


Estudo para pintura (1958-1960). Oleo sobre
tela. 17,5 x 8,5cm. Conduru, Roberto. Willys
de Castro. Sao Paulo: Cosac Naify, 2005, p. 11.

1 Botallo, MarilGcia. Willys de Castro: Uma
vida pluri e ativa. In Conduru, Roberto. Willys
de Castro. Sao Paulo: Cosac Naify, 2005.

Obras de arte enquanto sistemas

Bruno Melo Monteiro

Entre 1958 e 1962, Willys de Castro se dedicou a extensa pesquisa
plastica que resultou em séries de obras como Estudos para pintura
e Objetos ativos. 0 artigo se desenvolve sob a perspectiva da aborda-
gem dessas obras em andloga reflexdo com o pensamento sistémico
que se fez presente nas ciéncias exatas e humanas a partir da primei-
ra metade do século passado.

Willys de Castro, objetos ativos, sistemas.

Em 1958 Willys de Castro produziu os exemplares inaugurais da série
Estudos para pintura, pequenas telas pintadas a 6leo que o artista concebera visando
a uma pesquisa que, em 1959, convergiria para a criagao do primeiro Objeto ativo. Se
os estudos iniciais se limitavam a bidimensionalidade prescrita no trabalho em super-
ficies com volume desprezivel, o artista adotaria o estatuto de objetos para aqueles
nos quais a projecao no espago viria mesmo a questionar a frontalidade das pinturas
iniciais. Contudo, no que pesem as diferencas estruturais de suporte nessas distintas
séries, a recorréncia de uma forma de composicao cromatica, que parece se inaugurar
com os primeiros Estudos para pintura, indica tematica ou até método sobre o qual se
desenrolaria todo o trajeto que compreende os trabalhos realizados pelo artista entre
1958 e 1962.

Esse leitmotiv, identificado por técnica de composi¢do que faz supor um quadrado
figurativo como fragmento de um plano de fundo sequndo o esquema do positivo-
negativo, torna-se trago fundamental desse periodo, atribuindo inequivoca dimensdo
autoral a obra de Willys — denotando através do método que “a regularidade revela uma
preocupagao com a conquista de uma expressao decidida e controlada associada a busca
pela originalidade’.” Expressao e método sdo, aqui, a conciliacao premente das partes
com o todo, demandando o esfor¢o particular da observagao direta de cada obra, como
também a localizagdo abstrata em que cada uma delas se conecta a ideia que Willys de

Castro tem de pesquisa artistica.

A tela dividida em duas, trés ou quatro areas de cores diferentes - procedimento co-
gente na série Estudos para pintura - é a base da operagao pela qual se definem os
planos com base no contraste das cores. Em uma dessas telas, o vermelho primario é
empregado em oposicao a um purpura-claro, que se dispde na metade inferior do qua-
dro. Apesar da aparente reqularidade dessa divisdo, porém, uma descontinuidade no
plano purpura anuncia o tratamento dado pela reentrancia, na forma de um pequeno
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quadrado de cor vermelha, na parte superior da superficie inferior, sugerindo assim
a invasdo do plano superior vermelho no plano purpura. Em analoga morfologia, um
pequeno quadrado de cor purpura — de dimensoes idénticas as daquela reentrancia - foi
inserido na parte central do plano vermelho superior. 0 procedimento, que se repete
em todas as telas da série, &, ainda, recorrente em séries posteriores, como Soma entre
planos e, medidas as diferencas’ inerentes ao proprio suporte, em alguns casos de Ob-
jetos ativos. Esse fato torna-se determinante para pensarmos esse processo em termos
da derivacao de um motivo artistico concebido através da logica do positivo-negativo:
um “motivo positivo-negativo”.

A exatidao dos planos &, assim, quebrada pelo motivo, ou seja, o procedimento baseado
naquela descontinuidade evita que se tenha a percepcao das areas com cores distintas
em sua forma mais 6bvia. Isso acontece porque, segundo o principio da pregnancia
definido pela teoria da Gestalt, o olho se dispoe a certa inclinacao para perceber a area
em sua forma mais simples (um quadrilatero nesse caso), sugerindo, por isso, uma ten-
déncia a deslizar o pequeno quadrado até o ponto de onde ele parece ter saido. Pode-se
entender dessa forma que o pequeno quadrado foi retirado de seu plano de origem
sendo colocado no plano vizinho, caracterizado pelo contraste de cores entre os planos
e pela identidade dos supostos fragmentos com as cores de seu plano de “origem”.

Essa percepgdo - de que algo ndo esta no lugar em que deveria estar - concede a
obra uma constante tensao que faz deslocar a visao mais superficial, favorecendo a
operacgao de levar o motivo a seu suposto ponto de partida. Em outra visada,* poderi-
amos nos referir a teoria da cibernética, de Norbert Wiener, em que se encontram os
conceitos de retroalimentacao (feedback) e circularidade.® Rompendo com o principio
da causalidade linear, a teoria de Wiener introduz a ideia de circulo causal, demons-
trando a existéncia de mutuas interagoes entre efeito e causa. “A”, portanto, exerce
influéncia sobre “B”, e “B”, em retorno, influi sobre “A”. Essa recursividade perene - da
constante acao da causa sobre o efeito e do efeito sobre a causa — tem dois aspectos
principais: um regulador, denominado feedback negativo, que impede que os desvios
destruam os sistemas; e outro amplificador, chamado de feedback positivo, que os faz
evoluirem. Pode-se, assim, determinar os procedimentos de “retirada” e “colocagao”
sugeridos pelo motivo como o uso de forgas vetoriais (verticais e horizontais) e cro-
maticas com intuito de retesar a forma final, introduzindo na obra a “instabilidade

constante” da ordem do equilibrio.

0 pequeno quadrado purpura que flutua na regido vermelha do quadro insere-se em
logica de composi¢do na qual &, ele mesmo, a materializagcdo de forma geométrica
perfeita que o sistema constituido pela obra tenta reiteradamente afirmar - seja na su-
posicdo da auséncia implicita na descontinuidade da divisao entre os planos vermelho e
purpura, seja na propria regularidade das dimensdes concedidas aos planos, ainda que
nenhum deles seja perfeitamente quadrado. 0 pequeno quadrado atua quase que como
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2 Diferencas que parecem ser decisivas para
uma leitura inteiramente diversa nesses ca-
505,

3 Que se poderia chamar, aqui, de metaférica,
dadas as condigdes de abstracao da analogia.

4 Wiener, Norbert. (ibemética e Sociedade:
0 uso humano de seres humanos, Sao Paulo:
Cultrix, 1958,



5 0 termo fractal foi utilizado, pela primeira
vez, pelo matematico francés Benoit Mandel-
brot, referindo-se a uma geometria particular
em que os padrdes caracteristicos de uma
forma sao reprodugdes constantes em escala
descendente, de modo que suas partes, sdo,
em escala, semelhantes ao formato do todo.
Ver Capra, Fritjof. A teia do vida. Sao Paulo:
Editora Cultrix, 2000, p. 118.

6 Conduru. Op. cit, p. 25.

7 Em Soma entre planos esse dispositivo tam-
bém aparece. A soma, no entanto, deve ser
lida menos como a sintese unificadora dos
planos do que como unidade dividida de uma
superficie material base.

8 Palavra tdo impregnada por certo idealismo
hegeliano.

9 Morin, Edgar; Le Moigne, Jean-Louis. A inte-
ligéncia da complexidode. Sao Paulo: Petropo-
lis, 2000, p. 204.

um fractal,® evidenciando, também, como aponta Roberto Conduru, a “compreensao do

fato de a percepgao de uma forma estar associada ao seu campo de aparecimento”.’

A suposicao dessa relagao mutua entre os planos de Estudos para pintura sugere que
cada um desses planos - constituidos por distintas cores - assuma uma fungao organica
(e ndo apenas uma posicao restrita) no processo de acomodagao visual do todo. Desse
modo, a instabilidade instaurada pelo anexo positivo desse sistema constituido justifi-
ca sua contrapartida requladora (negativa). A operacao criada a partir dessa oposi¢ao
mantém a tensdao como amalgama dos planos, caracterizando uma suposta soma’ e se
afirmando em sua simultaneidade como superficie (em que a dicétoma figura-fundo as-
sume funcao passiva na ordenagao ou mesmo se desfaz) com a presenca de um elemento
fundamental de um no outro. De modo que nao é possivel o entendimento dos planos
como figura ou fundo, a nao ser por esfor¢o arbitrario do observador em atribuir a um
e outro essa forma particular de ordenamento.

A recursividade que se manifesta, apesar dos planos constituidos pela homogeneidade
da forma dentro da cor, subordina-se, ai, a um regime de laténcia em que a parte se
sujeita sempre ao balanceamento necessario ao equilibrio do todo. Em Estudos para
pintura a imagem oferecida ao observador é a da atualidade desse todo em detrimento
da aparente sequencialidade dos planos. O ritmo, dessa forma, manifesta-se num tem-
po seguro da visualidade nao sequencial em que as cores cumprem o fundamento da
ordem. O todo chega aos olhos antes de suas partes, e, quando se tenta subtrair dessa
amalgama o limite definido pelas partes, fica patente a impossibilidade (ou, antes, a
inutilidade) desse esforgo analitico.

E se de um lado o esquema positivo-negativo utilizado sugere a consequente dualidade
dessa operacao, de outro, pode nos remeter a ironica evasiva desse processo de divisao.
A perspectiva de sintese® é a sucessao vazia de um processo dialético que se define tau-
tologicamente no simples embate dos opostos. Sequindo os preceitos de uma inteligén-
cia complexa, “o problema é, pois, unir as nogdes antagonicas para pensar 0S processos
organizadores, produtivos e criadores (...)".° Dando como resposta a pergunta e como
pergunta a resposta, a permanéncia é o proprio estado de instabilidade do acaso feno-
menoldgico de um devir entre o tudo e o nada - presenca total ou auséncia absoluta.

0 problema da forma nesses trabalhos se apresenta fundamentalmente como o problema
da cor. Ja ha alguns anos o artista se havia desfeito das linhas de tracado que indicavam
a presenga do desenho, supondo, com efeito, a delimitagao da forma como a prépria
homogeneidade do campo de impregnacao de uma cor. Também aqui cor e forma se
associam, como declaracao dessa geometria da afirmagao pela exclusao. Pois se a forma
se apresenta na inexpugnavel homogeneidade de seu contetido, de outro modo, também
o contetido se pode diferir pela aparente independéncia da forma. Vé-se, assim, apesar
da associacao daquela reentrancia — atestada pelo fundamento da cor - com o plano
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superior, uma afinidade evidente com a forma do quadrado, referenciada pelo suposto
fragmento que corre acima, na parte central da superficie vermelha. A forma que se
observa no pequeno quadrilatero que espreita no meio do plano vermelho & o corres-
pondente ao especulativo de uma forma supostamente ausente'® naquele justo ponto

em que a reentrancia se conecta ao plano superior por uma afinidade cromatica.

Ora, também o cromatismo € a representacao de dualidade circunscrita pelo fato de a
cor que nos chega aos olhos nao ser apenas uma propriedade material da tinta, mas
o equilibrio entre essa cor do pigmento - obtida por subtragao, em que a superficie
reflete com mais constdncia determinado comprimento de onda por uma caracteristica
propria do material - e uma cor aditiva determinada pela propria emissdo da fonte
que ilumina o objeto e que nos chega aos olhos. Luz e matéria aparecem, entao, como
termos propostos de uma substancialidade inerente ao suporte, opondo-se de maneira
analoga ao contraste realizado no quadro com a oposi¢ao entre o claro e o escuro.*

Apesar do empenho do artista em abluir a fase material do suporte com o tratamento
limpido e preciso, é certo que ele conhecia muito bem as limitacoes sensiveis da técnica
material*? que utilizara, parecendo, desse modo, apropriar-se também dessas limitacées
em vista do estabelecimento de um equilibrio entre o ideal e o possivel. Com efeito,
presenca e auséncia sao formas de correspondéncia de um mesmo problema ontolégico,
assim como luz e matéria — em oposicao uma a outra — nao se podem declarar entes
distintos no contexto da percepcao.

0 presente artigo é fruto de pesquisa materializada na dissertacao intitulada Do equi-
librio instdvel entre a pureza da forma e a brutalidade da matéria: por uma andlise
sistémica dos Objetos ativos de Willys de Castro.” E o esforgo repetido em abordar a obra
desse artista sequndo o pano de fundo do chamado pensamento sistémico encontra-se
justificado na presenca nessas obras de elementos significativos que vém, sobretudo,
reafirmar a complexidade como qualidade inexoravel nao apenas dos referidos objetos
artisticos, mas, nomeadamente, como fundamento de uma ideia de arte que o artista

conservava em cada pequeno gesto na dire¢ao da realizagao de seu trabalho.

A abordagem da oposicao positivo-negativo é um desses elementos na obra de Willys
em que o pensamento sistémico aparece quase como sintomatica das decisdes do ar-
tista. Num modo de pensar mecanicista, nada obstante, a oposi¢do ndo poderia sendo
estabelecer uma polarizacao no sentido dicotomico, em que uma parte se cumpriria
simplesmente por negar a outra; o resultado postulado, entdo, se reduziria a uma dupla
negagao. E em propésito dessa mudanca de pensamento nas primeiras décadas do século
XX que Capra observou o que para ele constitui decisiva quebra de paradigma:

Na mudanca do pensamento mecanicista para o pensamento sistémico,
a relacao entre as partes e o todo foi invertida. A ciéncia cartesia-
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10 Cabe a consideracdo de que a auséncia,
ai, significa estado de correspondéncia nega-
tivo, revelando mais a expectativa frustrada
da forma que nao existe do que a forma que
se apresenta de fato.

11 A tradigdo da pintura, com base na ideia
de representacdo e das condicdes materiais
histéricas desse suporte, coloca-nos o bran-
€0 como certo principio de auséncia sobre a
qual o artista interviria através da adicao da
cor para fundar os primeiros aspectos da re-
presentacao e da expressao. Se a claridade &
a qualidade mais caracteristica do branco, a
analogia recai sobre esse aspecto particular,
concedendo certa disposicdo @ materialidade
~ em contraponto a auséncia representada
pelo branco - & cor mais escura,

12 (Cabe lembrar que, entre 1958 e 1962,
Willys usara 6leo sobre tela na maior parte
de suas obras, e, ainda gue tenha utilizado
em menor escala tintas sintéticas, como a
acrilico-vinilica, nao parece existir variacao
significativa na forma como o artista utilizava
tintas sintéticas ou naturais.

13 Desenvolvido precisamente tendo como
base o capitulo terceiro, que se intitula Uma
teoria sistémica para a obra de Willys de Castro.



14 Capra. Op. cit., p.46.

15 Teoria a partir da qual os elementos qui-
micos modernos foram modelados. Ver Capra.
Op. cit., p.76.

16 Termo sob o qual poderiamos conter tanto
a noc¢ao de matéria guanto a de luz.

na acreditava que em qualquer sistema complexo o comportamento
do todo podia ser analisado em termos das propriedades de suas par-
tes. A ciéncia sistémica mostra que os sistemas vivos nao podem ser
compreendidos por meio de analise. As propriedades das partes nao
sdo propriedades intrinsecas, mas s6 podem ser entendidas dentro do
contexto do todo maior. Desse modo, o pensamento sistémico & pen-
samento “contextual”; e, uma vez que explicar coisas considerando o
seu contexto significa explica-las considerando o seu meio ambiente;
também podemos dizer que todo pensamento sistémico é pensamento
ambientalista.'*

No caso da série Estudos para pintura, seu meio ambiente é a tela de cavalete, e o sistema
é constituido pelos elementos que se instituem no espago bidimensional da tela. A inver-
sdo na relacao entre o todo e as partes, porém, nao é a inica mudanga importante dessa
quebra de paradigma. Ha que considerar fundamentalmente que o estudo da substancia
cedeu lugar a um estudo do padrao no centro desse novo pensamento. Desde o século VI
a.C., os questionamentos acerca da realidade eram feitos sempre tendo em vista preceitos
sustentados na constituicdo material do mundo, com base na ideia de substancia para
chegar a conhecimento invariavelmente redutivel a nocao de quantidade — como aquela
a que se chegou em razdo dos quatro elementos fundamentais: terra, ar, agua e fogo.*
Para o estudo da substdncia o objeto de anélise é observado sempre em vista de termos
como medir ou pesar. Os padroes, por outro lado, nao podem ser nem medidos, nem
pesados. Para entender um padrao é necessario mapear uma configuracao de relagdes, e
isso envolve a nogao de qualidade. Com base no novo paradigma, desse modo, percebeu-
se que para se compreender os sistemas complexos é essencial o estudo do padrao, pois
as propriedades sistémicas surgem de uma configuragao de padrdes ordenados e nao das
condicoes substanciais a que as partes do sistema estao submetidas.

Na obra desse artista, portanto, a substancia® é sempre elemento subordinado a um perfil
de configuracdes caracteristicas. A sugestao da forma do quadrado em Estudos para pin-
tura, por exemplo, ndo é aferida considerando simplesmente as dimensées e o perimetro
de cada plano - mesmo porque a tnica forma perfeitamente quadrada em todo quadro
& o pequeno quadrilatero purpura que parece ter-se destacado do plano inferior -, mas
uma forma sugerida pela condicdo dos padroes observados em cada tela e em todas elas.
Nao se trata apenas da pertinéncia da analogia tragada entre a ideia de arte de Willys
de Castro e a teoria cibernética de Norbert Wiener, mas da real suposi¢ao de que a obra
desse artista pode, a perfei¢ao, ser lida como a sustentagao de um modelo de pensamento
essencialmente sistémico.

0s Objetos ativos e a extensdo da obra no tempo

No contexto dessa pesquisa, os Objetos ativos se apresentam como o redimensionamento
do quadro em diregdo ao estatuto de coisa. Com a projecao da tela - ganhando real pro-
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fundidade - a pintura assume o espago do mundo, e o artista sente, entdo, a necessidade
de afirmar suas obras enquanto objetos. A planaridade obviamente concebida em Estudos
para pintura, aqui se desfaz de uma maneira nao tao 6bvia quanto uma leitura superficial
propoe, cabendo considerar como parte desse processo obras como Soma entre planos I e
Planos interpostos,”” nas quais a planaridade é ainda predominante, mas onde o artista
ja mostrava uma preocupacado decisiva com a terceira dimensao - o quadro se projeta
sutilmente a partir da parede, mas essa infima dimensao ja se apresenta descrita escru-

pulosamente nas legendas das obras.

Nas palavras do critico José Ledncio: “convencionamos chamar de quadro a um objeto
de arte em cujas dimensoes fisicas hd um predominio da largura e da altura (superficie
frontal) em relagao a profundidade (espessura lateral) ordinariamente desprezada.”** Em
geral, a forma desses objetos & a de um samrafo de madeira pendurado a altura dos olhos,
como sugestdo a determinada leitura. Mas as dimensdes da obra vém, de certo modo, de
encontro a essa sugestao por tratar-se de um objeto significativamente tridimensional. 0
que nos leva a considera-lo sob novo ponto de vista. Como resultado dessas modificagoes
o0 objeto se despoja manifestamente do pressuposto da observagao frontal, apreendendo o
espaco real de forma a dar-se como corpo proeminente. A bidimensionalidade referendada
em séries anteriores parece querer, aqui, dissolver-se. Os vértices passam de coadjuvantes
a protagonistas e as superficies mostram-se subordinadas a ele. As superficies, porém,
ainda exercem a fungdo de superestrutura, e se, por um lado, a bidimensionalidade parece
relegada a visao parcial e incompleta do observador estatico, por outro, essa sujeicao do
plano ao volume nao é definitiva, pois o objeto vira reafirmar sua planaridade em momen-
to posterior, ja que as condigdes da percep¢ao da obra sao dinamicas.

A obra Objeto ativo, de 1960, é pintada com tinta branca e preta em tela colocada sobre
o sarrafo de madeira. A parte frontal é pintada de preto, com a inser¢ao de um quadrado
branco, interrompendo sua continuidade. Essa secao & deslocada para o lado na figura
oposta de um quadrado preto sobre uma superficie predominantemente branca, quando
assume o contraste a partir de sua relagdo com o plano frontal, trazendo novamente
o motivo positivo-negativo a percepcao do observador. De acordo com Ferreira Gullar,
“Willys de Castro apresenta objetos ativos com que procura eliminar a superficie basica da
pintura reduzindo o plano frontal da obra ao fio da superficie, e sua espessura. A cor que
ocupa de alto a baixo esse exiguo plano rompe-se, de repente, em determinado ponto e
o fragmento de cor que faltava desliza para o plano lateral, indicando uma continuidade
da superficie fora do plano”.*

0 entendimento do detalhe como um deslocamento retoma as perspectivas de Estudos
para pintura, dando como origem de tal fragmento o plano frontal da obra. 0 motivo,
agora, entretanto, apresenta-se em outro contexto, ja que o elemento “positivo” e o “ne-
gativo” estdo separados também pelas superficies ortogonais do objeto, tendo-se trans-
gredido a bidimensionalidade proposta anteriormente na série Estudos para pintura. 0
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17 0 primeiro Objeto ativo também se carac-
terizava pela frontalidade acentuada e pro-
fundidade minima do gquadro. Também nele a
terceira dimensao aparece descrita na legenda
da obra.

18 Leoncio, José. Uma nova obra. Folha da
Tarde. Sao Paulo, 16 de maio de 1960.

19 Gullar, Ferreira. Diversificacdo da Expe-
riéncia Neoconcreta. Jomal do Brasil, Rio de
Janeiro, 04 de dezembro de 1960.



20 Deve-se ter sempre ao alcance o fato de
que a condicdo de observador nao é dada @
priori, podendo-se prever inimeras formas de
dinamica na relacao obra/observador, e mes-
mo considerar as formas imprevistas.

21 E muito provavel que o autor se tenha en-
ganado na transcrigao do titulo da obra ja que
se trata, visivelmente, de um Objeto ativo e
néo de Pintura 1959/60.

22 Leoncio. Op. dt.

23 Krauss, Rosalind. Caminhos do Escultura
Moderna. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998,
p.52.

24 1d., ibid.

25 Id., ibid., p.55.

26 Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenologia da
Percepgo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999,
p.344.

motivo, dessa forma, se apresenta num contexto de maior complexidade, mesmo porque,
com a aquisicdo da profundidade real, a obra ganhou novos pontos de observagao; assim,
a caracterizacao imediata do motivo torna-se menos contundente. Com novos pontos
de visao, ele passa a ser um detalhe oculto que so se revela aos olhos, supostamente,*”
a certa altura da trajetéria do observador, assim como sugere Ledncio: “Na série novos
trabalhos e principalmente na sua Pintura 1959/60,** Willys de Castro consegue, dimi-
nuindo a largura e aumentando a profundidade, realizar um original objeto de arte com
caracteristicas inteiramente novas. Com isso, o quadro, que normalmente é observado ou
reproduzido para contemplagao passiva, passa a exigir do observador um percurso lado-
frente-lado para que se possam coligir os dados necessarios & compreensao da mensagem
ali contida.”*

Esse percurso “lado-frente-lado” caracteriza uma tedrica semicircularidade da obra em
termos de observacao, ou seja, a trajetéria do observador passa agora ao entorno da
obra, num semicirculo que vai de uma lateral a outra. 0 espectador é obrigado a circular
em volta da obra para ter a nogao exata do objeto que tenta entender. 0 tempo, com

efeito, torna-se elemento decisivo na percepgao do objeto.

Rosalind Krauss, em analise sobre Desenvolvimento de uma garrafa no espago, de Umberto
Boccioni, recorre ao expediente de uma ideia de escultura moderna, vinculando-a direta-
mente a sua relagao fundamental com o tempo. Relagao essa que, na escultura de Boccio-
ni, poder-se-ia traduzir na condigao mecanica de sua investida: o movimento. Referindo-
se aos usos conceituais do préprio Boccioni, Krauss faz alusao ao “movimento absoluto”*
teorizado pelo artista, que trazia em sua concepgao a densidade estrutural e material do
objeto (ideia de substancia). De outro lado, Boccioni cunhou a expressao “movimento
relativo”, em que indicava a “existéncia contingente do objeto no espago real”* a medida
que o observador mudava de posi¢ao em relagdo ao objeto. Também na esteira da ideia de
“movimento relativo” referia-se a mudancas de dimensodes e forma (ideia de padrao) que
ocorriam quando a figura em repouso fosse precipitada em movimento.

A despeito do eco produzido pelos conceitos de Boccioni nas obras de Willys, a analo-
gia, aqui, se parece fundar especialmente naquilo que as obras de Willys vém negar a
proposito da teoria de Boccioni. A relagao de sintese entre os movimentos “absoluto” e
“relativo” de Umberto Boccioni coloca ao observador uma dualidade concebida entre o
olhar e a consciéncia, representada quando, diante do plano frontal de Desenvolvimento
de uma garrafa no espago, essa oposigao se declara ao observador: “A oposi¢do entre um
centro estatico, oco, e a representagao de um exterior em movimento ou cambiante.”** No
Objeto ativo, entrementes, essa sintese nao se faz determinante ou faz-se de outro modo.
Esse espaco is6tropo de que fala Boccioni so é possivel, como aponta Merleau-Ponty, tal
que “o sujeito abandone seu lugar, seu ponto vista sobre o mundo, e se pense em uma
espécie de ubiquidade”,® como esta implicita na prépria concepcao de Boccioni sobre um
movimento relativo, ou seja, da existéncia latente de todos os pontos de vista possiveis
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ao redor do objeto. Para Willys, entretanto, o movimento relativo que podemos supor &
de natureza um tanto diversa. 0 que se pode determinar ali por “movimento relativo”,
enquanto dominio especifico de uma representacao da ideia de padrao, € justo aquela
organizagao da consciéncia do objeto em que ambos (o objeto e a percepgao do objeto)
sao da “ordem dos coexistentes”.?” 0 objeto s6 é tomado como visivel na relagao direta
que trava com o observador. Isso significa dizer que a sintese nao é aquela que permite
que duas posicoes distintas no espaco possam se conectar a uma mesma representacao
do objeto, integra e indivisivel. E “se ainda quisermos falar de sintese, ela sera, como diz
Husserl, uma ‘sintese de transi¢ao’, que nao liga perspectivas discretas mas que efetua a
‘passagem’ de uma a outra”,” enquanto Boccioni se refere a um centro que, em contra-
posicao as figuras recortadas da garrafa descritas por seu “movimento relativo”, funciona
como “uma forma ideal que parece garantir a integridade do objeto”.?” O conhecimento de
um objeto para Boccioni se apresenta entdo dessa forma intelectiva em que a “pobreza
da percepgao bruta” nao pode ultrapassar os limites impostos pelo espago e tempo ao co-
nhecimento pleno do objeto. “Conhecer a garrafa deve ser - em termos da visao idealista
personificada pela escultura - a funcdo de um tipo de visao sintética a integrar todos
os angulos de visdo parciais e ininteligiveis em si.”*° Ora, no Objeto ativo essa ideia de
abranger a totalidade do objeto em um ponto fixo no espago - no qual a consciéncia se
encontra diametralmente com a ideia de objeto - é desmitificada pela prépria natureza
refrataria da obra que, através do esvaziamento da massa no interior do objeto na articu-
lagao objetiva dos planos, se desfaz da ideia de um centro estrutural em favor da “atua-
lidade da experiéncia”,* relativizando toda percep¢ao do movimento em torno do objeto
e rejeitando o contetido sobremaneira idealista de uma ideia de sintese dos movimentos
absoluto e relativo. E se, mais uma vez, se quiser falar em sintese,* deve ser como propoe
Capra® a respeito do estudo dos sistemas complexos, em que o estudo da estrutura se vé
assim subordinado a um estudo do padrao.

Deve-se, contudo, ater a ordem prescrita pelo material - ao qual Willys dedicava intensa
pesquisa - e, por isso, nao se pode rejeitar de todo o contetido substancialista de uma
ideia de estrutura tal como Boccioni propde em seu “movimento absoluto”. O Objeto
ativo nao pode ser lido como habitando um espaco de todo em relatividade tal qual nao
se pudesse té-lo conforme a objetividade que o nomeia. Merleau-Ponty sugere que “pre-
cisamos de um absoluto no relativo, de um espago que nao escorregue nas aparéncias,
que se ancore a elas e se faca solidario a elas, mas que, todavia nao seja dado com elas

a maneira realista e possa (...) sobreviver a subversao das aparéncias”.*

Ha que considerar, no que diz respeito a esses objetos, esse “absoluto no relativo”, mas
que em ltima instancia nao seja dado com as aparéncias “a maneira realista”. Seja ele
a matéria, porquanto a ela toda aparéncia possa convergir. A matéria enquanto suporte
real para a determinacdo de um objeto (substancial, portanto) deve, entdo, ter seu
lugar de direito nesse complexo sistema que é o Objeto ativo de Willys de Castro e, ana-
logamente ao motivo “positivo-negativo”, poderia ser sustentado pela teoria ciberné-
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tica de Norbert Wiener. Nas palavras de Willys de Castro, “a supressao da fase material
dentro do artistico ronda a pretensdo idealista, utépica de criar a pura obra de arte sem
criar vestigios do objeto. Pois, da condicao de coisa, sempre se entreveem a forma e a
matéria do suporte intercambiando propriedades com a ideia geradora da primeira.*

A fase matenial seria, dessa forma, responsavel pelo que Wiener chama de feedback
positivo, pois atua no exercicio da instabilidade que se instaura no sistema artistico,
instigando a obra ao retorno a um estado de desordem caracteristico de qualquer sis-
tema fechado, assim como descrito pela segunda lei da termodinamica (entropia): “A
reversibilidade fatal, entropica da fase elaborada de obra para a fase material bruta
equaciona a instabilidade perene em que se encontra toda obra de arte”.*

E, portanto, a materialidade do objeto que, de certo modo, tenta-se “amenizar” quando,
na articulagao austera dos planos, o artista se vale da ablugao condicionada pela pintu-
1a precisa e homogénea para esvaziar o objeto de massa e apresenta-lo como o esforgo
constante da técnica em diregao aquele momento de translucidez da observagao, que
para Willys parece definir o fundamento artistico.

Pois “sdo os requisitos técnicos da execugao duradoura e limpida da ideia geradora” que
correspondem ao feedback negativo, no qual os desvios ou instabilidades sao constran-
gidos nesse constante embate da obra entre a natureza caética e disforme da substancia
e a definicdo de uma ordem de razdo artistica, um padrao. Logo, sdo esses requisitos
que “garantem o estado artistico da obra e, cada vez mais, impedem o seu retorno a
primitiva brutalidade da matéria”.*’

0 erro comum em creditar, @ invasao do objeto artistico no espago tridimensional,
a razdo da superagdo da fase imaterial do objeto em nome de sua presenga no es-
paco ndo idealizado do mundo tem base no mesmo processo cartesiano de negagao
na oposicao. Ora, aqui, Willys de Castro utiliza a terceira dimensao sem, contudo,
negar todo conhecimento possivel que se pode dar apenas em duas. Ao contrario, o
que a obra parece propor é que bidimensionalidade e tridimensionalidade se apresen-
tam de fato como termos complementares. E “essa presenc¢a simultanea a experién-
cias que, todavia, se excluem, essa implicagao de uma na outra, essa contragcao em
um unico ato perceptivo de todo um processo possivel” fazem, seguindo as palavras
do filésofo, “a originalidade da profundidade”?® A terceira dimensao &, entdo, aque-
la de acordo com a qual os elementos do objeto se implicam uns aos outros, “en-
quanto a largura e a altura sdo as dimensoes sequndo as quais eles se justapoem”.**

Na opinido de Roberto Conduru, “A evolucao do plano pictorico a condicao tridimensio-
nal do plano e do volume ativos significa a superacao da virtualidade, caracteristicas
da tela de cavalete e também da estatuaria tradicional, em favor da atualidade da
experiéncia”.®
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A condicdo da superagao dessa virtualidade, no entanto, nao significa a negacao da-
quele espaco inscrito também na virtualidade. Com efeito, a virtualidade nao é sendo
um mecanismo circunstancial da prépria atualidade da experiéncia. E o pressuposto
de uma fase imaterial, que nao se da antes da invasao do objeto no mundo, mas com
ele permanece atuante como a contrapartida da subjetividade ao constante e objetivo
“estar no mundo” da matéria. A fase imaterial é o proprio horizonte previsto pelo ar-

"

tista em uma “transparéncia da apreensdo de ordem fenomenoldgica”,** ou seja, contra
a “brutalidade da matéria”, o labor de uma pintura homogénea se coloca sempre no
dominio da visualidade que nos faz supor o artistico e a pureza de seu tratamento como
empenhos decisivos @ manutengao dessa ordem - da ordem plastica contra o “organico

inacabamento” (incompleteness‘?) da matéria em estado bruto.

A “atualidade da experiéncia” &, entdo, a tomada de consciéncia do observador; a cone-
xao sutil que permite a obra e ao observador habitarem o mesmo espago, ainda que esse
espago ndo seja exatamente apenas o espago virtual nem, tampouco, exclusivamente, o
espaco fisico. E dessa “dimensao instavel e reflexiva das esculturas de Willys de Castro”
que fala Ronaldo Brito a propésito de elas criarem “um ambiente ambiguo: corpéreo,
digamos, mas imaterial. Menos do que objetivo, mais do que simplesmente virtual. Da
prépria ordem, quem sabe, da produgao historica e intersubjetiva do real”.* Talvez ai
figure a fenomenologia que o artista refere: menos na relagao participativa entre os
corpos - da obra e do espectador (como se provindo do corpo o gesto de “ver” e do
objeto a condicdo de “visto”) - do que no impeto significante da observagao. Da relagdo
sugerida pela interpenetracao do objeto visivel e do observador vidente, e nao pela hie-
rarquia pressuposta no ato predatério da observacao, mas na indissociabilidade imposta
aos termos (visivel e vidente) pelo espago - esse agente sub-repticio que funda toda
observagao; esse ponto de conexao que é menos sentido do que diregao - do qual fazem
parte os corpos tanto quanto os objetos, ja quando deixam de ser objeto e corpo para se

tornarem parte desse espago flexivel e intermediario que é locus da propria percepgao.

Supor dai a perspectiva de um objeto artistico intangivel, para nao dizer metafisico, éa
consequente distorgao operada por um pensamento classico mediante o qual se preve,
para os aspectos estruturais dessa obra, a antiga distingao entre as naturezas da luz e
da matéria. Como se apenas a segunda fosse, de fato, substancial. De outra forma, tam-
bém a luz é de algum modo substancia. A substancia que, de fato, chega aos sentidos
- se assim se quiser ponderar; o ponto material sobre o qual se pede orientar a relagao

insubstancial entre o visivel e o vidente.

Norbert Wiener discute essa questdo com base no movimento histérico traduzido no
final do século XVIII pelo que se denominou “estudo do éter”, ou seja, na possibilida-
de conclusiva de se determinar o movimento da matéria através do éter. Esse ponto
atravessou dezenas de experimentos e muitas variantes até ser questionada a propria
existéncia do éter. De qualquer modo, a importancia da elaboragdo dessa teoria foi
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sempre justificada pela ideia de um observador privilegiado (o proprio éter) sequndo
o qual todas as leis postuladas da fisica pudessem ser aplicadas para o movimento da
luz e da matéria.

0 que entretanto interessa aos propdsitos deste trabalho &, justamente, o novo paradig-
ma estabelecido no enfrentamento dessas questdes na virada do século. Nesse sentido,
Wiener remete-nos a teoria de Eistein: “Contudo, Einstein, em 1905, traduziu tais ideias
de Lorentz** numa forma em que a impossibilidade de observar o movimento absoluto
era antes um postulado da fisica que o resultado de qualquer estrutura peculiar da ma-
téria. Para os nossos propositos, o importante é que na obra de Einstein, luz e matéria
estdo colocadas em base de igualdade, como havia estado em obras anteriores a Newton,

sem a subordinacao newtoniana de tudo mais a matéria e & mecanica”.*

A teoria de Einstein recai sobre aquela quebra de paradigma que atingiu violentamente
os postulados da fisica quando “o mundo conforme existe realmente & substituido, de
uma outra maneira, pelo mundo conforme seja observado (...)".** A teoria conhecida
como “teoria da relatividade restrita”, em tempo, abandonou completamente a ideia da
existéncia do éter, e o0 movimento passou a ser descrito sempre tendo em vista um ob-
servador que toma partido nas relagdes de tempo e espago. Mais tarde, as experiéncias
de Heisenberg*’ dariam novos contornos a esses conceitos, mostrando que o observador
nao soé participa como altera o fenomeno préprio da observagao.

Também contra esse “pensamento classico” Merleau-Ponty langaria sua fenomenologia
da percepgao na concepcao de um espago nao positivo, em estreita desavenca com
aquele absolutismo previsto ao meio na antiga mecanica. “(...) o espago é anterior as
suas pretensas partes, que sempre sao recortadas nele. O espago nao é o ambiente (real
ou logico) em que as coisas se dispéem, mas o meio pelo qual a posi¢do das coisas se
torna possivel. Quer dizer, em lugar de imagina-lo como uma espécie de éter, no qual
todas as coisas mergulham, ou de concebé-lo abstratamente com um carater que lhes

seja comum, devemos pensa-lo como a poténcia universal de suas conexdes”.*®

A relevancia que aqui se da a tais termos visa a mostrar que Willys de Castro se situa
num momento singular da histéria da arte e do pensamento, em que tanto o realismo
prognostico do materialismo, de um lado, quanto o apelo idealista da forma pura, do
outro, sdo postos em evidéncia em nome de um exercicio de instabilidade da percepcdo.
Desse equilibrio instavel que se apresenta na recursividade de todo processo sistémico.
Willys, que se colocava dividido entre o transcendentalismo da fenomenologia em que
a arte de seus contemporaneos se baseava e o pragmatismo das ciéncias que fizeram
parte da formacdo do artista (Willys de Castro formou-se quimico industrial em 1948),
encontrou nos Objetos ativos uma forma de conciliar determinado idealismo da arte com
certo pragmatismo (a seu modo possivel) que é também visivel em sua atuagao como
profissional de design e em sua produgao para o mercado “ndo artistico”.
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Essa divisdao, em todo caso, esteve presente nas artes desde os primérdios do cons-
trutivismo. Se por um lado o anti-ilusionismo de Tatlin, por exemplo, se constituia a
partir da densidade do espago real, por outro, o idealismo da obra de Naum Gabo ficava
evidente na complexidade teérica da formulagao de suas obras: “A escultura de Naum
Gabo deve ser lida como habitando um espago especial, idealizado, e deve revelar-se
conceitualmente transparente, apresentando ao observador estacionario uma sintese
de todos os pontos de vista isolados de que ele disporia se circunavegasse o exterior
do objeto”.*

A situagao do observador nos Objetos ativos representa sim uma questao de objetivida-
de material, assim como os contrarrelevos de Tatlin revelavam uma “interdependéncia
do objeto construido e da realidade de sua situacao”.*° De outra forma, porém, e em
determinados aspectos, retoma também a virtualizacdo do objeto caracteristica das
correntes que desaguariam mais tarde no concretismo de Max Bill e que levariam ao
extremo os termos de “visualidade pura”. Ndo a maneira particularmente idealista de
Gabo, a julgar pela sintese empreendida pelo artista tencionando submeter o tempo
ao espaco fechado de sua transparéncia conceitual, mas aqui na obra de Willys se pode
também falar em transparéncia, que seja a da propria imersdo de visao profundamente
comprometida com a simultaneidade nao linear dos aspectos materiais e imateriais

do mundo.

0 que parece incontestavel nessa permuta é a importancia assumida pelo papel do ob-
servador, e talvez ai se encontre o mais visivel ponto de concerto entre o pragmatismo
inerente a propria formacgao intelectual de Willys de Castro e a influéncia da fenomeno-
logia da experiéncia de seus contemporaneos neoconcretos. Enfrentar os Objetos ativos
de Willys de Castro, dessa forma, requer a mesma imparcialidade que o artista tenta
conseguir com a precisdo de seu métier, ja que, assim, se transportando da “opacidade
da condigao de coisa”* para a “transparéncia da apreensdo de ordem fenomenolégi-
ca”*?, a obra reconhece sua autonomia, e o objeto “inaugura-se no mundo como um

instrumento de contar a si préprio”.**
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