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Espaco e Cor(po): O olho e o espirito nas Impregnacdes de Cildo Meireles
Dra. Juliana Lira Sampaio *
Resumo:

Este Ensaio oferece uma via para experimentar o campo de poder da instalagdo “Desvio para
o vermelho I: Impregnacdo” (1967 — 84) do artista plastico Cildo Meireles * (1948- ). Para
tanto, coloca em movimento o exercicio do pensamento fenomenologico-hermenéutico em
didlogo com fildsofos da tradigdo fenomenologica e, em especial, com o texto “O olho e o
espirito” (1960) do fenomendlogo Merleau-Ponty (1908-1961).
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Abstract:

This Essay offers a way to experience the field of power of the installation “Desvio para o
Vermelho I: Impregnacdo” (1967 - 84) by the artist Cildo Meireles (1948-). To this end, it sets
in motion the exercise of phenomenological-hermeneutic thinking in dialogue with
philosophers of the phenomenological tradition and, in particular, with the text “The eye and
the spirit” (1960) by phenomenologist Merleau-Ponty (1908-1961).
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Cildo Meireles artista plastico carioca, situado entre a producdo neoconcretista no Brasil e a arte conceitual.
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1. Caminho: “Amar uma forma pelo que ela é” ou: testemunhar o campo de
poder da obra de arte *

Ndo cabe perguntar: “quem interpreta?”’, mas sim o proprio interpretar mesmo tem
existéncia (mas ndo como um ‘ser’: como um processo, um devir) como uma forma
de vontade de poder, como um afeto.

Nietzsche.

A mosca azul

Era uma mosca azul, asas de ouro e granada,
Filha da China ou do Indostao.

Que entre as folhas brotou de uma rosa encarnada.
Em certa noite de verao

E zumbia, e voava, e voava, e zumbia,
Refulgindo ao clardo do sol

E da lua — melhor do que refulgiria
Um brilhante do Grdo-Mogol.

Um polea que a viu, espantado e tristonho,
Um polea lhe perguntou:

— "Mosca, esse refulgir, que mais parece um sonho,
Dize, quem foi que te ensinou?"

Entdo ela, voando e revoando, disse:

— "Eu sou a vida, eu sou a flor

Das gracas, o padréo da eterna meninice,
E mais a gldria, e mais o amor".

E ele deixou-se estar a contempla-la, mudo

E tranquilo, como um faquir,

Como alguém que ficou deslembrado de tudo,
Sem comparar, nem refletir.

Entre as asas do inseto a voltear no espaco,
Uma coisa me pareceu

Que surdia, com todo o resplendor de um pago,
Eu vi um rosto que era o seu.

Era ele, era um rei, o rei de Cachemira,
Que tinha sobre o colo nu
Um imenso colar de opala, e uma safira
Tirada ao corpo de Vixnu.

Cem mulheres em flor, cem nairas superfinas,
Aos pés dele, no liso chéo,

Espreguicam sorrindo as suas gragas finas,

E todo o amor que tém lhe d&o.

’Ct. Fogel (2012) “Arte: uma festa para os olhos?! (Ou, no caso: ser s6 pintor)”.
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Mudos, graves, de pé, cem etiopes feios,
Com grandes leques de avestruz,
Refrescam-lhes de manso os aromados seios.
Voluptuosamente nus.

Vinha a gléria depois; — quatorze reis vencidos,
E enfim as pareas triunfais

De trezentas nag0es, e 0s parabéns unidos

Das coroas ocidentais.

Mas o melhor de tudo é que no rosto aberto
Das mulheres e dos vardes,

Como em agua que deixa o fundo descoberto,
Via limpos os corages.

Entdo ele, estendendo a mao calosa e tosca.
Afeita a so carpintejar,
Com um gesto pegou na fulgurante mosca,

Curioso de a examinar.

Quis vé-la, quis saber a causa do mistério.

E, fechando-a na méo, sorriu

De contente, ao pensar que ali tinha um império,
E para casa se partiu.

Alvorogado chega, examina, e parece

Que se houve nessa ocupagéo

Miudamente, como um homem que quisesse
Dissecar a sua iluséo.

Dissecou-a, a tal ponto, e com tal arte, que ela,
Rota, baca, nojenta, vil

Sucumbiu; e com isto esvaiu-se-lhe aquela
Visdo fantastica e sutil.

Hoje quando ele ai cai, de aloe e cardamomo
Na cabeca, com ar taful

Dizem que ensandeceu e que ndo sabe como
Perdeu a sua mosca azul.

Machado de Assis

Para pensar o campo de poder da arte, isto é, daquilo que ela instaura, promove e
abre, precisamos nos colocar no exercicio fenomenoldgico-hermenéutico do seu testemunho
existencial. Precisamente ai comecam as dificuldades deste Ensaio. Primeiro porque, em

acordo com Heidegger, ¢ preciso que o testemunho “se deixe encontrar’. Segundo porque ao
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“se deixar encontrar”, é preciso que tenha suas raizes no modo de ser do existir humano, * que
¢ um modo marcado pela retracdo de seu fundamento, cuja efetividade depende da
apropriacdo por uma abertura (ou forca) possivel do ser.

Estas consideragfes iniciais abrem a questdo: o que significa afirmar que o
“testemunho existencial do campo de poder da arte” requer “se deixar encontrar’? Significa
primordialmente que esta em jogo nesta experiéncia algo que ndo decorre de uma deliberacdo
gue pudéssemos (quiséssemos) tomar. Antes, estamos no campo de uma atencao retida na
abertura compreensivo-disposta que ocorre ao existir humano diante do vir a ser de um
fendmeno. E, no caso deste trabalho, de um fenémeno que se perfez por criacdo artistica.
Nisto, pressupfe-se: todo criar é instaurar fenémenos em obra. Donde se coloca um convite:
deixarmo-nos afetar/apoderar pela forca reunidora do sentido instaurado pela obra em cada
ocasido singular. Para tanto, precisamos nos situar na dimensdo arcaico-originaria, isto é, na
argqué do fendmeno. Dimensdo sem a qual ndo estariamos em condicdes de conhecer o que
significa “criar”; tampouco estariamos em condi¢des de conhecer o fendmeno que vem a luz,
que vem a ser, no encontro. Estamos implicados aqui com um sentido de “conhecer” que
remonta o termo “co-nascer”. Explicamos: para conhecer um fendmeno originariamente (isto
é, na sua dacdo gratuita de sentido) somos chamados a re-fazé-lo. O “refazer” (que também
diz: testemunhar) articula uma retencdo do nosso proprio existir na dimensdo do
desvelamento de um sentido possivel instaurado pela obra. Assim, no mesmo ato, o ato que é
encontro com a obra, vem a luz um sentido (do fendbmeno que obra abre) e um existir (0
nosso) atado a esse sentido, ou ainda, com ele nascido. Um outro de n6s mesmos é assim
gestado no campo de poder da obra (de arte).

Gadamer, em seu texto “a atualidade do belo”, ao problematizar a nogao de “cognitio
sensitiva” ou “conhecimento sensivel” (que no registro da tradi¢do metafisica figura como

uma contradicdo, ja que conhecer seria justamente afastar o sensivel), diz:

Um pdr do sol que nos encanta ndo é um caso de pores de sol. Ao contrério, ele é
este por de sol Unico [...]. E no &mbito da arte que surge efetivamente como 6bvio
que a obra de arte ndo é experimentada enquanto tal quando € inserida apenas em
outras conexdes. A ‘verdade’ que ela tem para no6s ndo consiste em uma legislagdo
universal que se apresenta nela. ‘Cognitio sensitiva’ designa muito mais o fato de,
mesmo naquilo que é aparentemente apenas o particular da experiéncia sensivel e
gue costumamos relacionar com o universal, algo nos reter repentinamente em face
do belo e nos obrigar a permanecer junto ao que aparece individualmente
(GADAMER, 2010, p. 157).

* «“Antes de tudo é preciso que esse testemunho se deixe encontrar. E caso esse testemunho ‘se dé a
compreender’ para a presenga em sua existéncia propria e possivel, entdo ele deve ter suas raizes na presenca”
(Heidegger, 2011, p. 345, grifo nosso).
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A arte é ai entendida como caso exemplar a partir do qual, antes de nos
pronunciarmos tedrico-conceitualmente a respeito do que vem a n6s de maneira singular em
um evento determinado, somos levados a meditar acerca do sentido que pode ser acolhido no
instante em questdo. Rigorosamente, para Gadamer, seu campo de poder repele o dizer que
nivela ou iguala a singularidade de seu acontecer em um padréo-explicativo previamente
constituido. Por isso, diz o filésofo: “A ‘verdade’ que ela tem para nos ndo consiste em uma
legislacdo universal que se apresenta nela”. Para o caso que por ora nos interessa, cabe
apontar uma implicacdo imediata. Manter cada acontecimento na singularidade de sua
acontecéncia, permanecer “retido” nele, desemboca na recusa de qualquer “teoria do belo” ou
“teoria da arte”, que por sua propria natureza, nivela o desigual ao conceito. Aqui estamos em

total sintonia com as palavras de Nietzsche:

[...] toda palavra torna-se de imediato um conceito a medida que ndo deve servir, a
titulo de recordagdo, para vivéncia primordial completamente singular e
individualizada a qual deve seu surgimento, sendo que, a0 mesmo tempo, deve
coadunar-se a inimeros casos, mais ou menos semelhantes, isto é, nunca iguais se
somados a risca, a casos nitidamente desiguais, portanto. Todo conceito surge pela
igualacdo do néo igual (NIETZSCHE, 2008 b, p. 35).

Assumimos, portanto, que ndo ha uma relacdo absoluta, pura e atemporal de
identidade entre uma obra especifica e um fenémeno especifico. Dito de outra maneira,
recusa-se a absor¢do do diferente ao idéntico. Assim, assumimos que é somente no campo da
necessidade de cada instante que uma perspectiva possivel sobre a obra vem a tona. Nisso
desvela-se um eixo comum entre as obras de arte. Ou ainda: nisto vem a luz a sua mesmidade.
Note-se uma distingao importante que entre a acepgao de “idéntico” e a acepgao de “mesmo”.
Em “..poeticamente o homem habita...”, Heidegger, ao distinguir poesia e pensamento,

assinala o vazio do que ¢ meramente idéntico e o sentido integrador desvelado no “mesmo”:

“O mesmo ndo se confunde com o igual e nem tampouco com a unidade vazia do
gue é meramente idéntico. Com frequéncia, o igual se transfere para o
indiferenciado a fim de que tudo nele convenha. O mesmo &, ao contrario, 0 mutuo
pertencer do diverso que se da, pela diferenca, desde uma reunido integradora. O
mesmo apenas se deixa dizer quando se pensa a diferenca. No ajuste dos diferentes
vem a luz a esséncia integradora do mesmo. O mesmo deixa para trds toda
sofreguiddo por igualar o diverso ao igual” (HEIDEGGER, 2008, p. 170).

A luz dessa passagem pensamos novamente a recusa de Gadamer ao nivelamento de
cada por do sol singular a legislacdo universal de pores de sol. Isto é: ndo legislar sobre os
fendmenos significa libera-los para sua diferenca enquanto reunidos no sentido que os irmana:
“o pertencer mutuo ao diverso”. Requer-se entdo descomprometer a escrita sobre 0s
fendmenos, sejam eles quais forem, e nesse caso, os fendmenos da arte, do espirito cientifico-

académico (em uma palavra: técnico) decorrente de uma certa tradicdo metafisica (sobretudo,
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a Moderna). Exige-se assim repelir a uniformidade e consequente esvaziamento do campo de
poder que a obra instala®.

Até aqui, no panorama que desenhamos, seria pertinente avistar dois modos de
compreensdo das obras de arte: i) uma compreensdo meramente esquematica que nao
experimenta o fendbmeno tematizado, decorrente de um existir que néo se coloca em jogo e,
com isso, ndo é atravessado pelo que se da a compreender, ou seja, uma compreensao técnica;
e ii) uma compreensdo testemunhada, na qual aquele que compreende é apoderado pelo
fendmeno descrito, isto de tal modo que “com ele”, em seu campo de poder, nasca.

Assinalados esses dois modos de compreensdo cabe indicar o tipo de relacdo que
propomos entre a Filosofia de Merleau-Ponty e o trabalho de Cildo neste Ensaio. Para isso,
citamos uma passagem de Heidegger acerca da interpretacdo filoséfica que este oferece para a

poesia de Holderlin:

Mais dificil e suspeito é, porém outra coisa: que, agora, a Filosofia se lance sobre
uma obra poetica. Afinal, o escudo e a arma da Filosofia € — ou a0 menos devia ser a
fria audécia do conceito. Agora, substitui-se ao perigo da dissecacdo o da destruicéo
pelo pensamento, tanto mais parece que 0 pensamento, em breve, serd totalmente
abolido. Existe o perigo de decompormos a obra poética em conceitos, de
vasculharmos um poema apenas em busca de opinibes filos6ficas do poeta e de
teoremas, de, a partir dai, construirmos o sistema filoséfico de Holderlin e de, a
partir dele, ‘explicarmos’ a poesia, de acordo com o que costuma ser designado por
explicagcdo. Queremos poupar-nos a tal proceder, ndo por pensarmos que a
Filosofia tenha de ser mantida afastada da poesia de Hélderlin, mas porque
aquele processo amplamente utilizado nada tem a ver com Filosofia”
(HEIDEGGER, 2004, p. 13).

O procedimento descrito por Heidegger ai é precisamente aquele feito com a Mosca
Azul, personagem do poema de Machado de Assis que abre este texto. Qual seja: decompor,
dissecar, vasculhar. Incontaveis vezes assim se lida com a obra de arte. Quer-se com tal
proceder angariar elementos que possibilitem a elaboracdo de uma teoria voltada para
“explicar” (submeter) tudo o que vem ao encontro as suas leis. Trata-se de um mapeamento
do real com vistas ao asseguramento do porvir. ° Trata-se ent&o de estracalhar o fendmeno, a
mosca e a obra! Justo o que se deseja neste Ensaio é deixar a mosca azul ser (fenémeno,
obra). Ocorre, contudo, que na disposicdo da dissecacdo e do calculo encontra-se um certo
tipo de atividade filoséfica e seu aparato conceitual correlato. Heidegger mesmo o diz:

“Afinal, o escudo e a arma da Filosofia € — ou ao menos devia ser a fria audacia do conceito”.

> Heidegger pensa o fendmeno da uniformizacéo do real como um sintoma do nosso tempo, qual seja, a “cra da
técnica”: “A uniformidade de tudo o que ¢ e estd sendo tem origem no vazio provocado quando se deixa o ser.
Visa apenas assegurar, por meio de célculos, sua prépria ordem, a qual esta subordinada a vontade de querer. [...]
Porque a realidade consiste na uniformidade do calculo planificador, o homem também deve passar a
uniformizar-se para dominar o real. Um homem sem uni-forme da hoje a impresséo de irrealidade, de um corpo
estranho ao real” (Heidegger, 2008, p. 82).

®Cf: Heidegger, 2008, p. 11-38.
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Se “devia ser”, ocorre que aqui “ndo ¢! Assim, esta posto: Filosofia ndo se faz estritamente a
partir de “teoremas conceituais”.

Nesse sentido, para Heidegger e para a orientacdo deste Ensaio, a Filosofia é
entendida como um tipo de pensamento que se poderia chamar de meditativo. ’ Isto quer
dizer: um pensamento que permita ao Existir a dimensdo de uma “escuta” daquilo que vem ao
encontro. Escutar ¢ um “abrir mao” do agodamento frente ao fenomeno. Ou ainda, ¢ retirar-se
da sanha calculadora do real. E declinar da “legislagdo universal” que visa a uniformidade do
que é. Essa escuta exige uma intensificacdo do afeto que inclina o corpo ? dispondo-o para
uma sintonia fina com aquilo se mostra, tal como se mostra. Essa sintonia requer um “deixar-
se apropriar” ou um “deixar-se tomar” (afeto) pelo que estd em questdo. Pensar-meditar,
requer, por isso, a participagao vital e implica um “corpo- escuta”, tal como descreve Fogel
(2001, p. 64): “pensar é esta acdo, esta atividade de corpo-escuta, esta corpoagdo ou
encorpoacao”. % Fora dessa dinamica compreensiva, 0 que resta sdo as “meras palavras”
manipuladas por um dominio técnico da obra, acompanhadas por um humor que se quer
indiferente e, por isso, ndo transformador.

E apenas na medida do corpo-escuta que o pensar filosofico pode se apropriar do
campo de poder de uma obra de arte. Como quer Nietzsche: a arte deve, sobretudo,
potencializar a vida daqueles que se colocam em seu campo de poder, de possibilidade. Sua
principal funcdo, entdo, deve ser a de formar espectadores-artistas que, na poiesis de suas
existéncias, tornem-se aptos a transformar suas préprias vidas em obras de arte. Para tanto, é

preciso amar sua forma:

[...] Forma fala de um poder (!) de aparecer, de mostrar-se, de fazer-se ou tornar-se
visivel. Forma (‘morphé’) faz, torna visivel — é éidos, isto é, aspecto, visdo ou
visada. Assim, forma e for¢a dizem o mesmo. [...] Forma, pois, é o que é. E 0 é!”. [¢
preciso] amar uma forma pelo que ela é. Amar é querer. Querer bem, isto é, intensa

"Quanto ao pensamento meditativo, ver: Heidegger, 2001.

® Quanto ao conceito de conceito de corpo, tentaremos tornar claro que o uso que fazemos do termo neste
trabalho ndo estd comprometido com a concepgdo tradicional de “corpo” contraposta a “alma”. Antes, o esforco
estd em pensar o “corpo” enquanto uma dimensdo em unidade essencial, ndo cindida, com “mundo”. Corpo é
para ser pensado através das concepces especificas de disposi¢do e espacialidade contidas na analitica de Ser e
Tempo. Ver ainda: (Fogel, 2012, p. 2012): “Quando algo se da, faz-se ou aparece é porque (gragas a) um sentido
(I6gos, afeto, interesse) ja se inter-p0s, ja se deu ou aconteceu. Assim, 0 i-mediato ek-sistencial é corpo, isto é,
humor, afeto ou interesse” e “[...] entdo , corpo ¢é constitutivamente e antes de mais nada experiéncia (humor,
interesse) e historia , isto é, a partir do afeto e como afeto, corpo é acdo, atividade (drama!), movimento de
autoexposicao, de aparicao e, assim, de realizacdo de atividade, de determinac&o do real” (Idem, p. 205).

° Encorpoag#o é uma traducéo para Besinung: “Dissemos que ‘besinnen’, ‘Besinnung’ costumam ser traduzidos
por ‘meditar’, ‘meditagdo’. Ndo recusamos esta tradug@o, a medida que se exclua de meditar ¢ de meditagio a
‘carga’ ou o ‘ranco’ de processo subjetivo, ou melhor, introspectivo, intimista. E preciso entender meditar como
um movimento para a coisa mesma e nela mesma, i.6, um movimento em direcdo a participacdo, mas
paradoxalmente, ja guiado pela prépria coisa e obediente a ela, i.é, ja participante e entdo j& marcado e
conduzido por transcendéncia, que é a constituicdo de afeto prdpria a relagdo arcaico-originaria, da qual o
meditar ¢ concretizagdo ou realizagdo” (Fogel, 2001, p. 66).
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e inteiramente. Este amar ou querer uma forma pelo que ela é, quer ainda dizer: p6r-
se em ou transpor-se para tal forma (modo de ser) e desde ai, desde tal forma, pois, e
sO desde tal forma ver o que se mostra, ou seja, deixar ser o0 que aparece tal como
aparece; o que ¢ tal como ¢é. Testemunhar” (FOGEL, 2012, p. 175).

Forma ¢ “um modo de vida possivel”, ¢ uma perspectiva. Forma ¢ desde onde se
pode conhecer. Insistindo ainda no sentido que ha em “conhecer algo”, um fenomeno, uma
obra de arte, notamos que para Nietzsche, o ato de conhecer envolve “entrar em relacao
condicional com algo”. Isto é: ser atravessado por um interesse ou ser capturado por uma
abertura de sentido. ® Em sua concepcdo de fisiopsicologia e de vida como vontade de
poténcia, o cérebro e a consciéncia logico-racional ndo sdo instancias cognitivas privilegiadas.
Isto porque o desenvolvimento da razdo e seus critérios nada mais querem do que a submissao

da vida a utilidade:

Nao ‘conhecer’, mas sim esquematizar, impor ao caos tanta regularidade e formas
guantas sejam suficientes & nossa necessidade légica. Na formacdo da razdo, da
logica, das categorias, a necessidade foi normativa: a necessidade ndo de ‘conhecer’,
mas antes de subsumir, de esquematizar para fins de compreensdo, de computacao ...
0 preparar, o conformar ao semelhante, ao igual [...] (NIETZSCHE, 2008, p. 270).

Na direcdo oposta dessa esquematizacdo com vistas a regularidade e consequente
controle, o ato genuino de conhecer ndo ocorre através da razdo, mas de uma luta entre a
pluralidade de vontades que se encontram em permanente disputa em cada corpo humano.
Cada uma das forcas em exercicio traz um modo de ser possivel de vida. Traz uma forma.
Essa forma pode, portanto, ser arte. Razdo pela qual, diz Klee “A arte ndo reproduz o visivel,
mas torna visivel” (2001, p. 43). Isto ¢: torna visivel uma forga, uma forma, uma vida. Por
isso, amar uma forma pelo que ela ¢ implica “traspor-se para o ambito do que ¢”. O que “¢”,
contudo, vem a tona obliquamente porque vem apenas “como isto” ou “como aquilo”. Ou
ainda: vem situado, entificado e na retracdo de ser. Por isso, diz Fogel, “pensar ¢ s6 descrever
limiares e limites, que sdo lugares-linhas do acontecer”. Pensar é assim estar retido no tempo-
acontecimento, no tempo do “instante-génese”, que tanto mostra quanto vela no mesmo ato.

Assim, por tudo o que foi dito, ndo se pretende que as descricdes aqui ensaiadas
sejam mais do que sdo: uma experiéncia possivel (e necessaria) do encontro com as obras
escolhidas, no limite delas. Tal experiéncia enseja uma visada. Nao oferece uma “legislagao
universal” sobre as obras, mas se quer como aceno de um percurso de pensamento. Que isso
seja deste modo néo significa de modo algum que este trabalho traga relatos subjetivos e

intimistas resultantes de um ego posicionador das obras. Bem ao contrério, se estivermos em

0 Nas palavras de Nietzsche: “N&o ha nenhum ‘fato em si’, mas antes um sentido ha de sempre ser
primeiramente intrometido para que um fato possa haver” (2008, p. 290).
! Quanto a isto, cf, por exemplo: Nietzsche, 2004, p. 96-100.
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um caminho sereno, a constitui¢do do “ego” ou do “eu” sera um efeito posterior, epigonal ou
tardio, ao advento do pensamento e de sua escrita.*? 142
Este Ensaio, entdo, pelos motivos citados, procura amar “Desvio para o vermelho”

de Cildo Meirelle, no exercicio fenomenoldgico da sua escuta.

2. Envio para o vermelho

“O retorno a cor tem o mérito de conduzir a um pouco mais perto do ‘coragdo das
coisas’”

Klee *3

Queremos pensar com Cildo a modulacao do espaco que vem a tona atraves da cor. E
isto na leitura da instalagdo “Desvio para o vermelho I: Impregnacdo” (1967 — 84) do artista
plastico Cildo Meireles, utilizando como principal referéncia tedrica o texto “O olho e o
espirito” (escrito de 1960), do fenomenologo Merleau-Ponty. A ideia central, proponente da
cor como um modo possivel de geracdo do espaco, vem exposta na chave fenomenolégica que

assume o corpo como lugar de captura pela contextura do mundo.

Desvio para o vermelho I: Impregnacéo, 1967-84, materiais diversos, dimensdes variaveis.

12 «“Nosso mau costume de tomar como esséncia um simbolo da memoria, uma formula abreviada e, finalmente,
toma-lo como causa, por exemplo, dizer do relampago: ‘ele brilha’. Ou a palavrinha ‘eu’. Estabelecer uma
espécie de perspectiva no ver, por sua vez, como causa do préprio ver: esse foi 0 passe de magica na invencao do
‘sujeito’, do ‘eu’” (NIETZSCHE, 2008, p. 284).

13 Apud: Ponty, p. 104, 1980.
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2.1. Obra-corpo: 0s primeiros momentos

“Desvio para o vermelho I: Impregnac¢éo” é o primeiro ambiente de uma instalagio
composta por mais duas salas, a saber: “Desvio para o vermelho II: Entorno”, 1967-84, e
“Desvio para o vermelho III: Desvio”, 1967-84. Chamada de “tdo ficticia quanto real”
(Cohen, p. 89, 2008), a sala ImpregnacGes traz, segundo o préoprio Cildo, uma colecédo
“possivel mas pouco provavel” (Idem) de elementos vermelhos circundados por uma parede
branca que “por um lado, aproxima-se do ambiente domestico e, por outro, desconecta a obra
do espago real” (Idem). Entdo, por um lado, do ambiente doméstico estdo sofa, mesa,
geladeira, telefone, estantes, escrivaninha, quadros, televisdo, poltrona, almofadas, cadeira,
carpetes e toda sorte de pequenos objetos tanto decorativos, quanto utensiliares. Por outro
lado, a desconexdo com o espago “real” e, melhor diriamos, com o espaco habitual, esta no
que chamamos a “abertura” desses entes pelo vermelho. Afirmar que os entes em jogo na
instalacdo séo abertos pelo vermelho significa afirmar que o modo através do qual esses entes
vém & tona estd marcado singularmente pela experiéncia (leia-se fluxo vital) produzida pela
cor vermelha. E ainda, que a experiéncia em jogo ai carrega (na histéria de producéo do
trabalho) e efetiva (a cada novo encontro que ocorre de um espectador com a instalagdo) uma
cisdo da obra com uma ambiéncia familiar. Isto é, estd em curso uma fissura produzida no
registro habitual desde onde os objetos domésticos sdo comumente abertos pela nossa
ocupacao cotidiana do espaco. Assim, fissurado, o corpo que encontra 0 monocromatico sofre
a experiéncia do vermelho pelo “total”. Ou seja, atravessa o espectador o fato inexoravel de
que nada, nenhum objeto, escapou aos dominios daquela cor. A totalidade exercida na
instauracdo monocromatica do ambiente, por sua vez, pode gerar uma sensac¢do de asfixia. Tal
poder de geratividade da obra (a fissura, o desconcerto, a asfixia) decorre da condicéo
ontoldgica de interpenetrabilidade corpo-mundo, constituidora do ver fenomenolégico, a que
Ponty chamou de enigmaética: “O enigma reside nisso: meu corpo ¢ ao mesmo tempo vidente
e visivel. Ele, que olha todas as coisas, também pode olhar a si e reconhecer no que esta
vendo entdo o ‘outro lado’ do seu poder vidente” (1980, p. 88).

Assim, 0 monocromatismo em conjunto com a sua perplexidade correlata nédo
permitem inicialmente que os objetos aparecam nitidamente separados uns dos outros como
elementos particulares para a percepcdo. Concomitante a essa imersdo num mundo
significativamente homogéneo, vive-se a exposicao do espectador a uma cor saturada. Isto é:
vive-se a experiéncia de uma cor que nao somente ocupa todos os lugares como também se

move na sua direcao.
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E desse modo que os primeiros momentos de presenca do corpo na obra operam uma
cisdo do fluxo afetivo anterior a entrada na sala. O corpo encontra o vermelho que vem na sua
direcdo para impregna-lo. Uma impregnagdo que cria sentidos. Como diz Ponty: “trata-se da
dimensdo de cor [...] [que] cria identidades, diferengas, uma contextura, uma materialidade,
uma qualquer coisa...” (1980, p. 103).

Na medida em que o corpo se ambienta, vé que h& pequenas modula¢bes do
vermelho entre os objetos. Objetos esses que, aos poucos, vao se destacando da ambiéncia
homogénea inicial. Dito de outra maneira, junto ao processo de “impregnac¢ao” do vermelho
em curso no corpo, as particularidades, que ndo escaparam ao movimento totalizante do
vermelho, vao vindo a tona da superficie, de modo a trazerem um indice nostalgico do
heterogéneo. Esse aparecimento produz uma afeccio estranhamente melancélica: “E como se
algum acontecimento dramdatico pudesse ter alterado a cor daquela realidade” em seus
minimos detalhes (Cohen, 1980, p. 89). Detalhes que aparecem como prolongamento do
corpo, como ‘“coisas-anexos” que pdem significagdo no mundo circundante e que sdo por ele
significadas. Um corpo poroso que, sendo a obra, € melancolia. Incrustada na carne esta a
impregnacdo do vermelho. Tem-se ai uma estrutura ontoldgica circular cujo comeco ou fim
ndo pode ser aferido. Essa circularidade esta explicita, por exemplo, na seguinte afirmacéo de
Ponty: “A visdo do corpo se faz nas coisas e a visibilidade manifesta delas se reforca no
corpo” (1980, p. 87). Mais detidamente, ocorre que COrpo e coisa estdo intimamente
imbricados na forma de extensdes co-pertencentes, significadas na abertura de um mundo.
Mundo este marcado pelo desvio. Sendo assim, o desvio € a condi¢do no corpo nessa obra de
Cildo.

Visivel e mével, meu corpo esta no nimero das coisas, € uma delas; é captado na
contextura do mundo, e sua coesdo é a de uma coisa. Mas ja que vé e se move, ele
mantém as coisas em circulo a volta de si; elas sdo um anexo ou um prolongamento
dele mesmo, estdo incrustadas na sua carne, fazem parte da usa definicdo plena, e o
mundo ¢ feito do proprio estofo do corpo” (PONTY, 1980, p. 89).

2.3. A cor de uma realidade alterada? E alterada por desvio.

Na fisica, o fenomeno intitulado “desvio para o vermelho” (redshift) descreve uma
alteracdo na observacdo das ondas de luz emitidas por uma fonte em relacdo a um
receptor/espectador. Entre as trés causas possiveis para o desvio, esta a expansdo do universo.
 No "redshift" cosmoldgico o desvio acontece em funcdo da expansio do espaco em si. Ou

seja, 0 comprimento de onda aumenta diretamente como resultado da expansdo do espaco.

14 ~ . . .
As outras duas s@o o “efeito Dopler” e o campo gravitacional da fonte.
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Mas, como ndo se trata aqui de assumir um discurso produzido pela ciéncia que, como diz
Ponty, faz apenas “sobrevoos do pensamento”, ou ainda, produz somente pensamento do
objeto em geral (Cf. 1980, p. 86), razdo pela qual sempre chega epigonalmente as coisas, cabe
pensar que tipo de “expansdo cosmoldgica” estd em jogo na obra do ponto de vista
fenomenoldgico.

A expansdo cosmoldgica de desvio para o vermelho numa acepcao fenomenal aponta
para a abordagem do ambito de dacdo primal dos fendmenos, isto é, sua génese. Nesse
ambito, o real é originariamente aberto para e pelo meu corpo que é simultaneamente aberto
para e pelo real. Explico. Trata-se de descrever, do ponto de vista fenomenoldgico o lugar
primeiro em jogo na constituicdo de sentido dos entes ai implicados. Toda constituicdo de
sentido total e arcaica gera, em uma acep¢do ampla do termo, uma cosmologia. Assim, uma
cosmologia encarna o sentido a partir do qual um determinado universo se constitui, ou ainda,
é aberto. Vemos no universo da sala Impregnacdo um vermelho saturado que esta expandido
para todos os entes que compdem esse “cosmo-sala”. Expansdo que se deu por desvio. E aqui
temos um ponto importante, uma chave, para compreensdo do trabalho de Cildo. Supde-se
que todo desvio abarca um ato de violéncia. Isto porque viola, rompe, cinde o fluxo de um
percurso previamente dado que vigorava no momento da interrup¢do. Sendo assim, estamos
diante de, ao menos, duas violéncias, dois desvios. Quais sejam: 0 desvio que operou no
processo de concrecdo da obra pelo artista e o desvio que é provocado no espectador. Este
Gltimo, ao entrar no registro dessa cosmologia, sofre uma alteracao desviante da direcdo que
dominava até entdo as percepcdes de sua corporalidade. A instalacdo de um outro sentido
oferece, por sua vez, um rearranjo afetivo ao “todo” que é mobilizado ¢ mobilizador daquele
corpo. A natureza total da impregnacéo da sala advém, assim, do afeto que a cor mobiliza®.

N&o girando em torno da apreensao racional que se quer alheia aos afetos, ou seja,

ndo girando em torno da expectativa meramente intelectiva, *° o que poderia ser o caso na

!> De acordo com Heidegger, os afetos possuem como caracteristica ontolégica compartilhada por em relevo
uma totalidade conjuntural especifica, ou singular, na medida em que exibem intensamente “toda” conjuntura
“neste” ou “naquele” afeto. Com o que também o “problema da totalidade” aparece em uma dimensao distinta da
tradigdo filosofica moderna: “Tdo certo como é que nds nunca podemos compreender a totalidade do ente em si
e absolutamente, tdo evidente é, contudo, que nos encontramos postados em meio ao ente de algum modo
desvelado em sua totalidade. E esta fora de divida que subsiste uma diferenca essencial entre compreender a
totalidade do ente em si e 0 encontrar-se em meio ao ente em sua totalidade. Aquilo é fundamentalmente
impossivel. Isto, no entanto, acontece constantemente em nossa existéncia” (1989, p. 38).

18 Cf: “Mister se faz que o pensamento da ciéncia — pensamento de sobrevoo, pensamento do objeto em geral —
torne a colocar-se num ha prévio, no lugar, no solo do mundo sensivel e do mundo lavrado tais como sdo em
nossa vida, para nosso corpo, ndo esse corpo possivel do qual é licito sustentar que ¢ uma maquina de
informacdo, mas sim esse corpo atual que digo meu, a sentinela que se posta silenciosamente sob minhas
palavras e sob meus atos. E preciso que, com meu corpo despertem os corpos associados, os ‘outros’ [...] que me
assediam, que eu assedio, com quem assedio um sé Ser atual, presente, como jamais animal assediou os da sua
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abordagem do espago com métrica ou atraves das percepcles de linha, a cor atua numa
instancia primal. Dito de outra maneira, pensar o espaco como cor é entendé-lo fora da
tradicdo cartesiana que a geometria reconstrdi. Antes, concebe-se “um espago contado a partir
de mim como ponto ou grau zero da espacialidade” desde onde o real se faz (“eu” incluido no
“real). Como diz Ponty: “Eu ndo o vejo [o real, o espaco] segundo o seu involucro exterior,
Vivo-o por dentro, estou englobado nele” (1980, p. 103).

Precisamente na imbricacdo dos fatores que cruzam o “grau zero”, a partir do qual
uma cosmologia (um sentido do todo) se instala, atua como forga movente e estruturante uma
“tonalidade afetiva” ou uma “disposicao de humor”. Por isso, a “tonalidade afetiva” que a cor
vermelha confere ao ambiente faz ver uma totalidade segundo um logos (sentido que articula
o real) especifico, e assim, “todas as coisas” aparecem segundo aquela disposi¢do de humor
provocada. Na sala de Cildo, o monocromatismo nos variados objetos faz a reunido deles em
um conjunto total. Essa totalidade instala uma afeccdo. Tal experiéncia desvendaria uma
estrutura ontolégica do real, segundo uma leitura fenomenoldgica, qual seja: que a
experiéncia de totalidade s6 é possivel mediante uma disposi¢do de humor fundamental. Dito
de outro modo, um corpo so realiza existencialmente a ideia de totalidade ao ser atravessado
por um humor tdo radical que ‘“monocromatiza” os entes em geral segundo a sua
determinagao propria.

Cabe ressaltar que a apreensdo do espago como cor ndo é a Unica possibilidade de
experimentago da estrutura ontoldgica do real. ' Mas, essa apreensdo é um caso exemplar
em que isso aconteceria. Nesse caso exemplar estamos ainda diante de uma outra verdade
fenomenologica, a saber: que nada existe “em si”. Como ja assinalava Nietzsche, antes de
Ponty: “Uma ‘coisa em si’ € tdo absurda quanto um ‘sentido em si’, “‘um significado em si’.
Nido hd nenhum ‘fato em si’, mas antes um sentido ha de sempre ser primeiramente
intrometido para que um fato possa haver” (Nietzsche, frag. 556, 2008). Por isso:
“Qualidade, luz, cor, profundidade, que estdo ai diante de nds, ai s6 estdo porque despertam
um eco em nosso corpo, porque este lhes faz acolhida”, trata-se de uma “férmula carnal da
sua presenga” (Ponty, p. 102, 1980). Ou ainda, o que Ponty assinala nessa observacao é que a
presenca mesma desses elementos na nossa carne ja configura uma “acolhida” que damos a

eles, uma “acolhida” leia-se: um sentido. Sendo assim, a pergunta pelo sentido do vermelho

espécie, seu territério ou seu meio” (Merleau-Ponty, 1980, p. 86). E ainda: “[ndo é] um espirito leitor que
decifre os impactos da luz-coisa sobre o cérebro, e 0 que o faria igualmente bem se nunca houvesse habitado um
corpo. Ja ndo se trata do espago e da luz, e sim de fazer falarem o espago ¢ a luz que esta ai” (Idem, p. 100).

7 De acordo com Ponty, trata-se de “liberar a linha” e ndo nega-la: “a contestagdo da linha prosaica de nenhum
modo exclui toda a linha da pintura, como talvez o hajam acreditado os Impressionistas. Trata-se s de libera-la,
de fazer reviver seu poder constituinte [...]” (1980, p. 105)
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I

na composi¢do do espaco do trabalho de Cildo é a pergunta pelo poder de geratividade da

obra e de n6s mesmos na contextura do mundo. 147
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