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Resumo: O presente artigo busca desenvolver uma analise geral a respeito da experiéncia pictérica
tal qual é entrevista fenomenologicamente na perspectiva de Merleau-Ponty. Assim como
compreender como o pensador interpreta a ruptura da arte moderna através da figura
revolucionaria de Paul Cézanne, e analisar outros movimentos artisticos contemporaneos que
romperam com a arte objetivista. Lembrando que a arte objetivista deriva de uma concepc¢éo
cientificista da arte que busca reduzir tudo, inclusive a experiéncia artistica e pictorica a elementos
explicativos de toda ordem. A fenomenologia, assim como a arte moderna, buscam o rompimento
com essas estruturas de pensamento que apenas impedem o fluxo criativo dentro dos movimentos
artisticos.

Palavras- chave: Arte. Ciéncia. Cézanne.

Abstract: This article seeks to develop a general analysis about the pictorial experience as it is
phenomenologically interviewed from the perspective of Merleau-Ponty. As well as understanding
how the thinker interprets the rupture of modern art through the revolutionary figure of Paul
Cézanne, and analyzing other contemporary artistic movements that broke with objectivist art.
Remembering that objectivist art derives from a scientific conception of art that seeks to reduce
everything, including artistic and pictorial experience, to explanatory elements of all kinds.
Phenomenology, like modern art, seeks to break with these structures of thought that only impede
the creative flow within artistic movements.
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INTRODUCAO

O filésofo francés Maurice Merleau-Ponty é continuador da corrente filosofica
denominada fenomenologia, que possui uma forma peculiar de compreender o mundo. A
dificuldade de seu pensamento talvez esteja, paradoxalmente, na simplicidade e ingenuidade em
relacdo a percepcdo do mundo que ele exige de seu leitor para que seja compreendido. Em um
mundo de diversas explicacOes, filosofias e, sobretudo, ciéncias que almejam a todo custo a
compreensdo ultima das coisas, Merleau-Ponty nos apresenta uma rendincia ao menos momentanea
de toda e qualquer explicitacdo conceitual dltima.

Percebemos, no filésofo em foco, que a historia da filosofia e da ciéncia se da através de
dualismos de toda ordem. De um lado, temos a corrente racionalista que se deteve nas elucubragdes
do sujeito, concebido enquanto uma estrutura fechada em si mesma. E, de outro, por sua vez, temos
as nocoes realistas, e toda a estrutura cientifica em geral que concebe o mundo e seus objetos
enquanto estruturas existentes independentes do sujeito. No fundo, tanto uma quanto a outra possuli
a mesma estrutura abstrata e a tentativa precipitada de abarcar a totalidade e a objetividade do real
em suas teses.

Merleau-Ponty faz parte da tradicdo husserliana, que rompe com as dicotomias e as
separagdes conceituais das antigas escolas e almeja a compreensédo da realidade através do que se
convencionou chamar de intencionalidade da consciéncia®. A ideia de intencionalidade remete ao
fato de que toda consciéncia é uma consciéncia de algo, assim como todo objeto € um objeto para
uma consciéncia. Com isso, torna-se impossivel pensar um separado do outro, e 0 que a
fenomenologia faz € demonstrar a relacdo simbiotica fundamental entre ambos.

Os representantes de cada escola dividem a realidade e buscam a fundamentacéo do mundo
em um desses polos, que no fundo sdo inseparaveis para a fenomenologia. Por isso pensar
fenomenologicamente é romper com as estruturas impessoais de sujeito e objeto e tentar resgatar
uma compreensdo mais fundamental e originaria da realidade, em que ambos 0s processos se

mostrem relacionados.

1 Com a nocéo de intencionalidade, Husserl chama o leitor para a percepcdo de como as estruturas e modos de
consciéncia ocorrem. Dessa forma, para esse fildsofo, a relagdo sujeito-objeto ainda que excessivamente pensada pela
tradicdo, se torna o grande impensado da filosofia. A consciéncia ndo é "uma coisa", mas se d& enquanto um
movimento relacional e intencional com o objeto, de forma que cada modo de visar 0s objetos nos mostra uma forma
estrutural da consciéncia. Interessante notar como essa compreensdo de consciéncia como destituida de uma
substancialidade vai influenciar posteriormente a nocéo heideggeriana de ser.
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Isso faz com que esses autores busquem uma interpretacdo e uma compreensao do mundo
ndo mais repartida em estruturas unilaterais substancializadas, mas que repensem as relacoes de

percepcao através da intencionalidade:

O "subjetivo" ndo ¢ um mundo interior a parte, mas necessariamente relacionado
ao mundo de gue temos consciéncia. Para fixar esse ponto, Husserl tomou um
conceito do filésofo austriaco Franz Brentano (1837-1917): o da
"intencionalidade" da consciéncia [...] Dizer que a consciéncia é "intencional™ é
dizer gque esta sempre voltada para ou referida a algum objeto: o que pode ser
expresso no lema "consciéncia é sempre consciéncia de algo”. Por exemplo,
pensar é sempre pensar sobre ou em alguma coisa ou alguém; ter medo é sempre
ter medo de algo; esperar é sempre esperar por alguma coisa. E impossivel apenas
pensar sem pensar num objeto, ou ter medo sem ter medo de algo, e assim por
diante (Matthews, 2006, p.15).

N&o nos deteremos nesse artigo nas minucias do pensamento de Husserl, mas € importante
essa introducio para que se entenda a compreensdo corporal que reivindica Merleau-Ponty. E a
partir do conceito de intencionalidade que Merleau-Ponty repensa as relacées do corpo com o
mundo?. Diferentemente das visdes subjetivistas como a de Descartes e seu sujeito puro
enclausurado em si mesmo, assim como as noc¢des da ciéncia com seu objeto em geral destituido
de particularidade, Merleau-Ponty parte de um homem encarnado historicamente e tendo relacGes
particulares bem especificas com os objetos que se apresentam a ele.

E bem sabido que a filosofia desde os seus primérdios concebeu a sensibilidade enquanto
fonte primaria de erro e engano. De Platdo a Descartes, o sensivel € compreendido como aquilo
que deve ser renegado em busca das evidéncias do pensamento e da razdo. E a ciéncia, por outro
lado, ainda que se dirija ao objeto, nunca se detém em sua apreensdo imediata, mas acaba por
conceber um objeto essencial destituido de particularidades especificas, manipulando as coisas e
renunciando a habita-las, como nos afirma Merleau-Ponty em o Olho e o Espirito.

E a esse momento de percepcao inicial originario que a expressdo "retorno as coisas mesmas"
se refere na fenomenologia de Merleau-Ponty. Obviamente isso néo significa negar os avancos da

ciéncia, suas descobertas como faria uma concepgdo prévia e precipitada. Mas sim, pensar que a

2 Esse processo de retorno as diferentes intencionalidades da consciéncia seria desenvolvido a partir do que Husserl
chamou de epokhé, um conceito retirado do ceticismo e repensado, que no presente caso significa uma suspensdo de
qualquer teorizacdo sobre o real para uma observagdo mais apurada de como se ddo as diferentes manifestacGes da
consciéncia. Segundo Matthews, Merleau-Ponty compreende que mesmo com a superacdo de Husserl as concepcoes
subjetivistas e realistas, o filosofo ainda permaneceria em uma perspectiva demasiadamente subjetiva, com um risco
grande de desconsideracdo do mundo. O sujeito de Husserl para Ponty € um sujeito destituido de historicidade, de
espaco e de tempo, um sujeito transcendental que ndo guarda relagdo com a corporeidade e 0 mundo como esse se
apresenta (Matthews, 2006). Entretanto, essa critica ao sujeito transcendental husserliano, que primeiramente fora
feita por Heidegger, parece ser acatada em suas Ultimas obras pelo proprio Husserl, que a partir dai passaria a dar
atencdo a condi¢do do homem enquanto ser situado em um mundo (Matthews, 2006).
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compreensdo da ciéncia é ela também um momento secundério da analise do real, desse real que
em um primeiro momento ndo se apreende enquanto conjunto de relagcbes e causalidades
sistematizadas, e sim enquanto experiéncia sensivel, singular, particularizada, de um homem

circunscrito em um espaco e tempo bem delimitados:

Reconhecer, na ciéncia e nos conhecimentos cientificos, um valor tal que toda
nossa experiéncia vivida do mundo se encontra imediatamente desvalorizada é
uma caracteristica, ndo apenas das filosofias francesas, mas também do que se
chama, mais ou menos vagamente, de espirito francés. Se desejo saber o que é a
luz, ndo é ao fisico que devo me dirigir? Nao é ele que me dira se a luz é, como
se pensava numa certa época, um bombardeio de projéteis incandescentes ou,
como também se acreditou, uma vibracdo do éter, ou finalmente, como admite
uma teoria mais recente, um fendbmeno assimilavel as oscilagbes
eletromagnéticas? De que serviria aqui consultar nossos sentidos ou nos determos
naquilo que nossa percepgdo nos informa sobre as cores, os reflexos e as coisas
que transportam, ja que, com toda evidéncia, sdo meras aparéncias e apenas 0
saber metddico do cientista, suas experiéncias podem nos libertar das ilusées em
gue vivem nossos sentidos e fazer-nos chegar a verdadeira natureza das coisas?
(Merleau-Ponty, 2004, p. 2)

O mundo ndo aparece por meio de sujeitos substancializados e comprimentos de onda, mas
sim, com homens histéricos vivendo situacdes cotidianas em que se relacionam com 0s objetos
em contextos particulares. E a essa simplicidade e porque ndo ingenuidade do pensamento e da
sensibilidade que Merleau-Ponty busca reatar. E um momento originario da experiéncia sensivel
que antecede qualquer tese e explicitacdo conceitual.

Em suma, o0 momento primordial antepredicativo que é o solo sem o qual nenhuma teoria
poderia se desenvolver. A sensibilidade €, portanto, o grande impensado que permite

posteriormente que todas as teses possam ser formuladas e fundamentadas.

A EXPERIENCIA PICTORICA DE CEZANNE

Cézanne é um artista fundamental para que Merleau-Ponty pense o retorno a sensibilidade
originaria. Incompreendido e de alguma forma maldito em seu tempo, Cézanne trouxe para historia
da arte um novo momento pictoérico. Discipulo dos impressionistas e amigo pessoal de Pissarro,
esse pintor aprende as técnicas fundamentais da escola. Todavia, o artista acredita que a pintura
impressionista carece de peso e cor e acaba se afastando dessa interpretagéo.

Cézanne, por sua vez, acrescenta cores além das sete ligadas ao prisma, desconstroi

perspectivas, nos mostra angulos diversos, rompe as estruturas tradicionais da pintura, sobretudo
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da peso e forma ao impressionismo?®. Ja a arte classica, por sua vez, que era uma arte de atelié que
se refugiava na imaginacdo do artista exilado em seu estudio, era baseada em uma perspectiva
geométrica central que parece retratar um observador imparcial desconectado do mundo.

Os impressionistas, por sua vez, iniciam o processo de ruptura com essa mesma arte, a
medida em que se afastam do atelié e se aproximam da natureza. Mas a pintura de Cézanne, fruto
do excesso de brilho, parece em muitos aspectos sobrepujar o objeto, fazendo com que ele se perca

na representacdo:

Resultava desses procedimentos que a tela, ndo mais comparavel a natureza ponto
por ponto, restituia, pela acdo das partes umas sobre as outras, uma verdade geral
da impressdo. Mas a pintura da atmosfera e a divisdo dos tons sufocavam ao
mesmo tempo o objeto e faziam desaparecer seu peso proprio (Merleau-Ponty,
2004, p.126).

Cézanne recupera a observagdo atenta do mundo originario e estuda incessantemente as
diversas perspectivas, angulos, cores, contornos, em suma, estuda a natureza e a sensibilidade a
fundo de forma insaciavel®. Isso cria uma possibilidade alternativa de interpretagdo do real muito
diferente do que a arte classica poderia compreender, permitindo assim que 0S movimentos
revolucionarios da pintura do século XX pudessem emergir.

Apos Cézanne, a arte se liberta da sua subjugacdo de séculos a representacdo do mundo e

deixa de ser um processo mimético para ser um processo especulativo/criativo, e é por isso que
Merleau-Ponty afirma que a arte possui seu proprio mundo. Ndo mais como representacdo
idealizada e mundo imaginado, mas como constante criacao de outras perspectivas do real.

Por isso, Cézanne é incompreendido e Emile Bernard, amigo pessoal do pintor, teria dito
que o mesmo havia "mergulhado 'a pintura na ignorancia e seu espirito nas trevas" (Merleau-Ponty,
2004, p. 127). Mas isso € uma total incompreensdo de sua obra, ao romper com as estruturas
classicas da pintura, Cézanne se lanca ao estudo atento da natureza. Mas ndo sO: de uma natureza
que se relaciona a todo tempo com a sensagao em suas livres associagdes, a grande renegada tanto
pela filosofia quanto pela arte:

Sua pintura seria um paradoxo: buscar a realidade sem abandonar a sensagéo, sem
tomar outro guia sendo a natureza na impressao imediata, sem delimitar os
contornos, sem enquadrar a cor pelo desenho, sem compor a perspectiva nem o

3Segundo Merleau-Ponty, Cézanne: “declara ter querido fazer do impressionismo ‘algo de sélido como a arte dos
museus"'(Merleau-Ponty, 2004, p. 127).

4 Segundo nos descreve Merleau-Ponty (2004, p. 123): "Eram-lhe necessérias cem sessdes de trabalho para uma

natureza-morta, cento e cinquenta de pose para um retrato. O que chamamos sua obra ndo era, para ele, sendo o ensaio
e a aproximagcdo de sua pintura”.
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quadro. E o que Bernard chama de suicidio de Cézanne: ele visa a realidade e
proibe-se os meios de alcancé-la (Merleau-Ponty, 2004, p.127).

Pois bem: o pintor quer experienciar a sensibilidade em seus multiplos pontos de vista.
Vimos que o que é préprio da fenomenologia é justamente esse lancar-se na sensacdo para
compreender a natureza, ndo mais a partir de estruturas dicotdbmicas essenciais, mas através de
uma relacdo que acaba por gerar um processo de observacao interminavel das relagdes entre sujeito
e objeto, ndo se detendo em uma compreensdo univoca da pintura. Por isso, tenta desvincular as
cores dos contornos geométricos, as perspectivas de um centro unico e imparcial, e também captar
0s rostos em outras perspectivas que nio somente as do universo humano®:

Vivemos num meio de objetos construidos pelos homens, entre utensilios, em
casas, ruas, cidades e, na maior parte do tempo, ndo 0s vemos sendo através das
acoes humanas das quais eles podem ser pontos de aplicacdo. Habituamo-nos a
pensar que tudo isso existe necessariamente e € inabalavel. A pintura de Cézanne
suspende esses habitos e revela o fundo de natureza inumana sobre o qual o
homem se instala. Por isso seus personagens sdo estranhos e como que Vvistos por
um ser de outra espécie (Merleau-Ponty, 2004, p.132).

A perspectiva cléssica era fruto de um acordo representativo ideal de como observamos a
realidade, assim como a ciéncia, a filosofia e 0 senso comum, partia, portanto, de uma
determinada observacdo que almejava a impessoalidade do mundo. E por isso que se abarcamos
a pintura de Cézanne de uma vez soO: quer dizer, ela inevitavelmente nos causa um
estranhamento. Ndo nos enganemos aqui, a representacdo que a arte classica tenta fazer do
mundo € também ela uma criacgdo, ja que restringe o observador a um ponto de vista especifico,
criando um mundo proprio e uma maneira propria de conceber as coisas. A propria fotografia
por mais imparcial que possa parecer em sua acao artistica, em ultima instancia, possui a escolha
de um determinado angulo, posicédo e jogo de luz, enfim, toda uma conjuntura escolhida pelo

observador, que é ela também criativa:

Um pintor, seja classico ou moderno, produz uma obra colocando tinta na tela.
"A pintura", diz Merleau-Ponty, "ndo imita 0 mundo, é um mundo préprio". Isso
aplica-se tanto a pintura classica quanto a moderna. Aplica-se até a fotografia,
pelo menos a fotografia enquanto obra de arte. O fotografo ndo posiciona
simplesmente a cAmera em frente a cena para que a luz penetre pela lente e
registre o que esta diante dela. A méo do artista é ainda mais evidente na pintura,
de qualquer tipo. E ao apreciarmos o trabalho, na medida em gue o consideramos
esteticamente, estamos preocupados ndo se h4 semelhanca da obra com o que

5 Existem muitas especulaces sobre o fato de a mentalidade esquizéide e misantropa de Cézanne ter contribuido para
uma pintura com caracteres inumanos, 0 que seria fruto de sua aversdo a maioria dos homens. Merleau-Ponty,
entretanto, afirma que o génio de Cézanne vai muito além disso, de forma que "O sentido de sua obra ndo pode ser
determinado por sua vida" (2004, p. 125).
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propde retratar, diz Merleau-Ponty, mas se 0 mundo criado pelo artista é coerente,
satisfatorio, revelador, atraente, e assim por diante (Matthews, 2006, p. 175).

Esse ponto é fundamental: Cézanne rompe a estrutura tradicional que se julgava como
sendo a verdadeira, mas que no fundo era também criacdo, e a substitui por outras possibilidades
de interpretacdo. Aquilo que parece desajustado, se visto através de um olhar atento e paciente
gue ndo mais busca apreender a pintura como um todo, mas se detém em cada angulo especifico,
acaba por descobrir as diferentes perspectivas de um olhar encarnado, cotidiano, que perpassa
sobre os diversos objetos sem olha-los de um ponto de vista convencional®. Em suma, realizando
o0 processo fenomenoldgico de voltar as coisas mesmas, nos devolvendo ao centro da experiéncia

em sua riqueza de possibilidades, Cézanne é, portanto, o criador de uma nova ética:

Porém, ndo é assim gue 0 mundo se apresenta a nds no contato com ele que nos
é fornecido pela percepcdo. A cada momento, enquanto nosso olhar viaja através
do espetaculo, somos submetidos a um certo ponto de vista, e esses instantaneos
sucessivos ndo sdo passiveis de sobreposi¢do para uma determinada parte da
paisagem [...] Se muitos pintores a partir de Cézanne, recusaram curvar-se a lei
da perspectiva geométrica, € porque queriam recuperar e representar o proprio
nascimento da paisagem diante de nossos olhos, é porque ndo se contentavam
com um relatério analitico e queriam aproximar-se do estilo propriamente dito da
experiéncia perceptiva. As diferentes partes de seus quadros s&o entdo vistas de
angulos distintos, oferecendo ao espectador pouco atento a impressdo de "erros
de perspectiva", mas dando aos que observam atentamente o sentimento de um
mundo em que jamais dois objetos sdo vistos simultaneamente, em que, entre as
partes do espaco, sempre se interpde 0 tempo necessario para levar nosso olhar
de uma a outra, em que 0 ser portanto ndo estd determinado, mas aparece ou
transparece através do tempo (Merleau-Ponty, 2004, p. 13,14-15).

Esse retorno ao corpo ndo pode, todavia, ser confundido com o empirismo da tradigdo, uma
vez que os empiristas pretendiam partir da experiéncia dos objetos, tomando nossas impressoes
como o fundamento de tudo aquilo que conhecemos, de maneira que se propunha a ser, antes de
mais nada, uma epistemologia, um ponto de vista do que pode ou ndo pode ser compreendido, do
que podemos teorizar a seu respeito, de forma a erradicar aquilo que néo esteja amparado nos
sentidos’.

& A pintura de Cézanne reforca o nosso olhar cotidiano, que migra de uma coisa para outra se detendo em cada uma
delas sem abarcar o conjunto dos objetos de uma vez. Tal esfor¢o permite um olhar mais natural, ainda que a principio
sua pintura nos cause estranheza por conta dessa mudanca de concepcdo, é preciso entdo uma observacdo atenta de
cada angulo do quadro isoladamente para que se compreenda o objetivo do pintor.

7 Segundo Matthews, o empirismo diferentemente da fenomenologia busca razdes dentro da experiéncia, como o
porqué de determinados fenémenos ocorrerem da forma como ocorrem, dessa forma acabaria escapando a empiria a
capacidade de observacdo dos fendmenos que a fenomenologia necessita: "Viver no mundo vem primeiro, saber sobre
ele vem depois” (Matthews, 2006, p. 34).
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O método fenomenoldgico, por sua vez, busca uma relagdo ndo epistemoldgica com o
mundo, que ndo é a de conhecer em termos fundamentais ou cientificos, isso é absolutamente
secundario dentro de tal concepgdo. Um trecho peculiar e que ndo deixa de ser hilario sobre essa
relacdo mais antipredicativa com a realidade sensivel € o inicio da crénica de Jalio Cortazar,

InstrucGes para subir uma escada:

Ninguém deve ter deixado de reparar que frequentemente o chéo se dobra de uma
maneira gque uma parte sobe em angulo reto com o plano do chéo, e, em seguida,
a préxima parte esta colocada de maneira paralela a esse plano, dando vez a uma
nova perpendicular, procedimento que se repete em espirais ou em linhas
desiguais até alturas extremamente variaveis. [...] As escadas se sobem de frente,
pois de costas ou de lado sdo particularmente incémodas. A atitude natural é
manter-se em pé, os bragos dependurados sem esforcos, a cabeca erguida, mas
ndo o suficiente para que os olhos deixem de ver os degraus imediatamente
superiores ao que se pisa, e respirando-se lenta e regularmente. Para subir uma
escada deve-se comecar por levantar essa parte do corpo situada a direita e
abaixo, quase sempre envolta por couro ou camurga, € que, salvo excecdes, cabe
exatamente no escaldo. Colocada no degrau dita parte, que, para abreviar,
chamaremos de pé, recolhe-se a parte equivalente da esquerda (também chamada
pé, mas que ndo se deve confundir com o pé anteriormente mencionado) e,
levando-a a altura do pé, faz-se que continue até coloca-la no segundo degrau,
com o que, neste, apoiara o pé, e no primeiro apoiara o pé. (Os primeiros degraus
sdo os mais dificeis, até adquirir-se a coordenacao necessaria. A coincidéncia de
nomes entre o pé e o pé torna dificil a explicacdo. E especialmente importante
cuidar em ndo levantar a0 mesmo tempo o pé e o pé) (Cortéazar, 1973, p.29).

Dentro de um cotidiano burocratico a escada se apresenta enquanto objeto em si, banal,
indigno de qualquer percepcdo mais atenta. Quando muito os engenheiros e arquitetos de toda
ordem se detém sobre ela com fins matematicos e arquiteténicos, assim como seu diametro e a
quantidade de degraus, e em que canto da casa ou do prédio devera ser devidamente instalada. Em
tudo isso, a relacdo inicial com a escada se oblitera.

Cortézar, assim como Cézanne, nos langa novamente no centro da percepcdo, 0 que gera
esse estranhamento t&o peculiar tanto na pintura quanto na literatura. Por vezes foi dito que o que
caracterizava a pintura de Cézanne era sua ndo familiaridade, sua estranheza. O mundo enquanto
aparicao, enquanto criagdo de perspectiva ndo nos permite inicialmente qualquer cisdo conceitual,
se mostra enquanto unido de sensibilidade e inteligéncia. Dessa forma, a experiéncia

fenomenoldgica busca, antes de mais nada, descrever e ndo teorizar.

O ESPECTADOR ENQUANTO OBRA DE ARTE

A experiéncia do sensivel na arte contemporanea se desenvolve de inumeras formas e meios,

vimos como Cézanne influenciou as obras de Braque, assim como Picasso e as demais vanguardas.
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Essa influéncia se deu por conta da quebra efetuada por Cézanne para com uma arte representativa.
A partir dai, o cubismo se apresenta enquanto uma decomposic¢do dos objetos, radicalizando as
inUmeras perspectivas ja apresentadas nas obras de Cézanne.

E evidente que, por um lado, a arte se torna cada vez mais conceitual, preocupada muito
mais com a ideia por tras de determinada obra, do que com sua sensibilidade, o que é o caso
emblemético de Duchamp, através de seus ready-mades, e toda uma cultura posterior da arte
engajada em fendbmenos reflexivos.

Contudo, ha inumeros artistas que permanecem na via do sensivel, buscando o
envolvimento criativo com a percepcdo. Esse é o caso do artista carioca neoconcreto Hélio
Oiticica. Subversivo e contestador, Hélio soube como ninguém romper as estruturas pictéricas da
relacdo sujeito e objeto, lancando o espectador da obra de arte para dentro do quadro, assim como
0 quadro para o centro da vida, rompendo a estrutura contemplativa e mesclando vida e obra de
arte.

Desde o primeiro momento, Hélio se preocupa com a superacao da estrutura bidimensional
na obra de arte, criando instalagdes tridimensionais que tem por objetivo fazer com que o
espectador sinta as cores, a profundidade, a textura, ou seja, que seja definitivamente envolvido e
porque néo engolido pela obra.

E importante lembrar que o movimento neoconcreto foi uma forma de resisténcia artistica
que surgiu a partir do movimento concreto, como contestacdo a excessiva objetividade e
racionalismo dos poetas do movimento anterior. E com essa ruptura que o espectador passa da

contemplag&o para participar da obra, produtor e manuseador que interage com o objeto:

Ja ndo quero o suporte do quadro, um campo a priori onde se desenvolva o “ato
de pintar”, mas que a propria estrutura desse ato se dé no espago e no tempo. A
mudanca ndo é s6 dos meios, mas da propria concepgdo da pintura como tal: é
uma posicao radical em relagdo a percepc¢ao do quadro, a atitude contemplativa
gue o motiva, para uma percepg¢ao de estruturas-cor no espaco e no tempo, muito
mais ativa e completa no seu sentido envolvente. Dessa nova posi¢éo e atitude
foi que nasceram os Nucleos e os Penetraveis, duas concepcoes diferentes, mas
dentro de um mesmo desenvolvimento (Oiticica, 2019, p.11).

Podemos afirmar que assim como o espectador de Cézanne de alguma maneira olha para o
quadro de forma a perseguir o movimento natural do olho, Hélio intensifica a mesma proposta
trazendo o olho, assim como todos os outros sentidos para dentro da obra. Um dos pontos
emblematicos desse processo artistico € a obra intitulada Parangolé. Os parangolés sdo um misto

de faixas, capas e bandeiras que formam uma vestimenta que pode ser assumida pelo até entdo
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espectador, o transformando em um participante da obra, permitindo a ele que dance, pule, e

sobretudo se expresse de inumeras formas:

Toda a unidade estrutural dessas obras esta baseada na “estrutura-agdo” que ¢
aqui fundamental; o “ato” do espectador ao carregar a obra, ou ao dangar ou
correr, revela a totalidade expressiva da mesma na sua estrutura: a estrutura atinge
ai 0 maximo de acdo propria no sentido do “ato expressivo”. A agdo é a pura
manifestagdo expressiva da obra. A ideia da “capa”, posterior a do estandarte, ja
consolida mais esse ponto de vista: o espectador “veste” a capa, que se constitui
de camadas de pano de cor que se revelam a medida que este se movimenta
correndo ou dancando. A obra requer ai a participacéo corporal direta; (Qiticica,
2019, p. 33).

Toda a obra de Hélio tem isso por objetivo. As suas famosas instalacBes permitem que o
individuo entrecruze a fronteira da vida para a arte, sentindo cheiros, gostos, toques, em suma,
experienciando a percepcdo e a sensibilidade enquanto uma redescoberta de algo até entdo
embotado. O mesmo processo se encontra em seus companheiros Lygia Clark e Ferreira Gullar,
suas obras adquirem o aspecto tridimensional que permite o envolvimento da sensibilidade, que
abrange o pegar, o sentir e o subverter®,

A arte concreta havia novamente se refugiado em estruturas racionais enrijecidas, em toda
uma objetividade que nos lembra a logica cientificista e de alguma forma os classicos. O
movimento neoconcreto vem como uma ruptura a esse modelo, reinstaurando o homem no nucleo
da vivéncia e da sensibilidade. No manifesto neoconcreto, vemos nas palavras de Gullar a tentativa
de rompimento das estruturas abstratas de interpretagéo e de relagdo do homem com a arte, assim

como uma critica aos artistas e obras que buscam se respaldar em modelos racionalistas:

E porque uma obra de arte ndo se limita a ocupar um lugar no espaco objetivo —
mas o transcende ao fundar nele uma significacdo nova - que as nocdes objetivas
de tempo, espaco, forma, estrutura, cor etc ndo sdo suficientes para compreender
a obra de arte, para dar conta de sua ‘“realidade”. A dificuldade de uma
terminologia precisa para expressar um mundo que néo se rende a nogoes levou
a uma critica de arte ao uso estendido de palavras que traem a complexidade da
obra criada. A influéncia da tecnologia e da ciéncia também aqui se manifestou,
a ponto de hoje, invertendo-se 0s papéis, certos artistas, ofuscados por essa
terminologia, tentando fazer arte partindo dessas noc¢des objetivas para aplica-las
como método criativo. Inevitavelmente, os artistas que assim procedem apenas
ilustram nogdes a priori, limitadas que estdo por um método que ja especifica, de
antemdo, o resultado do trabalho. Furtando-se a criagdo espontanea, intuitiva,
reduzindo-se a um corpo objetivo num espaco objetivo, o artista concreto
racionalista, com seus quadros, apenas solicita de si e do espectador uma reacao
de estimulo e reflexo: fala ao olho como instrumento e ndo olho como um modo

8 No caso de Gullar, seu poema-objeto exige uma intensa relagdo do leitor com o poema, que rompe a estrutura
bidimensional tradicional. No caso de Lygia, sua arte se assemelha muito a de Hélio, mas carrega intensamente um
fundo terapéutico.
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humano de ter o mundo e se dar a ele; fala ao olho-méquina e ndo ao olho-corpo
(Gullar, 1959).

Ora, a abordagem através de conceitos cientificos ndo é¢ a melhor para se compreender a
“realidade” que o campo artistico instaura, ja que sua realidade € outra, particular e propria do
mundo do artista enquanto criador. A perspectiva inaugurada por Cézanne, da arte enquanto
criacdo e ndo mais imitacgdo, € radicalizada posteriormente tornando o espaco artistico um espaco
livre de contornos e determinacdes geométricas. Isso liberta a arte dos ditames da ciéncia e a eleva
a um dominio de criacdo ilimitada, j& que ndo necessita prestar contas as percepc¢des cientificas
(que séo em ultima instancia também criacBes), mas se subjugando somente a si mesma. Por isso
em nossa atitude natural® é tdo dificil compreender os movimentos pictdricos contemporaneos,
pois eles orbitam em volta de interpretacdes proprias, devires particulares, que sdo as
compreensdes estéticas e reflexivas de cada artista, possuem dessa forma, concepcdes especificas
para seus préprios mundos, ainda que ndo se restrinjam apenas a uma interpretacao.

Aqui ndo vigoram leis geométricas subjugadas a qualquer forma de compreensao cientifica
do real, mas a propria lei da imaginacdo do artista, que nao deve ser reprimida pelas perspectivas
convencionais. Da mesma forma, aquele que contempla ou se relaciona com a obra passa a ter uma
relacdo interativa e também criativa ao buscar suas proprias interpretacfes e particularidades

dentro da obra, na liberdade irrestrita de criar e interpretar.

CONSIDERACOES FINAIS

No fundo o que a fenomenologia quer descrever é que 0 que existem sdo diversas
interpretacOes possiveis do real, mas todas elas estdo amparadas na estrutura intencional do sujeito-
objeto. O problema de toda teorizacdo é que almeja ser a interpretacdo ultima, desconsiderando
seu carater criativo, e ndo percebendo a fonte originaria, o ser bruto, que subjaz a todas as
interpretacBes. E preciso, pois, que a arte, a ciéncia e a filosofia se abram novamente para essa
percepcao antipredicativa primordial.

O problema fundamental ¢ ent&o a perspectiva idealizada e substancializada que as teorias
desenvolvem como sendo independentes da sensibilidade. Intelectualismos e empirismos de toda
ordem parecem desprezar essa primeira instancia. Também a arte classica caminha para um
impessoal idealizado, baseado em uma perspectiva geométrica abstrata e convencionada pela

maioria. I1sso limita a arte e consequentemente a criagéo, o artista, o filosofo e o cientista devem,

® Lembrando que ja em Husserl a atitude natural era identificada com as concepcdes prévias que temos a respeito do
real, sejam elas as do senso comum ou mesmo as concepgdes cientificas mais desenvolvidas (Matthews, 2006).

Revista Alamedas, e-1ISSN 1981-0253, vol.12, n.4, 2024.

Pagina 82



Pedro Rauchbach

portanto, se deter na carne do mundo e em suas relagGes primevas em uma tentativa ousada porém
necessaria de outras formas de existir e pensar.

Por fim, podemos constatar aqui aquilo que Merleau-Ponty comenta na ultima conferéncia
radiofénica editada em seu livro Conversas. A ideia de que ja ndo € possivel no mundo moderno
uma restauracdo do racionalismo classico, pois 0 homem moderno esté literalmente mergulhado
na ambiguidade e na incompletude, em um momento que todos 0s seus conceitos, todas as suas
verdades permanecem insuficientes.

Longe da perspectiva classica que acreditava atingir uma verdade, a contemporaneidade
ndo possui verdades, mas duvidas. A sua ciéncia ja ndo pode se pretender o universal e uma
objetividade plena do real em qualquer sentido que seja, 0 que abala as tentativas pretensiosas do
cientificismo. As obras de arte mostram as multiplas perspectivas de seus autores e espectadores.

Assim, portanto, é contra a tentativa ingénua e presuncosa de reivindicar um racionalismo
que absorvesse toda a realidade, que Merleau-Ponty se opde. E longe de pensar como muitos que
essa incompletude seja uma decadéncia ou um declinio, ele v& nisso algo promissor, quica uma
verdade. Trata-se, enfim, de uma possibilidade de abertura para a criacdo estética, assim como

outras perspectivas do que seja o real.
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