterior, lhe atribuiria os seus fins. Trata-se de reconhecer a propria consciéncia como
projeto do mundo, destinada a um mundo que ela ndo abarca nem possui, mas em
dire¢do ao qual ela ndo cessa de se dirigir [...]. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 15)

Recolocado constantemente em uma estrutura de existéncia, o sentido abre-se para um
também constante estado de inalcancabilidade, carater que refor¢a um mundo nio abarcado
nem possuido completamente pelo sujeito. Este fato, por sua vez, d4 ao mundo e as coisas nele
percebidas um certo mistério, apontado por Merleau-Ponty da seguinte forma: “O mundo e a
razao nao representam problemas; digamos, se se quiser, que eles sao misteriosos, mas esse
mistério os define, ndo poderia tratar-se de dissipa-lo por alguma ‘solugdo’, ele estd para aquém
das solugdes (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 19).

Ao fazer uma contraposi¢ao entre a filosofia kantiana e a husserliana, Merleau-Ponty
aponta para o fato de que a primeira “[...] torna o0 mundo imanente ao sujeito, em lugar de
admirar-se dele e conceber o sujeito como transcendéncia em dire¢ao ao mundo” (MERLEAU-
PONTY, 2011, p. 10, italico do autor). Da paradoxal relagdo entre sujeito e mundo abrem-se
fendas, nas quais a possibilidade de admiracao desponta; através das quais o mundo € capaz de

se mostrar por meio daquilo que propriamente o define: sua natureza misteriosa.

4.2 Semelhan¢ca e memoria: significacoes dadas na organicidade do presente

Ao explorar a percepcao envolta por paradoxo e mistério, Merleau-Ponty destaca o
ponto mais elementar sobre o qual ela versa: as relagdes. Para analisa-las, o filosofo retoma um
conceito que se apresenta como o aspecto originario do fenomeno perceptivo: a relagdo entre

figura e fundo:

Seja uma mancha branca sobre um fundo homogéneo. Todos os pontos da mancha
tém em comum uma certa “fun¢do”, que faz deles uma “figura”. A cor da figura é
mais densa e como que mais resistente do que a do fundo; as bordas da mancha branca
lhe “pertencem” e ndo sdo solidarias ao fundo todavia contiguo; a mancha parece
colocada sobre o fundo e ndo o interrompe. Cada parte anuncia mais do que ela
contém, e essa percepcdo elementar ja estd portanto carregada de um sentido.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 24, italico do autor)

Considerando que figura e fundo sao apreendidos enquanto conjunto e que, para tanto,
cada ponto que compde um corpo sé pode ser percebido como uma figura sobre um fundo, o

filosofo afirma: “O ‘algo’ perceptivo esta sempre no meio de outra coisa, ele sempre faz parte

de um ‘campo’” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 24). E sobre este, o filosofo afirma: “Um
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campo visual ndo ¢ feito de visdes locais. Mas o objeto visto € feito de fragmentos de matéria
e os pontos do espago sdo exteriores uns aos outros” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 24-25).
Seja um objeto percebido sobre um fundo, de forma que este seja o proprio espago no
qual se insere o objeto, sejam as diversas partes que o compdem, vistas como figuras sobre
fundos, ¢ através das relagdes dadas entre distintas partes que a percepcao elementar, ou seja, o
“sentir” da-se. Sobre ele, o fildsofo destaca: “[...] ver é obter cores ou luzes, ouvir é obter sons,
sentir ¢ obter qualidades [...]” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 25). Uma vez obtidas, cabe a
reflexdo, a certa distancia do mundo, descobrir em cada qualidade significacdes que a habitam.
Nesse campo, portanto, paira a percepg¢ao, constituida por inlimeras partes, como cores
vistas, sons ouvidos e qualidades sentidas, apreendidas ndo sem se levar em conta um outro

elemento: o espago que as envolve. Sobre esse aspecto, Merleau-Ponty destaca:

O vermelho e o verde ndo sdo sensacdes, sdo sensiveis, € a qualidade ndo ¢ um
elemento da consciéncia, ¢ uma propriedade do objeto. [...] Se ndés a tomarmos na
propria experiéncia que a revela, ela € tdo rica e tdo obscura quanto o objeto ou quanto
o espetaculo perceptivo inteiro. Essa mancha vermelha que vejo no tapete, ela so é
vermelha levando em conta uma sombra que a perpassa, sua qualidade s6 aparece em
relagdo com os jogos da luz e, portanto, como elemento de uma configuragao espacial.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 25)

A partir desse ponto, a ideia da existéncia demasiadamente presa ao mundo € retomada
pelo filésofo, ao apontar para o fato de que a qualidade, para ser experimentada, exige um ato
que ndo se da através de um imediatismo, que usualmente garante uma apreensao do percebido

através do ja dado, ou ainda, do constituido:

[...] supomos de um s6 golpe em nossa consciéncia das coisas aquilo que ja sabemos
estar nas coisas. Construimos a percep¢do com o percebido. E, como o proprio
percebido so € evidentemente acessivel através da percepgdo, ndo compreendemos
finalmente nem um nem outro. Estamos presos ao mundo e¢ ndo chegamos a nos
destacar dele para passar a consciéncia do mundo. Se nos o fizéssemos, veriamos que
a qualidade nunca ¢é experimentada imediatamente e que toda consciéncia ¢
consciéncia de algo. Este “algo” alids ndo € necessariamente um objeto identificavel.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 26)

Frente a experienciagdio da qualidade de forma n3o imediata, afloram-se
transcendéncias, dadas pela percepcdo de algo ndo necessariamente identificavel; pelas
significacdes que a analise reflexiva, distanciada do mundo, descobre em cada qualidade; pela
atmosfera onde pairam sentidos desgarrados de uma significacdo ldogica: “Precisamos
reconhecer o indeterminado como um fendmeno positivo. E nessa atmosfera que se apresenta
a qualidade. O sentido que ela contém ¢ um sentido equivoco, trata-se antes de um valor
expressivo que de uma significagdo l6gica” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 27-28).

Trazida a tona a atmosfera na qual a qualidade carrega em si um sentido particular,

referente mais a um valor expressivo que a uma significagdo logica, o filésofo langa a seguinte
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questao: De que ¢ feito esse sentido? Ou ainda, retomando o caso da figura sobre o fundo, ele
interroga: “[...] o que acontece quando um conjunto de qualidades ¢ apreendido como figura

sobre um fundo?” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 35, italico do autor).

Para responder a essas indagacdes, Merleau-Ponty relaciona a qualidade —
compreendida como propriedade do objeto e também como um dado presente — aos elementos
por ela evocados, que a completam. E entdo, ele pontua: “Quando digo que tenho diante de mim
uma mancha vermelha, o sentido da palavra mancha ¢ fornecido por experiéncias anteriores no
decorrer das quais aprendi a emprega-la” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 37). Nesse sentido, a
percepcao envolve um processo através do qual se extrapola o conjunto dos elementos

9547

presentes, de modo que um fluxo de “associagdo de ideias™' instaure-se.

O conceito de associacdo de ideias ¢ ilustrado a partir do seguinte exemplo:
considerando-se uma imagem constituida por trés pontos interligados (Figura 12), ela, a
principio, forma-se a partir da soma de duas distintas partes, sendo estas as posigdes entre A e
B e entre B e C. Sobre essa imagem, Merleau-Ponty afirma: “A distribui¢ao no espago dos trés
pontos A, B e C evoca outras distribui¢cdes analogas e digo que vejo um circulo" (MERLEAU-

PONTY, 2011, p. 37).

Figura 12 - Trajeto A, B, C.

Fonte: Merleau-Ponty (2011, p. 37).

Levando-se em conta a imagem do circulo, poder-se-ia supor que o trecho A - B

assemelha-se ao trecho B - C. Porém, segundo Merleau-Ponty (2011, p. 38, italico do autor):

[...] essa semelhanca significa apenas que um leva a pensar no outro. O trajeto A, B,
C assemelha-se a outros trajetos circulares que meu olhar seguiu, mas isso significa
apenas que ele desperta sua recordacdo e faz aparecer sua imagem. Dois termos nunca

47 A expressdo ¢ utilizada pelo tedrico entre aspas.
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podem ser identificados, percebidos ou compreendidos como o mesmo, 0 que suporia
que sua ecceidade € ultrapassada.

Em meio a um processo estabelecido por puras associagdes, de modo que um elemento
substitua outro, incorre-se no risco de uma “[...] reducdo do sentido ao contra-senso da
semelhanca confusa, ou ao ndo-senso da associagao por contiguidade” (MERLEAU-PONTY,
2011, p. 38, italico do autor). Apresentando uma ideia que se contrapde a esses riscos, o autor

afirma;

[...] asignificacdo do percebido, longe de resultar de uma associagéo, esta ao contrario
pressuposta em todas as associagdes, quer se trate da sinopse de uma figura presente
ou da evocacado de experiéncias antigas. Nosso campo perceptivo ¢ feito de "coisas" e
de “vazios entre as coisas™*®. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 38)

Ainda refletindo sobre as associagdes por semelhanca ou contiguidade, o filosofo
chama a aten¢ao para o lugar delas no fendmeno perceptivo: “Nao existem dados indiferentes
que em conjunto formam uma coisa porque contiguidades ou semelhangas de fato os associam;
ao contrario, ¢ porque percebemos um conjunto como coisa que a atitude analitica em seguida
pode discernir ali semelhangas ou contiguidades” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 39).

Quando anteriores a propria percepg¢ao, as pretensas condi¢des da percepcao, segundo
Merleau-Ponty, em lugar de descrever o fendmeno perceptivo como primeira abertura ao
projeto, tornam-se meios nos quais se inscrevem todas as explicagdes e confrontagdes que a
percepgao analitica entdo obterd, transformando-se, assim, em um lugar da verdade. Sob essas
condigdes, “[...] nos subtraimos a percep¢ao a sua fun¢do essencial, que ¢ a de fundar ou de
inaugurar o conhecimento, e a vemos através de seus resultados” (MERLEAU-PONTY, 2011,

p. 40).

Uma vez explorada a ideia de associagao, o tedrico parte, entdo, para uma investigacao
acerca do lugar da recordacdo no fendmeno perceptivo. J4 tratada de forma indireta ao refletir
ndo apenas sobre os elementos evocados pelas qualidades de um objeto, mas também sobre os
aspectos que envolvem o processo de associacdes, a recordagdo pode nao apenas alicercar a
percep¢ao em um ponto fixo — assim como a verdade absoluta nos casos da analise reflexiva e

da objetividade —, como também explicitar seu proprio “descarte” dentro do fendmeno:

Antes de qualquer contribui¢do da memoria, aquilo que € visto deve presencialmente
organizar-se de modo a oferecer-me um quadro em que eu possa reconhecer minhas
experiéncias anteriores. Assim, o apelo as recordacdes pressupde aquilo que ele
deveria explicar: a colocagdo em forma dos dados, a imposi¢ao de um sentido ao caos
sensivel. No momento em que a evocagdo das recordagdes € tornada possivel, ela se

48 O conteudo entre aspas refere-se a uma citagio, a saber: KOFFKA. Psychologie. /n: DESSOIR, hgg von M.
Lehrbuch der Philosophie, II parte, Die Philosophie in ihren Einzengebieten. Berlim: Ullstein, 1925. p. 530.
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torna supérflua, ja que o trabalho que se espera dela ja esta feito. (MERLEAU-
PONTY, 2011, p. 44)

Assim, sob o prisma merleau-pontiano, o fendmeno perceptivo da-se em meio a um
fluxo no qual a semelhanca ndo antecede a percepcdo, mas sim ¢ posterior a ela, e o
reconhecimento nao resulta do despertar das recordagdes, mas sim o precede, uma vez que se
instaura a partir da organizag¢ao de elementos do passado — como a memoria, 0 pensamento
adquirido, ou seja, o constituido — porém dados no presente. Colocada essa questdo, o filosofo
indaga: “A questdo ¢ saber o que desperta atualmente a ‘cor da recordacdao’” (MERLEAU-

PONTY, 2011, p. 44).

O ponto ¢ entdo explorado a partir do seguinte exemplo: quando, diante de uma arvore,
seus galhos sugerem, por exemplo, a forma de um gato, ou quando as nuvens sugerem, por
exemplo, a forma de um cavalo, a experiéncia passada, que leva a ilusdo “gato” e “cavalo”, da-
se posteriormente, sustentada por uma unidade de significagdo. Para que o gato surja, € preciso
“que a unidade de significacdo “gato” ja prescreva, de alguma maneira, os elementos do dado
que a atividade coordenadora deve reter e aqueles que ela deve negligenciar” (KOEHLER*,
1913, p. 58-63 apud MERLEAU-PONTY, 2011, p. 45). De todo modo, “[...] foi preciso que a
experiéncia presente primeiramente adquirisse forma e sentido para fazer voltar justamente esta
recordagdo e ndo outras. E portanto sob meu olhar atual que nascem o cavalo, o gato [...]”

(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 45).

Nesse tempo presente, anterior a recordagao, no qual se desperta a “cor da recordagao”,
emergem, portanto, as imagens “cavalo” e “gato”, ou melhor, as ilusdes “cavalo” e “gato”.
Nesse caso, a ilusdo engana por se passar por uma percepgao auténtica, fazendo despontar uma
significacdo que nasce exclusivamente no campo do sensivel. Implicada nessa circunstancia,
essa ilusdo “[...] ndo pode portanto nascer de um encontro entre o sensivel e as recordagoes, e

a percep¢do muito menos ainda” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 45, italico do autor).

Atingida a ideia de unidade de significagdo, Merleau-Ponty aponta para um conjunto
pleno de um sentido irredutivel, ou ainda para “[...] um texto origindrio que traz em si seu
sentido e o opde aquele das recordagdes: este texto ¢ a propria percep¢ao” (MERLEAU-
PONTY, 2011, p. 46). Sobre ele, jorra “[...] de uma constelacdo de dados um sentido imanente
sem o qual nenhum apelo as recordagdes seria possivel” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 46).

49 KOEHLER. Ueber unbemerkte Empfindungen und Urteilstdusschungen. Zeitschr. f. Psychologie, [S.1.], 1913.
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Nesse texto originario, encontram-se “[...] ndo sensag¢des lacunares, entre as quais
deveriam encravar-se recordacdes, mas a fisionomia, a estrutura da paisagem ou da palavra,
espontaneamente conformes as intengdes do momento, assim como as experiéncias anteriores”
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 47). E nessa fisionomia da paisagem, da palavra, do percebido,
abriga-se a experiéncia antiga que, presentificada, se apresenta como um horizonte que a

percepcao pode reabrir a cada instante.

A partir, portanto, da compreensdao de que qualidades, associacdes e recordagdes
fundam-se a partir daquilo que estd presente, ou seja, em algum carater intrinseco ao objeto,
“[...] o “‘mundo humano’ deixa de ser uma metafora para voltar a ser aquilo que com efeito ele
¢, 0 meio e como que a patria de nossos pensamentos” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 50,
itdlico do autor). Descolado, assim, da metafora, o mundo humano abre-se para fendas e
entrelacamentos nos quais pairam a qualidade do objeto, ndo captada em um sé golpe; a
contiguidade de um fundo velado sob a figura; a alegria ou a tristeza captadas por um gesto ou
uma hesitac¢ao; nos quais pairam, enfim, uma “[...] estrutura original que [...] torna seus aspectos

ocultos tao certos quanto os aspectos visiveis” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 51).

Retomando-se a ideia de uma significacdo nascida exclusivamente no campo do
sensivel, ou seja, através de elementos visiveis, esse aspecto, ainda, induziria a uma suposta
separabilidade entre signo sensivel e sua significagdo. Porém, nao apenas para a
inseparabilidade de ambos, mas também para o modo como os elementos visiveis simbolizam-
se e compdem o objeto, entdo compreendido como um organismo, Merleau-Ponty chama a
atencao:

Na percepgao efetiva e tomada no estado nascente, antes de toda fala, o signo sensivel
e sua significacdo ndo sdo separaveis nem mesmo idealmente. Um objeto é um
organismo de cores, de odores, de sons, de aparéncias tateis que se simbolizam ¢ se

modificam uns aos outros e concordam uns com os outros [...]. (MERLEAU-PONTY,
2011, p. 68)

Ainda refletindo sobre os elementos visiveis, mais especificamente sobre a forma que

entdo se apresenta a percep¢ao, o filosofo pontua:

Nao ¢ porque a “forma” realiza um certo estado de equilibrio, resolve um problema
de maximo e [...] torna possivel um mundo, que ela é privilegiada em nossa percepgio;
ela é a propria apari¢do do mundo e ndo sua condi¢do de possibilidade, ¢ o nascimento
de uma norma e nao se realiza segundo uma norma [...]. (MERLEAU-PONTY, 2011,
p. 95, italico do autor)

Frente a inseparabilidade entre signo sensivel e significacdo, a mutua simbolizagao e
modificagdo entre os elementos que compdem o objeto, ou ainda, ao nascimento de uma norma

através da forma aflora-se a organicidade inerente ndo apenas ao objeto, mas ao proprio
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fenomeno perceptivo, organicidade esta capaz de trazer a tona a ideia de que “[...] o objeto
percebido ¢ animado por uma vida secreta e a percep¢ao, enquanto unidade, se desfaz e se refaz

sem cessar” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 68).

4.3 O campo fenomenal e a significacdo corporificada

Em continuidade a investigagao da significagao do percebido, Merleau-Ponty chama a
atencdo para a relagdo entre o movimento do corpo do sujeito € os objetos que o cercam.
Partindo da ideia de que os movimentos do corpo investem-se naturalmente de certa
significagdo perceptiva, o autor aponta para o sistema sensivelmente interligado, formado pelo
movimento do corpo e os fendmenos exteriores. Nessa relagdo, a percepcao externa, ao “levar
em conta” o deslocamento dos Orgdos perceptivos, encontra neles “[...] sendo a explica¢do
expressa, pelo menos o motivo das mudangas que intervieram no espetaculo, e assim pode

compreendé-las imediatamente” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 78-79, italico do autor).

O mesmo ocorre, segundo o filésofo, com o movimento dos olhos. Quando estes
deslocam-se, ocorre toda uma oscilagdo do campo visual, de modo que os objetos percorridos
pelo olhar permanecem no seu lugar, porém nao sem antes vibrarem no instante do movimento.
E sobre essa oscilagdo, afirma: “[...] ela ¢ [...] um anexo de nosso ‘esquema corporal’, ¢ a

significacdo imanente de um deslocamento do ‘olhar’” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 79).

A ideia de oscilagdo do campo visual ¢ elucidada a partir do seguinte exemplo: ao olhar
para um objeto, aqueles outros interpostos entre o sujeito € o objeto visto nao sdo percebidos
por eles mesmos, mas sdo, todavia, percebidos. Dessa percep¢ao marginal, desponta a nogdo de
distancia. Refletindo sobre o papel desta para a visdo, Merleau-Ponty aponta para o fato de que
quando um anteparo esconde os objetos interpostos, a distdncia aparente se estreita; quando
afastado, o distanciamento nasce dos objetos interpostos. Dessa vibragdo, portanto, emerge uma
“[...] linguagem muda que a percepcao nos fala [...]” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 79), cujos
significantes, dados por meio das noc¢des de distanciamento e propor¢des, ao flutuarem
conforme cada movimento, fazem aflorar significa¢cdes imanentes desse proprio movimento, e
que, inelutavelmente, envolvem tanto o corpo-objeto quanto o corpo-sujeito em um Unico

sistema.
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Aprofundando as reflexdes acerca do corpo € 0 modo como este capta as qualidades,
capazes de alimentar a linguagem muda da qual brotam significacdes imanentes as vibragdes
dos movimentos, o autor destaca dois elementos fundamentais ao fendmeno perceptivo: a
afetividade e a motricidade do corpo. Quando estes sdo apartados do sentir, o corpo vivo deixa
de ser “[...] meu corpo, a expressao visivel de um Ego concreto, para tornar-se um objeto entre

todos os outros” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 88).

Sob essa condi¢do, o sentir tornar-se-ia a simples recep¢ao de uma qualidade — de
modo que a proje¢ao do mundo exterior no ser vivo passaria pelos receptores ¢ chegaria aos
centros nervosos em um processo puramente fisiolégico —; o corpo tornar-se-ia um exterior sem
interior; a subjetividade, um interior sem exterior; € o sujeito, um espectador imparcial. Em
outras palavras, o corpo passaria a ocupar um lugar puramente objetivo, € a percepgao seria

compreendida como o resultado de relagdes dadas unicamente através de um mundo objetivo.

Nesse objetivismo apoia-se “[...] a astucia pela qual ela [a camada de experiéncia viva]
se deixa esquecer enquanto fato e enquanto percepcao, em beneficio do objeto que nos entrega
e da tradi¢do racional que funda” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 90). Ao mesmo tempo,
pontua, ainda, o filésofo, o “[...] campo fenomenal ndo ¢ um ‘mundo interior’, o ‘fenémeno’
ndo ¢ um ‘estado de consciéncia’ ou um ‘fato psiquico’ [...]” (MERLEAU-PONTY, 2011, p.

90). E entdo prossegue:

A configuracdo sensivel de um objeto ou de um gesto [...] ndo se apreende em uma
consciéncia inefavel, ela se “compreende” por um tipo de apropriacdo da qual todos
temos a experiéncia quando dizemos que “encontramos” o coelho na folhagem de uma
adivinha¢do, ou que “surpreendemos” um movimento. (MERLEAU-PONTY, 2011,

p-91)

Ao trazer a ideia do jogo de adivinhagdo — em que, entre duas arvores de uma floresta,
tanto a imagem de um coelho quanto a de um cagador podem emergir, dependendo dos
possiveis rearranjos entre linhas dominantes e ndo-dominantes, ou da alternancia figura e fundo
—, o filésofo chama a atengdo para a possibilidade de novas organizacdes do todo. E nessa
espécie de transmutagdo, “Nao seriam mais os mesmos elementos ligados de outra maneira, |...]
a mesma matéria em uma outra forma, mas verdadeiramente um outro mundo” (MERLEAU-
PONTY, 2011, p. 39).

Descolada, portanto, da consciéncia inefavel, do psicologismo, do objetivismo, a
reflexdo, compreendida a partir da originalidade dos fendmenos, abre-se para a passagem do
constituido para o constituinte. E sob o constituinte, uma possibilidade desponta: a da reflexao

tomar, a0 mesmo tempo, consciéncia de si mesma e de seus resultados, ou ainda, de se conhecer
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“[...] como reflexdo-sobre-um-irrefletido e, por conseguinte, como uma mudanga de estrutura

de nossa existéncia” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 97).

Desse modo, quando ndo considerada como mero retorno a uma razao universal,
quando realizada antecipadamente em um irrefletido, a reflexdo ¢ capaz nao apenas de
compreender verdadeiramente os caracteres descritivos do objeto, como também de se
apresentar “[...] como uma operacdo criadora que participa ela mesma da facticidade do
irrefletido” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 95). E uma vez refletida no corpo, essa operagao
criadora, que fala através de uma linguagem muda, abre caminhos para que o campo fenomenal
converta-se em um campo transcendental, em meio ao qual se da o fendmeno do fendmeno, em
meio ao qual os vazios entre as coisa abrigam descobertas, os coelhos se desvelam e um outro

mundo se revela; a partir do qual, por fim, se abre a possibilidade da transformacao.

4.4 A significacio dada no campo transcendental

Para iniciar a investigagdo acerca do campo transcendental, Merleau-Ponty parte do
seguinte exemplo: quando os olhos miram uma casa, esta aparece como razao de todas as
experiéncias que dela o sujeito teve ou poderia ter. Desse modo, levando em conta que, a partir
de distintas perspectivas — garantidas por uma visao interna, por diferentes angulos externos,
ou até mesmo por uma visao aérea — a casa € vista de diferentes modos, o autor chama a atencao
para uma “imagem particular” desta casa, que guardaria todas as imagens oriundas de distintas

experiéncias. Sobre essa imagem, ou, sobre “a casa ela mesma”, o filosofo reflete:

[...] a casa ela mesma ndo é nenhuma dessas aparicdes, ela é, como dizia Leibniz®, o
geometral dessas perspectivas e de todas as perspectivas possiveis, quer dizer, o termo
sem perspectivas do qual se podem deriva-las todas, ela ¢ a casa vista de lugar algum.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 103)

Considerando ndo apenas o olhar como uma maneira de acesso ao objeto, mas também
a possibilidade de distintas casas, vistas de lugar algum, comporem a imagem da casa que o
olhar mira, o autor passa, entdo, a explorar o “olhar”. A margem do campo visual, o objeto visto

¢ o fixo pelo olhar. Porém, mesmo quando fita o objeto, o olhar ndo fica inerte: ele traz para o

%0 Gottfried Wilhelm Leibniz (1646 — 1716) foi um matematico, fisico e filésofo alemao. Segundo o critico de arte
Jonathan Crary (2012, p. 55), “No nucleo do pensamento leibniziano estava o objetivo de conciliar a validade das
verdades universais com o fato iniludivel de um mundo que consiste em multiplos pontos de vista”.
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interior daquele a exploracao que instantes ocorrera ao sobrevoar todos os elementos presentes

em seu exterior. E desse unico movimento, a paisagem fecha-se e o objeto abre-se.

A coincidéncia dessas duas operagdes da-se, pois o sujeito que olha sabe que para
entranhar seu olhar no objeto € necessario que sua circunvizinhanga adormeca, ja que este esta
imerso em um sistema no qual ndo € possivel mostrar-se sem que outros objetos se escondam,
ou ainda, no qual se perde em fundo o que se ganha em figura. Desse jogo, explicita-se a relacao
entre o horizonte interior de um objeto e o horizonte estabelecido pelos objetos que o
circundam. Sobre essa conexao, o filosofo destaca: “[...] o horizonte interior de um objeto ndo
pode se tornar objeto sem que os objetos circundantes se tornem horizonte [...]” (MERLEAU-

PONTY, 2011, p. 104).

Um outro aspecto, ainda, ¢ destacado em relacdo a visdo: ela € um ato que se da em
duas faces, ou seja, que apresenta uma certa distdncia entre o objeto visto em seu todo em um
primeiro instante e o objeto entdo dado através de seus detalhes. Um ndo se identifica com o
outro, de modo que os detalhes sejam comparados com uma recordacdo da primeira visdao de

conjunto.

Do movimento oriundo da alternancia entre revelacdo e ocultamento, do
“desdobramento” de um objeto, que, inserido em uma paisagem, faz com que os demais recuem
para a margem, porém sem deixarem de estar ali, despontam horizontes, no qual estd implicado

o objeto que os olhos fixam. O horizonte ¢, portanto:

[...] aquilo que assegura a identidade do objeto no decorrer da exploragdo, é o
correlativo da poténcia proxima que meu olhar conserva sobre os objetos que acaba
de percorrer e que ja tem sobre os novos detalhes que vai descobrir. Nenhuma
recordagdo expressa, nenhuma conjectura explicita poderiam desempenhar esse papel
[...]. MERLEAU-PONTY, 2011, p. 105)

Da ideia de “objeto-horizonte”, uma paradoxal situacdo apresenta-se: se as distintas
perspectivas sdao a via que os objetos tém para dissimularem-se, ¢ também através delas que

eles desvelam-se. Assim, segundo o tedrico:

Ver ¢ entrar em um universo de seres que se mostram [...]. Em outros termos, olhar
um objeto ¢ vir habita-lo e dali apreender todas as coisas segundo a face que elas
voltam para ele. Mas, na medida em que também as vejo, elas permanecem moradas
abertas ao meu olhar e, situado virtualmente nelas, percebo sob diferentes angulos o
objeto central de minha visdo atual. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 105, italico do
autor)

Um exemplo elucida o conceito: ao observar um abajur sobre uma mesa, o sujeito
atribui-lhe ndo apenas as qualidades visiveis a partir do ponto que observa o objeto, mas

também aquelas que a lareira, as paredes e a mesa podem “ver”. Desse modo:
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[...] posso ver um objeto enquanto os objetos formam um sistema ou um mundo e
enquanto cada um deles dispde dos outros em torno de si como espectadores de seus
aspectos escondidos e garantia de sua permanéncia. Qualquer visdo de um objeto por
mim reitera-se instantaneamente entre todos os objetos do mundo que sdo apreendidos
como coexistentes, porque cada um deles ¢ tudo aquilo que os outros “veem” dele.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 105)

A partir dessa reflexdo, a ideia de uma casa vista de lugar nenhum ¢ reformulada: “a

casa ela mesma ndo ¢ a casa vista de lugar algum, mas a casa vista de todos os lugares”

(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 105-106).

Enquanto elemento fundamental as significagdes do percebido compreendidas a partir
do olhar merleau-pontiano, a estrutura de horizonte espacial soma-se, ainda, a uma outra: a de
horizonte temporal. Assim como a apreensdo ¢ a compreensdo do objeto ddo-se por entre
distintas partes e planos, elas também se instituem a partir de distintos planos temporais.
Retomando o exemplo da casa, se considerada atentamente pelo sujeito, ela contém, segundo o
teorico, um ar de eternidade, dela emana uma espécie, nas palavras do autor, de entorpecimento.

Sobre esse aspecto, discorre:

Sem duavida, ela propria tem sua idade e suas mudangas; mas, mesmo que desabe
amanhad, permanecera verdadeiro para sempre que hoje ela existiu, cada momento do
tempo se da por testemunhos todos os outros, ele mostra, sobrevindo, “como aquilo
devia passar” e “como aquilo tera acabado”, cada presente funda definitivamente um
ponto do tempo que solicita o reconhecimento de todos os outros, o objeto é visto
portanto a partir de todos os tempos, assim como ¢ visto de todas as partes e pelo
mesmo meio, que € a estrutura de horizonte. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 106)

Mas, abrindo caminho para o apontamento de um risco, o filosofo destaca como essa
estrutura temporal, dada em meio a um duplo horizonte de retencao e de protensdo, pode fazer

com que o presente torne-se um ponto fixo:

O presente ainda conserva em suas maos o passado imediato, sem pd-lo como objeto,
e, como este retém da mesma maneira o passado imediato que o precedeu, o tempo
escoado ¢ inteiramente retomado e apreendido no presente. O mesmo acontece com o
futuro iminente que tera, ele também, seu horizonte de iminéncia. Mas com meu
passado imediato tenho também o horizonte de futuro que o envolvia, tenho portanto
0 meu presente efetivo visto como futuro deste passado. Com o futuro iminente, tenho
o horizonte de passado que o envolverd, tenho portanto meu presente efetivo como
passado deste futuro. Assim, gragas ao duplo horizonte de retengdo e de protensdo,
meu presente pode deixar de ser um presente de fato, logo arrastado e destruido pelo
escoamento da duragdo, e tornar-se um ponto fixo e identificadvel em um tempo
objetivo. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 106)

Porém, o fendomeno perceptivo, compreendido sob o campo transcendental, dribla o
ponto fixo identificdvel em um tempo e em um espago objetivos. E uma vez implicada nesse
drible, a imagem captada pelo olhar do sujeito, apreendida em conjunto com os demais olhares

que, de todas as partes, exploram a casa ¢ a definem, da origem a apenas um conjunto
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concordante e indefinido de visdes sobre a casa, de modo que a casa nao seja apreendida em

sua plenitude. E o mesmo vale para o tempo:

[...] apesar de meu presente contrair em si mesmo o tempo escoado e o tempo porvir,
ele s6 os possui em inten¢ao, e, se por exemplo a consciéncia que tenho agora de meu
passado me parece recobrir exatamente aquilo que ele foi, este passado que pretendo
reapreender ele mesmo ndo ¢ o passado em pessoa, ¢ meu passado tal como o vejo
agora e talvez eu o tenha alterado. Igualmente, no futuro talvez nao reconhecerei o
presente que vivo. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 107)

Diante dessa inalcangabilidade, a sintese dos horizontes torna-se uma sintese
presuntiva — como assim de fato € no fenomeno perceptivo —, operando apenas com certeza e

precisdo na circunvizinhanga imediata do objeto, ao passo que a circunvizinhanga distante

[...] ndo ¢ mais feita de objetos ou recordagdes ainda discerniveis, ¢ um horizonte
andnimo que nao pode mais fornecer testemunho preciso, deixa o objeto inacabado e
aberto, como ele ¢, com efeito, na experiéncia perceptiva. Por essa abertura, a
substancialidade do objeto se escoa. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 107)

Porém, frente ao risco de essa sintese fixar-se em um ponto, o tedrico aponta para o
papel da recordagdo sobre a percepcao presente. Quando, sob a crenca de uma verdade do
passado, a memoria apoia-se em uma “imensa Memoria do mundo” (MERLEAU-PONTY,

2011, p. 108), abre-se a possibilidade para o esquecimento da percepcao presente.

Quando regida apenas pelo objeto em si, e quando apartada do perspectivismo, a
percepcao passa a tratar o objeto apenas como objeto, € 0 corpo perceptivo passa a tomar lugar
no mesmo espago objetivo, passando, portanto, a ser considerado como um dos objetos desse
mundo. Imerso nesse objetivismo, o sujeito deixa de se ocupar de seu corpo, do tempo e do
mundo tais como sdo vividos na comunicacao interior que tem com eles, perdendo, assim,
contato com a experiéncia perceptiva. Este fato, por conseguinte, leva a uma relagdo rasa entre

sujeito e objeto, de modo que ndo se compreende nada do sujeito, nem do objeto.

Diante dessas condigdes, afirma Merleau-Ponty (2011, p. 109): “E preciso que
reencontremos a origem do objeto no proprio coragdo de nossa experiéncia [...]”. Ou, ainda, é
preciso que o corpo retire-se do mundo objetivo, para que ele seja capaz de arrastar “[...] os fios
intencionais que o ligam ao seu ambiente e finalmente [revelar] o sujeito que percebe assim

como o mundo percebido” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 110).

4.4.1 A interrogacio posta pela falta: a abertura para a revelacdo do sujeito que percebe
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Desenvolvendo as reflexdes acerca da relagdao entre corpo e fendomeno perceptivo,
Merleau-Ponty destaca inimeros casos capazes de ilustrar a questdo. Entre eles estdo dois
fendmenos que permeiam a relagdo entre estimulo e receptor: o da anosognose, caso em que o
sujeito nega a presenga de um membro que compde o corpo, € o do membro fantasma, estudado

a partir de um sujeito que teve um membro amputado do seu préprio corpo.

A exposicao dos casos parte de duas possiveis explicagdes que justifiquem as reagdes
do sujeito frente as situacdes. A primeira, com base em aspectos fisiologicos, compreende a
anosognose como a auséncia efetiva de uma representagao, ou seja, como “[...] auséncia de um
fragmento da representacdo do corpo que deveria ser dada, j& que o membro correspondente
estd ali” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 120). Quanto ao fendbmeno do membro amputado,
ainda sob uma perspectiva fisioldgica, ele ¢ compreendido como a presenca efetiva de uma
representacao, ou seja, como “[...] a presenca de uma parte da representacdo do corpo que nao
deveria ser dada, ja que o membro correspondente ndo esta ali” (MERLEAU-PONTY, 2011, p.
120).

A segunda explicagdo tem como fundamento aspectos psicologicos. Sob esse ponto de
vista, a anosognose ¢ compreendida como representagao de uma auséncia efetiva. Ou seja,
através de um juizo negativo, o fendmeno da-se como um esquecimento, ou ainda, como algo
que esta ali, mas ndo ¢ percebido. Quanto ao fendmeno do membro fantasma, ele ¢
compreendido como representagdo de uma presencga efetiva, ou seja, através de um juizo
positivo, ele se dd como uma recordagao, ou ainda, como algo que nao esta ali, mas € percebido.

Em ambas as explicagdes, ndo se abandonou o mundo objetivo. Através delas,
inclusive, ndo ha um meio termo entre presenca e auséncia. Escapando ao mundo objetivo,
Merleau-Ponty reflete sobre ambos os fenomenos a partir da relacao que os sujeitos portadores
dessas condigdes estabelecem com o mundo que os cercam. Sob essa perspectiva, os limites
entre presenga e auséncia se turvam: a anosognose ¢ compreendida como uma experiéncia do
brago doente como auséncia, e 0 membro fantasma, uma experiéncia do brago amputado como
presente.

Envoltos por essa turbidez, os fendmenos instituem-se de modo mais complexo. O
anosognosico pode desviar-se do membro paralisado apenas porque sabe onde correria o risco
de encontra-lo, do mesmo modo que, como aponta Merleau-Ponty, um paciente na psicanalise

sabe o que ndo quer encarar. A paradoxal situagdo € ilustrada por meio de outro exemplo:

S6 compreendemos a auséncia ou a morte de um amigo no momento em que
esperamos dele uma resposta e sentimos que ela ndo existird mais; por isso,
primeiramente evitamos interrogar para ndo ter de perceber esse siléncio; nds nos
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desviamos das regides de nossa vida em que poderiamos encontrar esse nada, mas isso
significa que nods a adivinhamos. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 120).

Assim, 0 anosognosico recusa seu braco paralisado para nao ter de lidar com sua perda,
o que significa que ele tem dela uma pré-consciéncia; o paciente com o membro amputado
recusa a mutilagdo, e chega a contar com seu membro fantasma como se fosse um membro real,
uma vez que, assim como o sujeito nao amputado, ele ndo precisa de uma percepgao clara e
articulada do seu corpo para, por exemplo, colocar-se em movimento: basta ser tomado pela
poténcia dada no conjunto do corpo, e adivinhar o membro fantasma obscuramente implicado
nele.

Refletindo sobre essas recusas, o tedrico faz uma importante distingao: elas nao devem
ser compreendidas como posturas deliberadas pelos sujeitos, ou formuladas pelos corpos; elas

devem, sim, ser compreendidas a partir da perspectiva do ser inserido no mundo:

Aquilo que em nos recusa a mutilagdo ou a deficiéncia ¢ um Eu engajado em um certo
mundo fisico e inter-humano, que continua a estender-se para seu mundo a despeito
de deficiéncias ou de amputagdes [...]. A recusa da deficiéncia é apenas o avesso de
nossa ineréncia a um mundo, a negagao implicita daquilo que se opde a0 movimento
natural que nos langa a nossas tarefas, a nossas preocupagdes, a nossa situacao, a
nossos horizontes familiares. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 121)

Compreendendo-se, portanto, as recusas a partir da inser¢do do sujeito no mundo, no
caso do amputado, os objetos manejaveis do mundo, justamente enquanto se apresentam como
manejaveis, interrogam o membro ausente. E dessa interrogacdo, emergem regides de siléncio.

Para elucidar essa ideia, o autor destaca:

[...] o doente sabe de sua perda justamente enquanto a ignora, e ele a ignora justamente
enquanto a conhece. Esse paradoxo € o de todo ser no mundo: dirigindo-me para um
mundo, esmago minhas intengdes perceptivas e minhas intengdes praticas em objetos
que finalmente me aparecem como anteriores e exteriores a elas, e que todavia so6
existem para mim enquanto suscitam pensamentos e vontades em mim. (MERLEAU-
PONTY, 2011, p. 122)

Diante do apresentado, Merleau-Ponty propde uma aproximagdo entre o membro
fantasma e um aspecto do qual fala a psicanalise: o recalque. Quando, a0 empenhar-se em um
determinado campo da vida, seja ele pessoal ou profissional, o sujeito depara-se com uma
barreira ¢ ndo tem forca nem para transpd-la, nem para renunciar ao empreendimento, essa
tentativa permanece bloqueada. E, diante dessa situacdo, o sujeito, tendo o seu presente
auténtico bloqueado por essa postura, continua sendo aquele que, em um passado, se apresentou
diante da barreira surgida.

Nesse contexto, um presente, entre todos os presentes, apresenta-se sob um valor de
excecdo, deslocando os outros e destituindo-os de seu valor de presentes auténticos. Desse
modo, o tempo impessoal continua a escoar, mas o pessoal fixa-se. E essa fixacao, neste caso,

ndo implica uma recordag¢ao, mas sim a exclusao dela, pois: “[...] enquanto esta [recordagao]
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expoe uma experiéncia antiga como um quadro diante de nds, este passado que permanece
nosso verdadeiro presente ndo se distancia de nés e esconde-se sempre atras de nosso olhar em
lugar de dispor-se diante dele” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 124).

Diante de um desejo de se compreender melhor o passado, isso dar-se-a4 sempre sob a
possibilidade de uma recusa do juizo presente, fato que ocorre necessariamente enquanto o
sujeito pensa esse passado como um antigo presente. Posto isso, o filésofo aponta para a
conexao entre tempo, corpo ¢ mundo através da ambiguidade, elemento proprio a natureza
perceptiva:

Cada presente pode pretender fixar nossa vida, ¢ isso que o define como presente.
Enquanto ele se faz passar pela totalidade do ser e preenche um instante da
consciéncia, no6s nunca nos libertamos dele inteiramente, o tempo nunca se fecha
inteiramente com ele, que permanece como uma ferida por onde nossa forga escoa.
Com maior razao, o passado especifico que € nosso corpo so6 pode ser reapreendido e
assumido como uma vida individual porque ela nunca o transcendeu, porque ela o
alimenta secretamente e emprega nisso uma parte de suas forcas, porque ele
permanece seu presente [...]. O que nos permite centrar nossa experiéncia ¢ também o
que nos impede de centra-la absolutamente, ¢ o anonimato de nosso corpo ¢
inseparavelmente liberdade e serviddo. Assim, [...] a ambiguidade do ser no mundo se
traduz pela ambiguidade do corpo, e esta se compreende por aquela do tempo.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 126)

Ainda sobre as recordagdes, quando relembradas ao amputado, elas nao se dao,
novamente, por uma simples substitui¢do de uma imagem que, através da consciéncia, assenta-
se no coto. Envoltas por uma percepcdo dada em uma presenca global da situagdo, capaz de dar
aos estimulos entdo gerados um sentido, elas sdo 0 mesmo brago dilacerado que em algum lugar
queimou ou apodreceu, € que vem assombrar o corpo presente sem confundir-se com ele. O

braco fantasma €, portanto:

[...] como a experiéncia recalcada, um antigo presente que ndo se decide a tornar-se
passado. As recordagdes que se evocam diante do amputado induzem um membro
fantasma, ndo como no associacionismo uma imagem chama uma outra imagem, mas
porque toda recordagdo reabre o tempo perdido e nos convida a retomar a situagdo
que ele evoca. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 127).

Assim, através de perspectivas do ser inserido no mundo, velam-se, no avesso de faltas,
potencialidades capazes nao apenas de expor as fragilidades do sujeito que percebe, como
também as articulagdes mais originarias do fendmeno perceptivo, como recordagdes que
reabrem o tempo e as ambiguidades inerentes ao sujeito, a0 mundo e a propria percepcao. A
autopercepgao do sujeito, que lhe garante reapreender e assumir seu corpo € suas regides de
siléncio, fica por conta da constante recusa do juizo presente, e da inelutavel ambiguidade que

alimenta secreta e constantemente o corpo proprio, ou seja, o ser no mundo.

4.4.2 Corpo-sujeito e corpo-objeto: um no de significacoes sob a expressao criadora
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Voltando-se para a andlise da espacialidade do corpo préprio e sua motricidade,
Merleau-Ponty apresenta o conceito de “esquema corporal”. Enquanto compreendido como um
resumo da experiéncia corporal, capaz de oferecer um comentdrio € uma significacdo a
interoceptividade e a proprioceptividade do momento, os contetidos tateis, cinestésicos e
articulares, nesse caso, associar-se-iam entre si ou com conteudos visuais, € estas associagoes
ocorreriam mais facilmente conforme o corpo se munisse pouco a pouco, desde a infancia,
delas. Enquanto compreendido como uma tomada de consciéncia global de uma postura
intersensorial, o esquema corporal compreender-se-ia como um conjunto composto pela relacao

mutua entre seus membros e suas partes.

Porém, buscando superar essas visdes, retomando o caso do anosogndsico, o filosofo
aponta para o fato de que se o0 membro paralisado ndo conta mais no esquema corporal do
sujeito, isso se deve “[...] porque o esquema corporal ndo € nem o simples decalque nem mesmo
a consciéncia global das partes existentes do corpo, mas porque ele as integra a si ativamente

em razao de seu valor para os projetos do organismo” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 145).

Sob essa perspectiva, o corpo, pensado a partir da relacdo com o espago € com o objeto
nele contido, ¢ entdo compreendido como uma postura a ser tomada diante de uma tarefa. E do
mesmo modo que o esquema corporal integra a si ativamente suas partes, o corpo ativo, frente
a uma tarefa, ancora o objeto. E sobre a distingdo entre o espaco corporal e o exterior, € 0

envolvimento entre o primeiro e as partes do segundo, o fil6sofo pontua:

O espaco corporal pode distinguir-se do espago exterior e envolver suas partes em
lugar de desdobra-las, porque ele ¢ a obscuridade da sala necessaria a clareza do
espetaculo, o fundo de sono ou a reserva de poténcia vaga sobre os quais se destacam
o gesto e sua meta®', a zona de ndo-ser diante da qual podem aparecer seres precisos,
figuras e pontos. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 146, italico do autor)

Destacando-se gestos, pontos e “figuras” sobre o corpo, este, entdo, apresentar-se-ia
como um fundo. Porém, considerando que a palavra “sobre” implica em um espago orientado,
ou seja, em uma no¢ao que depende do corpo situado no mundo (e que, portanto, é variavel),
Merleau-Ponty reflete sobre a distingdo entre espago inteligivel e espaco orientado. Se, para
compreender o sentido do espaco corporal, o sujeito s6 encontra nele o espaco inteligivel, este,
na verdade, ndo esta liberto do espago orientado. Inclusive, o espaco inteligivel ¢ justamente a

explicitacdo do orientado. Diante disso, aproximando essa ideia de distingdes que se afirmam

51 GRUNBAUM. Aphasie und Motorik. Ztschr. f. d. ges. Neurologie und Psychiatrie, p. 395, 1930.
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aos conceitos de forma e conteudo, o filosofo aponta: “Se o contetido pode verdadeiramente ser
subsumido sob a forma e aparecer como contetido desta forma, ¢ porque a forma s6 € acessivel

através dele” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 148, italico do autor).

Explorando a ideia de figura e fundo dada na relag¢ao espaco corporal e espago exterior,
o filésofo chama a atengdo para o fato de que, de modo geral, o fundo (ou o horizonte) apenas
se estende para além da figura porque ambos pertencem ao mesmo género e porque podem ser
convertidos em pontos pelo movimento do olhar. Porém, destaca ele, ainda: essa estrutura
ponto/horizonte apenas oferece a percepg¢ao um ponto porque diante dele esta disposta a zona
de corporeidade de onde ele é visto, e em torno dele, os horizontes indeterminados,

contrapartida dessa visdo. E entdo, afirma:

Se o espago corporal e o espago exterior formam um sistema pratico, o primeiro sendo
o fundo sobre o qual pode destacar-se ou o vazio diante do qual o objeto pode aparecer
como meta de nossa agdo, ¢ evidentemente na acdo que a espacialidade do corpo se
realiza. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 149, italico do autor).

Sendo, portanto, na agao que a espacialidade do corpo se realiza, Merleau-Ponty volta-
se para a analise do movimento préprio do corpo, destacando um aspecto particular: a retomada
do espago e do tempo em suas “significa¢des originais” pelo corpo, ao passo que este transpoe

sua relacao de submissdo a ambos. Sobre esse aspecto, o filosofo reflete:

Considerando o corpo em movimento, vé-se melhor como ele habita o espaco (e
também o tempo), porque o movimento ndo se contenta em submeter-se ao espago e
ao tempo, ele os assume ativamente, retoma-os em sua significagdo original, que se
esvai na banalidade das situag¢des adquiridas. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 149)

3

O imbricamento entre a acdo e o aparecimento do objeto no “vazio” do corpo —
originado de seu posicionamento no espago —, € ilustrado através do seguinte exemplo: ao ser
colocado diante de sua tesoura, sua agulha e suas tarefas familiares, o sujeito nao precisa
"procurar" suas maos e dedos, pois eles ndo sdo objetos a serem encontrados em um espago
objetivo, formado por ossos, musculos e nervos, mas sim “[...] poténcias ja mobilizadas pela

percepcao da tesoura ou da agulha, o termo central dos 'fios intencionais’ que o ligam aos

objetos dados” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 153).

Exposta essa poténcia, entdo emergida nesse processo, Merleau-Ponty chama a
atencdo para a seguinte questdo: o sujeito ndo estd aberto apenas para a situagao real, que
envolve seu corpo em uma tarefa concreta; “[...] ele pode desviar-se do mundo, aplicar sua
atividade nos estimulos que se inscrevem em suas superficies sensoriais, prestar-se a

experiéncias e, mais geralmente, situar-se no virtual” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 157). E
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uma vez aberta a fenda do desvio do mundo, pode-se refletir sobre o modo como as impressdes

locais integram-se a uma “configuracdo” especifica do corpo.

Para tanto, o fil6sofo destaca um risco: a mesma “consisténcia” formada pelos dados
sensiveis que sujeita o corpo a situacoes efetivas pode também “[...] reduzir o objeto a uma
soma de ‘caracteres’ sucessivos, a percepcao a uma caracterizacao abstrata, o reconhecimento
a uma sintese racional, a uma conjectura provavel, e retira do objeto sua presenca carnal e sua

facticidade” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 157).

Explorando, portanto, a conexao entre as impressdes locais despertadas pelos dados
sensiveis e suas configuragdes no corpo, o autor aponta para uma ‘“significagdo motora”, ou
ainda, para uma “intencionalidade motora”. Para trabalhar esses conceitos, o tedrico aproxima
a ideia de figura e fundo ao movimento, afirmando que todo movimento tem um fundo, ou
ainda, que ambos sdo “momentos de uma totalidade tinica” (GOLDSTEIN>2, 1923, p. 161 apud
MERLEAU-PONTY, 2011, p. 159), de modo que o fundo, a cada momento, anima ¢ mantém

0 movimento.

E através do movimento do corpo e de suas agdes impulsionadas pelo mundo, vistos,

X3 99 ~ . ~
portanto, como “figura e fundo”, ndo apenas se apresenta uma organizacdo do mundo dado
segundo os projetos do momento, como também se constréi no espaco um meio de
comportamento, um sistema de significagdes que exprime no exterior a atividade interna do
sujeito. Desse modo, “[...] os projetos polarizam o mundo e fazem aparecer nele, como magia,

mil sinais que conduzem a agao [...]” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 161).

Investigando, ainda, a questdo da significagdo motora, ou, como aponta o teorico, a
apreensdo de uma identidade especifica nas estruturas conceituais, Merleau-Ponty reflete sobre
as operacdes do pensamento, mais especificamente sobre o pensamento ja adquirido. Partindo
da ideia de que o sujeito mantém em torno de si um sistema de significagdes, como citado, cujas
correspondéncias, relagdes e participagdes ndo precisam ser explicitadas para serem utilizadas,
Merleau-Ponty apresenta o exemplo de uma conversa entre dois amigos que se conhecem bem.
Para além do que significam para todo o mundo, cada uma das expressoes, tanto de um quanto
de outro, inclui inimeras referéncias associadas ao universo de ambos, sem que as conversas

anteriores sejam evocadas. Esses mundos adquiridos, que ganham um segundo sentido a partir

52 GOLDSTEIN. Ueber die Abhiangigkeit der Bewegungen von optischen Vorgangen. Monatschrift fur
Psychiatrie und Neurologie Festschrift Liepmann, 1923.
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das experiéncias de cada um dos amigos, sao “recortados” em um mundo primordial que funda

seu sentido primeiro.

O mesmo ocorre com o pensamento adquirido, ou, como colocado pelo autor, um
“mundo dos pensamentos”, no qual se sedimentam as operagdes mentais do sujeito, formando,
assim, uma espécie de panorama mental, e que sdo acessadas recorrentemente. Mas para um
ponto chama a aten¢do Merleau-Ponty: a questdo da sedimentacdo. Longe de serem uma massa
inerte no fundo da consciéncia, os pensamentos adquiridos “[...] ndo sdo uma aquisi¢ao
absoluta; a cada momento eles se alimentam de meu pensamento presente, eles me oferecem

um sentido, mas eu o restituo a eles” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 182-183).

Se “fatigada” a consciéncia, o mundo de pensamentos reduz-se a poucas ideias
obsedantes. Em situa¢do contraria, cada sentido emergido pelos pensamentos aos quais dedica-
se o sujeito faz germinar ideias, questdes, capazes de reagrupar € reorganizar seu panorama
mental. Desse modo, “[...] o adquirido s6 esta verdadeiramente adquirido se ¢ retomado em um
novo movimento de pensamento, € um pensamento so esta situado se ele mesmo assume uma
situagao” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 183). E uma vez explicitado esse movimento de
sedimentacdo e espontaneidade, o tedrico aponta para a capacidade de a esséncia da consciéncia
dar-se um mundo, ou mundos, ou seja, de “[...] fazer existir diante dela mesma os seus proprios

pensamentos enquanto coisas [...]” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 183).

Retomada a questdo da consciéncia pelo teorico, e entrelagando-a a ideia do duplo
movimento de sedimentagdo e de espontaneidade, o tedrico afirma: “A estrutura do mundo,
com seu duplo movimento de sedimentac¢do e de espontaneidade, estd no centro da consciéncia"
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 183). A partir de entdo, refletindo sobre a estrutura do mundo,
o tedrico aponta para a distingdo entre os dados sensiveis e a significacdo que recebem no ato
do entendimento, uma vez este envolto pela andlise classica da percep¢do. Compreendida a
partir desse tipo de andlise, a percepcdo ¢ capaz de evidenciar um “[...] tipo de vida das
significacdes que torna a esséncia concreta do objeto imediatamente legivel, e que até mesmo
s0 através dela deixa aparecer as suas ‘propriedades sensiveis’ (MERLEAU-PONTY, 2011, p.
184).

Explorando, ainda, a consciéncia, mais especificamente a vida da consciéncia e seu
entrelagamento com os sentidos aflorados da relacdo com o mundo, Merleau-Ponty destaca uma
funcdo fundamental, que opera como um “vetor movel”, como um projetor, pelo qual orienta-

se o sujeito, levando-o para aquilo que esta tanto fora dele quanto nele proprio, de modo a
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originar um comportamento a respeito do objeto. Insatisfeito, porém, com o termo “projetor”,
Merleau-Ponty fala, entdo, de uma vida da consciéncia — ou ainda, vida do desejo, vida

perceptiva — sustentada por um “arco intencional”, que, este, sim:

[...] projeta em torno de nés nosso passado, nosso futuro, nosso meio humano, nossa
situagdo fisica, nossa situagdo ideoldgica, nossa situagdo moral, ou antes que faz com
que estejamos situados sob todos esses aspectos. E este arco intencional que faz a
unidade entre os sentidos, [...] a unidade entre a sensibilidade e a motricidade.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 190)

Envolta por esse arco intencional, a consciéncia da-se como um ato de projecao,
depositando os objetos diante de si como tragos de seus proprios atos, enquanto apoia-se neles
para passar a outros atos de espontaneidade, ou seja, enquanto serve-se dos dados visuais para
exprimir seus atos de espontaneidade. E enquanto a consciéncia projeta-se no mundo fisico
através de um corpo, ela também projeta-se em mundo cultural através de um habito, cujos
movimentos refletem ndo mera “recordagdes” visuais ou motoras, mas sim o estado de “[...]
uma consciéncia absoluta do “aqui”, sem a qual seriamos reenviados de recordacdo a

recordagdo e nunca teriamos uma percepcao atual” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 194).

Compreendendo-se o campo entdo formado pelo arco intencional, aspecto semelhante
ocorre em relagdo aos distintos registros sensoriais do corpo, que captam cores, sons € texturas.
Em meio a um transbordar espontaneo entre os cinco sentidos corporais a experiéncia
perceptiva da-se, apontando para uma camada originaria que precede a divisdo deles. Sobre

esse ponto, o tedrico discorre:

Os sentidos comunicam-se entre si e abrem-se a estrutura da coisa. Vemos a rigidez e
a fragilidade do vidro e, quando ele se quebra com um som cristalino, este som ¢é
trazido pelo vidro visivel®>. Vemos a elasticidade do aco, a maleabilidade do ago
incandescente, a dureza da 1amina em uma plaina, a moleza das aparas. A forma dos
objetos ndo ¢ seu contorno geométrico: ela tem uma certa relacdo com sua natureza
propria e fala a todos os nossos sentidos a0 mesmo tempo em que fala a visdo.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 308-309)

Quanto a captacdo dos contetidos sensoriais presentes no mundo pelo corpo, somada
a um repertorio acessado através da recordacdo, esta faz de sensacdes como o duro, o mole, o
granuloso, a luz da lua e do sol apresentarem-se a percep¢do ndao como meros contetdos
sensoriais, mas “[...] como um certo tipo de simbiose, uma certa maneira que o exterior tem de
nos invadir, uma certa maneira que nds temos de acolhé-lo, e aqui a recordagdo apenas resgata

a armagao da percep¢ao da qual ela nasceu” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 426).

53 SCHAPP. Beitriige zur Phiinomenologie der Wahrnehmung. Inaugural Dissertation. Géttingen: Kaestner,
1910, e Erlangen, 1925, p. 11.
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Retomando a questao da unidade entre a percepgao do objeto e a motricidade do corpo,
o tedrico aponta, ainda, para uma estrutura temporal do corpo. Se o corpo imbui-se de uma
"consciéncia absoluta do aqui”, ele também existe necessariamente “agora”. Porém, essa
existéncia presente afirma-se, mas nao sem o envolvimento dos instantes precedentes, que, ao
serem trazidos para o presente, possibilitam a abertura para um novo, ou seja, para um tempo
que esta por vir. Sobre isso, o filésofo discorre: “A cada instante de um movimento, o instante
precedente ndo ¢ ignorado, mas estd como que encaixado no presente, € a percepgao presente
consiste em suma em reaprender, apoiando-se na posi¢ao atual, a série das posi¢gdes anteriores

que se envolvem umas as outras.” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 194).

Abarcado, portanto, por toda sua extensdo, o movimento conecta presente, passado e
futuro, de modo que ndo apenas o tempo, mas também o espago ndo sejam “[...] uma soma de
pontos justapostos, nem tampouco uma infinidade de relagdes das quais minha consciéncia
operaria a sintese e em que ela implicaria meu corpo” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 194-195).
E o teorico prossegue: “[...] ndo estou no espaco € no tempo, ndo penso o espacgo € o tempo; eu
sou no espago € no tempo, meu corpo aplica-se a eles e os abarca” (MERLEAU-PONTY, 2011,
p. 195). Porém, essa apreensdao, como ja apontado anteriormente, nunca pode ser total.
Retomando a ideia da sintese presuntiva do tempo e do espaco, o filésofo destaca: “A sintese
do tempo assim como a do espaco sdo sempre para se recomecar” (MERLEAU-PONTY, 2011,
p. 195).

Compreendida, desse modo, como uma maneira de se ter acesso ao mundo, € ndo como
mero caso particular de conhecimento, a experiéncia motora do corpo apreende o mundo sem
precisar passar por representacoes, sem subordinar-se a fungdes simbolicas ou objetivantes; ela
da um sentido a0 mundo, no qual primordialmente o corpo colocou-se, antes de qualquer

representagao:

[...] para que possamos representar-nos o espago ¢ preciso primeiramente que
tenhamos sido introduzidos nele por nosso corpo, e que ele nos tenha dado o primeiro
modelo das transposigdes, das equivaléncias, das identificagdes que fazem do espago
um sistema objetivo e permitem a nossa experiéncia ser uma experiéncia de objetos
[...]: “A motricidade ¢ a esfera primaria em que em primeiro lugar se engendra o
sentido de todas as significagdes [...] no dominio do espago representado™.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 197)

Para ilustrar mais a fundo o entrelagamento da motricidade as significagdes, Merleau-
Ponty, através da reflexao acerca do hébito, mais especificamente da aquisi¢ao de um habito,

apresenta alguns exemplos. Entre eles, estdo a experiéncia de um cego que se utiliza de sua

54 GRUNBAUM. Aphasie und Motorik. Ztschr. f. d. ges. Neurologie und Psychiatrie, p. 397-398, 1930.
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bengala para perceber o mundo ao seu redor, ¢ a de um instrumentista que executa uma pega

em um orgao diferente do seu habitual.

Em relacdo ao cego, seria sedutora a ideia de que, ao mediar um objeto, a bengala
produzisse pressdes em sua mao, € estas, por sua vez, produziriam sensacoes capazes de indicar
ao cego diferentes posi¢cdes. Porém, as pressdes da bengala em sua mao ndo sdo interpretadas
como signos de certas posigdes da bengala, e estas, como signos de um objeto exterior. Nem as
pressdes nem a bengala sao simples dados, e a bengala ndo ¢ mais um objeto percebido pelo
cego. Transformada em zona sensivel, ela ¢ o instrumento através do qual ele percebe,
estabelecendo-se, assim, como um apéndice de seu corpo. Habituar-se, portanto, ¢ instalar-se
na bengala, ou ainda, ¢ fazer, como aponta o tedrico, com que ela participe do carater volumoso
do corpo; o habito, portanto, “[...] exprime o poder que temos de dilatar nosso ser no mundo ou
de mudar de existéncia anexando a n6s novos instrumentos” (MERLEAU-PONTY, 2011, p.
199).

Quanto ao caso do organista diante de um 6rgao por ele ndo conhecido, cujas teclas
estdo dispostas de maneira diferente do que aquelas do seu instrumento habitual, ele vé-se
pronto para executar uma obra apds uma hora de trabalho. Nesse interim, compreende-se que a
adaptacao deu-se, uma vez que disposi¢des ja estabelecidas e novos reflexos, considerados parte
de um mesmo sistema, mesclaram-se em um processo de “apreensao global do instrumento”

(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 201).

Ao acionar pedais e teclas através dessa apreensao global por meio de seu corpo, o
organista instala-se no 6rgao como quem se instala em uma casa. Assim, as teclas e os pedais —
ndo compreendidos como posigdes no espago objetivo, e nem confiados exclusivamente a
memoria do organista —, “[...] s6 lhe sdo dados como as poténcias de tal valor emocional ou
musical, e suas posi¢des so6 lhe sdo dadas como os lugares onde esse valor aparece no mundo”

(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 201).

Portanto, entre a musica tal como escrita na partitura e sua ressonancia esta o corpo do
organista, meio interlocutor desses dois polos. Penetrado por uma nova significagao, esse corpo
projeta no mundo fisico a apreensao dada naquele espago e tempo, exposta por meio de gestos
que, durante o ensaio, deram-se como “[...] gestos de consagragdo, [que] estendem vetores
afetivos, descobrem fontes emocionais, criam um espago expressivo [...]” (MERLEAU-

PONTY, 2011, p. 202).
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Mas, novamente, um alerta ¢ dado: o corpo ndo ¢ apenas um espago expressivo entre
os outros: “Ele ¢ a origem de todos os outros, o proprio movimento de expressdo, aquilo que
projeta as significa¢des no exterior dando-lhes um lugar, aquilo que faz com que elas comecem

a existir como coisas, sob nossas maos, sob nossos olhos” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 202).

Através de suas reflexdes sobre a motricidade e a significagao, Merleau-Ponty propde,

entdo, um novo sentido para a palavra “sentido”. E entdo, pontua:

A experiéncia do corpo nos faz reconhecer uma imposi¢ao do sentido que nédo ¢ a de
uma consciéncia constituinte universal, um sentido que ¢ aderente a certos conteudos.
Meu corpo ¢ esse nucleo significativo [...]. Nele aprendemos a conhecer esse no entre
a esséncia ¢ a existéncia que em geral reencontraremos na percep¢do [...].
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 204)

Considerando-se a percepc¢ao do corpo proprio, ao apresentar a ideia de que este
interpreta a si mesmo, o filosofo faz um paralelo entre os dados visuais presentes no mundo,
captados pelo olhar, e cada acontecimento corporal, captado pelo proprio corpo. Essa apreensao
da-se através de uma interpretacdo, conectando ressonancias significativas a equivaléncias
intersensoriais, € que implica um certo estilo dos movimentos, capazes de contribuir para uma

certa configurag@o do corpo.

A partir dessa aproximacao, o corpo ¢ comparado a uma obra de arte. Enquanto um
espectador, que nao tenha visto os quadros de Cézanne, ao se colocar diante de um, apreende
sentidos a partir da percepgdo experienciada através dos elementos sensiveis ali presentes, ou
ainda, enquanto um poema comporta uma primeira significagdo, e ¢ no leitor que uma segunda
existéncia da-se —, e, a partir dessa segunda existéncia, quadro e poema irradiam sentidos em

meio a um no de significagdes vivas —, assim também ¢ o corpo:

Um romance, um poema, um quadro, uma pe¢a musical sdo individuos, quer dizer,
seres em que ndo se pode distinguir a expressdo do expresso, cujo sentido s6 ¢
acessivel por um contato direto, e que irradiam sua significagdo sem abandonar seu
lugar temporal e espacial. E nesse sentido que nosso corpo ¢ comparavel a obra de
arte. Ele ¢ um no de significa¢des vivas e ndo a lei de um certo nimero de termos co-
variantes. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 209 - 210)

Mas, novamente, diante de uma possibilidade de a percepg¢ao fixar-se em um ponto, o
filosofo chama a atencgdo para o fato de que tanto signo quanto significagdo, se compreendidos
meramente como dados — de modo que a passagem de um a outro faga-se por meio de uma
interpretacdo —, desfigurariam-se. O processo interpretativo separaria um do outro, de modo
que ao signo ja se impusesse objetivamente um sentido. Assim, a interpretacdo “[...] mascara a

relagdo organica entre sujeito e mundo, a transcendéncia ativa da consciéncia, 0 movimento
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pelo qual ela se langa em uma coisa ¢ em um mundo por meio de seus orgdos e de seus

instrumentos” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 211).

Outro ponto ainda destacado pelo tedrico relacionado a ideia de “significacdes vivas”
refere-se ao fato de que a significagdo nao € livre, mas sim retirada de uma significagdo mais
ampla, assim como a descricdo de uma pessoa € retirada do aspecto concreto de sua fisionomia.
Desse modo, através do contato direto, obras de arte irradiam sua significagdo sem abandonar

seu lugar temporal e espacial.

Retomando-se os exemplos do 6rgdo e da bengala, da mesma maneira que estes
envolvem os corpos do organista e do cego — dando abertura a um campo transcendental no
qual expressdo e expresso mesclam-se —, o olhar envolve o fenomeno perceptivo. Como um
instrumento natural, os olhos deslizam sobre o mundo e deste obtém algo. Assim, ver € “[...]
adquirir um certo estilo de visdo, um novo uso do corpo proprio, € enriquecer e reorganizar o

esquema corporal” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 212).

E nessa reorganizacdo, o corpo coloca-se como um conjunto de significagdes vivas,

afloradas em um fluxo no qual formam-se, a cada momento, novos nos de significagdes:

Por vezes, forma-se um novo nd de significagdes: nossos movimentos antigos
integram-se a uma nova entidade motora, os primeiros dados da visdo a uma nova
entidade sensorial, repentinamente nossos poderes naturais vao ao encontro de uma
significagdo mais rica que até entdo estava apenas indicada em nosso campo
perceptivo ou pratico, s6 se anunciava em nossa experiéncia por uma certa falta, e
cujo advento reorganiza subitamente nosso equilibrio e preenche nossa expectativa
cega. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 212)

Fazendo um paralelo com o universo textual, o tedrico afirma que uma operacao de
expressao exitosa € aquela que ndo apenas deixa ao leitor e ao proprio escritor uma espécie de

“sumario”, mas que também

[...] faz a significag8o existir como uma coisa no proprio coragdo do texto, ela a faz
viver um organismo de palavras, ela a instala no escritor ou no leitor como um novo
orgdo dos sentidos, abre para nossa experiéncia um novo campo, ou uma nova
dimensdo. Essa poténcia da expressio ¢ bem conhecida na arte. (MERLEAU-
PONTY, 2011, p. 248)

E sobre a significacao que irradia dessa expressao, o filésofo reflete, ainda, através do
exemplo da musica: a significacdo de uma sonata da-se através dos sons que a conduzem, e
estes ndo sdo apenas “signos’ da sonata, mas meios através dos quais a sonata torna-se presente.
Nos signos a sonata se irrompe°, ela os devora, assim como uma atriz torna-se invisivel no

momento em que ¢ uma personagem. Sobre a expressao estética, Merleau-Ponty afirma: “[Ela]

5 PROUST. Du coté de chez Swann. II. [S.L], [S.d.], p. 192.
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confere a existéncia em si aquilo que exprime, instala-o na natureza como uma coisa percebida
acessivel a todos ou, inversamente, arranca os proprios signos — a pessoa do ator, as cores € a
tela do pintor — de sua existéncia empirica e os arrebata para um outro mundo” (MERLEAU-
PONTY, 2011, p. 248).

Dessa operacao expressiva, despontam significagdes nao em um processo de tradugao,
mas sim em uma realizagdo engendrada por meio de um sussurro de falas. Este constitui-se de
significacdes disponiveis, ou seja, de uma aquisi¢do cultural, que repentinamente entrelacam-
se segundo uma lei desconhecida, dando origem a um novo ser cultural. Porém, o sussurro de
falas apenas se da porque um certo siléncio o precede, um siléncio, segundo Merleau-Ponty,
primordial: “Nossa visdo sobre o homem continuard a ser superficial enquanto ndo
remontarmos a essa origem, enquanto ndo reencontrarmos, sob o ruido das falas, o siléncio
primordial, enquanto ndo descrevermos o gesto que rompe esse siléncio” (MERLEAU-
PONTY, 2011, p. 250).

Se a necessidade de retorno ao siléncio emerge, igualmente emerge a de um restauro
da experiéncia perceptiva da coisa. Quando supde realizada a expressdo, ao ver uma chaminé,
o sujeito cré que a concordancia dos diferentes aspectos do objeto fora o fator originador de sua
existéncia enquanto forma geometral e significagdo comum. Porém, posta a questao da presenca
corporal, a identidade do objeto dd-se ndo apenas inversamente ao modo usual perceptivo, como

também imbricada ao movimento do corpo:

[...] percebo a coisa em sua evidéncia propria e € isso que me da a certeza de obter
dela, pelo desenrolar da experiéncia perceptiva, uma série indefinida de visdes
concordantes. A identidade da coisa através da experiéncia perceptiva ¢ apenas um
outro aspecto da identidade do corpo préprio no decorrer dos movimentos de
exploragdo; ela é portanto do mesmo tipo que esta: assim como o esquema corporal,
a chaminé € um sistema de equivaléncias que ndo se funda no reconhecimento de
alguma lei, mas na experiéncia de uma presenca corporal. (MERLEAU-PONTY,
2011, p. 252)

Desse modo, quando percebidas através do corpo, as coisas coexistem com quem as
olha. E a vida entdo emergida nelas ndo ¢ compreendida através de uma interpretacao
intelectual, mas sim de uma entrega ao espetidculo pelo movimento do corpo, de um “[...]
reconhecimento cego que precede a definicdo e a elaboracdo intelectual do sentido”
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 252).

Considerando-se a abertura sempre recriada na plenitude do ser, ¢ ela, portanto, que
condiciona a fala do escritor, ou ainda, a constru¢do dos conceitos; ¢ ela que faz secretar no
corpo um sentido, através de uma funcdo “[...] que se reitera, apoia-se em si mesma ou que,
assim como uma onda, ajunta-se € retoma-se para projetar-se para além de si mesma”

(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 267).
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Para refletir sobre a ideia de um corpo que mostra, ou ainda, de um corpo que fala
através de um sentido imanente a ele, Merleau-Ponty apresenta uma fala de Cézanne
relacionada a pintura de um retrato: “Se pinto todos os pequenos azuis e todos os pequenos
marrons, eu o faco olhar como ele olha... Ao diabo se eles desconfiam como, casando um verde
matizado com um vermelho, se entristece uma boca ou se faz uma face sorrir” (GASQUET?S,
1926, p. 117 apud MERLEAU-PONTY, 2011, p. 268).

Da revelagdo, como notado pelo relato do pintor, de um sentido nascente no corpo
vivo, o autor destaca a possibilidade de este sentido estender-se a todo o mundo sensivel,
fazendo com que o “[...] olhar, advertido pela experiéncia do corpo proprio, [reencontre] em
todos os outros ‘objetos’ o milagre da expressao” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 268). Milagre
este que traz a tona um interior que se revela no exterior; uma significagdo que irrompe no
mundo e nele poe-se a existir, € que s6 pode ser compreendida quando buscada pelo olhar.
Assim a coisa €, antes, uma estrutura acessivel a inspe¢ao do corpo, que uma significagdo para
o entendimento.

Desse modo, o objeto nunca pode ser separado de quem o percebe. E justamente pelo
fato de as relagdes entre as coisas, ou entre os aspectos das coisas serem sempre mediadas pelo
corpo do sujeito — ou, em outras palavras, porque a existéncia do sujeito “[...] se pde na
extremidade de um olhar ou ao termo de uma investigacdo sensorial que a investe de
humanidade” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 429) —, suas articulagdes sdo as mesmas; ou seja,
anatureza do fenomeno perceptivo ¢ a encenacao da propria vida. E por conta disso, a percepgao
exterior e a percepcao do corpo proprio variam conjuntamente, uma vez que “[...] sdo as duas
faces de um mesmo ato” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 276).

Porém, definir a coisa como correlativo do corpo e da vida ndo implica no esgotamento
de seu sentido, ja que ¢ através da unidade do corpo que se apreende a unidade da coisa. Esta
unidade, por sua vez, estd entregue a um incessante movimento garantido por um campo
perceptivo presente € atual, que estd em contato com o mundo, mas, continuamente, “[...] vem
assaltar e investir a subjetividade, assim como as ondas envolvem um destrogo na praia”
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 280). E justamente pelo fato de novos saberes instalarem-se,
portanto, nesses horizontes abertos da percepcao que: “Nao se pode tratar de descrever a propria
percepgao como um dos fatos que se produzem no mundo, ja que a percepcao ¢ a ‘falha’ deste

‘grande diamante’” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 280).

56 GASQUET, J. Cézanne. Paris: Bernheim Jeune, 1926.
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Enquanto “falha” desse grande diamante, o fendmeno perceptivo € transpassado pela
labilidade da coisa em si. Diante desse aspecto, destaca-se mais um elemento inerente ao

fendmeno perceptivo: a inalcangabilidade da ipseidade da coisa:

Bem entendido, a ipseidade nunca ¢ atingida: cada aspecto da coisa que cai sob nossa
percepc¢do € novamente apenas um convite a perceber para além [...]. Se a coisa mesma
fosse atingida, doravante ela estaria exposta diante de nés e sem mistério. Ela deixaria
de existir como coisa no momento mesmo em que acreditariamos possui-la. Portanto,
o que faz a “realidade” da coisa € justamente aquilo que a subtrai a nossa posse. A
aseidade da coisa, sua presenca irrecusavel, e a auséncia perpétua na qual ela se
entrincheira sao dois aspectos da transcendéncia. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 313,
italico do autor)

E uma vez dada a inatingibilidade da unidade coisa, da-se igualmente a do sujeito,
aspecto que aproxima ambos a sintese presuntiva do tempo e do espaco: “A unidade do sujeito
ou do objeto ndo ¢ uma unidade real, mas uma unidade presuntiva no horizonte da experiéncia”
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 296). E, portanto, na inalcangabilidade do tempo, do espago e
da propria coisa que se sustenta o perceber, uma vez que envolve “[...] de um s6 golpe todo um
futuro de experiéncias em um presente que a rigor nunca o garante, ¢ crer em um mundo”
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 399). E, portanto, da sintese presuntiva que se alimenta a sintese
perceptiva.

Quando se compreende, portanto, o corpo como uma unidade expressiva, ¢ quando
assumido como tal, essa estrutura ¢ capaz nao apenas de comunicar-se com o mundo sensivel,
como também de reorganizar o esquema corporal do sujeito. E imerso nesse fendmeno, o
sujeito, ao reaprender a sentir o corpo, reencontra, sob o saber objetivo e distante do corpo, esse
outro saber, que, inclusive, estd sempre no sujeito, justamente porque ele ¢ corpo. Tal ¢ a
experiéncia do mundo percebido no corpo: “[...] retomando assim o contato com o corpo € com
o mundo ¢ também a nds mesmos que iremos reencontrar” (MERLEAU-PONTY, 2011, p.
278).

Uma vez desvelado esse novo mundo de transcendéncias, entdo desprendido da
metafora, abrem-se campos nos quais: a recordagdo resgata a armacao da percep¢ao da qual ela
nasceu, em vez de fixa-la; a expressdo confere existéncia aquilo que exprime; a consciéncia
transforma seus proprios pensamentos em coisas; 0 espago expressivo envolve as significagdes
enquanto coisas; os comportamentos criam significagcdes; o habito transforma instrumentos em
apéndices do corpo; a forma apresenta-se inseparavel do contetido; os textos originarios
refletem significacdes imanentes ao movimento do corpo, dos olhos; os fios intencionais que
ligam o sujeito ao mundo aparecerem; as articulagdes do corpo-sujeito e do corpo-objeto
coincidem; o esquema corporal reorganiza-se; € o mundo, o corpo € o objeto apresentam-se

como paradoxo.
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Mas para que estes campos, por sua vez, aflorem, é preciso reconhecer, antes dos atos
de significacdo e do pensamento teodrico, as experiéncias expressivas; antes do sentido
significado, o sentido expressivo; antes da subsun¢do do contetido a forma, a pregnancia
simbolica da forma no contetido. E preciso que a percep¢do abra-se para o mundo como
estranho e paradoxal; para o mistério da coisa; para reconhecimentos cegos; para as faltas sob
as quais se velam recalques; para a possibilidade e a crenca de novos mundos, originarios da
admiracado, da surpresa que faz aflorar os desvelamentos de coelhos-sujeito, coelhos-objeto e
coelhos-mundo. Para que esses campos aflorem, € preciso que a expressao do mundo dé-se nos
“[...] simulacros errantes entre as coisas € n6s” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 25); € preciso
“[...] reencontrar o corpo operante ¢ atual [...]” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 11); ou ainda,
para que eles aflorem, ¢ preciso que a expressao do mundo, frequentemente sujeitada a uma
prosa dos sentidos, “[...] seja poesia, isto €, que desperte e reconvoque por inteiro 0 nosso puro
poder de expressar, para além das coisas ja ditas ou ja vistas” (MERLEAU-PONTY, 2004, p.
82).
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5 EXERCICIOS DE LEITURA CRITICA

Antes de se iniciar o efetivo desenvolvimento da leitura critica aqui proposta, que terd
como ponto de partida as praticas de percepcdes do irreconhecivel apresentadas no capitulo 2,
alguns apontamentos merecem destaque. Tanto o exercicio através do qual se tentou captar os
processos perceptivos despertados na pesquisadora quanto o de andlise critica nao se

desenvolveram sem o tangenciamento de alguns riscos.

Considerando-se a pratica fenomenologica, um ponto faz-se sensivel: “A
fenomenologia s6 € acessivel a um método fenomenologico” (MERLEAU-PONTY, 2011, p.
2). Frente a esse pressuposto, a investigagdo do fendmeno perceptivo sob as lentes merleau-
pontianas impde aos exercicios um desenvolvimento que se fagca sob uma condigdo peculiar,
destacada pelo proprio tedrico: a diferenciagdo entre explicar a percepgao e coincidir com a

operacao perceptiva.

Ao refletir sobre as dificuldades para escrever sobre Merleau-Ponty, Marilena Chaui
(1941 — ) chama a atengdo para esse “lugar”, onde se imbricam o expresso € a expressao:
“Donde vem a ubiquidade que faz o pintor sentir-se visto quando pinta, o escritor falado pelo
que escreve, a obra de pensamento viver em seu texto e no nosso?” (CHAUI, 2002, p. 43). E
mais, levando-se em conta que o pensamento, ao transpor o texto do tedrico para habitar o aqui
proposto, abre a possibilidade para a expressao, ou seja, para a criacdo do novo, a autora aponta,
ainda: “Se ler Merleau-Ponty ¢ essa experiéncia do novo, como escrever sem repetir seu

discurso?” (CHAUI, 2002, p. 45).

Os exercicios desenvolveram-se, portanto, sem que esses riscos fossem
negligenciados, levando-se em conta, ainda, alguns outros aspectos também sensiveis. Ao
refletir sobre tentativas de investigacdes acerca do processo de elaboracdo de significagdes
relativo as suas obras, e sobre a possibilidade deste dar-se em meio a um constante fluxo

transitorio, Waltercio Caldas destaca:

Nio é o que a obra significa. E como a obra trata a ideia de significagdo. A
transitoriedade [do processo de construgo dos significados] ndo pode funcionar como
alibi. A questdo ai é: o que ¢ deliberado nessa situagdo? Quer dizer, o que
definitivamente esta incluido na obra e que ndo foi uma coisa posta na obra num
discurso? [...]. Quando pedem para eu falar sobre a obra, [...] ndo sou o sujeito que fez
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a obra, mas o sujeito que esta tentando falar sobre aquilo sem trair a obra com uma
tradugdo.”’

Dito isso, sob a consciéncia de que ndo se fala sobre o processo de significagdo sem se
passar pelas significacdes, reforca-se que esta pesquisa ndo visa apontar para as segundas, mas
sim para o primeiro. E uma vez clara essa intengdo, buscar-se-a fugir ao risco apontado pela
filosofa e critica de arte Susan Sontag (1933 — 2004) que, ao refletir sobre um aspecto comum
no campo da arte — identificado por ela como um excesso de énfase na ideia de conteudo —,
afirma que esse excesso acaba por acarretar um “[...] perpétuo e sempre inconcluso projeto de
interpretagao” (SONTAG, 2020, p. 18, italico da autora). Apontando, ainda, para o fato de que
a proliferacdo de interpretacdoes da arte envenena nossas sensibilidades, a teorica destaca:
“Interpretar é empobrecer, esvaziar o mundo — para erguer um mundo paralelo de ‘sentidos’. E

converter o mundo neste mundo.” (SONTAG, 2020, p. 21, italico da autora).

Os riscos mostram-se mais sensiveis ainda quando, refletindo sobre a obra de Caldas,

o critico de arte Paulo Sergio Duarte destaca:

Que a obra incorpora de modo deliberado o siléncio, ¢ evidente. E preciso calar [...]
os discursos que hoje, como uma narrativa postica, sequestram e deslocam a forma da
posicao na qual ela produz sentido. A recusa da obra ao ruido do mundo transforma-
se em outra de suas matérias-primas. (DUARTE, 2001, p. 78 - 80)

Na fronteira entre o inerente a obra e as narrativas posti¢as, um elemento fundamental
destaca-se: a forma. Sontag destaca a necessidade de se dar mais aten¢ao a ela na arte, de modo
que se privilegie um vocabulario descritivo, ndo prescritivo, tendo em vista que, diante da
costumeira &énfase excessiva no contetido concebido por interpretacdes, o papel da forma torna-
se acessorio. Ja Duarte, flertando com Sontag, chama a atengdo para as narrativas que despojam
a forma de sua faculdade de significar.

Se a énfase excessiva no conteido supde uma separacao entre este e sua forma, para
Merleau-Ponty, como ja pontuado, o conteudo pode ser subsumido sob a forma e aparecer como
conteudo desta forma justamente porque a forma sé € acessivel através dele. Assim, signo
sensivel e significacdo sdo inseparaveis.

Sobre a relag@o entre interior e exterior de seus objetos, Caldas aponta: “[Eles] tém
duas familias de espaco: uma interior e outra exterior a ela. Meu trabalho ¢ a historia desses trés

espacos: 0 espago interior, o exterior € a pele que une esses dois espagos. Almejo um objeto

57 [Informacdo verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a autora via plataforma digital Zoom
(1h37°20°’) em 23 de junho de 2021. C.f. Apéndice.
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que na sua pele tenha toda a sua virtualidade”.’® Acreditando-se que a pele dos objetos de
Caldas ¢ tomada de virtualidade através da relagdo, ou da historia, entre seu exterior € seu
interior, as trés formas dadas ao aparecimento através do gesto do artista, capazes de despertar
no sujeito a davida do mundo, serdo tomadas como ponto de partida para o desenvolvimento
dos exercicios na sequéncia apresentados. E nessa trajetoria, buscar-se-a explorar os campos
que dentro e fora delas se estabelecem, capazes de agugar uma percepc¢ao alimentada por um

fluxo em constante estado de génese.

5.1 “Objeto de ago”

Os olhos fitam a forma e, de pronto, a densidade da obra impde-se. Através dela,
impdem-se igualmente as diferentes maneiras com que elementos matéricos reinem-se. Assim,
destacam-se, oriundas de um inico movimento, a materialidade opaca da obra e a limpidez do
espaco, cada qual respeitando um mesmo conjunto de “fun¢des”. Dessa distingao,
marcada pela continuidade invisivel que se mantém sob a figura salientada no espago, emerge
uma profundidade. E dessa relacdo, dada em um novo fundo do qual se destaca e desliza o
movimento dos olhos, um algo perceptivo, que esta entre a obra e o espago, mostra-se em sua
invisibilidade: o contorno da forma.

O didlogo entre distintos registros sensoriais do corpo-sujeito transfere a obra aspectos
que permeiam a ideia de compacidade. J4 imbuida dessa qualidade, a forma silencia-se diante
da ilusoria separacdo entre matéria sensivel e significado. A tensdo que entdo se instaura abre
caminho ndo para uma identificagdo, mas para um desafio imposto pela davida. Habituada a
cilada de repousar sobre as coisas apenas o suficiente para reencontrar familiaridades, a
percepcao depara-se com o instante no qual se mostra a ténue linha que separa o olhar garantidor
do eliminador, sobre a qual se sustenta, por um ténue limite, o mundo anterior ao conhecimento
do qual o conhecimento sempre fala. Uma certa familiaridade com a poética do artista faz
esvair-se o olhar eliminador. Mas o olhar garantidor ndo faz o mesmo com o incomodo que
emana do singular obstaculo a ele oferecido.

Um pensamento adquirido ¢ acionado por uma auséncia: a base associada a escultura
tradicional, capaz de reforgar a distingdo entre o espaco da obra de arte e o do espectador.

Trazida para o presente por uma consciéncia do “aqui”, a referéncia resgatada dissolve essa

%8 [Informagio verbal]. CALDAS, Waltercio. Entrevista concedida a Enciclopédia Itati Cultural. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal 0633 /waltercio-caldas.
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diferenciagdo, contribuindo para que a obra revele-se sobre um novo fundo: o dado pelo mundo
cotidiano. Este, envolto pela costumeira racionalidade, insiste em incutir a obra uma fung¢ao, o
que, de certo modo, auxiliaria na também persistente tentativa de associa-la a algo conhecido.
Porém, diante da resisténcia, a constante recusa do juizo presente parece emergir, talvez
permeada pelo novo que se apresenta tao obscuro. Em meio a esse fluxo desponta a cor de um
juizo negativo, revestindo a obra de qualidades que circundam a ideia de inutilidade.

Por uma nova consciéncia do “aqui”, o corpo-sujeito insere-se no mesmo fundo dado
pelo espago, instituindo, assim, um novo campo, capaz de conectar o corpo-sujeito ao corpo-
obra. Dessa nova relagdo, as propor¢des de cada um impdem-se. Frente a um corpo muito maior,
a obra imbui-se de novas qualidades: pequeneza e fragilidade. Essa pequeneza, que se faz caber
na palma das maos, reforca o requerimento por uma utilidade que garanta o manusear do corpo-
obra.

Diante de nova resisténcia do corpo-obra, cabe a percep¢ao objetiva ajustar-se frente
a exigéncia imposta pelo desafio aberto através da davida. Os olhos sdo levados a percorrer os
detalhes. As pontas destacam-se. O olhar repousa em cada uma delas, ndo sem um inevitavel
movimento que atravessa o todo que as conecta. Desse novo fundo no qual deslizam os olhos,
surge uma nova qualidade, hostilidade, e uma nova relagdo emerge. Hostilidade e fragilidade
modificam-se, em meio a um fluxo onde esta se desmancha diante daquela e aquela se reforca
diante desta.

Sob a mira do olhar, as pontas convertem-se em figuras, estabelecendo um novo campo
formado sobre o fundo dado pelo espaco. Modificando-se mutuamente, os minimos da forma e
do espago conectam-se. Os dois elementos fundamentais a percepcao, agora concentrados em
um infimo ponto, sustentam por um triz a condi¢@o basica necessaria a propria percepgao.

De volta a relagdo corpo-obra e espaco, um novo elemento passa a compor esse campo:
a luz do espaco. A partir dessa nova relagdo, o brilho anuncia o tratamento dado ao material da
obra. Esse fulgor ¢ também o elemento capaz de acionar a recordagao do estado de pureza. Este,
por sua vez, reaberto no presente, passa a recobrir a obra, blindando-a de qualquer elemento
que a retire desse estado.

Da superficie, a luz passa para o campo que entao se abre no horizonte interior da obra.
O reflexo por ela gerado, seguindo o desenho da forma, faz emergir linhas curvas dispostas em
inimeras camadas ilusérias, que entdo se destacam sobre o fundo dado pelo corpo-obra. Os
reflexos captados pelo olhar contém um elemento, uma unidade de significacdo, capaz de reter
aquilo que a conecta com a ideia de rugosidade, que emana do transbordar espontaneo entre os

sentidos corporais em seu estado indiviso.
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Percorrendo as camadas de reflexo, os olhos deslizam para um interior da obra cada
vez mais condensado. Envolta por esse movimento, uma nova unidade de significagdo aciona,
através de resquicios de semelhanca, a cor da recordagdo associada a imagem do 6rgao intimo
feminino. Este, por sua vez, ¢ o elemento comum que resgata uma outra cor de recordagao,
capaz de trazer a tona tracos da origem do mundo vista pelos olhos de Courbet. Possuidos
apenas em intencdo, esses coloridos de lembrancas trazem para o presente um conjunto
indefinido de visdes, mantendo constantemente suspensa uma imagem que paira entre tudo
aquilo que suas associagdes outrora foram e tudo aquilo que podem ser quando apreendidas em
cada instante presente.

Nesse fluxo, a relagdo entre todas as imagens dd-se ndo sem uma constante
transformacdo, estado que, inclusive, depende de uma condicdo: a ecceidade de cada uma nao
ser ultrapassada. Ademais, considerando-se que as imagens do passado, ao serem resgatadas
para o presente, ja& ndo sdo mais o que foram no passado, € que tampouco sdo inteiramente
captadas no presente, a imagem aflora-se nesse presente sem que sua ecceidade seja atingida.

Ao ser apreendida no presente, a forma do passado ganha uma nova camada perceptiva
diante da forma experienciada no presente, assim como a forma dada no presente “veste-se” de
uma camada garantida pela forma resgatada do passado. Nao sendo nem uma nem outra, €, ao
mesmo tempo, tanto uma quanto outra, ambas transformam-se, e trazem a tona um “sentido”
que ndo apenas se apresenta como um futuro desse passado resgatado, como também coloca
em suspenso um novo instante futuro: do estado de mutualidade entao estabelecido, emerge um
sentido que nunca se completard, ou seja, que estara sempre na iminéncia de um porvir.

A perspectiva temporal atua de forma semelhante em relacdo aos sentidos que
envolvem o elemento “base”. O modo como o objeto dispde-se no espago aciona um elemento
resgatado do passado, trazendo a tona o sentido que a base embute a escultura tradicional. E
quando apreendido no presente, este sentido alarga-se diante da penetragao da obra no mundo
cotidiano, que, nesse caso, contribui para o estabelecimento de duas novas relacdes, a do corpo-
obra com o espaco e a do corpo-obra com o corpo-sujeito, das quais emergem novas qualidades.
Diante desse fluxo, sentidos do passado e do presente modificam-se mutuamente.

Percorrido o movimento centripeto, os olhos rumam a direcao inversa, até retomarem
o campo no qual a obra destaca-se sobre o fundo dado pelo espago. Transposto para esse novo
campo, a ideia de movimento reverso modifica o todo da obra, entdo sob a mira dos olhos.
Envolvendo tanto o todo quanto os detalhes, as partes curva e conica refletem um movimento
(incessante em pensamento) através do qual uma transpassa a outra. Em meio a esse transpassar,

uma apresenta-se como o avesso da outra. Os sentidos aflorados nesse movimento penetram e
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transformam ndo apenas o corpo-obra, mas também o corpo-sujeito. Nesse campo estabelecido
entre corpos, resquicios das sensa¢des mais intimas de prazer, ao tangenciarem unidades de
significagdes que de um texto original emergiram, percorrem o corpo-sujeito.

Carregados da poténcia experimentada ao percorrerem a forma curva, os olhos miram
a parte conica. Um contraste se apresenta, mas a experiéncia vivenciada instantes antes deixa
as potencialidades suspensas em um porvir, anunciando que a aparente imparcialidade dessa
forma permanecerd apenas enquanto ndo acionados os sentidos nela velados em estado de
dorméncia.

O campo no qual se da a relagdo entre a obra e o fundo dado pelo mundo ¢ retomado.
Todos os sentidos aflorados no fendmeno perceptivo imbuem a primeira de uma forga inédita.
Seu movimento de penetrar o cotidiano reveste-lhe de um sentido de ousadia. A forma antes
fragil e inutil apresenta-se como fragmento de um mundo que, antes da reflexdo, ja estava ali.
Nesse fluxo a obra rasga o mundo, e as certezas do cotidiano mostram-se frageis diante da
insuficiéncia de abarcar em sua racionalidade tal objeto. Diante de um corpo-sujeito envolto
pelo encanto, a obra torna-se maior que o mundo. E diante da for¢a e da liberdade arrebatadas
pela obra, o corpo-sujeito, antes munido de certa superioridade, ao menos em tamanho, agora
mostra-se fragil.

Em meio ao fundo dado pelo mundo, agora fendido, as transformagdes seguem,
curiosamente, a ideia de avesso: a certeza do cotidiano e a superioridade do corpo dao lugar a
fragilidade; a inutilidade e a pequeneza da obra dao lugar a uma grandiosa ousadia. Faces de
um mesmo ato, a percepgao exterior € a do corpo proprio rearranjam-se envoltos por uma
mesma articulacao.

Diante da fluidez com que sentidos despontam e transformagdes ocorrem, agora ¢ a
duvida, inicialmente aflorada pela impossibilidade de identificagdo do corpo-obra, que rasga o
mundo: duvida-se de um cotidiano onde ndao hé espaco para aquilo que nao tem utilidade;
duvida-se da defini¢ao de “utilidade”; duvida-se da inércia do que se v€; duvida-se de um Eu
cuja suposta superioridade mostra-se fragil diante de um pequeno fragmento do avesso do

mundo.

5.2 “Sem titulo”

Entre a figura e o fundo dado pelo espago, a forma delineia-se em meio ao contraste

estabelecido pela opacidade e nitidez da primeira e pela invisibilidade do segundo. A marca

grafica sobre o vidro intensifica o desafio ja anunciado pela forma em seu todo: ela impde uma
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barreira aos instrumentos oculares que captam o mundo, anulando o estado elementar que
garante sua natural realiza¢@o. Diante desse impedimento, o esforgo ininterrupto encontra alivio
quando os olhos focam a nitidez transmitida através do material que constitui a base. Mas o
conforto tem a duragdo do curto movimento dos olhos que voltam a mirar o vidro. O contraste
visto no corpo-obra ¢ encarnado pelo corpo-sujeito através da alternancia entre alivio e esforco.

O corpo-sujeito move-se, envolto pela poténcia proxima que conserva das qualidades
sentidas e que ja tem sobre os detalhes que se revelardo. Estes, por sua vez, apresentam a visao
componentes perversos a ideia de construcao, que desviam a aten¢ao para o modo meticuloso
como a obra foi feita. Do horizonte interno, os olhos deslizam para o externo a obra, e a forma
em seu todo novamente se impde. Um sutil intervalo abre-se entre o objeto visto em seu todo
no primeiro instante e o objeto entdo dado através de seus detalhes. Nele uma nova significagao
emana, envolta por resquicios de provocagao.

Se o que compartilharia o mesmo espago ocupado por um pdassaro deu-se ao
aparecimento através da reunido de elementos improvaveis, aqui, parafusos e vidros apenas
reforcam o fato de que aquilo que até um dia imaginou-se como Unica possibilidade para a
criacdo artistica em algum momento nao se sustentou mais. Da duvida entre estar diante de um
objeto cuja constru¢do pudesse atender a uma funcionalidade ou de um objeto artistico,
prevalece, envolto por uma harmonia e pelos sentidos entdo jé aflorados, o segundo. O construir
perfeito com ares maquinarios perfura o mundo auratico artistico.

Percebido o conjunto como coisa, semelhangas ou contiguidades sdo, entdo,
discernidas e a forma abre-se para recordacdes, conectadas por unidades de significacdes. Estas
despontam a partir dos detalhes que se destacam do fundo dado pelo corpo-obra: a marca
irregular e inacabada feita sobre um plano vertical alude ao gesto da pintura; o material da base,
a um elemento associado as esculturas tradicionais. Nesse instante, memorias enredam-se em
um novo fluxo. O indicio do gesto traz a tona a qualidade de organicidade. Agora, o construir
perfeito com ares maquinarios € por ela perfurado.

Em meio a mais um enredamento novos sentidos emanam. Se ao bronze associa-se a
ideia de uma representacao clara do mundo, essa nova qualidade depara-se com alguns
obstaculos. Considerando-se a pele do corpo-obra e o espaco exterior a ela, a representagao
clara do mundo choca-se com uma forma que resiste entregar-se a uma identificacao direta.
Considerando-se a pele do corpo-obra e o espago interior a ela, a representagdo clara do mundo
choca-se com a turbidez que ali impera. Diante dessa impenetrabilidade, a obra ¢ tudo aquilo

que dela ndo se sabe. A percep¢ao abandona definitivamente a ideia de qualquer conforto.
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Sobre o fundo dado pelo corpo-sujeito, o tempo futuro que no presente da interagao
com a obra ja comecara a aflorar faz-se presente em um novo espago através da dor. Reagindo
a ela, a consciéncia volta-se para o corpo que a suporta e surpreende-se com uma marca circular
que cintila no avesso escuro da visdo. Na intensidade desse instante, o corpo-sujeito se vé
estreitamente conectado ao corpo-obra. A marca circular emergida nesse novo presente
imediatamente resgata a que ha pouco ocupara o lugar do presente frente a obra. Em meio a
esse transpassar, a marca presente torna-se futuro da marca passada. Ao mesmo tempo, a marca
presente torna-se passado de uma marca futura diante da iminéncia de uma nova projec¢ao.

Mas esse duplo horizonte de retencao e de protensao, que incorre tanto na fixagao do
presente, quanto na identificacdo de um tempo objetivo, ndo reflete a percepgao das marcas, ja
que o corpo-sujeito traz para o presente um conjunto indefinido de visdes, composto ndo apenas
por uma imagem do presente e outra do passado, mas também por todas as outras que ja
habitavam a memoria.

Em nova interagao, os instantes iniciais ja sinalizam uma mudanca. Da intensa conexao
estabelecida no passado entre corpo-sujeito € corpo-obra, esta agora espia ousadamente o
corpo-sujeito através da marca que faz alusdo a cor da recordacao associada a um orificio. Uma
mistura de cumplicidade e familiaridade paira. Em meio a nds de significagdes vivas, a marca
¢ agora aquilo que conecta nesse novo presente corpo-sujeito e corpo-obra em uma relacao
secreta: o segundo ja penetrara o primeiro; ao segundo o primeiro ja se conectara intimamente.
Um novo sentido equivoco emerge em plena expressao.

Os olhos entdo se embrenham em mais uma camada do horizonte interno da obra. Ali,
a marca ganha novas significagdes através da relagdo com o vidro fosco, estabelecida por um
jogo ilusorio: nem “sobre” nem “sob”, a marca transpde-se do vidro transparente para o fosco
como magica. O desfoque da marca iluséria € o motivo que leva o corpo-sujeito ao movimento.
Neste, dado como um novo fundo, aflora-se um novo campo, onde o desmanchar da linha da
marca guarda a surpresa de uma nova ilusdo. A unidade significativa que ali paira apresenta
vestigios que aludem a cor de uma recordacao: a imagem de um olho. Os olhos do corpo-sujeito
sdo mirados pelo grande olho do corpo-objeto.

O detalhe do desmanchar intensifica o estado de intocabilidade das extremidades do
fio. Essa qualidade transborda para o todo da obra, imbuindo-lhe mais intensamente da
provocagao, agora transpassada por tragos de delicadeza. Nesse campo, o inacabado e a turbidez
paradoxalmente explicitam tudo aquilo que a percepcdo ¢ invisivel: o estado de
inalcancgabilidade da ipseidade da obra, narrado através de uma linguagem muda. Se apenas

enquanto objeto que se autoinaugura a obra realiza-se, se deixa de existir como coisa no
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momento em que o sujeito acredita possui-la, ela resiste & posse para garantir a sua existéncia
como coisa e, consequentemente, para manter continuamente suspensa uma percepgao capaz
de aflorar um incessante reapreender, capaz de aflorar, portanto, uma expressdo em constante
estado de criagao.

A percepcao, entregue a um processo que no campo transcendental faz-se natural,
abre-se a um constante porvir. No fluxo dessa abertura, os olhos voltam-se para a forma como
um todo. Enquanto que, sob a mira do corpo-sujeito, essa forma mune-se de todas as
significacdes fluidas do campo entdo instituido pela intensa interagdo entre corpo-sujeito e
corpo-obra, sob a mira do mundo ela nao ¢ nada mais do que ela mesma. Mirando a obra como
seu espectador, o mundo muta-se.

Envolta pela resisténcia a posse, a recusa ao sussurro de falas do mundo transforma-se
em matéria-prima da obra. A obra muta-se. Junto, muta-se o corpo-sujeito, que recusa qualquer
pensamento capaz de embutir na forma um contetido. Assim, corpo-sujeito € corpo-obra
conectam-se pelo texto original de onde emana o siléncio. Enquanto no segundo ele reforca a
poténcia de sua forma, que desdenha ao méximo o mundo sobrevivendo de sua propria energia
de aparecer, no primeiro ele ¢, em um primeiro momento, confortante. Mas no avesso do
conforto abriga-se um desconforto, como no inquietante freudiano, em cujo avesso abriga-se o
familiar.

O siléncio mostra-se entdo como paradoxo. Ao mesmo tempo em que abriga a poténcia
sustentada por um texto original, também abriga a possibilidade de uma fixacao sustentada por
um recalque. A obra interroga o corpo-sujeito, tanto quanto os objetos manejaveis interrogam
o membro ausente. Diante da obra, o siléncio, permeado pela constante recusa do juizo presente,
lugar cada vez menos alcancado e compreendido, parece ter a carga do membro ausente. Porque
nele a racionalidade perde espago, os significados ndo se fixam, as limitagdes desvelam-se, as
auséncias explicitam-se e as fraquezas desnudam-se.

No avesso do ruido do mundo estd o siléncio, ignorado justamente enquanto ¢
conhecido; lugar onde se impdem recusas; onde se esmagam intengdes perceptivas e praticas
em objetos que finalmente aparecem como anteriores e exteriores a elas, mas que sé existem
porque suscitam pensamentos e vontades; siléncio que o sujeito esquece-se de lembrar,

justamente porque dele lembra-se de esquecer.

5.3 “Sem titulo”
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A elementar relacao estabelecida entre figura e fundo, na qual se perde em fundo o que
se ganha em figura, aqui oferece ao olhar um jogo ambiguo: a figura parece dispersar-se sobre
um fundo que a ela se mescla. A distdncia marcada por suas bases distintas contribui para que
o contorno de um corpo-obra nao se firme. O modo como sua materialidade foi constituida
transforma os vazios em matéria-prima. Espacgo e obra conectam-se por eles. Entre os elementos
que fazem emergir um novo campo, uma qualidade desponta: planos invisiveis surgem através

da angulacao das hastes horizontais.

O primeiro lampejo de consciéncia identifica as formas vermelhas por associagdes
que as aproximam de setas. Se as resgatadas pela memoria cabe a func¢do logica e clara de
apontar sentidos, nesse presente elas nao apresentam ao olhar objetivo um motivo claro que
indique o sentido para o qual apontam, tampouco dao a percep¢ao um motivo claro capaz de

envolvé-la.

Os olhos vao em busca de mais detalhes e novas figuras sobre o fundo dado pelo corpo-
obra vao se desvelando. Através desse novo movimento, a materialidade que investe tanto as
setas quanto as linhas que as prende as hastes destaca-se. A organicidade das linhas, que traz a
tona um gesto, choca-se com a rispidez retilinea da obra; a rispidez das setas, aflorada por suas
arestas angulosas, choca-se com a suavidade cilindrica das hastes. A suave transparéncia do

vermelho d4 lugar a cor da violéncia.

O incomodo gerado pela auséncia daquilo que ¢ elementar a uma seta, sentido claro,
toma o corpo-obra. Os olhos retomam as setas, € entregam-se ao movimento impulsionado pela
dire¢dao que apontam, desejosos de continuidade. Mas as interrupgdes impostas a eles trazem a
recordagdo da frustragdo, que se impde através de um passado que permanece como verdadeiro
presente. Sob essa condi¢do, esse passado ndo reabre o presente, mas sim fixa-o pelo sentimento

de derrota.

Frente as resisténcias impostas pela obra, a constante recusa do juizo presente parece
surgir, e, junto, surge a cor de um juizo negativo, talvez permeado pelo novo que se apresenta
tao obscuro. Em meio a esse fluxo, a obra reveste-se da cor da antipatia. Esta, por sua vez,
abriga em seu avesso um desejo de distanciamento, capaz de colocar em estado de invisibilidade
o que foi apenas tangenciado: aquilo que se sabe ndo querer saber.

Em nova interacao, a cor da derrota reforca a impenetrabilidade do corpo-obra. Assim,
nesse novo aqui € agora, a camada de experiéncia viva se deixa esquecer enquanto fato e

enquanto percep¢ao, em beneficio do esquecimento da percep¢ao presente. Mas a percepgao
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parece resistir, convidando, ndo sem esforco, a consciéncia do “aqui” a retomar seu poder de
reabrir o presente. Fruto desse empenho, vestigios de uma surpresa comegam a despontar: os
diversos contornos dados pelas hastes, que antes cosiam o espaco fortuitamente, surgem como
um grande plano que, mesmo mesclado ao fundo dado pelo espaco, destaca-se deste. O futuro
comega a perfurar o presente através daquilo que o plano invisivel anuncia, mas ainda ndo

mostra.

Sobre esse novo plano o olhar vagueia. Hastes verticais, horizontais e setas
reapresentam-se como componentes de um conjunto que agora foi percebido como coisa. A
cada repouso dos olhos em um desses elementos, os demais recuam e adormecem, sem
deixarem de estar ali. Das vibragdes originadas por esse flutuar de horizontes emerge um
pequeno milagre, trazendo a tona uma significagdo que irrompe no mundo e nele pde-se a
existir, € que sO6 pode ser compreendida quando buscada pelo olhar. Hastes, setas e planos
invisiveis reorganizam o todo, de tal modo que as profundidades ali estabelecidas transformam

as hastes em linhas do horizonte, e os vestigios de uma paisagem magicamente se desvelam.

Esse campo ndo se da apenas em meio ao fundo dado pelo movimento dos olhos, mas
também ao dado pelo movimento do corpo-sujeito, que circunda o corpo-obra motivado pelas
proximas poténcias a descobrir. Através de suaves deslocamentos, a luz do espaco passa a
compor essa paisagem ilusoria, desdobrando-se em multiplos pontos cintilantes refletidos nas
hastes. Estas entdo acionam uma unidade de significagdo capaz de aludir a uma imagem que
agora se mostra mais clara: as hastes, sob a cor da lembranca das dguas que oscilam com a
serenidade de ventos brandos, dissolvem o sentido que fazia as setas mostrarem-se como setas.
Nesse novo campo, as linhas do horizonte ilusorias levam o que agora ja ndo ¢ mais seta a
flutuar em uma remota profundidade. Em meio a esse fendmeno intimamente conectado, no
qual o mutuo transpassar entre fragmentos ddo-se como pequenos motivos das mudangas que
constantemente intervém no espetaculo, os sentidos aflorados, envoltos pelo maravilhamento

da surpresa, sdo imediatamente apreendidos e compreendidos.

Sobre 0 mesmo fundo dado pelo movimento do corpo-sujeito destaca-se mais um
maravilhamento: o surgimento da figura de uma pequena caixa. Esta logo alude a cor de uma
nova recordagdo: os objetos-caixas de Caldas, onde cabe tudo aquilo que o artista deseja
organizar; onde se esconde toda a ilusdo que o magico traz ao aparecimento; onde funciona

uma maquina ininterrupta em direcdo a um lugar mais longe; onde cabe um abismo; onde
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elementos da pintura renascentista harmonizam-se com os mais improvaveis elementos; onde

a unidade entre os sentidos coincide com a unidade entre a sensibilidade e a motricidade.

Uma vez instituida a imagem da pequena caixa através do movimento do corpo, € dele
proprio o poder de desmanché-la. Ele segue um impulso de retornar a posicdo anterior ao
aparecimento da imagem da caixa. Aos poucos esta vai se expandindo até finalmente se
desmanchar. De volta ao ponto inicial, a caixa volta a ser seta. Desmancha-se a forma, e, junto,
desmancham-se os sentidos a elas associados, transformados a cada instante. E munida dessa
experiéncia, a seta que outrora parecia apontar para uma direcdo aleatoria, entdo apropriando-
se do movimento do corpo, desliza no horizonte imaginario respeitando claramente o sentido

para o qual aponta.

Da intensa expressdo criadora oriunda dessa continua transformagdo, a forma do
corpo-obra ganha um novo sentido através de uma recordagcdo que novamente reabre o tempo
presente. A ela aproxima-se a imagem da Maiastra de Brancusi, que traz a tona a fabula do
animal que pode assumir infinitas formas. A forma criada pelo artista, invariavel, inclui todas
as suas variagdes possiveis. Ao ser trazida para a consciéncia do “aqui”, a forma Unica que
guarda em sua pele uma laténcia resgata a lembranca dos objetos de outro planeta, compostos
de pequenas esferas que mudam continuamente de lugar, mantendo, entretanto, uma forma
constante. Imagens e recordagdes fazem emergir uma significagdo, que paira em meio a

ecceidades ndo ultrapassadas e nao atingidas.

Os olhos retomam o corpo-obra sobre o fundo dado pelo espago. O jogo apresentado
pelas sombras sao vestigios das novas significagdes que ja tomam esse presente sob a laténcia
de um futuro. E a forma, que outrora suscitara o sentimento de derrota, agora, permeada pelas
significagdes que dissolveram a distdncia entre corpo-obra e corpo-sujeito, suscita neste o
sentimento de supera¢do. Emergida dos pequenos milagres aflorados da constante alimentagao
de expectativas cegas, essa nova qualidade toma o lugar de qualquer passado investido pela
qualidade de derrota. Dada pela consciéncia do “aqui, esse novo sentido ndo apenas rearranja
esquemas corporais, tanto do sujeito, quanto da obra, com também os une através de tudo aquilo
que adormece no mais essencial das unidades significativas, em um fluxo que transcende puras
associagdes e recordagdes; assim como ocorre no fenomeno perceptivo, onde a percepgao
exterior e a percepgao do corpo proprio variam conjuntamente porque suas articulagdes sao as

mesmas; porque sao as duas faces de um mesmo ato.
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5.4 Reflexoes complementares

Um objeto singular que carrega em sua origem o espanto € o encanto encontra, através
da capacidade que tem de aparecer, um caminho para driblar a insuficiéncia do mundo. Através
do constante “instituir-se” inerente ao construir, a imaginacao abre um espago onde se acolhem
dissolucdes de metaforas. Situados no mundo, esses objetos sdo capazes de trazer a tona as
falhas desse grande diamante. Ao sujeito habituado a cilada dos prementes lampejos racionais,
eles podem se mostrar sob o véu da indiferenga e da impenetrabilidade, justamente porque nada
mais devem sua significacdo sendo a sua propria energia de aparecer. Mas sob esse véu abriga-
se também a interrogacdo posta pela falta, ou, nas palavras de Caldas (2007, p. 34): “a falta

adormecida nos sinais”.

Na falta abrigam-se zonas de siléncio, permeadas pela linguagem muda expressa tanto
pelas grandes ilusdes visiveis criadas por Caldas, destacadas sobre o fundo-mundo, quanto pelas
pequenas ilusdes invisiveis, emergidas nos horizontes internos do corpo das obras. Nesses “nao-
lugares” oculta-se tudo aquilo que desnuda o mundo e expde suas falhas, e também tudo aquilo
que ndo se quer saber; oculta-se aquilo que ndo se percebe com exatidao — os “gradientes”, com
denominado por Merleau-Ponty, descritos como “[...] uma rede que se lanca ao mar sem saber

o que colherd” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 14).

Diante das zonas de siléncio, uma saida ¢ fazer daquilo que ali se acomoda meios para
transformar passados em verdadeiros presentes — seja através de narrativas prontas, significados
estabelecidos ou juizos preconcebidos tomados com espirito absoluto — ato que fixa tanto um
quanto outro; ou ainda, reduzir a percep¢do ao pensamento de perceber, o que implicaria em
“[...] assinar um seguro contra a divida, cujos prémios sdo mais onerosos do que a perda que
deve ser indenizada, pois implica em renunciar ao mundo efetivo e passar a um tipo de certeza
que nunca nos dara o “ha” do mundo (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 47). Outra saida ¢ “[...]

por-se a escuta de um siléncio que se transfigura em linguagem” (CHAUI, 2002, p. 36).

Mas para tanto, € necessario crer que dessas ilusdes se colhera algo, ¢ necessaria a fé
perceptiva, “[...] uma adesdo que se sabe além das provas, nao necessaria, tecida de
incredulidade, a cada instante ameagada pela ndo f¢” (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 39). Tal
fé da passagem a idealidade, ou ainda, ao pensamento imaginario — “J& que nos ¢ dito que basta
um pouco de tinta para fazer ver florestas e tempestades, cumpre que ela [a visdo] tenha seu

imaginario” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 33, italico do autor). Sob tal imaginario, provocado
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pela dissolugdo da metafora, o ato criador do artista abre-se para o olhar do espectador: “O ato
criador ndo ¢ executado pelo artista sozinho; o publico estabelece o contato entre a obra de arte
e o mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas e, desta forma,

acrescenta sua contribui¢ao ao ato criador” (DUCHAMP, 2004, p. 74).

Mas sob andlise, o pensamento imaginario ndo ¢ pensamento de ver ou de sentir, mas
antes “[...] a decisdo de ndo aplicar e at¢ mesmo de esquecer os critérios de verificagdo, de
tomar como ‘bom’ o que nao ¢ visto e ndo poderia sé-lo” (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 41).
Por conta disso, 0 acesso a esse lugar secreto, ou ainda, a entrega a fé perceptiva, ndo se faz
sem dor: “Destacar-se dos pontos fixos, ainda que sob as imensas asas da imaginagdo, ¢ um ato
doloroso: o ato poético. E da dor da soliddo de quem chega ao novo sem saber bem por qué. E
a dor intrinseca a arte” (FRAYZE-PEREIRA, 2005, p. 282). Mas aceitando-se a dor e a duvida,
o siléncio, uma vez entregue a fé perceptiva, ¢ capaz de se transfigurar em linguagem muda,
aquela que o artista, como o “homem-crian¢a” de Baudelaire, ¢ capaz de escutar — porque,
segundo o poeta (2010, p. 25, italico do autor): “A crianca v€ tudo como novidade; ela esta

sempre inebriada” —; e que o espectador, tomado por espanto e encanto, também.

Sob a expressdo dessa linguagem muda, a divida, de um estado de dilaceramento e
obscuridade, que nada ensina, passa a ser “[...] deliberada, militante, sistematica, sendo entao
um ato [...]” (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 47), permitindo que o ver e o sentir sejam
surpreendidos, que a inebriacdao permeie a percepgao através da “[...] génese secreta e febril das
coisas em nosso corpo” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 21), e que a energia imaginaria,

sustentada pelo momento privilegiado do objeto no qual escapa a identificagdo, se aflore.

Mas, como apontado por Caldas, a transitoriedade ndo pode funcionar como 4alibi.
Diante de seus objetos, ha de se compreender o que esta incluido na obra, ou seja, assim como
na percepcao, a de se ter um campo perceptivo presente e atual, que estd em contato com o
mundo, € que, continuamente, vem assaltar e investir a subjetividade. E desse transpasse entre
facticidade e idealidade, racionalidade e subjetividade, a linguagem muda que fala a percepgao
manifesta-se, expressa através da forma percebida como transcendéncia; do arco intencional
que faz a unidade entre os sentidos; do pensamento em sua mais brutal carga organica
(SALZSTEIN, 1989); de textos originais suspensos pela inalcangabilidade; da eternidade e o
entorpecimento que permeiam a casa vista de todos os angulos; dos objetos de outro planeta,
cuja energia manifesta-se como o crescimento das flores, sendo mais laténcias que evidéncia

(CANONGIA, 2001); de um universo que comeca a cada instante (CALDAS, 2007); da vida
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secreta que anima os corpos; da unidade estrutural entrelagada pelos fios intencionais que unem
sujeito-corpo e corpo-mundo; do brotamento imotivado do mundo; do Ser, do tempo, do espaco
e das coisas em seu estado natural de paradoxo; da fundacido do conhecimento como expressao

criadora.

3

Através da linguagem muda o sentido da palavra “sentido” reinventa-se e as
significacdes sdo postas como coisas € devoram os proprios signos. E tal linguagem apenas se

faz captar nos simulacros errantes entre corpos (MERLEAU-PONTY, 2004).

Como aponta Chaui (2002, p. 52-53):

[...] quando a racionalidade ja ndo deixar-se circunscrever por defini¢des, quando,
imersos na experiéncia, o olho e o espirito nos fizerem ver totalidades abertas sem
possibilidades de sintese, mais velhas e mais novas do que eles, mas também
contemporaneas deles, existindo numa simultaneidade de dimensdes visiveis e
invisiveis, numa concordancia feita de diferencas irredutiveis, nesse momento,
aceitaremos ser iniciados ao mistério do mundo e da razdo.

Mistérios aos quais os objetos singulares de Caldas convidam, e que nao se desvendam
porque sao justamente a base de seu funcionamento; objetos para os quais se olha, mantendo-
se deles distancia para que em seus interiores possa-se deslizar, a fim de aprender a pensar neles
e com eles, aprendendo seu jeito de falar (CHAUI, 2002); objetos singulares cujas significacdes
emergem da propria recusa ao mundo; da crenca nesse mundo e em ilusdes; do lancar da rede
ao mar; da aceitacdo da dor; da abertura de caixas — cujo fundo ¢, inescapavelmente, o abismo
— com instrumentos que dilatam o ser no mundo, e das quais se desvelam coelhos; do fluir da
génese secreta e febril das coisas no corpo; da fundagao de novos mundos, em meio a espantos

€ encantos.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Por meio do convite a desconfianga, as pequenas e grandes ilusdes criadas por Caldas,
ao trazerem a tona o raro instante no qual o objeto antecipa-se ao seu nome, apresentam-se ao
sujeito sob sua propria energia de aparecer. Diante desses objetos descolados da metafora do
mundo, a percepcao cotidiana, pautada pelo realismo, pelo objetivismo e pelo imediatismo, vé-
se frente a necessidade de rearranjos. Posta essa necessidade, abre-se caminho para dimensdes
improvaveis em meio a presenga inequivoca na obra.

De inicio, em relagdo a metodologia buscada pela pesquisadora para o
desenvolvimento das praticas “Percep¢des do irreconhecivel” — baseada, como apontado, no
“principio da atencao flutuante”, através do qual o olhar vai ao encontro da realidade sensivel
sem reconhecer nela estruturas fixas, de forma que, retomando novamente Frayze-Pereira,
articulagdes insuspeitadas possam tornar-se evidentes gradualmente —, foi possivel notar nas
praticas uma forte aproximacao entre esse recurso € 0s proprios principios fenomenologicos,
que tém em sua base a ideia de um campo perceptivo presente e atual, em contato com o mundo,
€ que, continuamente, vem assaltar e investir a subjetividade. Esse fator mostrou-se positivo
quanto a tentativa de se escapar de interagdes permeadas predominantemente por
embasamentos tedricos ou relacdes estabelecidas de forma objetiva, a0 mesmo tempo em que
corroborou um alinhamento entre a metodologia empregada nas praticas e a forma como
acreditamos ser possivel habitar as coisas.

Ainda em relacdo as praticas, ressaltamos que, se, por um lado, diante da auséncia de
um sentido claro imposta pelos objetos de Caldas, a possibilidade da pesquisadora entregar-se
a um olhar eliminador ja se mostrou reduzida pelo fato de possuir um conhecimento prévio
sobre o artista e sua produgdo, por outro, a busca por se colher algo nas redes entdo lancadas
nesses pequenos mares nao deixou de estar constantemente permeada pela divida, e, em alguns
casos, pela frustracdo. Mas uma vez assumindo-as, a autora, entregue a um fluxo dado pelas
especificidades “espago-tempo-corporais” peculiares a cada experiéncia, pode deparar-se com
campos em constante transformacao, capazes de fazer despontar diversos “coelhos”, que a
surpreenderam e a encantaram.

Levando-se em conta as possibilidades abertas pelas obras, bem como a sinaliza¢ao
por parte do proprio Caldas de um didlogo entre seu trabalho e a filosofia de Merleau-Ponty, a
aproximacao entre os aspectos velados sob as formas irreconheciveis desses objetos e o

processo de elaboragdo de significacdo do percebido compreendido sob a perspectiva da



98

fenomenologia merleau-pontiana, que aponta para o fato de que a semelhanca ¢ um fator
resultante e ndo motivante da percep¢ao, mostrou-se como um possivel caminho investigativo.

Partindo-se de uma comparagdo entre os elementos apresentados nas praticas de
percepgdes do irreconhecivel e os apresentados nos exercicios de leitura critica, foi possivel
constatar que, uma vez apresentadas as ideias de que a semelhanca ¢ o resultado da percepgao,
ndo sua motivacdo, de que o indeterminado seja reconhecido como fendmeno positivo, de que
comportamentos criam significagdes, ou ainda, de que as significagdes, antes do sentido
significado sdo um sentido expressivo, a propria energia de aparecer que alimenta os objetos
singulares de Caldas abriu-se para novas dimensdes.

Tendo ainda como base a comparagdo, outros aspectos destacam-se: os elementos
despontados nas praticas potencializaram-se quando aproximados a ideia do desvelamento da
imagem do coelho no jogo de adivinhagdo; o conceito que envolve a relagdo figura e fundo
contribuiu para a compreensao da ideia de distintos campos, nos quais se abre a possibilidade
para o transcendente; e a duvida imposta pelos objetos pdode ser compreendida como
possibilidade para a expressao criadora.

Desse modo, retomando o objetivo primeiro dessa pesquisa, a aproximacao entre a
obra de Caldas e a fenomenologia merleau-pontiana mostrou-se proficua, tendo em vista tanto
a elaboragdo de significagcdes operada pelo sujeito diante de obras que, ao romperem com o
automatismo da percepg¢do habitual, podem permear uma aparente auséncia de sentidos, quanto
a sinuosidade e a expressao criadora em constante estado de génese, inerentes a todo fenomeno
perceptivo, que, no caso, se mantiveram constantemente aflorados.

Ademais, o instante colocado em suspenso pelos objetos singulares de Caldas, que lhes
garante que vivam de sua propria energia de aparecer, mostrou-se proximo a ruptura da
familiaridade com o mundo necessaria a percep¢do, por meio da qual € possivel ver o mundo
como paradoxo e, assim, abrir passagem para o espanto e para a admiragao.

Quanto a esses dois sentimentos, espanto e encanto, chamou a aten¢ao o fato de
apresentarem-se anteriores aos objetos de Caldas. Assim, se em meio a eles os objetos dao-se
ao aparecimento, a estes parece inelutdvel carregar em si, quando superado o olhar eliminador,
a possibilidade do proprio espanto e encanto. Da mesma forma, chamou a atencao o fato de que
0 espanto e 0 encanto permearam a percep¢ao da pesquisadora durante as praticas, assim como
estiveram presentes no proprio desenvolvimento da teoria, trazendo a tona um fendmeno
perceptivo transpassado por ambos.

Nesse ponto da analise, colocando em pratica mais uma vez a perspectiva psicanalitica,

delineou-se no decorrer da pesquisa a insisténcia do tema “espanto e encanto”, fato que nos fez
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lancar um olhar mais detido sobre as palavras. Citando Platao, Martin Heidegger (1889 — 1976)
apresenta a seguinte ideia: “E verdadeiramente de um filosofo estes phdthos — o espanto; pois
ndo ha outra origem imperante da filosofia que este” (HEIDEGGER, 1999, p. 37, italico do
autor). Enquanto phdathos, o espanto ¢, segundo o filoésofo, a arkhé da filosofia, sendo a palavra
grega arkhé a designagao daquilo de onde algo surge, e phdthos, por sua vez, que remonta a
paskhein, significa “[...] sofrer, aguentar, suportar, tolerar, deixar-se levar por, deixar-se con-
vocar por” (HEIDEGGER, 1999, p. 38, italico do autor).

O filésofo entdo propde uma compreensao de phdthos como “dis-posi¢ao”, com o

intuito de caracterizar o thaumdzein, o espanto:

No espanto detemo-nos (étre en arrét). E como se retrocedéssemos diante do ente pelo
fato de ser e de ser assim e ndo de outra maneira. O espanto também ndo se esgota
neste retroceder diante do ser do ente, [...] no proprio ato de retroceder e manter-se
em suspenso ¢ a0 mesmo tempo atraido e como que fascinado por aquilo diante do
que recua. Assim o espanto ¢ a dis-posi¢ao na qual e para a qual o ser do ente se abre.
(HEIDEGGER, 1999, p. 38, italico do autor)

Quanto a palavra "encanto”, nela abrigam-se os significados de “cantar contra, fazer
encantamentos, feiticos, enfeiticar” (MOURA, 2007, p. 274), sendo também definida como:
“Palavra ou recurso com poder magico de enfeitigar; embruxamento” (MOURA, 2007, p. 274).
Entre retrocesso e fascinio, sofrimento e entrega, somados a algo que imbui, mesmo que
parcialmente, o sujeito de um estado que flerta com o inebriamento quanto tocado pela génese
febril das coisas, paira a propria energia de aparecer dos objetos singulares de Caldas, assim
como o fendmeno perceptivo.

Enquanto a obra de Caldas abriu-se para novas possibilidades quando aproximada ao
processo de significagdo do percebido fenomenoldgico, este também se mostrou enriquecido
com o didlogo. A transitoriedade experienciada tanto nas praticas quanto nos exercicios de
leitura critica auxiliaram na compreensdao de conceitos como campo perceptivo, campo
fenomenal, campo transcendental, fisionomia do percebido, horizonte temporal, horizonte
espacial, sintese presuntiva, esquema corporal, unidade de significacdo, arco intencional, entre
outros, bem como da ideia de fixagdo do presente, sustentada, por exemplo, por recordagoes,
associagdes, pensamentos adquiridos, ou at€ mesmo pelo recalque, quando tomados pelo sujeito
como verdadeiros presentes. Desse modo, esses conceitos puderam ser de certa forma
incorporados pela pesquisadora através das experiéncias com as obras.

Com isso, tendo em vista o intuito da fenomenologia de retornar as coisas mesmas e
de provocar um pensamento de ciéncia que torne a se colocar num ‘ha’ prévio, na paisagem, no
solo do mundo sensivel e do mundo trabalhado tais como s3o na vida e no corpo do sujeito,

através dela, os objetos de Caldas foram incorporados pela autora, fato que nos faria crer,
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considerando-se que a percepgao exterior e a percepcao do corpo proprio sao as duas faces de
um mesmo ato, que tais objetos foram, desse modo, habitados.

Retomando o objetivo mais amplo do estudo, uma vez permeadas pelo olhar
fenomenologico, as singularidades afloradas diante dos objetos inominaveis de Caldas foram
capazes de apontar para o proprio corpo-sujeito que se colocou diante deles, através de conexdes
por vezes aparentemente tangentes, porém carregadas de potencialidades. Assim, da davida
apresentada pelas obras a ruptura com o mundo, afloraram-se transformagdes, capazes de abrir
caminhos para o desvelamento de zonas de siléncio, abrindo-se, assim, possibilidades para que
essas regioes secretas possam ser vistas como meios “[...] para transformar a precariedade de si
mesmo em reflexdo” (FRAYZE-PEREIRA, 2015, p. 34).

Ademais, através da perspectiva fenomenoldgica, a simultaneidade das transformacdes
ocorridas tanto no corpo-obra quanto no corpo da pesquisadora mostrou-se com mais clareza.
Sobre essa simultaneidade entre corpos, Frayze-Pereira (2015, p. 185) destaca: “[...] ha entre
corpo e coisa, entre seus atos perceptivos e as configuracdes das coisas, comunicagdo e
reciprocidade. E isto porque corpo e coisa sdo tecidos de uma mesma trama: a trama expressiva
do Sensivel”. Compreendido, desse modo, como corpo reflexivo, oriundo da inseparabilidade
entre corpo-sujeito e corpo-obra, o corpo da pesquisadora pode abrir-se para outros conceitos,
como por exemplo o de uma reflexdo que, ao tomar consciéncia de si mesma e de seus
resultados, ¢ capaz, como apontado por Merleau-Ponty, de levar a uma mudanga da estrutura
da existéncia humana.

Tal abertura propiciou que a pesquisadora, envolta por encantos e espantos, refletisse
sobre: a possibilidade do proprio presente poder fixar a vida; sobre o passado ser reaprendido e
assumido como uma vida individual porque esta o alimenta secretamente, de modo que ele
permaneca seu presente; sobre o fato de que aquilo que permite centrar a experiéncia ¢ também
o que impede de centra-la absolutamente; sobre a ideia de que o corpo ¢ inseparavelmente
liberdade e servidao; enfim, sobre a ambiguidade do ser no mundo.

Outro ponto ainda notado refere-se ao fato de que o ato criativo de Caldas, seus objetos,
0 corpo-sujeito e o proprio fendmeno perceptivo foram progressivamente se delineando através
das mesmas articulagdes. Do espanto ao encanto, passando pela relagdo entre objetividade e
subjetividade, pela fé perceptiva, pela organicidade, pela fundacdo de mundos, pela
inalcancabilidade da ecceidade, pela natureza misteriosa, pela inesgotabilidade das
significacdes, pela apreensdo de um mundo sem passar por representacdes, pela constante
génese da expressao criadora, esses elementos mostraram-se como um corpo unico, reforgcando

a ideia de reciprocidade e comunicagao entre os atos perceptivos do corpo e as configuracdes
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das coisas, ou ainda, refletindo o conceito de “unido do multiplo”, como apontado por Frayze-
Pereira.

Em meio a essa unido, abre-se a possibilidade para que a expressdo criadora seja um
meio através do qual as significagdes nela disponiveis déem-se, como apontado por Merleau-
Ponty, como uma aquisi¢ao cultural, e esta, por sua vez, possa dar origem a um novo ser
cultural, cujo corpo operante e atual ¢ capaz de munir-se da forga transformadora intrinseca ao
conhecimento inaugurado a cada instante pela percepcao.

Em relagdo as especificidades relacionadas a uma pesquisa no campo da arte, diante
dos resultados atingidos, acreditamos que a pesquisa tenha se aproximado da natureza proteica
da arte, conectadas pela questdo imprescindivel entdo apontada por Steinberg, relativa a certos
interesses que sob critérios objetivos poderiam ser excluidos. Assim, igualmente alinha-se a
pesquisa ao desejo por se explorar uma ciéncia que ndo apenas manipule as coisas, mas também
as habite, de forma a se trazer a tona as singularidades do sujeito, tdo limadas na
contemporaneidade; uma ciéncia capaz nao apenas de falar sobre arte, mas também de repo-la
na vida; capaz de pensar sobre o “popular” do qual se investem as obras de Caldas; uma ciéncia
capaz de falar ndo sobre meras significagdes, mas sobre a ideia de significagdao, sem que as
multiplas aberturas inerentes ao fendmeno perceptivo esvaiam-se.

Retomando Pedrosa, do esforgo de se transcender a visdo convencional através da
amplia¢do do campo da linguagem humana na pura percepgao, abre-se espaco, através do corpo
reflexivo, para que o homem abarque o mundo pela imaginacdo; para que o espectador,
retomando Marcel Duchamp (1887 — 1968), seja também criador. Conjuntamente, abre-se a
possibilidade ndo apenas de se praticar uma filosofia, mas também de se dar conta “[...] da
transformagdo que ela traz consigo no espetaculo do mundo e em nossa existéncia”
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 97). Assim acreditamos ser possivel abrirem-se caminhos para
a reconquista de um grau de autonomia criativa num campo particular, capaz de invocar outras
reconquistas em outros campos.

Por fim, quanto a possibilidade de se praticar uma filosofia, um outro aspecto merece,
ainda, destaque. Levando-se em conta que “[...] a filosofia ndo deve considerar-se a si mesma
como adquirida naquilo que ela pode dizer de verdadeiro, [ja] que ela ¢ uma experiéncia
renovada de seu proprio comego” (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 11), uma reflexdo sobre
aquilo que, através da fenomenologia, se aponta como “verdadeiro” nessa pesquisa, mostra-se
necessaria.

Refletindo sobre a percepgao, Merleau-Ponty (2014, p. 51) destaca:
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Cada percepcdo envolve a possibilidade de sua substitui¢do por outra e, portanto, uma
espécie de desautorizagdo das coisas, mas isso também quer dizer: cada percepgao ¢é
o termo de uma aproximacgdo, de uma série de ‘ilusdes’, que ndo eram apenas simples
‘pensamentos’ [...] mas possibilidades que poderiam ter sido, irradiagdes desse mundo
unico que ‘hé’...”

Considerando-se o tangenciamento dos riscos inicialmente apontados, somados a
questdo de que a percep¢ao alimenta-se por uma sintese presuntiva, mantida sempre em
suspenso por ilusdes e por possibilidades que poderiam ter sido, desejamos que essa pesquisa,
diante dessa certa desautorizagdo que invariavelmente permeia a percep¢ao, se ndo levar a,

possa ao menos inspirar descobertas as mais variadas.
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APENDICE

Entrevista com Waltercio Caldas®®

Em algumas de suas entrevistas, é marcante a questdo dos objetos que ndo podem ser

nomeados.

Waltercio Caldas: Nao ¢ que eles nao podem ser nomeados, eles resistem a nomeagdo. Quando
se fala a respeito de uma obra de arte vocé ndo a define, vocé€ ndo conclui aquela obra com uma
definicdo. As defini¢cdes sobre as obras de arte serdo sempre insatisfatorias. E o fato de que
essas explicagdes ou tentativas até mesmo de descrigdo dessas obras de arte ndo sejam
suficientes para o objeto ¢ a garantia da autonomia desse objeto. Nao poderia ser de outra
maneira, € ndo ¢ por outra razdo que nds nos debrucamos sobre a arte grega, sobre a arte
mesopotamica, sobre a arte de Leonardo, sobre a arte de milhares de outros artistas
constantemente, porque aquelas obras nunca se esgotaram nas versdes produzidas pela
linguagem. Primeiro porque eles ndo frequentam a linguagem da mesma maneira. Eles sao de
uma hibridez que os qualifica. E essa hibridez ¢ a garantia da sua permanéncia multiplicada, da
sua permanéncia infinita. Entdo a gente pode hoje em dia falar de um trabalho do século XIX,
e eu diria até que ¢ uma caracteristica da modernidade exatamente comecar a pensar a arte como
se fosse uma soma de informagdes. Porque essa soma de informagdes, pela primeira vez, pela
quantidade de livros, de informacdes que nos temos hoje em dia, pela primeira vez eu acredito
que essa quantidade de informagdes chega a0 mesmo tempo para nds. Quase que nossa pauta
fica travada, por conta de tanta informagdo que chega ao mesmo tempo. Entdo hoje em dia,
certas questdes, que foram questdes da arte, questdes muito importantes, parecem brincadeira
de crianga. Por exemplo, se vocé ¢ um artista abstrato ou figurativo. Isso hoje em dia ndo tem
mais nenhum tipo de relevancia. E mesmo o fato de vocé pertencer a um “ismo” parece também
ndo ter mais nenhuma relevancia. Isso da as obras de arte uma extrema contemporaneidade, da
qual ela s6 pode tirar algum beneficio se reconhecer a impertinéncia desse momento. E nesse
sentido que o Picasso dizia que todo artista ¢ contemporaneo, de uma forma ou de outra. Ele

diria até que so interessa aos artistas contemporaneos nao pela relagdo que o artista tem com a

60 Entrevista concedida & autora via plataforma digital Zoom (1h37°20°") em 23 de junho de 2021. Para sua
concepgdo, recorremos a técnica de entrevista ndo-diretiva: MICHELAT, Guy. Sobre a utilizagdo da entrevista
ndo-diretiva em sociologia. /n: THIOLLENT, Michel J. M. Critica metodolégica, investigacio social e enquete
operaria. 3. ed. Sao Paulo: Editora Polis, 1982. p. 191-211.
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atualidade, mas pela relagdo que o artista tem com as questdes que estdo postas sempre e
continuamente pela arte. E nessa relagio que se faz a contemporaneidade. Ontem, eu vendo o
depoimento de um outro artista, ele citava o Michelangelo dizendo que fazer escultura era
relativamente simples: ele so tirava do marmore o que nao fosse a escultura. Entdo o que
restasse era o da escultura. Acho isso uma ironia com o oficio. O Michelangelo esta ironizando
o proprio fato de ele ser um escultor, mantendo essa explicagdo, ou essa tentativa de explicacao
dentro de um bom humor, isso nio pode ser mais atual. E uma explicacio que se pode dar até
Brancusi. Porque a partir de Brancusi, ndo se pode mais falar que o escultor retira o que nao ¢
escultura, porque Brancusi reinaugura de certa forma uma nova relagdo com o material que nao
vem nem de dentro nem de fora. Vocé€ ndo pode nem recorrer a tradicdo do barro, que ¢ uma
tradi¢do que acumula material até chegar a uma forma (que € o contrario do que o Michelangelo
falou) e a tradicdo do marmore que retirava o material até chegar ao objeto pretendido, até
chegar a ideia. Com Brancusi nao existe mais isso. Nao tem mais a tradi¢ao do “pde para chegar
a alguma coisa”, nem o “retira para chegar a alguma coisa”. E acho que esse ¢ o comego de
certa forma da gravidade da modernidade, da gravidade da questdo que se apresenta. Que
comega, do meu ponto de vista, com essa experiéncia brancusiana e com as experiéncias do
Picasso. Porque Picasso, ao especular sobre questdes tridimensionais na pintura, haja visto o
cubismo, onde ele tenta quase fazer com que a representacao dos objetos fique pelo avesso, ele
comeca a produzir alguns pequenos objetos com pedagos de realidade. Ele pega um carrinho e
faz o rosto de um macaco, ele muda completamente essa questdo. Eu acho que a experiéncia do
Picasso nessa tentativa de encurralar um pouco a questdo da tridimensionalidade e da
bidimensionalidade numa questdo, ele acaba produzindo a possibilidade da escultura
contemporanea. Sendo pintor. Quer dizer, sendo pintor, mas na realidade o Picasso era tdo vasto
quanto um Leonardo da Vinci, nesse sentido.

No livro do Agamben, chamado “O que € o contemporaneo”, ele redefine um pouco essa ideia

do que ¢ ser contemporaneo. E nessa conjuntura a gente vive.

Em Agamben, ha a ideia de abismo da qual vocé fala bastante. Sera que esse contempordneo

¢ um incompreendido, justamente por estarmos dentro dele?

Waltercio Caldas: Exatamente. NOs estamos em transito nele.
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Quando vocé fala sobre a obra de arte reconhecer a impertinéncia desse momento, vocé pensa

que a sua obra tenta driblar o mundo, por conta da impossibilidade de nomeagao?

Waltercio Caldas: Ela tenta reagir ao drible do mundo. Pensando em ser um artista hoje em dia,
vocé tem duas maneiras (ou talvez dez) de encarar essa questdo. Ou voc€ nao esta satisfeito
com o mundo, ou vocé quer entender suficientemente o mundo para poder torna-lo pragmatico.
Nunca achei que o mundo fosse suficiente para poder tratar das questdes da arte. Ou melhor,
nunca achei que o mundo fosse suficiente para dar suficientes parametros para que alguém
possa criar alguma coisa, para que alguém possa ter o prazer de ver alguma coisa que nunca viu
antes. E esse surgimento, esse momento em que o artista constrdi, em que ele certamente vera
alguma coisa que ele ndo sabia que existia, mas que paradoxalmente ele fez, faz com que o
objeto artistico seja um motivo fundamental para vocé duvidar do mundo. Seja um motivo
fundamental para vocé recriar na medida do possivel, e acho que a arte pode muito, uma nova
versao para a realidade, uma versdo alternativa da realidade, que permite a gente ver a realidade
j& ndo tao definitiva como ela se apresenta. Ja ndo tdo cercada de certezas, como ela tenta se
apresentar. Mas ai a realidade nesse caso estaria digamos, ela sim, driblando a ilusdo, porque
tentaria nos mostrar que ¢ uma certeza real, ¢ que na realidade ndés vivemos o tempo todo
sofrendo desse impasse, de considerar o que € real e o que ndo ¢. Como se o ser humano, por
exemplo, tivesse sempre que procurar um aspecto alternativo para a realidade, para ele poder
evoluir, para ele poder ir para frente. Porque se ndo o espirito seria um funcionamento
burocratico. Acho que a arte trata um pouco dessa questao. O fato de a gente nao poder nomear
o trabalho ¢ porque o nome ndo ¢ suficiente. Eu acabei de fazer uma exposi¢ao aqui no Rio, e
dei 0 nome “O momento antes dos nomes”, que é exatamente esse momento da obra de arte. E
o momento em que vocé ndo reconhece a obra de arte, e esse momento de ndo reconhecimento
da obra de arte ¢ a alma da obra, ¢ 0o momento mais elucidativo do que aquela obra esta tentando
demonstrar. Primeiro, ela esta demonstrando a sua falta de limite; estd propondo uma busca;
ela estd inserida no real de forma problematica, e quarto, ela nos obriga a percebermos nossa
limitacdo. A obra de arte melhora até a duvida, até a qualidade da nossa davida. Podemos
duvidar de uma obra de arte de uma forma que pode nos beneficiar, que pode nos dar uma nova
razao.

Ao me debrucar sobre o livro que estou escrevendo, percebi que eu nunca quis ser artista ou
ndo ser artista. Nunca foi a minha questdo. Eu diria que estou em transito nessa decisdo. E vou
permanecer em transito nessa decisao. Porque me interessa ser artista para suas vantagens, € me

interessa ndo ser artista por suas outras vantagens. E me interessa colocar essas duas situagdes
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em risco. E s6 me satisfaz a arte quando ela atende a esses dois aspectos. No aspecto: sera que
isso ¢ arte? Ou no aspecto: isso ¢ definitivamente arte. SO que o trabalho nunca fica repousado
simplesmente ou num estado ou no outro, mas ele denuncia esse estado transitivo em que ele
sO consegue sobreviver nesse estado, em que vocé olha e diz: que coisa ¢ essa? Que nome se
pode dar a isso? Que ideia a gente tem de nome? Por que o nome nao ¢ suficiente? Qualquer
nome nunca ¢ absoluto, ¢ sempre relativo. E essa relatividade dos nomes passa a fazer parte da
propria qualificacdo da obra. Sempre me preocupei muito com essa coisa da palavra, e sempre
me preocupei muito com a questao de dar titulo as obras. Porque sempre achei que se vocé errar
no titulo, vocé tirou da obra uma prerrogativa, vocé tirou da obra uma possibilidade bastante
interessante. Se a obra tem um nome que a liberta, ela ndo reclama. Eu ja dei nome para a obra
e a obra reclamou. Ela disse: “vocé esta errado, eu ndo sou isso que vocé estd dizendo que eu
sou”. Estou atento para esse tipo de licao, porque sei que estou criando esse problema, para
mim e para a obra. Entdo ndo posso simplesmente ignora-lo ou resolvé-lo. Quando dou um
titulo que ¢ a descrigdo rigorosa do objeto, “Aquario completamente cheio”, foi a obra que me
disse que esse nome podia ser permitido. Podia ser o nome literal porque ele ndo ofende o
objeto.

Outra coisa, tenho a felicidade de ter uma fortuna critica de textos escritos sobre o meu trabalho,
muito rica e muito boa, tenho grandes textos escritos sobre minha obra. E sempre me chamou
a ateng¢do o fato de que todos que escrevem sobre o meu trabalho mantém uma certa distancia
critica e reticente da obra. Nunca diz “esse trabalho ¢ maravilhoso”. Nao. Todo mundo diz:
“acho que o trabalho quer dizer tal coisa, mas nao sei se...”. Sempre considerei essa reticéncia
como um elogio. Porque ndo d4 para se nomear uma obra que estd tratando disso. E mais,
quando alguma coisa ¢ escrita sobre a obra, a coisa estd definitivamente escrita, mas a obra
continua 14, negando, afirmando, ou mudando aquilo que foi dito sobre ela. Nenhum texto
subsome a obra, justifica uma obra. No meu caso, acredito que a obra comenta os textos que
sdo escritos sobre ela. E acho que essas coisas estdo intrinsecamente relacionadas com as

questdes que vocé esta tratando.

O inalcangavel, que desponta da ndo-nomeagado, so existe porque ndo o alcangamos? A partir
do momento em que pomos algo no papel ou quando nomeamos a coisa, a gente perde a coisa?
Qualquer coisa que eu colocar no papel, tenho a consciéncia de que ela serd sempre

insuficiente.
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Waltercio Caldas: Ela sera sempre insuficiente porque ela nasce insuficiente. Ela se constroi na
insuficiéncia. Penso em um livro que para mim foi muito importante, o “O olho e o espirito”. E
a questdo que me coloco ¢ a seguinte: Quando vocé olha para uma obra de arte pela primeira
vez, € voc€ sempre olha para uma obra de arte pela primeira vez, eu diria que o meu trabalho
tem até um antidoto para essa primeira vez. Quem olha pela primeira vez nao vé nada. No
momento em que a pessoa diz: o que é isso? Ai a pessoa volta a ver. E nessa volta, nesse novo
momento de ver, que ja contém o primeiro momento imperceptivel do ver, ¢ nessa segunda ou
terceira vez, que vocé comeca a duvidar do que vocé estd vendo. Porque o primeiro olhar ¢ o
garantidor ou o eliminador. Ou vocé diz “ou ¢ ou ndo ¢”. Muitas das pessoas que tratam com a
arte chegam a dizer com certo orgulho que no primeiro olhar elas olham, “se for, for, se ndo
for, ndo for”. Como se isso fosse uma qualidade. Sou um artista brasileiro, trabalhando no
Brasil, onde as pessoas nunca tiveram uma cultura europeia de formacao de arte, ndo estamos
na Italia, na Franga, onde o pessoal estd vendo arte desde os avos. O senso comum aqui no
Brasil em relagdo a arte ¢ um senso comum arrogante, que acredita que “ou gosto ou ndo gosto”.
Eu acho que nenhuma arte suporta esse “gosto ou ndo gosto”. Nenhuma arte consegue ser
percebida nesse “gosto, ndo gosto”. Tem gente que até hoje ndo gosta do Picasso, porque
reconhece nele uma espécie de desvio da ideia de razdo, que as pessoas t€ém uma certa
resisténcia aquilo. Meu trabalho, surgindo nos anos 70, no Brasil, onde esse senso comum ainda
era precario, mas era quase arrogante, se ndo arrogante, eu ndo poderia ter uma postura que nao
fosse critica em relagdo a esse olhar frivolo, que ndo sabe que ndo sabe. Me lembro de uma
piada portuguesa. Quando se apresenta ao portugués uma girafa, ele olha para ela e diz: “mas
esse animal ndo existe”. Ele acha que o que ele ndo conhece nio existe. Esse espectador de arte
brasileira sempre me pareceu de certa forma esse espectador que acha que se ele ndo sabe o que
¢, aquela coisa ndo pode existir. Felizmente a arte tem mecanismos para rir dessa situagdo, para
poder duvidar dessa situacao. Caracteristica disso tem bastante no meu trabalho. Porque sabe
que essa limitacao ndo pode ser nunca considerada uma vantagem. Eu, comecando a trabalhar
nos anos 60, 70, onde ainda havia um certo conservadorismo, que estava precisando de ser
erodido por situagdes como o neoconcretismo, o dadaismo, o surrealismo, o minimalismo, a
neofiguracado, a arte povera. Todos os movimentos da época estavam tentando se livrar dessa
situagdo. E eu como artista brasileiro, vivi e vivo, especialmente naquela época, na tentativa de
tentar administrar essa quantidade de possibilidades sem privilegiar nenhuma. Eu ja fui
chamado de futurista, dadaista, surrealista, de minimalista. Nada disso é verdadeiro. Isso so ¢é

suficiente para quem achar que ¢ suficiente. Mas nao ¢. Entdo esses termos migram.
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Quando comecei a trabalhar, as pessoas perguntavam qual era a mensagem da obra. Hoje em
dia elas dizem o que ¢ que significa. Melhorou. Uma pequena diferenca que mostra muito o
caminho em que o senso comum se debate. E a obra ¢ fruto disso, dessa necessidade de
transfigurar o cotidiano para que ele fique mais confortavel para o trabalho.

Se estou em transito entre a decisdo de ser ou ndo artista € porque eu decidi viver na conjuntura
desse dilema. E essa conjuntura desse dilema ¢ o que me parece ser o mais fundamental para

fazer arte.

Existe a questado do titulo das obras. E as obras sem titulo?

Waltercio Caldas: No meu caso, se a obra estd sem titulo ¢ porque ela impds essa situacdo. Ela
ndo me permitiu dar-lhe nenhum titulo e eu respeitei essa situacao. Enquanto eu achar que o
titulo € um limitador do que esta sendo visto, eu ndo fago. Embora haja obras que eu vou titular
5 anos depois. E ai eu prefiro acreditar que foi a obra que me disse o titulo que ela queria ter
pela convivéncia que eu tive com ela. Enquanto eu ndo me sinto a vontade, ou enquanto o titulo
me parece uma explicagdo, uma descrigdo ou uma justificativa, esse titulo eu nao gosto. Eu
prefiro “sem titulo”. Eu ja cheguei a intitular uma obra “Duplo sem titulo”. Porque ela resistia
tanto a ndo ter titulo, que eu disse que essa obra estd querendo ser duplamente ndo intitulada. O
titulo ndo pode ser uma traducdo da obra. Se eu fizesse um titulo que traduzisse a obra eu estaria
traindo a especificidade daquele objeto. Eu tenho muito cuidado para ndo trair o objeto. Porque
ele reage.

Eu gosto muito de conviver com as minhas obras. Gosto muito de olhar uma obra de 10 anos
atras, 15, 20 anos atras. E gosto de conseguir ainda ver alguma coisa nelas que me interessa.
Meu grande dilema ¢ exatamente fazer uma obra hoje, que eu possa ter a certeza de que ela vai
estar conveniente para mim daqui a 15 anos. Costumo brincar dizendo: para mim basta tentar
adivinhar quais sao as minhas secretas intengdes. Nesse sentido. Porque eu vou ficar olhando
pra ela o tempo todo. Ela vai ter surgido de uma circunstancia que foi criada pelas obras
anteriores. E ela vai se somar as obras anteriores, € vai criar situagdes novas, vai criar liberdades
que vao ser praticadas na proxima obra. Entdo uma obra para mim ¢ sempre uma continuidade.
E dificil vocé fazer uma cronologia das coisas. Uma obra de 1970 pode estar perfeitamente ao
lado de uma obra de hoje, e uma obra de 5 anos atras. Isso ¢ um fato importante. Essa resisténcia
a ideia de cronologia. Como se a obra nunca quisesse ser uma linha, quisesse sempre ser uma

explosao gradativa, ou uma espiral, que ¢ o simbolo principal do Grupo Patafisico.
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Durante muito tempo as pessoas quiseram submeter meu trabalho a um regime de anélise, a um
regime de compreensdo analitica. Sempre o sucesso foi parcial. Nao pela incapacidade dos
autores, mas pela necessidade que essa questdo apresentou a eles. E que infelizmente alguns
passaram por cima dessa questdo, quando para mim ndo deveriam ter passado. Porque isso ¢

estrutural do trabalho.

Um momento delicado foi o de escolher as obras com as quais eu iria trabalhar. E eu escolhi
exatamente obras que ndo tém titulo, ou cujos titulos sdo apenas descrigoes do material do
qual sao feitas. Minha intengdo foi trabalhar com obras que deem o minimo de indicios para o
espectador, que ndo deem nenhuma “pista” quanto ao significado delas. Como foi dito, hoje
as pessoas se perguntam o que as obras significam. E eu trabalho com a questdo de como o

sujeito lida com objetos irreconheciveis.

Waltercio Caldas: Ndo ¢ o que a obra significa. E como a obra trata a ideia de significaco.

Através das leituras de Merleau-Ponty, compreendo melhor a questdo de que se trata menos
de significados e mais de uma experiéncia sempre em transformagdo. Situagdo proxima a que
vocé citou, de ser ou ndo ser artista, que reflete um momento transitorio. Parece-me que o0s

significados estdo nessa transitoriedade.

Waltercio Caldas: Mas essa transitoriedade ndo pode funcionar como alibi. O que ¢ deliberado
nessa situa¢do? O que definitivamente estd incluido na obra e que ndo foi uma coisa posta na
obra num discurso. Eu tomo muito cuidado, quando falo da obra, de ndo falar da obra. De certa
maneira eu falo de uma porcao de coisas relativas a obra, mas nunca falo da obra. Se vocé me
perguntar porque eu fiz certo trabalho, eu nao vou ser capaz de te responder. Nao sei como seria
possivel vocé justificar um objeto que foi feito apesar das minhas limitagdes, eu ndo sei como
seria capaz de traduzi-lo pelas minhas limitacdes. Quando pedem para eu falar sobre a obra, eu
viro outro sujeito. Nao sou o sujeito que fez a obra, mas o sujeito que esta tentando falar sobre
aquilo sem trair a obra com uma tradugdo. Mesmo porque a linguagem que eu utilizo e prefiro
utilizar para dizer as coisas das quais eu acredito, essa linguagem tem caracteristicas
tridimensionais. Eu ndo decidi ser poeta, ou critico de arte. Eu decidi ser uma pessoa que faz
coisas. E por considerar que fazer coisas ¢ suficientemente complexo para poder dar conta ndo
do que eu quero dizer, mas do fluxo de possibilidades que o que eu quero dizer continue a

acontecer. Eu vejo esse fluxo liberto nos objetos. Nao vejo esse fluxo na linguagem. Porque no



114

objeto eu posso criar uma silaba. Na linguagem eu tenho que usar a letra, a sintaxe, metafora.
A linguagem ja existe. Ela estd dimensionada dentro do seu parametro. Com o objeto eu posso
inventar uma sintaxe, eu posso inventar uma frase. Eu posso inventar uma frase com um metal,
com o algoddo. Vejo muito mais liberdade na capacidade dos materiais do que no uso da
linguagem. Mesmo na minha maneira de falar, eu tento ser o mais explicito ¢ mais claro
possivel, sabendo que eu estou trabalhando num limite de linguagem, sabendo que estou
falando uma coisa que quase nao pode ser falada. Mas que eu tento. Mas quase ndo pode ser

falada. E esse “quase” ¢ fundamental.

No texto “A linguagem indireta e as vozes do siléncio, Merleau-Ponty aponta para as
limitagoes que cercam a palavra, e fala que a “coisa’ acontece entre uma palavra e outra. E

no “entre” e ndo “na palavra’.

Waltercio Caldas.: Vocé conhece uma citacdo minha que diz “Gostaria de dar nomes para o

espacgo entre as coisas’?

Sim... Estamos falando do “entre”, do transitorio...

Waltercio Caldas: Na verdade estamos falando de relagao.

Exatamente. Quando olho para sua obra, diante da forma como vocé relaciona elementos tdo
distintos, parego ter atingido esse lugar “entre”, quando vocé aproxima esses elementos. Na

relagdo que vocé propoe entre esses elementos.

Waltercio Caldas: Curioso o que vocé estd falando. Fiquei aqui pensando: por que sao distintos?
Por que um vidro ¢ distinto de um ago? Qual ¢ o valor que ¢ dado a cada um desses materiais
que permite que a gente diga que sdo de naturezas diferentes, a ndo ser fisicamente? Do ponto
de vista das naturezas diferentes, um bronze ¢ mais préximo do aco do que o ago ¢ mais proximo
do algodao? Talvez eu tenha de certa forma considerado que essas fronteiras sdo discutiveis.
Tem aquela piada: “O que pesa mais, um quilo de chumbo, ou um quilo de algodio?”. E como
se o trabalho estivesse baseado nisso. Na realidade, eu reconhego que a carga imaginaria que
possa ter a sugestdo de um algodao ¢ diferente da carga imaginaria que possa ter um ago. Mas
nada me diz que essas cargas imaginarias nao podem conversar entre si. Especialmente em arte,

na poesia. Em que vocé€ pode encontrar uma situagao de duas palavras em que a proximidade
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entre elas pode sugerir uma terceira situagdo que nao esta em nenhuma das duas. Essa questdao

estd premente em qualquer obra.

Tanto na conversa entre vocé e o Thiago Honorio, quanto na biografia em seu site, vocé fala
de duas experiéncias, importantes de sua infancia: a visita a réplica do 14 Bis e a constru¢do

de Brasilia.

Waltercio Caldas: Mais importante do que as experiéncias foi o fato de eu té-las guardado na
memoria. Porque elas me atenderam numa exigéncia de espanto, € esse espanto teve uma
sequela até hoje. Até hoje me surpreende o 14 Bis, até hoje me surpreende a modernidade que
nds nos atrevemos a fundar com Brasilia e ndo conseguimos. O que me impressionou na
construgdo de Brasilia me impressiona hoje na falha de Brasilia. Por motivos diferentes de cada
uma dessas situacdes, mas igualmente espantosas, uma vez que nos atrevemos a construir um
projeto de pais naquelas proporcdes, e tenha dado com os burros n’agua naquela proporcao.
Nao ¢ o caso do 14 Bis. O 14 Bis ¢ um objeto inaugural. Ele ndo era simplesmente um avido.
A gente ndo sabia o que era um avido na época. A gente sabia que ele estava fazendo alguma
coisa que inventava a ideia de voo. O que me espantou no 14 Bis foi exatamente a ideia de voo
estar tdo diferente da ideia de passaro. Porque o modelo que se tinha para voar, durante muitos
anos, foi o0 homem com asas. E de repente chega uma pessoa e diz: ndo ¢ de asa que a gente
precisa. A gente precisa de cubos, de madeira, pano, motor. E a metafora do homem voador se
desfaz naquele objeto. Ele se constrdi como possibilidade, apesar de ndo ser o homem com asas.
A historia do 14 Bis tem um pouco a ver com a inaugura¢do dessa vontade de construir alguma
coisa em que o homem s6 foi capaz de voar quando percebeu que ele ndo poderia mimetizar o
voo, mas criar uma possibilidade “voavel”. Na arte tem um pouco disso, vocé ndo pode

mimetiza-la, vocé tem sempre que cria-la, ou ela nao existe.

Ha reflexos do fato de seu pai ter sido engenheiro na sua obra?

Waltercio Caldas: Nao posso te dizer se isso foi uma questdo ou nao foi. Talvez pudesse ser
dito que certos aspectos construtivos do meu trabalho podem estar relacionados a esse fato. Mas
acho que ¢ exatamente o contrario. O meu trabalho talvez tenha um componente perverso da
ideia de constru¢do. Funcionando ao contrario da vontade de construgdo. Algumas pessoas
dizem: “seu trabalho ¢ muito bem feito”. Eu costumo pensar que esse ¢ o lado mais perverso

desse trabalho. Tem a ver com o antidoto que lhe falei anteriormente. Se vocé prestar atengcdo
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na forma como ele ¢ bem feito vocé se desvia profundamente da questdo do trabalho. Embora
eu ndo consiga fazer e falar aquilo que quero dizer de uma forma imperfeita. Nao suportaria a
ideia de fazer um trabalho que ndo estd perfeito. Mesmo que essa perfeicdo ndo tenha

necessariamente um objetivo claro.

Vocé se refere a uma perfeicdao construtiva?

Waltercio Caldas: Sim. Uma perfeicdo construtiva. Vocé vé as diferengas que existem entre
minhas obras e as construtivas. Nestas vocé tem resquicios de racionalidade. Na minha essa
racionalidade se desfaz na estrutura do objeto. Eu ndo posso explicar um trabalho meu como
um construtivo explicaria. E nem posso dizer que a ordem na qual ele estd construido ¢
justificativa para a formalidade dele. Talvez, se ndo for muita pretensao minha dizer isso, ele
queira desvendar uma certa desconstrugao do objeto sem necessariamente cair na negacao do
objeto. Talvez esse seja meu limite: como fazer um desobjeto continuando objeto. Que limite &
esse? Como a gente pode se livrar da ideia de objeto sabendo que irremediavelmente vocé, para
falar sobre isso, vai ter que construir um objeto. O que o objeto tem que ter para que ele possa
duvidar suficientemente da sua afirmacao? Porque so assim ele se realiza, enquanto objeto que
se autoinaugura. Como cria a propria possibilidade nesse dilema. Ele, ao mesmo, ¢ e ndo ¢ um

objeto.

Esse construir perfeito ndo precisaria ser objetivo, racional?

Waltercio Caldas: Nao sei. Deus ¢ uma constru¢do perfeita. Ele ¢ objetivo? Deus ¢ uma

construcao da linguagem, quase perfeita. Mas ndo ¢ objetivo.

Quando olhamos para os detalhes presentes na sua obra, que refletem aspectos milimétricos,

isso ndo seria um sinal de que seu trabalho é construido, calculado objetivamente?

Waltercio Caldas: Ele parece ser calculado. Mas quando vocé se debruca sobre ele na segunda
instancia, vocé€ vai ver que aquilo ali € um arbitrio. Ele parece ser calculado, mas ¢ arbitrario.
Ou pelo menos, eu diria, eu tento achar uma equagdo entre o que ele parece ser e o que ele

realmente €.

Novamente é o “entre” o que ele é e o que ele parece ser.
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Waltercio Caldas: Exatamente. E ele trata disso. Talvez o trabalho saiba, mesmo apesar de mim,
que ele frequenta uma regido que ¢ humana e desumana ao mesmo tempo. Porque quando o
trabalho ¢ feito ele se descola do autor.

Ao falar sobre isso, me lembrei de outro aspecto fundamental do trabalho. E o que eu chamaria
de uma “desautoria deliberada” que o trabalho tem. Parece que ninguém fez. Embora vocé saiba
que aquele trabalho ¢ andnimo, do ponto de vista da autoria, vocé sabe que ¢ meu. Ao mesmo
tempo em que voce reconhece uma universalidade daquela forma, vocé também reconhece nele
uma presen¢a subjetiva. Eu nunca pensei em ser um artista de “estilo”. Se fosse, eu estaria
negando o meu projeto. Eu faco exatamente o que eu quero. Posso fazer um trabalho em
algodao, em ago, usando 4gua, madeira, uma pintura do Veldzquez, e sei que 14 no final, aquele
trabalho sera reconhecido como meu pela qualidade do desejo que o criou. Entdo ndo preciso
ter estilo. A caracteristica do meu desejo, se eu for suficientemente honesto comigo mesmo, a
qualidade desse desejo estara 14 na porta do trabalho. Eu ndo tenho que me justificar com
subjetividades. A objetividade ja me parece suficientemente complexa para poder usar o alibi
da subjetividade. Ela estara 14, porque estara 1a deliberadamente. Nao preciso da subjetividade
para justificar uma obra se ela estiver pronta. Costumo brincar, dizendo que o objeto esta pronto
quando ndo tem lugar para ser assinado. Quando olho para o objeto e ndo ha lugar onde eu
possa assinar, sem deturpa-lo, ai ele estd pronto. Uma obra com meu nome assinado no canto
para mim ¢ um contrassenso. O objeto esta pronto quando estiver rigorosamente implicito nele
mesmo. Ele ndo recebe nem o nome do artista. Porque nao precisa. E nao estou falando de um
objeto isento de responsabilidade. Ele assume a responsabilidade de ser significativo com
veeméncia. Mas ele ndo se protege atras da subjetividade de um artista. Se cheguei a conclusao

de que ele ndo tem que estar assinado, ele que “se vire” para ser significativo.

Sentidos vém junto com a assinatura. isso ¢ uma forma de fixa-los?

Waltercio Caldas: Acho que o objeto quer ser andnimo por um pouco mais de tempo. Ou pelo

tempo que for possivel.

A questdo é manter esse instante suspenso o maximo possivel.
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Waltercio Caldas: Exatamente. Isso para mim ¢ uma questao importante. Quando o objeto esta
em si mesmo, sem agregar essas informacdes suplementares, ele sobrevive somente da

quantidade de energia imaginaria que ele pode produzir. E € isso que me interessa.

Ao ser entrevistado pelo Pontual, em 1973, vocé fala: “Acho que a infdncia tem muitas
respostas”’. Quando falamos do olhar inaugural, pensamos no olhar da criang¢a. Pode-se dizer

que o olhar da crianca, frente ao irreconhecivel, ¢ muito mais livre do que o nosso?

Waltercio Caldas: Vocé conhece uma poesia do Rilke que fala “a crianca estd sempre olhando

para o aberto”? Est4 no livro “Elegias de duino", um dos grandes textos de poesia do mundo.

Poderiamos olhar para as coisas com esse olhar de crianga, esse olhar que olha para o aberto?

Waltercio Caldas: Acho que estamos irremediavelmente perdidos para a infancia. Mas de certa
forma, podemos acumula-la ao que somos hoje em dia. Nao conseguimos mais ser crianga, mas
conseguimos nao esquecer. Eu ndo me esqueci. Tenho a infancia como algo resgatado dentro
de mim de alguma forma. Existe um certo frescor no meu trabalho ¢ um pouco eco dessa
situacdo. Eu comecei muito cedo a fazer muitas coisas com as maos. Eu construia objetinhos,
fazia coisinhas, com 5, 6 anos, pegava latas de goiabada e fazia coisas, com alfinetes, pedagos
de madeira. Nao queria simplificar tanto, dizendo que a gente brinca a vida inteira, mas ¢ muito
bom brincar a vida inteira. S6 ndo gosto dessa frase porque parece que a brincadeira ¢ uma coisa
gratuita. E a brincadeira ¢ uma coisa construtora, ¢ uma inven¢do humana. Invengdes
sensacionais como o sorriso. E a brincadeira é uma delas. Ela ¢ estrutural, fundamental. O
desafio ¢ ndo torna-la simploéria, ou séria demais. Meu filho tem 30 anos, € cientista, € uma vez
me falou uma coisa muito engragada:” Dentro de todo adulto existe um garoto dizendo: o que

foi que aconteceu?”.

Numa de suas entrevistas, vocé cita uma passagem de um livro, no qual o personagem entra
em um deposito onde estdo guardados objetos de outros planetas, compostos de pequenas
esferas que mudam continuamente de lugar mantendo uma forma constante.

Waltercio Caldas: Esse livro ¢ o “Way Station”, do Clifford Simak.

Tem muito desses objetos na sua obra, ndo?
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Waltercio Caldas: Espero que sim!

Acho que vocé estabeleceu uma relagdo com o Merleau-Ponty que acho que vai ser muito util,
para o meu trabalho especificamente. As questdes que ele coloca sdo muito esclarecedoras
dentro dessa area que eu trabalho. Tem um texto do Sartre, sobre o Giacometti. Quando Sartre
fala sobre o Giacometti, assim como o Merleau-Ponty fala sobre o Cézanne, ambos os artistas
ndo sdo os artistas histdricos. Esses autores especulam sobre os artistas em um momento em
que estes ainda nao sdo suficientemente historicos para serem tratados com deferéncia. Esses
autores estao no clamor do espanto daquela situacdo. Eles estdo tratando ndo sobre a histéria
desses artistas, mas sobre o primeiro impacto que esses artistas produziram nesses homens tao
inteligentes. Outros textos também, como o do Jean Cocteau falando sobre o De Chirico, sdo
textos que sao escritos no clamor de um espanto. Sao textos fundamentais desse ponto de vista
porque nao estao suficientemente carregados de historia, e nem tratam de figuras que, na época,
tinham uma fortuna critica vasta. Quando escrevem esses textos, esses artistas sdo figuras
controversas. No livro que estou escrevendo, falo sobre uma aversao quase fisica que tenho a
ideia de uma obra completa. E termino uma frase falando o seguinte: “Pretendo descompletar-
me enquanto ainda ha tempo”. Talvez exatamente por esperar um certo espanto que eu mesmo
preciso ter para poder produzir. Espanto e encanto. Preciso dessas duas coisas para produzir.
Sao fundamentais para mim.

Retomando os textos que citei, sdo textos muito pertinentes. Hoje em dia, as pessoas fazem
textos sobre a historia da coisa, sobre a histéria do artista, e ndo sobre a obra. Tem que haver
uma certa tensdo entre a obra e a histdria da obra. Porque ndo necessariamente a historia da
obra ¢ a historia da obra. A obra tem uma histéria e a histéria da obra tem outra historia. As
vezes a historia da obra ¢ a historia da resisténcia que a obra tem a historia da obra. Surpresa
que me apareceu quando fui ficando mais velho e percebendo que quando eu fazia uma obra
quando tinha 25 anos, eu ndo tinha nada pela frente. E hoje em dia, quando fago uma obra,
tenho que reagir até mesmo ao meu proprio passado. Eu tenho que reagir a quantidade de obras
que fiz anteriormente, para ndo sucumbir a esse legado, que ironicamente foi criado por mim.
E hoje em dia, essa obra que surge tem que escapar até mesmo das obras que fiz, ela tem até
mesmo que encontrar uma solucdo diferente das solugdes anteriores. Entdo com o tempo,
quando vocé vai ficando mais velho, vocé vai incorporando esse grande problema, que vocé

tem que comecar a reagir criticamente até aquelas coisas que vocé fez. Isso ¢ um fato novo.



