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Resumo

E inegével a marcante presenca da pintura na obra de Merleau-Ponty. Embora
ele serecuse afalar de uma hierarquia entre as artes, e aliteratura, a escultura, o cinema
e a musica de alguma forma também estgjam presentes em seus escritos, mais do que
todas essas formas de expresséo, € o0 tema da pintura que, sobretudo, permeia as
ponderacdes fil osoficas de M erleau-Ponty.

Entre outros assuntos, é através da pintura que Merleau-Ponty tecera e
desenvolverd suas conjecturas sobre percepcdo e expressdo, temas t&o preciosos para
toda sua obra.

Analisando trés textos, A davida de Cézanne, A Linguagem indireta e as vozes
do siléncio e O olho e o espirito, onde essa presenca da pintura é ainda mais
proeminente, pois em tais textos ela € o tema principal, essa dissertagdo tem como mote
revelar a natureza, que se mostrara de carater fundamental, dessa relacéo entre a pintura

e afilosofia de Merleau-Ponty.



Abstract

The presence of painting in Merleau-Ponty’s work is undeniable and very
strong. Although he refuses to establish a hierarchy among the arts, and although
literature, sculpture, the cinema and music are also present in his writings, more than
any of those forms of expression, it is the theme of painting that, above all, permeates
the philosophical reasoning of Merleau-Ponty in their entirety.

Among some of the topics he develops, it is through painting that Merleau-Ponty
weaves his conjectures on perception and expression, themes that are so important
throughout his work.

By analyzing three texts, A davida de Cézanne (The doubt of Cézanne), A
Linguagem indireta e as vozes do siléncio (The indirect language and the voices of
silence) and O olho e o espirito (The eye and the spirit), in which this presence of
painting is still more prominent, because it is the main theme in them, this thesis has as
its main aim to show the nature of this relationship, that is absolutely fundamental,
between painting and the philosophy of Merleau-Ponty.



| ntroducéo

Analisar a presenca da pintura nos textos A divida de Cézanne, A linguagem
indireta e as vozes do siléncio e O olho e o espirito, trés textos de Merleau-Ponty onde

nota-se a proeminéncia dessa presenca, eis a proposta.

N&o fosse a intima ligag&o entre as teorias filosoficas desse autor francés com a
pintura, esta tarefa talvez se configurasse menos densa, todavia, menos fecunda. Ainda
no prefécio de Fenomenologia da percepcdo, um dos primeiros e principais livros a
contar em sua obra, j& podemos notar o teor dessa ligagdo quando Merleau-Ponty
anuncia “(...) afilosofia ndo é o reflexo de uma verdade prévia mas, assim como a arte,
€ a redizacdo de uma verdade.” (Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception,
p.19-15%) Né&o obstante, no transcorrer desse mesmo livro, é ainda & pintura, sobretudo &
de Cézanne, que o fildsofo recorrerd ao tratar principal mente da relagéo entre percepcéo
e expressan, preciosos temas fundamentais de suas teorias.

Decerto o tema da pintura é caro a Merleau-Ponty; tratando as artes como modos
de expressdo, €, porém, legitimo que ele se negue a estabelecer uma hierarquia entre
elas: “(...) ndo h4 diferenca fundamenta entre os modos de expressdo.” (Merleau-Ponty,
Phénoménologie de la perception, p. 523-448). Entretanto, quando ndo for o tema, a
pintura reaparecera em grande parte dos demais livros e escritos do filésofo, mais do
que os outros modos de expressdo, contribuindo com o desenvolvimento de sua

filosofia

A escolha por deter-se nesses trés textos do filésofo francés € ainda estratégica.
Trata-se de um conjunto de textos concisos onde a pintura aparece como tema para o
desenvolvimento de suas teorias, mas pode-se dizer, também, que esses trés textos
completam e refletem os principais momentos da obra filoséfica de Merleau-Ponty.

! Quando ocorrerem referéncias, no decorrer de toda a dissertacdo, o primeiro nimero sempre
correspondera a paginacdo da edicdo em portugués listada nas referéncias bibliogréficas, e o segundo,
quando houver, correspondera a paginacdo conforme a edic¢do francesa.



Contemporaneo da Fenomenologia da percepcao, livro publicado em 1945 e
gue marca o dpice do inicio das teorias do filésofo francés, temos A davida de Cézanne,
escrito trés anos antes, e publicado iguamente em 1945. Assim como em
Fenomenologia da Percepcéo, em A duvida de Cézanne, a principal preocupacdo de
Merleau-Ponty seré com a estrutura e implicacdes da percepcdo. Aqui, mais do que para
desenvolver qualquer conjectura, a pintura aparecerd como um veiculo para que o
filosofo afigure suas teorias.

Ja em A linguagem indireta e as vozes do siléncio®, de 1952, Merleau-Ponty
utilizard a pintura para desenvolver suas teorias, sobretudo, a da expresséo. Investigar a
génese da percepcdo ndo € mais, entdo, a grande preocupacao de Merleau-Ponty. Agora,
avancando sobre o mundo cultural, através de uma andlise da linguagem, o filésofo
detém-se em explicitar, considerando a expressao, as significacdes ocultas, o invisivel
da cultura que estaimplicito no comportamento humano.

Finalmente, marcando o momento derradeiro da vida e da filosofia merleau-
pontiana, temos O olho e o espirito, escrito em 1960 e originalmente publicado no ano
da morte do filosofo, 1961. Ultimo escrito concluido por Merleau-Ponty, O olho e o
espirito acompanha e anuncia as mudancas, que se refletem em uma nova terminologia,
do inacabado O visivel e o invisivel, de 1964. Aqui, sera um alcance ontol6gico gque a
pintura possui que permitira a Merleau-Ponty ponderar sobre as ligacOes entre visivel e

invisivel, entre o Ser e suas ramificacfes, entre o olho e 0 espirito.

Paraelamente as contribuicdes da pintura no desenvolvimento das teorias
filosoficas de Merleau-Ponty, a luz dessas mesmas teorias, a pintura, também, sera
analisada de uma forma mais ampla, através dafilosofia.

Em A duvida de Cézanne, num primeiro momento, mostrando-nos que a vida e
as disposicdes psicol bgicas também sdo afiguradas e influenciadas pela obra, Merleau-
Ponty refutard as andlises fundamentalmente psicolégicas da obra de Cézanne. Da
mesma forma, expondo como a vida do pintor influencia sua obra, o fil6sofo também
criticard as analises puramente “estéticas’, andlises técnicas que se detenham em
compreender 0 sentido da obra levando em conta somente uma historia da arte que
considere seus movimentos como acontecimentos isolados, antagonicos ou excludentes,

sem, ainda, atentar para a vida e para as inten¢des do pintor.

2 Unico texto de seu livro “abandonado” intitulado A prosa do mundo, que foi retomado, reescrito e publicado por
Merleau-Ponty.



Todavia, além de rechacar a causalidade em suas ponderacdes fil 0soficas sobre a
arte (ndo devemos considerar a obra como um mero efeito da vida ou vice-versa),
Merleau-Ponty se preocupara também em descartar as analises que considerem a obra
como fruto da pura vontade do artista, como se ela nascesse do nada.

Assim, se, ao refutar essas andlises unilaterais, Merleau-Ponty se preocupara em
identificar nelas raizes do pensamento dicotémico, do tipo que concebe cortes entre
sujeito e objeto, serd para construir sua andlise da obra de Cézanne segundo uma
perspectiva existencial. Esta perspectiva considerara vida e obra como acontecimentos
gue se imbricam, um configurando o outro, envolvendo-se de tal modo que ndo é mais
possivel dizer que um sga a causa do outro, ou mesmo que vida e obra sgjam
acontecimentos independentes ou isolaveis.

Portanto, em A duvida de Cézanne, as teorias de Merleau-Ponty servirdo como
sustentacdo para uma andlise da pintura onde dados psicologicos, biogréficos, as
influéncias técnicas e ideoldgicas, as intengdes do artista e suas pinturas, sgjam todos
considerados, ganhando e configurando um sentido mais pleno em relagdo a sua obra.

Em A linguagem indireta e as vozes do siléncio, ao contestar algumas
afirmacOes feitas por Sartre em seu Que é a literatura?, Merleau-Ponty explicitard a
génese e a relevancia do estilo na pintura. Para tanto, também recorrera e contestara
algumas posi ¢des consolidadas por Malraux em As vozes do siléncio.

Assim, Merleau-Ponty ndo sO dedicard A linguagem indireta e as vozes do
siléncio a Sartre bem como, na medida em que traga um paralelo entre pintura e
literatura, estabelecera um didlogo com ele e com Malraux, mencionando, por vezes,
passagens de Que é a literatura? e de As vozes do siléncio.

Se Sartre, em Que é a literatura?, distancia a prosa das demais artes, mostrando
gue elaéaunicaalidar com significados, Merleau-Ponty, em A linguagem indireta e as
vozes do siléncio, a0 fundamentar os diferentes tipos de expressdo na percepcao,
promovera, de certaforma, uma aproximacao desses diferentes modos de expressao.

Para Merleau-Ponty, todo tipo de linguagem (e para ele ndo sO a prosa, mas a
pintura, a musica e a poesia também s&o linguagens) pressupde uma expressao criadora,
originaria, uma camada silenciosa, onde, de certaforma, € engendrado o significado.

Para explicitar essa génese do significado, reencontrar essa camada silenciosa, o
filosofo recorrera a uma investigagdo dos processos envolvidos no ato de pintar e no

reconhecimento da obra. Assim, Merleau-Ponty revelara como o estilo, enquanto uma



organizacdo particular da percepcdo, sera de grande relevancia na expressdo dos
significados.

Por conseguinte, essas revel agoes relacionadas ao estilo permitiréo que Merleau-
Ponty reconhegca uma historicidade das obras de arte onde os movimentos ndo séo mais
compreendidos como procedimentos antagdnicos ou excludentes, e sim como esforgos

de uma mesma aventura: um processo de expressao.

Finalmente, em O olho e o espirito, Merleau-Ponty ndo so tratara da relevancia
do retorno que a pintura faz a uma camada origindria de sentido, como também,
considerando o alcance ontoldgico da pintura, demonstrarg, através de uma andlise do
visivel, asimbricacdes do Ser.

Preocupado em expor a condic¢éo metafisica da pintura, Merleau-Ponty demora-
se em uma andlise do visivel: o principal mote da pintura.

O movimento executado por Merleau-Ponty ao andlisar o visivel consiste em,
num primeiro momento, através de uma relacdo de reversibilidade entre o vidente-
visivel e o visivel, mostrar as ambiguidades da visdo. Num outro momento, Merleau-
Ponty retomara algumas consideracOes de Descartes sobre a visdo na Didptrica, para,
entdo, nos mostrar as limitagoes das filosofias que tomam por visdo um pensamento da
Visdo.

Sera depois de expor as ambiguidades da visio, e de redargtiir a perspectiva que
Descartes e seus herdeiros teréo dela, que Merleau-Ponty finalmente se preocupara em
expor a visdo em ato, bem como o mundo existencia envolvido nela. E, para tanto,
contard com a pintura.

O que essa andlise da visdo em ato nos mostra € que o trabalho do pintor
consiste, sobretudo, em uma retomada ontol 6gica do mundo.

A pintura tenta, através do espetéculo do visivel que celebra um quadro,
expressar, de certa forma, todos os aspectos do Ser. Ela ndo expressa somente dados
visuais, o olfato, o tato, até mesmo o paadar, sGo, numa pintura, condicionados ao
visivel, encarnados e expressos por ela.

Dessa forma, ponderando sobre o visivel através de constatacfes de pintores, ao
considerar 0 mundo existencial revelado pela pintura, Merleau-Ponty retomara temas

preciosos a €l g, tais como a profundidade, alinha, e a cor.



Assim, quando anaisar a profundidade, Merleau-Ponty faard de uma
“deflagracdo do Ser” (OE, p. 35)% de uma simultaneidade onde largura e distancia sdo
abstratas: falard da percepcdo. Sobre a cor, que revela também uma profundidade, ele
citara Cézanne, “[a cor] € o lugar onde nosso cérebro e 0 universo se juntam” (OE,
p.36), para explicar como ela expressa através de sua dimensionalidade. Sobre alinha, e
ai Merleau-Ponty usara uma expressao de Klee para falar de como elarevela o ser, “néo
imitamais o visivel, ela‘tornavisivel’, € a épura de uma génese das coisas’ (OE, p.39).

Mostrando-nos, dessa forma, como os elementos da pintura sdo ramificagdes do
Ser, o filésofo francés podera arquitetar, finalmente, uma historicidade da pintura, onde
temas como linha, cor, forma, movimento, enquanto ramos do ser, nos permitem nao
falar de um progresso nos movimentos na pintura, mas, antes, de uma histéria
estacionéria que nos mostrara que “nenhuma pintura completa a pintura, nenhuma obra
se completa absolutamente, [mas] cada criagdo modifica, atera, esclarece, aprofunda,

confirma, exalta, recria ou cria antecipadamente todas as outras.” (OE, p. 46)

Consistindo em trés capitulos, um para cada texto, esta analise da presenca da
pintura nos textos A davida de Cézanne, A linguagem indireta e as vozes do siléncio e O
olho e 0 espirito, tera, portanto, como viés, duas abordagens.

Uma das abordagens se dara segundo a ligacdo entre a pintura e as teorias de
Merleau-Ponty. Essa perspectiva, que visa hos mostrar como a pintura pode ter gjudado
o filosofo a desenvolver suas teorias, poderd nos oferecer respostas para compreender
por que e como, ainda que frise a impossibilidade de uma hierarquia entre as artes,
Merleau-Ponty enfatiza a pintura. Enfim, compreender qual a relagdo entre Merleau-
Ponty e a pintura.

E a outra abordagem consistira em mostrar como a pintura sera tratada sob a luz
das teorias de Merleau-Ponty. Essa abordagem n&o so nos permitird visdumbrar como as
teorias de Merleau-Ponty serdo aplicadas pelo proprio fil6sofo, como também observar
as contribuicdes que suas teorias trazem enquanto fundamento para possiveis analises

de obras de arte, da pintura, e da histéria da arte.

% No decorrer de toda a dissertacdo, OE correspondera & abreviacdo de L Oeil et | esprit, de Merleau-
Ponty. Ja a paginacdo em portugués utilizada em toda dissertacéo corresponde a traducdo deste texto que
foi publicadano livro O olho e o espirito, em 2004, pela editora Cosac & Naify.



Capitulo 1

A duvida de Cézanne e as convicgdes de Merleau-Ponty

1.1 A escolha de Merleau-Ponty

Conforme sugere o titulo A duvida de Cézanne, o texto merleau-pontiano em
pauta nesse primeiro capitulo, Merleau-Ponty abordard a pintura focando enfaticamente
a vida e a obra de Cézanne. Assim, 0 estudo da presenca da pintura nesse ensaio
merleau-pontiano se mostrara vinculado, subordinado a necessidade de analisar a
pertinéncia da presenca de Cézanne. Portanto, num primeiro momento, ao anaisar a
presenca da pintura no texto A davida de Cézanne, somos conduzidos a considerar,
sobremaneira, a escolha de Cézanne por Merleau-Ponty.

Nesse capitulo, proponho, por conseguinte, que em nossa andlise, sobre a
maneira como a pintura esta presente nesse texto merleau-pontiano, detenhamo-nos,
sobretudo, na quest@o: Por que e como Cézanne recebera evidéncia por Merleau-Ponty
em seu ensaio A divida de Cézanne?

Comecemos, pois, obedecendo e considerando a prépria sequéncia do ensaio,

que seinicia atentando para os tragos biogréficos do pintor francés.



1.2 As escolhas de Merleau-Ponty e a vida de Cézanne

Embora as correspondéncias de Cézanne nos apresentem indicios* de uma vida
menos grave e dramética ao nos mostrar um Cézanne décil, amigavel, cortés, até mesmo
divertido, diferente do solité&rio austero e esquivo, como muitas vezes € descrito,

Merleau-Ponty se preocupara em salientar ainseguranca e a misantropia de Cézanne.

Unico filho var8o de um comerciante de chapéus que por fim torna-se um
banqueiro bem sucedido, Cézanne carregava, por certo, 0 peso de levar adiante os
negocios promissores da familia, essa que, aém de contar com a presenca de Louis-
Auguste Paul Cézanne, o severo pai de Cézanne, era também composta por sua afetuosa
mée, e duasirmas.

E provével, como as proprias correspondéncias® entre Cézanne e seus amigos
Emile Zola e Baille revelam, que seus receios de pedir ao seu pai auxilio para viver e
estudar pintura em Paris deviam-se em parte a todas as aspiragdes que o pai depositara
nele®. Contudo, ao falar desse receio de Cézanne, Merleau-Ponty prefere salientar sua

inseguranca em relagdo a pintura “Sete anos mais tarde, decidido a ser pintor, ele

4 “Se Cézanne sabia ser frivolo e despreocupado em suas cartas da juventude, ele é simples, reconhecido e
amigavel em muitas missivas a Zola, afetuoso e cheio de um certo respeito quando se dirige a Pissarro,
insolente quando escreve ao superintendente das Belas-Artes, violento em suas cartas a Oller, cordial
guando fala a Achille Emperaire ou Numa Coste, respeitoso, embora firme, para com seus pais, cheio de
autoconfianca quando escreve a mée, polido e quase humilde em suas cartas a Victor Chocquet, Roger
Marx ou Egisto Fabbri, muito indulgente e fraterno quando se endereca a Charles Camoin (e as vezes
também a Emile Bernard), timido, triste e amargo numa carta a Gasquet e paternal e afetuoso quando fala
aseu filho tnico.” (CEZANNE, P. Correspondéncia. p. VIII)

® Em carta a Baille, Zola escreve sobre Cézanne e seu pai, Sr. Cézanne: “A questdo parece-me esta: 0 Sr.
Cézanne viu o filho desmontar os planos que ele formara. O futuro banqueiro descobriu que € um pintor
e, sentindo nas costas asas de aguia, quer deixar o ninho. O Sr. Cézanne, surpreendido com
transformacdo e esse desejo de liberdade, ndo podendo acreditar que se prefira a pintura ao banco e ao ar
livre seu escritorio empoeirado, quebrou a cabeca para descobrir a chave do enigma. Ele se recusa a
compreender que € assim porque Deus quis assim, porque Deus, tendo-o criado banqueiro, criou seu filho
pintor.” (CEZANNE, P. Correspondéncia, p. 68)

®“ouis-Auguste Paul Cézanne sonhava para 0 seu herdeiro com uma carreira na magistratura. Teria sido
0 seu supremo triunfo. Ja via abrirem-se a familia os sal6es mais hostis da velha sociedade. (...) Por outro
lado, a idéia de que o filho tivesse a fantasia de escolher uma profissio desacreditada, sinbnimo de
boemia e miséria, era-lhe odiosa. “Filho, filho, pensa no futuro — dizia ele. Com o génio morre-se, com o
dinheiro come-se.”” (ELGAR, F. Cézanne. p. 15)



duvida de seu talento e ndo ousa pedir a0 pai, negociante de chapéus e depois
banqueiro, para envi&lo aParis.” (SNS', p.124-16)

Além de falar sobre o carater inseguro de Cézanne, Merleau-Ponty ainda
preocupa-se em mencionar as freqlentes crises de instabilidade que acometeram o
pintor durante toda sua vida, para, entéo, afirmar que no fundo seu carater € ansi0so.

A instabilidade, as crises de cdlera e depressdo de Cézanne, que na adolescéncia
j& preocupavam seus amigos, no decorrer de sua vida, junto com uma crescente
desconfianca muitas vezes infundada, passam a afasté-lo das pessoas, na maioria das
vezes, sem motivos coerentes ou definidos. Muitas vezes, quando Vvisto por seus amigos,
sem nem mesmo cumprimenté-los, Cézanne evita-os. Com o tempo, ele se afasta dos
amigos impressionistas sem nenhuma razéo aparente, assim também se afasta de
Geffroy, dos Gasquet, de Emile Bernard, quando esse era demasiado opressor com suas
teorias sobre arte, desconfia de Gauguin, quando ele elogia seus quadros, desconfia
ainda de al guns criticos e apreciadores de seus trabal hos.

Dizia Cézanne: “A vida é assustadoral” De instéavel bastava-lhe a personalidade,
ele ndo suportava grandes mudangas, temia a vida e temiaa morte.

Era desacreditado por praticamente toda a critica de seu tempo que se comprazia
em zombar de seus trabalhos, era desacreditado pela familia, por quase todos os seus
colegas, principamente por Zola, seu grande amigo, que desde a adolescéncia
censurava o cardter sempre inseguro de Cézanne, considerando-o um génio abortado.
Depois de ler L"Oeuvre, romance de Zola, com tragos biogréficos, que tem como
protagonista um pintor genial mas fracassado, confuso, impotente, incompleto, um
génio abortado, Cézanne, reconhecendo-se no tal personagem, rompera seus lagos com
Zola.

Também Merleau-Ponty detém-se na misantropia e na enfética atencdo que
Cézanne dispensava a natureza, tracando uma ligagdo entre as duas sem insinuar que
umatenha sido a causa da outra.

Convinha a Cézanne um meio afastado da convivéncia, apetecia-lhe pintar a
natureza em seu estado de nascimento, como ela surgia diante dos olhos, antes de,

destituida de suas contingéncias, objetivar-se segundo significacdes teleol0gicas, segjam

" No decorrer de toda a dissertacdo, SNS corresponderd a abreviacdo de Sens et non-sens, livro de
Merleau-Ponty onde foi publicado A divida de Cézanne. J& a paginagcdo em portugués utilizada em toda
dissertacdo, corresponde a traducdo desse texto que foi publicada no livro O olho e o espirito, em 2004,
pela editora Cosac & Naify.



elas corriqueiras ou cientificas. Uma natureza pré-humana, livre de significagoes,
atribuicdes, cerceamentos humanos.

Decerto aidéia de natureza aqui ndo é asimplesidéiade algo natural-vegetal em
oposicao ao artificial-ndo vegetal, mesmo porgque sabemos que Cézanne ndo se deteve
apenas em pintar paisagens destituidas da presenca humana. Além de paisagens, casas,
moveis, vasos, frutas, temas freqlientes de “ natureza morta’, Cézanne também serviu-se
de model os humanos, como conhecidos, colegas de seu filho, a Sra. Cézanne ou mesmo
seu jardineiro. Antes, aqui, a natureza® aparece como o fundo, o solo, no qual o homem
se instala, onde arquiteta seus pensamentos, constroi suas significagfes, assume suas
perspectivas.

O pintor ndo gostava de teorizar sobre pintura, ndo sabia argumentar sobre suas
opinides, desagradavam-lhe as discussdes. Sem sentir irmandade com os movimentos
artisticos de entéo, Cézanne sentia-se s em sua pintura. Temendo cair na convivéncia,
trabalhava sozinho, sem alunos, e, por fim, ndo suportava o contato com 0s outros.
Assim, ignorando cada vez mais as opinides aheias e afastando-se de todos, na sua
liberdade de solitério, o pintor entregava-se totalmente a sua obra.

Gragas a sua inseguranca e exacerbada atencdo a natureza, necessitava de
dezenas de sessOes de trabalho para concluir um quadro. Na maioria das vezes
abandonava suas obras sem acabé-las, mas, paradoxalmente a sua volubilidade, era
obstinado por seu trabalho, nunca desistia da pintura e de suas convicgdes sobre pintar a
natureza em seu estado de nascimento. No entanto, mesmo no fim de sua vida, marcada
pela entrega total & pintura, ainda duvidava de sua vocagéo e da legitimidade de sua
obra, chegando até a pensar que a novidade de sua pintura poderia provir de algum
problema de visdo, e que seus quadros, portanto, poderiam permanecer
incompreendidos.

Para Cézanne, toda sua obra consistia apenas em |lentos progressos a sua grande
meta, como pertinentemente escreveu Merleau-Ponty:

“ O gue chamamos sua obra ndo era, para ele, sendo 0 ensaio e a aproximacao
de sua pintura. Ele escreve em 1906, aos 67 anos de idade, e um més antes de
morrer: ‘Encontro-me num tal estado de perturbacbes cerebrais, numa
perturbacdo tdo grande que temo, a qualquer momento, que minha fragil razio

8 “E natureza o que tem um sentido, sem que esse sentido tenha sido estabelecido pelo pensamento. (...) E
natureza o primordial, ou sgja, 0 ndo-construido, o ndo-instituido (...) A Natureza € um objeto enigmético,
um objeto que ndo é inteiramente objeto; ela ndo esta inteiramente diante de nds. E 0 nosso solo, néo
aquilo que esta diante, mas o que nos sustenta.” (MERLEAU-PONTY, M. A Natureza, p.4)
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me abandone [...] Parece-me agora que sigo melhor e que penso com mais
exatidéo na orientacdo de meus estudos. Chegarel a meta tdo buscada e ha tanto
tempo perseguida? Estudo sempre a partir da natureza e parece-me que fago
lentos progressos.”™ (SNS, p. 123-15)

E, alis, interessante notar que nessa citagdo, de uma das correspondéncias de
Cézanne com Emile Bernard, Merleau-Ponty, omitindo um trecho da correspondéncia,
enfatiza o aspecto conturbado da mente de Cézanne, quando o pintor diz temer que sua

razéo o abandone. Veamos o trecho integramente:

“ Encontro-me em tal estado de perturbagdes cerebrais, numa perturbacéo t&o
grande, que temo que num dado momento minha fragil razdo venha romper-se.
Depois do terrivel calor que acabamos de sofrer, uma temperatura mais
clemente restituiu um pouco de calma aos nossos espiritos, e ja ndo era sem
tempo; agora parece-me que estou enxergando melhor e pensando com mais
precisdo na orientacdo de meus estudos. Conseguirei chegar ao objetivo tdo
procurado e t&o longamente perseguido?’ (CEZANNE, P. Correspondéncia, p.
266)

Seria possivel que Cézanne estivesse atribuindo suas perturbacfes mentais ao
calor, nas cartas anteriores reclamava muito dos efeitos da temperatura escaldante. E, se
assim o fosse, a0 omitir esse trecho, estaria Merleau-Ponty interessado em nos mostrar
que Cézanne estava mais entregue a suas percepcdes que a sua razdo quando
reconheceu que realizou lentos progressos? Ou pretendia enfatizar sua instabilidade, ja
gue num primeiro momento Cézanne diz que teme perder sua frégil razéo e logo depois
diz que pensa melhor e com mais exatidéao na orientacéo de seus estudos? Ou sera essa
omissdo uma simples decisdo em prol de uma citagdo mais breve?

Enfim, sobre os esforcos de Cézanne, sobre sua vida e obra, conclui, finalmente,
Merleau-Ponty; “A pinturafoi seu mundo e sua maneirade existir.” (SNS, p.123-15).

Uma das intengdes de Merleau-Ponty ao salientar alguns aspectos da vida de
Cézanne parece ser a de nos mostrar a ligagcéo da vida do pintor com sua obra. E, de
fato, podemos observar através das correspondéncias do pintor que conforme sua
orientagdo e suas preocupagdes com a pintura passam a ser mais definidas, sua vida e
personalidade passam ater um ar mais grave. Assim, a obstinagdo por seu trabalho e seu

isolamento tornam-se marcas de sua maturidade. Sua vida confunde-se com sua obra.

11



E depois de considerar essas caracteristicas que marcaram a vida de Cézanne
gue Merleau-Ponty passa a analisar sua obra pictérica, e é entdo que o ensaio A divida
de Cézanne parece tomar duas diregdes, que por fim complementar-se-&o.

Uma das direcOes revela o possivel motivo aparente que levou Merleau-Ponty a
preferir Cézanne. A saber: ao anadlisar a obra de Cézanne, Merleau-Ponty tracara
ligacOes entre ela e suas teorias sobre a percepcdo. A pintura de Cézanne mostra-se
como um exemplo ideal para afigurar a fisonomia da percepcdo, como ela aparece no
inicio dafilosofia de Merleau-Ponty.

A percepcdo, conforme Merleau-Ponty em sua Fenomenologia da percepcao, e
caracterizada como 0 nosso primeiro contato com as coisas’, com 0 mundo. Assim, elaé
anterior aos juizos, valores, objetivacdes. Portanto, perceber ndo € definir e sim alargar
nosso horizonte perspectivo. Contudo, gragas a relagdo ambigua entre perceber e
percebido, esse acesso a0 mundo sera sempre inacabado.

Para Merleau-Ponty, o que Cézanne buscava, quando falava em uma pintura
primordial, direto da natureza, era justamente pintar o percebido. Dai entdo, toda sua
inseguranca, dividas, sua exacerbada atencéo a natureza, seu isolamento, sua busca por
suspender os valores habituais, seu medo de deixar-se cair na convivéncia, de deixar-se
influenciar em sua pintura e em sua forma de perceber o mundo.

Cézanne pretendia pintar a natureza em seu estado de nascenga, antes de sofrer
as influéncias humanas, antes de impregnar-se de valores, sentimentos. Queria pintar
sua percepcdo, mas toda percepcdo € inacabada, esta sempre em formacdo e
transformacdo. Conhego-me percebendo as coisas, 0 mundo, e, circularmente, esse
conhecimento influencia, faz parte também de minha percepcdo. Assim, a tarefa de
pint&lateria que ser sempre recomecada, indefinidamente. E pensar em uma percepcao
pura, destituida de qualquer influéncia, € improvavel, ja que, mesmo com a decisdo de
viver isolados, ainda humanos, estamos sempre de alguma forma imbuidos do mundo

cultural que nos cerca e onde nos formamos.

° “Mais geralmente, a coisa serd exatamente aguilo onde o sentido se confunde com a aparéncia total. ...
uma coisa € uma coisa porque, 0 que quer que €ela nos diga, €la o diz pela prépria organizagdo de seus
aspectos sensiveis. O ‘read’ é este meio onde cada momento é ndo apenas inseparavel dos outros, mas de
alguma maneira sindnimo dos outros, onde 0s ‘aspectos’ significam uns aos outros em uma equivaléncia
absoluta; é a plenitude instransponivel: impossivel descrever completamente a cor do tapete sem dizer
gue é de um tapete, tapete de 1§, e sem envolver nessa cor um certo valor téctil, um certo peso, uma certa
resisténcia a0 som. A coisa é esse género de ser no qual a definicdo completa de um atributo exige a
definicdo do sujeito inteiro e em que, por conseguinte, o sentido ndo se distingue da aparéncia total.™
(MOURA, C. A. R. Racionalidade e Crise. p. 257)
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Portanto, Merleau-Ponty pode reforcar e, de certa maneira, comprovar sua teoria
sobre a percepcdo usando a vida e a obra de Cézanne como exemplos.

A outra direcdo do ensaio de Merleau-Ponty esta relacionada a uma andlise
existencial da arte. Ligando de um modo peculiar a obra a vida do artista, Merleau-
Ponty nos mostrara que ha uma permuta imensuravel e permanente entre ambos, e, para
tanto, apresentara pressupostos da expressdo e considerard as relacfes entre criagdo e
liberdade.

A persondidade, o trabalho, as escolhas, os estudos, o estilo, as técnicas
fundem-se de tal modo que ndo podemos separar a vida da obra do artista. Todavia, ao
ponderar sobre a relacéo entre a vida e a obra do artista, ndo devemos usar a nogdo de
causa/efeito, como se a obrafosse 0 efeito de uma causa que seriaavidaou vice-versa.

Ora, se Merleau-Ponty preocupa-se em aproximar a vida e as escolhas de
Cézanne de sua obra, a ponto de afirmar que a pintura era seu mundo e seu modo de
existir, por outro lado, ele adianta que ndo podemos compreender a obra do pintor como
uma simples manifestacdo de seu carater doentio.

“ Essa perda de contatos déceis com os homens, essa incapacidade de dominar
situagdes novas, essa fuga nos habitos, num meio que ndo se coloca problemas,
essa oposicao rigida entre teoria e a pratica, entre ‘cair na convivéncia’ e uma
liberdade de solitério - todos esses sintomas permitem falar de uma congtituicdo
mérbida e, por exemplo, como foi dito em relacdo a El Greco, de uma
esquizoidia. A idéa de uma pintura “ a partir da natureza” viria a Cézanne da
mesma fraqueza. Sua extrema atencdo a natureza, a cor, o carater inumano de
sua pintura (ele dizia que se deve pintar um rosto como um objeto), sua devogao
ao mundo visivel ndo seriam sendo uma fuga ao mundo humano, a alienacgéo de
sua humanidade.” (SNS, p. 125-18)

Essas suposicles, dird Merleau-Ponty, sdo antes frutos de uma analise
demasiadamente preocupada com o0s aspectos psicolégicos de Cézanne. Assim,
limitando-se a unilateralidade de uma influéncia psicolégica, como se a obra de
Cézanne fosse apenas o efeito da hereditariedade de sua constituicdo doentia, essas
suposi¢cdes nos oferecerdo apenas uma perspectiva parcial, empobrecida da obra do
pintor francés.

N&o bastasse esse prejuizo, esse tipo de analise acaba por sacrificar a relacéo
ambigua entre o pintor e sua obra, N0 momento em que passa a tratar essa relacdo como
um processo causa-efeito. Esse processo serd, no decorrer do texto em pauta, rejeitado e
contestado pelo filésofo, em prol de uma teoria que relaciona a expressdo e a liberdade

de forma consistente e ndo inconseqiente. Nado devemos, segundo Merleau-Ponty,
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desconsiderar ainfluéncia da obra sobre a personalidade do artista, sobre suavida e suas
escolhas, assim como também ndo poderemos desconsiderar a influéncia de sua vida
sobre sua obra.

Conclui, entdo, Merleau-Ponty, sobre as proposi¢des que consideram a obra de

Cézanne como uma mera consequiéncia, um efeito de seu carater doentio:

“Mas essas conjecturas ndo ddo o sentido positivo de sua obra, ndo se pode
concluir delas, sem mais, que sua pintura sgja um fendmeno de decadéncia e,
como diz Nietzsche, de vida “empobrecida’, ou ainda que ela nada tenha a
ensinar ao homem realizado. E provavelmente por terem dado demasiada
importancia a psicologia, a seu conhecimento pessoal de Cézanne, que Zola e
Emile Bernard acreditaram num fracasso. E possivel que, ndo obstante suas
fraguezas nervosas, Cézanne tenha concebido uma forma de arte valida para
todos. Entregue a s mesmo, ele péde olhar a natureza como somente um homem
sabe fazé-lo. O sentido de sua obra ndo pode ser determinado por sua vida.”
(SNS p. 125-18)

Passemos, portanto, para um segundo momento de nossa andlise de A divida de
Cézanne, onde, buscando compreender no que consiste essa analise existencial merleau-
pontiana da obra de arte, consideraremos as suposi ¢coes que Merleau-Ponty faré da obra
de Cézanne, atentando, também, para a relagdo entre a teoria da percepcédo de Merleau-

Ponty e a obra Cézanne.
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1.3 As escolhas de Merleau-Ponty e a obra de Cézanne

Ao considerar a trgjetoria do desenvolvimento da obra de Cézanne, Merleau-
Ponty insiste em afirmar que a historia da arte e as influéncias que alguns pintores
tiveram sobre Cézanne nédo nos bastariam para compreender o sentido mais pleno de sua
obra.

Assim, as conjecturas de Merleau-Ponty sobre a obra de Cézanne sustentam que
ndo sera uma anaise puramente “estética’, andlise que se detenha em compreender o
sentido da obra levando em consideragdo somente uma histéria técnica da arte, as
influéncias que o artista sofreria de seus movimentos e pintores e de suas técnicas, que
nos levara a compreender o sentido menos patético, mais denso, amplo, de uma obra.

Nesse ponto, tangente ao desenvolvimento da obra de Cézanne, 0 movimento de
Merleau-Ponty serd semelhante ao movimento inicial de contestacdo de uma explicacéo
da obra de Cézanne que se apdie primordialmente em consideragdes psicoldgicas.
Portanto, enquanto questiona o alcance de uma andlise unilateral, que considere apenas
um aspecto da obra do artista, Merleau-Ponty, retomando a trgjetéria da obra do pintor,
sdlientando suas mudangas técnicas e ideoldgicas, tracara ligagdes entre o
desenvolvimento de sua obra, sua vida e suas convicgoes para, entdo, segundo essa
anadlise existencial da obra de arte, nos mostrar como ndo € possivel adiantar uma a

outra.

Do principio da carreira de Cézanne, temos quadros mais emotivos, onde sua
técnica consiste muitas vezes na utilizagdo de grandes pinceladas. Neles podemos notar
alguma influéncia de um romantismo, reconhecido pelo proprio pintor, e do
academicismo proveniente das licdes que recebera de seu professor de pintura Sr.
Gibert. Com ele Cézanne aprendera algumas técnicas escolares, o rigor classico,
copiando do museu, de quando em guando, algumas pinturas convencionais do século
XI1X.

Nessas telas mais sentimentais, preocupado mais com o mundo dos sonhos,
Cézanne buscava provocar sentimentos originados de sentimentos, atendo-se,
sobretudo, ao simbolismo dos gestos. Seus quadros “(...) apresentam antes a fisionomia
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moral dos gestos que 0 seu aspecto visivel.” (SNS, p. 125-19) Dessa fase temos telas

como A Orgia, O Rapto, As Estacdes.

Paul Cézanne, O Rapto, 1867, 6leo sobre tela, 88 X 170 cm. Copyright © The Fitzwilliam Museum,
University of Cambridge.

Entretanto, se no principio os quadros de Cézanne buscavam provocar
sentimentos originados de sentimentos, fazendo com que ele se detivesse mais nos
aspectos que 0s gestos suscitariam, tendo, por exemplo, como tema um rapto ou um
assassinato, ele passara depois a aderir ao impressionismo, desvencilhando-se, assim, de
alguns preceitos classi cos desconsiderados por esse movimento.

E entdo que Cézanne escreve a Zola: “ Acredito que todos os quadros dos velhos
mestres representando coisas ao ar livre tenham sido feitos de imaginacdo, pois ndo me
parecem ter 0 aspecto verdadeiro, e sobretudo original, que a natureza fornece.”
(CEZANNE, P. Correspondéncia p. 93)

E em contato com o impressionismo que Cézanne abandona as pinceladas que,
querendo sugerir movimento, eram mais aongadas, e passa a Uutilizar peguenas
pinceladas justapostas. E ainda nesse interim que o pintor deixa de se preocupar mais
com a pintura de cenas imaginadas e passa a considerar 0 estudo minucioso da natureza.
Para Cézanne, tal como para 0s impressionistas, a natureza com sua originalidade

oferecer-lhe-ia motivos mais atraentes que as cenas ideais e 0s arran]os cl 4ssi cos.
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Preocupados mais com o efeito geral produzido pelo todo e menos com os
detalhes, os impressionistas, cujas obras sd0 caracterizadas pela leveza e luminosidade,
tinham como técnicas o uso de pequenas e rapidas pinceladas, graduagdes de cores que
substituiam contornos mais solidos, 0 uso de cores na composicdo das sombras, a
decomposicéo da solidez do objeto em prol daleveza daatmosfera. E sera em prol dessa
leveza que os impressionistas serdo levados a optar pelas sete cores luminosas do
prisma e por fim a abandonarem a densidade do preto, das cores terrosas, dos ocres.

“ Resultava desses procedimentos que a tela, ndo mais comparavel ponto por
ponto, restituia, pela acdo das partes umas sobre as outras, uma verdade geral
da impressdo. Mas a pintura da atmosfera e a divisio dos tons sufocavam ao
mesmo tempo o objeto e faziam desaparecer seu peso préprio.” (SNS, p.126-20)

Portanto, se as caracteristicas que permeiam os trabalhos impressionistas nos
oferecem pinturas mais leves e vibrantes, por outro lado, sem a solidez dos contornos e
das cores densas, atributos prezados pelos classicos, elas tendem a tornar-se confusas
perdendo, de certaforma, aclareza e a ordem.

Do periodo do contato inicial de Cézanne com 0 impressionismo temos telas
como A casa do Enforcado, que ja mostrava uma aproximacdo, mas, também, algum
distanciamento desse movimento.

Paul Cézanne, A casa do enforcado em Auvers, 1873, 6leo sobre tela, 0,55 x 0,66. Musée d Orsay, Paris.
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Atentando para uma pertinente descricdo de Argan sobre A casa do enforcado,
uma das telas do pintor, podemos observar com mals acuro essa relagdo entre o
impressionismo e Cézanne:

“ A casa do enforcado € uma das primeiras obras impressionistas de Cézanne.
(...) Basta compara-la com as Regatas de Monet, do mesmo ano, para constatar
gue Cézanne, ap0s as primeiras resisténcias, ja passara decididamente para a
vanguarda. No quadro de Monet, tudo € distendido, leve, brilhante,
transparente; no quadro de Cézanne, a composi¢ao € densa, 0s volumes pesados,
a cor opaca.” (Argan, G. C. Arte Moderna: do iluminismo aos movimentos
contempor aneos. p. 111)

Num primeiro momento, portanto, Argan, comparando Monet, um impressionista,
a Cézanne, insinua como a obra de um difere da do outro; por mais que Cézanne opte
pela delicadeza das pequenas pinceladas e do estudo minucioso da natureza,
caracteristicas comuns ao impressionismo, sua pintura € densa, sugerindo o peso dos
objetos e uma profundidade que apresenta-se no interior, uma profundidade sugerida,
também, pelo arranjo do quadro.

“O gque l4 [em Monet] se apresenta como superficie, aqui [em Cézanne] se
apresenta como volume, [Em a casa do enforcado] a planicie distante se
interpde a forga entre a casa e 0 outeiro, nem mesmo 0 céu se destaca, mas une-
se a crista das colinas. H4 uma profundidade evidente no avanco das trilhas, nos
escuros profundos que fundem os volumes, todavia a profundidade néo cria
disténcia e nada se esfuma ou se dilui, tudo se aproxima e se adensa. (...) A
profundidade, portanto, ndo estd4 no vazio em torno das coisas, e Sm dentro da
matéria da cor, e ndo € apenas densidade, mas estrutura quase cristalina das
massas cromaticas.” (Argan, G. C. Arte Moderna: do iluminismo aos
movimentos contempor aneos. p. 111)

Assim, ainda que admirado com as novas descobertas no campo da cor e da
modelagem, Cézanne, em parte, desvencilha-se do impressionismo, ou, se se preferir,
n&o 0 assume completamente.

Segundo Merleau-Ponty, a composicdo da palheta de Cézanne, que além das sete
cores do prisma possuia também outras cores desprezadas pelos impressionistas, nos
sugere que ele pretendia ago diferente.

De fato, os objetos pintados por Cézanne ndo se detinham, como acontecia no
impressionismo, a superficie da atmosfera no quadro. Se ele suprimia os contornos mais
precisos ndo era com a mesma intencdo dos impressionistas, aintencdo de ligar o objeto

a atmosfera. Antes, ele pretendia reencontrar sua solidez sem renunciar a uma certa
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instabilidade da percepcdo. Com isso, ele acaba por reencontrar no objeto uma
profundidade que n&o nasce simplesmente do uso da perspectiva convencional, como a
adotada pelos classicos, e sim de uma espécie de interioridade do objeto.

“ Qua pintura seria um paradoxo: buscar a realidade sem abandonar a sensacao,
sem tomar outro guia sendo a natureza na impressdo imediata, sem delimitar os
contornos sem enquadrar a cor pelo desenho, sem compor a perspectiva nem o
quadro.” (SNS, p.127-21)

Sem abandonar 0 mote impressionista, que tanto prezava a natureza, Cézanne
gueria reencontrar a solidez dos classicos, 0 que seria, para quem compreende a histéria
da arte como movimentos isolados que se superam ou se aternam, uma contradicdo. De
um lado, teriamos a solidez dos cléssicos que provinha de um acabamento cujos tragos
bem definidos, um tema fixo e pré-determinado, o desenho prévio desse tema, entre
outros aspectos, nos ofereceriam uma obra explicita, sem as oscilagfes da natureza ou
as contingéncias da percepcdo. E, do outro, os impressionistas que, sacrificando a
solidez em nome de uma impressdo imediata da natureza, pintavam pequenos
momentos com tragos imprecisos, entregues as oscilaces da natureza, sem se deterem
em um modelo idealizado e candnico de composi ¢&o.

Sera no ponto em que trata desse possivel paradoxo que Merleau-Ponty retomara
as consideracdes de Emile Bernard sobre a obra de Cézanne, para nos mostrar os
prejuizos de uma analise puramente “ estética’.

Para Emile Bernard, admirador de Cézanne que o acompanhou por agum tempo
indagando-o sobre a orientagdo de sua obra, o fracasso do pintor consistia em sua
pretensdo de ndo abrir méo de pintar as oscilagdes da natureza de uma maneira solida:
para Bernard, uma misturaimproficua entre o impressionismo e o classicismo.

Ainda apegado a um classicismo e a uma andlise demasiadamente preocupada
com a relagdo entre a pintura de Cézanne e uma histéria da arte que compreende seus
movimentos como acontecimentos isolados, Emile Bernard considerava que Cézanne
havia “mergulhado a pintura na ignorancia e seu espirito nas trevas’ (SNS, p.127-22),
ao pretender a obra que pretendia.

Entretanto, defende Merleau-Ponty: “Na redidade, sO pode julgar assim sua
pintura quem ndo prestar atencdo a metade do que ele disse e fechar os olhos ao que ele
pintou.” (SNS, p. 128-22)
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Além de nos mostrar o quéo equivocadas podem ser as anadlises unilaterais, sgjam
elas “estéticas’ ou psicoldgicas, Merleau-Ponty, retomando algumas consideracfes das
correspondéncias de Cézanne com Emile Bernard, nos mostrard a ligacdo entre a
percepcado, conforme sugerida em sua Fenomenologia da percepcdo, e a obra de
Cézanne.

Ao pintar, Cézanne gqueria desvencilhar-se das alternativas prontas, e, para o
pintor, isso ndo significava pintar como um bruto, atento somente as sensacOes,
deixando de lado sua inteligéncia. Alias, Merleau-Ponty salienta que a terminologia
usada por Cézanne para explicar suas intencdes ndo contribuiu muito para que elas se
mostrassem claras. Antes de tudo, ele as demonstrava, de fato, pintando.

Portanto, ao reconsiderar as declaragfes das correspondéncias de Cézanne e sua
obra, Merleau-Ponty adequard a terminologia do pintor para melhor analisar suas
intencdes. E isso implicard uma retomada da teoria fenomenol 6gica merleau-pontiana
sobre a percepcdo. Ou segja, a fenomenologia da percepcdo de Merleau-Ponty serd ao
mesmo tempo reafirmada e esclarecedora no que concerne a Cézanne.

Através da obra de Cézanne vislumbramos 0 nascer de um mundo visivel que,
tomados por nossa visdo cotidiana, muitas vezes ignoramos. N&o € por acaso que O
pintor insistia na necessidade de desvencilhar-se das alternativas costumeiras da pintura
e afirmava a necessidade de reencontrar a natureza e deixar-se levar por ela, sem
abandonar, contudo, a experiéncia que Ihe proporcionava os estudos.

Em correspondéncia com Emile Bernard, tenta explicar o pintor:

“O Louvre € o livro em que aprendemos a ler. Nao devemos, porém, contentar-
nos em reter belas formas de nossos ilustres predecessores. Saiamos delas para
estudar a bela natureza, tratemos de libertar delas o nosso espirito, tentemos
exprimir-nos segundo 0 nosso temperamento pessoal. O tempo e a reflexéo, além
disso, pouco a pouco, modificam a visdo, e finalmente nos vem a compreensao.
(...) Ora, atese a ser desenvolvida é que — seja qual for a nossa sensibilidade ou
forca diante da natureza — temos de transmitir a imagem do que vemos,
esquecendo-se de tudo o que tenha existido antes de nés.” (CEZANNE, Paul.
Correspondéncia p. 256)

Assim como Merleau-Ponty nos lembra da arbitrariedade de uma dicotomia entre
sujeito e objeto em sua Fenomenologia da percepcédo, ele menciona as paavras de
Cézanne, sobre sua preocupacdo em ndo fazer um corte entre inteligéncia e sensacao.

Em critica tanto ao empirismo como ao intelectualismo, Merleau-Ponty destacou

que ambas as tradicbes, a0 tentarem compreender a congtituicdo de nosso
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conhecimento, numa tentativa de voltar a um ponto primordial dessa constituicao,
arbitrariamente concebiam um corte entre sujeito e objeto.

Considerando uma experiéncia j& tardia que € a nogdo de objeto, algo que seria
plenamente determinado, fruto de uma construcdo, como esse primeiro contato
revelador, tanto empirismo quanto intelectualismo ignoravam a percepcdo™, que nos
revela o mundo e as coisas. Assim, ignoravam, igualmente, sua ambiguidade implicita,
gue impossibilitaria um corte definitivo entre sujeito e objeto. Ambos sofriam do
mesmo prejuizo, a falta de uma reflexdo radical que nos levasse a compreender os
limites da raz&o na construcdo de nosso conhecimento. Tomavam, portanto, por um
objeto primario um objeto que na verdade ja era uma construcdo da razéo, ignorando o
papel desempenhado pela percepcéo.

Para Merleau-Ponty, ndo é possivel determinar um corte preciso entre sujeito e
objeto, pois até as mais simples relagdes que temos com 0 mundo, pensando em nos
como sujeito e 0 mundo como objeto, sdo sempre ambiguas. Ao mesmo tempo em gue
aprendemos sobre ele, aprendemos sobre nos. E 0 que aprendemos é sempre retomado,
faz sempre parte de nossa percepcéo que apreende o mundo. Ent&o, foi isso que, para
Merleau-Ponty, causou toda a confusdo em relacdo a obra de Cézanne nos criticos
apegados a esse tipo de pensamento dicotémico.

Merleau-Ponty, portanto, considera as palavras de Cézanne, retomando essa
arbitrariedade dos pensamentos dicotémicos.

Mostrando-nos 0 quéo insuficientes sd0 eles a0 se depararem com a obra de
Cézanne, que queria reencontrar a percepcao, ao mencionar todo o constrangimento das
andlises unilaterais e suas limitagdes, poderiamos dizer que Merleau-Ponty identifica
tracos do intelectuaismo e do empirismo tanto nas consideracbes puramente
psicologicas das obras de Cézanne, como também nas consideragbes estritamente
estéticas.

Poderia ser dai sua escolha em destacar essas duas vertentes no tocante a critica da
obra do pintor. Em seu destaque, como vimos, Merleau-Ponty nédo so diferencia as duas,

uma que se preocupa com o caréter psicoldgico do pintor e outra com o carater estético

10« A experiéncia originria &, para Merleau-Ponty, a percepcéo. Esta é irredutivel a um mero momento
do processo cognitivo, subsumido, quer pela consciéncia, quer pelo mundo; ndo é nem inteleccdo
confusa, nem acontecimento no mundo. A percepcéo é fendmeno original, abertura primeira ao objeto,
anterior & posicdo de uma consciéncia constituinte e de um mundo objetivo. E a percepcdo que abre o
mundo a consciéncia e mostra que esta € constitutivamente votada ao mundo.” (DIAS, I. M. Elogio do
Sensivel. Corpo e Reflexdo em Merleau-Ponty, p.48)
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de sua obra, como as iguala a0 mostrar como ambas sofrem do mesmo prejuizo do
pensamento causa-efeito, que, no fundo, esta enraizado na no¢do suj eito-objeto.

Um objeto que age sobre 0 sujeito ou um sujeito que age sobre o objeto na
construcdo do conhecimento, basta para nos revelar que essa dicotomia tem como
resultado um pensamento de causa-efeito na tentativa de arquitetar suas nogdes sobre 0
conhecimento.

Ora, Merleau-Ponty frisa que Cézanne nega-se a fazer um corte entre sensacéo e
intelecto, entre a natureza e sua optica dela. O que Cézanne busca é a natureza em seu
estado de nascenca, 0 que nos daria uma percepcao primordial.

A percepcdo, que nos inaugura o mundo, a natureza, ndo comporta as cléssicas
divisdes dicotdmicas, sujeito-objeto, intelecto-sensagéo, natureza-percepcao, que S&o
um resultado posterior e objetivado dela. Logo, livre da Optica dicotdbmica, as
orientagdoes de Cézanne, segundo a Optica merleau-pontiana, deixam de ser absurdas,

para se firmarem no terreno das teorias do fil 6sofo.

“ Cézanne ndo acreditou ter que escolher entre a sensacéo e 0 pensamento, como
entre o caos e a ordem. Ele ndo quer separar as coisas fixas que aparecem ao
nosso olhar e sua maneira fugaz de aparecer, quer pintar a matéria emvia de se
formar, a ordem nascendo por uma organizacdo espontanea. Nao estabelece um
corte entre “ os sentidos’ e a “inteligéncia”’ , mas entre a ordem espontanea das
coisas percebidas e a ordem humana dasidéias e das ciéncias.” (SNS, p.128- 23)

Merleau-Ponty menciona a nogcdo de organizacdo espontdnea das coisas
percebidas e a ordem cultural das idéias e das ciéncias para explicar as intences de
Cézanne. “Percebemos coisas, entendemo-nos sobre elas, estamos enraizados nelas, e é
sobre base de “natureza’ gque construimos ciéncias. Foi esse mundo primordial que
Cézanne quis pintar (...)” (SNS, p. 128-23)

Para o filosofo, se queremos compreender como conhecemos 0 mundo, ndo se
trata mais de fazermos um corte entre as antinomias do tipo sujeito-objeto ou sentidos-
intelecto, trata-se de considerarmos as sutilezas entre um mundo de ordem cultural e as
possi bilidades que a percepcdo nos apresenta em uma ordem natural .

Para Merleau-Ponty, Cézanne, ao tentar revelar através de sua pintura um estado
de nascimento da natureza, ndo queria fazer esse corte entre sensagéo e intelecto, antes,
ele estava atento a diferenca entre a organizag&o espontanea das coisas percebidas e a
ordem cultural das idéias e das ciéncias. Assim como o proprio filésofo que, ao

descrever a percepcdo, a qual nos apresenta 0 mundo, rompe com essas antinomias
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sujeito-objeto, sentidos-inteligéncia, para considerar as sutilezas entre um mundo de
ordem cultural e a abertura que a percepgdo nos apresenta em uma ordem natural.

Conforme Merleau-Ponty, hd um mundo natural™* que permanece sempre como o
horizonte de sentido para as atribuicdes habituais que legamos as coisas, sendo que é
esse conjunto de atribui¢des cotidianas que cultivamos e a que recorremos no dia-a-dia,
essa ordem humana das idéias e das ciéncias, que constituem um mundo cultural.

Utilizamos um copo, por exemplo, ja tendo em mente todas suas funces
cotidianas, utilidades, limitagOes, todos os atributos que cultivamos sobre ele, sem nos
questionar sobre suas outras possibilidades ou sobre suas fun¢des ou como ele terminou
por ter os atributos que legamos a ele. N&o precisamos refazer todo o caminho que fez
com gue um copo fosse empregado da maneira como 0 empregamos, para utilizélo.
Nossa visdo ja esta engastada de todas essas construgoes culturais gue nos acompanham
no dia-a-dia

Suspendendo os habitos, Cézanne quer justamente voltar ap ponto onde essa
ordem cultural ainda € nascente e reencontrar ali a natureza livre das significagdes
convencionais humanas. Ele quer encontrar esse terreno sobre o qual os homens se
instalam. Dai 0 apego a uma percepcdo livre de considerages, a uma percepcao
primordial, que manifesta uma ordem gue nasce espontaneamente sem as interferéncias
das significagdes humanas habituais. E essa a volta a natureza que Cézanne tanto
ameava.

Vegamos, pois, como, segundo esse viées fenomenol 6gico da percepcao, Merleau-
Ponty analisara a pintura de Cézanne.

A perspectiva nas obras de Cézanne, conforme o filésofo, néo € convenciona e
geométrica, antes, trata-se de uma perspectiva vivida, fruto da proximidade do pintor
com a perspectiva perceptiva “Num retrato da senhora Cézanne, o friso do
revestimento da parede, de um lado e de outro do corpo, ndo forma uma linhareta: mas
sabemos que, se uma linha passa sob uma larga faixa de papel, os dois segmentos

visivels parecem desarticulados.” (SNS, p. 129-24)

1 “No horizonte interior ou exterior da coisa ou da paisagem, ha uma co-presenca ou uma co-existéncia
dos perfis que se ata através do espaco e do tempo. O mundo natural € o horizonte de todos os horizontes,
0 estilo de todos os estilos, que para aguém de todas as rupturas de minha vida pessoa e histérica, garante
as minhas experiéncias uma unidade dada e ndo desgjada, e cujo correlativo em mim é a existéncia dada,
gera e prépessoa de minhas fungdes sensoriais, em que encontramos a definicdo de corpo.”
(MERLEAU-PONTY, Phénoménologie de la perception, p. 442)
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Paul Cézanne, Madame Cézanne na cadeira amarela, 1888-1890, 6leo sobre tela, 80.9 x 64.9 cm.
The Art Institute of Chicago.

Ao pintar as reagrupacdes captadas pela percepcdo, ele despreza as perspectivas
convencionais, fazendo, assim, com que alguns objetos de seus quadros parecam, de
certo modo, deformados, por ndo corresponderem ao que a perspectiva convencional
propde. Todavia, ele busca com o conjunto da tela apaziguar essas deformidades, de
modo que, navisdo global datela, haja uma harmonia que suscite uma ordem nascente,
uma nova perspectiva, influenciada pelo modo como os objetos sdo captadas pela
percepcao.

E através de uma deformagZo coerente que Cézanne sugere ordem nascente
que nos remete a forma como a percepcdo nos convoca.

Os tragos de Cézanne ndo delimitam definitivamente os objetos, como se eles se
apresentassem acabados a nossa visdo, sem aquela profundidade da percepgdo que ao
sugerir e ocultar revela-nos uma realidade inesgotavel. Ele também ndo se limita aos
tracos ténues que, a ponto de se confundirem com a atmosfera do quadro, faz do objeto
algo vago e sem densidade. O pintor preferia, durante boa parte de sua carreira, marcar
com modulagdes de cores de arranjo denso a forma do objeto, sem conferir-lhe limites
Obvios ou confusos demais, assim, o desenho resultava da cor.

Essa busca de Cézanne por uma pintura originaria da natureza o leva a trabalhar

com as cores, como se 0 desenho e a cor ndo fossem coisas distintas, 0 jogo de cores, ao
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mesmo tempo em gue colore 0 espaco, criaum limite ndo delineado de forma definitiva.
Sendo que a nossa percepcdo ndo nos da um mundo com lacunas, com espagos vazios
entre um objeto e outro, antes, esses espagos sdo sempre preenchidos por graduagdes de
cores que sugerem a espacialidade entre os objetos.

Também ele ndo se detinha nas distingdes, que s80 posteriores a nossa percepcao,
costumeiras entre 0s nossos sentidos. “A coisa vivida ndo é reconhecida ou construida a
partir dos dados dos sentidos, mas se oferece desde o inicio como o centro de onde estes
se irradiam. NOs vemos a profundidade, o aveludado, a maciez, a dureza dos objetos.”
(SNS, p. 130-26)

Assim, Cézanne ndo aceitava 0 objeto convencionalmente dado, ele pretendia
criar um objeto que tivesse 0 mesmo poder de suscitar em nos as indmeras
possi bilidades que o objeto captado pela percepcéo tem, ele ndo pretendia apenas pintar
uma alusdo ao objeto. E, para tanto, seria o arranjo das cores que trariaem si 0 que nos
imporia essa presenca desse todo de nosso contato perceptivo, sem deter-se em um
determinado sentido isolado.

E era porque Cézanne pretendia pintar aquilo que &, a coisa vivida, aguilo que nos
aparece, a percepcao, que sua tarefa se configurava infinita. Cézanne ponderava, por
vezes, durante horas antes de cada pincelada, pois ela deveria conter, com seu estilo,
todas as condigbes que satisfariam nosso olhar, suscitando todos os nossos sentidos,
como a percepcao da propria coisa nos satisfaz.

Fora essa mesma obstinacdo, observa Merleau-Ponty, que levara o pintor a
destituir os rostos e os objetos de suas emocgdes e fungdes para redescobri-los através
das cores. Cézanne ndo quer submeter as cores a uma certa emogdo, a um certo estado
de espirito, antes ele quer nos revelar que ha uma ambiguidade entre esses estados e as

cores que 0s expressam.

“O espirito se vé e se 1€ nos olhares, que no entanto sdo apenas conjuntos
coloridos. Os outros espiritos sd se oferecem a nds encarnados, aderidos a um
rosto e a gestos. De nada serve opor aqui as distingdes da alma e do corpo, do
pensamento e da visdo, pois Cézanne retorna justamente a experiéncia
primordial de onde essas no¢Bes sdo tiradas e que nos sdo dadas inseparaveis.”
(SNS p. 131-27)

Portanto, expondo aligacdo entre suas teorias sobre a percepcdo e aobrade
Cézanne, Merleau-Ponty nos mostra que os esforcos e duvidas do pintor ndo eram

gratuitas.

25



1.4 Vida e obra de Cézanne, Merleau-Ponty, expressao e percepcao

Podemos observar no decorrer do texto em questdo pontos explicitos que
evidenciam a singul aridade da obra de Cézanne para M erleau-Ponty.

Ao redfirmar que vivemos em uma camada cultural do mundo, imbuida de
significagBes humanas, que por vezes nos leva a esguecer que essa camada se constroi
sobre um mundo menos décil as nossas aspiragdes, um mundo natural que ndo consiste
apenas em nossas consideracdes habituais, um mundo, portanto, que nunca esgotamos

por completo, admite Merleau-Ponty:

“A pintura de Cézanne suspende esses habitos e revela o fundo de natureza
inumana sobre o qual o homem se instala. (...) A propria natureza é despojada
dos atributos que a preparam para comunhdes animistas. a paisagem é sem
vento, a agua do lago de Annecy sem movimento, os objetos transidos parecem
hesitantes como na origem da terra. E um mundo sem familiaridade, no qual ndo
estamos bem, que impede toda efusdo humana. Se vamos ver outros pintores ao
abandonar os quadros de Cézanne, uma descontracdo se produz, como as
conversas reatadas que, ap6s um luto, mascaram essa novidade absoluta e
devolvem aos vivos sua solidez.” (SNS, p. 131-28)

Sabemos que para Merleau-Ponty toda pintura envolve um retorno a percepcdo. O
que, de alguma forma, todo pintor imprime em sua obra € o que sua percepcdo estilizada
Ihe sugere™.

Entretanto, Merleau-Ponty insiste, como vimos anteriormente, em marcar uma
diferenca entre Cézanne e os demais pintores.

Compreender no que consiste essa diferenca e qual € seu limite poderd nos
permitir um esclarecimento mais amplo sobre a escolha de Cézanne por Merleau-Ponty.

12 “Essa convergéncia de todos os vetores visiveis e morais do quadro para uma mesma significagdo X ja
esté eshogada na percepgéo do pintor. Ela comega assim que ele percebe — isto &, assim que dispfe no
inacessivel pleno das coisas certas concavidades, certas fissuras, figuras e fundos, um alto e um baixo,
uma norma e um desvio, assim que certos elementos do mundo assumem valor de dimensdo as quais, dai
em diante, reportamos todo o resto, na linguagem das quais o exprimimos. O estilo é em cada pintor o
sistema de equivaléncias que ele se constitui para essa obra de manifestacdo, o indice universal da
‘deformacdo coerente’ pela qual concentra o sentido ainda esparso em sua percepcdo e o faz existir
expressamente.” (S, p. 85)
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Conforme o filésofo, € antes uma obliqiidade na pintura que expressa as
intengdes do pintor. E é justamente o papel dessa obliquidade que sugere a estrutura da
percepcao.

Quando tencionava pintar “a toalha branca como uma camada de neve recém-
caida e sobre a qual elevavam-se simetricamente os pratos e talheres coroados de
paezinhos dourados’ (SNS, p.131-27), uma descricdo que Balzac faz em A pele de
onagro, Cézanne reconhece gue enguanto tentou pintar essa toalha de neve fresca,
nunca chegou ao resultado almegjado. SO o fora obter quando compreendeu que para
alcancar a brancura da toalha, deveria deter-se, antes, em “querer pintar apenas;
elevavam-se simetricamente os pratos e talheres, e: paezinhos dourados.” (S\S, p.131-
27) Que seria, justamente, desse arranjo que surgiria a toalha branca e tudo mais que
sugeria a descricdo de Balzac.

Ainda em Fenomenologia da percepcdo, Merleau-Ponty, ao descrever a
estrutura da percepcao, Nnos mostra que o que expressa um sentido, quando nos detemos
em algo, € mais a relagdo, desse algo, dessa coisa com o contexto que a cerca, sua
arquitetura, que uma observacéo isolada dela.

ISso nos permite, portanto, tracar novamente um paralelo entre Cézanne, quando
esse reconhece que 0 arranjo também compromete a expressao em um quadro, e
Merleau-Ponty, ao explicar como a percepgao envolve um contexto.

Contudo, ndo nos bastaria essa peculiaridade de Cézanne para compreender
porque Merleau-Ponty o evidencia entre outros pintores. Ora, também os
impressionistas, por exemplo, ao optarem pelas técnicas e arranjos de cor que tanto os
caracterizam, ndo ignoravam que a expressao nascia iguamente do arranjo. E
poderiamos dizer 0 mesmo dos classicos com suas técnicas para a perspectiva, e suas

variagdes crométicas.

Veamos, pois, as peculiaridades da pintura de Cézanne, segundo a Optica
merleau-pontiana.

“O homem acrescentado a natureza.” (SNS, p.132-28) Era essa a definicdo de arte
gue Cézanne retomava, dira Merleau-Ponty.

A pintura de Cézanne ndo era uma negacdo da humanidade e das ciéncias que se
estabelecem de acordo com ela. Se ele recorria a estudos geométricos, geoldgicos, a

visitas constantes ao Louvre, ndo era com aintencéo de negar a presenca do homem em
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face a natureza. Todavia, também ndo era a intencdo de submeter sua pintura a essas
informagdes que o levara a buscé-las.

Cézanne sabia que de alguma forma as aquisi¢es provenientes de seus estudos
estariam presentes no momento em que se dispbe a pintar, sem que, todavia, essas
informagdes sgfam seu motivo definitivo. “ Essas relacdes abstratas deviam intervir no
ato do pintor, mas reguladas a partir do mundo visivel.” (SNS, p.132-29). Ademais, o
pintor gostaria de compreender como 0 homem envolve-se com a natureza, como ele a
transforma, sem que a negue, queria compreender como estamos para € a, uma natureza
gue permanece como horizonte para 0 homem que se estabelece sobre ela, o homem
acrescentado a natureza.

O que Cézanne chamava de “motivo”, conforme Merleau-Ponty, era o
equivalente a esse amagama entre os conhecimentos do pintor e a paisagem que deve
permanecer como horizonte-guia para esses conhecimentos. E segundo ela, segundo o
visivel, que os conhecimentos do pintor devem guiar-se € ab mesmo tempo € através
deles que ele conseguird expressar o que solicita essa paisagem no quadro por pintar.

“ Ele comecava por descobrir as bases geolégicas. Depois, ndo se mexia mais e
olhava, com os olhos dilatados, dizia a senhora Cézanne. Ele ‘germinava’ coma
paisagem. Esguecia toda ciéncia, tratava-se de recuperar, por meio dessas
ciéncias, a congtituicdo da paisagem como organismo nascente. Era preciso
soldar umas nas outras todas as vistas parciais que o olhar tomava, reunir o que
se dispersa pela versatilidade dos olhos (...) A meditacdo terminava
bruscamente. ‘ Tenho meu motivo’, dizia Cézanne, e explicava que a paisagem
deve ser abracada nem muito acima nem muito abaixo, ou ainda: recuperada
viva numa rede que nada deixa passar. ” (SNS p.132-29)

Cézanne tinha a consciéncia de sua intervencdo na percepcdo da paisagem,
assim como sabia que era essa mesma paisagem que norteava sua percepcéo. Ele
reconhecia a ambiguidade existente nessa relacéo. “A paisagem, dizia ele, pensa-se em
mim e eu sou sua consciéncia” (SNS, p.133-30)

Delineando sua teoria da expressao, Merleau-Ponty explica que a arte ndo € pura
representacdo. Ao pintar a natureza, Cézanne ndo estava simplesmente fazendo uma
copia do que via. Antes, havia um envolvimento entre o que constituia e 0 que via o
pintor francés. E impossivel separar, como ja fora dito, sujeito de objeto, o ver do que é
visto, ambos constituem-se nessa relagéo de equivaléncia. E a0 mesmo tempo em que a
pai sagem sugere e o pintor pinta, sua obra constitui-se buscando na paisagem o que falta

atela para acancar sua plena expressdo. Nao temos agui uma relacdo causa-efeito. Da
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mesma forma, portanto, ndo podemos considerar a pintura como mera fabricacéo

segundo a vontade do artista

“ A arte ndo € nem uma imitacdo, nem, por outro lado, uma fabricagdo segundo
os desgjos do instinto ou do bom gosto. E uma operacio de expressio. Assim
como a palavra nomeia, isto é capta em sua natureza e poe diante de nés, a
titulo de objeto reconhecivel, o que aparecia confusamente, o pintor, diz
Gasqguet, ‘objetiva’, ‘projeta’, ‘fixa’ . Assim como a palavra ndo se assemelha ao
gue ela designa, a pintura ndo € um trompe-I"oeil, uma ilusdo da realidade.”
(SNS p.133-30)

E pertinente mencionar que, se Merleau-Ponty recorre frequentemente & pintura
ao falar da expressdo, € comum, também, que ele associe a pintura a linguagem verbal
a0 considerar a expressdo. E sera, justamente, essa a sua preocupagdo no texto A
linguagem indireta e as vozes do siléncio, que se seguird ao texto A davida de Cézanne.,

Para Merleau-Ponty, as palavras ja estdo imbuidas de um significado
corriqueiro, uma camada sedimentada de significado, e, a0 usalas, ndo precisamos
reconstituir todo o movimento que levou a palavra a ser permeada por esse significado e
seu contato com o mundo natural. Entretanto, se voltamos para a linguagem de uso
criador, e alinguagem sedimentada e corriqueira € um resultado dessa de uso fundador,
nos deparamos com uma camada ainda densa, viscosa, onde o significado é engendrado
obliguamente, como ocorre com a pintura.

Andlogo € o movimento da pintura em relacdo a expressdo. Ela revela esse
mundo esquecido pelos habitos. Habituamo-nos a tratar das coisas de forma objetiva,
atentos somente aos seus atributos triviais, ndo consideramos as contingéncias, por
exemplo, que habitam nossa percepcdo das coisas. Tomamos uma constante do
comportamento das coisas como sua verdadeira aparéncia, esquecendo-nos das

viscosidades, ambiguidades, contingéncias que também fazem parte delas.

“O pintor retoma e converte justamente em objeto visivel 0 que sem ele
permanece encerrado na vida separada de cada consciéncia: a vibracdo das
aparéncias que é 0 berco das coisas. Para um pintor como esse, uma unica
emocdo é possivel: o sentimento de estranheza, e um Unico lirismo: o da
existéncia sempre recomecada.” (SNS, p.133-30)

No momento em que pinta, a0 voltar-se para o0 mundo visivel, o artista

reencontra esse contato mais ingénuo entre as formas, as cores e 0 que elas acabam por
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expressar para nos. Ele, de certa forma, precisa desconstruir essas camadas de
significados para reconstrui-las, pertinentemente, na obra.

N&o sera sabendo, por exemplo, que a sombra é uma projecéo de um angulo que
situa-se contra um fluxo de luz, e, que, portanto, ela &€ uma auséncia de luz, uma silhueta
bidimensiona de um objeto, que ela depende da posicéo e da intensidade da luz, da
opacidade do objeto e do local onde sera projetada, que o pintor conseguira pintar a
sombra.

Conguanto tenha consciéncia desses dados da fisica, o pintor olha a sombra
como cor, ela serd uma cor que, se bem empregada em determinado arranjo, expressara
que ai ha uma profundidade, um objeto que se destaca de um fluxo de luz. Enquanto
pinta, ele sente tudo 0 que a sombra sugere, conhece esses dados, pois sera tendo
consciéncia desses atributos dela que ele podera saber se sua pintura satisfaz. A cor,
entdo, serd mesmo a sombra desse objeto, e todos os outros detalhes seréo anunciados
por ela. Nossa visdo anuncia, suscita sentidos em nosso corpo e, ambiguamente, ele,
com seus sentidos, habita a visdo. Assim, a pintura da sombra ha de nos suscitar todas
as consideragdes que nascem da visdo de uma sombra (que ela é a projecdo de um
objeto contra a luz, que ela ndo é papavel, que para garantir sua existéncia temos que
ter um objeto e umafonte de luz, etc.).

Serd manipulando as cores e as formas que o0 pintor conseguird, se tiver sucesso,
suscitar todas as sensagdes e consideragdes pertinentes a sua obra.

E é nesse interim, nesse retorno ingénuo, que o pintor muitas vezes reencontra e
destaca novos atributos das coisas, do mundo.”® Dessa forma, peculiaridades que até
entdo eram negligenciadas sdo descobertas de sua obscuridade e passam a ser
acessiveis. “O artista € aguele que fixa e torna acessivel aos mais ‘humanos dos
homens o espetacul o de que fazemos parte sem vé-lo.” (SNS, p.134-31)

E, para Cézanne, que ndo s queria pintar a natureza, que queria, sobremaneira,
pintar a natureza em seu estado de nascimento, fazer ver como ela nos toca, esse recuo

eraainda mais marcante.

3 Ainda que difira das teorias merleau-pontianas sobre a relacéo entre mundo-obra de arte, esse exemplo
de Oscar Wilde, na medida em que nos mostra a influéncia da arte na nossa visdo do mundo, podera
contribuir exemplificando essa operacdo da obra de arte: “Actualmente, as pessoas véem nevoeiros, ndo
porgue haja nevoeiros, mas porque poetas e pintores |hes ensinaram 0 misterioso encanto de tais efeitos.
Podera ter havido nevoeiros em Londres durante séculos. Imagino que sim. Mas ninguém os viu, €,
portanto, nada sabemos deles. N&o existiram até que a Arte os inventasse. (...) [Assim] Onde as pessoas
cultas apanham um efeito, os incultos apanham uma constipacdo.” (WILDE, O. Intencdes: quarto ensaios
sobre estética. p.42)
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Precisava mesmo estar sempre recomegando para reencontrar esse momento em
gue as coisas passam a Vibrar sob nossos auspicios, deveria olhar 0 mundo com um
sentimento de estranheza, como alguém que acaba de conhecé-lo, sem muitas objecdes
pré-determinadas, mas disposto, antes, a deixar-se levar por ele, sempre reiniciando seu
trabalho. Umatarefa divina, interminavel, adianta Merleau-Ponty.

N&o obstante todas as dificuldades de se pintar a percepcdo, sua ambiguidade Ihe
confere um estado de inacabamento, de perpétua transformagdo, aspirava Cézanne
pintdla em seu estado primordial, anterior as distingdes humanas. Ndo queria deter-se
em uma percepcdo estilizada, que salienta certos atributos em detrimento de outros, nos
conduzindo, portanto, a determinadas conclusbes. Pretendia pintar a percepcéo
primordial, que, anda ingénua, suscitaria inUmeros atributos, possibilidades,
permitindo-nos emergir da obra, sem um guia enfético que é a percepcao estilizada do
pintor. Ele pretendia nos fazer sentir, de certa forma, como recém-nascidos diante do
espetaculo do mundo, uma natureza prenhe de todos os significados que hdo de habita
la

A pintura de uma percepcdo plena ndo implica somente em uma Visao
constituinte pura, sem as significagbes humanas, do mundo. Implica, antes, em uma
percepcdo pejada de todas as visdes, sensages, sentidos possivels, tanto os ingénuos
como os cotidianos, abrangendo, ainda, 0s que ja se constituiram e os que ainda estdo
por constituir-se; enfim, empreitada de onipoténcia.

Talvez, uma volta a percepcéo primordial poderia sugerir isso, na medida em
gue €la possui essa pureza, contendo também ao mesmo tempo em s todas as
possibilidades que se edificaro sob/sobre ela.

Para tanto, Cézanne precisaria captar as oscilagdes da percepcao optando pelas
que satisfariam as intencdes da obra, tarefa comum a todos os pintores. Todavia, o
trabalho de Cézanne diferencia-se na medida em que precisaria captar essas oscilacdes
de modo que sua propria obra as sugerisse'*, mas manifestasse também a totalidade
delas. Mostrando-nos como a percepcdo se oferece a nds, como ela nos envolve, talvez
fosse ele capaz de nos apresentar a natureza na forma como ela nos toca, ingénua,
primordial e assim nos revelar, através de uma olhar inumano, esse instante fecundo,

quando ainda nos langamos, nos envolvemos nesse primordial, nessa natureza ante-

O que, de certaforma, mais tarde serd a tarefa do cubismo, que tem a obra e os depoimentos de
Cézanne como forte influéncia.
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predicativa e, no entanto, plena, porque prenhe de todas as significagbes e
possibilidades.

Merleau-Ponty ndo € seduzido apenas pela ligagdo entre a obra de Cézanne e a
percepcao. Todos os pintores, de alguma forma, retomam essa ligacéo entre pintura e
percepcdo, na medida em que voltam a reinvestir o mundo com determinado
significado. A operagao de expressao implica a de percepcéo.

O que seduz, também, o filésofo é essa obstinagcdo de Cézanne por nos mostrar
ndo somente o percebido, mas também a maneira como percebemos, como a natureza
nos toca, e seu aferro por pintar uma natureza primordial, sem, talvez, que Merleau-
Ponty soubesse, contudo, se foi essa obstinagdo do pintor francés que o levou a querer
pintar uma natureza primordia ou se foi dessa obstinagdo que nasceu a necessidade de
revelar a estrutura da percepcéo, sendo que uma coisa implicara na outra tanto para
Cézanne como para o filosofo francés que se propds a fazer uma fenomenologia da
percepcdo, que necessitard de uma nogdo de mundo natural, para revelar, assim, a
estrutura da percepgéo.

Ora, em sua Fenomenologia da percepcdo, expondo-nos o papel de uma
consciéncia que ndo é intelectual, mas sim corporal, Merleau-Ponty, ndo sO descreve 0
fendmeno da percepcdo, localizando-o entre um mundo natural e um mundo cultural,
como também, a medida que revela suas implicactes em relagdo a temporaidade (ela
nos oferece um sentido gracas a presenca de um mundo natural que permanece como
horizonte-guia para a sucessao dos perfis, de certa forma, resultados dela), mostra-nos
as estruturas dessa percepgao.

Enfim, o que parece seduzir o fildsofo, conforme indicam suas escolhas em
enfatizar alguns aspectos em detrimento de outros, em salientar algumas declaracfes de
Cézanne em detrimento de outras, é essa ligacdo que o pintor francés faz entre uma
revelagdo da estrutura da percepcdo, nos mostrar como a natureza nos toca, e a

necessi dade de pintar uma natureza primordial.
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1.5 Cézanne, Merleau-Ponty, expressdo e liberdade

Ainda considerando as peculiaridades de Cézanne, na medida em que explicita
as sutilezas da constituicdo de sua vida e obra, Merleau-Ponty, em A divida de
Cézanne, prossegue expondo suas consideragdes sobre a expressdo e o acance da
liberdade, segundo uma perspectiva onde imbricam-se presente, passado e futuro.

Identificando os esforcos de Balzac ou de Malarmé, por exemplo, como
semelhantes aos de Cézanne, destituindo o fendmeno da expressdo de uma constitui¢cdo
baseada na idéia de causa-efeito, Merleau-Ponty localiza-o como uma vaga intengdo a
seredlizar, que se perfaz mesmo no momento em que o artista trabal ha.

Sem se tratar de uma formulagdo prévia, essa intencéo ndo faz da obra umamera
traducéo da vontade do artista. Antes, essa intencéo surge como uma falta, algo vago,
gue sO passa a corporificar-se na medida em que o artista realiza sua obra. E é de dentro
dela, envolvida na obra, que essa intengdo passa a exigir isso ou aquilo para que se
realize. Enquanto produz a obra, a intengdo do pintor, a0 mesmo tempo, se delineia

através de uma coeréncia alusiva que a obra passa a clamar.

“ Comisso a expressao ndo pode ser a traducéo de um pensamento ja claro, pois
0s pensamentos claros sao os que ja foram ditos dentro de nés ou pelos outros. A
‘concepcdo’ ndo pode preceder a ‘execucdo’. Antes da expressdo ndo ha sendo
uma febre vaga, e somente a obra feita e compreendida provara que se devia
encontra ali alguma coisa emvez de nada.” (SNS p.134-32)

Um sentido identificavel que podera nascer com a obra sera possivel, conforme
Merleau-Ponty, justamente, se ela tiver encontrado algo em vez de nada, se o artistaem
seu envolvimento com o mundo encontrou de fato algo que mereca e consiga ser
expresso, algo gque ganhe sentido em sua obra, algo relevante sobre esse mundo, que se
destaque de um mero fluxo individual e estéril do artista, conseguindo, assim, suscitar e
moldar um publico para si. O artista cria, de certa forma, através de uma deformacdo
coerente do mundo uma nova possibilidade de tomar esse mesmo mundo, como que um

novo Orgéo de sentido.
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“ Seguindo indicagdes do quadro ou do livro. Fazendo comparacges, esbarrando
de um lado e de outro, guiados pela clareza confusa de um estilo, o leitor ou 0
espectador acabam por redescobrir o que lhe quiseram comunicar. (...) Entdo a
obra de arte tera juntado vidas separadas, ndo existird mais apenas numa delas
como um sonho tenaz ou um delirio persistente, ou no espaco como uma tela
colorida: ela habitara indivisa em varios espiritos, presumivelmente em todo
espirito possivel, como uma aquisicao para sempre.” (SNS, p.135-33)

Destarte, esse sentido que o artista terminara por expressar, ndo esta ainda nele,
no mundo, ou nas demais pessoas. “Em vez darazdo ja constituida na qual se encerram
0s ‘homens cultos’, ele evoca uma razéo que abarcaria suas proprias origens.” (SNS, p.
135-32)

Mesmo que se trate de uma percepcdo ja estilizada do mundo, o artista, enquanto
concebe sua obra, precisa encontrar correspondéncias legitimas que fagam com que sua
percepcao estilizada ndo seja mera manifestacdo de um acidente, um grito desarticulado
e improficuo. E, para tanto, precisa remeter-se a essa camada mais profunda do mundo
onde os significados expressos por sua obra passam a ter uma fecundidade, pois
continuam, comunicam algo desse mundo. Ademais, “um pintor como Cézanne, um
artista, um filésofo devem nédo apenas criar e exprimir uma idéia, mas ainda despertar as
experiéncias que a enraizardo nas outras consciéncias. Se a obra € bem sucedida, elatem
o poder de ensinar-se elamesma.” (SNS, p. 135-33)™

Cézanne ndo sO transitou por esse processo que 0 ato de expressdo exige,
processo que envolve uma articulacdo coerente do mundo que nos remeta a ele ao
mesmo tempo em que nos mostra algo novo sobre ele, mas também buscou revelar o
modo como essas ligagdes se constituem, a forma como o mundo nos sugere, nos
convoca, aspirava criar com sua obra um equivaente a percepcdo. “As dificuldades de
Cézanne sdo as da primeira paavra. Ele acreditou-se impotente porque ndo era
onipotente, porque ndo era Deus e, no entanto, queria pintar o mundo, converté-lo

inteiramente em espetacul o, fazer ver como ele nostoca.” (SNS, p. 135-33)

Conforme Merleau-Ponty, assm como em todos os artistas vida e obra
influenciam-se, as hereditariedades, as influéncias de Cézanne fazem sim parte de sua

obra, na medida em que confundem-se com suas escolhas. “E certo que a vida ndo

> Nota-se que assim como em Fenomenologia da percepcéo, onde diz que o trabalho da filosofia é
analogo ao do pintor, em A dlvida de Cézanne, Merleau-Ponty continua ainsistir nessa similitude que se
fundamenta no ato de expresséo.



explica a obra, mas € certo também que elas se comunicam. A verdade é que essa obra
por fazer exigiaessavida.” (SNS, p. 136-34)

As ligagdes entre a misantropia que o afastava do convivio, sua vontade de
pintar uma natureza pré-humana, sua instabilidade emocional, a instabilidade da
percepcao, sua pretensdo em pintar 0 modo como a natureza nos toca, 0s varios quadros
deixados sem que estivessem acabados, o inacabamento envolvido na ambiguidade da
percepcdo... Seriaimpossivel determinar se foram as hereditariedades de Cézanne que o
levaram a essas situagOes, ou se foram essas situacdes que delinearam, cultivaram uma
disposicéo do pintor, que também poderiater sido conduzida de outra maneira, caso néo
fosse pintor.

Cézanne poderia ter optado por negar todas essas suas aflicfes, e simplesmente
ter seguido a carreira de banqueiro, que seu pai tanto lhe ambicionara. Conquanto,
poderiamos dizer que, enquanto negacao, sua vida implicaria ainda em uma dimensdo
de seu estado, que agora teria salientado esse ou outro aspecto conforme suavivéncia de
banqueiro, e esse estado, conforme os aspectos que foram salientados, nos mostraria
novas dimensdes.

Conhecemos o estado, os dados, de Cézanne conforme sua vida os apresentou a
nos, e conhecemos a vida dele conforme o seu estado a demarcou. Da mesma forma, a

vida e aobrado pintor comunicam-se.

“ Assim as hereditariedades, as influéncias — os acidentes de Cézanne — sd0 o
texto que a natureza e a histéria Ihe deram para ser decifrado. (...) Se nos parece
gue a vida de Cézanne trazia em germe sua obra, é porque conhecemos a obra
primeiro e vemos através delas circunstancias da vida carregando-se de um
sentido que tomamos emprestado a obra. Os dados de Cézanne que enumeramos
e dos quais falamos como condigdes prementes, se deviam figurar no tecido de
projetos que €le era, e deixando indeterminada a maneira de vivé-lo.Tema
obrigatério no ponto de partida, esses dados sdo apenas recolocados na
existéncia que os abarca, 0 monograma e o emblema de uma vida que se
interpreta ela prépria livremente” (SNS, p. 136-34)

Essa liberdade que temos em relagdo as escolhas diante de nossa vida deve ser
compreendida ndo como uma forga abstrata que submeteria nossas hereditariedades,
influéncias, nossa constitui¢céo a sua vontade.

E claro que sua esquizoidia, “como reducio do mundo & totaidade das
aparéncias imobilizadas e suspensdo de valores expressivos’ (SNS, p. 136-35), esta
ligada a sua intenc&o de pintar uma natureza destituida de significados humanos, pint&

la como ela simplesmente aparece. A doenca de Cézanne ganhou um carater metafisico
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através de sua obra. E ela, ao invés de ser uma manifestagcéo doentia, passou a ser uma
demonstracdo positiva, no momento em gue o pintor deixa de ser simplesmente levado
por ela e passa a enfrent&la justamente através de uma operacdo expressiva, uma
operacdo que depende do sentido, que é a obra de arte. Assim, ela nos apresenta néo
uma manifestacdo da doenca de Cézanne e sim uma nova possibilidade de se tomar o
mundo a partir da perspectiva desse pintor.

As pré-disposi¢cdes de Cézanne encontram eco em sua obra, mas isso ndo faz de
sua obra um efeito desses dados. Antes, sem que iSsO se constitua numa relacéo de
causalidade, sua obra e sua vida constituem-se numa Unica aventura. “Aqui ndo ha
causas nem efeitos, eles se relinem na simultaneidade de um Cézanne eterno que é a
formula, a0 mesmo tempo, do que ele quis ser e do que ee quis fazer.” (SNS, p. 136-
35)

Conforme Merleau-Ponty, o sentido da obra de Cézanne n&o pode ser separado
de sua vida, assim como é impossivel separar 0 dado do criado, ja que um revela e
permeia 0 outro. E é essa ambiglidade gue nos permite falar de um tipo de liberdade
gue ndo é a pura manifestacdo da vontade do sujeito. A liberdade deve ser entendida
como uma superacéo de nosso estado de partida, sem que segja um abandono deliberado
desse estado, que continua a nos permear. “Duas coisas sd0 certas a propésito da
liberdade: que nunca somos determinados e que nunca mudamos, retrospectivamente
poderemos sempre descobrir em nosso passado 0 anuncio daguilo que nos tornamos.”
(SNS, p. 138-37)

Assim como nosso presente nos pode dar uma nova dimensdo de Nosso passado,
nosso presente também é considerado segundo nosso passado, podemos ver reflexos de
nosso passado em nossas atitudes presentes. Analogamente a vida e a obra se insinuam,
afiguram-se para nos.

Através da nocdo de liberdade, considerando o modo como a expressdo se
relaciona com a vida e as escolhas do artista, Merleau-Ponty ndo se preocupara apenas
em nos mostrar que, por exemplo, a obra de Cézanne ndo era plenamente determinada
por sua vida, como se fosse apenas um efeito negativo de seu estado doentio. Ele se
deterd, através de uma legacdo de Vaéry sobre DaVinci, também em negar umateoria
gue legue a expressdo um cardter de pura liberdade, como se ela fosse uma escolha
exercidaindependentemente da vida do artista, como se a obra surgisse do nada.

Se a expressao ndo pode ser determinada pela vida, como se a expressao fosse 0

efeito de uma causa que seria a vida, Merleau-Ponty nos mostrara, também, que a
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solucdo para se contestar essa teoria de causa-efeito em relacéo a expressao ndo esta em
adotar uma outra que compreenda a obra como pura manifestacdo da vontade do artista,
como se a obra fosse um exercicio de uma liberdade pura, sem influéncias davida ou do
meio. A vidando explica aobra, assim como aobrando explicaavida.

Vaéry, dira Merleau-Ponty, descreveu Leonardo Da Vinci a partir de sua obra,
como um ser de liberdade pura, sem amantes, sem credores, sem anedotas, sem
aventuras. Sua obra, suas escolhas ndo sofreram, desse modo, nenhuma influéncia que
ndo aintervencdo de sua liberdade, como se elas se alimentassem de s mesmeas.

No entanto, segundo sugestdes da psicandlise™®, Merleau-Ponty nos mostra que
poderiamos, sim, ver em sua obra e em seus escritos sinais, talvez involuntarios, de sua
vida, dos acontecimentos de sua infancia. “Mais precisamente; 0 nascimento e o
passado definem para cada vida categorias ou dimensdes fundamentais que ndo impdem
nenhum ato em particular, mas que se |éem ou se reconhecem em todos.” (SNS, p. 141-
42) Néo fosse isso, mesmo a negacdo de uma condicdo inicial é a negacdo feita sob a
influéncia dessa condi¢éo. Merleau-Ponty explica:

“ As decisbes mesmas gue nos transformam sdo sempre tomadas em relacdo a
uma situacdo de fato, e uma situacéo de fato pode ser aceita ou recusada, mas
nunca pode deixar de nos fornecer nosso impulso e de ser ela propria, para nés,
como situacdo ‘a aceitar’ ou ‘arecusar’, a encarnacao do valor que lhe damos.”
(SNS p. 142-42)

Portanto, a liberdade em relagdo a obra deve ser compreendida em uma relacéo
ambigua com vida ou as hereditariedades. A obra pode ser vista como uma retomada e
um desenvolvimento de um momento inicial, mas temos que compreender também que
esse momento inicial passara a ser compreendido e tomara corpo, sera definido,
justamente, com o auxilio da obra. Considerando isso temos que compreender a
liberdade como uma retomada criadora de nés mesmos, que mantém como horizonte
nGS MesMos.

Assim, do mesmo modo que Merleau-Ponty contesta a possibilidade de uma

causa necessaria, € e contesta a de uma liberdade desmotivada.

6 Assim, como em Fenomenologia da percepcdo Merleau-Ponty recorre e recomenda que estejamos
atentos as descricOes feitas pela psicologia, ao falar sobre liberdade em A dlvida de Cézanne, sera
igualmente a essas descricdes que ele recorrerd. E ainda, do mesmo modo que Fenomenologia da
percepcao tem seu fim marcado por consideracdes sobre a liberdade, A Dlvida de Cézanne também
terminara considerando a no¢ado de liberdade.
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A obra, por fim, sera para Merleau-Ponty uma operacéo de expressdo, que ao
mesmo tempo em que necessita de determinada vida, explica, afigura essa mesma vida.
A obra sera também um exercicio de liberdade na medida em que €la ndo é
simplesmente um efeito dessa vida, mas uma resposta as condi¢des dadas por essa vida,
pel as hereditariedades, pelo mundo. Dessa forma, a obra ndo é nem um ato nulo, porque
est enraizado em um horizonte, e nem um mero efeito, porque € ultrapassamento
enquanto transformacgédo de uma condi¢do, sendo que essa mesma condicdo se definira,
também, através dessa obra. Por fim, essa ambiglidade entre obra e vida implica,
portanto, também, em um inacabamento, ndo sO para o artista que, enquanto vive, cria, e
se compreende através de sua obra; mas também para nés, pois ela estard sempre aberta
anovas interpretacdes, consideragdes que possam encontrar eco nela, e nos trazer novas
perspectivas.

Cézanne continuara a pintar até o final de sua vida, sem abandonala,

procurando respostas. sua liberdade em seus quadros.
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Capitulo 2

As vozes do siléncio: a arte enquanto linguagem

2.1 Merleau-Ponty, Sartre e a linguagem

Embora o ensaio A linguagem indireta e as vozes do siléncio ndo tenha
diretamente como tema principal a pintura, ndo obstante, é a ela que Merleau-Ponty
recorre ao tratar da génese do significado nalinguagem.

Questionando a posicdo de Sartre em seu texto Que € a literatura?, Merleau-
Ponty estabelece um didogo com ele, mencionando, algumas vezes, trechos do texto
sartreano em questéo.

Enquanto Merleau-Ponty nos mostra que a génese da significagdo €, de certa
forma, comum em todos os modos de expressdo, colocando-0s assim num patamar
semelhante em relacdo ao poder significante, ocorre que Sartre, a0 levar em
consideracdo a capacidade de significacdo, distinguia a prosa literéria dos demais meios
de expressdo, afirmando, mesmo, gque €ela seria a Unica capaz de lidar, de fato, com

significados.

Ao considerar 0 papel da arte enquanto um meio de enggamento, Sartre, em
Que é a literatura?, diferencia a prosa dos demais tipos de expressao.

Esse comprometimento com uma posicdo, 0 engajamento através dos meios
artisticos, seria satisfatoriamente possivel somente através da prosa. Para Sartre, apenas
a prosa seria capaz de sustentar e transmitir um significado definivel, porque o escritor é
0 Unico a lidar com significados. “Nao se pintam significados, ndo se transformam
significados em musica; sendo assim, quem ousaria exigir do pintor ou do musico que
seenggem?’ (SARTRE, J. P. Que éaliteratura? p.12)

Sustentando que a diferenca entre a prosa e 0os demais meios artisticos (pintura,
muUsica, escultura) ndo estd somente nos distintos modos de expressar, mas, também, na
matéria que utilizam, Sartre afirma que, ao contrario das palavras, “as notas, as cores, as
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formas ndo sdo signos, ndo remetem a nada que |hes sgja exterior.” (SARTRE, J. P. Que
éaliteratura? p. 10)

O significado na pintura, por exemplo, seria cativo da cor, frustrando, assim,
qualquer tentativa de extrapolala, remetendo-nos a outro significado definivel. As
cores, segundo Sartre, estdo impregnadas de um sentido, que, portanto, obscurecem e
embaralham a tentativa de exprimir um significado independente delas. Ja o escritor, ao
utilizar as palavras como signos, lida com significados.

Nessa tarefa de expor como as outras formas artisticas diferem da prosa néo so
pelo materia que utilizam, mas também pela forma como o utilizam, Sartre distingue
prosa até mesmo da poesia.

Enquanto as palavras para a prosa s&0 cCOmo instrumentos, Signos que nos
permitem visar a coisa significada, sd “designacdes de objetos’!’, a poesia trata as
palavras como “coisas’. Desse modo, a palavra ndo € um signo gque nos remete a um
significado, mas antes uma substancia que confina um sentido. A palavra, para o poeta,
tem uma relagdo reciproca e necessaria com o seu sentido.

Sem a transparéncia da prosa, que se serve das palavras para nos levar
diretamente a0 objeto visado, o significado na poesia perde-se no sentido, na
ambiglidade das palavras. o0 poeta € um servo dessa palavra-substancia. Enquanto a
prosa, ao usar as palavras para expressar um significado, esclarece; a poesia, ao confinar
o sentido na palavra, o obscurece.

Ademais, gracas a “transparéncia’ da prosa, naqua a palavra € um instrumento,
uma extensdo de nosso corpo, que serve para designar as coisas do mundo ou
determinado pensamento, e assim, em um discurso, transmitir um significado, ela serao
meio satisfatorio de engajamento.

Desse modo, Sartre diferencia a prosa dos demais meios de linguagem.
Enquanto nos demais meios de linguagem o significado se perde na substancia dos
elementos, na prosa ha uma primazia do significado, €la € a Unica a lidar, de fato, com
ee.

Se Sartre, em Que € a literatura?, distancia a prosa dos demais modos de

expressdo, mostrando que ela é a Unica a lidar com significados, Merleau-Ponty, em A

17« A arte da prosa se exerce sobre o discurso, sua matéria é naturalmente significante: vale dizer, as
palavras ndo sdo, de inicio, objetos, mas designactes de objetos.” (SARTRE, J. P. Que é a literatura? p.
18)
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linguagem indireta e as vozes do siléncio, a0 fundamentar os diferentes tipos de
expressdo na percepcdo, promovera, de certa forma, uma aproximagdo dos diferentes
modos de expressao. Para Merleau-Ponty, todo tipo de linguagem (e para ele ndo so a
prosa, mas a pintura, a musica e a poesia também sdo linguagens) pressupde uma
expressdo criadora, originaria, uma camada silenciosa, onde, de certa forma, é
engendrado a significagdo.

E voltando a essa camada originéria da linguagem que Merleau-Ponty podera
explicitar o desenvolvimento da linguagem e, consequentemente, promover uma
aproximacdo entre os modos de expressdo. Assim, num primeiro momento, tendo em
vista essa mencionada tensdo entre ele e Sartre, para compreender, sobremaneira, a
relevancia da pintura no texto em questéo, tentemos analisar o que levard Merleau-

Ponty arecorrer a pintura quando explicitar a génese do significado na linguagem.
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2.2 A estrutura da linguagem

Em A linguagem indireta e as vozes do siléncio, num primeiro momento,
Merleau-Ponty procura explicitar a génese do significado nalinguagem. Retomando
Saussure e suas consideraces relacionadas ao signo linguistico, Merleau-Ponty nos
mostra que o0 que expressa um significado é menos o sentido individual de cada signo
do que a arquitetura formada por eles. Assim, o0 siléncio que marca o desvio, a diferenca
entre 0s signos, €, de certaforma, mais fecundo que o proprio signo isolado.

Contudo, um signo também deve possuir um sentido, caso contrério seria
impossivel marcar a diferenca entre um signo e outro, e assim, um discurso nem mesmo
teria sentido. Na verdade, o sentido do signo € dado nessa relagcdo entre eles. “ Sempre
lidamos apenas com a arquitetura de signos cujo sentido ndo pode ser posto a parte, pois
ele nada mais é sendo a maneira pela qual aqueles se comportam um em relagdo ao
outro, pelaqual se distinguem um do outro (...)" (S, p.70-52)

Nessa estrutura da linguagem esta implicita a estrutura el ementar da percepcéo,
onde figura e fundo sdo inseparaveis, pois algo sO passa a expressar um sentido porque
faz parte de um campo: uma figura sd pode ser percebida sobre um fundo. Séo essas
relacbes que exprimem um sentido. Se a figura s6 pode ganhar um sentido porque é
dada sobre um fundo, logo, até as mais simples experiéncias sdo sobre relacdes. E todo
elemento da cultura tem implicita essa estrutura.

Essa estrutura revel a, também, uma ambiguidade, refletidanessa“(...) espécie de
circulo que faz com que a lingua se preceda naqueles que a aprendem, ensine-se a si
mesma e sugiraa propria decifracdo (...)" (S, p. 67-49).

Assim como a génese do sentido nunca esta acabada, pois o sentido do signo ao
mesmo tempo em que é construido pelo todo da lingua, é, deste modo, retomado e a
transforma, nunca temos significacbes absolutamente transparentes. “Logo, ha uma

opacidade da linguagem: ela ndo cessa em parte alguma para dar lugar ao sentido puro,

'8 No decorrer de toda a dissertacdo, S correspondera a abreviacdo de Signes, livro de Merleau-Ponty
onde foi publicado A linguagem indireta e as vozes do siléncio. Ja a paginagcdo em portugués utilizada em
toda dissertacdo, corresponde a traducdo desse texto que foi publicada no livro O olho e o espirito, em
2004, pela editora Cosac & Naify.
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nunca € limitada sendo pela prépria linguagem, e o sentido sO aparece nela engastado
nas palavras.” (S, p.71-53)

Tendo isso em vista, num segundo momento, Merleau-Ponty parece diaogar
mais diretamente com Sartre, pois ele ira insistir na opacidade da linguagem e em sua
ligacdo com o pensamento e no siléncio envolvido nela.

Para Merleau-Ponty, o sentido do signo ndo pode ser separado da linguagem, ele
esta totalmente envolvido nela, pois ele s6 consegue expressar algo na medida em que
se destaca de outro signo que também esta envolvido nessa totalidade da linguagem.

Portanto, ndo podemos julgar o sentido como transcendente aos signos, cComo se
0 sentido estivesse somente no pensamento, e simplesmente empregassemos 0 signo
com esse sentido contido no pensamento, como se 0 signo fosse simplesmente o reflexo
de determinado pensamento. Nem podemos dizer que cada signo possui seu sentido
plenamente determinado, e que assim, ndo insinua nenhuma opacidade para nos.

Assim, essa constatacao de que sentido ndo pode ser separado da linguagem, que
ele esta totalmente envolvido nela, nos mostra, segundo Merleau-Ponty, que nd ha um

pensamento antes da linguagem, um texto ideal que nossas frases procurariam traduzir.

“A linguagem ndo pressupde a sua tabela de correspondéncias, ela mesma
desvela seus segredos, ensina-0s a toda crianga que vem ao mundo, €
inteiramente mostracdo. Sua opacidade, sua obstinada referéncia a s propria,
suas retrospeccies e seus fechamentos em s mesma sao justamente o que faz
dela um poder espiritual: pois torna-se por sua vez algo como um universo capaz
de alojar em s as préprias coisas — depois de as ter transformado em sentido
dascoisas.” (S p. 72-54)

Se nos voltarmos para Que € a literatura?, no ponto em que Sartre sadlienta 0
modo como a pintura lida com as cores, a musica com 0 som, a poesia com as palavras,
notaremos que, de certa maneira, a opacidade envolvida nelas é um problema em
relacdo a transmissdo de um significado. Assim, somente a prosa possui 0 poder pleno
de transmitir um significado, pois, ao contrario desses outros modos de expressdo, seu
material € 0 signo, que ndo é passivel de opacidade.

Ja em Merleau-Ponty, ainda que sua no¢éo de opacidade difira da de Sartre, €
uma opacidade, uma ambiglidade envolvida no ato expressivo que contribui para a
criagdo de um significado, e é essa ambiguidade que, permeando todo ato expressivo,

aproximatodos 0os modos de expressao, seja prosa, poesia, musica ou pintura.
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Em Que é a literatura?, Sartre nhos mostra que o significado na musica, na
pintura, se perde nos elementos da obra. Os sons, as cores Ndo S0 Signos, pois nao
conseguem nos remeter a um significado “externo”, que ultrapasse 0 sentido que as
habita. Ndo que elas ndo tentem significar algo exterior a elas, mas, justamente por
conta desse sentido que as permeia, elas nos confundem, obscurecem qualquer tentativa
de tragar um significado definivel, para aém do sentido que reside nelas. Curiosamente,
para exemplificar essas constatagOes, Sartre menciona a Fenomenologia da Percepcéo

de Merleau-Ponty:

“(...) como demonstrou muito bem Merleau-Ponty na Fenomenologia da
percepcdo, ndo existe qualidade ou sensacdo tdo despojadas que ndo estgam
impregnadas de significagdo. Mas o pegqueno sentido obscuro que as habita, leve
alegria, timida tristeza, |hes € imanente ou tremula ao seu redor como um halo
de calor; esse sentido obscuro € cor ou som. Quem poderia distinguir o verde-
maca de sua acida alegria? E j& ndo serd excessivo dizer ‘a alegria acida do
verde-macd’ ?” (SARTRE, J. P. Que é aliteratura? p.10)

Desse modo, na misica ou na pintura, a tentativa de expressar um significado
resulta num esforgo improficuo. E o mesmo, segundo Sartre, pode-se dizer da poesia.
E verdade que as palavras ndo s30 destituidas de sentido para o poeta, caso

contrario, sem ele as palavras ndo passariam de som ou de tracos de tinta. Mas o poeta

7z bY

ndo visa expressar um significado. Antes, fundindo-o a palavra, ele € “submetido” a
sonoridade da palavra e a seu aspecto visual. A relagdo entre palavra e significado, na
poesia, € indireta. Assim, a palavra ndo é um instrumento, € mais uma coisa natura e

silenciosa, elando designa algo, ela é aimagem de ago.

“ O falante estd em situacdo na linguagem, investido pelas palavras, sdo os
prolongamentos de seus sentidos, (...) ele as manipula a partir de dentro, sente-
as como sente seu corpo, esta rodeado por um corpo verbal do qual mal tem
consciéncia e que estende sua acdo sobre o mundo. O poeta estd fora da
linguagem, vé as palavras do avesso, como se ndo pertencessem a condicao
humana, e, ao dirigir-se aos homens, logo encontrasse a palavra como uma
barreira. Em vez de conhecer as coisas antes por Seus nomes, parece que tem
com elas um primeiro contato silencioso e, em seguida, voltando-se para essa
outra espécie de coisas que sdo, para ele, as palavras, tocando-as, tateando-as,
palpando-as, nelas descobre uma peguena luminosidade prépria e afinidades
particulares com a terra, o céu e 4gua e todas as coisas criadas.” (SARTRE, J.
P. Que é aliteratura? p.14)

Portanto, a paavra-substancia extravasa por todo lado seu sentido, e o

sentimento, aidéiaque o poema deveria expressar, € obscurecido pelas ambiglidades da



palavra-substancia, pois ha sempre mais nela, ha sempre algo indefinivel, opaco, que
pode suscitar inimeras “conclusdes’. A poesia ndo tem a clareza da prosa. E Sartre
insiste em afirmar que o poeta trabalha com o avesso da linguagem: “Como esperar que
0 poeta provoque a indignagao ou o0 entusiasmo politico do leitor quando, precisamente,
ele o retira da condi¢do humana e o convida a considerar, com olhos de Deus, 0 avesso
dalinguagem?’ (SARTRE, J. P. Que é a literatura? p.18).

Retomando A linguagem indireta e as vozes do siléncio, veremos que Merleau-
Ponty explica como em todo tipo de linguagem estéo implicitos ambigtidade e siléncio,
e, principalmente, explica que, para expressar um significado novo, todo escritor lida
com “0 avesso dalinguagem”.

Expondo como a auséncia de um signo em uma frase pode, por exemplo, ser um
signo™®, e como arelaczo entre o sentido e a palavra ndo é uma relagdo ponto por ponto,
(como ja vimos, o sentido das palavras esta engastado no contexto, no interior do
discurso) Merleau-Ponty nos mostra como “(...) uma expressao completa € destituida de
sentido, que toda linguagem é indireta ou alusiva, &, se se preferir, siléncio.” (S, p.72-54)

Se considerarmos 0 uso empirico da linguagem elaborada, somos levados a
pensar que cada palavra € um signo pré-estabelecido para designar algo. Assim, as
expressdes ja adquiridas parecem possuir um sentido direto, sem lacunas ou um siléncio
falante. Mas essa convicgdo € uma ilusdo que o cotidiano alimenta. Vivemos em um
mundo em que a fala ja esta instituida, muitas vezes utilizamos significacdes formadas
gue suscitam em nos pensamentos secundarios. Assim, a fala ndo exige de nés nenhum
grande esforgo de expressdo, como, também, ndo exige do ouvinte nenhum grande
esforgo de compreensdo. E no amago de um mundo jafalado e falante que refletimos. A
gesticulacdo verbal conta com as significagdes disponiveis de atos de expressdo

anteriores que estabel ecem entre 0s sujeitos falantes um mundo comum.

19« saussure observa ainda que ao dizer the man | love o inglés se exprime tdo completamente como o
francés ao dizer "homme “ que” j"aime (0 homem que amo). O pronome relativo, diréo, ndo € expresso
pelo inglés. A verdade é que, em vez de sé-lo por uma palavra, é por um branco entre as palavras que
entra na linguagem. Nem mesmo digamos que esta subentendido. Essa nogdo do subentendido exprime a
ingenuamente a nossa convicgdo de que uma lingua (geralmente a nossa lingua natal) conseguiu captar
em suas formas as préprias coisas, e qualquer outra lingua, se também quiser atingi-las, devera usar pelo
menos tacitamente instrumentos do mesmo tipo. Ora, se para nos o francés alcanga as proprias Coisas,
sem divida ndo é que tenha copiado as articulagdes do ser: ele tem uma palavra distinta para exprimir a
relacdo, mas ndo marca a funcdo complemento por uma desinéncia especial: poderiamos dizer que
subentende a declinagdo, que o alemao exprime. Se o francés nos parece calcado nas coisas, ndo é que o
sgja, é que nos da essa ilusdo pelas relacbes internas de signo a signo. Mas the man | love consegue-o do
mesmo modo. A auséncia de signo pode ser um signo e a expressao nNdo € o gjustamento de um elemento
do discurso a cada elemento do sentido, mas sim uma operacdo da linguagem sobre a linguagem que
instantaneamente se descentraliza para seu sentido.” (S, p.72-54)
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Mas se voltamos para a linguagem de uso criador, e 0 uso empirico da
linguagem elaborada é resultado dele, vemos que o significado, em relacdo a0 uso
empirico, ndo passa de siléncio. O escritor lida com a linguagem pelo avesso. Antes de
usar as palavras para designar algo, um pensamento externo, o escritor habita a
linguagem, lida com ela, e deste modo, de dentro dela, constréi um significado. Assim,
ndo é copiando um pensamento que a linguagem significa. O sentido na expressao
criadora é um sentido obliquo, que se insinua entre as palavras, suscitando através da
linguagem um novo significado. “Portanto, como o teceldo, o escritor trabalha pelo
avesso: lida apenas com a linguagem, e € assim que de repente se encontra rodeado de
sentido.” (S, p.73-56)

E ainda, se voltarmos a Que é a literatura?, veremos gque Sartre, ao criticar quem
tenta desmerecer uma teoria literaria alegando que ela ndo se aplica as outras artes,
afirma que um paralelismo entre as artes ndo existe, que ndo € possivel tracar um
paralelo entre a literatura e as demais artes, porgue em tudo elas diferem, e ndo é apenas

na matéria que utilizam, mas também na forma como a utilizam.

“Mas aqueles que querem provar 0 absurdo de uma teoria literaria mostrando
que ela é inaplicavel a musica devem antes provar gque as artes sio paralelas.
Ora, esse paralelismo ndo existe. Aqui, como em tudo mais, ndo é apenas a
forma que diferencia, mas também a matéria; uma coisa é trabalhar com sons e
cores, outra € expressar-se com palavras.” (SARTRE, J. P. Que ¢é a literatura?
p.10)

Merleau-Ponty, ao contrario, tragara um paralelo entre a pintura e a literatura
para expor a linguagem em sua operacéo de origem, e mostrar que o privilégio da

literatura talvez ndo seja decisivo.

“ Se quisermos compreender a linguagem em sua operagdo de origem, teremos
de fingir nunca ter falado, submeté-la a uma reducdo sem a qual ela nos
escaparia mais uma vez, reconduzindo-nos aquilo que ela nos significa, olha-la
como os surdos olham aqueles que estdo falando, comparar a arte da linguagem
com as outras artes de expressio, tentar vé-la como uma dessas artes mudas. E
possivel que o sentido da linguagem tenha um privilégio decisivo, mas é tentando
0 paralelo que perceberemos aquilo que talvez o torne impossivel ao final.
Comegamos por compreender que ha uma linguagem tacita e que a pintura fala
a seu modo.” (S p.76-58)
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2.3 Pintura, percepcao e expressao

Se Sartre, em Que € a literatura?, reconhece um aspecto comum entre as artes,
na medida em que “as artes de uma mesma época se influenciam mutuamente e sdo
condicionadas pelos mesmo fatores sociais.” (SARTRE, J. P. Que é a literatura? p.09),
por outro lado, ele afirma que as afinidades acabam por ai. E, a0 demonstrar essas
discrepancias entre a prosa e as demais artes, Sartre praticamente promove uma
separacao entre o significado e a coisa percebida, flertando, assim, algumas vezes, com
uma nocdo, frequentemente chamada de cléssica por Merleau-Ponty, que reconhece a
arte como “representacéo”.

Legando a prosa a capacidade de ultrapassar um sentido que habitaria a palavra,
em diregdo a um significado exterior, Sartre parece reconhecer na prosa uma autonomia
do significado em relagcdo a palavra, como se fosse possivel separar o significado criado
por nos do sentido que habita as coisas. A prosa seria somente um instrumento cuja
funcdo caracteristica resume-se em permitir que ultrapassemos sua “substancialidade”

em direcdo a nossos fins.

“A arte da prosa se exerce sobre o discurso, sua matéria € naturalmente
significante: vale dizer, as palavras ndo sdo, de inicio, objetos, mas designacoes
de objetos. Nao se trata de saber se elas agradam ou desagradam por s
proprias, mas sim se indicam corretamente determinada coisa do mundo ou
determinada nogdo. Assim, acontece com fregliéncia que nos encontremos de
posse de determinada idéia que nos foi comunicada por palavras, sem que nos
possamos lembrar de uma s das palavras que a transmitiram. A prosa € antes
de mais nada uma atitude do espirito; h& prosa quando, para falar como Valéry,
nosso olhar atravessa a palavra como o0 sol ao vidro.” (SARTRE, J. P. Que é a
literatura? p.18)

A proficuidade da prosa em relacdo ao significado, segundo Sartre, esta
justamente nessa “transparéncia’, nessa facilidade de expressar nossos pensamentos,
sem confundi-los com o sentido que habita a palavra-substancia ou as coisas. A prosa €,
“em suma, uma pura funcéo que assimilamos’ (SARTRE, J. P.Que é a literatura? p.19).

JA o0 preuizo das outras artes em relacdo ao significado estd na sua
impossibilidade de expressar um significado definivel, pois o material, e 0 modo como
ele é utilizado ndo permitem que o significado se destagque suficientemente do sentido

que habita esse material, por isso, confundimos nossas idéias, nossas intengdes, nossas
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emocOes com 0 sentido imanente das coisas. Assim, a arte “antes representa do que
expressa o significado.” (SARTRE, J. P. Que é a literatura? p.15)
Na pintura, por exemplo, a cor, em uma composi¢ao, conserva 0 seu sentido,

obscurecendo, assim, um significado que ultrapasse o0 sentido que habita a cor.

“ Aquele rasgo amarelo no céu sobre o Gdlgota, Tintoretto ndo escolheu para
significar angustia, nem para provoca-la; ele é anglstia, e céu amarelo ao
mesmo tempo. N&o céu de angustia, nem céu angustiado; € uma angustia feita
coisa, uma angustia que se transformou num rasgo amarelo do céu, e assm foi
submersa, recoberta pelas qualidades préprias das coisas, pela sua
impermeabilidade, pela sua extensdo, pela sua permanéncia cega, pela sua
exterioridade e por essa infinidade de relagcdes que elas mantém com as outras
coisas; vale dizer, a angustia deixou de ser legivel, € como um esforgo imenso e
vao, sempre interrompido a meio caminho entre o0 céu e a terra, para exprimir
aquilo que sua natureza lhe proibe exprimir.” (SARTRE, J. P. Que é a literatura?
p.11)

Ademais, Sartre ressalta que um artista, de fato comprometido com seu trabal ho,
ao pintar, ndo deve deter-se nos significados das coisas, estabelecidos por acordos, pois
assim ele deixaria de vé-las como elas de fato sdo. O pintor deve deter-se na qualidade
das coisas, observar a cor como coisa, sem atribuir-lhe significados, pois o pintor “néo
quer tracar signos sobre a tela, quer criar alguma coisa; e se aproxima o vermelho do
amarelo e do verde, ndo ha razdo alguma para que o0 conjunto possua um significado

definivel, isto é, para que remeta especificamente a algum outro objeto.” (SARTRE, J.
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P. Que é a literatura? p.11) O artista escolhe as cores segundo seus motivos, segundo
sua vontade. Assim, os elementos em sua obra ndo sdo guiados por uma intencdo, o
pintor ndo aproxima uma cor da outra com a intencdo de expressar um significado. Por
estar muito aquém dos significados pré-estabelecidos, 0 pintor ndo considera as cores
como uma linguagem.

O prosador, diz Sartre, usa as palavras como instrumentos, ultrapassando-as em
direcio a outros fins, desinvestindo-as do sentido que as habita. E necessario que o
prosador tenha sempre em vista um fim. E é esse fim que, de certo modo, confere

significado a prosa, séo as decisdes do prosador que elas terdo que comunicar.

“Em suma, trata-se de saber a respeito de que se quer escrever: borboletas ou
da condicéo dos judeus. E quando j& se sabe, resta decidir como se escrevera.
Muitas vezes ocorre gue as duas escolhas sgam uma si, mas jamais nos bons
autores, a segunda precede a primeira.” (SARTRE, J. P. Que € a literatura?,
p.23)

Portanto, o estilo na prosa € secundario, €le ndo deve sobressair ao fim, as
decisdes do escritor. Sartre admite que € o estilo que determina o vaor da prosa,
conferindo-lhe a beleza estética, mas ressalta que, caso destaque-se do que deve ser

transmitido, ele passa a ser um obstacul o ofuscando o significado a ser expressado.

“A beleza aqui é apenas uma forca suave e insensivel. Sobre uma tela, ela
explode de imediato; num livro ela se esconde, age por persuasdo como O
charme de uma voz ou de um rosto; ndo constrange, mas predispde-se que se
perceba, e acreditamos ceder a argumentos quando na verdade estamos sendo
solicitados por um encanto que ndo se v&.” (SARTRE, J. P. Que € a literatura?,
p.22)

Se, até entdo, precisamos recorrer ao Que € a literatura? de Sartre para explicitar
porque Merleau-Ponty decide tratar do significado nalinguagem através de uma andlise
de sua origem, e, consequentemente, promover uma aproximacdo entre os diferentes
modos de expressao; sera, agora também, a Malraux que recorreremos ao considerar
esse paralelo entre a pintura e a literatura; paralelo que Merleau-Ponty afirma ser
necessario para compreender a génese do significado na linguagem e o grau de
aproximagcao entre os diferentes modos de expressso.

Decerto a presenca de Sartre € ainda evidente nesse momento de A linguagem

indireta e as vozes do siléncio. Ora, Merleau-Ponty ndo s mencionou trechos de Que é
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a literatura? como também dedicou a Sartre esse seu escrito sobre a linguagem, e,
como podemos perceber através desse paralelo, muitos pontos abordados no texto
sartreano em questao serviram de escopo para Merleau-Ponty direcionar seu ensaio.

Notoria, porém, é também a presenca de Malraux, especificamente de seu escrito
As Vozes do Sléncio, que, além de ter um de seus volumes publicado em Les Temps
modernes™ e ter parte de seu nome integrado ao nome do ensaio A linguagemindireta e
as vozes do siléncio, também é nesse mesmo ensaio citado inUmeras vezes por Merleau-
Ponty.

Enfim, ao dialogar com Sartre, Merleau-Ponty parece usar algumas idéias de

Malraux, entretanto, reconsiderando e modificando algumas delas.

Em O museu imaginario, escrito que constitui a primeira parte de As vozes do
siléncio, Malraux, ao analisar a relevancia do museu na construcdo de consideracoes
sobre a arte e seus movimentos, nos mostra como os diferentes momentos, contextos
histérico-culturais que envolviam os artistas e seus apreciadores, constituiram distintas
formas de sopesar a arte. E fora entdo que a arte experimentara toda sorte de acunha,
finalidades e juizos de valor; de instrumento para consagracdo das cidades e deuses a
cOpia da natureza, de exercicio de técnicas a ssimples serva da fé, ou mesmo de “meio de
criagdo de um universo sagrado” (MALRAUX, A. As vozes do siléncio. p. 48) a
“criagcd de um mundo imaginario ou transfigurado” (MALRAUX, A. As vozes do
siléncio. p. 48).

O fato é que nesse interim Malraux ndo sO reconhece uma aproximagéo entre
pintura e poesia, enquanto meio de expressdo criadora que “substitui a relagcdo
estabelecida das cousas entre si, por um novo sistema de relagdes” (MALRAUX, A. As
vozes do siléncio. p.52), como também identifica um tipo de preconceito objetivista que
permeou boa parte das perspectivas sobre arte.

Assim, em acordo com Malraux, Merleau-Ponty nos mostra que, durante muito
tempo, tanto a pintura como a literatura, as artes em geral, foram compreendidas como

representacdo pelos cléssicos™, identificando, desse modo, nessa nogo cléassica de arte

% Revista cujo corpo editorial era composto por Sartre e Merleau-Ponty, e onde, inclusive, foi publicado
pelaprimeiravez tanto Que é a literatura? quanto A linguagem indireta e as vozes do siléncio.

! Mencionando sempre “os cléssicos’ ou “os modernos’, Merleau-Ponty ndo parece adotar uma divisao
minuciosa entre 0s movimentos na arte. Antes, ele compreende a pintura como um todo, um corpo
indiviso de partes necessérias, chegando mesmo, como veremos no decorrer desse capitulo, a questionar e
amenizar as diferencas entre classicos e modernos.
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como representacdo, esse preconceito objetivista, que segundo ele, perdura até a
atualidade.

Entre os cléssicos, a arte era considerada como representacdo de uma realidade,
a copia de um modelo exterior, que, se desempenhada adequadamente, representaria as
coisas mesmas, e assim, seria compreendida por todos, jA que todos possuem os

mesmos aparel hos sensoriais e vivem em um mesmo mundo.

“A arte torna-se entdo a representacdo de uma natureza que, quando muito,
pode embelezar, mas segundo receitas que a propria natureza lhe ensina; como
pretendia La Bruyeére, o Unico papel da palavra é encontrar a expressao justa
designada de antemé@o a cada pensamento por uma linguagem das proéprias
coisas, e esse duplo recurso a uma arte anterior a arte prescreve a obra um certo
ponto de perfeicdo, de acabamento ou de plenitude que a impora ao
assentimento de todos como as coisas que sdo muito evidentes® (S, p.76-59)

Entretanto, o que um cléssico pintava em sua tela ndo era meramente uma copia
de um mundo exterior. Por exemplo, a perspectiva em um quadro classico ndo é
simplesmente o0 decalque de um mundo captado pela visdo espontanea, como
acreditou-se durante muito tempo. A perspectiva €, de certa forma, de ordem cultural,
uma maneira criada pelo homem de projetar 0 mundo captado pela percepcdo. A
perspectiva € a invengdo de um mundo dominado, diferentemente do olhar
espontaneo, que ndo consegue manter todas as coisas juntas, ja que cada uma delas o

exige por inteiro.

As nocOes de objeto grande a distancia e objeto pequeno visto de perto, por
exemplo, ndo provém simplesmente da percepcéo, nela eles sdo rivais, sua visao
simultéanea é, de certa forma, conglomerada e confusa, eles estdo em planos
diferentes, agui a cada ganho ha uma perda. A perspectiva na pintura € um meio de
arbitrar esse conflito da percepcdo. Assim a pintura nos da um mundo resolvido e
placido, sem as oscilagbes da percepcdo. Um quadro, dessa forma, ndo é a

representacéo do mundo.

“Malraux analisou bem esse preconceito ‘objetivista’ que a arte e a literatura
moder nas questionam —mas talvez ndo tenha ponderado em que profundidade ele
se enraiza, talvez lhe tenha concedido precipitadamente o campo do mundo
visivel, talvez sgja isso que o leva a definir pelo contrario a pintura moderna
como volta ao sujeito e a escondé-la numa vida secreta fora do mundo...” (S
p.76-59)
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Ocorre que Maraux, a0 ponderar sobre a arte moderna, tende a proclamar
demasiada independéncia do artista sobre 0 mundo, histéria e movimentos. O que conta,
segundo €ele, entre os pintores modernos € principalmente o estilo e a vontade do pintor,
O que conta é o0 quadro e ndo o0 objeto que se dispbe nele. Ha assim, uma

individualizacéo da arte, uma anexacdo do mundo pelo individuo.

Entre os modernos, a pressuposi¢ao de um sujeito separado do mundo, de um
significado independente do sentido que habita as coisas, de uma obra fora do mundo,
revela, até certa medida, esse mesmo preconceito objetivista.

Se, ignorando a participacdo da subjetividade na visdo do mundo “exterior” e na
criacdo de uma obra, a arte classica pbde ser considerada como cOpia de uma natureza
exterior, a arte moderna compreendida como pura anexagdo do mundo pelo sujeito
revela a mesma separacdo entre sujeito e mundo, pois, nesse caso, ignorase a
participacdo do mundo na constituicdo e na conservacao do significado, sendo que sem
areciprocidade entre mundo, artista e obra, o significado expresso por uma obra de arte
seriainacessivel.

Portanto, além da hipGtese de um sujeito autbnomo expor uma possivel
dicotomia entre 0 sujeito e o0 mundo (como se fosse possivel separa-los), enquanto
falamos de uma linguagem independente do sentido que habita as coisas, e proveniente
do pensamento, das decisdes do sujeito, voltamos, também, a colocar um modelo prévio
para a linguagem, como se o significado dela fosse o0 decalque do pensamento das
emoc0Oes do sujeito.

Esse prejuizo, marcado pela oposicéo entre sujeito e objeto, é o reflexo de uma
compreensdo equivocada do mundo, da percepcéo e da ambiglidade envolvida nessa
relacéo.

Como nos mostra Merleau-Ponty?, o mundo percebido (a percepcio é a nossa
via de acesso ao mundo) ndo é definido e acabado, pois nasce de uma permuta entre
dados do conhecimento, que sofrem influéncia de nossas aquisi¢oes, e de um mundo

natural, de sentido bruto, que permanece como horizonte de nossa vida, sendo que &

2 A crenca em um mundo plenamente determinado, transparente, nos leva a acreditar em uma sintese
acabada, em significados absol utamente claros, inequivocos. Contudo, este acabamento € impossivel, pois
cada perspectiva “suscita’ indefinidamente, por seus horizontes, outras perspectivas. Se a sintese pudesse
ser efetivada, se a coisa e 0 mundo pudessem ser definitivamente definidos, se todos os horizontes
pudessem ser explicitados e o mundo esgotado completamente pelo pensamento, tudo deixaria de ser. E
compreendendo, segundo Merleau-Ponty, o tempo como medida do ser, que essa ambigilidade do
inacabamento passa a ndo ser contraditéria.
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impossivel separar a nossa percepcao do que é percebido, separar 0 sujeito do mundo, e
0 sentido que habita as coisas do significado que criamos a partir delas. Para Merleau-
Ponty, do mesmo modo que é impossivel falar do sentido das coisas e do mundo sem
um sujeito, € impossivel falar de um sujeito e do sentido das coisas sem o mundo.

Tendo isso em vista, vemos que ndo € mais possivel faar da arte como mera
representacdo, assim como ndo é possivel faar da arte como pura anexagdo do mundo
pelo sujeito, ja que arelagcdo entre sujeito e mundo €, de certa forma, ambigua. O sujeito
aprende sobre si e sobre seus sentidos através de suas experiéncias, de seu contato com

0 mundo, a0 mesmo tempo em gue ele apreende o mundo atraves de seus sentidos.

Até entdo, a alusdo a Sartre talvez ndo seja assim téo direta; as consideragdes de
Merleau-Ponty parecem apenas nos lembrar de que em Sartre, as vezes, algumas de suas
posi cdes podem remeter a uma dicotomia entre sujeito e objeto.

Para Merleau-Ponty a fala e 0 pensamento estdo envolvidos um no outro, assim
como o sentido esta arraigado nafala, afala € a existéncia exterior do sentido. E preciso
compreender afala e a palavra ndo como uma mera designacdo do objeto ou vestimenta
do pensamento, e ssm como a presenca do pensamento no mundo sensivel, seu
emblema, seu corpo.

Por vezes, Sartre fala da prosa como um simples instrumento para transmitir um
significado que é reflexo de um pensamento, e nd0 um organismo que nasce com a
obra, a habita e é inseparavel dela. Na medida em que Sartre reconhece uma autonomia
do sujeito na prosa, parece haver uma ruptura entre o significado e o sentido das coisas.

E ainda, o que também parece confirmar essa condicdo sdo as consideracOes
sartreanas que afirmam gue a pintura € mais uma representacdo do que a expressao de
um significado, isso, gragas aincapacidade do pintor de separar seus sentidos das coisas
percebidas, suas emocdes, das cores, das formas, e assim, de expressar um significado
mais independente do sentido que habita as coisas, pois, para Sartre o sentido que habita
as coisas obscurece o0 significado que deve transmitir as emocdes os pensamentos do

sujeito.
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2.4 A arte moderna: acabamento, estilo e expressao

Ao abordar a arte moderna e expor sua teoria da expressao através da pintura,
Merleau-Ponty nos mostra a relevancia do estilo na construgdo do significado,
parecendo, dessa forma, dialogar mais abertamente com Sartre, que, como vimos, lega
a0 estilo apenas um valor estético, destituindo-o da incumbéncia de significar. O estilo
deve, antes, estar subordinado ao significado da prosa.

Entretanto, se aqui areferéncia a Sartre parece mais explicita, € ainda a Malraux
que Merleau-Ponty recorrera ao tratar do estilo.

Além de recorrer as nogoes de percepcdo e expressdo ao considerar o estilo na
obra de arte, surge uma questdo, também, permeando essas consideracdes, a saber:

Numa critica a Malraux, que legava a pintura moderna um patamar exclusivo de
deliberada criagcdo enquanto um puro exercicio da subjetividade do artista, Merleau-
Ponty, recusando as perspectivas de arte classica como representagdo e arte moderna
como puracriagdo, parece anular os pontos que diferenciavam cléssicos de modernos.

Notorio, contudo, € que Merleau-Ponty ainda permanecera, em A linguagem
indireta e as vozes do siléncio, tratando de classicos e modernos e ndo simplesmente de
pintores.

Portanto, nessa trgjetéria que envolve sobretudo uma explicitagdo do conceito de
estilo, a questdo que surge evidente € a seguinte: Como Merleau-Ponty diferenciarg, se
de fato diferencia, a pintura classica da moderna?

Se a pintura classica ndo pode mais ser considerada como mera representacao, ja
que até a mais elementar técnica de perspectiva, por exemplo, envolve criagdo e
subjetividade, ndo ha motivos para qualificar a pintura moderna como criagdo enquanto
uma passagem para o subjetivo.

E partir dessa critica, feitaa Malraux, que Merleau-Ponty evidencia os conceitos
de acabamento e consumacdo, elementos expressivos que podem constituir uma
diferenca entre classicos e modernos.

Enquanto os classicos guardavam seus esbocos, mesmo quando esses eram mais
el oguientes que sua obra acabada, pois optavam pela linguagem inteiramente explicitade

uma obra acabada, muitos pintores modernos apresentam como quadros pinturas que
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equivaleriam aos esbogos dos classicos, ja que, provavelmente, “(...) 0 acabamento, a
apresentacdo objetiva e convincente para os sentidos ndo é mais considerada como
necessaria nem mesmo como suficiente, e que se encontrou noutra parte o signo proprio
daobrareaizada.” (S, p. 81-64)

O que a pintura moderna nos ensina com seu inacabamento, para Merleau-Ponty,
€ que o acabamento, a forma explicita como um quadro classico apresenta-se aos seus
espectadores, ndo é necessariamente 0 que garante sua expressividade.

Portanto, o ponto de consumacdo de uma pintura ndo é determinado por seu
nivel de acabamento, objetividade, explicitacdo ou similaridade com uma natureza
culturalmente pré-estabelecida® A obra, segundo Merleau-Ponty, estd consumada
quando ela é capaz de suscitar o espectador e guialo com sua composicéo até que ele
reencontre, relina-se a0 mundo do pintor que em sua tela esta acessivel, proferido. E
assim, sera “nos outros que a expressao adquire relevo e se torna verdadeiramente
significagdo” (S, p. 82-66)

Dessa forma, quando a nogdo de obra realizada passa a ser menos a de uma obra
acabada com um significado explicito, e mais a de uma obra eloqlente e expressiva, o
gue sobressai em uma obra é o estilo do pintor.

O estilo, segundo Merleau-Ponty, é uma forma peculiar, que o artista possui, de
habitar 0 mundo, ele ndo se encontra, portanto, conforme Malraux alegava, preso nas
profundezas do individuo, ele ndo € simplesmente uma escolha ou um fim. Antes, ele

esta presente em tudo quanto o que o artista vé.

“ Antes que 0 estilo se torne para os outros objeto de predilecdo e para o proprio
artista objeto de deleite, é preciso ter havido esse momento fecundo em que ele
germinou ha superficie de sua experiéncia, em gque um sentido operante e latente
encontrou para si 0s emblemas que deveriam liberta-lo e torna-lo manegéavel
pelo artista e a0 mesmo tempo acessivel aos outros. Mesmo quando o pintor ja
pintou, e se tornou senhor de si proprio, o que lhe é proporcionado com seu
estilo ndo € uma maneira, um certo nimero de processos ou de tiques que possa
inventariar, € um modo de formulagéo t&o reconhecivel para os outros, e tao
pouco visivel para ele como sua silhueta ou 0s seus gestos de todos os dias.” (S,
p.83-66)

% Explicitando bem guestéo, escreveu Damon Moutinho: “Quer dizer, a pintura pode retomar o
mundo percebido e ndo falar de outra coisa que do seu encontro com 0 mundo, sem que sgja Necessario
que ela se guie pela categoria de semelhanga, segundo o registro do modelo e da copia, embora
evidentemente, a ‘similitude’ classica ndo sgja decalque, mas ja envolva criagdo, isto é ‘deformacao’,
expressan. Em suma o mundo € o tema — e isso para toda pintura -, mas como um invariante ou umatipica
gue permite deformacdes, variagdes, multiplas expressdes. € o mundo percebido, mas segundo variactes
gque, ndo sendo mais, entre os modernos, as da ‘similitude’, sdo ainda expressdo desse mundo.”
(MOUTINHO, L. D. Razéo e experiéncia. Ensaio sobre Merleau-Ponty. p. 325)

55



O estilo ja esta arraigado a percepcdo do artista, ele € 0 seu sistema de
equivaléncias que se manifesta em sua obra, “o estilo € 0 que torna possivel toda
significacéo.” (MERLEAU-PONTY, A prosa do Mundo, p. 84.)

Todo artista possui uma maneira particular de ver o mundo, (e tanto o pintor
COmMO O escritor expressam com sua obra esse encontro com 0 mundo). Por exemplo,
para ele, uma mulher que caminha na rua ndo € simplesmente cores e tragos, 0 que ele
vé é um modo de ser. Sua roupa, sua maneira de andar, sugerem sua delicadeza ou seu
vigor, sua personalidade.

Assim, os dados do mundo sdo submetidos a uma “deformacdo coerente”** (S, p.
85-68), e 0 que 0 pintor expressa com sua obra € essa deformacdo coerente, 0 modo
como o0 mundo |he convoca e sugere suas ligagdes, 0 modo como ele habita o mundo.
Antes de sua obra ele possui apenas questdes, intencdes, sentido esparso, que sO se
concretiza, s se torna significante, com aobrafeita

O edtilo é uma linguagem, uma maneira de acentuar 0 mundo, e, a0 mesmo
tempo em que ele metamorfoseia 0 mundo, ele é transformado pelo contato, pelas
experiéncias do pintor no mundo. E na obra que o pintor redine esse sentido esparso na
percepcao e o transforma em algo significante. O estilo sO deixa de ser uma intencédo, e

passa a existir expressamente, na obra.

“ Os escritores ndo devem, aqui, subestimar o trabalho, o estudo do pintor, esse
esforco t&o semelhante a um esforgo do pensamento e que permite falar de uma
linguagem da pintura. E verdade que, logo depois de extrair seu sistema de
equival éncias do espetaculo do mundo, o pintor 0 investe de novo em cores, hum
quase-espaco, numa tela. E mais o sentido que impregna o quadro do que o
guadro o exprime. "Esse rasgo amarelo do céu em cima do Gélgota [...] é uma
angustia feita coisa, uma angustia que virou rasgo amarelo do céu e por isso
esta submersa, empastada pelas proprias qualidades das coisas [...]” O sentido
se entranha no quadro, treme a sua volta “como uma bruma de calor” mais do
que € manifestado por ele. E “como um esforgo imenso e vao, sempre detido no
meio caminho entre 0 céu eaterra’, para exprimir 0 que a natureza do quadro o
impede de exprimir. Tal impressao talvez seja inevitavel entre os profissionais da
linguagem; acontece-lhes o que nos acontece ao ouvir uma lingua estrangeira
que falamos mal: achamo-la monétona, marcada por uma inflexdo e um sabor
demasiado fortes, justamente porque ndo € a nossa e ndo fizemos dela o
instrumento principal de nossas relagdes como mundo.” (S, p.85-69)

Se 0 sentido de uma obra permanece obscuro para nos, segundo Merleau-Ponty,
€ porque ndo vivemos no mundo da pintura, Nnd0 nos comunicamos com 0 mundo pela

pintura, como o pintor. Para o pintor, e até para nds, se nos inteiramos de sua obra, a

2 E aqui Merleau-Ponty cita um termo frequentemente usado por Malraux.
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significacdo de um quadro é muito mais marcante do que sugere Sartre, quando diz que
em um quadro o significado é sempre “abortado”, obscuro, superficial.

Um gquadro é significante ndo somente porque as cores exalam um sentido. O
Seu arranjo, 0 Seu contexto exprime um significado que ndo provém unicamente das
cores. Ndo € somente 0 sentido das cores que expressa esse significado: o contexto de
um quadro, sua totalidade, faz com gue as cores exprimam algo a mais do que o ssimples
sentido que est4 cativo nelas. A significacdo de uma obra “(...) € muito mais que uma
‘brumade calor’ nasuperficie datela, ja que € capaz de exigir esta cor ou este objeto de
preferéncia a qualquer outro, e dirige a disposicdo do quadro téo imperiosamente como
umasintaxe ou umalogica.” (S, p. 86-69)

Para Merleau-Ponty, a significac8o expressa em umatela ndo € somente a soma
do sentido de cada cor separadamente. Um quadro deve ser visto como um todo, onde
todas as partes sdo necessérias e inseparavels. As cores e 0 sentido que delas exalam séo
apenas componentes de um sentido total, operante, mais duradouro e legivel, que ndo é
anterior e nem pode ser separado da obra.

As consideracbes merleau-pontianas sobre o0 estilo nos mostram que tanto o

pintor como o escritor expde com suas obras um encontro com o mundo.

“ Portanto sempre o quadro expressa algo, € um novo sistema de equivaléncias
gue exige precisamente essa subversdo, sendo em nome de uma relacdo mais
verdadeira entre as coisas que seus lacos costumeir os sdo desatados. Uma visao,
uma acdo enfim livres descentralizam e reagrupam os objetos do mundo no
pintor, as palavras no poeta.” (S, p. 87-70)

Por conseguinte, a expressdo de um significado ndo é simplesmente uma soma
de signos, mas antes, um novo campo aberto que nos permite retomar e transformar® o
mundo que habitamos.

A expressdo é entendida por Merleau-Ponty como um arco intencional, que
permite que o sentido das coisas nos remeta a outras coisas, sugerindo uma organizagao
da percepcdo, ela possibilita uma deformagdo coerente do mundo. A expressdo esta

subentendida no significado, ela organiza o sentido esparso da percepcdo. Em sua

% Sobre a expressdo, Marcos Milller explica: “Em todos nossos comportamentos simbélicos e por toda
histéria da cultura, acredita Merleau-Ponty, reencontrarmos a poténcia de expressio, por cujo meio
acrescentamos a0 que estava dado na natureza, ou ao proprio mundo da cultura, intensificando nossas
formas de contato com o ouro. Mas, € junto aos NOSSos comportamentos artisticos que a reconhecemos
sobremaneira.” (MULLER, M. J. Merleau-Ponty acerca da expressio. p. 218)
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estrutura estd contido passado, presente e futuro, que sdo retomados, difundidos e
modificados. E ela que, de certaforma, confere fecundidade & nossa percepcao.®

E é justamente essa abertura criada pelo ato de expressdo que € essa funcéo “(...)
que adivinhamos através da linguagem, que se reitera, aplia-se em S mesma ou que,
assim como uma onda, gjunta-se e retoma-se para projetar-se para dém de s mesma.”
(MERLEAU-PONTY, Phénoménologie de la perception, p. 267-229)

“Uma mulsica ou uma pintura que primeiramente ndo € compreendida, se
verdadeiramente diz algo, termina por criar por S mesma seu publico, quer
dizer, por secretar ela mesma sua significacéo. No caso da prosa ou da poesia, a
poténcia da fala € menos visivel, porque temos a ilusdo de ja possuirmos em nés,
com o sentido comum das palavras, 0 que € preciso para compreender qual quer
texto, quando evidentemente, as cores, da paleta ou os sons brutos dos
instrumentos, tais como a percepcdo natural oferece a nés, ndo bastam para
formar o sentido musical de uma misica, o sentido pictérico de uma pintura.
Mas na verdade o sentido de uma obra literaria € menos feito pelo sentido
comum das palavras do que contribui para modificd-l0.” (MERLEAU-PONTY,
Phénoménol ogie de la perception, p. 244-209)

“Carlos Alberto Ribeiro de Moura explicita essa funcio da expressio: “A expressdo é o Unico conceito
que Merleau-Ponty apresenta como o encarregado de entrelacar novamente o sensivel e a significagdo.”
(MOURA, C. A. R. Racionalidade e Crise. p. 244)
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2.5 O museu e a historicidade

A influéncia do museu ou da biblioteca na compreensdo do desenvolvimento da
arte, tema também abordado por Sartre e Malraux, aparece como escopo para que
Merleau-Ponty desenvolva um tipo de historicidade que compreenda a pintura como
umatotalidade, “uma Unicatarefa’, um corpo cujas partes influenciam-se mutuamente.

Conforme Merleau-Ponty, o que a pintura moderna nos ensinou € que temos que
admitir que existe uma verdade que n&o se assemelha &s coisas®’, que ndo corresponde
a0 que jatemos construido culturalmente, e ainda assim é verdade, e ainda assim institui
uma coeréncia.

Moderno ou classico o0 que o pintor expressa com sua obra ndo € uma invencéo
subjetiva, um mondlogo interior, € sim um significado coeso nascido de uma
deformagcdo coerente do mundo. Destarte, mesmo 0s modernos apoiavam-se,
orientavam-se através do mundo, de sua cultura ao pintar. E até mesmo as outras
pinturas, as obras do passado, sdo0 retomadas e estdo presentes no estilo que expressa
essa deformagéo coerente do mundo.

Essa historicidade da arte, um tipo de histéria cumulativa e ndo excludente, néo
sO compreende que a obra por fazer € influenciada pelas obras ja feitas, mas também
nos mostra que uma nova obra é capaz de modificar a compreensdo que temos das obras
passadas, pois 0 universo da pintura ndo € constituido por rivalidades que se excluem.
Antes, “0 classico e 0 moderno pertencem ao universo da pintura, concebido como uma
unica tarefa desde os primeiros desenhos na parede das cavernas até a nossa pintura
‘consciente’.” (S, p. 91-75)

Enquanto uma aventura Unica, a pintura nos mostra gue ndo € o museu com suas
exposicoes retrospectivas, sgjam elas técnicas ou tematicas, onde obras de diferentes
momentos sdo passiveis de comparacdo, que garante uma unidade a pintura. Essa

unidade €, sobretudo, garantida por uma situacdo que convoca homens que

" Conforme Marilena Chaui, “Merleau-Ponty assindla que a novidade da arte moderna ndo é o
surgimento do individuo, mas a comunicacdo com o Ser sem 0 apoio numa Natureza preestabelecida e
fonte de paradigmas, um modo de sair da ineréncia e da fruicdo de si para aceder ao universal através do
particular, encontrando na particularidade (o estilo) o meio paradar a ver e a conhecer a universalidade (o
ser que se exprime pelaobra).” (CHAUI, M. Experiéncia do pensamento. p. 153)
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compartilham de uma estrutura corporal semelhante, sustentada por um horizonte
comum e ante-predicativo, um mundo natural.

Conforme prossegue M erleau-Ponty, ha duas historicidades:

“Um irbnica e até irrisoria, feita de contra-sensos, porgque cada tempo luta
contra 0s outros como contra estrangeiros impondo-lhes as suas preocupacoes,
as suas perspectivas. E antes esquecimento do que memdria, é fragmentagao,
ignorancia, exterioridade. [E a outra] € constituida e reconstituida pouco a
pouco pelo interesse que nos dirige para o que ndo € nds, por essa via que o
passado, numa troca continua, nos traz e encontra em nds, e que prossegue em
cada pintor que reanima, retoma e relanga a cada nova obra o empreendimento
inteiro da pintura.” (S, p. 92-75)

As influéncias de um mundo cultural na pintura, essa possibilidade de retomada
de obras passadas, juntamente com a nog¢do de deformagdo coerente enquanto uma
linguagem exclusiva do pintor, pode nos gudar a compreender, por exemplo, o
mecanismo de juizo que envolve a depreciacdo de uma falsificagdo, por mais virtuosa
gue sgja, em detrimento de um trabalho original.

Ainda que durante muito tempo quadros do célebre falsério Han van Meegeren
tenham se passado por auténticos quadros de Vermeer, quando confesso seu
estratagema, logo sdo descobertos inimeros Vermeer que, dados até entdo por
certamente legitimos, eram na verdade falsificagOes.

E claro que um dado novo, como saber que um pintor que ndo era Vermeer
pintara, no entanto, quadros que eram atribuidos a Vermeer, é sobremaneira relevante
ao se reconhecer uma falsificagdo. Mas, diante de um situagdo como fora a de Han van
Meegeren®, por exemplo, o que faz de seus quadros, que sb foram descobertos falsos
gracas a sua propria confissdo, diferentes de um auténtico Vermeer? O que determina o
valor de umaobrade arte?

Conforme Merleau-Ponty, que aqui concorda com Malraux, o que faz uma obra
verdadeira ndo € simplesmente o fato de tal obrater sido pintada por tal pintor. Antes, &
uma maneira, uma linguagem propria, que determina essa autenticidade de obra. Como
vimos, cada pintor tem um exclusivo sistema de equivaléncias que responde de uma
forma coerente asi ao apelo das coisas que o cercam.

% Famoso por pintar quadros que foram por muito tempo considerados por grandes especialistas como
auténticos quadros de Vermeer, o holandés Han van Meegeren (1889-1947), detido sob a acusacao
de colaboracdo com o nazismo por vender quadros de Vermeer para Hermann Géering,
conhecido oficial nazista, confessa-se um falsario, pois tal acusacéo lhe pesaria menos.
Assim, confinado, para comprovar sua alegacdo, pinta com perfeicdo, diante de seus
acusadores, Jovem Cristo Ensinando no Templo.
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E, se ainda assim um falsario consegue recobrar o0 estilo e 0s processos de um
pintor, ele deixa, entdo, de ser um fals&rio e passa a ser, como ocorria nos ateliés
cléssicos, agueles pintores que pintavam para Seus mestres, pratica agora pouco comum.

Entretanto, no caso de Meegeren, por exemplo, depois de tanto tempo de outras
formas de pintura, ele ndo poderia pintar espontaneamente como Vermeer. Aqui, néo €
SO a histéria da pintura, com seus movimentos, que muda a perspectiva do pintor, mas
também as formas como a pintura e seus problemas passam a ser compreendidos
conforme o contexto que os envolvem. Os Vermeer de Meegeren passam a ndo ter o
mesmo valor, justamente porque, com a descoberta da falsificac8o, essas questdes vém
atona, e passam a congtituir nossa perspectiva de sua obra.

E ndo temos aqui uma relacéo simples de causa de efeito. Conforme constatado,
segundo uma andlise de A duavida de Cézanne, no primeiro capitulo dessa dissertacéo, a
compreensdo de uma pintura ndo esta alheia ao momento, a cultura, as condicdes que a
cercam. Nap existe uma esséncia sobrenatural, supra-sensivel, que qualifique uma obra.
Ela é aquilo que vemos nela. E todos os dados relacionados a ela, de alguma forma,
também fazem parte de nossa apreciacao.

Ora, ninguém se achega a um quadro de espirito limpo como que recém-nascido.
Estamos sempre colocados em situagdo, comprometidos com dados culturais que
variam conforme o0 tempo, compostos por um Corpo e uma consciéncia que também
constituem nossa compreensao.

Saber que as telas de Meegeren ndo eram de Vermeer é mais um dado que
constréi e transforma a perspectiva gue temos da obra de ambos. Um dado que pode
mudar drasticamente a nossa perspectiva, é verdade, mas um dado que s6 pode mudar
nossa perspectiva porque se relaciona, consolida-se sobre uma obra. Ambiguamente
uma obra € vislumbrada segundo inimeras relacdes estabel ecidas através dela, porém,
relacOes que emanam e necessitam dela, constituindo, portanto, uma relagdo, uma troca
constante entre a obra e seus dados, um discurso em permanente transformagéo,

envolvendo constantemente passado e futuro.
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Johannes Vermeer, Mulher com Jarro d"agua, 1660-62, 6leo sobre tela,
45,7 x 40,6 cm Metropolitan Museum of Art, Nova Y ork

S :

E possivel que os museus ou bibliotecas nos permitam vislumbrar juntas obras de
diferentes épocas e, de alguma forma, nos gjude com sua retrospeccdo ao nos mostrar
como as obras se comunicam, ja que, num discurso em permanente transformagdo, as
obras sempre despertam ecos em diregdo ao passado e ao futuro. Contudo, encerrando a
pintura em um ambiente onde ela apenas remete-se a €la mesma, como ocorre
geralmente com a perspectiva retrospectiva, 0 museu acaba separando a pintura do
mundo e da vida do pintor. Temos, dessa forma, muitas vezes a impresséo de que as
obras de arte nasceram como que por um milagre, algo t&o misterioso e inacessivel como
“flores a beira de um abismo”.

Enquanto o pintor viveu uma vida de homem, vemos, muitas vezes por conta
desse falso prestigio que 0 museu nos leva a atribuir as obras, 0s pintores como artistas
absolutamente conscientes de seu estilo, como se escolhessem pintar dessa forma e néo
de outra, como se compreendessem que fazem todos parte de uma mesma histéria e
decidissem dar tal contribuicgo a ela. “O Museu mata a veeméncia da pintura como a
Biblioteca, dizia Sartre, transforma em ‘mensagens escritos que antes foram gestos de
um homem.” (S, p. 94-78)
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Segundo Merleau-Ponty, o pintor ndo pinta por querer simplesmente exercer seu
estilo ou entdo por achar necessério inserir algo a mais na histéria da pintura. Muitas
vezes ele nem mesmo tem consciéncia dessas questdes. Para fazer parte dessa historia o
pintor ndo precisa engajar-se voluntariamente, simplesmente vivendo e pintando ele ja
faz parte dela.

Deixando de lado essa nogdo de que os pintores, escritores, aristas em gera
vivem uma vida misteriosa e fantéstica, descobrimos um homem que vive uma vida
normal, cercado por um mundo comum aos conterréneos, e que € justamente essa vida
esse mundo gue estéo presentes em sua obra.

Pertinentemente, retomando Malraux, Merleau-Ponty menciona a anedota do
hoteleiro de Cassis, que, tendo como hospede Renoir, observava o pintor francés
instalando-se frente a0 mar para pintar suas Lavadeiras. Admirado, o hoteleiro notou
gue Renoir olhava 0 mar ao pintar o riacho em seu quadro.

Renoir interrogava o visivel, ele compreendeu 0 modo de ser da &gua
transubstanciando o mar do mediterréneo no azul do riacho das Lavadeiras. Mas,
ultrapassando as nocgdes e ligacdes culturais pré-estabelecidas (de que o mar, por
exemplo, é diferente de um riacho) era ainda ao mundo que ele inquiria. A coeréncia de
seu quadro, sua verdade, ainda que ndo se assemelhe com a visdo cotidiana, com o que
temos culturalmente estabelecido, € ainda verdade. Seu quadro mostra algo coerente, ha
uma légica alusiva entre seus elementos, que faz com que todas as partes de seu quadro
Sejam necessarias.

Pierre-Auguste Renoir, Lavadei r, 1912, 6leo sobre tela, 73 x 92 cm, colegdo piéuar.
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E ndo € apenas o0 corpo e 0 mundo que cerca o0 pintor que compdem sua
expressdo: sua vida e acontecimentos também constituem e de alguma forma estdo
presentes em sua obra.

Conforme defendera em seu ensaio A duvida de Cézanne, Merleau-Ponty ainda
insiste em afirmar que a vida e seus acontecimentos, as condi¢des corporais, 0 contexto
histérico, de alguma forma estdo colocados como uma condicdo que pode exigir
superacdo por parte do pintor e cuja obra é justamente uma resposta a essa situagéo

inicial.

“Se nos instalarmos no pintor para assistir a esse momento decisvo em que
aquilo que Ihe foi dado de destino corporal, de aventuras pessoais ou de eventos
histéricos cristaliza-se no ‘tema’, reconheceremos que a sua obra nunca € um
feito, € sempre uma resposta a esses dados, e que o0 corpo, a vida, as paisagens,
as escolas, as amantes, os credores, as policias, as revolugdes, que podem
sufocar a pintura, constituem também o pao de que ela faz seu sacramento. Viver
na pintura € também respirar esse mundo — sobretudo para aquele que vé no
mundo algo por pintar, e todos os homens sdo um pouco esse homem.” (S, p. 96-
80)

A andlise da redlizacdo da obra de arte segundo uma perspectiva que a
compreende conforme sua ligacdo com a percepcao, corpo, histéria e mundo, além de
permitir que Merleau-Ponty pondere sobre assuntos como diferencas e semelhancas
entre classicos e modernos, representacdo, esbocos ou falsificagles, fornece também
uma base para que ele pondere sobre ligagdes entre as diferentes pinturas de diferentes

€pocas.
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2.6 Corpo, linguagem, expressao, percepcao e histéria

Ainda explicitando como os dados entdo mencionados constituem a expressao
do pintor, Merleau-Ponty considera um ponto abordado por Malraux, a saber: Como as
ampliaces fotograficas revelam um estilo comum tanto as miniaturas ou peguenos
detalhes como as obras de grande porte de um pintor.

Entretanto, simultaneamente a essa questdo, Merleau-Ponty nos coloca ainda
outra, que também é abordada por Maraux: Como obras de diferentes épocas e culturas
apresentam semelhancgas entre si.

Enquanto as duas questbes sdo consideradas de forma distinta por Malraux,
Merleau-Ponty, rejeitando a no¢do de um Espirito do Mundo que ao guiar os artistas
seria responsavel por esses pequenos “milagres’, prefere uni-las, oferecendo a partir de
sua noGao de corpo®® uma resposta para ambas.

Reinstalando o pintor no mundo através da nogdo de percepcdo, como
observamos 0 que 0 pintor coloca em seu quadro € sua percepcao estilizada que é
sempre influenciada por varios fatores, Merleau-Ponty também restaura 0 corpo como

expressao espontanea.

O que aluparevela, com suas ampliacdes que mostram o estilo do pintor mesmo
em pequenos detal hes praticamente invisiveis a olho nu, € justamente que ndo é apenas
o intelecto que possui conhecimento, o corpo também o possui, € que o estilo ndo € uma
escolha deliberada do artista.

O edilo também envolve esse conhecimento do corpo, que ndo é
necessariamente intelectual, que faz com que ele deixe impressa sua marca sgja em
quadros, letras ou gesto, como uma tipica sempre reconhecivel. Até os atos mais
simples que nos situam no mundo, como mover-se ou olhar, encerram um operacéo

corpora onde o corpo é suscitado pelo mundo e através do movimento instala-se nele, e

% Marilena Chaui explicita a nogdo merleaupontiana de corpo e a natureza de seu envolvimento com a
fala: “O corpo, que ndo é coisa nem idéia, mas espacialidade e motricidade, recinto ou residéncia e
poténcia exploratdria, ndo é da ordem do “eu penso”, mas do “eu posso”. E ser sexuado, (...) maneira de
existir com ou contra 0s outros, de viver neles ou por eles, de resgatar ou de perder o passado na criagéo
ou na repeticdo do presente. E expressivo, pois a linguagem n&o é processo impessoal do aparelho
fonador, nem traducdo sonora de esséncias silenciosas, mas gesticulagdo vociferante, dimensdo da
existéncia corporal em que as palavras encarnam significagdes, e a fala exprime nosso modo de ser no
mundo intersubjetivo.” (CHAUI, M. Experiéncia do pensamento. p. 68)
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inspecionando-0, 0 corpo secreta sempre um sentido em suas operagdes. E, ainda, uma
operacdo do corpo que nos instala no mundo e, da mesma forma que o corpo gesticula,
as cores nas pinturas, 0s tracos, as palavras “saem de mim como 0s meus gestos, S8o-me
arrancados pelo que quero dizer como 0s meus gestos pelo que quero fazer.” (S, p.109-
94)

Essa operacéo que encontramos ao analisar a conduta do corpo esta enraizada na
cultura, ou antes, € ele que a inaugura na medida em que foi um primeiro gesto que,
estabelecendo uma relagdo com o mundo e criando uma perspectiva dele, abriu um
campo de infinitas possibilidades, inesgotavel & nossa conduta: um mundo da cultura.*

E esse mesmo corpo que se caracteriza por uma expressao primordial na medida
em que é capaz de em agdo distender um sentido, também € apto a retomar o gesto ja
fundamentado, instalar-se nele, e continua-lo, como ocorre justamente com a fala

elaborada de uso empirico, afalafalada e cotidiana.

“ O movimento do artista trancando um arabesco na matéria infinita amplifica,
mas também continua, a simples maravilha da locomogdo ou dos gestos de
preensdo. Ja no gesto de designacao, 0 corpo ndo apenas se extravasa para um
mundo cujo esguema traz em si: ele antes 0 possui & distancia do que por ele é
possuido. Com maior razdo recupera o mundo o0 gesto de expressao, que se
encarrega de desenhar ele proprio e de fazer aparecer exteriormente aquilo que
visa. Porém, com nosso primeiro gesto orientado, as relacfes infinitas de alguém
com a sua situagdo ja haviam invadido nosso mediocre planeta e aberto um
campo inesgotavel a nossa conduta.” (S, p. 99-83)

Entretanto, se essa linguagem capaz de sedimentar-se nos traz essa ilusdo de que
para expressar um significado € possivel continuar um gesto sem retomar o fundo de
siléncio onde ele foi engendrado, é ainda ao momento fecundo do movimento, enquanto
um gesto de um corpo que se instala no mundo e secreta um sentido, que essa mesma

linguagem implica ao criar um significado.

% Marcos Miiller explicita: “Ao polarizar minha existéncia em um gesto de méos, do brago ou da face, a0
estender a matéria dada a gestualidade de meus dispositivos anatémicos, ao refazer em meu corpo o
sistema de gestos ja instituido por outrem, eu ndo apenas participodas rel agdes de implicacdo orientadas a
partir do mundo, como crio novas orientagdes, desencadeando totalidades eminentemente abstratas. Ou, o
gue é a mesma coisa, deflagro totalidades independentes em relacdo a minha vida perceptiva. Ainda que
instituidas por mim, tais totalidades podem ser retomadas por outrem, assim como dele, numa situacdo
inversa, eu as posso aprender. Eis aqui as significagdes intersubjetivas ou culturais” (MULLER, M. J.
Merleau-Ponty acerca da expressdo. p. 217)
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“Qualquer percepcdo, qualquer acdo que a suponha, em suma, qualquer uso
humano do corpo j& € expressdo primordial — ndo esse trabalho derivado que
substitui 0 expresso por signos dados por outras vias com sentido e regra de
emprego proprios, masa operacdo primaria gque de inicio constitui os signos em
signos, faz o expresso habitar neles apenas pela elogliéncia da sua disposicdo e
de sua configuracdo, implanta um sentido naquilo que néo tinha, e que assim,
longe de esgotar-se na instncia em que ocorre, inaugura uma ordem, funda uma
instituicdo, uma tradicdo...” (S, p. 99-84)

Conguanto Merleau-Ponty imbrique corpo e expressdo, podemos compreender
como a pintura, desde seu inicio, constitui-se como uma tarefa Unica, possibilitando-nos
falar de um universo da pintura, onde todo gesto enquanto expressdo comega, retoma, e
modifica uma cultura comum, porque fundada por corpos semelhantes a todos os
homens. “E a operaciio expressiva do corpo, iniciada pela menor percepcdo, que se
amplificaem pinturae em arte.” (S, p. 102-87)

Igualmente, cada pintura retoma as pinturas do passado conservando uma
parcela delas, e modificando a perspectiva que temos dessas pinturas que séo retomadas,
na medida em que nova pintura nos da uma nova chave de compreensdo desse
mesmo passado retomado e conservado da pintura. Dessa forma, toda pintura encerra
uma parcela de advento, pois, sempre em transformacdo, nunca est4 definitivamente
acabada

Ao abordar as ligagdes e continuidade na pintura, ndo temos mais que escol her
entre um Espirito da Pintura, responsavel pelos parentescos na pintura, ou uma histéria
de sucessivos acontecimentos que se repelem. Assim, conforme Merleau-Ponty,
devemos também compreender a histéria a partir do exemplo das artes e da linguagem.
“Digamos mais genericamente gue a tentativa continua da expressdo funda uma unica
histéria — como o dominio de nosso corpo sobre todos o0s objetos possivels funda um

anico espago.” (S, p. 103-87)

Portanto, compreender a pintura como uma linguagem e aproximar os diferentes
modos de expressdo requer, segundo Merleau-Ponty, que relacionemos percepcao,
histéria e expressio.

Todavia, essa relagdo ndo é uma simples ligacdo unilateral e estatica. As
relacdes construidas entre percepcdo, expressao e histériaem A Linguagemindireta e as
vozes do siléncio séo relagdes mutuas; correlacdes onde um conceito so é compreendido

Se NOSs apoiamos em outro para compreendé-lo.
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Ao andlisar a percepcdo somente abarcamos o0 conjunto de sua constituicdo se
levarmos em conta que os perfis perceptivos, que se revelam gragas a agcdo da
temporalidade sobre uma relagcéo entre figura e fundo, atam-se, remetem-se gracas a
expressio. E ainda a disposicio expressiva envolvida na percepcio que a faz fecunda,
pois ata-a a um horizonte cultural, a uma histéria, enquanto aquisicéo cultural, que &
compreendida, retomada e transformada; complementando, transformando mesmo,
também, a prépria percepcao.

Por sua vez, a expressdo somente € compreendia segundo um horizonte
perceptivo do qual ela faz parte. A expressdo € esse “siléncio” imiscuido a percepcao,
que garante um sentido a ela, pois ata-a coerentemente a outros horizontes. E ainda a
expressdo que faz da histéria um organismo vivo, ligando-a a percepcdo temos uma
historicidade onde uma historia € evocada e projetada novamente num horizonte
cultural, complementando-o, transformando-o, compreendendo-o, enguanto esse
horizonte cultural também age transformando a histéria ao nos oferecer novas chaves de
compreensdo para ela A expressdo, fecundado um sentido, é de certa forma, a
responsavel por todas essas remissdes, que, por sua vez, revelam, engendram a
EXPressdo.

A histéria €, de certo modo, a projecdo desse mundo cultural que existe gragas a
essa imbricagdo entre expressdo e percepcdo. Ela € um organismo vivo que através da
expressdo da vida e sentido a percepcdo. A menor percepcao que se inicia clama a
historicidade para que ganhe vida, para que se desenvolva em atos, idéias e assim em
filosofias, revolugdes... Mas 0 prego a ser pago por essa historia € que conforme esse
horizonte cultura € transformado por algo que se inicia com uma percep¢do e ganha
continuidade apoiando-se, muitas vezes involuntariamente, em um historicidade para
adquirir consisténcia, essa mesma historia serda transformada. A historia, portanto, é
compreendida como uma espécie de advento, pois mudando o presente, mudamos
também nossa compreensdo do passado, recomegando-a, dessa forma, sempre e sempre.

Temos, assim, uma relacdo praticamente vertiginosa ao correlacionarmos

histéria percepcéo e expressdo. Entretanto, necessaria, € ela que nos faz compreender

como a pintura e os outros modos mudos de expressdo também s3o linguagem.

68



2.7 Linguagem e sedimentacao: pintura e linguagem falada

Compreendemos que toda linguagem € uma continuacdo de um gesto corporal, e
que, por conseguinte, reflete a mesma estrutura que envolve a percepcdo: uma acéo
corpora inaugura que ganha sentido através da expressdo, e fecundidade gragas a uma
historicidade.

Portanto, enquanto uma determinada configuragdo do visivel que exprime um
significado e € capaz de suscitar uma serie de expressdes anteriores, a pintura também é
linguagem.

Conforme Merleau-Ponty, essa comparacéo da pintura com a fala é proveitosa
para toda linguagem, pois nos mostra que por tras da linguagem sedimentada da fala
empirica, ou fala falada, estéa essa mesma operacéo inaugural que vislumbramos até
entdo através da pintura.**

Detectamos sob a linguagem falada uma camada expressiva onde, assim como
as coisas visuais, as palavras sd0 coisas que vivem umavida misteriosa, incerta, unindo-
se e separando-se conforme um sentido indireto que as permeia, para formar, através de
suas correlagfes, um significado que quando realizado parecera evidente. Desse modo,
antes dessa fala sedimentada, que gera essa iluséo de que a fala transmite significados
obvios, temos uma fala operante que experimentou a mesma aventura silenciosa que
todos os outros modos de expresséo.

Todavia, se Merleau-Ponty detecta, necessariamente, sob toda linguagem uma
mesma operagdo expressiva, afala ele ainda atribui um poder de sedimentagéo, que, se
ndo é capaz de diferenciar radicalmente a fala dos outros modos de expresséo, pode nos
revelar porque ela nos da uma impressao de transparéncia em relaco a transmisséo do

significado, e aqui talvez nos mostrar alguma vantagem da fala sob as artes mudas.

3! Sobre caracteristica origindria da arte, fala Marcos Miiller: “Ao contrario do que sucede a fala
ordinaria, as obras de arte ndo permitem que suas significagdes possam subsistir, sendo na forma dos
comportamentos originarios. (...) Exprimo significagdes que, uma vez faladas, passam a existir
independentemente dos gestos verbais originarios. Trata-se das significagdes conceituais, também
denominadas de pensamento. Posso ensinar uma significagdo conceitual, assm como retomé-la de
outrem, sem precisar reeditar as mesmas palavras, segundo as quais, pela primeira vez, ela passou a
existir para mim. Nos comportamentos artisticos, em contrapartida as significacdes propriamente
artisticas ndo se distinguem das significacfes existenciais e, por conseguinte, das operacdes simbdlicas
que as revelaram originalmente.” (MULLER, M. J. Merleau-Ponty acerca da expressio. p. 218)

69



Resta-nos, portanto, perguntar quais s80 as consequéncias dessa capacidade de

sedimentacdo dafala

Questionando-se sobre a possibilidade de que a sedimentacdo sofrida pela
linguagem falada seja o reflexo de uma mais alta capacidade de acumulacéo técita que
teria 0 “poder de resumir e de encerrar realmente num anico ato todo um devir de
expressao”( S, p. 110-95), Merleau-Ponty, através de um paralelo entre pintura e fala,
volta-se para a sedimentacéo dafala

Revelando a mesma estrutura envolvida na expressdo, um romance, da mesma

forma que um quadro, também exprime tacitamente:

“ O romancista mantém com seu leitor, todos os homens com todos os homens,
uma linguagem de iniciados. iniciados no mundo, no universo dos possiveis
detidos num corpo humano, numa vida humana. Pressupfe conhecido o que tem
a dizer, instala-se na conduta de uma personagem e apenas apresenta ao leitor a
Sua marca, seu rastro nervoso e peremptorio no que a cerca.” (S p. 110-95)

A principio, assm como em um quadro, o sentido de um romance, conforme
Merleau-Ponty, se d4 como uma deformagdo coerente imposta ao visivel, pois
transporta-nos de um mundo ja dito para outra coisa, para um sentido novo. Um
romance assim como um quadro precisa “apresentar-se inicialmente e sempre num
movimento que descentraliza, distende, solicita para um maior sentido a nossa imagem
do mundo. E assim que a linha auxiliar introduzida numa figura abre caminho a novas
relacdes, € assim que a obra de arte operara sempre em nés.” (S, p. 112-98)

Essa marca silenciosa da fala ainda n&o sedimenta nos mostra que a paavra®
ndo é simplesmente um meio a servigo de um fim exterior, a vestimenta de uma idéia,
que ndo € possivel separar a palavra de seu sentido, ou signo do significado. Antes,
através de sua obliquidade, a fala nos oferece matrizes de idéas, significados que,
podendo remeter-se a outras coisas, estdo sempre em desenvolvimento.

Se até entdo, em busca de diferencas entre afala e a pintura, partimos da génese
de ambas as linguagens e vislumbramos a mesma operacao expressiva, sera no seu

desenvolvimento que afala podera distinguir-se das artes mudas.

¥ Definindo a nocdo de palavra em Merleau-Ponty, escreve Marcos Miiller:“(...) as palavras tém um
interior, que ndo é um pensamento fechado sobre s e consciente de si, ou um mecanismo fisiolégico a
determinar os demais, mas a estrutura espontanea dos diversos comportamentos de minha existéncia em
torno dos dispositivos anatdmicos envolvidos na fala” (MULLER, M. J. Merleau-Ponty acerca da
expressao. p. 241)
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Enquanto as artes mudas apenas contem o0 passado, como a pintura, por
exemplo, € sempre um recomeco de um idioma proprio onde cada quadro é
simplesmente acrescentado a outro, afalaretoma alingua, sem substitui-la por um novo
idioma e a reconstréi. Ela ndo apenas contém o passado, enquanto um idioma, €la o
retoma e o continua, sem desvencilhar-se dele para isso. Ela contém o passado num
estado manifesto.

“A palawra, ndo contente de ir além do passado, pretende recapitula-lo,
recupera-lo, conté-lo em substéncia, e como ndo poderia, a ndo ser que o
repetisse textualmente, no-lo dar em sua presenca, €la o submete a uma
preparacao que € a caracteristica da linguagem: oferecenos a verdade dele. Nao
se contenta em prolongéd-lo arrumando um lugar para si no mundo. Quer
conserva-lo em seu espirito ou em seu sentido. Enreda-se portanto em s mesma
retifica-se, reanima-se.” (S p. 114-99)

A pintura transforma o passado em pintura, enquanto a fala ao transforméa:lo,
conserva seu sentido e utiliza-o. Portanto, a significacdo na fala € conservada de um
modo diferente em relagdo as linguagens mudas.

Essa condicdo da fala nos mostra que nela cada ato parcial de expressdo ndo se
restringe a expressar um acumulo de sentido, mas recria 0 sentido que também faz parte
de sua expressdo. Ha um ultrapassamento dos signos, pois 0s Signos Ndo evocam apenas
outros signos, essa espécie de ultrapassamento nos faz vislumbrar, afinal, o que os
signos querem dizer.

“ Portanto, quando se compara a linguagem com as formas mudas de expressao,
€ preciso acrescentar que ela ndo se contenta, como estas, em desenhar na
superficie do mundo direcles, vetores, uma ‘deformacgédo coerente’, um sentido
tacito, (...) que se esgota ao produzir, como um caleidoscopio, uma nova
paisagem de acdo; ndo temos aqui somente troca de um sentido por outro, mas
substituicédo de sentidos equivalentes, a nova estrutura se da como ja presente na
antiga, esta subsiste nela, o passado agora é compreendido.” (S, p. 116-101)

Todavia, esse tipo de acumulacdo da fala € provisoria. Essa sua presuncdo de
uma acumulagdo total esbarra-se no tempo, pois ainda que hga uma acumulagdo de
significados, essa sintese ndo deixa de ser uma sintese de um sentido, ndo contendo
efetivamente toda a opuléncia do sentido em seu habitat, ele ndo estd em sua situacéo,

ele ndo é tudo o que continha, ele esta sintetizado.
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Ainda que acumule sentido, ainda que hgja um ultrapassamento do signo, o
escritor ndo transpassa efetivamente a linguagem™. Conforme sugere Merleau-Ponty,
ndo é para aém da linguagem gue o escritor atinge as proprias coisas, e sim, € pelo uso
dalinguagem que ele o faz.

Ademais, se linguagem tem esse poder de fazer com que suas formulacbes
parecam independentes de sua estrutura, como se 0 sentido fosse apenas designado
pelas palavras, o sentido, como em todos os outros modos de expressdo, continua a ser
siléncio e ndo mera designacdo Obvia e transparente, pois esta engendrado no edificio,
nas obliqlidades, nas contingéncias da fala, sem a possibilidade de ser digunto dessa

edificacéo.

“ De qualquer modo, nenhuma linguagem se separa totalmente da precariedade
das formas de expressdo mudas, ndo reabsorve a propria contingéncia, nao se
consome para fazer aparecer as proprias coisas, que nesse sentido o privilégio
da linguagem sobre a pintura ou sobre o0 uso da vida permanece relativo, que
enfim a expressdo ndo é uma das curiosidades que o espirito pode propor-se
examinar, é sua existéncia emato.” (S, p. 113-98)

% “Como ndo comparo 0 que quero exprimir com os meios de expressdo, 0s signos tém um sentido
imanente; se a expressdo € a passagem de uma significagdo ingtitucional a uma significacdo inédita, o
resultado da expressdo ndo pode ser realizado previamente em um céu de idéias. Assim, aquém da
expressao convencional, que ndo opera uma verdadeira comunicagdo, podemos admitir uma ‘ operacéo
primordial’ na qual o exprimido ndo existe a parte da expressdo e lhe é inseparavel.” (MOURA, C. A. R.
Racionalidade e Crise. p. 248)
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Capitulo 3

A pintura e o visivel

3.1 O envolvimento originario da pintura

Ainda que o tema de O olho e o Espirito, texto cuja analise compde esse terceiro
e ultimo capitulo, sgja a pintura, ndo obstante, sua primeira parte inicia-se atentando
para o comportamento da ciéncia e suarelacdo com afilosofia.

Todavia, se Merleau-Ponty direciona iniciamente sua atencéo as mudancas da
ciéncia, ndo é apenas para denotar sua preocupacdo com 0 rumo que ela tomara, mas,
também, principalmente para trazer a tona um tipo de envolvimento originario com o
mundo, que, ao contrario dessa ciéncia, a pintura exemplarmente efetuaria. Esse
envolvimento originario com o mundo refere-se a um solo de “sentido bruto” (OE, p.15-
13) do qual a ciéncia, com seu pensamento de sobrevoo, teria se afastado, e para o qual,

tal como afilosofia e principalmente a pintura, deveria as vezes voltar-se.

Dessa forma, mais do que partir da pintura para analisar a percepgéo ou a
linguagem, como ocorrera nos textos precedentes, este ensaio analisa minuciosamente a
pintura, seu alcance, sua estrutura, suas implicagdes, e sua disposicdo ontoldgica de
revelar asimbricacdes do Ser*, ou, antes, realiz& |as.

Nesse interim, possivelmente, as principais questdes a serem colocadas séo: O
que a pintura revela? Como a pintura revela? E quais sdo as implicagdes de suas

revel agoes?

¥ «(..) A arte a filosofia em conjunto, sd0 justamente n&o fabricacBes arbitrérias no universo espiritual
(da‘cultura’), mas contato com o Ser na medida em que sdo criagdes. O Ser € o que exige de nos criacdo
para que dele tenhamos experiéncia.” (Merleau-Ponty. Le visible et I'invisible, p. 187)
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3.2 Ciéncia, filosofia e um mundo de sentido bruto

Que a ciéncia atua seja considerada por sua desenvoltura em suas realizagoes,
ha de se reconhecer. Contudo, conforme Merleau-Ponty, fata a nova ciéncia o
reconhecimento de sua posicdo e, consequentemente, a nocao do acance de suas

conclusdes.

Diferindo de uma ciéncia classica®, que, entre outros, tinha como representantes
exemplares Descartes e Galileu, esta nova ciéncia terminou por distanciar-se do
pensamento filosofico, que a situava fundamentando-a.

Se a ciéncia classica ainda conservava o sentimento de opacidade do mundo,
compreendendo seus resultados como parte de uma perspectiva dele, a postura dessa
nova ciéncia, ao contrario, compreende 0s objetos de seus estudos como uma totalidade
real e explicita, esgotével e afavel a suas manipul agoes.

Assim, ainda que trate das coisas e do mundo, essa ciéncia passou apenas a
manipular as coisas para que elas correspondessem adequadamente as aplicacbes de
suas técnicas e modelos. E 0 que ndo correspondesse a essas investidas dessa ciéncia, as
contingéncias do mundo, passou, doravante, a ser ignorado.

Ocorre que essa nova ciéncia desenvolveu-se, tomando como se fosse uma
camada originéria, numa camada construida ao elaborar suas reflexfes e conclusdes.
Dessa forma, ainda que agil, pois ndo necessitava fazer uma volta ao originario na
tentativa de estabelecer seus métodos e consolidar suas conclusdes, essa ciéncia
renunciou a habitar as coisas, tratando-as apenas como “objeto em geral”, seus esforgos

consistiam apenas em manipul&-las.

® Em Por toda parte e em parte alguma Merleau-Ponty distingue um pequeno racionalismo de um
grande racionalismo. Esse Ultimo, reconhecido por seu envolvimento com a ciéncia cléssica,
privilegiadamente “criou a ciéncia da natureza e no entanto ndo fez do objeto da ciéncia o canone da
ontologia. Admite que uma filosofia sobranceie a ciéncia, sem ser umarival paraela. O objeto de ciéncia
€ um aspecto ou um grau do Ser; cabe-lhe o lugar que ocupa.” (MERLEAU-PONTY, M. Sgnos, p. 162)
Ja o pretensioso pequeno racionalismo, que encontra paralelo nessa nova ciéncia mencionada por
Merleau-Ponty, “era aquele que se professava ou se discutia em 1900, e que era a explicacdo do Ser pela
ciéncia. Supunha umaimensa Ciéncia ja feita nas coisas, a qual a ciéncia efetiva alcancaria no dia de sua
perfeicdo, e que nada mais nos deixaria para perguntar, pois toda pergunta judiciosa ja recebera sua
resposta. [Assim] tendo encerrado numa rede de relacdes ‘a totalidade do real’, e como que em estado de
replecdo, ficaria dai em diante em repouso, ou ja ndo teria sendo de tirar as consequiéncias de um saber
definitivo, e de enfrentar, mediante alguma aplicacdo dos mesmo principios, os derradeiros sobressaltos
do imprevisivel.” (MERLEAU-PONTY, M. Signos, p. 161)
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Sem atentar para as rel agdes entre um modelo e 0 solo sobre o qual ele originou-
Se, essa ciéncia passou a interessar-se apenas em determinar e aceitar 0s aspectos das
coisas gue correspondam aos apelos de seus modelos, sem questionar-se acerca das
contingéncias que permeiam as coisas, € as outras possibilidades que el as sugerem.

E é ainda atrelada a essa postura da ciéncia, que temos uma filosofia que se
dispOs a operar sobre esse conhecimento sedimentado da ciéncia, como se ele fosse

originario.

“Ha hoje — ndo na ciéncia, mas numa filosofia das ciéncias bastante difundida —
isto de inteiramente novo: que a pratica construtiva se considera e se apresenta
como autbnoma, e 0 pensamento se reduz deliberadamente ao conjunto das
técnicas de tomada ou de captacdo que ele inventa. Pensar é ensaiar, operar,
transformar, sob a Unica reserva de um controle experimental em que intervém
apenas fenbmenos altamente ‘trabalhados, os quais nossos aparelhos antes
produzem do que registram. Jamais como hoje a ciéncia foi sensivel as modas
intelectuais.” (OE, p.13-10)

O método operatério da ciéncia, que consiste em cegamente aplicar suas técnicas
em todas as coisas e depois recolher apenas o0 gque |he correspondeu adequadamente, da,
possivelmente, agilidade a ciéncia, na medida em que ela ndo precisa se preocupar com
dilemas fil osoficos.

O problema para Merleau-Ponty ndo estd nessa prética da ciéncia, que ele
mesmo reconhece como desenvolta e &gil, mas, sim, em um pensamento da ciéncia, que,
esquecendo que os dados da ciéncia sdo construgdes, apoia-se nesses dados cientificos.
Como se eles ndo fossem apenas uma perspectiva desse mundo, mas 0 mundo préprio

em suatotalidade. Como se mundo fosse apenas nossas operagoes.

“Dizer que o mundo é por definicdo nominal o objeto x de nossas operagdes é
levar ao absoluto a situacdo de conhecimento do cientista, como se tudo que o
gue existiu ou existe jamais tivesse existido sendo para entrar no laboratdrio. O
pensamento ‘operatorio’ torna-se uma espécie de artificialismo absoluto.” (OE,
p.14-11)

A partir das observacdes de Merleau-Ponty, poderiamos nos perguntar qual seria
0 problema no caminho tomado pela ciéncia, ou, mais especificamente, por esse
pensamento nascido dessa nova ciéncia. E, aqui, o filésofo francés sugere que as
conseqiiéncias desse pensamento da ciéncia poderiam nos levar a uma confusdo tal que,

ao acreditar que as operagdes da ciéncia e suas conclusdes tratam de fato da totalidade
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do mundo, ndo distinguiriamos mais entre verdadeiro e falso no tocante ab homem e sua
histéria. Enquanto o homem com seu conhecimento aparecer como horizonte que
sustenta todas as suas descobertas ndo sera possivel diferenciar o que € falso do que

encontra acordo, ressonancia no mundo.

“ Se esse tipo de pensamento toma a seu encargo o homem e a histéria, e se,
fingindo ignorar o que sabemos por contato e por posi¢cao, empreende construi-
los a partir de alguns indicios abstratos, como o fizeram nos Estados Unidos
uma psicanalise e um culturalismo decadentes, j& que 0 homem se torna de fato
0 manipulandum gue julga ser, entramos num regime de cultura em que ndo ha
mais nem verdadeiro nem falso no tocante ao homem e & histéria, num sono ou
num pesadel o dos quais nada poderia desperta-lo.” (OE, p. 14-12)

Destarte, dém de mencionar que a ciéncia, para compreender a S mesma,
deveria por vezes tentar refletir sobre porque seus métodos funcionam em determinadas
situacOes e em outras ndo, Merleau-Ponty reforca a relevancia de que essa ciéncia situe-
se como uma “construcdo sobre a base de um mundo bruto ou existente, e ndo
reivindique para operagdes cegas o valor constituinte...” (OE, p.14-11)

Portanto, para que esse pensamento da ciéncia volte a ser filosofia, e agui
Merleau-Ponty revela as caracteristicas fundamentais de sua filosofia, ele deverg,

atentar para alguns pontos indissociaveis: o corpo, a historicidade e a viséo.

“ E preciso que o pensamento da ciéncia torne a se colocar num* ha” prévio, na
paisagem, no solo do mundo sensivel e do mundo trabalhado tais como séo em
nossa vida, por nosso corpo (...) E preciso que com meu corpo despertem os
corpos associados, 0s “outros’, que ndo S0 meus congéneres, como diz a
zoologia, mas que me freqlentam, que freqliento, com os quais freqliento um
anico Ser atual, presente, como animal nenhum freqiientou dos de sua espécie,
seu territorio ou seu meio. Nessa historicidade primordial, o pensamento alegre
e improvisador da ciéncia aprendera a ponderar sobre as coisas e sobre s
mesmo, voltara a ser filosofia...” (OE, p. 14-12)
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Nesse retorno, recomendado por Merleau-Ponty, do pensamento da ciéncia a
condicdo de filosofia, a vis#n™ surge como o acesso a esse “ha prévio”, abertura a um
Ser Bruto®’.

E a énfase na nocdo de corpo ndo surgira apenas como horizonte para a
percepcao ou a visdo, sendo que elas aparecem atreladas ao corpo, na medida em que
ndo se constituem como uma operagdo meramente reflexiva, mas corporal. O corpo,
também através da visdo, revela as imbricacfes entre 0 eu e 0 outro, nos colocando em
situacdo no mundo. Por sua vez, € esse estar em Situagdo que nos reata a uma

historicidade, a qual, doravante, também sera constituida por nos.

% «Td é o estrato profundo a que o filésofo se dirige e que se patenteia na visdo, o olhar. Vemos o
mundo e, contudo, ‘é preciso aprender a vé-lo’. A relacdo mais imediata parece ser a mais escondida: o
trabalho de uma verdadeira reflex&@o parece, assim, consistir em dar a ver esse olhar que nos liga as coisas
e a0 mundo, a que desde sempre estivemos ligados, sem que de tal nos apercebamos.” (DIAS, I. M.
Elogio do Sensivel, p.167)

37 “O Ser Bruto é 0 ser de indivisdo, que ndo foi submetido & separacdo (metafisica e cientifica) entre
sujeito e objeto, alma e corpo, consciéncia e mundo, percepgdo e pensamento. Indiviso, o Ser bruto néo é
uma positividade substancial idéntica a S mesma e sim pura diferenca interna de que o sensivel, a
linguagem e o inteligivel sdo dimensdes simultaneas e entrecruzadas. (...) Ser de indivisdo, o Ser Bruto é
0 que ndo cessa de diferenciar-se por s mesmo, duplicando todos os seres, fazendo-os ter um fora e um
dentro reversiveis e parentes. Assim, se € por ele que somos dados ao ser, (...) no entanto, é por nds que
ele se manifesta, como o instante glorioso em que o pintor faz vir ao visivel um outro visivel, que recolhe
o primeiro e lhe confere um sentido novo. O mundo da cultura, fecundidade que passa, mas ndo cessa, € 0
parto interminavel do Ser Bruto e do Espirito Selvagem.”(CHAUI, M. Experiéncia do pensamento.
p.156)
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3.3 A pintura e o0 sentido bruto

Se até entdo Merleau-Ponty, em O olho e o espirito, detivera-se em expor como
a ciéncia e um tipo de pensamento fundamentado nessa ciéncia afastaram-se de um
mundo de ser bruto, é agora & pintura, sobretudo, & experiéncia da visao®® realizada por
ela, que recorrera ao explicitar esse mundo de sentido bruto e suas implicagcdes. Ou,
antes, sera voltando-se para uma andlise da pintura que Merleau-Ponty revelara esse

mundo.

Afirmando que “a arte, e especiamente a pintura, abeberam-se nesse lencol de
sentido bruto do qual o ativismo nada quer saber.” (OE, p. 15-13), Merleau-Ponty
introduz, finalmente, o tema que sustenta esse ensaio. Como introdutoriamente j& fora
mencionado, tal tema consiste na pintura.

Esse recuo a um mundo bruto, concretizado, especialmente, pela pintura, aém
de apontar no gue consiste esse horizonte originario, nos revela também algumas
particularidades da pintura em relacdo as outras artes.

ApoGs a consideracd@o que introduz a pintura nesse ensaio de Merleau-Ponty, o
gue se sobressal ha sequiéncia sdo agumas afirmacdes do filésofo francés que identifica
um caréter pré-cultural na postura do pintor e em seu trabal ho.

A pintura é caracterizada, entdo, como uma pratica inocente, que pode
suspender-se de posicdes morais ou instituicbes culturais. Diferente até mesmo da
filosofia ou da literatura, que impde a0 homem sempre a adogcdo de uma posicéo ou
explicitacdo de uma opinido, a pintura ndo inflige ao pintor a responsabilidade de
apreciacdes. “O pintor € o Unico ater direito de olhar sobre todas as coisas sem nenhum
dever de apreciacdo.” (OE, p.15-14)

®Marilena Chaui bem explicita essa experiéncia. “O que é a experiéncia da visdo? E o ato de ver,
advento simultaneo do vidente e do visivel como reversiveis e entrecruzados, gragas ao invisivel que
misteriosamente os sustenta.” (CHAUI, M. Experiéncia do pensamento. p. 164)
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Nesse ponto Merleau-Ponty ndo sO parece retomar uma discussdo, explicitada
em A linguagem indireta e as vozes do siléncio, com Sartre, mas também confirmar
certa prerrogativa da pintura> em relacso ao originério.

Enquanto Sartre em Que € a literatura? concede a prosa o privilégio da
significagdo, valorizando-a, por conseguinte, por sua disposicdo para 0 engajamento,
Merleau-Ponty™ estima o trabalho do pintor justamente por sua falta de necessidade em
estabel ecer uma posi¢éo.

“Como se houvesse na ocupacdo do pintor uma urgéncia que excede qualquer
outra urgéncia. Ele esta ali, forte ou fraco na vida, mas incontestavel mente
soberano em sua ruminagcdo do mundo, sem outra ‘técnica’ sendo a que seus
olhos e suas méos oferecem a forcga de ver, a forga de pintar, obstinado em tirar
deste mundo, onde soam os escandal os e as glorias da historia, telas que pouco
acrescentardo as céleras e as esperangas dos homens, e ninguém murmura.”
(OE, p. 15-15)

E sensato que em A linguagem indireta e as vozes do siléncio, conforme
observamos no capitulo anterior, é a fala que gjuda Merleau-Ponty a ponderar sobre a
intersubjetividade™. Entretanto, en O olho e 0 espirito, a pintura logo torna-se
protagonista quando ele volta-se para o sentido bruto. Pois enquanto a literatura ou a
filosofia - enfim, 0 que exige a fala -, estdo aém desse sentido, por outro lado, a
musica* estarda muito aguém do designavel.

“Ao escritor, ao filosofo, pede-se conselho ou opinido, ndo se admite que
mantenha o mundo em suspenso, quer-se que tomem posicao — eles ndo podem
declinar as responsabilidades do homem que fala. A misica, inversamente, esta
muito aquém do mundo e do designavel para figurar outra coisa sendo épuras do
Ser (...)" (OFE, p. 15-13)

¥ Sobre o privilégio da pintura, escreve Izabel Dias “N&o constituira a arte, para Merleau-Ponty, a
linguagem por exceléncia? Talvez por isso Merleau-Ponty ndo cessa de pensar a arte e talvez mesmo de
considerar a filosofia como a arte. Neste percurso o privilégio vai para a pintura, pois €la possibilita uma
outra forma de reflex8o mais proxima do Sensivel mais afastada dos quadros conceituais.” (DIAS, |. M.
Elogio do Sensivel, p.215)

0 vale mencionar que as teorias concernentes & obra de arte e significacdo de Merleau-Ponty diferem
enfaticamente das de Sartre.

“L O poder de sedimentac&o da fala revela um tipo de conhecimento, uma camada de aquisices, que pode
ser retomado pelo outro sem que ele precise recorrer ao originario.

2 E pertinente mencionar que Merleau-Ponty n&o oferece muitas explicacdes sobre por que ou como a
mUsica esta muito aguém do sentido bruto.
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Compreendemos, em a Linguagem indireta e as vozes do siléncio, que o0 mundo
abordado pela fala, principalmente a fala falada, é sobretudo um mundo cultural®®, que
suas operagOes nos sugerem mais as construgdes humanas que o horizonte que as
sustenta. E, sera justamente por isso que, ao falar sobre a génese da linguagem,
Merleau-Ponty recorrera a pintura. Pois ela, acentuadamente mais que a fala, revela o
fundo de siléncio, uma camada mais profunda, uma camada de sentido que fundamenta
toda a linguagem.

Mas é inevitavel, aqui, nos questionarmos sobre o motivo que leva Merleau-
Ponty a ndo escolher a musica, que segundo ele esta muito aquém do mundo, para falar
de uma camada primordial. Se a misica estd muito aguém do mundo, mais que a
prépria pintura, ndo estaria ela numa posi¢do privilegiada ao se tratar do sentido bruto?

Ainda que a resposta para tal pergunta ndo estegja explicita, pois neste texto o
filosofo trata da musica apenas na consideracdo brevissima citada anteriormente, uma
colocacdo de Merleau-Ponty pode nos gjudar a encontrar uma resposta para tal questéo.
Essa colocagao consiste em dizer que a musica esta muito aquém do designével.

As ligacOes operadas pela musica com o0 Ser do mundo ndo séo tdo evidentes
como as redizadas pela pintura. A musica lida apenas com “(...) épuras do Ser, seu
fluxo e seu refluxo, seu crescimento, suas explosdes, seus turbilhdes.” (OE, p. 15-14).
Nela, talvez, as operagdes da percepcdo, do estilo e corporais ndo sgam téo evidentes
como sd0 na pintura. Dessa forma, também, por estar muito aguém do mundo e do
designavel, a musica ndo se apresenta como um meio privilegiado para Merleau-Ponty
ponderar sobre os temas fundamentais de sua filosofia.

Revelando-se como entre um “meio termo”, o trabalho do pintor ndo esté téo
vinculado a0 mundo cultural como esta o do escritor, bem como também néo esta téo
afastado desse mundo como esta 0 do musico.

Essa posicdo “a meio caminho” do pintor, que precisa fazer um retorno
constante ab mundo bruto em suas operagdes para firmar o que culturalmente o cerca,
capacidade do pintor de retomar a cultura e, a0 querer ir mais longe, ter que
retornar a0 mundo de sentido bruto para reformular suas agquisicoes, e assim, de fato, ir

mais longe do que ja estava construido, enfim, essas operacoes realizadas, e 0 que no

4 Conforme explica Izabel Dias: “Porque h4 um horizonte de sentido comum, é que a comunicacdo
intersubjectiva é possivel. Esse horizonte é 0 mundo com o qual estamos misturados. Para Merleau-Ponty,
a linguagem ndo exprime pensamentos mas exprime, ante de mais, um mundo cultural.” (DIAS, I. M.
Elogio do Sensivel, p.115)
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pintor elas implicam, podem secretar exemplarmente a maneira como a cultura se

fundamenta.

“Qual é pois, essa ciéncia secreta que ele [0 pintor] possui ou que €e busca?
Essa dimensdo segundo a qual Van Gogh quer ir ‘mais longe'? Esse
fundamental da pintura, e talvez detoda a cultura?” (OE, p. 15-15)

Portanto, conforme poderemos também observar no decorrer desse capitulo, o
interesse pela pintura demonstrado por Merleau-Ponty, tal como o vinculo com sua
filosofia, ndo estd somente ligado a aproximagdo da pintura com um mundo bruto, mas

também com aforma como suas operacdes desdobram-se.
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3.4 O corpo ea pintura: o olho e o0 espirito

Conquanto enfatize de imediato o papel do corpo na pintura®, Merleau-Ponty
demora-se nas explicagdes acerca da natureza dessa relagdo. E ndo poderia ser diferente:
uma relacéo quase paradoxal, umaimbricacdo ambigua entre corpo, movimento, visao e
visivel, que implica a pintura, revela-nos um tipo de reflexdo que, ainda que ndo seja de

origem intelectual, constitui conhecimento.

Para compreender como o0 pintor emprega 0 Seu COrpo ao pintar, ndo nos
bastariam os model os corporais empiristas, intelectualistas, cientificistas, modelos onde
0 corpo ndo passa de uma “porcéo de espaco, um feixe de fungbes’ (OE, p. 16-16), a
Visdo uma operacdo do pensamento, e 0 movimento uma decisdo do espirito.

A relacdo do pintor com 0 mundo ndo se resume a uma posse do segundo pelo
primeiro. Antes, ha uma entrega ao mundo por parte do pintor, e sera apenas oferecendo
dessa forma seu corpo que €l e conseguira transformar o0 mundo em pintura.

Essa comunhéo entre o pintor e 0 mundo, anunciada por Merleau-Ponty, revelaa
impossibilidade de se apartar o perceber do percebido, o corpo®™ do mundo. Assim, o
corpo operante, aqui descrito pelo fildsofo francés, compreende-se como um emaranhar
entre movimento, corpo, visdo e mundo.

N&o nos é alheio concluir que a visdo suscite 0 movimento, pois mesmo sem
saber como opera nosso corpo, 10go que vemos alguma coisa, ja sabemos nos juntar a
ela. O movimento “é a sequéncia natural e 0 amadurecimento de uma visdo.” (OE, p.
16-16)

Mas, como é constante na filosofia de Merleau-Ponty, o envolvimento entre o

visivel e 0 movimento ndo se resumiria a uma relacdo de unilateralidade. N&o serg,

“‘Sobre a relagdo entre o corpo e a pintura, Marilena Chaui explica: “A pintura é a transubstanciago entre
o0 corpo do pintor e o corpo das coisas. (...) E que a visdo e 0 movimento s30 inseparéveis, embora
diferentes: ver ndo é apropriar-se do mundo em imagem, mas aproximar-se das coisas, té-las, mas a
disténcia; mover-se ndo é realizar comandos que a alma envia ao corpo, mas o resultado imanente do
amadurecimento de uma visdo. Nosso corpo € uma poténcia vidente e motriz que vé porgque se move e se
move porque vé.” (CHAUI, M. Experiéncia do pensamento. p. 177)

“5 | zabel Dias nos da uma dimensdo dessa ligacdo: “O corpo pertence & ordem das coisas, como o mundo
€ Carne universal. O corpo e as coisas tém constitutivamente o0 mesmo ser, que é a Carne.” (DIAS, I. M.
Elogio do Sensivel, p.191)
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portanto, sem constatar que a visdo depende do movimento, que ele afirma que o visivel

instiga 0 movimento.

“ Basta que eu veja alguma coisa para saber juntar-me a ela e atingi-la, mesmo
se ndo sei como isso se produz na maquina nervosa. Meu corpo mével conta com
0 mundo visivel, faz parte dele, e por isso posso dirigi-lo no visivel. Por outro
lado, também é verdade que a visdo depende do movimento. SO se vé 0 que se
olha.” (OE, p. 16-16)

E uma relagio reciproca entre movimento e visio gque nos mostra como a Vvisio
Se antecipa no movimento, ao mesmo tempo em gue sem ele nossa visao hem mesmo se
constituiria ou mostraria algo. “O mundo visivel e de meus projetos motores sao partes
totais do mesmo Ser.” (OE, p. 16-17)

Ao andisar como, segundo Merleau-Ponty, o pintor emprega seu corpo,
compreendemos, portanto, que a visao abre nosso corpo ao mundo, € de dentro dele que

0 corpo aprende a projetar-se, €, no entanto, é ele também que projeta nossa visao.

N&o bastasse esse intrincado envolvimento entre movimento e visdo, Merleau-
Ponty insiste em mais uma questdo sobre essa relagdo do corpo com o mundo. Uma
afinidade que revela uma imbricac8o entre ambos ainda mais estreita, a saber: O corpo é
a0 mesmo tempo vidente e visivel.

Através da constatacdo de que o corpo, além de olhar todas as coisas, pode se
olhar, bem como sentir as coisas e ser capaz de se sentir, Merleau-Ponty explicita como
corpo e mundo imbricam-se, revelando através desse envolvimento de reversibilidade®
0s entremeios da visao e darelagéo entre o eu e 0 outro.

N&o que o corpo confunda o que vé com 0 seu proprio estofo, ocorre que mundo
e corpo sdo feitos de fato do mesmo estofo. E sera nessa ineréncia que o corpo passara a
compreender-se, e compreender as coisas, tomando-se, contudo, entre elas.

“Visivel e movel, meu corpo conta-se entre as coisas, € uma delas, esta preso no
tecido do mundo, e sua coesdo € a de uma coisa. Mas, dado que vé e se move, ele
mantém as coisas em circulo ao seu redor, €las s80 um anexo ou um
prolongamento dele mesmo, estdo incrustadas em sua carne, fazem parte de sua
definicdo plena, e 0 mundo é feito do estofo mesmo do corpo. Essas inversoes,
essas antinomias sdo maneiras diversas de dizer que a visdo € tomada ou se faz

4 “A reversibilidade supSe o entrelacamento e o quiasma, a sobreposicdo e a deiscéncia (...) Por
definicdo, a reversibilidade é o movimento que, ao mesmo tempo abre o visivel a visdo, o esconde num
seu reverso invisivel.” (DIAS, I. M. Elogio do Sensivel, p.214)
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do meio das coisas, la onde persiste, como agua-mae no cristal, a indivisiao do
senciente e do sentido.” (OE, p. 17-19)
Essa refletividade do corpo nos faz ponderar sobre o fato de nossa carne encerrar

também um invisivel, que seria nossa conduta, ou o0 que habitualmente chamamos de
nossa personaidade... Basta nos olharmos para reconhecer nesse corpo, nesse rosto,
todas essas coisas, que prosaicamente chamamos de invisivel, emanando ou permeando
nossa carne. Como um sorriso, por exemplo, revela um estado de humor, ou um gracejo.

E sera justamente nessas operacdes de reversibilidade, onde senciente e sensivel

enleiam-se, que reconhecemos a humanidade e o outro.

“Um corpo humano estd ai quando, entre vidente e visivel, entre tocante e
tocado, entre um olho e o outro, entre a Mo e a mao se produz uma espécie de
recruzamento, quando se acende a faisca do senciente-sensivel, quando se
inflama o que ndo cessara de queimar, até que um acidente do corpo desfaca o
gue nenhum acidente teria bastado para fazer...” (OE, p. 18-21)

Esses sistemas de trocas que envolvem o eu e 0 outro, o vidente e o visivel, o
senciente e o0 sensivel, 0 olho e o espirito, ndo sb ilustram o que Merleau-Ponty chama
de enigma do corpo*’, como também nos apresentam todos os problemas da pintura.

Dessa forma a pintura consistira para Merleau-Ponty em uma justificacdo, uma
apresentacdo desses enigmas envolvidos no corpo e suavisibilidade.

Ora, enquanto o pintor trabalha o que ele transforma em obra ndo € um puro
sentir, uma idéia sua ou uma copia do real. Seu corpo conta-se entre as coisas, ambos
sdo feitos do mesmo estofo, e é de dentro desse mundo que o pintor tem que encontrar
sua visibilidade. Nesse interim, visivel e invisivel® estdo envolvidos, e, ta como o
mundo desperta em mim todas as suas coisas com seus desdobramentos e meu corpo as
acolhe, o pintor, através de sua pintura, de seu tracado em sua tela, deve suscitar em

47« O corpo é um enigma. Entre as coisas visiveis, € um visivel, mas dotado do poder de ver — é vidente.

Visivel vidente, o corpo tem o poder de ver-se quando vé, vé-se vendo, é um vidente visivel para si
mesmo (...) O corpo é sensivel parasi.” (CHAUI, M. Experiéncia do pensamento. p. 177)

“ Visivel e invisivel sfo, de certa forma, 0 ‘avesso e o direito’ do sensivel. “O que é invisivel? E a
dimens3o da visibilidade, pois ‘o visivel esta prenhe de invisibilidade'. E aimpercepgdo da percepcio — o
que nos faz ver mais do que vemos, (...) ou também o que ndo vemos ao ver. (...) E a imbricacio de
nossos Visiveis que, sem serem sobreponiveis, nos abrem ao mesmo mundo. [O invisivel] é o foco virtual
do visivel, inscrito nele, transbordado nele sem poder ser visto porque é passagem ao que hao é visua
(como os movimentos, 0s sons, 0s odores e paladares, as palavras e as idéias). O invisivel banha o
sensivel (reunindo os mundos dos sentidos) e o promete, sem ruptura, a expressao e ao inteligivel.
[Visivel einvisivel] S0 os dois lados do Ser, direito e avesso irredutivels porque ‘no mundo vertical todo
ser tem essa estrutura’ (CHAUI, M. Experiéncia do pensamento. p. 116)



mim as coisas que apresenta. O pintor deve envolver, fazer aparecer em suatela, visivel
einvisivel, olho e espirito.

O que distinguimos em um guadro € o resultado desse encontro, dessa comunh&o
entre um vidente-visivel e o mundo, 0 que vemos em um quadro, unido do olho e do
espirito, € 0 Ser.

Portanto, ndo olho um quadro como olho uma coisa colorida, um pedaco de pano
colorido. Ele me desperta, me convoca, e “meu olhar vagueia nele como nos nimbos do
Ser, vejo segundo ele ou com ele mais do que o vejo.” (OE, p. 18-23)

Nossos olhos, conforme Merleau-Ponty, sGo muito mais que simples receptores
de luz, cores e linhas, seu trabalho € mesmo o de uma operacdo de conhecimento que
pode ser aperfeicoada através de exercicios, através de uma pratica que consistem em,

nada mais ou nada mesmo, do que simplesmente ver.

“ O olho vé o mundo, e o que falta a0 mundo para ser quadro, e o que falta ao
quadro para ser ele proprio, e, na paleta, a cor que o quadro espera; e vé uma
vez feito, o quadro gque responde a todas essas faltas, e vé os quadros dos outros,
as respostas outras e outras faltas (...) Instrumento que se move por S mesmo,
meio que inventa seus fins, o olho € aquilo que foi sensibilizado por um certo
impacto do mundo e o regtituiu ao visivel pelostracos da mao.” (OE, p. 18-25)

A visdo do pintor, que consegue encontrar no mundo as cifras do visivel para
realiz&1o em sua obra, ndo é aperfeicoada gracas a um estudo intelectual, ou um estudo
da medida das formas, ou da composicéo fisica, bioldgica, ou quimica do mundo. Seja
dentro de um museu ou ao ar livre, 0 pintor SO conquista sua visdo, sO a aperfeicoa,
vendo. A Vviso sO aprende por St mesma.

Com esse conhecimento angariado pela visdo o pintor € capaz de levar o olhar
até as Ultimas consequéncias, conseguindo que todos os aspectos do Ser sgjam
suscitados na pintura. Volume, textura, sabor, s8o encarnados pelo visivel. A pintura
“da existéncia visivel ao que a visdo profana cré invisivel, faz que ndo tenhamos
necessidade de ‘ sentido muscular’ parater a voluminosidade do mundo.” (OE, p. 20-27)

Ao explicitar 0 modo como opera a visao, Merleau-Ponty nos mostra também
Ccomo 0s sentidos ndo sdo separados. Tato, olfato, visdo e paladar repercutem-se.

Categorias como luz, reflexos, as sombras, séo dados, oferecidos ao olhar, que
mostram o volume e a disposi¢éo das coisas.
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Em A ronda noturna, por exemplo, o avesso da méo do capitdo, que €
apresentado pela projecdo de sua sombra, nos faz adivinhar um espaco, a disposicéo do

volume ocupado pelo capitéo.

Rembrandt van Rijn, A ronda noturna, 1642, 6leo sobretela, 363 x 437 cm. Rijksmuseum, Amsterda.

Essas possibilidades do visivel de sustentar toda a estrutura do Ser a partir de
uma de suas facetas, e essas transubstanciages do visivel operada pela pintura, revelam
sobretudo a*“ génese secreta e febril das coisas em nosso corpo.” (OE, p. 21-30)

Ao pintar, 0 artista ndo se contenta com um pensamento da visdo, ele opera
mesmo uma volta a visdo. A elainquire como proceder para recolher do mundo e criar
no quadro o que havera de satisfazé-la. Assim, conforme Merleau-Ponty, essa
interrogagdo da pintura consiste em uma pergunta que se faz em nds, uma pergunta
interna. O pintor quer aprender com sua Vvisdo e serd a ela que ele ha de inquirir ao
pintar.

N&o sera por acaso que Klee, dira Merleau-Ponty, muitas vezes, ao pintar, sentia
CoOmo Se as coisas 0 olhassem, e ndo, como € prosaico, como se ele as olhasse. Ele ndo

recorriaaum pensamento da visdo, ele eratomado mesmo por ela
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Nessa intervencdo realizada pelo pintor estd mesmo a raiz da reversibilidade.
“Entre ele e 0 visivel, os papéisinevitavelmente se invertem” (OE, p. 22-31)

O pintor precisa perder-se nas coisas para sabé-las pintar, saber como elas se
apresentardo aos nossos olhos, como elas se comportam ao serem tomadas pela visdo.
Ele precisa voltar a ser coisa entre as coisas. S8 afina as coisas que nos olham, coloca-
nos suas cifras, revelanos o modo como sentimentos. Nossa carne é tomada pelo
visivel, elafaz parte dele.

Tal como o espelho (que so é reconhecido porque o corpo € vidente e visivel, ja
gue se ndo nos vissemos ndo saberiamos gque o que esta refletido no espelho somos nos)
nos faz perceber o envolvimento entre o vidente e visivel, a visdo do pintor gere este
mesmo trabalho davisdo que envolve visivel einvisivel, vidente-visivel.

Encarnamos no que vemos no espelho tudo o que sentimos ao nos ver.

Se seguro um objeto frio entre as maos ao olhar-me no espelho, com as méos
mais palidas pelo frio, verei nas maos também la refletidas o frio que sinto nas minhas,
e ele estard mesmo |4 Ndo apenas porque sei que aguela sou eu, mas porque ha uma
refletividade do sensivel, porque confundimos 0 que vemos com o que Somos.

E sabendo como minha carne comporta essas coisas invisivels, que o espelho
nos guda a ver, aplicamos esse conhecimento também a nossa nogdo do outro.
Compreendemos que um sorriso comporta uma disposicdo afdvel. Como seria mais
dificil saber que essa pequena contracdo dos |abios, que € o sorriso, expressa alegria, se
N&0 NOS vissemos sorrindo enguanto nos sentimos alegres...

O espelho apenas duplica essa operagdo de reversibilidade, ele nos faz
reconhecer essas metamorfoses do vidente-visivel e do visivel.

“ O fantasma do espelho puxa para fora minha carne, e ao mesmo tempo todo o
invisivel de meu corpo pode investir os corpos que vejo. Doravante, meu corpo
pode comportar segmentos tomados do corpo dos outros assim como minha
substancia passa para eles, 0 homem é espelho para o homem.” (OE, p. 23-33)

O gue vemos em um quadro néo €, portanto, uma representacdo suficiente de
alguma coisa. E um instante mesmo do mundo, ndo apenas em esséncia, mas também
em existéncia, pois o pintor encontrara a cifra mesmo do visivel, o que ele pede para se
fazer sempre aos nossos olhos, o que o visivel encerra e €. O pintor cria através do
visivel um outro visivel téo eficiente quando este. Ele encontra o modo de Ser das

Coisas, e € iSso que vemos nos quadros.
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N&o é sem motivos que Merleau-Ponty dira gue poderiamos buscar nos quadros
uma filosofia figurada da visdo, pois “esséncia e existéncia, imaginario e rea, visivel e
invisivel, a pintura confunde todas as nossas categorias a0 desdobrar seu universo
onirico de esséncias carnais, de semelhancas eficazes, de significagdes mudas.” (OE, p.
23-35)

Essa “confusdo” causada pela pintura reflete seu recuo a0 mundo de sentido
bruto, uma abertura ao ser, onde, ainda sem as interferéncias da razéo, as coisas
apresentam-se envolvidas, coligadas, tais como afiguram-se antes de serem apartadas de
suas contingéncias e, isoladas, filtradas racionalmente, serem tratadas como objetos.

Nesse territorio de sentido bruto a pintura pode revelar, portanto, a relacdo
reciproca, as imbricagBes ambiguas entre movimento e visdo, vidente e visivel®”, a

Carne® e 0 mundo, 0 eu e 0 outro, e restituir a visio ao dominio ontol égico.

Portanto, conforme podemos observar, Merleau-Ponty ndo trata da visdo como
uma mera funcdo de um espirito desencarnado, que simplesmente capta uma imagem
dos objetos, que consiste apenas em cores e linhas, que mais tarde seréo arranjadas e
interpretadas pelo intel ecto.

Antes, o filésofo francés se preocupara em restituir, através de uma andlise da
pintura, avisao ao olho e ao espirito.

Doravante, quem vé € o olho e ndo mais um espirito desencarnado.

Todavia, 0 olho ndo serd compreendido por Merleau-Ponty apenas como um
instrumento de recepcdo de estimulos nervosos. A visdo celebra a unido de olho e
espirito, visivel e invisivel. Dessa forma, trata-se, sobretudo, de um olho encarnado,
habitado por um espirito. Um olho atual e operante, que de certa forma compreende,
aprende, e ensina ao corpo e intelecto. A intervencao do olhar ndo consiste, portanto, em
simples captacdo. Ainda que ndo seja um conhecimento intelectual, o trabalho do olhar,

avisdo, envolve conhecimento, uma abertura ao ser.

“9 Conforme I1zabel Dias, “O visivel vé-se e tem imediatamente sentido para nds, porque nés somos
também invisive's, continuamente desdobrados em invisivel. E esta textura ontolégica comum é carnal;
neste contexto ontoldgico, o corpo constituira uma figura da Carne.” (DIAS, I. M. Elogio do Sensivel,
p.167)

% “A Carne é a ‘coesdo sem principio, mais forte do que qualquer discordancia momentanea’. (...) A
Carne é 0 pacto de nosso corpo com 0 mundo e pacto entre as coisas, entre as palavras e asidéias, ‘textura
gue resgata a s e convém a si mesma’. Harmonia. O quiasma, trabalhando a Carne por dentro, enlaca,
cruza, segrega e agrega, reflexiona sem coincidir. Diferenciacdo.” (CHAUI, M. Experiéncia do
pensamento. p.112)
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A pintura ndo é um mero pensamento da visdo, ela revela a génese do visivel,

Seu desenvolvimento e implicagoes.
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3.5 A filosofia, o visivel e a pintura

Sem se deter em definir, qualificar, delimitar a visdo, a0 nos mostrar como a
pintura revela seus entremeios, Merleau-Ponty prefere antes apontar na visdo suas
relacdes, implicacdes e principal mente suas contingéncias.

Assim, através de suas analises sobre a visdo, Merleau-Ponty nos mostra que a
visdo continua sendo ainda um campo ambiguo, opaco, de dificil definicdo e aberto a
inlmeras especul agoes.

Possivelmente Merleau-Ponty pretende expor, com isso, que a Vvisao, que nos
inaugura no mundo, ndo fora plenamente determinada pela filosofia ou ciéncia. E foi a
partir do que concluiram (equivocadamente) sobre ela, que, muitas vezes, ambas

construiram suas teorias.

Portanto, como vimos, se hum primeiro momento Merleau-Ponty, ao convocar a
pintura, preocupa-se em restituir a visdo ao corpo, hum momento posterior, que sera
focado nessa etapa da dissertac@o, sua preocupagdo sera com como a pintura, atraves de
algumas teorias filosoficas da visao, fora tratada até entéo.

Com isso, Merleau-Ponty ndo so pretende confrontar suas consideracfes acerca
da visdo com o pensamento sobre a visdo na filosofia cartesiana e de sucessores, mas,
também, reconstituir algumas consideragdes, provenientes dessas teorias, sobre a
pintura, ela que, gragas a uma compreensdo equivocada da visdo, fora muitas vezes
depreciada pelo pensamento fil 0sofico.

Merleau-Ponty pretende restituir a pintura seu status de conhecimento originario.
Apetece-lhe nos mostrar sualigagdo com o sentido bruto.

Ao nos mostrar as consequiéncias de uma filosofia que separa o corpo do espirito
na tentativa de arquitetar a visdo, Merleau-Ponty revela que tal postura apenas adia 0
problema da visao.

Em sua Dioptrica, por exemplo, Descartes precisa recorrer a uma terceira
pessoa, um ser onipresente, ao considerar 0 espago. Deixando o corpo e a existéncia de
lado, o espaco ndo sera mais dado a partir de umarelacéo entre a disposi¢éo das coisas e
meu corpo, mas sim de uma relagéo entre os objetos, cuja totalidade seria observavel

apenas por umavisao onipresente.
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Tendo provisoriamente resolvido um dos problemas fornecidos pela viséo,
Descartes ainda teria dificuldade em explicar, a partir dessa conjectura, o que seria a
profundidade. Se o espaco € o resultado de uma relac@o entre 0s objetos, e sO seria
apreendido por um ser onipresente que o vé em totalidade, a profundidade simplesmente
deixa de existir paranos.

E de fato, Descartes ndo tera como resolver essa contingéncia sem apelar para
uma outra instancia, a da existéncia. Contudo, logo ele adiantar& que tal posicdo ndo
podera ser compreendida, investigada, pois, diferente das construcdes claras do
pensamento, essa apenas nos fornece dados opacos, duvidosos e ambiguos.

Prontamente, Merleau-Ponty reconhecera nessa abertura um novo caminho para
afilosofia. Essainstancia existencial revela, justamente, o que ele chamara de ser bruto,
o indefinido que sb nos é dado conforme nossa existéncia.

N&o obstante, Descartes ndo conseguira estabelecer a visdo a partir
exclusivamente do pensamento: ndo basta pensar para que se veja. E entdo que teré que
abrir méo de um espirito puro, feito apenas de pensamento, para mencionar que é um
corpo habitado por uma alma que, em ag&o, capta as coisas. Em ultimo grau, a visdo é
uma acdo de um corpo sobre uma coisa, ou vice-versa. Mas, novamente, tal como o
campo existencial, o gue esse corpo nos fornece sera incerto. E, dias, € a esse campo
existencia que esse corpo serefere.

Tentando, assim, adiar o problema da visdo, Descartes, em sua Didptrica, na
verdade, tomou por visdo um pensamento da visdo, um momento posterior e objetivado
dela Mas de quando em quando, ao confrontar a vis8o mesma, viase impelido a
estabel ecer digressdes e concessdes, instancias que obscurecem a clareza de suateoria.

Acompanhemos, pois, mais detal hadamente seu esforco.

Tudo seria mais fécil e claro para toda filosofia se essas contingéncias e
opacidades da visdo e do mundo, que sdo oferecidos a nés por ela, simplesmente ndo
existissem, pondera Merleau-Ponty.

E desta forma tentou proceder Descartes em sua Didptrica, que procurava
eliminar essas contingéncias da visdo ao considera-la. Tentativa fracassada, que consiste
em um “breviario de um pensamento que ndo quer mais frequientar o visivel e decide
reconstrui-lo segundo o modelo que dele se oferece.” (OE, p. 24)

O model o adotado na Diodptrica por Descartes serg, no caso, 0 mesmo do tato. A

recepcdo da luz, por exemplo, € descrita por ele como uma agdo por contato, tal como
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um bengala para um cego, que faz as vezes de seus olhos quando lhe transmite as
caracteristicas da coisas.

Em suas teorias, 0 reflexo do espelho, que em Merleau-Ponty revelava a
reversibilidade da carne, ndo passara de um duplo irreal, que engana nossos olhos, pois

age mais ou menos da mesma forma que a coisa real age sobre nossos olhos.

“Um cartesiano ndo se vé no espelho: vé um manequim, um ‘exterior’ do qual
tudo faz supor que os outros o vejam do mesmo modo, mas que, para ele proprio
COMO para 0s outros, Nndo € uma carne. Sua ‘imagem’ no espelho é um efeito da
mecanica das coisas, se nela se reconhece, se a considera ‘semelhante’, é seu
pensamento que tece essa ligagao, a imagem especular nada € dele.” (OE, p. 24)

A categoria de semelhancga adotada na Dioptrica €, sobretudo, pautada por uma
relacdo meramente exterior. Uma imagem da coisa € apenas algo semelhante a coisa
mesma, porque Nosso pensamento tece essa ligagdo. Ela ndo traz em s todos os
atributos e correspondéncias da coisa mesma, nem é capaz de suscita-las em nds, € um
invélucro vazio. Assim, “N&o ha mais poder dos icones’ (OE, p. 25)

Da mesma forma, uma gravura, um desenho ou um quadro, por exemplo, que é
apenas um pedaco de pano com alguma tinta espalhada, que nosso pensamento ha de
configurar para que vejamos alguma coisa ai. Ta como a escrita excita nosso
pensamento a imaginar coisas que ndo se assemelham a ela, as cores dispostas numa
tela apenas incitariam Nosso pensamento.

N&o ha na Didptrica uma imbricacdo entre vidente e visivel, a relacdo de
reversibilidade entre eu e 0 mundo, um sistema de equivaléncias sempre em operacao.
A visdo que nos faz sentir as coisas em nos, e nos sentir nas coisas, a abertura ao Ser

gue o quadro opera quando encarna o visivel, é simplesmente ignorada.

“[Em Descartes] a visdo ndo é a metamorfose das coisas mesmas em sua Visao,
a dupla pertenca das coisas ao grande mundo e a um pequeno mundo privado. E
um pensamento gque decifra estritamente os signos dados no corpo. A semelhanca
€ o0 resultado da percepcdo, ndo sua motivagdo. Com mais forte razéo, a imagem
mental, a vidéncia que nos torna presente o que € ausente, de modo nenhum é
como uma abertura ao coracdo do Ser: € ainda um pensamento apoiado sobre
indicios corporais, desta vez insuficientes, ao quais ela faz dizer mais do que
significam.” (OE, p. 26)

Ainda que Descartes pouco tenha escrito sobre a pintura (seus trabalhos

resumem-se em algumas péaginas sobre desenhos de talhos-doces), a partir de seus
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escritos sobre a visdo e dessas poucas paginas sobre desenhos, podemos, contudo, ter
uma no¢do de como a pintura seratratada por ele.

Conforme uma andlise do cartesianismo realizada por Merleau-Ponty, “a pintura
ndo € para ele uma operacdo central que ajude a definir Nosso acesso ao ser; € um modo
ou uma variante do pensamento canonicamente definido pela posse intelectual e a
evidéncia’ (OE, p. 26)

Apresentando uma projecdo semelhante a que as coisas projetam em Nnossos
olhos, a pintura € apenas um artificio para nos fazer ver as coisas verdadeiras na
ausénciadelas, tal como em um quadro vemos um espaco onde ndo ha espaco.

E significativo, diz Merleau-Ponty, que Descartes em suas andlises tenha
preferido o desenho a pintura

Seriadificultoso para Descartes, por exemplo, explicar a partir de sua posicéo de
gue na pintura o que importa € o desenho, a cor € apenas ornamento para ele, como a
cor exprime um sentido sem que tenha que ser associada a figuracéo de alguma coisa.
“Descartes teria se visto diante de uma universalidade e de uma abertura as coisas sem
conceito, obrigado a investigar de que maneira o murmurio indeciso das cores pode nos
apresentar coisas, florestas, tempestades, enfim o mundo (...)” (OE, p. 26)

Sobre a profundidade, outro ponto que Ihe oferece alguma dificuldade, para
justifica-laem um quadro, Descartes explica gque aaltura e alargura nos fornecem sinais
diacriticos suficientes para representar uma terceira dimensdo. A profundidade serg,
desse modo, apenas um produto de nosso pensamento.

Mas, detendo-se na profundidade, Merleau-Ponty mostra-nos os paradoxos
encerrados nela, paradoxos que também dificultariam as explicagdes cartesianas
relacionadas aela.

A perspectiva, um modo de ser da profundidade, nos da objetos escal onados, uns
ocultando outros, ndo os vejo completamente. Nesta disposicdo dos objetos e em sua
ocultacdo parcial estd a profundidade®. Ela, que se mediria por nosso corpo, dessa

forma, ndo é visivel, ndo é também a soma de duas grandezas (altura e largura). A

*'Conforme I zabel Dias, “O Sensivel, ao fenomenalizar-se, ao dar-se a ver enquanto fenémeno, sofre um
movimento de distor¢do, pelo qual se cria 0 seu avesso invisivel. Tal avesso € constituido por uma
generalidade, por uma esséncia, que se cava no Sensivel. Esta distor¢cdo originaria cria a sua
espacididade, isto € a profundidade, espaco de envolvimento e de coexisténcia. A profundidade,
dimensdo do escondido por exceléncia, de um invisivel que se vé, é a espessura do invisivel do visivel e
este invisivel é a esséncia que se esconde e se da no proprio visivel. Assim, em cada sensivel cava-se um
negativo primordial, que se vé, que ndo € auséncia mas abertura que permite ao visivel que se vea.
Abertura que é distancia e espessura da Carne, elemento ou meio entre o visivel e o invisivel.” (DIAS, I.
M. Elogio do Sensivel,p.183)
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profundidade nasce de um arranjo entre o sensivel e eu. A profundidade possui um
carater ontolégico, pois, ambiguamente, ela nos revela, através de seu invisivel, o
visivel, os ser do sensivel.

Descartes simplesmente ignora essas imbricages do sensivel e do corpo. Para
ele um quadro que nos mostra a profundidade é “um ser de duas dimensdes, que me faz
ver uma outra, € um ser esburacado, como diziam os homens do Renascimento, uma
janela..” (OE, p. 28)

Colocando o pensamento como responsavel pela decifracdo de um visivel, que
teria a responsabilidade de apenas incitar tal pensamento, Descartes apenas adia o
enigma que € a visao, segundo Merleau-Ponty.

Ora, ainda que o pensamento estabeleca ou formalize a visdo, ainda que no
cartesianismo ndo haja visdo sem pensamento, também, nesse caso, ndo basta pensar
parasever.

Ciente desse problema, Descartes tera, por fim, que legar a um corpo que é
habitado por uma alma a func¢éo Ultima de contato com as coisas, algo como uma visao
cega. Um tipo de visdo que ndo constitui conhecimento, pois, conforme vimos, quem
formaliza avisdo, quem torna ela compreensivel €, ainda, o pensamento.

Mas, serd a partir desse recuo realizado por Descartes, que Merleau-Ponty
interpretara do cartesianismo uma possivel ausdo avisdo em ato.

“O corpo é para a alma seu espaco natal e a matriz de qualquer outro espaco
existente. Assim a visdo se desdobra: ha a visdo sobre a qual reflito, ndo posso
pensa-la de outro modo sendo como pensamento, inspegdo do Espirito,
julgamento, leitura de signos. E ha a visdo que se efetua, pensamento honorério
ou ingtituido, esmagado num corpo seu, visdo da qual ndo se pode ter idéia
sendo exercendo-a, e que introduz, entre 0 espago e 0 pensamento, a ordem
auténoma do composto de alma e de corpo. O enigma da visdo ndo é eliminado:
étransferido do ‘ pensamento de ver’ avisdo emato.” (OE, p. 31)

Contentando-se a admitir o fundo enigmatico e ambiguo da visdo, Descartes
descarta a possibilidade de examina-la tal como o fizera com o pensamento. A visdo
proveniente da unido entre corpo e alma nada mais € do que um indicio de uma ordem
da existéncia que ndo nos convém pensar, € dela ndo podemos concluir nenhuma
verdade. Enfim, € umaunido sondavel explicitamente apenas por Deus.

Essa concessdo, esse “ha” prévio e indefinido admitido por Descartes ndo o

impossibilitard de estabelecer sua filosofia. Enquanto a presenca de Deus surgir como
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um horizonte que sustenta tanto 0 pensamento, sem restringi-lo, quanto essa
obscuridade, Descartes podera ocupar-se do que pode ser esclarecido.

Merleau-Ponty ndo se contenta apenas em contestar a filosofia de Descartes,
antes ele esta interessado, também, em localizar nela suas virtudes, seu equilibrio, para
entdo, ponderar sobre o que dessa filosofia deve ser reconsiderado e o que teremos que
descartar.

O que parece ser relevante para Merleau-Ponty é que se enfatize esse horizonte
indeterminado, esse abismo, profundidade inesgotéavel que € identificada por
Descartes como Deus, e que da equilibrio a sua obra.

Mesmo que ndo seja campo para as investigagoes cartesianas, esse abismo néo
foi suplantado, eliminado, o que €, para Merleau-Ponty, uma das grandes virtudes dessa
filosofia

Retomando o mote inicial, o de uma nova ciéncia que se pretende absoluta,
Merleau-Ponty explicita, assim, o que fataaela. O que a diferencia da ciéncia classica,
apraticada por Descartes.

Era a metafisica que Descartes recorria a0 fundamentar sua ciéncia, sgja para
deduzir suas verdades de atributos de Deus, segja para justificar seus limites, restringir o
campo de suas investigacoes, ou desencorgar o ultrapassamento deles.

JA essa nova ciéncia partiu, justamente, do ponto de chegada de Descartes, e
eliminou esse ha prévio que era Deus. E, sem isso, pretende poder reivindicar clareza e
totalidade para todas as suas operacoes.

Assim, ndo é sem concluir que “Nossa ciéncia e nossa filosofia sGo duas
conseguéncias fiéis e infiéis do cartesianismo, dois monstros nascidos de seu
desmembramento.” (OE, p. 32) que Merleau-Ponty falard da necessidade de se
reencontrar um ponto de equilibrio entre a ciéncia e a filosofia. Uma estabilidade entre
os modelos da ciéncia, e de um horizonte indeterminado revelado pela filosofia através
da metafisica, como a ciéncia de Descartes encontrou em Deus.

Contudo, esse ponto de equilibrio ja ndo pode ser mais 0 mesmo adotado por
Descartes. A ciéncia nos mostrou que ndo faz mais sentido apoiar-se em uma instancia
divina para justificar suas operacdes. Mas nossa filosofia também mostrou-nos como
essa ciéncia € incapaz de esgotar o mundo e resolver definitivamente todos os
problemas através de suas operactes. Nossa filosofia revela as limitages da ciéncia
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A filosofia, dira Merleau-Ponty, resta a investigagdo deste composto entre ama
e corpo, a existéncia, que Descartes dizia ser insondavel por ndo estarmos numa posi Gao
privilegiada, como a de Deus.

Assim, nessa posi¢ao existencial, o espaco ndo seramais “(...) aquele de que fala
a Didptrica, rede de relagdes entre objetos, tal como o veria umaterceira testemunha de
minha visdo, ou um gedmetra que a reconstituisse e a sobrevoasse (...)” (OE, p. 33).

Num mundo atual, o0 espago é encarnado, “(...) € um espaco contado a partir de
mim como ponto ou grau zero de espacialidade. Eu ndo o vejo segundo seu envoltorio
exterior, vivo-o por dentro, estou englobado nele.” (OE, p. 33)

Ponderar sobre um mundo existencial ndo é mais falar sobre as coisas, espago,
luz, profundidade, como um espirito, que fecha os olhos e se separa do corpo, reduz
tudo a operagdes do pensamento.

Agora que somos um corpo, olho e espirito, sujeito encarnado™, e que nossa
prépria visdo ndo se coloca como uma limitagdo, mas sim como uma questéo a ser

decifrada, temos “(...) de fazer falarem 0 espaco e aluz que estdo ai.” (OE, p.33)

“Todas as investigacBes que acreditdvamos encerradas se reabrem. O que é
profundidade, o que € a luz, ti to 6n — que sdo elas, ndo para o espirito que se
separa do corpo, mas para aquele que Descartes disse estar difundido no corpo
— ¢, enfim, ndo somente para o espirito mas para si préprias, ja que nos
atravessam, nos englobam?” (OE, p. 33)

Enfim, conforme Merleau-Ponty, resta a filosofia reencontrar o que o pintor ja
fazia através de sua pintura, quando sua visdo se fazia gesto, quando o pintor “pensava

por meio da pintura.” (OE, p. 33).

%2 Conforme |zabel Dias, “Sujeito encarnado surge para destacar o facto de que o sujeito da experiéncia
perceptiva ndo € pura consciéncia intemporal, pura transparéncia, resultado de uma perspectivacdo do
sujeito a partir do corpo. O sujeito encarnado € o sujeito da reflexéo que se descobre situado no espaco e
no tempo, quando se abre a experiéncia viva do mundo, no seu movimento de imersdo.” (DIAS, I. M.
Elogio do Sensivel, p.139)
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3.6 Pensando por meio da pintura.

Re-inaugurando um campo que podera reabrir a filosofia tanto questGes
pendentes como as ja dadas por encerradas, conforme observamos anteriormente, além
de confrontar a filosofia cartesiana apresentada na Didptrica, Merleau-Ponty resgata,
também, da filosofia de Descartes, uma abertura ao Ser, a0 mundo existencial.

Se antes a preocupacédo de Merleau-Ponty foi a de revelar esse campo, e para
tanto recorreu a pintura, agora, ja estabelecido, sera novamente a pintura que ele
recorrera ao tratar de como devemos proceder ai.

E ser4 examinando o pintor que “pensa por meio da pintura’> que Merleau-
Ponty nos mostrara como proceder nessa abertura do Ser, como podemos compreender

avidaem ato.

Conforme pudemos constatar até entdo, Merleau-Ponty nos mostrou, mesmo na
andise que fez da Dioptrica de Descartes, que “toda teoria da pintura é uma
metafisica” (OE, p. 26-42)

Se considerarmos a no¢ao de metafisica enquanto uma compreensao da vida em
ato, e que o0 pensar por meio da pintura envolve a visdo em ato, logo compreendemos
mais um aspecto da presenca da pintura na obra de Merleau-Ponty. A saber, sera na
visdo em ato que Merleau-Ponty encontrara sua metafisica. Logo, a pintura mostra-se
como um meio privilegiado para suas ponderacdes fil osoficas.

Toda a histéria da pintura, dird Merleau-Ponty, e seu esforco, por exemplo, para
livrar-se do ilusionismo e adquirir suas proprias dimensdes, tém uma significagdo
metafisica.

“[Mag] a metafisica ha qual pensamos ndo é um corpo de idéias separadas para

0 qual se buscariam justificacBes indutivas na empiria — e ha na carne da

contingéncia uma estrutura do acontecimento, uma virtude prépria do plano

esbocado que ndo impede a pluralidade das interpretaces, gue s80 mesmo sua

razdo profunda, que fazem desse plano um tema duravel da vida histérica e tém
direito a um estatuto filosofico.” (OE, p. 34-61)

% Em francés “pense en peinture’ . A idéia que Merleau-Ponty tenta nos passar ao falar de um
pensamento por meio da pintura ndo é a de uma simples possibilidade de se pensar nas coisas através da
pintura, mas, sim, a idéia de se pensar por dentro mesmo dela, pensar com seus elementos (linha,
profundidade, cor).
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Merleau-Ponty refere-se a uma metafisica da vida em ato, onde as contingéncias
ndo S0 negadas, e as diferentes interpretagdes ou compreensdes de um acontecimento
ndo se excluem. Um acontecimento, aqui considerado, serd uma matriz, estara
vinculado a suas interpretacdes na medida em que tudo o que dele se concluiu ou
construiu, o sentido que lhe damos &, de certa forma, uma projecdo sua. Os proprios
campos de onde esse acontecimento sera analisado foram inaugurados por ele, porque,
de algumaforma, referem-se aele.

Essa estrutura revel a-se, também, nas obras de arte:

“ Quanto a histéria das obras, em todo caso, se elas sdo grandes, o sentido que
Ilhe damos posteriormente se originou delas. A propria obra inaugurou o campo
onde se mostra sob uma outra luz, ela é que se metamorfoseia e se torna a
sequéncia, as reinterpretacfes intermindveis das quais ela é legitimamente
suscetivel ndo a transformam sendo em s mesma; e, se o historiador redescobre
sob o contelldo manifesto 0 excesso e a espessura de sentido, a textura que lhe
preparava um longo futuro, essa maneira ativa de ser, essa possibilidade que ele
desvenda na obra, esse monograma que nela encontra fundam uma meditac&o
filosofica.” (OE, p.34-62)

Portanto, ndo seria ilegitimo se aguém, um leigo, afirmasse que ndo ha uma
discordancia ou grande diferenca entre o classico e moderno. Que consegue mesmo
encontrar de dentro de suas relagdes com o mundo e com 0 homem, uma concordancia,
continuidade entre o pensamento cléssico e as pesquisas da pintura moderna, “visto que
a forca e a geratividade das obras excedem toda relacéo positiva de causalidade e de
filiagdo (...)" (OE, p. 34-63).

Ta como afilosofia lida com o Ser, a pintura lida também com aspectos do Ser.
E de alguma forma, primitiva, classica ou moderna, os problemas da pintura, suas
conquistas, estendem-se nesse mesmo horizonte.

Depois de tantas pesquisas e “solugbes’ do Renascimento no campo da
profundidade™, uma deflagracdo do Ser, ela ainda continua sendo problema para a
pintura moderna. Consideremos Cézanne, que, segundo Giacometti, buscou a
profundidade a vida toda.

Ainda que o Renascimento tenha reclamado, muitas vezes, a solucdo do

problema da profundidade através da projecdo linear da perspectiva, a solucdo adotada

* «A profundidade é o meio que tém as coisas de permanecerem nitidas, ficarem coisas, embora néo
sendo aquilo que olho atualmente. E a dimens3o por exceléncia do simultaneo. Sem ela, ndo existiria um
mundo, ou Ser, mas s uma zona mével de nitidez que ndo poderia apresentar-se sem abandonar todo o
resto. Ao passo que, através da profundidade, as coisas coexistem cada vez mais intimamente, deslizam
umas nas outras e se integram.” (Merleau-Ponty. Le visible et I"invisible, p. 203)
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pelos medievais, que ligavam a grandeza ao angulo em que viamos os objetos e ndo a
distancia, ndo deixa de ser menos verdadeira.

E serd novamente voltando-se para o problema da profundidade que Cézanne
constituira sua obra.

A profundidade ndo é simplesmente uma terceira dimensdo, um intervao
explicito entre uma coisa e outra, ou a sobreposicdo de uma coisa a outra, como a
perspectiva linear nos propde.

Todas essas solugbes ndo vao ao centro do problema, que é compreender como
na profundidade uma coisa liga-se a outra, ainda que rivalizando, e dessa relagdo de
“dependéncia mUtua em sua autonomia’ transparega algo, uma ligagdo, que as abrem a

experiéncia.

“ A profundidade assim compreendida € antes a experiéncia da reversibilidade
das dimensdes, de uma ‘localidade’ global onde tudo € ao mesmo tempo, cuja
altura, largura e distancia sdo abstratas, de uma voluminosidade que
exprimimos huma palavra ao dizer que uma coisa estd ai. Quando Cézanne
busca a profundidade, é essa deflagracdo do Ser que ele busca, e ela estd em
todos os modos do espaco, assim como na forma.” (OE, p. 35-65)

Nessa busca de Cézanne, logo a cor mostrara sua relevancia na expressao da
profundidade.

O problema da profundidade ndo esta mais apenas na distancia, na disposicéo
das formas, das linhas. Elas ndo sdo suficientes sem a cor.

Quando fala da relagéo entre a cor e a profundidade, Merleau-Ponty néo esta se
referindo aquela concepcdo que compreende a cor como um simples atributo das coisas.
Para ele a cor tem dimens&o, ela pode criar nela mesma identidades, diferencas, uma
textura, uma materialidade, um ago.

Mas, ainda que reconhega que as cores possuem uma dimensdo, Merleau-Ponty
nega-se alegar a elas umaidentidade definida. Assim como do espaco ndo € umareceita
gue nos garante a profundidade, essa dimenséo da cor ndo nasce de uma simples receita.
“O retorno a cor tem o mérito de aproximar um pouco mais do ‘coragdo das coisas':
mas este estd além da cor-envoltério assim como do espago-envoltorio.” (OE, p. 36-67)

Cézanne sabia disso. Tanto sabia que rompe com preceitos classicos, como o de
apresentar objetos mais distantes com cores mais opacas e 0s proximos com cores mais
vivas. Em seu quadro A casa do enforcado, por exemplo, a distancia em nenhum

momento é dada por uma graduagdo mais apagada das cores. E que nos lembremos de
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suas correspondéncias, enfaticamente consideradas no primeiro capitulo dessa
dissertagdo, onde se negava a usar as cores-padréo num rosto, COmo se um marrom
fosse usado sempre para entristecer um rosto e somente assim pudesse afigurar-se nele.

A busca pela consolidagéo da profundidade ndo se sustenta mais em acrescentar
uma dimensdo as outras duas dimensdes, subordinando as cores, linhas e formas a essa
receita, em busca de uma justa representacio de um real empirico. E um outro tipo de
profundidade que se busca.

O mundo n&o esta mais diante do pintor por representacdo. N&o € mais essa a

relacéo estabel ecida entre 0 mundo, o pintor e seus quadros.

“E antes o pintor que nasce nas coisas como por concentragdo e vinda a si do
visivel, e 0 quadro finalmente sd se relaciona com 0 que quer que sgja entre as
coisas empiricas sob a condicdo de ser primeiramente ‘auto-figurativo'; ele s6 é
espetaculo de alguma coisa sendo ‘espetaculo de nada’, arrebentando a ‘pele
das coisas' para mostrar como as coisas se fazem coisas e 0 mundo, mundo.”
(OE, p. 37-69)

A arte, dira Merleau-Ponty, ndo é simplesmente uma receita, uma construcéo
executada pelo artista, como que de fora, segundo dados que temos do mundo. Ela é
mesmo feita do coragdo das coisas. E de dentro delas que o artista encontra novas
ligaches entre as coisas, forgas adormecidas, esquecidas pelo habito.

Quando olho os azulgos no fundo de uma piscina, por exemplo,
convencionalmente minha compreensdo do que vejo € que ali esta a dgua e abaixo dela,
separados dela, os azulgos. Mas, se nos desvencilhamos dessa perspectiva cotidiana,
logo percebemos que a agua também habita o azulgjo, colocando nele seus reflexos,
aquele modo ondulado de vé-lo, por exemplo. O que vgjo em uma piscina ndo é
simplesmente &gua + azulgos, e sim azul€ 0s na dgua.

A &gua, também, ndo é aguilo que estd somente dentro da piscina. As zebruras
da agua que o reflexo da luz desenha nas arvores proximas a piscina, por exemplo, é
aguatambém, a agua esta ali nas arvores. Enfim, todas essas relagdes compdem o modo
de ser da agua.

E, s80 justamente essas relagies, “essa animagdo interna, essa irradiagdo do
visivel que o pintor procura sob os nomes de profundidade, de espaco, de cor.” (OE, p.
38-71)

E, sobretudo, envolvido nessas consideragdes sobre como o pintor pensa por

meio da pintura, que Merleau-Ponty pondera sobre a disposi¢éo do Ser.
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Serd, assim, entre seus comentarios sobre a profundidade, as cores, as linhas, o
movimento na pintura que ele destacara al guns principios desse mundo de sentido bruto,
0 mundo do Ser.

Especificamente, depois de considerar o espaco, a profundidade e a cor, e antes
de comecar a sopesar a linha, Merleau-Ponty retoma o conceito de sistema de
equivaéncias, umaforma de tomar o mundo que transforma, por suavez, aformacomo
tomaremos o mundo, e comenta a existéncia de um logos estético™, uma abertura, uma
apresentacdo sem conceito do Ser.

Esse logos estético € 0 que da coeréncia ao sensivel. Assim, linhas, cores,
formas, unem-se para expressar algo ao invés de nada. Unem-se néo por artificio de
umaterceira poténcia que nos ligaria a esse mundo sensivel, sgja essa poténcia um Deus
ou o pensamento. O logos estético €, de certa forma, esse sentido bruto do mundo, das
coisas, fazendo com que el as remetam-se, liguem-se, expressem.

Dessa forma, explicitada essa formulagdo do sensivel, Merleau-Ponty nos
explica como a arte moderna pode deixar de se preocupar entre escolher linha ou cor, o
gue possivelmente representaria melhor o real, parafazer falarem as coisas, atentar para
formulacéo do sensivel, esse logos estético. Com isso 0 pintor n&o se preocupa
mais em fazer uma representacdo do real, ele quer “romper sua aderéncia ao envoltorio
das coisas’ (OE, p. 38-71), ele quer multiplicar os sistemas de equivaléncias, nosso
modo de tomar o0 mundo. Revelar amultiplicidade do Ser.

Doravante, a linha ndo sera mais um simples atributo positivo do objeto, como
se sua unica fungdo fosse a de limitélo. Tal como a profundidade ou a cor, ela é uma
ramagem, um aspecto do Ser.

A linha “ndo imita mais o visivel, ela ‘torna visivel’, € a épura de uma génese
das coisas’ (OE, p. 39-74).

A linha ndo é somente o limite visivel do objeto, ou contorno das coisas. Além
de a linha gudar a constituir o invisivel do visivel, aguela continuagdo incerta das
coisas, ela pode libertar-se da formulagéo cotidiana como marcacdo das coisas. Assim,

ela pode assumir sobremaneira seu poder constituinte. Como em Klee, onde indireta, ela

% “Assim como cada momento do tempo se comunica com todos os outros, cada aspecto dado se
comunica interiormente com todos os outros, sem necessidade de um termo que relina, do exterior, 0s
aspectos em uma Unica coisa. A relacdo da expressdo ao exprimido, do dado ao visado, do visivel ao
invisivel, é reconduzida a relacdo do presente aos outros momentos do tempo. O ‘milagre da expressao’
ndo é sendo o milagre do ‘logos estético’, enquanto poténcia de unido natural e de comunicacdo dos
momentos do tempo entre si. A partir do aspecto dado, tenho a ‘ quase presenca’ dos outros momentos do
tempo. O enlace entre o sensivel e significagdo serd obra e graca dessa unificacdo inédita.” (MOURA, C.
A. R. Racionalidade e Crise. p. 264)
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réi 0 espaco prosaico e nos traz a génese do visivel, ou como em Matisse, em que €la

tem o poder de compor estados, como ainérciaou alanguidez.

Paul Klee, Gato e Passaro, 1928, 6leo sobre tela montada em madeira, 38.1 x 53.2 cm.
MoMA, Nova lorque

“Figurativa ou ndo, a linha em todo caso ndo é mais imitacdo das coisas nem
coisa. E um certo desequilibrio disposto na indiferenca do papel branco, é uma
certa perfuracéo praticada no em-si, um certo vazio constituinte (...) A linha ndo
€ mais como em geometria classica, o aparecimento de um ser sobre o vazio do
fundo; ela é, como nas geometrias modernas, restri¢do, segregacdo, modulacdo
de uma espacialidade prévia.” (OE, p. 40-76)

Da mesma forma que a pintura nos ensinou como restituir, redescobrir as
funcbes dalinha, continuara Merleau-Ponty, a pintura nos redimensiona o0 movimento.

Como a pintura ndo tem o recurso de fabricar moébiles, ela se faz sobre atela ou
0 papel, nela 0 movimento ter4 que constituir-se sem deslocamento. Para tanto, a
pintura lanca méo da expresséo envolvida em diferentes momentos do movimento e da
unidade expressiva que os sustentam.

Ligando diferentes visdes do movimento de um corpo a uma unidade corporal
no quadro, por exemplo, momentos mesmo incompativeis na articulacdo comum do
corpo, uma pintura sugere a transi¢éo e a duragcdo do movimento. A vistainstantéanea de

um corpo, como numa foto, ndo expressaria 0 movimento do corpo, mas o petrificaria

102



Ao comparar fotografias de uma corrida de cavalo com os quadros de corridas
pintados por Géricault, Merleau-Ponty pondera sobre uma maior elogiéncia do
movimento exprimido pelos quadros:

“ O quadro faz ver o movimento por sua discordancia interna; a posi¢éo de cada
membro, justamente por aquilo que tem de incompativel com a dos outros
segundo a légica do corpo, é datada de outro modo, e como todos permanecem
visvelmente na unidade de um corpo, € esta que se pde a cavalgar a
duracdo.” (OE, p. 41-79)

A apreensdo do movimento operada pela pintura € existencial, ao contrério de
uma fotografia que, quase sempre, paralisa 0 momento, abrindo e fechando-o em sua
imagem. A pintura mostra a carne do mundo, ela abre 0 momento, sem feché&lo, ela
metamorfosela o tempo, mostrando sua ultrapassagem e imbricagdes. “A pintura ndo
busca o exterior do movimento, mas suas cifras secretas. (...) A pintura jamais esta
completamente fora do tempo, porque esta sempre no carna.” (OE, p. 42-81) O
movimento na pintura é uma aberturado Ser.

Tendo anaisado com mindcia o0 modo como aguns elementos da pintura,
dispostos no mundo, sdo tomados pela visdo do pintor, Merleau-Ponty nos mostra o
alcance ontol6gico da visdo. “ A visdo ndo € um certo modo do pensamento ou presenca
asi: € 0 meio que me é dado de estar ausente de mim mesmo, de assistir por dentro a
fissdo do Ser, ao término da qual somente me fecho sobre mim.” (OE, p. 42-81)

Ainda que ndo tratem dessa forma a abertura que a visdo promove, para
Merleau-Ponty, de alguma forma, os pintores, antigos, classicos ou modernos, sempre
souberam dessa poténcia da visao.

Da Vinci, mesmo, evoca uma ciéncia pictérica que ndo pode ser apreendida
meramente pelo pensamento, mas sim pelo olhar. Um conhecimento silencioso que
pode ser reconhecido por todas as geragdes, sem gue ele tenha que passar pelo campo
do intelecto, pois esse conhecimento “vem e se dirige ao olho”.

A pintura nos ensina que a visao ndo pode ser somente uma aberturailusoria ou
indireta, concretizada por uma inspecdo do pensamento, como acreditara Descartes. A
Visd0 para o pintor € mesmo uma aberturareal ao mundo.

A Visdo inicia nosso corpo no mundo, é ela, também, que nos adianta as coisas
ao corpo, é um poder da visdo que faz com que estegjamos a0 mesmo tempo em toda
parte ou em lugares distantes, € a ela que devemos esse poder de nos imaginar em

outros lugares.
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“O ‘qualevisual’ medaeé o unico amedar apresenca daquilo que ndo sou eu,
daquilo que simples e plenamente é Ele o faz porque, como textura, é a
concrecdo de uma universal visibilidade, de um Unico Espaco que separa e
redine, que sustenta toda coesdo (inclusive a do passado e do futuro, ja que ela
ndo existiria se eles ndo fizessem parte do mesmo Espaco). Qualquer coisa
visual, por mais individuada que seja, funciona também como dimensao, porque
se da como resultado de uma deiscéncia do Ser. Isso quer dizer, finalmente, que
0 proprio do visivel é ter um forro de invisivel em sentido estrito, que ele torna
presente como uma certa auséncia.” (OE, p. 43-84)

O olho € mesmo como que uma janela para a ama. “O olho realiza o prodigio
de abrir aama o que ndo € alma, o bem-aventurado dominio das coisas’.(OE, p. 42-83)

No entanto, a visdo nd sO nos abre o mundo a ama, ao intelecto, ao
pensamento, como também fundamenta, sustenta 0 conhecimento ap nos envolver no
sentido bruto, o sensivel significante que a visdo revela. O logos estético nos inaugura e
sustenta 0 conhecimento.

A pintura, de certa forma, consolida a visdo do pintor. A pintura une olho e
espirito, visivel e invisivel, o distante e o préximo, as dimensdes da profundidade. “No
fundo imemorial do visivel algo se mexeu, se acendeu, algo invade seu corpo, e tudo o
gue ele pinta € uma resposta a suscitagéo, sua mao ‘ndo € sendo o instrumento de

umalonginquavontade'.” (OE, p. 44)-86

N&o serd, portanto, sem motivos que Merleau-Ponty concluira que “A visao é o
encontro, como numa encruzilhada, de todos os aspectos do Ser.” (OE, p. 44-86)

A visdo nos revela a Carne do mundo, nela os sentidos ndo estdo separados, nela
passado, presente e futuro ndo sdo coisas distintas, fechadas e separadas. Ta como a
expressao nos apresenta, eles estéo entretecidos, envolvidos, e qualquer mudanca em
um deles significa uma re-configuragéo no outro. O jogo do visivel-invisivel envolvido
na visdo mostra, também, como ela pode nos adiantar as coisas, nos colocar em corpo
nas coisas que vemos distante de nos.

A visdo €, portanto, essa reversibilidade da carne.

“Nesse circuito ndo ha nenhuma ruptura, impossivel dizer que aqui termina a
natureza e comega 0 homem ou a expressio. E portanto o Ser mundo, que vem
ele proprio manifestar seu sentido. (...) Essa precessao do que é sobre o que se
vé e faz ver, do que se vé e faz ver sobre o que €, é a propria visdo.” (OE, p. 44-
86)
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3.7 Historicidade e inacabamento

Mais do que revelar os intersticios do visivel, ao expor como linha, forma,
movimentos, profundidade, sGo ramos do Ser, Merleau-Ponty nos mostra dessa forma,
também, gue todos esses elementos que compdem a pintura estendem-se sobre 0 mesmo
solo, fazem parte da mesma Carne, e que, portanto, podem trazer consigo toda a
ramagem do Ser. JA vimos como a cor, por exemplo, com sua dimensionalidade, pode
expressar profundidade, ou como a linha ndo é simplesmente um contorno limitador do
objeto.

Sobre essa conclusdo, de que a pintura estende-se sobre um mesmo solo cujo
logos estético consagrase a visdo, Merleau-Ponty afirma, finamente, que a
continuidade da pintura, a passagem do antigo para o cléssico, e desse para 0 moderno,

nédo constitui uma evolugéo.

Esse cardter estacionario da pintura é revelado pela constatacdo de que,
construindo-se sob um mesmo solo, o de sentido bruto, e dispondo-se de um mesma
“ferramenta’ de apreensdo, a visao, todos os problemas da pintura tém um parentesco,
assim como os caminhos, ou suas solucfes. “Ja que profundidade, cor, forma, linha,
movimento, contorno, fislonomia sdo ramos do Ser, e cada um deles pode trazer
consigo toda a ramagem, ndo h& em pintura ‘problemas parciais, nem progresso por
acumulagdo, nem opgdes sem retorno” (OE, p. 45-88)

O pintor, dira Merleau-Ponty, pode retomar problemas antigos, ou elementos
esquecidos da pintura, sem que retomada tenha um significado retrégrado.

Os sistemas de equivaléncias descobertos pel o pintor fazem com que ele perceba
gue abriu “um outro campo em gque tudo o que pdde exprimir antes precisa ser dito de
outro modo”. (OE, p. 45-89)

Pintores, escultores, artistas, estéo ligados numa unicarede do Ser, e se retomam
um problema ja exaustivamente trabalhado no passado, ndo é para, como seus
antecessores, buscar um soluc&o ja encontrada. Por outro lado, sua solucdo, seus estudos

também ndo constituirdo uma descoberta inteiramente nova e independente.
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Tal como o mundo se oferece para nés, também na pintura nada é jamais
adquirido, resolvido e acabado. O pintor é capaz de retomar um problema, encontrar
uma nova solugdo para ele sem que essa solucdo sgja definitiva ou autbnoma, pois, de
alguma forma, “o verdadeiro pintor subverte sem o saber os dados de todos os outros.”
(OE, p. 45-89)

Dessa forma, “aidéia de uma pintura universal € desprovida de sentido. Mesmo
dagui a milhdes de anos, 0 mundo, para os pintores, se os houver, ainda estara por
pintar, ele findara sem ter sido acabado” (OE, p. 45-90)

Essa historicidade da pintura, que néo é evolutiva, ndo expde uma deficiéncia do
trabalho do pintor, ou que ele simplesmente esta perdido sem saber 0 que quer. Antes,
revela-nos que ele ultrapassa esse mundo de sentidos construidos, um mundo cultural, e,
de certa forma, expde ou re-configura o mundo sobre o qual a cultura ha de construir,
pois “(...) 0 que ele quer estd aguém dos objetivos e dos meios, e comanda do alto a
nossa atividade Util.” (OE, p.26-90)

Portanto, mais do que desvendar essa historicidade da pintura que néo se
constituiu como uma evolucdo, mas sim através de imbricagdes, Merleau-Ponty nos
mostra que no fundo toda cultura, todo pensamento, todas as ciéncias possuem esse

carater estacionario.

“E se [tal como Merleau-Ponty o fizera], nos responderem que nenhum
pensamento se separa inteiramente de um suporte, que o Unico privilégio do
pensamento falante é ter tornado o seu manejavel, que as figuras da literatura e
da filosofia tampouco sdo como as da pintura realmente adquiridas, ndo se
acumulam num tesouro estavel, e que mesmo a ciéncia ensina a reconhecer uma
zona fundamental povoada de seres espessos, abertos, dilacerados, improprios a
ser tratados exaustivamente, (...), €, enfim, que ndo estamos em parte alguma em
condicdes de fazer um balango objetivo nem de pensar um progresso emsi, que é
toda a histéria humana que num certo sentido é estacionéria. (...) Sera o mais
alto ponto da razio constatar que o chdo dedliza sob nosso passos, chamar
pomposamente de interrogacdo um estado de estupor continuado, de pesguisa
um caminho emcirculo, de Ser o que nunca é inteiramente?” (OE, p. 46-91)

E de um falso imaginério, ou talvez de uma idéia cléssica de adequagio
intelectual, que concluimos erroneamente que esse estado que a pinturarevela, e que, de
alguma maneira, € o estado de toda nossa cultura, € uma va paraisia. E que por isso a

pintura nada nos tem a ensinar.
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Merleau-Ponty esclarece:

“Se nem em pintura nem alhures podemos estabelecer uma hierarquia das
civilizagOes ou falar de progresso, nao é que algum destino nos retenha atras, é
antes que, em certo sentido, a primeira das pinturas ia até o fundo do futuro. Se
nenhuma pintura completa a pintura, se mesmo nenhuma obra se completa
absolutamente, cada criacdo modifica, altera, esclarece, aprofunda, confirma,
exalta, recria ou cria antecipadamente todas as outras. Se as criagfes ndo séo
uma aquisicao, ndo € apenas gue, como todas as coisas, elas passam, é também
gue elastém diante de si quase toda a sua vida.” (OE, p. 46-92)
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Conclusao

Do estilo

Em vista do discurso merleau-pontiano sobre a relagéo entre o estilo e a
significacdo de uma obra®, discurso concentrado principamente em seu ensaio A
linguagem indireta e a vozes do siléncio, ndo é de todo despropositado iniciar essa
conclusdo ponderando sobre as ligacdes entre as teorias e 0 estilo ensaistico de Merleau-
Ponty.

De um modo geral, podemos notar que definir e delimitar conceitos € uma
prética pouco frequente nos textos de Merleau-Ponty.

Ta como em suas teorias sobre a percepcdo, onde uma relagdo ambigua entre
perceber e percebido, e entre figura e fundo é fundamental na construcéo do significado,
o significado de um conceito em um texto de Merleau-Ponty estara entretecido, de uma
forma ambigua, em toda o0 obra, pois enquanto da sentido para as teorias apresentadas
no texto, ele serdtambém clarificado e desenvolvido por esse mesmo texto.

Assim, arevelagdo dos conceitos nos escritos merleau-pontianos, quase sempre,
ndo se dara de uma forma direta, definida e delimitada, e sim por alusdes, metaforas e
imbricacdes com outros termos e temas recorrentes no texto, ou até mesmo em toda a
obra do autor.

Ainda sobre como os significados dos conceitos sdo apresentados na obra de
Merleau-Ponty, e, agora, também sobre como suas teorias sGo desenvolvidas, vale
mencionar uma tipo de estrutura, frequentemente analisada por comentadores, que
consiste em uma critica e, posteriormente ou paralelamente, em uma reconstrucdo de
termos e teorias das correntes fil osoficas entéo criticadas.

Essa estrutura insistentemente utilizada por Merleau-Ponty envolve, sobretudo,

uma critica a pélos dados como opostos, como 0 empirismo e o intelectualismo, por

%(...) haestilo (e com isso significacdo).” (MERLEAU-PONTY. A Prosa do Mundo, p. 87)
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exemplo. Essa critica quase sempre nasce da constatacdo de ambiguidades e equivocos
na definicdo de termos fundamentais para tais teorias. Merleau-Ponty esforca-se, entéo,
para demonstrar as falhas e os acertos de ambos, para, dessa forma, encontrar uma raiz
comum aos dois, frequentemente fonte de todos os prejuizos apontados por ele.

Ocorre que, enquanto essa reflexdo critica é feita, Merleau-Ponty desenvolve,
paralelamente, conceitos que culminardo e seréo reconstruidos/desenvolvidos por suas
teorias, de certaforma, assim, frutos de suas criticas reflexivas.

N&o obstante, 0 modo ndo-linear como 0s assuntos séo tratados por Merleau-
Ponty em seus textos revela também uma simultaneidade presente na percepcédo, onde
todos os sentidos relacionados a uma percepgcao sdo suscitados em conjunto e ndo de
formalinear e sucessiva

Com frases, paragrafos e periodos longos, os ensaios de Merleau-Ponty tratam
sempre de muitos assuntos, todos de alguma forma imbricados e ligados ao tema

principal conforme bem discorre Tassinari:

“Um assunto cessa para ser sucedido por outro sem muito aviso, assm como
também pode ressurgir de maneira inesperada. Tudo se passa como se a
sequéncia das palavras ndo desse conta de um pensamento que ndo pensa uma
coisa depois da outra, mas varias ao mesmo tempo, embora ndo pense ao mesmo
tempo todas com igual intensidade. O todo do pensamento esta sempre
insinuado, mas como a escrita ndo pode fugir da figura da linha — da letra que
sucede outra letra, ou das pausas e dos intervalos brancos - , se € levado a
caminhar ora por aqui ora por ali sem saber direito a direcéo e o sentido até que
em certos momentos se afirmem.” (OE, p. 157)

Vgamos, pois, como cada texto se desenvolve conforme essas constatacoes:

O tema de A duvida de Cézanne € sobretudo a pintura, todavia, segundo a obra
de Cézanne. Ainda que o principa mote na analise que Merleau-Ponty fara da obra de
Cézanne sgja a percepcdo, outros assuntos como criagdo, causdidade e liberdade
surgem de forma marcante nesse ensaio.

A estrutura critico-reflexiva, revelada pela combinacéo de andlise, contestacéo e
reformulacéo de diferentes linhas de pensamentos, surgira logo na abertura do texto em
guestdo. Nessa abertura, 0 alvo de Merleau-Ponty serd um psicologismo que tenta
deduzir da vida a obra do artista. Duas outras linhas também serdo rigorosamente
criticadas por Merleau-Ponty: uma puramente “estética’ que tenta definir a obra,

sobretudo, através das técnicas empregadas nela e seu parentesco com outros
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movimentos (que nessa perspectiva séo compreendidos de forma rival e excludente), e
uma outra linha, que compreende a pintura como manifestacéo de pura liberdade da
vontade do individuo.

Ao apontar 0s preuizos dessas diferentes perspectivas, Merleau-Ponty
identificara nelas, afinal, um ponto comum, motivo de suas limitagdes, a saber: o
pensamento causal, que nasce da dicotomia sujeito-objeto.

Analisando e contestando o psicologismo, Merleau-Ponty revela de que forma a
obrainfluenciaavida do artista. Paratanto, a percepcdo e sua estrutura sdo explicitadas.
O filésofo francés nos mostrara que, de aguma forma, a tentativa de pintar uma
percepcdo primordial, cuja estrutura revela ambiglidade e um contato mais originério
com as coisas, influenciou a vida de Cézanne.

Entretanto, através de uma critica a um pensamento “estetizante”, Merleau-
Ponty reflete sobre o prejuizo dos pensamentos dicotdmicos, que separam o sujeito do
objeto. Em sua obra, Cézanne ndo fazia separacdo entre sujeito e objeto. Antes, ele
estava atento as sutilezas entre uma ordem cultural e uma ordem natural das coisas.
Nesse interim, Merleau-Ponty ndo somente expde as limitagdes do pensamento
dicotdbmico na tentativa de compreender a obra de Cézanne, como, também, fala da
importancia dos estudos e das experiéncias do artista na criagdo de suas pinturas.

Serd a0 ponderar sobre como a obra é criada que Merleau-Ponty partira para a
contestacdo do ponto de vista que compreende a obra como pura manifestacdo da
vontade do artista, escolhas livres de qualquer influéncia.

Conforme Merleau-Ponty, ndo h& uma idéia pronta da obra antes da obra. A
nocéo de criagdo deve ser compreendida enquanto uma intengdo indeterminada que
passa a se orientar e a ganhar corpo através da obra, no momento em que ela e feita.

Destaforma, o fildsofo francés criticara a perspectiva que considera a obra como
um ato nascido do nada, onde o artista apenas imprime sua vontade.

Obra e vida, dira Merleau-Ponty, devem ser compreendidas como uma mesma
aventura, onde a liberdade mostra-se como uma superacdo de um estado inicial que
seria a vida, que sem ingtituir-se como uma causa, doravante, estara envolvida e sera

construida com a obra.

O temade A linguagem indireta e as vozes do siléncio ndo serd apenas a pintura,
mas, também, a linguagem enquanto fala. E o mote que conduzird esse ensaio sera a

expressdo, gque unira os diferentes tipos de linguagem. Contudo, conforme mencionado
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em nossa analise sobre o estilo ensaistico de Merleau-Ponty, ndo serd sem tratar de
outros assuntos que ele conduzira esse escrito. Percepcdo, estilo e historicidade também
fazem parte do desenvolvimento desse texto. A tensdo entre pélos opostos, que afinal
revelam ser frutos de um mesmo prejuizo (uma separacdo entre sujeito e objeto),
aparecera quando Merleau-Ponty analisar 0 modo como a pintura fora erroneamente
compreendida: como cépia de uma natureza, como decalque de uma idéia, ou como
pura manifestacdo do estilo do artista, independente do mundo que o cerca.

Dedicado a Sartre, A linguagem indireta e as vozes do siléncio parece, muitas
vezes, ter sido redigido como umaresposta ao Que € a literatura?. Neste texto de Sartre
0 que Merleau-Ponty, sobretudo, contestarg, € a afirmac@o sartreana de que pintura,
muUsica, escultura, poesia ndo sdo linguagem, pois ndo seriam capazes de transmitir um
significado definivel.

Todavia, além de Sartre, Maraux também serd alvo das criticas e reflexdes
merleau-pontianas.

Retomando Saussure, num primeiro momento Merleau-Ponty se preocupara em
mostrar as ambiguidades dalinguagem falada, para, entdo, comparé-la a pintura. Aqui, €
principalmente uma critica a Sartre que conduz o texto, e temas como a relagdo entre o
signo e o significado serdo analisados a luz da percepcéo.

A pintura aparecerd, sobremaneira, num segundo e crucia momento, onde
Merleau-Ponty expfe a génese do significado na linguagem: a expressdo. E as
referéncias a Malraux aparecem exatamente nesse contexto. Ainda sem abandonar a
critica a Sartre, Merleau-Ponty, ora concordando e ora discordando, retomara algumas
posi¢cOes de As vozes do siléncio de Malraux.

Nesse interim, assuntos como a diferenca entre classicos e modernos, o estilo, a
criagdo, 0 museu, 0 corpo e a historicidade surgem compondo as teorias e criticas de
Merleau-Ponty. Ele se esforca para mostrar os prejuizos de um intelectualismo
imiscuido tanto nas consideracOes de Sartre como nas de Malraux. O problema de
ambos serg, novamente, 0 model o que separa o signo do significado, o sujeito do objeto,
0 perceber do percebido, ou o mundo do corpo.

Finalmente, numa terceira e Ultima parte do texto, Merleau-Ponty fara um
paralelo entre a pintura e a literatura para concluir que, se existe alguma diferenca entre
elas, a diferenca estéa antes na forma como o sentido é concentrado por cada uma.
Entretanto, asssm como todos os outros modos de expressdo, a génese do sentido em

ambas sera igual, impossibilitando, portanto, um estabelecimento entre elas de uma
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hierarquia em relacdo a significacdo. Todos 0s modos de expressdo implicam em

significagéo.

Em O olho e o0 espirito a pintura € também o tema principal, cuja investigacéo
nos levara aos intersticios do visivel, que por sua vez nos revelardo o mundo originario
do Ser. Contudo, assuntos como o grande e 0 pequeno racionalismo, um mundo de
sentido bruto, o corpo e o visivel, historicidade e inacabamento permeiam também o
texto.

O que abrird o texto em questdo é uma critica ao pegqueno racionalismo, uma
nova ciéncia, ou, mais especificamente, a0 pensamento fruto dessa nova ciéncia que
pensa evoluir, avancar rumo a um fim: resolver e esgotar a totalidade do mundo. Ser4
ainda nesse inicio que o grande racionalismo surgira, timidamente, como contraponto a
esse pequeno racionalismo. E a postura desse grande racionalismo que reconhece o
mundo como um terreno opaco, e, por isso, apelando para um envolvimento entre
ciéncia e filosofia, compreende-se apenas como uma perspectiva desse mundo, que
Merleau-Ponty elogia.

O que faltara ao pensamento que se apdia sobre o0 que € construido por nova
ciéncia, dira Merleau-Ponty, € uma volta a0 mundo de sentido bruto, que a pintura,
sobretudo, redlizaria. E serd assim que o texto estreard 0 seu tema, a pintura.

Em seguida, através de um breve paralelo entre a pintura e as outras artes
Merleau-Ponty revela algumas especificidades da pintura, e, mais, decide investiga-la
para tentar compreender 0 que é essa volta ao sentido bruto, e como de alguma forma
isso pode explicar 0 modo como a cultura se fundamenta.

A primeira preocupacao aqui € a de analisar a participagéo do corpo no trabalho
do pintor. Para tanto, a visdo sera 0 motivo que conduzira essa andlise. Entretanto, mais
do que explicitar 0 que é a visao e seu envolvimento com o corpo, Merleau-Ponty se
preocupara em demonstrar as ambiguidades e imbricagfes entre o vidente-visivel: um
corpo que Vé, é visto e se Vé. E a pintura, dira o filosofo francés, celebra, sobretudo,
unido entre o vidente-visivel e o invisivel, corpo e espirito, enfim, o que envolve o
visivel enquanto visdo em ato.

Sem se esquecer de suas observacOes sobre o grande racionalismo, sera
novamente a ele que Merleau-Ponty retornara ao analisar como a visio sera tratada por
Descartes em sua Dioptrica. Longe de elogios, Merleau-Ponty nos mostrara as

deficiéncias das teorias da Dioptrica cartesiana, que tem que adiar os problemas que
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envolvem a visdo, pois ndo consegue dar conta de elementos da pintura que revelam o
Ser, tais como alinha, a profundidade ou a cor. Ocorre que Descartes tomara por visao
apenas um pensamento da visdo, e assim ndo soube compreender o que envolve a
pintura.

Entretanto, se Merleau-Ponty se preocupa em refletir sobre os problemas da
Dioptrica, que consistem enfim numa separacdo entre 0 corpo e 0 espirito, vidente e
visivel, é também para nos mostrar como Descartes, através da unido entre ciéncia e
metafisica, encontrou um equilibrio para suas teorias.

E serd, justamente, esse equilibrio que a nova ciéncia e a nova filosofia devem
buscar. Mas, tal equilibrio ndo poderd mais construir-se sobre as mesmas bases que
sustentaram 0 cartesianismo, uma base intelectualista preocupada estritamente com a
razdo. Agora, € através do mundo existencial, revelado sobretudo pela pintura, que
ciéncia e filosofia poderéo encontrar esse equilibrio e dar continuidade para suas
pesquisas e reflexdes.

Assim, Merleau-Ponty volta-se para a forma como a pintura envolve-se com o
mundo. Ponderando sobre os principais elementos da pintura (profundidade, linha, cor),
através de obras e depoimentos de pintores, ele expde esse envolvimento ontoldgico da
pintura.com o0 mundo.

Finalmente, considerando a trgjetéria do desenvolvimento da pintura em vista
desse envolvimento com o Ser, Merleau-Ponty concluira que ndo so na pintura, mas em
tudo o que envolve cultura, ha uma historicidade que ndo nos permite falar de evolucéo
OuU superagcdo, e sim de projecdo e imbricagdes entre os diferentes momentos que
constituem toda a cultura.

Através dessa breve e geral andlise do modo como 0s conceitos e as teorias séo
desenvolvidos nos textos de Merleau-Ponty, podemos observar que, de certa forma,
seus trés textos aqui considerados tém como que uma estrutura circular, onde um
problema que é proposto na abertura do tema, e que ndo é necessariamente o Unico
problema proposto no texto, tende a conclusivamente fechar o texto. Tal problema
revelara as teorias desenvolvidas ou expostas pelo texto, contudo, ndo de forma
exclusiva, pois o tema, quase sempre representando o mote pelo qual os problemas
haverdo de ser resolvidos, € o que sobretudo contribui para o desenrolar dos conceitos

gue contemplam as teorias apresentadas no texto.
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Como é possivel observar também, muitos assuntos nunca cessam
completamente enquanto o texto ndo chegar ao seu fim. Um assunto, sem que muitas
vezes esteja concluido, abre-se para dar lugar ao outro, que poderd, mais tarde, retomar
e concluir o assunto que, por sua vez, lhe havia cedido o lugar. Dessa forma ndo temos
uma estrutura de assuntos que se sucedem linearmente, onde um assunto sO cessa para
dar lugar a outro quando € completamente esgotado. Temos, contudo, uma tentativa de
simultaneidade, onde todos os elementos do texto tentam surgir em conjunto.

Mais do que envolvimento entre partes, € mesmo aimbricacao que caracteriza os
textos de Merleau-Ponty. Como um tecido composto por um entrelagamento necessario
entre todas as fibras, estrutura, conceitos, temas, problemas, assuntos, termos, criticas,
reflexdes imbricam-se para afigurarem suas teorias, tal como em seus escritos sobre arte
e expressan, onde nos ensina que, muitas vezes, se queremos compreendé-las devemos
mais falar de imbricagdes do que de relagdes unilaterais.

Sua recusa em definir, delimitar, fechar conceitos, que sd0 muitas vezes
retomados e transformados em outros textos seus, de alguma forma ndo revela o carater
estacionério ou inacabado de toda cultura, que, como expds o filésofo, esta ligado ao
modo como nos relacionamos com o Ser?

Portanto, ndo poderia ser seu proprio texto um exemplo vivo, um tipo de
comprovacao daquilo sobre o que tanto Merleau-Ponty teorizava?

Uma reposta positiva talvez nos gudasse a compreender as caracteristicas
estilisticas de Merleau-Ponty de uma forma mais ampla, inserindo-as no horizonte de
sua filosofia. E, se arelagéo entre forma e contelido, estilo e significado € ambigua, se
ambos estdo mesmo imbricados, podemos compreender, exemplarmente, um pouco

mais, as teorias de Merleau-Ponty.
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Das mudancas

Conforme fora dito na introducdo, a andlise desses trés textos, que de alguma
forma nos apresentam diferentes momentos da filosofia de Merleau-Ponty, poderia nos
permitir acompanhar possiveis mudancas em sua obra.

Embora essas andlises feitas no decorrer de toda essa dissertacdo ja revelem
essas mudancgas, esta parte da conclusdo destina-se, portanto, a explicitalas. Ta
explicitacdo constituira em identificar, através de um paralelo entre alguns conceitos
principais, termos e temas presentes nesses trés textos, assinalando o que permaneceu
igual, o que mudou e o que deixou de ser mencionado.

Percepcao:

Presente de forma acentuada em A divida de Cézanne, a percepcdo é tratada,
sobretudo, através de suas possibilidades primordiais. Tal como na Fenomenologia da
percepcdo, Merleau-Ponty se preocupara ndo em definir o que é a percepcdo, mas, sim,
em explicitar sua acéo.

Assim, a percepcdo é abordada nesse texto enquanto nosso primeiro contato,
ambiguo, com o mundo. Contudo, as exposi¢des sobre 0 modo como nossa perspectiva
e formada a partir dela, de que forma ela interfere na vida dos pintores, também nos
gudam a revelar como a percepcdo sera tratada enquanto fundamento para se

compreender a arte.

Em A linguagem indireta e as vozes do siléncio, a percepcdo perdera seu papel
de grande protagonista, embora ela gude Merleau-Ponty a explicitar a génese da
linguagem ou a base comum a toda linguagem. Historicidade e expressdo também
acompanham a percepcao, pois sera através de uma correlacdo entre percepcao, historia
e expressdo que Merleau-Ponty desenvolvera seu texto, e principa mente sua no¢éo de
estilo (caracteristica da pintura principalmente abordada nesse texto). Dessa forma, a
percepcdo ndo € mais Unica protagonista, € nem o texto se concentrara em explicitéla
Antes, elamais servira para explicar outros conceitos ou conjecturas.
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A presenca da percepcdo em O olho e o espirito é de certa forma,
consideravel mente quase inexistente. Pois, caso ela ndo sgja identificada com o conceito
de visdo, a palavra percepcao, praticamente nem mesmo aparece nesse texto.

Em O olho e o espirito, Merleau-Ponty néo falara mais de percepcédo, e sim de
visdo. Que percepcdo e visdo definam-se como uma mesma coisa, ndo ha nenhuma
afirmacdo explicita no texto que confirme isso. Mas, sgja a percepcdo um elemento
constituinte da visdo, sgja a visdo uma reformulacéo da percepgdo, ou sejam as duas a
mesma coisa, o fato € que foi avisdo que conduziu esse texto de Merleau-Ponty.

Boa parte do processo envolvido na construcéo da nocéo de percepcao, também
est4 presente na construgdo da nocao de visdo. Merleau-Ponty se preocupa em mostrar
as ambiglidades e imbricagcBes da visdo para recuperdla em ato, ele se detém em
analisar e mostrar 0s prejuizos da tradicéo filosofica (entdo representada por Descartes)
em relacdo a visdo, e, enfim, nos mostra como ela deve ser compreendida, o que ela nos

revela, e qual é o seu alcance.

Expressao:

Em A duvida de Cézanne, nem tanto se fala de expressdo, ainda que, de alguma
forma, esteja sempre aludida nas formulagbes sobre a percepcdo. E sobre a expressio,
sem duvida, que Merleau-Ponty faa ao anadlisar a pintura de Cézanne, e, mais
especificamente, ao considerar o que a compde. Mas a palavra e as condi¢cdes da

EXPressao sao poucas vezes mencionadas.

JA em A linguagem indireta e as vozes do siléncio, entre percepcdo e
historicidade, € a expressdo que, sobretudo, se destaca. Talvez, mais do gque se destacar,
ela serd fundamental na compreensdo desses outros dois conceitos, que também
permeiam e desenvolvem o texto.

Ademais, quando for analisar a génese do significado na linguagem, Merleau-
Ponty encontrara a expressdo. Assim, a expressdo nado € apenas explicitada, mas
também suas ligagcOes com a percepcdo, historicidade e estilo sdo trabahadas, bem
como € ela que gjuda a resolver alguns problemas sobre a relacdo entre o sentido e a

coisa, problemas da linguagem propostos no texto.

A expressdo em O olho e o espirito serd diretamente pouco mencionada.

Merleau-Ponty prefere trabalhar mais com as nogdes de abertura, fissdo, ramificacédo, ao
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falar sobre o entrelacamento entre o olho e o espirito, o visivel e o invisivel, ou sobre o

poder expressivo do Ser.

Historicidade:

Pode-se dizer que a presenca da historicidade em A duvida de Cézanne, ainda
que importante, € bastante timida. Sobre as relagbes historicas e expressivas entre
presente, passado e futuro, praticamente pouco é dito. Entretanto, sabemos que, quando
Merleau-Ponty contesta a causalidade, fala sobre os estudos de Cézanne, sobre sua
heranca cléssica e impressionista, ou sobre os limites da liberdade, de alguma forma,
essa nogcdo de historicidade estd4 presente para nos mostrar as imbricagdes, nunca
meramente consequéncias, da existéncia.

A historicidade em A linguagem indireta e as vozes do siléncio é bastante
mencionada, pois, a0 se envolver com percepcao e expressdo, ela sera fundamental na
construgdo da nocdo de estilo. O parentesco entre todas as obras de arte, a fungéo do
museu, sdo também, assuntos diretamente ligados a historia.

N&o obstante, Merleau-Ponty dedicard parte desse ensaio a andise da
historicidade, e, para tanto, apontara 0s preuizos de algumas teorias que tomam a
histéria como um processo de momentos que se sucedem contrapondo-se um ao outro.
A histéria ndo é a simples sucessdo de fatos fechados gque se diferenciam um do outro,
mas, sim, a imbricac&o entre presente, passado e futuro, constituindo, de certo modo, a

sustentacdo de toda nossa cultura.

Finalmente em O olho e o espirito, a historicidade ndo surge de forma téo
acentuada quanto em A linguagem indireta e as vozes do siléncio, mas, o final, onde ela
é diretamente mencionada, nos da a dimensdo de sua relevancia, nos faz compreender
porque Merleau-Ponty pode falar de inacabamento, e do Ser como inesgotével.

Merleau-Ponty nos mostra que o desenvolvimento da pintura, da filosofia, e da
propria ciéncia implica uma historicidade que avancga, contudo, ndo evolutivamente
rumo a um fim, mas, sim, revelando e reconstruindo o que comecou no passado. A
histéria nos mostra, assim, que toda nossa cultura tem carater estacionario, que tudo o
que foi feito transforma ainda o presente e é transformado por ele, pois “cada criacéo
modifica, atera, esclarece, aprofunda, confirma, exalta, recria ou cria antecipadamente
todas asoutras’. (OE, p. 46-92)
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Conforme podemos observar, esses sdo alguns conceitos que de uma forma ou
de outra estéo sempre presentes na filosofia de Merleau-Ponty, sem, contudo, serem
tratados da mesma forma, ou terem uma delimitacdo definitiva.

Entretanto, esses conceitos ou assuntos ndo sdo 0s Unicos a estarem sempre
presentes nesses trés textos. a nogdo de corpo, de criagdo e de mundo, por exemplo,
gudaram sobremaneira M erleau-Ponty a desenvolver sua filosofia.

N&o obstante, alguns outros conceitos gue também se tornaram assuntos, pouco
estdo presentes, ou mesmo Nao estdo presentes em todos os trés textos.

O estilo que, por exemplo, pouco aparece em A davida de Cézanne ou em O
olho e o espirito, € um dos principais assuntos de A linguagem indireta e as vozes do
siléncio. Ainda que nem sempre pelo mesmo motivo, algo semelhante ocorre com a
linguagem, com a literatura, com a ciéncia, com o Ser, enfim, e com outros tantos
assuntos que ndo sao tratados em todos os trés textos.

Mesmo a maneira como Merleau-Ponty tratard a pintura mudara de um texto
para 0 outro.

Em A duvida de Cézanne, por exemplo, por mais que Merleau-Ponty mencione
pintores como Da Vinci ou Poussin, a pintura serd abordada principa mente através da
obra de Cézanne.

Merleau-Ponty ndo se preocupara tanto em falar de classicos ou modernos, a néo
ser dentro da perspectiva da obra de Cézanne, onde uma tensdo entre eles €, nesse texto,
de certa forma, dissolvida: tal como os impressionistas, Cézanne procurava pintar um
momento da natureza, mas com a solidez dos classicos. Ainda que fale de cléssicos e
modernos e ndo apenas de pinturas, se ndo dissolvesse as tensdes e contradicdes entre
eles, Merleau-Ponty n&o poderia criticar Bernard por condenar a obra de Cézanne como
uma aberracéo paradoxal.

Até que ponto uma obra pode ser compreendida como criago, ou o que legitima
uma obra, como ja vimos, sdo outros assuntos que também estéo ligados a pintura, e

que, de alguma forma, séo tratados por Merleau-Ponty atraves da obra de Cézanne.

Por mais que Merleau-Ponty mencione Van Gogh, Cézanne, Renoir, Matisse,
Klee, Chardin, Delacroix, Vermeer, entre outros, em A linguagem indireta e as vozes do
siléncio, ndo teremos, particularmente, a obra de nenhum pintor se destacando. E, aqui,

a pintura sera tratada principalmente enquanto linguagem, pois além de compor um
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paralelo entre pintura e literatura, Merleau-Ponty também nos mostra como o estilo
enquanto uma organizacdo da percepcdo, uma deformagdo coerente do mundo, é
expressao, e, assim, linguagem.

As diferencas entre os classicos e modernos, mais acentuadamente, também sio
abordadas nesse horizonte. E, se muitas vezes temos a impressao de que Merleau-Ponty
se esforca para diferencia-los, em outras, ele tornaaiguaélos. enquanto os cléssicos se
apoiavam numa natureza pré-estabelecida, dira ele, abrindo m&o desse recurso, 0s
modernos pintavam o mundo, ainda que suas pinturas ndo se assemelhassem a ele.
Enquanto os classicos buscavam o acabamento dado pela explicitacéo do significado em
sua obra, os modernos optavam pela expressividade da insinuacdo de uma obra feita,
mas nem sempre acabada. Contudo, embora diferencie de algum modo os cléssicos dos
modernos, sabemos que a natureza pré-estabelecida refere-se também a esse mundo
menos convenciona pintado pelos modernos. E sabemos que, acabadas ou ndo, todas as
pinturas se encontram sob a categoria de expressdo. Por fim, sobretudo, sabemos,
conforme nos mostrou Merleau-Ponty através de suas nogdes de historicidade,
percepcao e expressan, que a pintura classica, de algumaforma, ja continha a moderna.

Por sua vez, a discussdo entre classicos e modernos também servira de escopo
para que Merleau-Ponty trate de assuntos diretamente relacionados a pintura, como a
criagdo e alegitimagdo de uma obra de arte.

Em O olho e o espirito teremos novamente a presenca de Cézanne, Klee, Van
Gogh, Matisse, Da Vinci e também a de Rembrandt, e outros pintores mencionados ou
ndo em outros textos. Ainda que de uma forma particular os quadros desses pintores
tenham aspectos exemplares, nenhum se destacara, tal como Cézanne destacou-se em A
duvida de Cézanne. Da pintura, € suarelagdo com o visivel que se destaca.

Nesse interim, outros assuntos ligados a pintura que permearam 0s textos
precedentes sd0 aqui menos aparentes. Embora as nogdes de criagdo e legitimagdo
estejam, de alguma forma, presentes nesse texto, elas ndo aparecem mais como grandes
preocupacOes para Merleau-Ponty. Talvez isso sgja o0 reflexo de sua escolha em
descentrar cada vez mais o sujeito. Como vimos antes, Merleau-Ponty preocupava-se
em nos mostrar como 0 pintor participava da criagéo e como, diante dessa participacéo,
uma obra ainda assim seria comunicével, exprimivel as outras pessoas. Contudo, agora
ele parece afastar cada vez mais a pintura de uma identificacdo com o pintor enquanto

uma vida individual, ou um modo particular de organizar o mundo. Sua atencdo parece
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estar mais focada nas tramas do sensivel, ou na Carne. Ela que, de alguma forma, nos
une atudo e a todos, praticamente ndo necessitaria mais de justificacOes para arquitetar
a expressao.

Eventuais diferencas fundamentais entre modernos e cléssicos, também, surgem
como assunto, que logo é dissolvido por afirmagdes como: “a primeira das pinturas ia
até o fundo do futuro.” (OE, p. 46-92) Ou, mais enfaticamente, “N&o importa a
civilizagdo em que surja, e as crengas, 0S Motivos, 0S pensamentos, as cerimonias que a
envolva, e ainda que pareca votada a outra coisa, de Lascaux até hoje, pura ou impura,
figurativa ou ndo, a pintura jamais celebra outro enigma sendo o da visibilidade.” (OE,
p. 20-26) Entretanto, é um fato que Merleau-Ponty ainda fale de modernos, e mais dos
modernos. E sua descontragdo do cotidiano, sua falta de compromisso com o explicito,
sua capacidade de construir um sentido apoiando-se, sobretudo, nos fluxos do ser,
enfim, seu envolvimento ainda mais acentuado com o sentido bruto, que parece seduzir
o filésofo.

Mas, se é possivel faar de alguma diferenca entre modernos ou cléssicos, essa
diferenca deve antes ser caracterizada pela intensidade de envolvimento que elas tém
com um mundo de sentido bruto, do que por seus fundamentos ou aspectos estruturais.
Assim, é possivel diferenciar classicos de modernos, sem deixar de associalos. E
concluir que, de qualquer forma, O olho e o espirito nos mostra que, mais do que as
especificidades dos movimentos ou momentos da pintura, 0 que, sobretudo, parece
interessar a Merleau-Ponty € principalmente a estrutura envolvida na pintura e suas

revel agoes.

Enfim, ainda que de forma breve, podemos notar que alguns assuntos, termos,
conceitos, problemas, ndo se apresentam em todos os trés textos, enquanto outros
sempre estéo presentes, mas nunca exatamente da mesma maneira, ou dotados de um
caréter definitivo, sempre passam por transformagdes ou reformulagdes.

Numa filosofia em constante re-formulacéo e revisdo, ndo € irrelevante que um
tema como a pintura surja em praticamente todos os textos de Merleau-Ponty, e, mais,
tenha ainda trés importantes textos, de diferentes momentos, dedicados a ela.

Mas, como quase tudo na obra desse fil6sofo francés, se em nenhum momento
Merleau-Ponty define diretamente arelevancia da pintura para suas teorias, o0 que ficaria

exposto sobre o papel da pinturaem suafilosofia?
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Da pintura na filosofia de Merleau-Ponty, e da filosofia de Merleau-Ponty na

pintura.

Sintetizando o que ja fora apresentado nas andlises que compdem toda esta
dissertagdo, podemos constatar que a pintura na filosofia de Merleau-Ponty aparece

principalmente como um meio para ele comprovar, ponderar e desenvolver suas teorias.

Conforme podemos observar, em A dlvida de Cézanne a pintura serve,
sobretudo, para dar corpo e comprovar as teorias de Merleau-Ponty sobre a percepcéo,
sem que, no entanto, compreendamos a percepcao como a causa da escolha da pintura
de Cézanne por Merleau-Ponty, pois, afinal, esse texto fora escrito antes mesmo de A
Fenomenol ogia da percepcao.

Se a escolha de Cézanne por Merleau-Ponty 0 gjudou a comprovar suas teorias
sobre a percepcdo, ou se escolha, antes, gudou a formular essas teorias, talvez
nunca saibamos. Todavia, escolha por Cézanne e ndo por outro pintor pode expor
algo mais sobre arelagdo da pintura com afilosofia de Merleau-Ponty.

Preocupado mais com um cardter primordia da percepcdo, a escolha por
Cézanne seria estratégica, pois pintar a percepcdo em seu estado de nascenca fora a
obsessao desse pintor, tal como explicitar essa percepcdo para fundamentar suas teorias,
principalmente no inicio, foi aobsesséo de Merleau-Ponty.

Portanto, nesse texto, falar da pintura ndo parece téo urgente quanto falar sobre a
pintura, sobre como ela esta ligada a percepcao.

E, embora Merleau-Ponty discorra sobre a pintura em A divida de Cézanne, néo
é tanto da pintura em geral que trata o texto, mas, sobretudo, da pintura de Cézanne.

Contudo, ndo foi sem nenhuma licdo para a pintura em geral que suas teorias
expostas atraves da pintura de Cézanne arquitetaram-se nesse texto:

Merleau-Ponty nos mostrou, principalmente, como o0 pensamento causal, sgjaele
fruto de um psicologismo, de uma “estética’ meramente comparativa, ou de uma
liberdade desmotivada, é insuficiente enquanto eixo para compreensdo da totalidade da
pintura

Tal como o filésofo francés nos mostrou através de seu exame da pintura de

Cézanne, devemos analisar as obras de arte de uma forma existencial, compreendendo
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como todos 0s seus elementos envolvem-se, ndo como causa e feito, mas de forma
imbricada.

Jaem A linguagem indireta e as vozes do siléncio, por mais que a pintura divida
espaco com aliteratura, Merleau-Ponty fala tanto sobre a pintura como da pintura.

Sobre 0 que envolve a pintura, notamos que ela permite que Merleau-Ponty
pondere sobre a linguagem, na medida em que, de certaforma, ela estd mais proximade
Sua génese.

A pintura também servira para Merleau-Ponty ponderar sobre a historicidade, e
desenvolver suas conjecturas sobre a expressdo. Diferentemente de A dlvida de
Cézanne, onde a expressdo era mais tratada em vista de sua relagdo com a percepcéo,
em A linguagem indireta e as vozes do siléncio ela se estendera para os dominios da
cultura. Merleau-Ponty ndo pensara na expressao conforme apenas sua relacdo com a
estrutura da percepgdo, mas, também, como um elemento que sustenta a cultura.

Da pintura, Merleau-Ponty abordara principalmente o estilo, sera ele que nos
mostrara, de certa forma, o que é a pintura. E € também de suas constatactes sobre o
estilo, que aprendemos com Merleau-Ponty que a pintura ndo € meramente uma
representacdo do real, ou uma manifestacdo da subjetividade, mas sim a construgdo de
uma verdade, onde todas as partes de uma pintura S80 necessarias para compor essa

nova significacdo coerente do mundo.

Utilizando praticamente uma mesma terminologia com uma significagcéo
semelhante, em A linguagem indireta e as vozes do siléncio, Merleau-Ponty parece dar
continuidade as suas teorias apresentadas em A fenomenologia da percepcdo ou em A
duvida de Cézanne, enquanto que em O olho e o espirito temos a inauguracdo de novos
termos, ainda que muitas vezes eles refiram-se a significados construidos em textos
passados obra de Merleau-Ponty.

Inaugurando ou ndo uma nova fase da filosofia de Merleau-Ponty, O olho e o
espirito revela, através de sua andlise da pintura, uma estrutura semelhante a dos textos
gue fundamentam a filosofia desse fil 6sofo francés.

Antes de falar da pintura ou da cultura em geral, e para desenvolver suas teorias,
Merleau-Ponty apresenta ou explicita novamente alguns termos que sdo de caréter

fundamental, so eles: visdo, vidente, visivel, corpo, sensivel, mundo de sentido bruto,
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Carne e Ser. Nesse interim, € falando sobre o que revela a pintura que Merleau-Ponty
constréi ou expde esses conceitos.

E, se antes ja era arriscado mostrar quando Merleau-Ponty fala da pintura ou
sobre a pintura, pois, no fundo essas duas perspectivas estéo estreitamente envolvidas,
nesse texto falar sobre essa diferenca fica ainda mais dificil, pois € falando de dentro da
pintura, de seus elementos, que o filosofo francés pondera sobre a filosofia, 0 mundo, e
apropriapintura.

Enfim, o que, sobretudo, esse texto modifica em relacéo a nossa compreensao da
pintura e seu universo, € o acance e a imbricagdo entre todas as pinturas, sua
historicidade. Com isso, Merleau-Ponty rechaga os preconceitos sobre o carater
estacion&rio do desenvolvimento da pintura, revela as virtudes do inacabamento, pois
nos mostra como 0 mundo nunca estara esgotado para a pintura, sempre havera algo por

pintar, e, enfim, expde, mesmo, a estrutura do universo da pintura.

Se abrimos essa Ultima parte resumindo de que forma a pintura esta presente na
filosofia de Merleau-Ponty, fecharemos, finalmente, resumindo como a filosofia de
Merleau-Ponty esta presente na pintura:

Sua filosofia ndo sd nos ajuda a acabar com preconceitos presentes dentro dos
pensamentos sobre a pintura, como a no¢ao de representacdo, que compreende a pintura
enguanto uma simples copia de uma realidade, e 0 pensamento causal, que depreciou
tantas obras ap toma-las apenas como mero fruto de uma personalidade doentia, a
filosofia de Merleau-Ponty acaba também com a idéia de uma histéria pautada por uma
sucessao evolutiva, que fatalmente depreciaria boa parte das obras passadas, que seriam
pretensamente superadas pelo aperfeicoamento de técnicas ou intencbes de suas
sucessoras.

Todavia, mais do que tudo isso, Merleau-Ponty acaba, finalmente, com séculos
de preconceitos filosoficos contra a pintura, preconceitos quase sempre pautados na
suposi¢do de gque, envolvendo simplesmente uma atividade de cdpia, a pintura constitui-
se apenas como algo superficia. Mas, como ele bem nos mostrou, a pintura néo é
simplesmente uma copia superficial. Tal como afilosofia, a pintura também constitui-se
como um tipo de conhecimento, que envolve e pode revelar o fundamental de toda

cultura.
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