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RESUMO

ROZESTRATEN, A. S.O metafisico no olhar, a pintura na filosofia de
Merleau-Ponty. 2005. 189 p. Dissertacdo (Mestrado) — Faculdade de Filosofia,

Ciéncias e Letras de Ribeirdao Preto, Universidade de Sdo Paulo, Ribeirdo Preto,
2005.

O objetivo deste trabalho € investigar a questdo da pintura na filosofia de
Merleau-Ponty. Inicialmente inscrita nos quadros de uma filosofia da existéncia, e
depois, com maior destaque, nos quadros de uma ontologia. A questdo da arte,
particularmente a pintura, surge como meio privilegiado de investigacdo das
nossas relacdes mais surdas e secretas com o Ser, ou com isso que Merleau-Ponty
chamava de camada pré-reflexiva de sentido de mundo, anterior as teses de nossa
linguagem. Isso porque a atividade da pintura revela os meios da visibilidade, que
nosso olhar cotidiano deixa para trds e esquece a favor do mundo constituido
culturalmente. Ou seja, habitamos um mundo que esquece suas premissas, € a
tarefa do pintor, especialmente a de Cézanne, é recuperar o contato do olhar com
este mundo inabitual. Nesta rela¢do origindria do corpo com o mundo, destaca-se,
na obra de Merleau-Ponty, uma nova concep¢do de profundidade, que nado é
apenas do espago, mas do corpo, e também das coisas. Merleau-Ponty apontou
para esta nocio em seus ensaios sobre arte, na tentativa de recolocar em questio a
atividade artistica como atividade que revela a implicacdo entre o mundo
percebido e a corporeidade. Percebeu na profundidade a implicagdo da
reversibilidade do corpo: a visibilidade a que se abre o vidente é também a de seu
corpo visivel, que é ao mesmo tempo vidente e visivel, senciente e sensivel. O
autor afirma que, uma vez que este entrecruzamento estd dado, ai estdo,
igualmente, colocados todos os problemas da pintura. Sendo assim, a pintura
revela o enigma do préprio corpo. Minha visdo se faz nas coisas e me apreende ao
mesmo tempo no meu olhar desdobrado diante de mim, entrelacamento que
possibilita uma visibilidade secreta, ou um duplo carnal. O filésofo desenvolve o
termo “carne” para denominar este “entre” o vidente e o visivel, abertura de um ao
outro, e passagem de um no outro, que define nosso acesso ao Ser. Percorremos
algumas questdes: entre o mundo percebido e o ato expressivo, o que € a atividade
do artista, sendo uma coeréncia com a visibilidade que o provoca e, portanto, que
mal se desprende do espeticulo do mundo? Como o pintor ou o poeta
expressariam outra coisa sendo seu encontro com o mundo? E o que buscam neste
encontro, sendo uma relacdo mais verdadeira, sem ser uma verdade que se
assemelhe a0 mundo, mas coerente em seu encontro, isto é, capaz de expressar o
invisivel que anima a relagdo do olhar com a visibilidade, ou do sentir com a
realidade? Neste movimento de pensamento, que inicialmente enfatiza uma nova
idéia de Razdo ou de Verdade através da atividade do olhar, chega-se, por fim, a
nogdo de desejo ou de corpo libidinal. Perceber é desejar, movimento inscrito na
abertura do Ser sensivel, que inaugura as trocas entre o corpo e as coisas, em que
o olhar ou a visibilidade € um elemento privilegiado.
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ABSTRACT

ROZESTRATEN, A. S. The metaphysical in the gaze, the painting in
Merleau-Ponty’s philosophy. 2005. 189 p. Masters Dissertation — Ribeirdo Preto
School of Philosophy, Science and Languages, University of Sao Paulo, Ribeirdo
Preto, 2005.

The aim of this study is the research of the problem of painting in the
philosophy of Merleau Ponty. Originally enrolled in the frames of an
existencialistic philosophy, aferwards it was put with more prominence, in the
frame of an ontology.The problem of art, especially of painting, arises as a
privileged way of research of our more deaf and secret relations with Being, or
wich that what Merleau Ponnty nominated the pre-reflexive layer of the sense of
the world, previous to the thesis of our language. This is so because the
activity of painting reveals the means of visibility that our daily look
leaves behind and forgets privileging the cultural constructed world. In
other words, we live in a world that forgets its premisses, and the task of
the painter, especially of Cézanne, is to recover the contact of the look on
this unhabitual world. In this original relation of the body with the world
we may emphasize, in the work of Merleau Ponty, a new concept of depth, that
is not only of space, but of the body, and also of the things. Merleau Ponty
pointed to this notion in his essays about arts, trying to question again
the artist’s activity as an activity that reveals the implication between
the perceived world and the bodyness. He perceived in the depth the
implication of the revertibility of the body: the visibility which opens
itself to the beholder is also that of his visual body, which is at the same
time beholder and visible object, sensing and sensible. The author states
that once this intercrossing is given, all the problems of painting are here
placed in the same way. In being so, the painting reveals the enigma of the
body itself. My look realizes itself in the things and grasps me at the same
moment in my look unfolded in front of myself, this interlinking makes
possible a secret visibility or a carnal double. The philosophe develops the
term "flesh" to denominate this "between" the beholder and the visible,
opening one to the other, giving passage from one to the other, which defines
our access to Being. We will deal with some questions: What is the activity
of the artist between the perceived world and the expressive act, other then
a coherence with the visibility that it causes and, therefore, what harm
does come from the spectacle of the world? How the painter and the poet
would express other things than their meeting with the world? And in this
meeting what they are looking for other than a more true relation,
without being a truth which is similar to the world, but coherent in their
meeting, this is, capable to express the invisible that cheers up the
relation of the gaze with the visibility or of the feeling with the
reality? In this movement of thoughts, which emphasizes initially a new idea of
Reason and of Truth by means of the activity of looking, one arrives,
finally to the notion of desire or of the libidinal body. To perceive is to
desire, a movement graved in the opening of sensitive Being, that inaugurates
the exchanges between the body and the things, in whicht he looking or the
visibility is a privileged element.
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INTRODUCAO

“De sua parte, o pintor é um homem em servigo,
que toda manhad detecta no aspecto das coisas a mesma
interrogag¢do, o mesmo apelo a que jamais terd
conclusivamente respondido. A seus olhos, a obra nido
estd nunca terminada, mas sempre em curso, de modo
que ninguém pode antepd-la ao mundo. Um dia furta-se a
vida, falha o corpo; outras vezes, tristeza mais grave, a
questdo esparsa pelo espetidculo do mundo ndo mais se
pronuncia. Desaparece entdo o pintor ou torna-se
honordrio. Enquanto pinta, contudo, fd-lo sempre por
ocasido do visivel, ou, se for ou ficar cego, deste mundo
irrecusdvel a que acede por outros sentidos e de que fala
em termos de vidente. Por isso, seu trabalho, para ele
mesmo obscuro, é todavia guiado e orientado. Importa-
lhe exclusivamente tragar o sulco jd aberto, retomar e
generalizar tal inflexdo, advinda no canto de um quadro
anterior ou em algum instante de sua experiéncia, sem
que possa dizer, ndo fazendo sentido a distin¢do, o que
dele provém e o que emana das coisas, o que a nova
lavra acrescenta as antigas, o que absorveu dos outros e
o que lhe é devido”.

MERLEAU-PONTY (1960,1984,p.156)

As questdes ligadas a arte ocupam um lugar importante no pensamento de
Merleau-Ponty. Encontramos referéncias a ela em varios momentos de seu
trabalho; nos primeiros escritos, em uma abordagem mais ligada a filosofia da
existéncia, e nos ultimos, um aprofundamento destas reflexdes sobre arte em uma
perspectiva mais ontoldgica. O que gostariamos de ressaltar, em primeiro plano, é
que, para este filésofo, o interesse pela arte se dd, acima de tudo, através da
atividade do artista: trata-se de tentar se aproximar da experiéncia da arte por
dentro, esta que busca trazer o artista por ele mesmo. Mas se quem escreve é um

filésofo, como pode ele tentar se aproximar da atividade do artista?
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Enfrentando dificuldades semelhantes as que os artistas enfrentam ao
tentarem entender, eles proprios, o que fazem, e também, fazendo de questdes do
dominio da arte questdes de sua filosofia, como meio de perceber entre as duas
atividades, ndo apenas paralelos e semelhangas, mas uma proximidade entre as

praticas da arte e da filosofia.

De sua parte, o pintor...

Através da citacdo com que iniciamos esta dissertagdo gostariamos de
apontar os principais pontos das reflexdes de Merleau-Ponty sobre arte. Em
primeiro lugar, podemos perceber que, se a atividade do pintor pode parecer
enigmatica, e se seu trabalho pode advir das mal compreendidas qualidades de
alguém inspirado, esta perspectiva s6 pode ser a do pintor visto por outros, pois de
sua parte, ou seja, por ele mesmo, ele é este homem que detecta, diariamente, a
mesma questdo insinuada nas coisas diante de seu olhar. O pintor percebe na
fisionomia do mundo uma interrogacdo que é matriz de seu trabalho, pois se sente
incitado a responder o que o visivel lhe demanda; de alguma maneira, a sua obra
encontra-se ja esbogada na configuragcdo das coisas e € esta que lanca ao artista a
incitagdo imperiosal.

Merleau-Ponty aponta na atividade do pintor uma relagéo privilegiada com
o mundo, pretendida também pela filosofia, e nesta investigacdo do mundo de que
o pintor “fala”, estd sempre implicado o visivel, que, como veremos, ganha na

filosofia deste autor uma importancia cada vez maior.

" La langage indirect in La prose du monde,1969,p.94.
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Outro ponto importante é a atividade do pintor como atividade
intermindvel, e a0 mesmo tempo urgente, pois sua obra estd sempre “por fazer”,
estd sempre no futuro e jamais se conclui, ou se se conclui nunca é porque
encontrou a resposta definitiva, pois ndo pode acontecer ao artista de responder
definitivamente a interrogacdo do mundo. O que pode ocorrer é que, um dia, o
mundo pode ndo mais apeld-lo, ndo mais colocar-se-lhe como enigma, e, entdo, o
pintor ndo mais se motiva - ndo hd mais pintor -, e, como diz o filésofo, esta é
morte mais triste do que o dia em que o corpo se retira.

O pintor que sustenta as questdes do visivel, que pode dizer, como Van
Gogh, “Os ciprestes sempre me preocuparam...”, € terminar a vida, como
Cézanne, pintando e considerando todo seu trabalho como meras tentativas de
chegar ao final tdo procurado, mas inatingivel, estes, para quem o trabalho é
sempre obscuro, mas ndo incerto, e que sempre destituem qualquer uma das
tentativas de ter, enfim, atingido aquilo que procuram, sdo os que se entregaram
ao enigma do mundo, enigma que, mesmo para aqueles a quem a visibilidade ndo
mais se instala como presenca muda das coisas, é ainda ‘em fermos de vidente’
que o mundo se fala nele.

Escreve Cézanne para seu filho poucos dias antes de sua morte,
encomendando-lhe duas didzias de pincéis: “Continuo trabalhando com
dificuldades mas, enfim, hd alguma coisa. Isso é importante creio. Como as
sensacdes sdo a base do meu negdcio, creio ser impenetravel” (1992,1978,p.271).

Aqui se encontra outro ponto fundamental das interrogacdes de Merleau-
Ponty sobre a arte. Que sensacdes sdo estas que alimentam o trabalho da pintura e
sdao impenetraveis? O pintor tem, como diz Cézanne, nas “sensagdes visuais” as

bases de seu negdcio, e € na visibilidade que se encontra o modo essencial de seu
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aparecer, onde todos os outros se inserem, € é esta visibilidade invasiva que
permite ao filésofo falar, mesmo de quem ndo v€ mais, que é ainda pela
visibilidade que ele se manifesta e que as coisas o atingem, portanto de um mundo
que se manifesta em termos de vidéncia.

Também nesta passagem citada, além da atividade do pintor por ele
mesmo, do visivel como o motivo do pintor, e do continuo fazer da pintura, ha a
questdo da obra de arte. Mas Merleau-Ponty ndo quer desvendar a obra de arte
como Heidegger em A origem da obra de arte, embora os dois fildsofos
concordem que esta é o ponto de partida para uma andlise da arte. Para Merleau-
Ponty a obra €, como ele diz acima, um sulco aberto pelas obras anteriores, uma
obra entre outras obras, onde o que interessa é levar adiante este caminho sempre
aberto. Para Heidegger a obra é o desvelamento de uma verdade, que aparece, ou
melhor, instala um mundo. Para Merleau-Ponty, como para o filésofo alemao, a
obra revela sentidos que atingem uma verdade, mas para ele a obra §é,
primordialmente, expressao inscrita na reversibilidade do corpo, e como veremos,
na experiéncia da carne, termo muito particular de sua filosofia.

Em relacdo a atividade do artista, Merleau-Ponty afirma que o trabalho
para ele mesmo € obscuro, mas, no entanto, é orientado, pois € em relacdo ao
visivel, as suas obras anteriores, as obras de outros artistas que o pintor se orienta.
Por isso, se trata-se de investigar a expressdo artistica em seu acontecer, se busca-
se a atividade do pintor por ele mesmo, ndo se pode distinguir nele, e em seu
trabalho, o que emana das coisas e o que vem do pintor, uma vez que ao pintor
interessa isto que se anunciou em um trabalho anterior, ou em algum motivo que o
solicita, ou em uma pintura que viu, questdo que anuncia as relagdes com a

intersubjetividade e com a cultura, também analisadas por Merleau-Ponty.
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Entre as vdrias questdes que buscamos analisar nesta pesquisa,
especialmente uma mostrou-se fundamental para este estudo. Trata-se de uma
nova noc¢éo de profundidade que o autor apontou em seus ensaios sobre as artes.
Esta nocdo nos parece central dentro da perspectiva merleau-pontyana, e surge da
tentativa de recolocar em questdo a atividade artistica como uma relagdo que se da
no mundo, que implica o corpo e seu olhar para as coisas: € na relacdo entre o
vidente e o visivel que a no¢@o de profundidade é proposta.

Estas sdo as linhas principais desta pesquisa, e talvez seja importante, para
que fiquem claras as inten¢des desse trabalho, dizer algo sobre onde tentamos
circunscrever esta pesquisa, e apontar os limites deste territorio que pretendemos
adentrar. Em primeiro lugar, a no¢do de profundidade que Merleau-Ponty vai
desenvolver aparece, mais precisamente, em O olho e o espirito (1960), e tem
como contraponto a profundidade tal como ela foi concebida pela pintura que se
utilizava do método da projecdo em perspectiva. Percebemos que esta é uma
no¢ao que ndo pode ser facilmente explicitada sem um estudo mais aprofundado
da filosofia de Merleau-Ponty, e isto aponta para um primeiro limite: este ndo é
um trabalho que pretende comportar a extensa producdo deste filésofo, e ndo se
pode pretender, aqui, esgotar o sentido desta nocdo, uma vez que a ela estdo
ligadas outras, como a de “carne” e de “empiétement”, invasdo ou usurpacio, que
pertencem a um amadurecimento da filosofia de Merleau-Ponty, tema que nio
desenvolveremos propriamente aqui. Portanto, vamos circunscrever o nosso
territério, e nos ater, principalmente, aos textos estéticos de Merleau-Ponty. Outro
motivo que delimita o campo deste trabalho, além do primeiro motivo ji
esbogado, é que a obra de Merleau-Ponty € estudada sobretudo por fildsofos; a

grande maioria dos estudos sobre Merleau-Ponty foi feita por eles; mas é uma
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obra que interessa a muitas outras dreas de pesquisa e especialmente a uma, pouco
considerada enquanto pesquisa: o campo das investigacdes artisticas, e para este
campo o trabalho de Merleau-Ponty apresenta-se como uma das contribui¢des
mais importantes.

Nesta pesquisa nos basearemos, principalmente, em A diivida de Cézanne
(1948), onde a obra de Cézanne e sua vida sdo vistas em uma analise existencial
da produgdo artistica, e na andlise da aderéncia da pintura ao mundo percebido;
em A linguagem indireta e as vozes do siléncio (1960), onde encontramos a
andlise existencial do estilo e a proximidade da pintura, este sistema de
equivaléncia “que mal se desprende do espetidculo do mundo”, com a linguagem:;
e em O olho e o espirito (1960), que inscreve a pintura e a as artes pldsticas em
uma perspectiva ontolégica, desenvolvida, principalmente, a partir da nogdo de
profundidade.

Tentaremos tragar um percurso passando pelas questdes trazidas pelo
filésofo nestes textos, sem obedecer, necessariamente, a cronologia dos textos,
mas percorrendo as principais idéias desenvolvidas neles. Junto as idéias de
Merleau-Ponty, buscamos, também, acrescentar a este trabalho os escritos de
artistas, onde percebemos uma reflexdo essencial sobre a pritica da arte e as
questdes envolvidas nela, escritos que também foram trazidos pelo préprio
Merleau-Ponty em seus ensaios.

A comegar por estes em que Cézanne, correspondendo-se com seus
familiares e amigos, revela as suas dificuldades na pintura. Vejamos como
Merleau-Ponty, entre as cartas, a vida, e as pinturas de Cézanne, percebe que tudo

se orienta para esta obra sempre “por fazer”.

22



1.

PARTE I - Arte e existéncia

Obra de arte e existéncia

Em A Divida de Cézanne, ensaio publicado logo apds a Fenomenologia
da percepcdo (1945), percebemos uma aproximagdo entre a obra de Cézanne e o
fendmeno perceptivo, que analisados assim, conjuntamente, ocorrem pela
primeira vez na obra de Merleau-Ponty, mas que ja se anunciavam em passagens
de sua tese”, onde aparecia a concordancia de suas andlises da percep¢do com a
pintura de Cézanne. Neste texto, ele ressalta ndo apenas a incessante investigacao
que motivou o trabalho de Cézanne, e a coeréncia de sua pesquisa pictérica ao
fendmeno perceptivo, mas também a convergéncia de sua vida para este trabalho,
isto é, a relacdo entre a vida e a obra deste artista, estendendo sua andlise para

desenvolver como nesta relacio se inscreve a questio da liberdade.
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1.1. Uma obra a fazer

Cézanne, o pintor recluso, que s e obstinado tentou voltar-se para a
investigacdo da natureza e percebeu que a obra que ansiava fazer estava tdo
préxima do fendmeno perceptivo que lhe bastavam algumas paisagens, uma
simples montanha, alguns modelos dotados de paciéncia para mais de cem sessoes
para um retrato, em geral, seus familiares, e frutas e objetos que arranjava
cuidadosamente para as naturezas-mortas. Ancorado nestes simples motivos,
queria fazer algo de solido como as obras dos museus, e dizia, revelando que sua

ambicdo ndo era modesta, que queria espantar Paris com uma maga.

A angustia de Cézanne acompanhou toda sua obra, angustia por ndo saber
se teria atingido, ao final de sua vida, a obra que desejava ter feito, € mesmo, se
esta ndo seria fruto de algum distirbio visual, se, como diz Merleau-Ponty, um
acidente do corpo ndo teria imprimido a obra um cariter duvidoso. Cézanne
permanece a vida toda desconfiado de seus progressos, duvida de sua orientacio
nos estudos e procura provas de seu valor trabalhando incessantemente e
recolhido em sua soliddo. S6 teve o reconhecimento que merecia ao final da vida,
mas isto, para ele, também nao foi motivo de conforto, pois ndo abandona sua
indagacdo até seus momentos finais. Diz em uma de suas cartas: “A provacdo dos
outros € um estimulante do qual as vezes € bom desconfiar” (1992,1978,p.243).

A obra que desejava fazer ji se anunciava em sua juventude, e

conhecemos este desejo mais por suas correspondéncias do que pelas telas um

* Fenomenologia da percep¢io(1945) tese de doutorado de Merleau-Ponty.



pouco desajeitadas do inicio de sua carreira. Em seus escritos, podemos perceber
que Cézanne procurava por algo ainda nio expresso, €, em suas primeiras pinturas
percebemos um pintor em formacdo, e ainda desorientado com os meios de
expressao da propria pintura.

“Paul pode ter o génio de um grande pintor, ele jamais terd o génio de o
ser” (in BECKS-MALORNY,2001), diz Zola, que conhecendo desde a infincia o
temperamento de Cézanne, ndo acreditava que ele fosse capaz de superar as
dificuldades do trabalho, e da vida de artista, desembaracar-se das circunstancias
familiares e orientar-se para a pintura. No entanto, € ele quem estimula Cézanne a
ir estudar pintura em Paris. Com vinte e dois anos, Cézanne parte para a capital,
mas sente-se pouco entusiasmado com esta mudanca. Na capital, foi duas vezes
reprovado no exame da Academia de Belas Artes, onde circulavam os aspirantes
ao neoclassicismo de Ingres. Foi 14, também, que teve contato com os
impressionistas e pode freqiientar a Academia Suica, onde pagava uma pequena
taxa mensal para trabalhar no atelié, que dispunha de um modelo vivo. Parece que
seu maior ganho, nestes anos, sdo suas idas ao Louvre, onde realiza inimeros
estudos de obras que admirava. Depois dos intimeros fracassos que se sucederam
na capital, volta para o sul da Franca. Em 1870, ignorando a ordem de
mobilizacdo para a guerra franco-prussiana, retira-se para Estaque, uma aldeia de
pescadores proxima de Marselha, onde pode pintar.

Merleau-Ponty inicia o ensaio com as dificuldades de Cézanne, que sdo
colocadas como o fundo sobre o qual Cézanne construiu sua obra: o da incerteza.
O fildsofo ressalta as dificuldades do pintor, seu cardter ansioso, os desencontros
de sua vida afetiva, suas “fraquezas” que o levam de volta ao ambiente familiar de

sua infancia. O primeiro movimento € o de analisar a vida de Cézanne, que, como
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a intencdo de sua obra revela, ndo se dirige diretamente aos outros, uma vez que o
movimento intermindvel de sua investigacdo artistica e a aderéncia de sua obra ao
mundo percebido ndo permitiam a este homem obstinado muitos contatos; mesmo
suas relacdes com sua mulher e seu filho se afrouxam com o tempo, e seus
contatos sociais tornam-se cada vez mais raros.

As dificuldades que Cézanne enfrentou em suas relacdes, sua fuga da
“convivéncia” e sua aversdo aos encontros de artistas podem dar indicios de uma
esquizoidia. E este mesmo cardter seria o responsavel pela alienacdo de Cézanne
em obras que buscavam pintar um mundo puramente visivel, a razdo de sua
entrega ao estudo da natureza, encontrando no mundo visivel a possibilidade de
escapar do mundo humano, livre de todos os psicologismos e sem emocgdes. Diz o
pintor em uma de suas dltimas cartas ao filho: “Quanto a mim, devo permanecer
s0, a astiicia das pessoas € tal que eu jamais conseguiria escapar-lhes: € o roubo, a
jactancia, a presung¢do, a violacdo, o embargo de nossa producdo, e no entanto a
natureza é linda”(1992,1978,p.269).

Se, neste ensaio, a primeira aproximagao com Cézanne é uma descricao de
sua vida e de seu cardter, é justamente para limitar esta perspectiva de
aproximacdo. Esta ndo €, para Merleau-Ponty, um caminho suficiente para
determinar seu sentido, como percebemos na frase: “O sentido de sua obra ndo
pode ser determinado por sua vida” (1984b,p.114).

Se isto é verdade, sua obra estd despregada de sua vida? Que pintor é este
que, como sabemos, era avesso aos encontros e as pessoas? Sua obra se constrdi
independente de sua vida, e como pode parecer para alguns, independente de todo

o contexto social onde Cézanne viveu?
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Nio se trata disto, mas sim de perceber, inicialmente, que olhar o trabalho
de Cézanne por este viés é retirar de sua obra significacdes proprias, e tentar
encontrar em sua pintura a descarga de seu psiquismo. Zola nio acreditou que este
génio de grande artista pudesse realizar-se em obra. Foram comuns, € muito
duras, as criticas as suas obras, e estas se apoiaram freqiientemente em seu
temperamento e em suas correspondéncias, onde expressava suas dificuldades e
aflicdes sobre suas pequenas conquistas. Muitos criticos, € mesmo Zola, tomam o
homem antes do pintor, e recorrem a suas dificuldades na vida para explicar sua
pintura.

Se sua vida ndo esclarece sua obra é porque entre as duas a relagdo é
circular, porque a obra que almejava fazer ndo poderia ser feita sem as condigdes
que esta obra a fazer também imprimiu a prépria vida.

Nio € sua esquizoidia a Unica perspectiva que alimenta sua pintura e torna
sua interrogacdo a visibilidade do mundo uma fuga de sua humanidade. Também,
afirma Merleau-Ponty: “ndo o conheceriamos melhor pela histéria da arte, isto é,
reportando-nos as influéncias (...) aos procedimentos de Cézanne ou até a seu
préprio depoimento sobre sua pintura” (Ibid.p.114).

Como podemos nos aproximar de Cézanne? Se nédo pelos acontecimentos
de sua vida, menos ainda pelas influéncias que sofreu, por suas declaragdes, ou
relatos de pessoas que o conheceram. Somente em sua obra vamos encontrar o
pintor, e a partir dela suas provaveis influéncias e relacdes com o modo como

encaminhava sua vida.
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2.  Dos sonhos pintados as coisas percebidas

Suas obras iniciais sdo “sonhos pintados”, devaneios, temas retirados de
outras pinturas; o tratamento de suas primeiras telas revela gestos e pinceladas
carregadas de sentimentos, tracos escuros e formas retorcidas, formas estas que
ndo procuram uma relagdo direta com o aspecto visivel das coisas, mas antes,
como diz Merleau-Ponty, com sua “fisionomia moral”’(1984b,p.114).

Em contato com outro pintor, Pissarro, ele passa a trabalhar partindo da
observacdo da natureza e desta posicdo jamais conseguird sair, ou melhor,
percebeu que nao tinha saida.

E sem divida significativo que a pintura de Cézanne se volte para a
natureza a partir de seu contato com o impressionismo e, sobretudo, com a pintura
de Pissarro. Para os impressionistas - nem todos, mas de forma geral -, tratava-se
de investigar o efeito da sensacdo visual, ou seja, em como os sentidos sdo
atingidos pelas cores, tons e luzes. Por isto, sio comuns os temas onde as formas
se diluem, onde os contornos ndo necessitam ser precisos, € as coisas aparecem
diluidas em uma tnica tonalidade dominante.

Antes de impressionistas - nome que lhes foi atribuido posteriormente por
um critico - estes artistas eram pintores; uniram-se primeiramente por discordarem
dos padrdes vigentes nos saldes de arte de Paris no século XIX, e perceberam,
através da influéncia de outros pintores paisagistas, que precisavam criar um olhar
para as coisas longe dos moldes académicos da arte.

O movimento impressionista explicitou a questio do olhar. De certa forma,
foi com a proposta de trabalhar a partir da natureza que surgiram, de maneira mais

clara, as diferengas entre os pintores. Percebeu-se o que sempre ocorreu, mas que
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ficou velado pelos moldes académicos da arte, que a pintura se forma no olhar.
Isto abriu a possibilidade para a existéncia de pintores tdo diferentes como Van
Gogh, Cézanne e Monet; todos se iniciaram influenciados pelo Impressionismo e
seguiram caminhos quase opostos que direcionam toda a arte do século XX.
Retrospectivamente os impressionistas sdo mais impressionistas do que em
sua época, a histéria permite-nos agrupa-los em uma forma comum de tratar a
pintura, mas ao contrario disto, o que a idéia deste movimento enfatiza é a
possibilidade de, pela proximidade das pesquisas dos pintores, ressaltar as
diferencas. Cézanne ¢ um dos que partindo desse movimento, vai em busca de sua
forma de pintar. No entanto, a arte para este pintor ndo deve se dirigir pelo efeito
visual, a sensac¢do luminosa que “abandona” os objetos, pasteurizando sua forma
no efeito atmosférico da luz. Cézanne quer pintar as coisas em sua solidez, quer
sentir a materialidade, e ndo uma imagem como a que se forma na retina quando
abrimos os olhos. Este pintor diz que seu contemporaneo Monet era s6 olho, e
acrescenta, “mas que olho”. Cézanne queria as coisas em seu formar-se, buscava
“a ordem nascendo por organizacdo espontinea”’(MERLEAU-PONTY,/bid.p.116).
Enquanto a pintura de Monet vai cada vez mais tomando a dimensdo da tela, ou
seja, vai se fazendo plana e afirmando o valor bidimensional da superficie.
Cézanne, como o afirma Giacometti, passou a vida procurando a profundidade.
Partindo da investigacdo da natureza, Cézanne pdde dominar seu gesto
roméantico sem deixar-se levar pela diluicdo das formas e decomposi¢do do tom
local como os impressionistas; estes privilegiavam uma relacio de vibragdes pelo
uso das cores complementares que garantiam ‘“uma verdade geral da
impressao”(Ibid.p.115); Cézanne, com seus azuis e verdes, mas principalmente

com suas cores quentes € 0 negro, buscava restituir a materialidade das coisas.
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Sua construgdo pela cor tentava traduzir a solidez, o peso, e ndo a atmosfera que
envolve tudo com uma modulacdo que valoriza a difusdo causada pela luz,
criando uma integracdo das coisas por algo que as envolve externamente, como
um véu; Cézanne procurou romper este invélucro luminoso para encontrar a

luminosidade de cada coisa.

A experiéncia primordial

Cézanne dizia que os cldssicos faziam quadros, amparavam suas pinturas
em algo que acreditavam dominar, ou “substituiam a realidade pela imaginacao e
pela abstracdo que a acompanha” (MERLEAU-PONTY,1984b,p.115), ele tentava
um pedaco da natureza.

Abandonando as linhas de contorno como limites dos objetos, priorizando
a modulacdo pela cor e revendo as no¢des da perspectiva, Cézanne entregou-se ao

3

que Emile Bernard chamou seu suicidio, pois “visa a realidade e se proibe os
meios de atingi-la” (Ibid.p.116).

Visto assim, pode-se dizer que existe um paradoxo em seu trabalho, buscar
a realidade sem abandonar as sensag¢des. No entanto, néo se trata de esquecer toda
a tradicdo pictérica de séculos anteriores, mas confrontd-la com a natureza de
onde esta se originou, portanto seu trabalho € anterior a qualquer paradoxo, - trata-

se da necessidade de criar uma outra 6tica, uma Gtica propria. “De nada adiantaria

aqui opor as distingdes do corpo e da alma, do pensamento e da visdo, j4 que



Cézanne se volta justamente para a experiéncia primordial de onde estas nogdes se
extraem e onde se apresentam inseparaveis”(Ibid.p.118).

Quando Emile Bernard pergunta a Cézanne se, em sua pintura, tratavam-se
das sensagdes ou da inteligéncia, responde Cézanne que gostaria de uni-las e que
“A arte € uma apercepcdo pessoal. Coloco esta apercep¢do na sensagio e peco a
inteligéncia para organiza-la em obra”(Ibid.p.116). Merleau-Ponty transcreve

estas falas de Cézanne, e ressalta que, justamente, por ser pintor, ele atribui as

LRI

palavras “sensibilidade”, “sensac¢des” e “inteligéncia” no¢des comuns e proprias a
um pintor. Néo se trata de fazer escolhas entre uma ou outra, mas de entregar-se a

experiéncia primordial de onde estas nogdes se extraem.

N

“Ao invés de aplicar a sua obra dicotomias, que alids pertenciam
mais as tradi¢cdes de escola que aos fundadores - fil6sofos e pintores — destas
tradi¢Ges, mais valeria mostrar-se décil ao sentido préprio de sua pintura que
questiond-las. Cézanne ndo acha que deve escolher entre a sensagdo e o
pensamento, assim como entre o caos e a ordem.(...)Para ele a linha
divisdria ndo estd entre “os sentidos” e a “inteligéncia”, mas entre a ordem
espontanea das coisas percebidas e a ordem humana das idéias e das
ciéncias.(...) Cézanne nunca quis “pintar como um animal”, mas recolocar a
inteligéncia, a perspectiva, a tradicdo em contato com o mundo natural que
estdo destinadas a compreender, confrontar com a natureza, como disse, as
ciéncias “que dela vieram”(MERLEAU-PONTY,1984b,p.116).

3.1. As dificuldades da primeira fala e a cultura

Merleau-Ponty diz que artistas como Cézanne, Balzac, Mallarmé, antes de

tomarem suas obras como derivadas de uma cultura, falam “como o primeiro
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homem falou e pintam como se nunca se houvesse pintado”(1984b,p.120). Nao se
trata de tentar encontrar aqui alguma forma de primitivismo, mas sim uma
experiéncia que retome o contato bruto com as coisas, que o filosofo aproxima da
experiéncia da fala. Merleau-Ponty destaca, em A Diivida de Cézanne, que o
artista, ndo se contentando em ser um homem cultivado, tenta inaugurar uma nova
relacdo com esta tradigdo.

Se Cézanne, ao final de sua vida, ainda permanece em ddvida sobre a
importancia de seu trabalho, esta divida ndo é unicamente devido ao seu cardter
ou as contingéncias em que viveu - incluido af o pouco reconhecimento que teve
enquanto estava vivo -, mas a divida da propria realizacao.

O exemplo de Frenhofer, personagem de Balzac em Le Chef D’Oeuvre
Inconnu (1831), traduz esta questdo da “realizacdo” da arte. Nesta obra trés
pintores, no ateli€ de um deles (Frenhofer), tratam de temas da pintura. Quase ao
final da narrativa, os dois pintores visitantes se deparam com uma tela bastante
incomum, pois ‘“nada” aparecia, e entdo Poussin diz que sé vé ali cores
confusamente amontoadas, e colocadas ali por muitas linhas estranhas que foram
aplicadas umas sobre as outras formando uma “muralha de pintura”. Mas enfim,
depois de observar por um tempo a tela, surge aos olhos dos pintores um pé, “Eles
ficam petrificados de admiracdo diante deste fragmento que escapou a uma
inacreditavel, a uma lenta e progressiva destrui¢do. Este pé aparecia ali como um
torso de alguma Vénus em marmore de Paros que surgiria entre os escombros de
uma cidade incendiada” (BALZAC,1831,1985,p.154).

Uma tela tomada pela pintura, uma obra que o pintor ndo revela; como se
ali pudesse haver algo ou ndo haver nada; esta realiza¢do, mais do que presente

nos quadros da cultura, di-se na tentativa de refazé-la em seus fundamentos.
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Cézanne identifica-se com o pintor de Balzac, e a obra de Frenhofer traz entre
outras questdes, a do inacabamento da obra, como uma dimensdo da pintura
moderna, mas também e, principalmente, como o processo continuo do pintor
com sua obra, sua diivida em relacdo a sua realizacao.

A cultura, nesta andlise de Merleau-Ponty, antes de fornecer um sentido
positivo, encerra um certo terreno cultivado por uma cultura que necessita ser
reformulada, reinaugurada, e o artista ndo faz isto se colocando fora dela como um
primitivo, mas assumindo-a e fundando-a novamente. Reformulando a pintura ou
a literatura, pode aparecer ai uma expressdo antes ignorada, uma obra
desconhecida como a de Frenhofer, onde o artista revela algo ainda ndo dito, e
isto, mais do que originalidade no sentido do ainda ndo visto, porque novo e
diferente, revela um sentido de retorno as origens do préprio movimento de
expressao no seu contato com as coisas.

Cézanne, em toda sua busca por uma arte que se revela como a tomada da
percepcdo em sua origem, ndo deixava de afirmar que gostaria de fazer algo de
s6lido como a arte dos museus, e que era preciso refazer Poussin a partir da
natureza. Portanto, sua atividade niao contraria a idéia de cultura, tampouco o
artista se “contenta em ser um animal cultivado”, pois sua expressio ndo é
precedida por um pensamento claro que busca expressar; apenas depois da
execucdo a obra pode revelar que “se deveria detectar ali antes alguma coisa do
que nada” (1984b,p.121).

Em outros termos, o artista volta-se para esta experiéncia primordial da
atividade artistica, experiéncia “muda e solitdria sobre que se constrdi a cultura e a
troca de idéias, o artista lanca sua obra como o homem langou a primeira palavra,

sem saber se passard de grito, se serd capaz da destacar-se do fluxo de vida
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individual (...)"(MERLEAU-PONTY,/bid.p.120). Percebemos, entdo, que o sentido
da vida de Cézanne ¢ insepardvel da intencdo de sua obra; sua soliddo, sua divida,
ndo sdo apenas decorrentes do seu temperamento ansioso, mas também fazem
parte do seu projeto artistico, um motivo circulando e alimentando o outro
segundo exigéncias proprias, retomados, portanto, segundo uma légica de
implicagdo e enriquecimento mutuos, e ndo de simples derivagdo de um no outro.
Ou seja, para pintar o que pintou, para reformular a pintura, também era
necessdrio viver desta forma, era preciso entregar-se ao trabalho e viver para ele, e
encontrar na arte a possibilidade de sua existéncia, justamente porque nio se
contentava em ser mais um pintor, mais um cultivado. Quando seu amigo Emile
Bernard pergunta se o que pintava se organizava pela inteligéncia, Cézanne
responde que deveria se inclinar a inteligé€ncia do Pater Ominipotens, e, como diz
Merleau-Ponty, intencionava um Logos infinito, e acrescenta: “Achou-se
impotente porque nio era onipotente, porque ndo era Deus e queria, contudo,
pintar o mundo, converté-lo integralmente em espeticulo, fazer ver como nos
toca”’(MERLEAU-PONTY, /bid.p.121). Cézanne entrega-se ao mundo visivel,
busca com sua pintura o sentido que se entranha na percep¢do das coisas, mas
esse sentido, esta febre vaga antes da obra feita, ndo estd simplesmente escondido
em sua vida, em seu modo de ser e olhar para as coisas: o sentido so se revela na
realizacdo da prépria obra.

Em geral, os comentérios que relacionam o sentido da vida de um artista
com sua obra ocorrem depois da obra feita. Representam, pois, mais um
retrospectivismo do que a apreensdo do sentido da vida em ato, em
acontecimento. Porque, se a vida de Cézanne, isto é, suas questdes, embaracos ou

dificuldades na relacio com o mundo e os outros, direcionam suas atividades,
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sobretudo seu trabalho, impondo-lhes certa tonalidade afetiva, isto €, um certo
sentido de ser no mundo, ela sé o faz enquanto exigéncia de realizacdo de uma
solugdo que, por se tratar do sentido da propria vida, sé pode significar leva-lo
para mais além.

Em outros termos, ndo se pode atribuir a obra de Cézanne a seu modo de
ser; é evidente que ele participa da obra, mas s6 enquanto proposta de algo, e
enquanto proposta, esse sentido ainda € indeterminado, algo a que o artista ndo
tem acesso antes de realizar seu trabalho, porque, mais do que oculto, esse sentido
encontra-se inacabado. O que nos permite pensar com Merleau-Ponty, invertendo
a logica comum da relacdo entre vida e obra, que esta obra que Cézanne desejava
também constitui um modo de vida para Cézanne. Nao se pode atribuir ao artista
um trabalho que resulte de sua vida, mas sim uma vida que também resulta da
intengdo de seu trabalho. Se, de algum modo, em Cézanne existiam condigOes
prementes, certos “dons” para ser pintor, isto s6 participa da obra na medida em
que a sua realizacdo revela isto que antes apenas se anunciava de forma esparsa e
indeterminada.

Como diz Merleau-Ponty, se a vida de Cézanne parece-nos trazer em
germe sua obra € apenas na obra que isto se revela a nds; dependemos da obra
para pensar desta maneira e, portanto, diz Merleau-Ponty: “As criagdes do artista,
como alids as decisdes livres do homem, impdem a este dado um sentido figurado
que antes delas nao existia”(/bid.p.121). Introduz-se, entdo, a questdo da liberdade
na parte final do ensaio A Divida de Cézanne.

A questio da liberdade é desenvolvida, aprofundando o que se
desenvolveu anteriormente, na Fenomenologia da percep¢do, tendo como

contraponto o pensamento de seu contemporaneo Jean-Paul Sartre. Apesar de ndo
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explicitar no texto, sua oposicdo a idéia sartriana de liberdade, é com este filésofo
e interlocutor fundamental que Merleau-Ponty dialoga, ndo sé aqui, mas em

grande parte de sua obra.

4. Arte e Liberdade

A frase “esta obra a fazer exigia esta vida”, revela o sentido da
comunicagcdo entre arte e liberdade: a exigéncia da obra estd de tal forma

estendida na vida que estas duas tornam-se uma “sinica aventura”.

“H4 um intercambio entre a constituicdo esquizdide e a obra de
Cézanne porque a obra revela um sentido metafisico da doenca — a
esquizoidia como reducdo do mundo a totalidade das aparéncias estéticas e
suspensdo dos valores expressivos -, porque a doenga ndo mais €, pois, um
fato absurdo e um destino para se tornar uma possibilidade geral da
existéncia humana, quando enfrenta de maneira conseqiiente um de seus
paradoxos, o fendmeno da expressio, e jad que neste sentido, enfim, ndo ha
diferenca  entre ser Cézanne ou esquizéide” (MERLEAU-
PONTY,1984b,p.122).

Para Cézanne as coisas estavam ali, as naturezas-mortas, as pessoas, as
paisagens, tudo proposto no mundo, convidando-o ao trabalho expressivo de suas
pinceladas minuciosas e de suas construcdes elaboradas. H4 um sentido que

apenas um cariter esquizéide pode revelar, um mundo onde as coisas ndo
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convidam a comunhdes animistas, nem querem ser formas expressivas porque
tomadas por valores como a luz, o vento ou uma certa atmosfera. Diz Merleau-
Ponty:“O sentido que Cézanne em seus quadros dard as coisas € aos rostos
propunha-se-lhe no préprio mundo que lhe aparecia, nada mais fez que o liberar,
sd0 as proprias coisas € 0s proprios rostos tais quais via que pediam para serem
pintados e Cézanne nao disse mais do que queriam dizer” (Ibid.).

Mas se sdo as coisas € 0s rostos tais como se mostravam ao pintor, onde
fica o pintor? Se ele nada mais faz do que atender ao apelo das coisas para serem
pintadas, o que nele podemos dizer que € deliberado? Esbarramos entdo,
novamente, na questio da atribui¢do da arte moderna a uma subjetividade, como
afirmava Malraux.

No percurso de Cézanne podemos perceber uma certa inquietude, algo que
ndo vai bem e que encontra “repouso” quando comeca a pintar; ndo podemos, no
entanto, dizer que o projeto de pintura de Cézanne € o mesmo para todo artista; hé
aqueles que atingem certa maturidade e trocam a investigacao pela exploragcao de
uma linguagem que aprenderam bem, seus modos tornam-se repetitivos e o estilo
0s aprisiona.

Mais ainda, sem o percurso de uma vida ndo se pode perceber
anteriormente o que em nds € projeto; se tudo nos parece ja designado € porque
olhamos um passado onde buscamos as amarras do tempo presente. Como
percebemos em nossas vidas o que nos é dado e o que nos é criado?

Diz Merleau-Ponty:

“Verdade € que condi¢des de existéncia s6 podem determinar uma
consciéncia por intermédio das razdes de ser e das justificacdes que a si
mesma se d4, que s6 podemos ver diante de nds e sob o aspecto de fins o
que nos €, de tal modo que nossa vida toma sempre a forma do projeto ou da
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escolha e assim nos parece espontanea. Mas dizer que acima de tudo somos
o designio de um futuro implica dizer que nosso projeto estd ja designado
com nossas primeiras maneiras de ser, que a escolha estd ja feita em nosso
primeiro sopro. Se nada nos constrange do exterior € porque somos todos
nosso exterior ’(1984b,p.122).

Merleau-Ponty assinala justamente a indistin¢do destes aspectos; ndo ha
como distinguir o dado do criado, dai sermos todo 0 nosso exterior uma vez que
nada nos constrange do exterior. O projeto de que participamos ocorre em nossas
vidas como possibilidade de algo a ser vivido, apenas como possibilidade. “ A
liberdade de Cézanne ndo estd desenraizada. E a decisdo selvagem de liberar as
coisas para que digam o que queriam dizer, se Cézanne ndo transformasse seu
temperamento em obra”(CHAUI,2002,p.174).

E interessante que Merleau-Ponty toma, entio, o ensaio de Freud Uma
recordacdo de infdncia de Leonardo da Vinci (1910), como contraponto da sua
andlise da relacdo entre vida e obra em Cézanne.

A andlise de Freud dirige-se a uma nota de Leonardo onde ele interrompe
seus estudos sobre os vOos dos pdssaros e descreve uma de suas primeiras
recordagdes de infincia: um abutre teria pousado em seu berco e lhe tocado a boca
com a cauda por diversas vezes. Em vista desta recordacdo Leonardo afirma:
“parece que fui destinado a ocupar-me especialmente do abutre, pois uma das
minhas primeiras recordacdes ...”(1984b,p.123). Em uma pintura de Leonardo,
Santa Ana, a Virgem e o Menino, alguns acreditam que as dobras do manto
sugerem um abutre em posi¢do oposta a do Menino.

Além destes dois fatos, a nota e a pintura, que nio tém relagdo aparente
entre si, ha ainda o fato de que o abutre € simbolo da maternidade para os egipcios

e, para o cristianismo, da virgindade: abutres seriam fé€meas e fecundam-se

sozinhas, ou melhor quem as fecunda é o vento. Esta lenda era conhecida e usada

38



pela igreja cristda para convencer os incrédulos de que a fecundagdo divina
também acontecia na natureza. O texto de Freud ainda parece conter um erro de
traducdo do nome do pdssaro, pois o pdssaro a que Leonardo se refere nio seria
um abutre. Mas o que interessa aqui, € que tudo isto, junto, permitiu a Freud fazer
uma andlise da biografia de Leonardo a partir de sua obra e anotacdes.

Leonardo separa-se de sua mae aos cinco anos e € acolhido na casa de seu
pai e de sua esposa onde € criado. Este periodo em que vive na companhia de sua
mae, e o rompimento drastico desta relagdo teria deixado marcas profundas na
personalidade de Leonardo. Na vida do artista nido aparecem relacdes com
mulheres, e em suas anotacdes constam sobre sua mae apenas 0s gastos com O
enterro, assim como gastos com vestimentas para dois de seus aprendizes - um
material rico para as interpretagdes de Freud.

O Leonardo que Freud revela em seu texto permanece inalterado por sua
vida adulta, fiel a estes quatro anos em que viveu abandonado pelo pai no
acolhimento materno; é como se nada se transformasse em Leonardo.

Freud ressalta que mesmo adulto brincava de assustar os colegas com um
lagarto que ele havia transformando em um pequeno monstro acrescentando
outras peles; criou para o animal asas que continham merctrio e que se agitavam
com o andar do lagarto, entre outras estranhezas.

Estas particularidades de Leonardo, sua poténcia intelectual, seu habito de
ndo terminar algumas obras, seu obstinado conhecimento de tudo, todas estas
caracteristicas permitem a Freud concluir que Leonardo em sua infincia ndo
conheceu a intimidag@o da autoridade paterna e nem seu acolhimento; retirado do
acolhimento materno para a casa do pai, nutriu pela vida o desejo de

conhecimento e investigagdo do mundo. Investiu, entfo, suas observagdes na
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descricdo do mundo, desenhando e anotando as coisas mais variadas, desde
desenhos de anatomia até estudos das nuvens; seus desenhos de atos sexuais
reduzem-se a cortes de anatomia. Leonardo transformou-se em um excesso de
liberdade intelectual. Sem afetos realizados, apenas pdde amar sua mae; mesmo
seus aprendizes, pelo quais nutria algum afeto, ndo aparecem em seus escritos a
ndo ser por terem trazido alguns gastos a Leonardo; soma-se a isto o fato de que o
artista teria sido acusado de sodomia.

A andlise de Freud da vida de Leonardo se d4 a partir da pintura de Santa
Ana, a Virgem e o Menino, seus desenhos e escritos, € suas anotacdes com gastos
que ndo parecem ter para Leonardo o sentido de um didrio de sua vida intima. As
conclusdes a que chega Freud revelam mais a tentativa de inserir a vida de
Leonardo na teoria psicanalitica do que perceber entre a obra e a vida elos que
certamente existem, mas que ndo se revelam como efeitos cujas causas
encontram-se ocultas na vida do artista.

Freud interpreta o relato da recordacdo de infincia de Leonardo, mais
provavelmente uma fantasia, como um desejo homossexual de felacdo, que por
sua vez remete a relagdo com a méae, uma vez que este abutre que lhe toca a cauda
com a boca vem colocar-se de maneira camuflada no manto de Santa Ana, como
simbolo do seu periodo de lactente. Apesar da critica a este ensaio de Freud, no
sentido de apontar para o carater arbitrario de suas interpretacdes, Merleau-Ponty
ndo deixa de apontar para o valor positivo da psicandlise, uma vez que tenta
penetrar nesta complexa relagcdo entre o passado e o presente. “Como negar que a
psicandlise nos ensinou a perceber, de um momento a outro de uma vida, ecos,
alusdes, retomadas, um encadeamento de que ndo ousariamos duvidar, houvesse

Freud elaborado corretamente sua teoria? ” (1984b,p.125)
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Se no abutre que se esconde no manto de Santa Ana quisermos ver o
simbolo desta recordacdo infantil, estaremos atribuindo a este uma conseqiiéncia
direta de sua infancia, mas esta é uma interpretagdo entre outras possiveis.

E certo que o passado, mais propriamente a infincia, prepara uma situagio
de vida, uma contingéncia da qual n@o saimos nunca definitivamente; mas
também € certo que ndo nos determina, criando, antes, uma situacio que pode ser
vivida de uma maneira ou de outra. A contingéncia de vida nio se revela como
uma for¢a andnima em nossos atos, nem como um imperativo de nosso futuro. Se
nesta vida quisermos ver Leonardo destinado a se ocupar do abutre desde o berco,
isto sO se passa para ele a partir de seus desenhos e escritos, muitos dos quais se
ocupavam do estudo do voo dos pdssaros; se Leonardo nos revela sua recordagdo,
nio podemos, no entanto, nos esquecer de que este mesmo Leonardo projetou
maquinas voadoras, que as primeiras asas-delta foram desenhadas por ele, assim
como outras mdquinas que revelam, antes de sua recordacdo do abutre, seu desejo
de voar. Assim, o sentido que as contingéncias adquirem na vida, sé adquirem
enquanto transformadas. Ou seja, no caso de Cézanne ou Leonardo, a partir de

suas obras.

“Assim, as ‘hereditariedades’, as ‘influéncias’ — os acidentes de
Cézanne — s@o o texto que, de sua parte, a natureza e a histéria lhe doaram
para decifrar. Proporcionaram apenas o sentido literal de sua obra. As
criagdes do artista, como alids as decisdes livres do homem, impdem a este
dado um sentido figurado que antes delas ndo existia.(...) Tema obrigatério
no inicio, eles s6 sdo, recolocadas na existéncia que as envolve, o
monograma e o emblema de uma vida que se interpreta a si mesma
livremente” (MERLEAU-PONTY, 1966,p.34)3.

? Pardgrafo traduzido a partir do original francés, Le Doute de Cézanne in Sens et non-sens (1966).
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As contingéncias de vida ndo fornecem por si nenhum caminho a ser
seguido, nenhuma proposta de obra se antecipa a obra. Se Cézanne, no inicio de
sua carreira parece tao angustiado e ndo encontra em sua pintura nenhuma grande
revelacdo de algo extraordindrio e genial, nenhum talento nato no qual pudesse se
acomodar, € porque tinha que inaugurar uma maneira de pintar que fosse fiel ao
mundo percebido. Se algo o detinha e incomodava era sua percepcdo do mundo. E
uma vez que estes dados participam de sua obra, uma vez que o pintor Cézanne
nido se impde simplesmente ao homem que foi, uma vez que sua obra ndo
ultrapassa sua vida mas realiza-se nela, vida e obra sdo uma dnica e mesma
aventura, e se na obra pode figurar algo da forma de sua existéncia, a obra pode
trazer um sentido metaffsico a existéncia deste homem esquizéide. Como diz
Chaui sobre a poténcia da obra em revelar o sentido metafisico da vida, “ndo é
destino em absurdo, mas uma possibilidade geral para todo aquele que enfrenta o
enigma da expressao”(2002,p.174).

Conclui Merleau-Ponty o ensaio com as seguintes consideragdes sobre a
relacdo entre obra de arte e existéncia: “Pode-se pois ao mesmo tempo dizer que a
vida de um autor nada nos revela e que, se soubéssemos sondé-la, nela tudo
encontrariamos, ja que se abre em sua obra” (1984b,p.126).

E em relacdo a liberdade:

“E ainda no mundo, numa tela, com cores, que lhe serd preciso
realizar sua liberdade. Dos outros de seu assentimento deve esperar a
prova de seu valor. Por isto indaga o quadro que nasce de suas maos,
perscruta olhares alheios pousados na tela. Eis porque nunca acabaria
de trabalhar. Nao saimos nunca de nossa vida. Jamais vemos a idéia
ou a liberdade face a face” (MERLEAU-PONTY,1984b,p.126).

Valéry, ao contrario de Freud, descreve a partir das obras de Leonardo um

homem tomado pela liberdade, um vez que ele parece ter vivido “sem amantes,
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sem credores, sem anedotas, sem aventuras’(/bid.p.123), transformou tudo em
coisas conhecidas, desvendou o0s mecanismos, tornou tudo claro e mesmo
desprezivel. “Nada mais livre, ou seja, nada menos humano que seus juizos sobre
o amor, a morte” (Ibid.p.123), observa Valéry em Introduction a la méthode de
Leonardo da Vinci, in Variété (1924). Os desenhos com cortes anatomicos de
relacOes sexuais e seus comentérios sobre o ato sexual sdo de puro desinteresse e
até revelam uma certa repulsa, pois é algo tdo feio que, diz Leonardo, a
humanidade se extinguiria se visse o amor em seu furor. Para Valéry, nada mais
livre do que estes meios que Leonardo desenvolveu para tornar tudo conhecido.
Tudo o que fez se desenvolve nos modos do conhecimento, mesmo sua arte,
“Encontrou a “atitude central” a partir da qual é igualmente possivel conhecer,
agir e criar, porque a acdo e a vida, tornadas exercicios, ndo sdo contririas ao
desinteresse do conhecimento”(MERLEAU-PONTY,1984b,p.123).

Merleau-Ponty recorre ao texto de Valéry, e a ele se refere, como este
onde a liberdade parece absoluta e se insere sem revelacdes, e como diz o poeta,
“sem abismo aberto a sua direita”(/bid.). Mas hd também a recordagdo de infincia
em meio aos estudos sobre o voo dos passaros, e hd o possivel abutre no manto de
Santa Ana. Portanto, como ressalta de Saint Aubert (2004), pela primeira vez na
obra de Merleau-Ponty vem inserida, junto a questdo da liberdade, ndo apenas a
infincia, mas o préprio nascimento, e coloca a sua posicdo em defesa de uma
idéia de liberdade onde “Sempre ha elos, mesmo e sobretudo quando nos
recusamos a admiti-los”(Ibid.p.123).

Portanto, ndo hd para Merleau-Ponty uma escolha possivel entre os dois
caminhos apontados por ele neste ensaio, o de Freud e o de Valéry, ambos a

respeito de Leonardo - de Saint Aubert aponta para o fato de que, nestes dois
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apelos, Merleau-Ponty invoca, sem nomear, a figura de Sartre. Por um lado,
Valéry e o conhecimento de tudo, transformando até mesmo o amor em um corte
anatdmico, portanto livre dos lacos de afeto e as confusas relagdes com o desejo.
Mas onde fica a recordacdo de infancia? Ao que tudo indica, mesmo este
“monstro de liberdade pura”, tem algo de enigmadtico, recordac@o ou fantasia. Se
ndo é, como vimos, a andlise de Freud que d4 a este enigma uma saida razoavel,
ela aponta, com muita propriedade, para o fato de que sempre ha elos, mesmo se
nos recusarmos a vé-los. “Mais precisamente: o nascimento e o passado definem
para cada vida categorias ou dimensdes fundamentais que ndo impdem nenhum
ato em particular, mas que se léem ou se podem encontrar em todos”(Ibid.p.125)
Leonardo crianga nio deixa o Leonardo adulto, ele permanece em sua obra, nio
como a crianga que foi, mas como esta que ele retoma em sua vida adulta. “A
psicandlise ndo impossibilita a liberdade, ensina-nos a concebé-la concretamente
como retomada criativa de ndés mesmos, a nés mesmos finalmente sempre
fiel”(Ibid.p.125).

Tirar da obra de Leonardo conclusdes como as de Freud nio deixa de ter
um certo risco, mas “ndo hd consciéncia que ndo seja modulada por seu
engajamento primordial na vida e pelo modo deste engajamento”(Ibid.p.125).
Portanto a psicandlise, com tudo que nela possa haver de arbitrario, ndo nos deixa
esquecer que existem entre a vida de alguém, e sua infancia, relagdes de
motivacdo, e ndo de causa e efeito. Se o abutre deve, para Leonardo, ser algo com
o qual ele por algum motivo se ocupa, ndo significa que ele esteja determinado a
isto pela recordagdo de sua infincia, mas que entre outros possiveis, este animal
pode aparecer em sua obra e que uma vez ai, nos da indicios de que isto estd

relacionado a sua infincia. Dai que a psicandlise nos ensina a conceber a liberdade
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concretamente, € ndo como uma maneira de ver entre presente e passado uma
relacdo como a proposta por Valéry, de liberdade ou de desvinculagdo entre uma e
outra, e nem de atribuir ao passado uma proposta determinada de vida futura: nem
fora nem dentro de nossas vidas, a liberdade é a nossa condic¢do. Por isto diz
Merleau-Ponty, voltando a Cézanne, “E ainda no mundo, numa tela, como cores,

que lhe serd preciso realizar sua liberdade”(Ibid.p.126).

PARTE II — Pintura e linguagem

1. O gesto expressivo e a linguagem
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A aproximac@o entre a atividade expressiva da linguagem e da pintura é
abordada na obra inacabada A prosa do mundo, escrita em 1952, mais
precisamente em A linguagem indireta’. Neste ensaio, Merleau-Ponty procura
mostrar que a linguagem, por ser expressiva, transforma em significacdes novas
os signos instituidos, e ndo € uma operacdo distinta da que o pintor realiza em seu
trabalho.

O exemplo privilegiado para a aproximacdo entre a atividade do pintor e a
atividade da linguagem, cujo exemplo maior é o do escritor, € o gesto do pintor,
citado nos dois textos’ de A prosa do mundo, e também em Signos. Merleau-
Ponty relata que filmaram a mao de Matisse pintando, e a projecdo destas imagens
foram feitas em camera lenta, o que criou um efeito tdo vertiginoso que até o
pintor espantou-se. Matisse parece acertar tanto, o lugar e a forma deste trago, que
a impressdo que se tem € que aquele gesto ndo poderia existir de outra maneira.

Em primeiro lugar, o que torna este exemplo um recurso privilegiado para
o pensamento de Merleau-Ponty € que nele o recurso da filmagem faz o trabalho
de Matisse parecer prodigioso. A mao de Matisse parece quase mégica e regida
por um poder que, de fora controla o seu trabalho, e torna possivel um gesto que,
por escolha certeira, como um raio sobre a tela, lanca, enfim, o Unico gesto
possivel entre os demais, escolhido ndo por ele mesmo, mas por algum olhar
acima dele, que a priori realiza esta pintura que sai das maos de Matisse.

O pintor sabia antecipadamente? Ou como ele faz aquilo?

4 . . . . ~ . ..
Este ensaio foi publicado, neste mesmo ano, com modificacdes, e com o nome de A linguagem indireta e as

vozes do siléncio na revista Les Temps moderne, e depois, entre os ensaios reunidos em Signos (1960).
Science et expérience de l’expression e Le language indirect



O ato de pintar, como diz Merleau-Ponty, tem duas faces, uma que é o
trabalho de cada gesto da mdo, cada trago ou pincelada, e outra face, que é como
cada um destes gestos se relaciona com o todo, ou seja, como este trago € nio
outro realiza a intencdo de significacdo que o pintor procurava. Portanto, se
olharmos de muito perto, e em um tempo ndo humano, como a cdmera lenta
permite olhar, o trabalho do pintor parece extraordinério e vindo de uma escolha
precisa entre todos os gestos, mas serd que antes de uma determinada pincelada
houve esta procura por todas as outras possiveis?

Esta mesma expressdo em busca de significagdo que realiza o pintor com
seus gestos, realiza a palavra quando o escritor intenta uma significacdo. Nem um,
nem outro podem analisar toda a gama de possibilidades para entdo determinar
uma escolhida que vem colocar-se no lugar que a ela estava reservado, como se
este lugar pudesse ser anterior ao que o gesto do pintor ou a palavra na literatura
vém significar. Nenhuma palavra, assim como nenhum gesto é o escolhido, pois
dizer que um é o escolhido entre os possiveis € retird-lo de algum lugar onde a
significagdo ja se encontra pronta.

Matisse, assim como o escritor, ndo pode escolher “um signo para uma
significagdo ja definida”(MERLEAU-PONTY,1969,p.64), pois todo gesto, seja o da
escrita, seja o da pintura, busca um signo para uma significacdo que estd por se
fazer, portanto, as linhas do artista, as palavras do escritor, ndo s@o significagoes
tanto porque participam de uma linguagem ou pintura instituida, mas, mais do que

isso, porque instauram uma linguagem expressiva.
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2. A significagdo indireta

Para abordar o problema da significacdo, Merleau-Ponty comeca por uma
andlise da linguagem, e para isto recorre a Saussure, que nos ensina que os signos
ndo significam por aquilo que captamos deles, isolando-os um a um. Isto quer
dizer que os signos apenas significam nas suas diferencas, e diferencas se ddo na
totalidade da lingua. Se entre um signo e outro ndo sdo significacdes coladas a
eles que apreendemos, mas significacdes na totalidade da lingua, como
aprendemos uma lingua?

E a partir de um todo que a lingua se ensina, mas este todo ndo é a
totalidade dos vocdbulos, nem pode ser pensado como um sistema - este todo
lingiifstico se articula para permitir sentidos, € ndao permite sendo sentidos
diacriticos. Neste conjunto, cada uma das partes vale como todo, uma vez que sé
funciona dentro desta coexisténcia de sentidos, portanto, aqui, a unidade “é a
unidade de coexisténcia, como a dos elementos de uma abdbada que se escoram
mutualmente”(MERLEAU-PONTY,1991,p.40).

Se precisdssemos conhecer todos os signos, para entdo saber suas
diferencas e atribuir-lhes significacdes... Mas as significacdes vém pelo exercicio
da lingua, e se, de alguma maneira, a lingua se antecede ao signo € porque € “essa
espécie de circulo que faz com que a lingua se preceda naqueles que a aprendem,
ensine-se a si mesma e sugira a propria decifracao(...)”(Ibid.p.39).

Percebemos que mesmo aos primeiros fonemas, como “bd” e “da”, a
crianga atribui o valor que damos a uma palavra, ou mesmo a uma frase. E neste
caso trata-se de ‘“componentes da linguagem que por si sés ndo tém sentido

assimildvel e tém por Unica fungdo tornar possivel a discriminagdo dos signos
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propriamente ditos”(/bid.p.40). Portanto, se os primeiros fonemas jia sdo
articulagdes dentro de um mundo de fonemas, eles ja se articulam por
diferenciagdes. Mesmo que depois se desenvolvam e participem mais ativamente
da cadeia verbal, neste primeiro momento ja sdo signos que funcionam da mesma
forma que as palavras na linguagem. Nestas primeiras oposi¢des fonematicas € a
totalidade da lingua que a crianca apreende, e ndo uma parte que se desenvolve
como lingua, pois é adicionada de outras partes, conforme vai aumentando seu
vocabulério. Na lingua, como diz Merleau-Ponty, entra-se por dentro; a crianga
primeiro balbucia, depois passa aos primeiros fonemas que diferem do balbucio,
pois nestes hd uma intencdo de comunicacdo, que deixa o balbucio como uma
intengcdo sonora e corporal voltada mais para si; com a oposi¢do fonemdtica a
crianga abre-se para o sentido diacritico dos signos, e insere-se no mundo da fala,
“Logo, pode-se por isso dizer que a crianca fala e depois aprenderd apenas a
aplicar diversamente o principio da palavra”(Ibid.p.40).

A passagem por estas questdes da lingiifstica e o apelo ao pensamento de
Saussure sdo o inicio da aproximagdo dos problemas da linguagem aos problemas
da cultura. Merleau-Ponty quer aproximar este sentido diacritico do signo, que é
este sentido que estd na periferia do signo, ou como ele diz, que nasce a beira do
signo, e que anuncia nas partes o todo, da maneira como nascem as significacdes
na cultura. Com algumas indagagcdes adentra a aproximacdo da andlise da
linguagem com a cultura: Quando se inicia o Renascimento e o espago medieval
se transforma? E o grande arquiteto do Renascimento, Brunelleschi, que o
inaugura com a constru¢do da cupula da catedral de Florenca? Quando o francés
se torna a lingua francesa e deixa de ser o latim? Quando as palavras sofrem as

transformacdes de sentido que se percebe ao longo da histéria? Se estas
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transformacgdes de sentido ocorrem, sem que conhegamos a etimologia das
palavras, é porque elas t€tm modos de funcionamento que ndo sdo derivados da
historia da palavra e da lingua. Enfim, como estas mudancas que percebemos na
cultura, se ddo sem que antes tenham estado ja semeadas neste solo onde passam a
germinar?

E se ja estdo, em germe, neste solo onde se desenvolvem é porque também
significam dentro de um todo, seja na lingua, como a passagem da lingua latina
para suas derivadas, seja na cultura, quando uma arquitetura, uma pintura, uma
musica, vém realizar mais concretamente uma transformacdo que ja se
apresentava ali na periferia de seu surgimento, onde o todo se antecipa nas partes.

E entdo, os acontecimentos, as significagdes que entdo aparecem, como O
espaco da renascenga, ndo se tornam mais tarde uma possibilidade a que
atribuimos um sentido particular dentro dos espagos possiveis? Nao s@o, também,
significacdes sempre laterais, cujos sentidos sé se ddo uns em relagdo aos outros,
de tal forma que “a cultura nunca nos oferece significacdes absolutamente
transparentes” (Ibid.p.42)?

Vejamos o que ocorre na linguagem. Um signo na presenca de outro torna-
se significante, ou, entre eles hd significacdo, portanto, ndo neles, mas entre eles,
0 que “nos proibe de conceber, como estamos habituados, a distin¢io e a unido da
linguagem e seu sentido”(Ibid.p.42). Portanto o sentido ndo é nem imanente nem
transcendente aos signos, mas sim brota do “fecido da fala”, tecido que tem dois
lados, ou um direito e um avesso, como diz o filésofo, um que é mostragdo, e
outro que € opacidade. Compreendemos a palavra no movimento da lingua, e nio
decifrando seus sentidos, neste sentido a lingua é mostracdo. ‘“Para compreendé-

la, ndo temos que consultar algum Iéxico interior que nos proporcionasse, com
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relagdo as palavras e as formas, puros pensamentos que estas recobririam: basta
que nos deixemos envolver, por seu movimento de diferenciacdo e de articulacdo,
por sua gesticulacdo eloqiiente”(MERLEAU-PONTY,1991,p.42/43).

E ela é opacidade, pois o sentido nédo se oferece fora das palavras, aparece
“engastado nas palavras”, e a linguagem ndo limita os sentidos a nfo ser por ela

mesma.

“Sua opacidade, sua obstinada referéncia a si propria, suas
retrospecgdes e seus fechamentos em si mesma s@o justamente o que fazem
dela um poder espiritual: pois torna-se por sua vez algo como um universo
capaz de alojar em si as proprias coisas — depois de as ter transformado em
sentido das coisas”(MERLEAU-PONTY,Ibid.p.43).

“A linguagem € por si obliqua e autéonoma e, se lhe acontece
significar diretamente um pensamento ou uma coisa, trata-se apenas de um
poder secundério, derivado da sua vida interior. Portanto, como o teceldo, o
escritor trabalha pelo avesso: lida apenas com a linguagem, e € assim que de
repente se encontra rodeado de sentido”(/bid.p.45).

Diz Paul Valéry em L invention esthétique:

“Significa¢do ndo € para o poeta o elemento essencial, e finalmente
o unico, da linguagem: ele € apenas um dos constituintes. A operagdo do
poeta se exerce por meio do valor complexo das palavras, quer dizer
compondo ao mesmo tempo som e sentido (eu simplifico) como a algebra
operando sobre os ndmeros complexos. Eu me desculpo por esta

imagem”(1938,1957,p.1414)

Se o escritor é este que, imerso nas palavras, comeca a permed-las de
sentido, a aproximag¢do com o trabalho do pintor € justa. A linguagem como, diz

Merleau-Ponty, € indireta ou alusiva, ou ainda, diz ele, ela € siléncio.
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Se pintor e escritor podem ser aproximados em suas operagdes, € s€ O
escritor lida com as palavras, lida com o qué o pintor?

Retomemos ao exemplo do pintor pintando, a mao de Matisse que filmada
em camera lenta parecia prodigiosa e que revela a dupla face da pintura, o
trabalho da méo que traga o gesto isolado, o signo, e o efeito deste gesto dentro da
pintura, tornando esta obra “aquele quadro que ainda nio existia” (MERLEAU-
PONTY,1991,p.46). Assim como Matisse tateou entre os gestos possiveis aquele
que seria 0 mais preciso, o escritor tateia entre as palavras, busca uma, ndo como
quem busca um signo para uma significacio ja definida, mas como quem busca a
significacdo, pois ela estd em vias de se produzir, assim como o quadro que antes
ndo existia.

A palavra tateia uma intencdo de significar, pois estd envolta em um
“fundo de siléncio” que justamente é o que lhe permite significar. E € neste fundo
de siléncio que, quem lida com a linguagem tentando significar, vai encontrar o
poder expressivo das palavras. Diz Merleau-Ponty, “a linguagem exprime tanto
por isto que estd entre as palavras como pelas palavras mesmas, e por isto que nao
diz como por isto que diz, como o pintor pinta, tanto por isto que ele traga, pelos
brancos que ele dispde, ou pelos tracos de pincel que ele ndo colocou”(1969,p.61-
62). Aquilo que € significacdo ndo deriva dos signos apenas, mas de uma
significagdo indireta expressa pelo que entre os signos se 1&. Como o trabalho do
pintor que cria em sua tela signos através de seus gestos, ndo deixa de crid-los
também através do que na tela continua em branco, pois aquilo que resta entre os

signos também € significagdo.
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3.

Estilo: uma exigéncia nascida da percepg¢ao

A leitura da obra de André Malraux, principalmente O Museu Imagindrio,
anima muitas das questdes levantadas por Merleau-Ponty em A Linguagem
indireta e as vozes do siléncio. Malraux atribui as transformacdes da pintura
moderna ao fato de que nela se encontra a revelacdo da subjetividade do artista.
Diz Malraux: “em uma pintura de Cézanne que representa magds, tem mais
espaco para Cézanne, do que havia para Rafael no retrato de Ledo X”
(1965,1947,p.74). Retomando em alguns aspectos da andlise de Malraux,
Merleau-Ponty aponta para o fato de que a objetividade da pintura a que a pintura
moderna se contrapde é bem colocada, mas que Malraux ndo percebeu a
problematizacdo que esta trazia, atribuindo, entdo, ao pintor, este poder de um
olhar individual, e colocando o problema da arte moderna “numa vida secreta fora
do mundo” (MERLEAU-PONTY,1991,p.48).

Se, como aponta Malraux, a pintura se esforcou para encontrar os meios

pelos quais pudesse representar com o maximo de fidelidade o espago e as coisas,
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e mesmo que tenha feito isto do século XI ao XVI, chegando neste século, com
Leonardo da Vinci, ao maximo da capacidade de representar, “Se, para um
espectador davido de ilusdo, um forma de Leonardo, de Francia ou de Raphael
eram mais “semelhantes” que uma forma de Giotto, de Botticelli, nenhuma forma
dos séculos seguintes ao de Leonardo serd mais semelhante que as suas: ela serd
somente outra” (MALRAUX,1965,p.19).

A este progresso em direcdo a ilusdo, Malraux ndo deixa de apontar para a
idealizacdo do mundo do renascimento italiano, e afirma que todo este progresso
em direcio ao que se fez neste século esteve ligado ao desenvolvimento
progressivo em direcio ao Renascimento. Mas dentro deste percurso, desta
invencdo da pintura pelos pintores de todos os periodos, o que Merleau-Ponty
critica € a idéia de que a pintura ndo pudesse ter outro desfecho sendo este
inventado pelo Renascimento, como se este fosse a revelacdo mesma do mundo
percebido e ndo “uma interpretacdo facultativa da visdo espontinea, ndo porque o
mundo percebido desminta as suas leis e imponha outras, mas antes porque nio
exige nenhuma e ndo é da ordem das leis’(MERLEAU-PONTY,1991,p.49).
Portanto, como veremos melhor mais a frente, Merleau-Ponty afasta-se da idéia
de uma perspectiva que fosse capaz de nos trazer a visdo do mundo, inserindo-a
entre as invengdes do mundo dominado, que tenta traduzir numa Unica vista todos
os momentos da percep¢ao, e por isto nada retém, a ndo ser a vista do “passado ou
da eternidade; tudo adquire um ar de decéncia e discri¢do; as coisas deixam de me
interpelar e ja ndo sou comprometido por elas”(Ibid.p.51).

Quanto aos retratos, diz o filésofo, estavam sempre a servico “de um
cardter, de uma paix@o ou de um humor”, mas os grandes pintores nunca deixaram

de incluir af a contingéncia, pois cederam “a seu abengoado demonio”(Ibid.). Se,
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entdo, fica claro que toda pintura é uma criag¢do, por que ndao, como faz Malraux,
atribuir a subjetividade as criagdes da arte moderna?

Voltemos ao trabalho de Matisse sendo filmado: a camara lenta d4 a
impressdo que entre os inumeros gestos possiveis um e o mais preciso foi
escolhido pelo pintor. Mas “E a cAmara lenta que enumera os possiveis. Matisse,
instalado num tempo e numa visdo de homem, olhou o conjunto aberto de sua tela
comegada e levou o pincel para o tragco que o chamava, para que o quadro fosse
afinal o que estava em vias de se tornar” (MERLEAU-PONTY,1991,p.46). Este
homem pintor frente a sua pintura ndo pode fazer o movimento mégico do pincel
em acdo que a camara lenta registrou; na filmagem a mado parece meditar “num
tempo dilatado e solene, numa iminéncia de comeco de mundo, tentar dez
movimentos possiveis, dancar diante da tela, rogd-la varias vezes, e por fim
abater-se como um raio sobre o uUnico tracado necessario”(/bid.) Matisse, em um
tempo real, no “mundo da percep¢do e do gesto”, ndo considerou aquele gesto na
pintura que se formava entre todos os possiveis, mas as condi¢des que permitiram
aquele gesto e ndo outro sdo, como diz Merleau-Ponty, informuldveis para
qualquer outro que ndo Matisse, a quem € acessivel a intenc¢do daquela pintura que
realizava.

A precisdo dos tracos que tanto caracteriza Matisse, ou as inimeras linhas
dos desenhos de Van Gogh, estes gestos que podem, até mesmo, para o pintor,
parecer prodigioso, e que tanto caracterizam os desenhos destes pintores, sao
acessiveis a eles? - Matisse tinha para desenhar ou pintar a precisdo de um bisturi,
uma economia de linhas e pinceladas precisas que parecem abrir um sulco na tela;
Van Gogh, ao contrdrio, vai precisar de inimeras pinceladas para compor sua

pintura.
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Ora, € justamente por escaparem ao pintor que estas “maneiras” tornam-se
um estilo.

O estilo traduz uma relacdo com o mundo inscrita na corporeidade; o gesto
do artista integra o sistema do corpo voltado para a inspe¢do do mundo, mas o
gesto expressivo com mais propriedade “recupera o mundo”, pois da existéncia ao
que € visado pelo corpo.

Van Gogh utiliza os meios da pintura e apenas estes, a tinta quase pura e
muito densa, o pélo do pincel que marca a tela, o0 movimento das pinceladas
agrupadas, recursos que soube explorar e que revelam-se como seu estilo. Porém,
0 que o pintor persegue nao é um estilo; este nasce de sua expressdo, e escapa ao
pintor; sua pintura o institui aos poucos, sem que o pintor perceba que seu estilo
se consolida, portanto, ndo como um fim, mas como o meio que torna sua
expressdo possivel. Ora, este meio s6 € realmente expressivo se ele ndo se reduz a
uma simples maneira de tratar um tema, mas se o sentido que germina na tela
indiferencia o tema do “modo de formar” (PAREISON,2001), de modo que uma
montanha se torne a montanha de Cézanne, e o trigal, este de Van Gogh, assim
como o céu de Turner.

Desta forma, podemos dizer, como afirma Antonin Artaud, em Van Gogh,
O suicida da sociedade (2003), que nao ha nada de menos ultrapassavel do que o
tema, que o estilo ndo brota apenas de uma gesticulacdo que se inscreve na tela,
pois ja se encontra naquele, ou seja, ja se esboca na percepgao.

O estilo € esta maneira de pintar, inseparavel, pois, do motivo pintado, e
que ndo opera s6 no ato de pintar, porque se estende ao mundo percebido.
Merleau-Ponty quer aproximar estes dois atos a ponto de se fundirem um no

outro: perceber ndo €, propriamente uma etapa anterior a pintura, pois, para o
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pintor, perceber ja € pintar, ou na percepcao ja estd em germe seu estilo — como
diz Merleau-Ponty, o estilo “€ uma exigéncia nascida dela” -, seu modo de formar
e de habitar o mundo, e de acreditar “soletrar a natureza no momento em que a
recria” (1991, p.58).

O tema, para o pintor, sugere um sentido que, tornado pintura, condensa o
sentido esbocado na percep¢do. Tudo no quadro converge para este sentido, que
olhando o mundo o pintor vislumbra, e que tornado pintura nos faz perceber um
estilo, que ndo se revela, propriamente, ao olhar do criador, pois para ele o
trabalho é como um esbogo que nunca se completa, e somente obedecendo aos
apelos de sua obra pode orientar-se. Aprofundando o caminho incerto que a obra
vai tragando, lanca-se ao apelo dos temas, sem saber se sua pintura se tornard obra
de arte, apenas depois da obra feita é possivel encontrar a coeréncia de uma
trajetoria artistica e a laboriosa formacao de um estilo.

O estilo dos pintores ndo € legivel nem em suas primeiras obras, nem em
suas “vidas interiores”, pois entdo nio precisariam pintar para se “encontrar”’. Por
isso, podemos dizer, a respeito de Cézanne ou Van Gogh, que suas vidas exigiam
suas pinturas, como estas exigiam aquelas vidas.

Diz Merleau-Ponty:

“(...) e essa propria vida na medida em que ela sai de sua ineréncia,
deixa de usufruir a si mesma e torna-se meio universal de compreender e
fazer compreender, de ver e dar a ver - portanto nio encerrado nas
profundezas do individuo mudo, mas difuso em tudo quanto ele vé. (...)
Mesmo quando o pintor j4 pintou, e se tornou em certos aspectos senhor de
si préprio, o que lhe € proporcionado com seu estilo ndo é uma maneira, um
certo nimero de processos ou de tiques que possa inventariar, € um modo de
formulagdo tdo reconhecivel para os outros, tdo pouco visivel para ele como
sua silhueta ou seus gestos de todos os dias” (1991, p.54).
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A tentativa de Cézanne de fazer uma O6tica prépria, de estudar os pintores
que tanto admirava, mas que sabia que seus métodos ndo poderiam servir-lhe,
indo, entdo, buscar em seu préprio trabalho os fundamentos de toda a pintura,
como dizia, “Eles faziam quadros e ndés tentamos um pedaco da

6
natureza”

(1984b,p.115). Seu trabalho estava aquém dos métodos da pintura, no
inicio de tudo, onde toda a expressdo comecga. Ndo podia confiar sua percepcio
das coisas a uma organizagdo que se apoiasse em bases como a da perspectiva
geométrica, em constru¢cdes de volumes que se apoiavam em variacdes de
tonalidades dentro de uma mesma gama de cores, enfim, Cézanne tenta refazer
tudo o que a pintura tinha construido, mas tendo em sua base todo o conhecimento
da pintura que tinha, estes eram como as bases geoldgicas de sua pintura. E assim
sustentado pelos estudos das pinturas que fazia no Louvre, langou-se ao caos das
sensacdes, ou a isto que Matisse ndo queria ver em estado bruto, esta super
excitacdo a que se expunha ao pintar as coisas percebidas. Matisse podia buscar
algo de repousante em sua pintura, mas nunca afastou-se das coisas percebidas,
assim como todos os grandes pintores e artistas. Portanto as definicdes da pintura
dita abstrata sdo escorregadias, e ndo se aplicam a muitos pintores que, muitas

vezes, foram chamados de pintores abstratos, como Willem de Kooning, que em

um simpdsio sobre arte abstrata, declara sobre este termo:

“Para o pintor, eram necessdrias muitas coisas para chegar ao
“abstrato” ou ao “nada”. Tais coisas estavam sempre na vida — um cavalo,
uma flor, uma ordenhadora, a luz que entrava numa sala pela janela e fazia
figuras sob a forma de diamantes, talvez mesas, cadeiras e assim por diante.
O pintor, é certo, nem sempre era totalmente livre. As coisas nem sempre
eram de sua escolha, mas por isso ele tinha freqiientemente alguma idéia
nova. Alguns pintores gostavam de pintar coisas ja escolhidas por outros e,
depois de terem sido abstratos em relagdo a tais coisas, foram chamados de

6 . L.
Eles refere-se aos pintores cldssicos.
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classicos. Outros queriam escolher as coisas e, depois de serem abstratos em
relacio a elas, foram chamados de roménticos. E claro que eles se
misturaram uns aos outros, € muito. De qualquer modo, naquela época nao
eram abstratos em relagdo a alguma coisa que ja era abstrata. Libertaram as
formas, a luz, a cor e o espago colocando-os em coisas concretas numa
determinada situagdo. Eles realmente pensaram na possibilidade de que as
coisas - cavalo, cadeira, homem - fossem abstracdes, mas deixaram isso de
lado porque, se pensassem nisso, teriam sido levados a abandonar totalmente
a pintura e provavelmente teriam acabado na torre do fil6sofo. Quando
tinham estas idéias estranhas e profundas, livravam-se delas pintando um
determinado sorriso no rosto do retrato no qual estavam trabalhando”(in
CHIPP,1988,p.566).

Se parece que o tema teve que ser abolido da obra para que esta ganhasse
autonomia, e se colocasse com certa independéncia em relagdo ao mundo
percebido, ndo € assim que os pintores se colocam em relacdo a esta questdo.
Como afirma o pintor holand€s, a pintura sempre foi uma criacdo a partir das
coisas visiveis, e toda pintura ja era entdo abstrata, desde os primérdios, nunca o
pintor acreditou poder pintar puras formas que nada devessem a sua percepcio do
mundo. E se pensasse que o qué estava fazendo era uma abstracdo, isto ndo os
permitiria serem pintores, portanto o melhor era pintar e livrar-se dessa estranha
idéia pintando o sorriso no retrato.

Como diz Merleau-Ponty em A linguagem indireta e as vozes do siléncio,
assim “‘como nosso corpo no nos guia por entre as coisas a NA0 ser que paremos
de analisa-lo para utiliza-10”(1991, p.82). O pintor, como diz de Kooning, ndo se
perde de seu trabalho buscando definir categorias para o que faz, mas usa seu
corpo em sua tentativa de apreender o mundo, entrega-se ao seu trabalho e longe

das defini¢cdes que se impde a eles, as escolas, e algumas categorias que tentam

enquadrar a arte em defini¢des que ndo lhe pertencem, executa seu trabalho.
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“A estética da pintura esteve sempre num estado de evolugdo
semelhante ao desenvolvimento da prépria pintura. Elas se influenciaram
mutuamente. De repente, porém, naquela famosa passagem do século,
algumas pessoas acharam que podiam pegar o touro a unha e inventar uma
estética a priori. Depois de terem imediatamente discordado entre si,
comecaram a formar todos os tipos de grupos, cada qual exigindo
obediéncia. A maioria dessas teorias acabou desaparecendo na politica ou
em formas estranhas de espiritualismo. A questdo, tal como a viam, ndo foi
tanto o que se podia pintar como o que ndo se podia pintar. Ndo se podia
pintar uma casa ou uma arvore ou uma montanha. Foi entdo que surgiu o
motivo como algo que ndo se deve ter’ (de KOONING in
CHIPP, 1988,p.560).

E daf entdo a estranha categoria da abstra¢do. Mas por que passarmos por
esta questdo da abstracdo, se aqui ndo temos a inten¢do de discutir a arte em seus
movimentos histéricos? O que poderia nos trazer uma aproximacdo do que foi ou
€ a abstracdo para alguns pintores? Justamente para reforcar a idéia de que a
relacdo com o mundo percebido nunca foi cortada, que a idéia de uma pintura sem
tema, como diz o pintor holandés, nos foi quase imposta, mas que no momento
que cria sua obra o pintor indiferencia pintura e percep¢do; assim como no
exemplo de Renoir, o pintor pode olhar sei 14 o qué, e mudar um canto ou outro de
seu trabalho, sem que seu tema se perca, e sem que sua pintura se perca, ¢ como
se distante das coisas ndo pudesse retirar de sua pintura a forma expressiva. E que
em contato com o mundo, esta pode se revelar, como a presencga das coisas em seu
corpo, da qual fala Merleau-Ponty, que afirma que desde que o corpo e o0 mundo
af estdo, o problema da pintura estd inaugurado, e um mundo a pintar existe.

Se € neste entrecruzamento que os problemas da pintura se colocam para
Merleau-Ponty, é também ai que nenhum pintor € pintor s6 por ter um corpo, mas

por fazer deste corpo um corpo de pintor, e isto se faz através da pintura, tanto em

sua pratica como em seu contato com as obras de outros pintores.
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4.

A arte e o desvelamento de sentidos

Quando olho uma pintura, olho o qué estd pintado e como esta pintado. A
coisa pintada estd “ali onde estd”, ndo estd além, como algo que remete a outra
coisa, nem aquém, como estdo a tela ou a superficie onde a pintura foi feita. Como
no exemplo citado por Merleau-Ponty das cavernas de Lascaux, onde os animais
pintados estdo ali, nem como se ali estivessem da mesma forma que estdo as
pedras, as fendas e as superficies incertas das pedras nas quais, ndo por acaso,
estdo pintados, nem além das massas das paredes, pois estas os sustentam tanto
quanto o que neles é feito de pintura. E dificil, pois, dizer exatamente onde estd a
pintura: ela me apresenta algo a ser visto, que nio pode ser distinto do modo como
me € apresentado. Por isso, vejo mais com a pintura ou segundo a pintura do que
propriamente a vejo, isto €, ndo olho um quadro como olho uma coisa, meu olhar
vagueia no quadro, como se, nele, este algo a ser visto se impusesse a minha
visdo.

A pintura e, em geral, as imagens sdo, no senso comum, consideradas
como algo que pretendem ser uma cépia do real, pois acredita-se que, estas, ndo
sdo outra coisa sendo a representacdo de algo que ali ndo se encontra, algo que
visa as coisas reais sem conseguir se equivaler a elas. Portanto imagens, também
aqui incluidas as imagens mentais, sdo comumente consideradas como mais uma
representacao das coisas.

Diz Giacometti, em passagem que Merleau-Ponty cita, “O que me
interessa em todas as pinturas € a semelhanca, isto €, aquilo que para mim € a

semelhanca: aquilo que me faz descobrir um pouco o mundo exterior”
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(1984a,p.90). Quando Giacometti fala em semelhanca como aquilo que o faz
descobrir um pouco o mundo exterior, revela como o imagindrio estd préximo da
pintura ou da arte, pois € a visibilidade encarnada em mim que se expde ao olhar
uma vez ela pintada. Visibilidade ao mesmo tempo distante, pois o guadro “nio
oferece ao espirito uma ocasido de repensar a relacdo constitutivas das coisas”, ele
oferece ao olhar os tracos de uma visdo interior e a visdo seu revestimento interno,
aquilo que a sustenta internamente, “‘a textura imagindria do real” (Ibid.90).

Giacometti diz sobre as estituas religiosas espanholas que suas vestes e
cabelos reais ddo menos a idéia de vestes e cabelo, do que uma matéria que faz
pensar em cabelos sem querer se passar por cabelo, ou seja, estar ali no lugar do
cabelo. Ao contrdrio, o cabelo feito de outra matéria, e a roupa que ndo € de fato
roupa, justamente por serem de pedra, como as esculturas romanas, ou de tinta,
como as pinturas, é que parecem mais verossimeis. Ao apresentarem a roupa € o
cabelo com esta matéria dura, no caso das esculturas, ou pastosa, no caso das
pinturas, tornam-se mais proximas ao percebido, a leveza dos tecidos e ao volume
dos fios sobre a cabecga. Portanto, onde mais aparece a separagdo entre o real e o
imagindrio, como nas estdtuas religiosas espanholas, mais o real se desfaz, e mais
a imagem se coloca enquanto imagem. E onde mais se encontram fundidos de
maneira indistinta o real e o imagindrio, mais o real se presentifica.

Giacometti diz que, durante cinco anos, comegou trabalhando a partir do
modelo em um ateli€, e em casa trabalhava a partir da memoria deste modelo. O
resultado a que chegou foram placas enormes com figuras mindsculas. Mas estas
ndo representavam uma redugdo da figura humana a uma estrutura elementar. Na
verdade, partia de uma figura “analisada”, com pernas, cabeca e bracos, e na

medida em que tudo isso lhe parecia falso, e buscava a concre¢do da forma, o que
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restava de essencialmente verdadeiro eram apenas dois ocos, a parte horizontal e a
parte vertical de toda figura. O que restava era muito pouco, 0 que para
Giacometti foi uma decepcao. Mas ali havia algo de semelhante as coisas e a ele, e
perguntava-se: ‘“seriam as coisas que eu queria reproduzir, ou seria uma coisa
afetiva, ou um certo sentimento das formas que € interior e que gostariamos de
projetar no exterior? H4 uma mistura af, da qual nos nio sairemos nunca, eu
creio!”(1959,2002,p.122)

As figuras de Giacometti ndo sdo uma simplificacdo da estrutura do corpo
humano, mas estas presengas humanas que contém em seu corpo uma
espacialidade origindria, assim como as natureza-mortas de Cézanne podem ser
tratadas como esferas, cubos e cones, como formas de uma geometria origindria e
ndo como sélidos geométricos. A palavra empregada por Giacometti, em francés
creux, espago que possui concavidade que pode conter algo, traduz de forma
muito precisa esta sua procura incessante pela figura humana, um corpo que ndo
perde nunca a sua possibilidade de espacializar-se, seja quando a figura parece
lancada no espago ou quando reduzida a uma infima vertical sobre uma densa e
enorme placa horizontal, quase como uma espacialidade invertida. A figura

humana € para este artista, o que foi uma maca para Cézanne.

Diz Giacometti a este respeito:
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“E certo que para ele, os cubos, cones e esferas seriam apenas meios
para se aproximar um pouquinho da realidade, mas que a apresentacdo da
montanha ou da magad eram o essencial. Para ele, a mag¢a sobre uma mesa é
sempre, e bastante, além de toda apresentacdo possivel. Ele s6 pode se
aproximar um pouco” (1959,p.130).

Portanto, voltemos ao problema desenvolvido em A Linguagem indireta...,
“Como o pintor ou o0 poeta expressariam outra coisa que nio seu encontro com o
mundo? Do que fala a propria arte abstrata, a ndo ser de uma negag@o ou recusa
do mundo?”’(1991,.p.58) A pintura, assim como a linguagem para o escritor, faz
dos objetos um holocausto, como a poesia faz desaparecer a linguagem ordinaria
(1969.p.89)". Que relagdo ela inaugura ou procura entre a obra e o sentido
esbogado na percepcao? Uma relacdo mais verdadeira.

Malraux aponta que mesmo que nenhum pintor falasse em verdade em sua
obra, acusava os adversdrios de impostura. Portanto, uma verdade que ndo se
assemelhe ao mundo, mas que seja coerente a si mesma, uma obra cujo sentido
traga as coisas para sua expressdo, ao invés de imitd-las; verdade e expressio,
cujos sentidos ndo estdo desligados da percepcdo, pois “a percep¢do é sempre
acdo, - acdo, aqui, torna-se praxis, quer dizer que ela se recusa as abstragdes do
utii e ndo concebe sacrificar os meios aos fins, a aparéncia a
realidade”(MERLEAU-PONTY,1969,p.90).

Basta apenas renunciar a linguagem comum, ou a representacio das coisas
para devir artista? “Ora, quando uma pincelada substitui a reconstituicio em
principio completa das aparéncias para nos introduzir na la ou na carne, o que

substitui o objeto ndo é o sujeito, € a logica alusiva do mundo

percebido”(MERLEAU-PONTY,1991,p.58). Se os pintores cldssicos acreditavam

" Le Langage indirect, texto inacabado e versdo anterior de A Linguagem Indireta e as vozes do siléncio,
publicado postumamente em La prose du monde (1969).



na ilusdo repousante de uma técnica da pintura que permitisse se aproximar do
veludo mesmo, ou do espago mesmo... Os modernos sabem bem que nenhum
espetidculo do mundo se impde a percepgdo, e ainda menos em pintura, e que as
zebruras imperiosas do pincel podem melhor que a mais paciente reconstituicéo,
nos fazer ver a 13 ou a carne®. Portanto (Merleau-Ponty cita Sartre), como sempre
em arte, mentir par ser verdadeiro, assim como ndo é a conversa simplesmente
gravada que nos traz a verdade da conversa real....( Ibid.p.92).

O que de misterioso pode haver no trabalho do pintor, desaparece, se
recolocarmos este em contato com o mundo; ndo hd nada de misterioso ou
extraordindrio em sua vida: “o segredo da mulher amada, do escritor e do pintor
ndo se encontra em algum lugar além de sua vida empirica, e sim tdo mesclado em
suas mediocres experiéncias, tdo pudicamente confundido com a sua percepgdo do
mundo, que seria impossivel encontra-lo a parte, frente a frente” (Ibid.p.60).

Dai entendermos melhor o sentido da frase citada no inicio desta
dissertacdo: “De sua parte, o pintor ¢ um homem em servi¢o, que toda manha
detecta no aspecto das coisas a mesma interrogacao...”

Se o visivel é para o pintor abertura para o trabalho, e este impulso
incessante do ir mais além, de que fala Van Gogh, ndo é a obra que deve ainda
atingir uma outra realidade, mas sim aquilo que ainda nio foi atingido no encontro
do corpo com o mundo. E em que seu trabalho é orientado? Em direcio ao que as
obras feitas tragaram para o pintor, o sulco ja aberto, aonde este agora da pintura
se instala, portanto uma eterna imbricagdo de seu trabalho com sua experiéncia, da
qual ndo se pode arrancar seu trabalho do trabalho dos outros pintores.

Merleau-Ponty retoma o termo de Husserl,

¥ Le Langage indirect,p.91. Os dois textos sio muito semelhantes, em algumas passagens sio idénticos, mas
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“Stiftung, - fundacdo ou estabelecimento — para designar
primeiramente a fecundidade ilimitada de cada presente, que, justamente por
ser singular e por passar, nunca poderd deixar de ter sido e portanto de ser
universalmente — mas sobretudo a fecundidade dos produtos da cultura que
continuam a valer depois de seu aparecimento e abrem um campo de
pesquisas, em que revivem perpetuamente”(1991,p.61).

Portanto, diante do mundo, mas dentro desta fecundidade de seu momento
presente, sem estar distante deste terreno fértil da cultura, deste campo aonde se
instalou e de onde sua obra pode tecer um e o mesmo tecido das obras anteriores.
Portanto, o pintor pertence a uma tradicdo. Merleau-Ponty recorre novamente a
Husserl, para explicitar o sentido desta, bastante contrdria ao que o senso comum
atribui a esta palavra, pois ndo se trata aqui de participar de algo que se perpetua
desde suas origens, mas do poder de esquecer as origens, de eliminar o que ja foi
feito, para retomar ndo uma sobrevida do passado, “forma hipdcrita do
esquecimento”, mas para retomar ai uma nova vida, “forma nobre da
memoria”(Ibid.).

E desta forma, retomando Husserl e o trabalho do pintor de sempre ir mais
além, Merleau-Ponty introduz o problema da histéria, do museu, da reprodugéo
dos detalhes e das obras, da relagcdo da pintura com o passado, que muitas vezes

situa-se mais na tentativa de ignora-lo do que de esquecer as origens para retomar

af a nova vida de que Husserl fala.

O museu e a sobrevida do passado

A reunido de obras que o museu proporciona parece ter o poder de tomar

as obras e transforma-las em momentos da histéria da arte, € mais do que isto,
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transformar tudo o que se fez longe deste turbilhdo de imagens que se cria no
museu com a reunido de todas as obras juntas, em um espirito comum, visto longe
das rivalidades de suas inten¢des contrdrias. O que anima, especialmente, as
reflexdes de Merleau-Ponty sobre a atividade do museu, € o didlogo com Malraux
e sua obra, O Museu imagindrio. Em A Linguagem indireta e as vozes do siléncio,
ha algumas questdes que Merleau-Ponty desenvolve sem nomear este interlocutor
privilegiado, que se anima com as possibilidades que a reproducdo da obra e a
reunido que o Museu proporciona a elas, pode oferecer ao ptiblico da arte.

Se Merleau-Ponty ndo € um entusiasta destes meios que permitem as obras
serem mais vistas, ndo nos parece que ele desaprove o museu, mas € a idéia de
uma histdria da arte que estd em discussdo, envolvidas ai as nocdes de percepgao,
de expressao e de historia.

O museu retne obras de um mesmo periodo, geralmente buscando
aproximad-las, percebendo semelhangas mesmo entre obras que foram produzidas
em contextos totalmente diferentes. Hd ainda a reproducdo que permite ampliar
uma pequena parte de um quadro, reproduzir vitrais, tapetes e moedas, entre
outras coisas. Tudo isso acaba favorecendo uma consci€ncia da pintura “que é
sempre retrospectiva”’(MERLEAU-PONTY,1991,p.61), que o filésofo compara a
um espirito imagindrio da arte que, de um meio a outro, de uma forma a outra,
oposta ou diferente, perpassasse tudo, mesmo obras distantes.

Mas como ndo considerar que toda a cria¢do da pintura sempre partiu do
mundo visivel, que toda a pintura desde os primodrdios ndo estava inscrita dentro
de um espirito da pintura, mas dentro de uma produ¢do humana, que antes de se
destinar a esta reunido que o museu permite agora, destinava-se antes a esta

metamorfose do visivel em pintura? Nao nos € possivel fazer um inventdrio
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completo das formas na pintura, assim como nao é possivel fazer um inventario
completo das formas da linguagem, pois sdo campos abertos onde certamente
existem proximidades e direcdes comuns, onde podemos, por exemplo,
reconhecer em pinturas cldssicas o que pinturas modernas inauguraram como
gestos expressivos, uma parte aqui menos definida, umas manchas ali, pinceladas
expressivas acola... Mas seria este um prenuncio do que viria? Uma margem onde

correriam meio por fora as inven¢des dos modernos?

Hé para Merleau-Ponty duas historicidades, uma onde cada tempo parece
se opor aos outros, onde luta contra eles “como contra estrangeiros”’(1991,p.62), e
outra da qual a primeira deriva, que nos faz ver no passado a possibilidade da
troca, e da atualizacdo de toda a pintura a cada pintor que se lanca em uma obra
por fazer. Os problemas da pintura af estdo na mdo dos pintores, se sdo rivais ou
inimigos, sdo, no entanto, apaziguados de suas diferencas pelo museu. Mas estes
problemas ji se instalavam em suas prdticas, sendo de forma direta, a0 menos
como horizonte.

O museu deveria ser o lugar onde cada visitante retomasse ou se
inventasse pintor; deveriamos ir a ele “com a sébria alegria do trabalho, e ndo

como vamos, com uma reveréncia que nio € de todo conveniente”’(1991,p.64).

Mais ainda, acrescenta Merleau-Ponty,
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“O Museu transformando tentativas em “obras”, torna possivel uma
histéria da pintura. Mas talvez seja essencial aos homens sé alcangarem a
grandeza em suas obras quando ndo a procurarem excessivamente, talvez
ndo seja mau que o pintor e o escritor ndo saibam muito bem que estdo
fundando a humanidade, talvez, enfim, tenham um sentimento mais
verdadeiro e mais vivo da histéria da arte quando a continuam em seu
trabalho do que quando se fazem ‘““amadores” para contempla-la no Museu.
O Museu acrescenta um falso prestigio ao verdadeiro valor das obras ao
separd-las dos acasos em cujos meios nasceram, e ao fazer-nos acreditar que
desde sempre a mao do artista foi guiada por fatalidades. Enquanto o estilo
vivia em cada pintor como a pulsagdo de seu coracdo e justamente o tornava
capaz de reconhecer qualquer outro esfor¢o além do seu, o Museu converte
essa historicidade secreta, pudica, ndo-deliberada, involuntaria, viva-enfim,
em histdria oficial e pomposa.(...) Obras que nasceram no calor de uma vida
sdo por ele transformadas em prodigios de um outro mundo, e o alento que
as mantinham ndo € mais, na atmosfera pensativa do Museu e sob os vidros
protetores, do que uma fraca palpitacdo em sua superficie. O Museu mata a
veeméncia da pintura como a Biblioteca, dizia Sartre, transforma em
“mensagens” escritos que antes foram gestos de uma homem. E a
historicidade da morte”(1991,p.65).

Mas héd uma historicidade que pulsa em cada gesto dos pintores quando
trabalham, na medida em que participam daquilo que Husserl denominou Stiftung
- fundag@o ou estabelecimento - estes que fundam no presente a eternidade da
memdria, a abertura a este campo da pintura que revive continuamente em cada
pintor. E € neste sentido que, diz Merleau-Ponty, mesmo quem ndo € pintor se
interessa pelo pintar, como o hoteleiro de Cassis se interessou por ver Renoir
pintando, e percebeu que ele pintava outra coisa, diferente do que via, “Eram
mulheres nuas que se banhavam num outro lugar. Ele olhava sei 14 o que e
mudava somente um cantinho”(1991,p.57). O trabalho de Renoir interessa
também ao hoteleiro, interessa enquanto expressdo de algo que Renoir realiza
enquanto pintor. “Viver na pintura é também respirar este mundo - sobretudo para
aquele que vé no mundo algo por pintar, e todos os homens sdo um pouco este
homem”(MERLEAU-PONTY,1991,p.67).

Em seu didlogo com Malraux, hd também a questdo da reproducdo e da

ampliacdo de detalhes que antes das possibilidades fotograficas nem mesmo
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existiam, e que Merleau-Ponty aponta como problematicas. Malraux aponta nestes
pequenos objetos as mesmas questdes de estilo que vé na pintura, apontando
assim, também, para a possibilidade de uma histéria que reunisse tudo o que se
fez em arte, incluindo ai as obras trazidas dos paises distantes, onde artistas
buscavam encontrar formas parecidas com as suas. No entanto, esta concepgao de
Histéria ndo pode ser mantida quando nos perguntamos como o pintor se coloca

no mundo percebido. Pergunta-se Merleau-Ponty:

“Malraux encontra portanto, pelo menos a titulo de metafora, a idéia
de uma Histéria que retne as mais distantes tentativas, de uma Pintura que
trabalha atras das costas do pintor, de uma Razdo na histéria, da qual ele
seria o instrumento. Tais monstros hegelianos sdo a antitese e o
complemento de seu individualismo. Que ¢é feito deles quando a teoria da
percep¢do reinstala o pintor no mundo visivel e restaura o corpo como
expressdo espontanea?”’(1991,p.68)

A revelagdo de um estilo mesmo nas pequenas superficies, como as
miniaturas e medalhas, que as lentes de aumento revelam, pois ali, assim como
nas pinturas de grandes telas, ainda é o gesto do artista que aparece, mesmo que

ndo seja visivel a olho nu.

“Logo, cumpre reconhecer sob o nome de olhar, de mao e de corpo
em geral um sistema de sistemas voltado a inspecdo do mundo, capaz de
transpor as distancias, de desvendar o futuro perspectivo, de desenhar na
uniformidade inconcebivel do ser cavidades e relevos, distincias e
afastamentos, um sentido... O movimento do artista tragando um arabesco na
matéria infinita amplifica, mas também continua, a simples maravilha da
locomog@o ou dos gestos de preensdo” (MERLEAU-PONTY,1991,p.70).

Se a corporeidade se inscreve até nestas dimensdes que o olho néo alcanga,
€ porque todos 0s nossos atos sdo expressivos, € mesmo as menores dimensodes da
acdo humana comportam este corpo expressivo. E se ele se inscreve nos pequenos

detalhes da matéria trabalhada, por que ndo haveria de aparecer entre obras
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diferentes, fragmentos ou direcdes comuns que ddao a estas um segredo de
semelhanca? “Reclamamos uma causa que explique essas semelhangas, e falamos
de uma Raz&o na histéria ou de Superartistas que guiam os artistas”(MERLEAU-
PONTY,1991.p.70).

A questdo € reconhecer que estes modos de expressdao semelhantes que se
encontram em culturas tdo diferentes, participam de uma mesma busca, e neste
propésito comum, ndo € de se espantar que os modos de expressdo possam ser
semelhantes, e participem de um mesmo universo da cultura: por esta razio as
producdes de uma cultura t€m sentido para outras, e pode-se falar assim de um
universo da pintura.

Portanto, nem fruto dos acontecimentos, nem de um poder supra sensivel,
a cultura se instala na corporeidade e nos gestos que inauguram sentidos. No
entanto, ndo se deve com isto entender que a cultura se explica através do corpo, e
que estas semelhancas entre um gesto e outro da cultura, se devam ao fato de que
de um extremo ao outro do mundo o corpo € 0 mesmo, pois o corpo nada tem de
natural, ou como diz Merleau-Ponty, “o préprio do corpo humano é de ndo
comportar natureza’(1969,p.113).

A obra participa desta cultura como evento, isto €, ndo hd um mundo
supra-sensivel da pintura, no qual as obras vém se instalar. H4 uma s6 maneira da
obra participar da cultura: que ela seja vista e que desperte em quem a veja algo
além de sua existéncia empirica, e aqui se encontra o dificil e o essencial da
cultura:

“compreender que colocando um universo do sentido ou um campo
de significagGes distinto da ordem empirica dos eventos, nés ndo colocamos
uma eternidade, um Espirito de Pintura que se possuiria no avesso do mundo
e se manifestasse pouco a pouco... A ordem ou o campo de significacoes
que faz a unidade da pintura e abre de antemao cada obra sobre um futuro de
pesquisas é compardvel a esta que o corpo inaugura na sua relacdo com o
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mundo e que faz participar cada momento de seu gesto ao estilo do todo”
(MERLEAU-PONTY,1969,p.114).

O gesto ndo explica a pintura, o que seria uma explicacdo pelo corpo, mas
inaugura e participa deste campo de significacdes que compdem a pintura. Entre o
corpo e o estilo hd, para Merleau-Ponty, uma relacdo similar. Como dito acima, se
o corpo imprime-se em tudo o que faz, o mesmo ocorre com o gesto do pintor
que, entre todos os que fazem pintura assemelham-se enquanto gestos de pintor,

assim como o estilo assemelha-se enquanto gesto de um corpo.

“O corpo coloca seu monograma em tudo o que faz; além da
diversidade de suas partes que o torna fragil e vulneravel, ele € capaz de
assemelhar em um gesto que domina sua dispersdo. Da mesma maneira,
além das distdncias do espaco e do tempo, tem uma unidade do estilo
humano que retine no que se parecem os gestos de todos os pintores em uma
Unica tentativa, em um unica histéria cumulativa, e sua producdo é uma s6
arte ou uma s6 cultura’(MERLEAU-PONTY, 1969,p.114).

Portanto, corpo e cultura s@o indissocidveis, e é porque sdo gestos de
expressdo que a unidade da pintura é possivel, e porque t€ém uma sé e Unica
maneira de expressar enquanto pintores, € que seus gestos podem ser semelhantes
mesmo nascidos em culturas e terras distantes.

Mas entdo, como a arte pode ter um desenvolvimento? Como fica a
relacdo entre uma obra e outra? Ou ainda, se ha apenas gestos individuais, de onde
vém as suas semelhancas?

Nao podemos esquecer o fato da percepcdo; € ele que inaugura o poder

expressivo do gesto pictdrico, como diz o filésofo:

“O campo das significagdes picturais estd aberto desde que surgiu
um homem no mundo. E o primeiro desenho nas paredes das cavernas
somente fundava uma tradicdo porque retinha outra: a da percepgdo. A
quase-eternidade da arte se confunde com a quase-eternidade da existéncia
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encarnada, e temos no exercicio do nosso corpo e de nossos sentidos, na
medida em que nos inserem no mundo, os meios de compreender nossa
gesticulagdo cultural na medida em que esta nos insere na histéria”
(MERLEAU-PONTY,1991,p.73).

E assim como nossa gesticulagdo ndo é uma expressdo que nos € clara e
nem mesmo muito visivel para nés mesmos, a nossa expressao pictorica e literdria
ndo nos é dada a ndo ser pela intencdo de nossa vontade de exprimir; os gestos do
pintor, assim como a palavra do escritor, ndo sdo escolhas deliberadas, escapam
de suas mados assim como o escritor envolve de sentido as palavras que escreve
sem lhes impor um sentido de fora.

Se podemos tratar a pintura como uma linguagem é, pois, recuperando em
sua origem o percebido, ou seja, este mundo visivel a ser pintado, desde que algo
no mundo apela a expressdo do pintor. Assim como a linguagem falada, sobre as
suas significacdes claras deve descobrir uma linguagem falante, onde as palavras
ainda estdo prometidas a significa¢gdes indiretas ou laterais (Ibid.p.79). Também o
mundo percebido estd prometido a expressdo do pintor.

Pergunta-se Merleau-Ponty:

“A transparéncia da linguagem falada, essa honesta clareza da
palavra que € apenas som e do sentido que € apenas sentido, a propriedade
que aparentemente possui de extrair o sentido do signo, de isold-lo em estado
puro (talvez simples antecipacdo de varias formulas diferentes em que ele
permaneceria verdadeiramente o0 mesmo), seu pretenso poder de resumir e de
encerrar realmente num Unico ato todo um devir de expressdo, ndo serdo
apenas o mais alto ponto de uma acumulagdo técita e implicita como aquela
da pintura?”( 1991,79/80).

Como escreve o escritor, sendo através daquilo que se desprende dos
espacos entre as palavras, ou por uma linguagem indireta, em que os sentidos se

desprendem de uma fala falante, esta que ndo se contenta em fazer uso da
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linguagem, como fazemos de uma lingua estrangeira, mas de habitar a linguagem,
destruindo e inaugurando novas significagoes?

De modo andlogo, diz Merleau-Ponty, as andlises formais nas artes
plésticas sdo questiondveis porque ndo adentram a obra; sua critica ndo € que o
formalismo valorize demais a forma, e assim fazendo perca outros sentidos, mas
sim que a maneira como se refere a forma néo a adentre tampouco, e assim perca
o sentido. Ou seja, que o formalismo faria da forma uma significacdo fechada,
enquanto que esta deveria ser analisada como estilo, isto é, como forma que
contém em si um gesto, este que caracteriza a pintura de Vermeer, de Cézanne, ou
de outro pintor, assim como a linguagem de Clarice Lispector, ou de Machado de
Assis. Portanto uma significacdo sempre aberta, deslizando de signo a signo e s6
apreendida na totalidade da obra.

A arte, seja a literatura, seja a pintura, contém mais do que idéias, elas sdo
antes “matrizes de idéias”, e o que nelas € essencial € “nos fornecer emblemas
cujo sentido nunca terminamos de desenvolver, e, justamente, porque se instala e
nos instala num mundo cuja chave ndo temos, ensinar-nos a ver e finalmente
fazer-nos pensar como nenhuma obra analitica consegue fazé-lo, porque a andlise
encontra no objeto apenas o que nele pusemos”’(MERLEAU-PONTY,1991,p.81).

Se a arte moderna permitiu expressdes mais diferenciadas, uma maior
variedade de possibilidades formais, isto ndo se deve a uma forma mais subjetiva
de olhar para as coisas, mas a conquista de meios expressivos que se
desenvolveram em contato com o mundo e com a expressdo de outros, € nao em
algum fundo secreto do qual este artista moderno langava seu olhar para as coisas.
Para ser expressdo, ela precisa atingir os outros, abrir-se aos sentidos de todos,

colocar-se como expressdao mas sem estar “restrita” aos sentidos do criador, mas
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6.

do que nele ha de universal em sua individualidade. Como o artista consegue isto?
Nao é de um momento a outro, ¢ com uma trajetoria onde aprende a falar com sua
prépria voz, no momento em que ele € livre e seguro para tracar, com tudo o que
escapa a si mesmo, estes tragos que s@o os seus. “O pintor no trabalho nada sabe
da antitese do homem e do mundo, da significacdo e do absurdo, do estilo e da
“representacdo’’: estd muito ocupado em exprimir suas relacdes com o mundo para
orgulhar-se de um estilo que nasce como que a sua revelia”’(MERLEAU-
PONTY,1991,p.55). Se para o pintor moderno hd este gesto que o caracteriza
acentuado pela pintura, para todos nds este gesto aparece para 0s outros, na nossa

maneira de ser, de andar, de falar.

Como se dd esta transformacdo do mundo em pintura?

Se o olhar do pintor tem algo que lhe apela para a pintura, é porque sabe
perceber no mundo este apelo, e ja estd inscrito ai, na percepcdo, seu estilo. O
estilo, como diz Malraux, € uma exigéncia nascida da percepcao. E se ele ja se
esboga na percepgdo, ele precisa da obra para se tornar significacdo, assim ndo ha
pintor sem obra, e, no entanto, tantas obras que participam desta trajetdria que o
pintor constréi, sem saber que inscreve ai, em cada parte de sua obra, um estilo.
Portanto, € no mundo, percepcio e obra feita, que um pintor se torna pintor, nio

em “‘um laboratério intimo” (Ibid.p.56).

As ultra-coisas
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Merleau-Ponty aponta na percepg¢do do pintor o valor de dimensdes que o
percebido assume, ou seja, isto segundo o qual todo o resto é submetido, esta
inauguracdo de uma dimens@o que toma nesta parte o todo percebido. Notemos
que atribuir a uma determinada percepgdo o valor de uma dimensio, é dizer que
ha coisas no mundo que atraem para si, uma abertura, ou “certas concavidades,
certas fissuras, figuras e fundos, um alto e um baixo, uma norma e um
desvio”(1991,p.56) E onde estas coisas que assumem valor de dimensdes, dispde
as outras em seu sistema de equivaléncia. Esta idéia da inauguracdo de dimensdes
que algo do percebido pode assumir, muito se aproxima da idéia de Wallon das
ultra-coisas, que € uma idéia quase poética nascida da observagdo da percepgio
infantil, citada por Merleau-Ponty em véarios momentos de sua obra

A percepcdo livre ndo toma como pardmetro de grandeza uma coisa e
relaciona as outras com este ponto, tal como a projecdo da perspectiva geométrica.
As coisas vistas a distincia, que Wallon denomina ultra-coisas, sdo as que
percebemos e ndo podemos manipular, estdo acessiveis aos olhos mas distantes do
corpo, ndo fazem parte do mundo que as experiéncias motoras integram, e nio
tem dimensdes representdveis geometricamente, sdo ultra-coisas o céu, a terra, o
vento, as nuvens. Estas dimensdes ndo sdo imagindveis, e s@o presencas
imperiosas, que abarcam todas as outras. Portanto, para a crianga, o sol é grande
como uma casa. Wallon no seus estudos sobre a percep¢éo infantil, percebe que a

crianga d4 as coisas dimensdes maiores.

“Sua escala ndo parece coincidir com a do adulto. E uma
consideragdo freqiiente que, diante dos objetos ou lugares de nossa infancia,
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nés nos admiramos de sua pequeneza. A crianga di as coisas dimensdes
maiores: isto, evidentemente, ndo em relacdo com suas imagens retinianas,
as mesmas que as do adulto, mas com o campo total de suas atividades: com
a envergadura de seus movimentos e a despropor¢do para eles dos objetos
feitos para o uso dos adultos (...)” (WALLON,1941,1968,p.176).

A percepcio estd intimamente relacionada com a experiéncia, e esta
experiéncia ndo é pensada, mas vivida em seu corpo, e a crian¢a mais
intensamente emprega seu corpo para perceber as coisas, € um ver que necessita
ser tocado. A percep¢do, ndo € uma operagdo que permite formar uma imagem do
mundo, como se fosse um quadro, uma imagem da “imanéncia e da idealidade”.O
que percebemos é percebido ndo pelo pensamento, mas pelo corpo, que vé o
mundo ndo fora de si, mas percebe seu entranhamento nas coisas, ¢ um corpo no

mundo e ndo um corpo que pensa o mundo.

PARTE III - Profundidade
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1. Os problemas da pintura: Entrecruzamento entre

senciente e sensivel

Se na Fenomenologia da percep¢cdo a questdo da reversibilidade do corpo
e da visdo ndo aparece de forma muito significativa, mas ja se encontra anunciada,
€ porque ali a questdo do visivel como dimensdo existencial prepara, de certa
forma, para uma perspectiva mais ontoldgica presente no ensaio O Olho e o
espirito e na obra O Visivel e o invisivel.

Na Fenomenologia da percepcdo o exemplo das maos que se tocam ja
demonstra como o tato e a visdo se permutam, como a mdo, ora tocada,
desempenha a funcio de objeto, e como a mio tateante desempenha a fungdo de
sujeitog. A questao do corpo, no ensaio O Olho e o espirito, € nao apenas
insepardvel da visibilidade, mas intrinseca a ela, e da mesma forma que o enigma
do visivel anima a investigacdo da pintura, o corpo do pintor anuncia este mundo
a ser pintado. Expliquemos melhor estas consideracdes que sdo trazidas por
Merleau-Ponty principalmente neste ensaio.

Paul Valéry diz que o pintor “apporte son corps”, e diz Merleau-Ponty,
com certa ironia: “com efeito, ndo se vé como um Espirito pudesse pintar”. Este
corpo que opera esta transformacgdo do visivel em pintura nio estd fora do visivel,
mas imerso nele, desdobrado, pois seu corpo ndo se separa desta visibilidade por
seu poder de ver, ao contrdrio, ele € também visivel. A visdo ndo apenas instaura

um mundo a ser visto, mas o proprio corpo a ser visto.

® Fenomenologia da percep¢ao, 1994,1945,p.422



Mas visdo ndo se faz sem movimento, se vejo algo, a0 menos como
possibilidade posso atingi-lo, minha possibilidade de ver algo ¢ também minha
possibilidade de tocar algo. Assim, meus deslocamentos ndo se fazem fora do
“mapa do visivel”, tudo o que no corpo é movimento é também e ao mesmo
tempo visdo: ndo vemos sem o movimento dos olhos e ndo nos movemos sem a
ancoragem na visibilidade. Diz Merleau-Ponty sobre o embaralhamento da visao e
do movimento:

“Meu corpo mével conta no mundo visivel, faz parte dele, e é por
isto que eu posso dirigi-lo no visivel. Por outro lado também € verdade que a
visdo pende do movimento. Sé se vé aquilo que se olha. Que seria a visao
sem nenhum movimento dos olhos, € como o movimento destes nio haveria
de baralhar as coisas se, por sua vez, fosse reflexo ou cego, se ndo tivesse
suas antenas, sua clarividéncia, se a visdo ndo se precedesse nele? (...) O
mundo visivel e 0 mundo dos meus projetos motores sdo partes totais do
mesmo Ser” (1984a,1960,p.88).

Se o que toco e 0 que vejo sdo insepardveis, o que vejo estd ao alcance de
meu movimento, mesmo que apenas indicado, como diz Merleau-Ponty, esta
inscrito no mapa do “eu posso”. Uma vez que visio e movimento sao
insepardveis, o olhar e o movimento ndo sdo dois momentos de minhas
possibilidades motoras, sdo uma s6 e a mesma possibilidade do meu corpo.

Nao hd, portanto, como considerar a visdo como um mundo a parte, quer
dizer, como uma opera¢do do pensamento que cria uma representacdo do mundo.
O movimento ndo é um fazer absoluto que meu espirito comanda, mas meu corpo
que se desdobra e irradia de um si na relacdo com as coisas.

O visivel encerra meu corpo, que se inscreve nele por seu poder vidente; o
corpo se desdobra uma vez que ele também € visivel, um vidente-visivel. Ele ndo

apenas olha o mundo, mas pode olhar a si, percebendo-se como visivel. Imerso na
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visibilidade e a0 mesmo tempo vidente, o corpo ndo se apreende fora deste

desdobramento de sua capacidade vidente.

Como diz o pintor Marc Chagall:

“No6s nascemos para ver simultaneamente, de maneira instantanea,
ndo somente a nds, mas fora de nds. E se nés olhamos fora de nés, serd que
nés ndo nos vemos a nds mesmos também? Nao apenas nosso olhar, mas
toda nossa vida € um olho maior do que o natural. N6s estamos aqui e 14, ao
mesmo tempo, o que da a nossa visdo este cardter ‘sem inicio nem fim’, um
pouco ‘nouveau-né’, este cardter de ‘realidade nova’”

(in CHARBONNIER,1959,2002,p.165).

Sendo assim, o vidente apreende o outro lado de sua visdo, ele mesmo néao
escapa dela, estd encerrado no visivel assim como o que vé, e portanto, aberto e
coeso ao mesmo tempo. Nao apenas vidente e visivel, mas senciente e sensivel,

uma vez que toca e é tocado.

Diz Merleau-Ponty:

“O enigma reside nisto: meu corpo € ao mesmo tempo vidente e
visivel. (...) E um si, ndo por transparéncia, como o pensamento, que $6
pensa o que quer que seja assimilando-o, constituindo-o, transformando-o
em pensamento — mas um si por confusdo, por narcisismo, por ineréncia
daquele que v& naquilo que vé, daquele que toca naquilo que toca, do
senciente no sentido -, um si, portanto, que € tomado entre as coisas, que tem
uma face e um dorso, um passado e um futuro...” (1984a,1960,p.88).

O vidente abre-se para o mundo e ndo pode tomda-lo como um mundo a ser
visto sem contar com sua ineréncia a esta visibilidade, sem contar com seus

deslocamentos pendendo da visdo.



Diz Merleau-Ponty: “Este primeiro paradoxo ndo cessard de produzir
outros” (Ibid.p.89). Este si se toma entre as coisas, coisas entre as quais, “um
visivel se pde a ver”. A visdo das coisas ndo € separada da visdo de si, e a visdo de
si ndo se separa das coisas, portanto é um si que se percebe na indivisdo do
senciente e do sentido.

Merleau-Ponty afirma que, uma vez que este entrecruzamento entre
vidente e visivel, senciente e sensivel esta dado, ai estdo igualmente colocados
todos os problemas da pintura.

Sendo assim, a pintura revela o enigma do corpo. Meu corpo me abre as
coisas e a mim mesmo ligado a elas. Minha visao se faz nas coisas e me apreende
ao mesmo tempo no meu olhar desdobrado diante delas; a visibilidade delas se
reforca nele, e a visdo das coisas se faz no corpo. Este entrelacamento possibilita
uma visibilidade secreta, ou um duplo carnal; como diz Cézanne: “A natureza
estd no interior”. Transformar ou transubstanciar o mundo em pintura € criar um
tracado que este equivalente interno, que surge da presenca das coisas, pode
suscitar. “Entdo aparece um visivel na segunda poténcia, esséncia carnal ou icone
do primeiro. Ndo é um duplo enfraquecido, um trompe-1’oeil, uma outra coisa”
(MERLEAU-PONTY, /bid.89).

Se a pintura revela o enigma do corpo que tem no mundo sua
reversibilidade, que pode perceber nas coisas o “outro lado” de seu poder vidente,
que se percebe como um si por confusdo, narcisismo, indiferenciacdo do corpo e
do mundo, ela revela que as coisas visiveis e suas qualidades, a cor, a luz, a
profundidade, sdo para o pintor dimensdes de seu ser.

Se o corpo v&, naquilo que olha, a si mesmo imerso na visibilidade, nao ha

como criar imagens do mundo na qual este corpo ndo esteja envolvido. Portanto,
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2.

se o pintor busca transportar para a tela algo que se assemelhe ao mundo e possa
ser reconhecido como um equivalente, se existe um equivalente, este s6 pode ser
um equivalente “interno”, um equivalente que traz esta presenca das coisas no
COrpo € vice-versa.

As imagens privilegiadas da invasdo do vidente-visivel, s@o estas onde os
pintores pintam-se a si mesmos pintando, como se houvesse neles este poder de
ver, a0 mesmo tempo, de fora de si mesmos e a partir de si mesmos, portanto,
invadidos pela visibilidade e expandindo seu corpo visivel nela. E também estas
onde o espelho aparece como o instrumento que denuncia a visibilidade, que o
reflexo traduz em uma visibilidade de um “olhar pré-humano”, que seria como o
icone do olhar.

“Quanto ao espelho, ele € o instrumento de uma universal magia que
transforma coisas em espetaculos, os espetdculos em coisas, eu no outro € o
outro em mim. Os pintores muitas vezes refletiram sobre os espelhos porque,
por sob esse “truque mecdnico” como sobre o truque da perspectiva,
reconheciam a metamorfose do vidente e do visivel, que € a defini¢do da
nossa carne e a da vocagdo deles”(MERLEAU-PONTY,1984a,p.93).

A Didptrica de Descartes
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Em O Olho e o espirito, Merleau-Ponty analisa de que forma Descartes,
em sua Didptrica, concebeu o problema da visdo e como este se relaciona a
capacidade das pinturas de apresentarem representagdes do mundo. Esta andlise
nos interessa, pois é em relacdo a ela que o autor compara, esta outra forma de
relacdo com o mundo, que a pintura moderna procura.

Diz Merleau-Ponty, “Como tudo néo seria mais limpido em nossa filosofia
se se pudessem exorcizar esses espectros, fazer deles ilusdes ou percepcdes sem
objeto, 2 margem de um mundo sem equivoco!” (1984a,p.94). E exatamente esta a
inten¢cdo de Descartes, ele ndo procura no visivel outra coisa, sendo a dissolugdo
de seu enigma pela clarividéncia do pensamento. Trata-se de dissolver todos os
equivocos, de fazer de nossa visd@o das coisas uma simples ocasido para a
decifracdo através do pensamento.

O espelho figura na Didptrica como simples reflexo que reproduz uma
percepcao sem objeto. Para Descartes o reflexo age sobre o nosso olho e dd a ver
algo que o pensamento decodifica como correspondendo a coisa refletida. Mas
entre ele, e a coisa, ndo hd uma correspondéncia direta que expande nossa
visibilidade para outros sentidos possiveis. Trata-se, apenas, de uma
correspondéncia feita por nosso pensamento que une o reflexo a coisa refletida. Se
o reflexo de algo no espelho se parece com a coisa refletida é porque ambos agem
de forma semelhante no olho. Mas quem associa a imagem no espelho ao real
refletido é o pensamento. Um cartesiano, diz Merleau-Ponty, ndo se v€ no
espelho, mas a um manequim que ele interpreta como a sua imagem refletida -
projecdo luminosa que o pensamento decifra. Assim, a semelhanca que noto na
imagem de meu corpo no espelho ndo acrescenta nada a forma como me percebo,

age sobre mim simplesmente como outra coisa exterior que devo decifrar, mas
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que nio modifica a percep¢do de mim mesmo, nem contribui para acrescentar a
esta uma nova perspectiva, ndo afeta sua percep¢do de mundo, nem sugere a idéia
de uma visibilidade que se desdobra e que ressalta a imbricagdo do vidente e do
visivel.

Na andlise de Merleau-Ponty a imagem especular amplia e estende a
estrutura metafisica de nossa carne. Schilder descreve: “fumando cachimbo diante
do espelho, sinto a superficie lisa e ardente da madeira ndo somente 14 onde estio
meus dedos, mas também nesses dedos gloriosos, nesses dedos apenas visiveis

que estdo no fundo do espelho” (Ibid.p.93).

2.1. A gravura na anélise cartesiana

Na andlise cartesiana, a pintura ou a gravura sO apresentam uma
correspondéncia com o mundo percebido porque podemos decifra-las.

Como reconhecemos sobre o papel as coisas pintadas?

Nao é por uma operagdo de correspondéncia com a coisa, mas por uma
operacdo de leitura. Podemos olhar para a imagem e descobrir que os signos
correspondem a isto ou aquilo, se aprendermos a decodificar o codigo feito de
tinta sobre o papel. Como funciona o quadro? “Ele ‘excita 0 nosso pensamento’ a
‘conceber’ as coisas, tal como o fazem os sinais e as palavras ‘que de modo
nenhum se parecem com as coisas que significam’” (Ibid.95).

Se todas as obras de artes pldsticas nada mais sdo que um texto, cujos
signos nos remetem as coisas visiveis, € que assim como as palavras ndo sao

absolutamente semelhantes ao que designam, entre as obras e o visivel o elo estd
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rompido. Nada mais existe entre a paisagem pintada e seu referente, uma vez que
estes signos pintados ndo se oferecem aos olhos, mas sim ao entendimento, que
opera uma leitura da pintura.

Mas se as artes plasticas - Descartes fala especialmente das gravuras, os
talhos-doces -, ndo propdem algo aos olhos, mas sim ao entendimento, e se para
vé-las precisdssemos “de outros olhos em nosso cérebro com os quais pudéssemos
enxerga-la” (Ibid.95), como fica a visdo das coisas? “Tanto quanto os talhos-
doces, aquilo que a luz traca em nossos olhos e, dali, em nosso cérebro, ndo se
parece com o mundo visivel. Das coisas aos olhos e dos olhos a visdo ndo passa
nada mais que das coisas as méaos dos cegos e, das suas maos, ao seu pensamento”
(Ibid.p.95).

Por isso Merleau-Ponty diz que o problema da visdo para Descartes se
aproxima do problema da visdo para os cegos. “A tomar assim as coisas, o melhor
¢ pensar a luz como uma ag@o por contato, tal como acdo das coisas sobre a
bengala do cego. Os cegos, diz Descartes, ‘véem com as maos. O modelo
cartesiano da visao € o tato” (Ibid.p.94).

A pouca atencdo que Descartes dedica as gravuras, e o fato de preterir a
pintura em relacdo ao desenho, ja revelam que, para ele, a pintura ndo € “uma
operacdo central que contribua para definir 0 nosso acesso ao ser; ¢ um modo ou
uma variante do pensamento canonicamente definido pela posse intelectual e pela
evidéncia” (MERLEAU-PONTY, /bid.p.95).

Para Descartes a propriedade das coisas é serem extensas. Na gravura, o
desenho e o método de projecdo do espaco dado pela perspectiva sdo o que,

juntos, nos ddo a idéia da extensdo. Podemos dizer que o desenho € que possibilita
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a pintura, uma vez que dele depende a representacdo da extensdo; qualidades
como o tom, a cor, a luminosidade, sdo consideradas ornamento.
Diz Merleau-Ponty:

z

“Para Descartes, € uma evidéncia que ndo se pode pintar sendo
coisas existentes, que a existéncia delas é serem extensas, e que o desenho
possibilita a pintura ao tornar possivel a representacdo da extensdo. Nao &,
entdo, a pintura sendo um artificio que apresenta aos nossos olhos uma
projecdo semelhante a que as coisas nela inscreveriam e nela inscrevem na
percep¢do comum, que, na auséncia do objeto verdadeiro, faz-nos ver como
se v€ o objeto verdadeiro na vida, e que especialmente nos faz ver espago
onde ndo hd” (1984a,p.96).

Como diz Merleau-Ponty, se Descartes tivesse tomado as cores € o poder
que elas tém de nos abrir as coisas, teria, entdo, atribuido a elas a possibilidade de
nos apresentar coisas, utilizando-se de manchas, de tons, que ndo nos fazem
decifrar um c6digo que nos apresenta o mundo, mas que nos traz a presenca das
coisas, apesar de nao terem com elas uma relacao regulada pelo conceito.

A pintura nos ilude com a visdo de um espago, pois o quadro é plano, mas
nos da a ilusdo das coisas “diversamente salientadas”(Ibid.p.96). A profundidade
que vemos no quadro, ou melhor, a ilusdo de profundidade, nada mais é do que a
capacidade da altura e da largura de nos fornecer, juntas, “sinais diacriticos
suficientes da dimensdo que lhe falta” (Ibid.). Se a pintura nos parece possuir trés
dimensodes é porque a terceira nasce da altura e da largura. Portanto, isto que no
quadro vejo como espago, a terceira dimensdo, € gerada pela combinacio
justaposta das outras duas dimensdes.

E através da sobreposicdo que o pensamento decifra a profundidade: uma
arvore que oculta parte do céu, que pode ter seu tronco oculto por uma folhagem,

N

que, por sua vez, pode estar interrompida por algo a sua frente, e assim

86



sucessivamente. O que significa que é ainda através da altura - uma coisa sobre a
outra - e da largura - uma coisa ao lado da outra - que a perspectiva cria a ilusdo
da profundidade.

Uma profundidade que omite partes, como se elas se ocultassem umas as
outras, € nisso, como veremos, algo se perde, pois na percep¢do as coisas nao se
acumulam umas sobre as outras como sugere o método da perspectiva e a pintura
renascentista que o utiliza. Por isso, Merleau-Ponty diz que na andlise cartesiana,
ora estamos aquém, ora além da profundidade. Aquém, quando supomos as coisas
superpostas, pensando derivar a profundidade das outras duas dimensdes: largura
e altura. Além, quando a concebemos como a vis@do de um outro lugar que
revelaria o lado oculto das coisas. Eu mesmo, ou um outro homem situado atrés
das coisas que vejo, veria o que na visdo atual se esconde, de tal forma que a
profundidade apresenta-se como um olhar possivel de todos os lugares. Trata-se,
entdo, de um espaco plenamente positivo, dominado por um olhar de todo lugar,
descolado da sua aderéncia ao corpo.

A andlise cartesiana das gravuras se apoia em um espaco absoluto, “sem
esconderijo”, onde cada ponto do espaco € “nem mais nem menos, o que ele €7,
em uma “identidade do Ser” (Ibid.p.97).

O espago é um si por exceléncia, esta é a qualidade mesma que o define,
onde cada um de seus pontos € uma localidade, cada ponto € um, e ndo existe
“empiétement’, ndo existe traspassamento de um no outro; no espago cartesiano
ha a evidéncia do onde. Este espaco onde tudo € localizado, que repousa em si,
tinha razdo de se inspirar nas técnicas do Renascimento onde a perspectiva

dominou o espago e possibilitou a criagdo de visdes de um espaco limpido, e
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como diz Merleau-Ponty, “incentivou a pintura a produzir livremente experiéncias
de profundidade, e, em geral apresentacdes do Ser” (Ibid.p.97).

Nenhum pintor acreditou um dia poder destituir o visivel de seu mistério,
fornecer uma pintura que pudesse, através da técnica da perspectiva, criar uma
visdo exata e infalivel do visivel, ou depositar nesta técnica o objetivo final de seu
trabalho. A perspectiva nunca foi uma foérmula absoluta de proje¢do da
profundidade, nem a verdade que encerrava a visdo da natureza. Mas a
perspectiva € uma criagdo que teve o poder de instalar com tamanha for¢a uma
visdo de mundo, que ocupa, até os dias de hoje, o lugar de “visdo correta” do

mundo. Mas, como diz Merleau-Ponty, em A Expressdo e o Desenho Infantil:

“Nio se € obrigado a representar um cubo por um quadrado e dois
losangos associados a cada um de seus lados e a sua base a ndo ser se
resolvermos projetar o espetaculo sobre o papel, ou seja, fabricar um relevo
onde possam figurar, com o objeto, a base sobre a qual repousa, os objetos
vizinhos, suas orientacdes perspectivas segundo a vertical e a horizontal, seu
escalonamento em profundidade, onde os valores numéricos dessas
diferentes relacdes possam ser reencontrados e lidos segundo uma escala
unica — em suma, onde pudéssemos reunir o maximo de informagGes nio
tanto sobre o espetidculo como sobre as invariantes que se reencontram na
percepcdo de todo espectador qualquer que seja seu ponto de vista. De
maneira que s6 é paradoxal em aparéncia, a perspectiva planimétrica é
tomada de um certo ponto de vista, mas para obter uma notacdo do mundo
que seja vélida para todos. Ela fixa a perspectiva vivida, ela adota, para
representar o percebido, um indice de deformagdo caracteristica de meu
ponto de estacdo, mas, justamente, por este artificio, constréi uma imagem
que € imediatamente traduzivel na dptica de todo outro ponto de vista, e que,
neste sentido, € uma imagem de um mundo em si, de um geometral de todas
as perspectivas” (1969,p.156).

Assim, a perspectiva reenvia a um ponto de vista sobre o mundo, ponto

que todo outro olhar deve reencontrar diante da cena projetada, como se todas as
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visdes estivessem contidas nesta que o quadro propde; dai a aproximacdo que
Merleau-Ponty faz entre este ponto de vista e um ponto de vista absoluto, a visdo
que Deus tem das coisas. Esta visdo, diz Merleau-Ponty “ndo d4 a visdo humana
do mundo, mas o conhecimento que pode ter de uma visdo humana um deus que

nao mergulhe na finitude” (Ibid.p.156).

2.2. Visao e unido substancial

E, no entanto, “Descartes nido seria Descartes se houvesse pensado
eliminar o enigma da visao” (MERLEAU-PONTY,1984a,p.98). A questdo se dd em
torno da unido substancial; para Descartes quem vé é a alma, mas v€ a partir do
corpo. E se a visdo é um pensamento, este pensamento nio basta ser pensado para
“ver” as coisas, pois surge do encontro do corpo com coisas, nido é um
pensamento que se dd a si mesmo.

Portanto, as coisas incitam o pensamento da visdo, elas provocam o corpo,

o que indica que o pensamento da visdo ndo € regido por suas proprias leis, ele é

um pensamento do que se diz ou se pensa da visdo.

“Quando, por exemplo, se quer compreender como é que vemos a
situacdo dos objetos, ndo ha outro recurso senfo supor a alma que sabe onde
estdo as partes de seu corpo, capaz de ‘transferir dai sua atencdo’ a todos os
pontos do espaco que estdo no prolongamento dos membros. Mas isto ainda
ndo passa de um ‘modelo’ do acontecimento. Porquanto esse espaco de seu
corpo que a alma estende as coisas, esse primeiro aqui de onde virdo todos
os ali, como € que ela o sabe?”” (MERLEAU-PONTY ,1984a,p.98)

A alma ndo tem com este corpo que habita a mesma relagdo que tem com

as outras localidades da extensdo, este € o seu ponto no espaco, ela pensa segundo
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este corpo que habita, que é para ela “seu espago natal e a matriz de qualquer
outro espaco existente” (Ibid.p.99).

Portanto, ha um desdobramento da visio:

“h4 a visdo sobre a qual eu reflito, e ndo posso pensi-la de outro
modo como pensamento, inspe¢do de Espirito, sendo juizo, leitura de sinais.
E h4 a visdo que tem lugar, pensamento honorério ou instituido, esmagado
num corpo seu, cuja idéia ndo se pode ter sendo exercendo-a, e que entre o
espago e o pensamento introduz a ordem auténoma do composto de alma e
de corpo. O enigma da visdo ndo € eliminado: ele € remetido do
“pensamento de ver” a visdo em ato” (MERLEAU-PONTY,1984a,p.99).

Da visdo, portanto, hd o pensamento da visdo e a visdo encarnada que,
como diz Merleau-Ponty, contém um “ha”. Isto, entretanto, ndo desencaminha a
filosofia de Descartes, pois o corpo ndo figura neste pensamento. E este
pensamento, sendo unido a um corpo, ndo pode ser definido como pensamento,
podemos praticd-lo, mas, dele, nada concluir.

Assim Merleau-Ponty conclui que a filosofia de Descartes quer investigar

o problema da visdo mas ndo a esclarece:

“porquanto esta Verdade, nds ndo assistimos ao nascimento dela, e o
ser de Deus € para nés abismo... Tremor prontamente superado: para
Descartes ¢ tdo intitil sondar esse abismo como pensar o espago da alma e a
profundidade do visivel. Sobre todos estes assuntos, nds estamos
desqualificados por posi¢do. Tal € esse segredo de equilibrio cartesiano: uma
metafisica que nos dé razdes decisivas para ndo mais fazermos metafisica,
que valida nossas evidéncias limitando-as, que abre nosso pensamento sem
dilacera-lo” (1984a,p.100).

113

No entanto, Descartes reconhece o problema abissal da visdo, “a

obscuridade do “h&” (Ibid.). Nossa ciéncia, ao contrdrio, desvia do problema.
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“A profundidade do mundo existente e do Deus insondavel ja ndo
vém forrar a vulgaridade do pensamento ‘tecnicizado’. O desvio pela
metafisica, que, apesar de tudo, Descartes fizera uma vez na vida, a ciéncia
dispensa-se dele: ela parte daquilo que foi o seu ponto de chegada.(...) Nossa
ciéncia e nossa filosofia sdo duas conseqiiéncias fiéis e infiéis do
cartesianismo, dois monstros nascidos do desmembramento dele”
(1984a,p.100).

E aqui vale lembrar a primeira parte de O Olho e O Espirito, onde
Merleau-Ponty faz a critica da ciéncia e de seu pensamento de sobrevoo.

“Mas, em todo caso, a interrogacdo da pintura visa a essa génese secreta e
febril das coisas em nosso corpo” (Ibid.p.92). “A ciéncia manipula as coisas e
renuncia a habité-las” (Ibid.p.85). A ciéncia relaciona-se com o mundo através de
modelos, acreditando desta forma que as coisas foram criadas com o destino
inevitdvel do laboratério. Controla, mede, compara, cria padrdes e modelos que
substituem as préprias coisas. O artista, e mais propriamente o pintor, percorre a
sua interrogacdo, lanca-se ao trabalho despido de qualquer coisa que possa se
interpor entre ele ¢ 0 mundo. Uma ruminagdo, é este termo que Merleau-Ponty
utiliza para a pintura de Cézanne, e isto se aplica a todos os pintores que, assim
como Van Gogh, sentiam-se sempre impulsionados a ir além, num trabalho
incessante que parece sempre estar no comeco.

Merleau-Ponty pergunta-se: “Que ciéncia secreta é, pois, essa que ele tem

ou procura? Essa dimensdo segundo a qual Van Gogh quer ir “mais longe”? Esse

fundamental da pintura, e qui¢é de toda a cultura?” (Ibid.87).

A profundidade
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Para as concepcoes cldssicas da percepgﬁolo, a profundidade nio € visivel,
isto quer dizer que ela € suposta por outros signos. Assim como podemos ler a
largura através da justaposicdo, podemos ler a profundidade que se anuncia nas
coisas, ela é suposta pela organizagdo das coisas, umas atrds das outras.

Merleau-Ponty afirma que, esta dimensdo, mais que outras, nos obriga a
rejeitar o prejuizo do mundo e procurar o lugar de onde ela brota. Enquanto a
largura pode passar por uma propriedade da relacdo entre objetos, a profundidade
s6 é para o sujeito que a percebe, ela o situa e revela a relacdo entre o sujeito e o
que vé, a profundidade anuncia a minha coexisténcia com os objetos, ela impde-se
como a possibilidade de minha presen¢a no mundo, ela ndo € uma propriedade do
objeto, mas de minha perspectiva sobre ele.

Algumas nocdes sdo importantes para a andlise da profundidade, entre
elas a de grandeza aparente e a de convergéncia. Ndo se pode falar em grandeza
aparente a nao ser que se faca uma relacio entre a grandeza real, por exemplo,
entre o carro, e o intervalo que me separa dele, quanto maior o intervalo, menor o
carro. A grandeza aparente é que em relacdo a grandeza real localiza a coisa no
espaco, portanto € a pequenez do objeto ao longe que me possibilita percebé-lo
distante.

A convergéncia diz respeito a convergéncia dos olhos para os objetos
préximos, quanto mais préximo de meus olhos estiver o lapis que olho, maior serd

a convergéncia de meus olhos.

' Merleau-Ponty refere-se a Berkeley (1685-1753), para quem a profundidade ndo poderia ser vista pois nossas
retinas recebem uma proje¢do plana do espeticulo, e o argumento de Berkeley € que a profundidade é “uma
justaposicdo de pontos compardveis a largura”, e as andlises da profundidade feitas pelo intelectualismo
consideram que a profundidade mesmo que visivel, isto €, “mesmo que a impressdo sensorial pudesse inscrever-
se em nossos olhos, ela s ofereceria uma multiplicidade em si a ser percorrida, e assim a distancia, como todas
as outras relagdes espaciais, s6 existe para um sujeito que faca sua sintese e que a pense”, Merleau-Ponty
conclui, que por mais opostas que estas duas concepgdes se apresentem, acabam, as duas, por concordar que a



93

Entretanto, estes dois signos da profundidade, que segundo as concepcdes
classicas da profundidade, sdo aqueles que nos permitem decifrar a profundidade,
ndo estdo presentes na percep¢do como fatos objetivos.

“E preciso descrever a grandeza aparente e a convergéncia, nio tais como
o saber cientifico as conhece, mas tais como nds a apreendemos do interior”
(MERLEAU-PONTY,1994,1945.p.347).

A convergéncia dos olhos pressupde uma organizacdo a distancia, ndo é
causada pela profundidade, assim como a grandeza aparente ¢ uma maneira de
exprimir a visdo a distancia “ela mesma pressupde uma orientacdo em direcio ao
objeto a distincia” (Ibid.349). “Convergéncia e grandeza aparente ndo sdo nem
signo nem causa da profundidade: elas estdo presentes na experi€ncia da
profundidade assim como o motivo, mesmo quando ndo ¢é articulado e colocado a
parte, esta presente na decisdo” (Ibid.p.348). O motivo, ou seja, os fatos concretos
que movimentam uma decisdo e que lhe afirmam a validade do sentido, é andlogo
a maneira como a convergéncia e a grandeza aparente estdo relacionadas com a
profundidade: elas motivam a organiza¢do em profundidade, enquanto que esta
reafirma o sentido daquelas.

Se um objeto se distancia de mim, sua diminui¢do, assim como seu
aumento, se ele se aproxima, se d4 mais lentamente para a minha percep¢do do
que para a imagem retiniana:

“E por isso que o trem que vem em direcio a nds, no cinema,
aumenta muito mais do que ele o faria na realidade. E por isso que uma
colina que nos parecia alta torna-se insignificante em uma fotografia. E por
isso, enfim, que um disco colocado obliquamente em relacdo ao nosso rosto
resiste a perspectiva geométrica, como Cézanne e outros pintores o
mostraram, representando de perfil um prato de sopa cujo interior permanece
visivel. Tiveram razdo em dizer que, se as deformagdes da perspectiva nos

profundidade ndo € visivel, a primeira porque ndo se apresenta a nossa retina como visivel, e a segunda por nio
considera-la a ndo ser por um sujeito que possa pensa-la.



fossem expressamente dadas, ndo precisariamos aprender a perspectiva”(
MERLEAU-PONTY,1994,p.350).

Na percepcao espontdnea como podemos falar de constincias de grandeza
e de forma?

Se tomar meu olhar sobre um determinado objeto, como posso medir a
grandeza aparente sem me utilizar de algum instrumento?

A percepcdo da cena com os dois olhos abertos ndo me da esta medida, é
preciso fechar um olho e, como ensinam os métodos tradicionais do desenho e da
pintura, utilizar um I4pis que tomo como medidor da cena vista, mas isto ndo me
d4 apenas uma medida da grandeza do que vejo, me d4 a cena isolada, foco meu
olhar em um determinado objeto e crio uma primeira grandeza que servird de
parametro para os outros objetos.

Por ter se entregado a estas dificuldades da percep¢do e buscar trazé-las
vivas para a tela, a pintura de Cézanne espanta. Algumas vezes o chdo parece
levantar-se quando se afasta, ou os objetos parecem tortos, ou o que estd dentro
transborda para fora, e ainda muitas linhas circunscrevem o desenho quando a
linha sozinha ndo é capaz de trazer o objeto, pois na percep¢do natural esta linha
ndo delimita, mas comunica o volume do objeto, por isto, um circulo ndo é uma
macd, nem uma oval traduz o prato percebido.

Merleau-Ponty também analisa a nog¢do de distdncia, que faz o objeto
perder ndo a grandeza, mas sua configuracdo geral. E ainda o mesmo objeto visto
ao longe, como alguns pintores souberam traduzir com uma Unica pincelada um
animal distante; o objeto visto ao longe perde detalhes, fica menos nitido, nao

apenas menor, ele passa a ocupar meu campo visual menos do que ocupava
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quando mais préximo; podemos afirmar isto, “sob a condicdo de nos lembramos
que o campo visual ndo € ele mesmo uma area mensuravel” (Ibid.p.352).

Merleau-Ponty afirma que foram as ilusdes de profundidade que
provocaram a percep¢do desta como uma percep¢ao vista pelo entendimento,
como o desenho em perspectiva e o uso do estereoscopio; tanto um como outro ja
apresentam a profundidade como dada, mas a percep¢@o natural ndo é como um
desenho em perspectiva. O exemplo do cubo desenhado em perspectiva serve de
modelo para explicar como se dé a percep¢do em profundidade, que nasce quando
meu olhar se coloca buscando ver as coisas.

Para o empirismo, ver um cubo € a associagdo que se faz do desenho a
uma série de outras vistas do cubo, mas se quando vejo o cubo ndo encontro estas
outras vistas participando da minha percepg¢do, qual € este ato que me participa de
todos os outros lados?

Para o intelectualismo, ver um cubo € ter a idéia do cubo como sdélido de
seis faces iguais, é a coexisténcia destas faces e arestas que faz a profundidade.
Mas assim, a definicdo de profundidade se faz por uma conseqiiéncia dela, as
faces e arestas s6 podem ser vistas como propriedades do cubo, pois se ddo em

profundidade. Diz Merleau-Ponty sobre a vis@o do cubo:

“O ato que corrige as aparéncias, que da aos angulos agudos ou
obtusos valor de angulos retos, aos lados deformados valor de quadrado, ndo
€ o pensamento das relagdes geométricas de igualdade e do ser geométrico
ao qual elas pertencem, € o investimento do objeto por meu olhar que o
penetra, o anima, e faz as faces laterais valerem imediatamente como
“quadrados vistos de viés”, a ponto de que nés nem mesmo 0s vemos Sob

seu aspecto perspectivo de losdngulo” (1994,p.357).
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O ato perceptivo deste objeto envolve todos os elementos do cubo em uma
s vista, portanto, a percep¢do de um objeto tridimensional ndo justapde os
elementos como o fazem a altura e a largura, mas envolve todas as partes, mesmo
as ndo vistas, ou as que sdo vistas como quadrados de viés, em um tnico ato
perceptivo.

5911

Quando percebo, percebo um “campo de presenca”  onde o espago e

tempo sdo ‘“‘contemporineos”’, “a dimensdo aqui-ali e a dimensdo passado-
presente-futuro”(Ibid.p.357) ndo estdo diluidas na projecdo espacial e na
recordagdo. Assim, a percep¢do da profundidade ndo se d4 como uma projecao no
espaco, mas como uma tomada no espaco onde o longinquo nfo estd a uma
distancia mensurdvel entre meu corpo € o que vejo, mas ao alcance do meu olhar
que abarca o aqui e o ali, numa continuidade sem intermedidrios.

Portanto, as relacdes espaciais se ddo, ndo para meu corpo objetivo que
ocupa determinada posi¢do no espaco, mas para meu corpo fenomenal que tem a

capacidade de abarcar o espago por seus gestos e por sua vidéncia.

“Assim como o alto e o baixo, a direita e a esquerda ndo sdo dados
ao sujeito com os contetidos percebidos e sdo constituidos a cada momento
com um nivel espacial em relacdo ao qual as coisas se situam, da mesma
maneira a profundidade e a grandeza advém as coisas pelo fato de que elas
se situam em relacdo a um nivel das distancias e das grandezas que defina o
longe e o perto, o grande e o pequeno, anteriormente a qualquer objeto-
referéncia. Quando dizemos que um objeto € gigantesco ou mindsculo, que
ele estd distante ou proximo, freqiientemente € sem nenhuma comparagio,
mesmo implicita, com algum outro objeto ou mesmo com a grandeza e a
posicdo objetiva de nosso proprio corpo, é apenas em relacdo a um certo
“alcance” de nossos gestos, a um certo “poder” do corpo fenomenal sobre
sua circunvizinhan¢a” (MERLEAU-PONTY,1994,p.359).

" Husserl, nota n.30, capitulo O Espaco da Fenomenologia da Percepcdo (citacdo)



Na percepcdo natural ndo tenho percepgdes que se somam umas as outras,
tenho experiéncias que estio implicadas no poder de meu corpo sobre o mundo.

O cardter fenomenal da profundidade que revela a nossa contingéncia,
pode ser melhor explicitado através da experiéncia da escuriddo noturna. A
experiéncia da noite, como a descreve Merleau-Ponty, é a profundidade
exteriorizada, livre das coisas, que invade o olhar e dilui as coisas em uma
espacialidade que me envolve e “quase apaga minha identidade pessoal”
(Ibid.p.381). Diz Merleau-Ponty: “A noite é sem perfis, toca-me ela mesma, e sua
unidade é a unidade mistica do mand. Até mesmo gritos ou uma luz distante sé a
povoam vagamente, € inteira que ela se anima, ela € uma profundidade pura sem
planos, sem superficies, sem distincia dela a mim” (/bid.).

Estou mergulhado nela, mas nela ndo diluo minha espacialidade diurna,
posso andar sem me desorientar, mas sou tomado por todo este espaco, € O
assumo com as maos, € a orientagdo de meu corpo, em vez de orientd-lo sob meu
olhar. Esta experiéncia da profundidade sem distincias, onde meu corpo estd
mergulhado no espago e livre das coisas, nos traz a nossa contingéncia, nossa
tentativa de “ancorar-nos e transcender-nos nas coisas, sem nenhuma garantia de
encontra-las” (Ibid.).

Em A Divida de Cézanne, o carater fenomenal da profundidade ndo esta
livre da revelagdo de nossa contingéncia que a pintura de Cézanne também pode
revelar. Nao se trata, ai, de uma experiéncia da profundidade como a da noite,
profundidade pura, mas sim da experiéncia da busca incessante da profundidade
na pintura, € se como para Merleau-Ponty o espaco € a abertura a nossa

contingéncia, Cézanne nio deixou, enquanto pintor que investiga o espago, de
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buscar transcender-se e ancorar-se nas coisas, sem nenhuma garantia de que sua
pintura tenha conseguido apreendé-las.

O pintor que, como Cézanne, tenta tornar a sua pintura tdo préxima do
fendmeno perceptivo quanto possivel, uma vez que pinta, interrompe o
movimento espontaneo da percep¢do, e acumula sobre a tela uma forma que

‘tende’ para a perspectiva, mas que ndo coincide com ela.

“A constancia da forma circular em um prato ndo é uma resisténcia
do circulo ao aplainamento perspectivo, e é por isso que o pintor que sé pode
representd-la por um tracado real em uma tela real, espanta o publico,
embora ele procure tornar vivida a perspectiva. Quando observo diante de
mim uma estrada que foge para o horizonte, ndo se deve dizer nem que as
margens da estrada me sdo dadas como convergentes nem que me sdao dadas
como paralelas: elas sdo paralelas em profundidade. A aparéncia perspectiva
ndo estd posta, mas o paralelismo também nfo. Através de sua deformacio
virtual, estou na estrada ela mesma, e a profundidade € essa prdpria intengdo
que ndo pde nem a projecdo perspectiva da estrada, nem a estrada
“verdadeira” ” (MERLEAU-PONTY,1994, p.351).

O quadro pode parecer deformado porque ndao obedece ao principio da
perspectiva geométrica, mas sim esse outro principio que procura trazer a propria
realidade como é percebida. E isso, mesmo, quando Cézanne procura fazé-lo

através de formas geométricas, Cézanne escreve a Emile Bernard em 1904:

“Permita-me repetir aqui o que eu lhe dizia: abordar a natureza
através do cilindro, da esfera e do cone, colocando o conjunto em
perspectiva, de modo que cada lado de um objeto, de um plano, se dirija para
um ponto central. As linhas paralelas ao horizonte ddo a extensdo, ou seja,
uma sec¢do da natureza ou, se preferir, do espeticulo que o o Pater
Omnipotens Aeterne Deus expde diante de nossos olhos. As linhas
perpendiculares a esse horizonte ddo a profundidade. Ora, para nds seres
humanos, a natureza é mais em profundidade do que em superficie, donde a
necessidade de introduzir nas nossas vibracdes de luz, representadas pelos
vermelhos e amarelos, uma quantidade suficiente de azulado, para fazer
sentir o ar” (1992,1978.p.245).

A tentativa de Cézanne é de recolocar a pintura e suas bases em contato

com a natureza de onde vieram, de pintar este mundo fazendo-se visivel.
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Permanecendo fiel a sua percepgdo das coisas foi coerente ao pintar o que alguns
consideram deformacdes. “Nada menos arbitrdrio que estas célebres
deformacdes”, afirma Merleau-Ponty.

A afirmacdo de Cézanne de que se deveria abordar a natureza através do
cubo, da esfera e do cone, foi erroneamente interpretada como uma antecipacio
das experiéncias do espago propostas por George Braque e Pablo Picasso, quando
estes comecaram a fazer aquilo que seria depois nomeado Cubismo. Cézanne ndo
quis dizer, com isto, que as coisas vistas na natureza deveriam reduzir-se a uma
forma geométrica essencial, que organizadas pela perspectiva trariam a ilusdo
espacial, mas sim, que quando o pintor transforma este percebido em pintura ele
opera uma transformacao disso que se vé, nisto que se pinta. Ou seja, trata-se de
tratar ou abordar a natureza como formas que se organizam umas em relagdo as
outras com valores diacriticos - cones, esferas e cilindro - e nido transformar as
coisas em solidos geométricos.

Merleau-Ponty ressalta na pintura de Cézanne sua fidelidade ao fendmeno
perceptivo, este pintor ndo quer recuperar com sua pintura o fendmeno tétil
através de formas e profundidades construidas pela luz, mas sim o fendmeno
perceptivo de onde todos os sentidos irradiam. Por isto o pintor diz que queria
pintar, até mesmo, o odor do percebido. E neste sentido podemos novamente
retomar a Fenomenologia da Percep¢do, especialmente alguns aspectos do

capitulo dedicado a andlise de A Coisa e 0 Mundo Natural.

A coisa intersensorial e a expressao

99



O movimento motor de exploracio sensorial proposto ao meu corpo ndo se
dirige a exploracdo das minhas capacidades sensoriais, mas a coisa mesma. A
coisa ndo me € dada como contetddos sensoriais, mas como coisa que se oferece
ao olhar e a todos os meus sentidos de uma s6 vez. Como dizia Cézanne, a pintura
deve conter, at¢ mesmo, o odor da paisagem.

A coisa € uma maneira Unica de fazer com que forma, cor, textura, odor,
oferecam-se insepardveis ao ser. O sentido das coisas ndo estd por trds das
aparéncias, estd na expressdo das coisas mesmas, em suas relacdes, cores e
formas. Por isto, a pintura de Cézanne, no inicio de sua carreira, quando buscava
pintar o sentido das coisas aquém de sua manifestacdo, contava com poucos
elementos vigorosos em suas formas e cores, e perdia-se nas acentuadas zonas de
claros e escuros, nas linhas retorcidas e em contornos exagerados. Quando
abandona este desejo de apreender o sentido ao lado da coisa, e volta-se para as
coisas mesmas, aparece a coisa em toda sua expressdo. Percebemos em um
exemplo usado em A Diivida de Cézanne como também na Fenomenologia da
percepcdo (p.268), como a expressdo nao se antecipa ao percebido, mas adere-se a
ele. O exemplo é novamente Cézanne, que diz que queria pintar a descricdo de
Balzac em Peau de Chagrin. A imagem era a de uma toalha com neve
recentemente caida onde se encontravam os talheres simetricamente colocados e
coroados por paezinhos dourados. Cézanne afirma que se pintar os coroados estd
frito, mas se pintar tudo tal como estd no modelo natural, estd certo de que as
coroas ai estardo. A expressdo estd na composi¢do da pintura e ndo se deve
procurd-la em outro lugar, “O pintor que pensa e que procura a expressao comecga
por faltar ao mistério da apari¢do de alguém na natureza renovado a cada vez que

0 olhamos”(1984b.p.118).
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“O desenrolar dos dados sensiveis sob nosso olhar ou sob nossas
maos é como uma linguagem que se ensinaria por si mesma, em que a
significacdo seria secretada pela propria estrutura dos signos, e € por isso que
se pode dizer, literalmente, que 0s nossos sentidos interrogam as coisas e que
elas lhes respondem” (MERLEAU-PONTY,1994,p.428).

As coisas revelam-se no seu modo de aparecer, no seu modo de existéncia
que as caracteriza e as distingue. Merleau-Ponty afirma que, assim como
compreendemos um comportamento novo, compreendemos a coisa por seu modo
de existéncia, assim como um comportamento “esbo¢ca uma certa maneira de

tratar o mundo”, cada coisa “se caracteriza por um espécie de a priori que ela

observa em todos os seus encontros com o exterior” (Ibid.p.428).

“Como a relagdo entre as coisas ou entre os aspectos das coisas sao
sempre mediados por nosso corpo, a natureza inteira € a encenagdo de nossa
prépria vida ou nosso interlocutor em uma espécie de didlogo. Eis porque,
em ultima andlise, ndo podemos conceber coisa que nio seja percebida ou
perceptivel. Como dizia Berkeley, mesmo um deserto nunca visitado tem
pelo menos um espectador, e este somos ndés mesmos quando pensamos nele,
quer dizer, quando fazemos a experiéncia mental de percebé-lo. A coisa
nunca pode ser separada de alguém que a perceba, nunca pode ser
efetivamente em si, porque suas articulacdes sdo as mesmas de nossa
existéncia, e porque ela se pde na extremidade de um olhar ou ao termo de
uma investigacdo sensorial que a investe de humanidade. Nessa medida, toda
percep¢do € uma comunicagdo ou uma comunhdo, a retomada ou o
acabamento, por nés, de uma inten¢do alheia ou, inversamente, a realizagdo,
no exterior, de nossas poténcias perceptivas e como um acasalamento de
nosso corpo com as coisas” (MERLEAU-PONTY,1994,p.429).

Merleau-Ponty reafirma o aspecto da percep¢do como abertura as coisas,
em oposi¢do aos prejuizos advindos do pensamento objetivo que tratou o objeto
como em si e o sujeito como consciéncia, anulando a relagio intrinseca do corpo
com o percebido, favorecido no caso da percep¢do visual por uma aparente auto
constitui¢do do visivel, pois, este, parece se ligar ao corpo de maneira mais
‘distante’ uma vez que o olhar abarca as coisas sem precisar apalpd-las. “Mas tdo

seguramente quanto alguém que s6 conhecesse os sons e as letras de forma
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alguma conheceria a literatura e ndo apreenderia seu ser ultimo, mas
absolutamente nada, da mesma forma o mundo nédo é dado, e nada dele ¢ acessivel
aqueles a quem as ‘sensagdes’ sdo dadas” (Ibid.p.430).

O percebido ndo ¢ algo diante de mim que me € dado a conhecer, mas uma
maneira de aparecer que conta com a minha ambientag@o, ou seja, com aquilo que
conta para minha existéncia. O percebido estd encerrado em um ambiente; daf
percebermos mudancas em um ambiente sem saber exatamente qual, ou mudangas
em um rosto sem perceber qual caracteristica foi modificada. Ou reconhecer uma
pessoa, mas ndo sabermos de onde, revelando que a fisionomia das pessoas

também nos aparece dentro de determinado ambiente.

Como diz Heidegger, citado por Merleau-Ponty em O Visivel e O Invisivel:

“O Liceu para nds que ai voltamos apds trinta anos, como aqueles
que hoje nele habitam, ndo € tanto um objeto que seja util ou possivel de
descrever por suas caracteristicas quanto certo odor, textura afetiva com
poder sobre certa vizinhanga do espago” (1964,2000,p.114).

Por ter seu sentido aderido a sua aparéncia, quando viso uma coisa, viso
seus aspectos significantes, a cor e a forma, o odor e a luz, que por sua vez, nao
podem ser nunca descolados do modo como aparecem. Em relagdo ao modo como

a pintura trata esta aparéncia total, diz Merleau-Ponty:

“Cada aplicacdio de cor que Cézanne faz deve, como diz E.Bernard,
“conter o ar, a luz, o objeto, o plano, o cariter, o desenho, o estilo”. Cada
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fragmento de um espetdculo visivel satisfaz a um ndmero infinito de
condi¢es, e € proprio do real contrair uma infinidade de relagdes em cada
um de seus momentos. Assim como a coisa, o quadro é para ver e ndo para
definir, mas enfim, se ele € como um pequeno mundo que se abre no outro,
ele ndo pretende a mesma solidez. Sentimos que ele € fabricado
propositalmente, que nele o sentido precede a existéncia e sé se envolve do
minimo de matéria que lhe é necessdria para se comunicar. Ao contririo, a
maravilha do mundo real é que nele o sentido € um e o mesmo que a
existéncia, e que deveras o vemos instalar-se nela” (1994,p.434).

PARTE IV - Arte e ontologia

1. Arte e Ontologia

A tinta sobre o papel ndo cria signos a serem decodificados como afirmava
Descartes, mas coisas pintadas, desenhadas ou gravadas, imagens que se
conservam por seu poder de icone, e ndo hd como ndo reconhecer nas coisas

pintadas o imagindrio que as envolve, ou se envolve nelas. Portanto a arte é:

“Questdo intermindvel, pois que a visdo a que ela se dirige €, por sua
vez questdo. Todas as pesquisas que acreditivamos encerradas reabrem-se.
Que ¢ a profundidade, que € a luz, ti to 6n — que sdo eles, ndo para o espirito
do qual Descartes disse que estava no corpo espalhado — e, enfim, ndo
somente para o espirito, mas também, para eles mesmos, ja que eles nos
atravessam, nos englobam? Ora, esta filosofia que estd por se fazer, ela é
que anima o pintor, ndo quando ele exprime opinides sobre 0 mundo, mas no



instante em que sua visdo se torna gesto, quando, dird Cézanne, ele “pensa
com a pintura” "(MERLEAU-PONTY,1984a,p.101).

Dificilmente podemos compreender a profundidade como uma busca, se
pensarmos a profundidade como o espago anunciado ao pensamento. Pois assim,
ela € acrescentada ao espago como um instrumento que o organiza € ndo permite
falar da abertura do ser a visibilidade do mundo. Como compreender Cézanne,
que buscou a profundidade a vida toda, se as coisas pintadas sdo organizadas na
pintura pela técnica da perspectiva?

Os pintores modernos romperam com esta tradicdo pictérica, mais
préximas de um método, que se consolidou no Renascimento. Um destes pintores,
Corot, um paisagista francés que influenciou muito os movimentos modernos, em
1830, diz: “...essa profunda unidade entre o homem e a natureza, outrora
espontdnea, corre o risco de se dissolver porque a sociedade moderna, em seu
slido cientificismo, quer dominar e ndo mais sentir a natureza”
(ARGAN.1992,1988,p.59). Uma das grandes transformacdes da arte ocorreu
quando os pintores se colocaram diretamente a frente da natureza e perceberam
que ela suscitava coisas que as formas conhecidas da pintura ndo ensinavam.
Como para Corot, “a natureza ndo é objeto, mas motivo; como motivo &
solicitacdo, estimulo” e, “ o mundo nio é um espetaculo a ser admirado, e sim
uma experiéncia a ser vivida, e a pintura é o modo de vivé-la” (Ibid.).

A arte moderna esforcou-se por se distanciar da idéia de que a pintura nos
apresenta a ilusdao de vermos o que ali ndo estd, e construiu um caminho sélido em
dire¢do a suas préprias dimensdes, este caminho, como diz Merleau-Ponty, tem
uma significacdo metafisica. E esclarece que ndo se trata de demonstra-la, pois

esta metafisica a que se refere ndo € um conjunto de idéias ao qual ajuntariamos

104



um fato: “hd na carne da contingéncia uma estrutura do acontecimento, uma
virtude prépria do cendrio que niao impedem a pluralidade das interpretagdes, que
sd0 mesmo sua razdo profunda, que fazem dele um tema duravel da vida histoérica,
e que tém direito a uma estatuto filos6fico” (MERLEAU-PONTY,1984a,p.102).
Assim como tudo o que se diz a respeito da Revolugdo Francesa esta “desde agora
nela”, o que se dird, sempre esteve, e € sempre olhando melhor para “como foi

que ela se fez € que se ddo e se dardo delas novas representacdes” (Ibid.p.102).

“Em relag@o a obra de arte as coisas ndo se passam de outra maneira.
Tudo que dela se possa falar, as interpretacdes multiplas que podem ser
feitas, ndo emanam de outro lugar a ndo ser dela mesma, e ndo evocam nada
além da obra; “nao a transformam sendo nela mesma; e se o historiador
reencontra por sob o conteido manifesto o excesso e a espessura de sentido,
a textura que lhe preparava um longo futuro, esta maneira ativa de ser, esta
possibilidade que ele descobre na obra, esse monograma que nela encontra,
fundamentam uma meditagdo filoséfica” (MERLEAU-
PONTY,1984a,p.102).

Mas a inten¢do de Merleau-Ponty nao € esta, afirma inclusive que para isto

ndo tem a competéncia e conhecimento da Histdria, no entanto, acrescenta:

“ndo ¢ ilegitimo que um profano, deixando falar a lembranca de
alguns quadros e de alguns livros, diga como é que a pintura intervém nas
suas reflexdes, e consigne o sentimento que tem de uma discordincia
profunda, de uma mutacdo nas relacdes entre o homem e o Ser, quando
confronta macicamente um universo de pensamento cldssico com as
pesquisas da pintura moderna. Espécie de histéria por contato, que talvez
ndo saia dos limites de uma pessoa, e que no entanto deve tudo a
freqiientacdo dos outros...”(Ibid.102).

Em suas Notes de Cours, afirma que a arte, a literatura, revelam em suas
expressdes atuais um sentido metafisico que anteriormente pertencia a filosofia,
mas esta “decadéncia da filosofia € inessencial; € esta de uma certa maneira de

filosofar (segundo substéncia, sujeito-objeto, causalidade). A filosofia encontrard
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ajuda na poesia, arte, etc., em uma relacdo muito mais estreita com elas, ela
renascerd e reinterpretara assim seu proprio passado de metafisica- que ndo é
passado”(1996.p.39). Em outro momento, nos cursos sobre Heidegger aparece
esta retomada “mais radical da interrogagcdo metafisica sobre o Ser”(1996.p.92) e
na obra do fil6sofo alemdo a metafisica ndo mais se apresenta como problema, ela
¢ a tentativa de se aproximar do Ser, de dizer o Ser, mas ela ndo comporta mais
uma resposta. “Justamente, porque passamos do Dasein ao Sein, vemos mais
claramente que o Sein ndo € a ocasido de “problema”, mas que ele é segredo ou
mistério”(1996.p.95). Nao buscaremos entender esta passagem do Dasein ao Sein
que Merleau-Ponty esclarece em seguida, mas sim entender o que é o sentido da
palavra metafisica nos escritos sobre arte do filosofo francés, que deriva
certamente deste que ele explica em Heidegger.

Entre os exemplos disso que se aproxima do Ser, o do pedago de giz, que
é o pedaco de giz entre todos os pedagos de giz e este pedaco de giz como a
substancia giz - “a existéncia no sentido de individuag¢do espaco-temporal e a
esséncia. Ele € o que funda um e outro, pois esta esséncia sé esta nos pedagos de
giz, e estes pedacos de giz nada mais sdo que o desdobramento desta
esséncia”(1996.p.105). Outro exemplo € o do liceu, a que ja nos referimos. Para
estes que por ele passaram, ele € mais determinado odor que “nos traz o Ser deste
sendo mais imediato e verdadeiro que uma descrigdo ou uma visita poderiam
mediatizar”(Ibid.), mas acrescenta Merleau-Ponty, ndo se trata, assim também em
Proust, de uma substancia olfativa que é capaz de absorver o edificio, mas de uma
memoria que desvela, uma “irradiacdo espacial de sentido, uma ‘“regido”
histérica”(lbid.). Assim como o que distingue a seda ou o veludo, sdo suas

diferentes maneiras de Ser, “um sendo de outro modo que o outro” (HEIDEGGER,
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citado por MERLEAU-PONTY,1996,p.106), o ser-seda e o ser-veludo, sdo
modulagdes distintas de um mesmo ser que tornam-se ou tem um devir seda ou
veludo- “o Sein ¢é origem da esséncia e também das coisas que o
encarnam”(1996,p.106), portanto as coisas sensiveis ndo sdo sendo em suas
distintas modulagdes, sdo no “entre as qualidades”(p.106).

Esta mutagdo nas relacdes entre o homem e o Ser que a arte moderna
apresenta em relacdo a arte classica, deve-se as transformacdes nos préprios meios
da arte, que comportam estas mesmas tentativa de trazer o ser, sendo mais
imediato e verdadeiro do que a descri¢cdo pode fazé-lo, que na pintura, nada mais
sdo que a profundidade, a cor, a linha, 0 movimento, o contorno, e é através destes
elementos que pintores, escultores, gravadores... participam cada um com seu
trabalho de uma mesma “rede do Ser”’(1984a,p.102.). No trabalho dos poetas é a
linguagem que vai sofrer transformagdes em suas obras, uma linguagem de
significagdes indiretas, onde se deixa a linguagem viver “como coisa do mundo —
cachos de palavras como hd cachos de cores e de qualidade nas coisas”
(MERLEAU-PONTY,1996,p.47), onde significante e significado sdo mutuamente
reconstituidos segundo uma légica daquilo que se diz e onde se defazem os
sentidos comuns.

Na pintura esta transformacgdo é o abandono da tentativa de rivalizar com
as coisas percebidas, é o afastamento das pesquisas que se voltavam para a
perspectiva e as ilusdes de relevo que se amparavam na técnica € na geometria.
Portanto, signos preestabelecidos que pudessem ser identificados e assim nos
possibilitar a visao ideal do mundo, sem invasdes de uns nos outros, sem buscar

em cada elemento uma nova significacdo, mas a significagdo que a ele atribuimos.
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A pintura moderna busca este tragcado que a partir da visdo do mundo ndo
visa outra coisa sendo a coisa visivel, e faz desta visdo uma revelacdo, na medida
em que o pintor ndo pinta uma imagem do mundo, mas o mundo se fazendo
imagem; seus olhos, como diz Merleau-Ponty, sdo “computadores do mundo”
(19844a,1960.p.90).

O pintor toma posse de sua visdo, ele aprende a ver em contato com sua
pintura e com a pintura dos outros. Enquanto opera este exercicio da visdo,
enquanto tem a capacidade de olhar o mundo e tracd-lo, estd colocado em sua
atividade o enigma da visibilidade. Qualquer que seja a civilizagdo onde a pintura
se faca, ndo despojada de possiveis crengas ou motivos diferentes como ponto de
partida, a pintura € a revelacdo da visibilidade.

A pintura d4 uma nova existéncia ao mundo visivel revelando que nele a
visdo se faz nas coisas e ndo perde delas a opacidade: ao pintor tudo deve se fazer
visivel para estar em sua tela. Ver é ter a distancia, como diz Merleau-Ponty, mas
se o pintor é devorado pelo visivel, ou “eleva a sua dltima poténcia um delirio que
é a propria visdo” (Ibid.p.91), ele transforma tudo em visibilidade, e de certa
forma podemos dizer que aqui, a pintura, (neste caso italiana), ndo evoca os
valores tateis, como o afirma Berenson, citado por Merleau-Ponty, transforma na
verdade tudo em um mundo puramente visivel, onde nossos sentidos musculares
sdo dispensados, visto que todo peso, toda matéria, textura, cor, estdo ali, todos
reunidos em uma s6 forma visivel. Toda voluminosidade estd presente na pintura,
sem que esta tente evocar o volume tal como se apresenta a0 nosso corpo, mas tal
como ele pode ser pintado, portanto ndo querendo suscitar nosso sentido tétil, mas

atribuindo a visdo o poder de inscrever todo o mundo na visibilidade, ou estender
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este mundo puramente visivel a todos os aspectos do Ser, “que de alguma maneira

devem fazer-se visiveis para entrar nela” (Ibid.p.91).

“Fiquemos no visivel em sentido estrito e prosaico: enquanto pinta, o
pintor, qualquer que seja, pratica uma teoria magica da visdo. Ele tem que
admitir que as coisas entram nele ou que, consoante o dilema sarcéstico de
Malebranche, o espirito sai pelos olhos para ir passear pelas coisas, visto que
nao cessa de ajustar a elas sua vidéncia. (Nada é mudado se ele ndo pinta
apoiado no motivo: em todo caso, pinta porque viu, porque, a0 menos uma
vez, o mundo gravou nele as cifras do visivel)” (MERLEAU-
PONTY,1984a.p.91).

Se o pintor tem que partir das coisas visiveis, mesmo se ji ndo tem o
mundo como motivo, se ele estd embebido neste mundo que gravou nele suas
cifras, uma vez que sua vidéncia sempre se fez nas coisas, o qué ele demanda as
coisas? Seu olhar interroga como as coisas se fazem coisas aos nossos olhos, ou
seja, como o visivel se faz visivel aos nossos olhos. As qualidades do visivel, ndo
apenas sio ignoradas pela visdo comum, mas assim como os fantasmas, nao t€m
existéncia real fora do visivel (Ibid.p.91). Luz, iluminagdo, reflexos, sombras,
cores, nos apresentam o espeticulo do mundo, mas ndo existem fora desta
composicdo das coisas que nos apresentam um mundo visivel. O pintor revela
como o visivel se faz visivel, através desses elementos, que ndo estdo, sendo, para
um olhar que procura recriar a visibilidade. Todos os elementos do visivel estido
ali na pintura em sua génese, revelados por um visivel que ndo nos apresenta a
coisa sem que nestas se pronuncie os modos da visibilidade, modos que,
transformados em linhas, cores, pinceladas, em principios geradores(1996.p.51),
pergunta-se Merleau-Ponty em que “principios” em que “geradores”?

“E uma linha, sem mais, - ¢ uma linha que ndo € do mundo, que ndo

estd na aparéncia- Em relag@o ao que ela significa? Uma norma ou um nivel.
E preciso que uma linha, como tracado de um movimento, seja um ritmo,
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uma lei, lei ndo somente de um deslocamento efetivo no espaco, mas um
campo de possiveis, além do provavel ”(1996,p.51).

As coisas percebidas para o pintor, ultra-coisas, inauguracdo das
dimensdes. As linhas sdo as que podem ser livremente linhas, sendo “campo de
possibilidade existencial”(Ibid,p.52), as cores obedecem a uma ordenagéo da obra,
onde funcionam diacriticamente como os signos verbais. Os titulos passam a fazer
parte da obra, ndo apenas se referem a obra, mas acrescentam a ela uma outra
significacdo que a faz funcionar como significacdo pictural. A cor, o mais
precioso modo da visibilidade para um pintor, transforma-se em cores que atuam
umas sobre as outras, e permitem juntas uma Unica significacio pictdrica, como
diz Matisse: “Néo basta por cores, por muito belas que sejam, uma ao pé da outra,
¢ preciso ainda que essas cores actuem umas sobre as outras. Sendo € pura
cacofonia”(1972,p.247).

Diz Merleau-Ponty, “O visivel no sentido profano esquece as suas
premissas, repousa numa visibilidade inteira que € preciso recriar, e que liberta os
fantasmas cativos nele” (1984a,p.92).

A diferenca entre a atitude do pintor e a atitude comum € que, além desta
contemplagdo das coisas nas quais me perco e ndo me percebo diante delas, mas
sim tomado por elas, o pintor é ainda absorvido pelos modos da visibilidade, ele
se perde no azul do céu, e nesta entrega ele se sente, sim, submergido pelas coisas,
mas sem deixar de ajustar seu poder vidente aos meios da visibilidade mesma: a
luz, a cor, a profundidade ali se encontram ji como aspectos de sua pintura, como
os modos do visivel que sdo seus enquanto pintor. Pode-se dizer, entdo, que o ser

do pintor reverbera em todos os aspectos do visivel.
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No caso da visdo, hd entre o pintor e o mundo uma certa inversdao dos
papéis entre o vidente e o visivel. Este movimento espontaneo da visibilidade das
coisas invadindo o pintor, de onde surgem seus tracados, “parece-lhe que emanam
das proprias coisas, como os desenhos das constelagdes” (Ibid.p.92). Ou entdo, de
forma mais violenta, como em Cézanne, os olhos sangram com a vis@o das coisas.
Gasquet, olhando Cézanne pintar diz:

“Eu notei, algumas vezes, vocé leva vinte minutos entre duas
pinceladas”. Cézanne responde: “E os olhos, ndo é mesmo? Minha mulher
me disse, me saem da cabeca, ficam ingetados de sangue...Eu ndo posso
afasta-los... Eles estdo tdo colados ao ponto que eu olho que me parecem que
eles vao sangram. Uma espécie de embriagez, de extase me faz cambalear
como em um nevoeiro, quando eu me levanto de minha tela... Diga, serd que
eu ndo sou um louco?... A idéia fixa da pintura...Frenhofer...” (1985,p.12)

A profundidade como deflagracao do Ser

Giacometti diz que para Cézanne uma magd estd sempre além de toda
representacdo possivel. Ao final de sua vida, Cézanne fala de seu trabalho como
estudos, tentativas, a procura por algo sempre além de seus meios, de um final
inatingivel. Giacometti acrescenta que ao invés de ver no trabalho de Cézanne
uma nova maneira de pintar, hd antes uma nova maneira de ver, onde a
profundidade tornou-se uma busca por toda a vida. A profundidade ndo é mais
esta que um desenho em perspectiva me apresenta, nem comporta mais a idéia de
uma dimensao, € antes a experiéncia “da reversibilidade das dimensdes”. Ou seja,
se para Descartes a terceira dimensdo € derivada das outras duas, a arte moderna
ndo pode mais tratar a profundidade como terceira dimensdo, mas talvez como a
primeira, pois de mim as coisas € que as distdncias se ddo, mas o termo dimensao

ndo parece o mais adequado a profundidade. Uma dimensio primeira, segundo a
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qual podemos medir as outras, ou da qual as outras derivam, ndo € uma dimensao,
isto é, uma relacdo de medidas; uma vez que esta é uma inauguracido das
dimensoes, ela mesma ndo pode ser dimensdo. Portanto, para Merleau-Ponty, ndo
se trata de dimensdes, mas de uma “voluminosidade que se exprime com uma
palavra dizendo que uma coisa 14 esta”’(1984a,p.103).

A profundidade pode ser, entdo, entendida como reversibilidade das
dimensdes, ndo como o que se baseia em medidas de altura, largura e distancia,
mas como o que revela a presenca das coisas diante do meu olhar, todas ligadas e

ao mesmo tempo singulares, independentes.

Como diz Merleau-Ponty:

“O que constitui enigma € a sua ligacdo, € aquilo que esté entre elas
— é que eu veja as coisas cada uma em seu lugar justamente porque se

2

eclipsam umas as outras -, € que sejam rivais perante meu olhar
precisamente por estarem cada uma em seu lugar. E a sua exterioridade
conhecida no envolvimento delas e a mitua dependéncia delas na sua
autonomia” (1984a,p.103).

As coisas, no método perspectivo, se assentam sobre o espaco, um espaco
construido sobre a tela. Inversamente a projecdo em perspectiva e a ilusdo de
profundidade, onde as coisas proximas e longinquas aparecem destituidas de todo
mistério, e onde em um movimento Unico tudo tende para os pontos de fuga que a
perspectiva orienta, a profundidade construida pela arte moderna estd dentro da
tela, ndao sobre ela. Ela investiga de que forma as coisas se ddo a ver sem que o
ocultamento de uma pela outra seja revelado pela justaposicdo, pela sucessao de

vistas em diferentes planos, mas, justamente porque se encobrem umas as outras
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sem se fundirem, revelam a espacialidade que existe entre elas. Este entre € o que
permite a autonomia de cada uma, na sua “mutua dependéncia”. Ou seja, o que
interessa na questdo da profundidade é justamente a ligacdo das coisas, é a
concorréncia de todas perante meu olhar que abarca cada uma em seu lugar.

Como diz o pintor Georges Braque, que soube como poucos olhar para o
trabalho de Cézanne, “As pessoas parecem ignorar totalmente que o que esta entre
a macd e o prato se pinta também” (in CHARBONNIER,2002,1959,p.27). E
acrescenta que este entre as coisas € justamente o foco da pintura. O pintor tem
que pintar aquilo que se coloca entre uma e outra coisa, e € isto que permite que
haja o lugar de cada coisa, a presenga de cada uma delas no espaco, o embaraco
de uma na outra que ndo as faz desaparecer umas atris das outras, mas que
demarca a coexisténcia delas na profundidade percebida. Esta experiéncia do
espaco, da profundidade, ndo quer dimensionar a extensdo das coisas, isolando do
espaco as coisas, para através da projecdo delas sobre a tela criar uma ilusio
espacial, mas coisas e espaco no seu modo intrincado de aparecerem, criam-se
juntos na tela.

Por isto os problemas da pintura s@o concéntricos: profundidade, forma,
cor, luminosidade, movimento, todos estes surgem ao mesmo tempo na tela. A
profundidade que investiga Cézanne €, pois, a presenca mesma do visivel, pois os
modos do visivel s@o variantes da profundidade, e a “vinda a si do
visivel’(MERLEAU-PONTY,1984a,p.104) inaugura os modos do pintor, o0s
modos do visivel que faz seus, ampliando ou desdobrando essa visibilidade

origindria.
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“Quando Cézanne procura a profundidade é essa deflagracdo do Ser que
ele procura, e ela estd em todos os modos do espago, e na forma igualmente”
(Ibid.p.103).

A linha, a cor, a forma, e o espaco sdo ramos do ser, que nos
vislumbramos sem os perceber e que o pintor torna visivel. O desenho como linha
que cerca os objetos pertence ao mundo da geometria, enquanto em Cézanne a cor
€ que desenha, é ela que possibilita o pintor trazer a visdo das coisas em sua
plenitude, para que “o mundo seja restituido em sua espessura, pois € uma massa
sem lacunas, um organismo de cores” (MERLEAU-PONTY,1984b.p,118).
Cézanne mesmo diz: “Realizada a cor em sua riqueza, atinge a forma sua
plenitude”. Cézanne vai usar a cor para trazer a “intumescéncia’ do objeto, e aqui
jé ndo cabe a distin¢do entre desenho e cor, pintando desenha-se.

Cézanne vai buscar os olhares e sorrisos nas cores, aderidos aos rostos e
aos gestos, encarnados, e entendemos como se pode dizer que € preciso pintar um
rosto como um objeto, perceber como tudo reside ali, a fisionomia “emerge da
cor’.

Por isso a forma nao pode ser circunscrita em uma linha, como o desenho
fazia na andlise cartesiana. Cézanne vai usar muitas linhas para pintar os objetos,
pois acredita que uma sé ndo traduz sua materialidade, assim como um circulo
ndo é uma maca.

Como diz Merleau-Ponty: “Marcar apenas uma seria sacrificar a
profundidade, isto €, a dimensdo que nos d4 a coisa, ndo estirada diante de nds,
mas repleta de reservas, realidade inesgotavel” (1984b,p.117).

A profundidade disto que se da repleto de reservas, que ndo se refere mais

a um ponto de vista que projeta uma visdo das coisas, mas a uma frequentacio do
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espaco, onde ndo cabe mais a no¢do de uma dimensdo que daria as outras seus
valores, mas de dimensdes que invadem todas as coisas, as ultra-coisas de Wallon,
onde todas as outras derivam disto que Merleau-Ponty chama de
dimensionalidade, que se exprimem umas pelas outras. Portanto, a cor € uma
dimensionalidade, assim como sdo dimensionalidades o contorno, a linha, a
espacialidade, o movimento, a tonalidade, e também a pincelada, pois ela participa
da visibilidade da pintura tanto quanto as outras dimensionalidades, ndo ha cor,
forma, passagem de uma cor para outra, linha que ndo seja concre¢do de
pinceladas, ou vazio entre elas. Portanto, os vazios sdo também
dimensionalidades.

A linha n@o ¢ mais contorno dos objetos, ela tenta mais do que revelar sua
forma externa, buscar seu movimento interno, a animagao das coisas, ndo o limite
de uma coisa e outra, mas a presenca das coisas, o “eixo gerador” de algo, o
avesso de um contorno, a modulacdo espacial do que o pintor olha.

Também o movimento que a pintura , a escultura e o desenho buscam néo
se parece, pois, com esse que a fotografia cria, uma imagem fixa, congelando o
movimento dos corpos. A arte procura ndo o instante congelado, mas o instante da
duracio, o tempo reconstruido em uma forma que irradia 0 movimento.

A cor na analise de Descartes é considerada uma categoria segunda e nio
constituinte, mas derivada da forma. A cor, assim compreendida, ndo passaria de
algo que preenche a forma e que ndo tem valor em si, ou melhor tem um valor

quase decorativo. Como Merleau-Ponty afirma:

“Se houvesse examinado esta outra e mais profunda abertura as
coisas que as qualidades segundas nos proporcionam, notadamente a cor,
como ndo ha relacdo regulada ou projetiva entre elas e as propriedades
verdadeiras das coisas, e como, no entanto, a mensagem delas ¢é
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compreendida por nds, Descartes ter-se-ia achado diante do problema de
uma universalidade e de uma abertura-as-coisas sem conceito, ter-se-ia visto
obrigado a indagar como o murmurio indeciso das cores pode apresentar-nos
coisas, florestas, tempestades, enfim o mundo, e talvez a integrar a
perspectiva, como caso particular, num poder ontolégica mais amplo”
(1984a,p.96).

A presenca das coisas estd aderida a cor, a cor estd em tudo o que vemos e
ndo deriva da forma, ela s6 poderia ser pensada como preenchimento da forma se
existisse uma linha delimitando os objetos. Assim como a linha que constitui os
objetos ndo é o contorno, a cor ndo o preenche. A cor € a esséncia da pintura, é
por ela que o pintor se faz pintor, € ela que revela e identifica as coisas, uma vez
que tem valor diacritico. Como diz Matisse, uma cor sozinha ndo € nada, ela s6 é
cor ao lado de outra. E acrescenta “ndo € possivel separar desenho e cor”
(1972,p.193).

Como a cor nos abre ao que nao tem medida e estd da mesma forma no
quadro e na natureza, ela ndo € projecdo, nem contorno, mas a experiéncia da
abertura ao mundo que todos os pintores, renascentistas ou ndo, experimentaram.
A cor é, como dizia Cézanne, o “lugar onde nosso cérebro e o universo se
juntam”.

Como diz Cézanne sobre o rosto que ele pinta: “Se pinto todos os
pequenos azuis e todos 0s pequenos marrons, eu o faco olhar como ele olha...Ao
diabo se eles desconfiam como, casando um verde matizado com um vermelho, se
entristece uma boca ou se faz uma face sorrir” (in MERLEAU-
PONTY,1994,p.268).

“E preciso substituir a visibilidade da ‘pele das coisas’ o sistema de

equivaléncia proprio ao pintor que a contém eminentemente” (MERLEAU-

PONTY,1996,p.170) para mostrar como as coisas se mostram a nds, como “o

116



mundo se faz mundo”. O pintor ndo fala do espaco e da luz, mas fala-se nestes
elementos, dando voz a eles e ndo falando deles. Ndo é acrescentando uma
terceira dimensao ficticia a tela que o espago se cria sobre ela. A tela suporte, esta
sim possui duas dimensdes, a altura e a largura, mas “a tela contemplada”, assim
como o mundo, tem infinitas dimensdes.

Esta metamorfose do ser em sua visdo se faz pelos aspectos da
visibilidade, que sdo a forma, luz, sombra, cor, volume, densidade. Todos estes
aspectos que se apresentam como constituintes da pintura, s¢ estdo ali porque
reverberam o proprio ser do pintor.

O espaco, a profundidade que Cézanne busca por toda a vida é, portanto, o
espaco ndo mensurdvel da “abertura as coisas sem conceito”. Ele se abre a
visibilidade do mundo, e pela pintura, emerge do impulso que, surgindo do seu
olhar, o langa na busca de uma outra visibilidade, “esséncia carnal” da primeira. A
pintura ndo quer mais representar uma visdo, mas sim criar uma visdo onde as
coisas germinem na tela, como as cores de Klee, que para Henri Michaux parecem
“exaladas no justo lugar” (1984a,1960,p.104), como germina o bolor sobre uma
superficie.

Van Gogh escreve sobre a cor a seu irméo:“Eu queria simplesmente lhe
dizer o seguinte, eu sinto que ha coisas de cor que surgem em mim enquanto
pinto, coisas que eu ndo possuia antes, coisas importantes e intensas...”
(2002,p.91).

Em outra passagem diz o seguinte: “Existe na pintura algo de infinito —
ndo posso lhe explicar mais que isso -, mas é uma coisa admirdvel para exprimir

uma atmosfera. Existem nas cores coisas escondidas de harmonia e contraste que
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colaboram por si préprias, e das quais ndo poderiamos tirar proveito sem isto”
(Ibid.).

Esta atmosfera de que Van Gogh fala - onde as coisas s@o contaminadas
umas pelas outras, onde uma tonalidade ou uma cor estende-se de uma coisa a
outra para povoar todo o quadro, onde hd uma contaminagido de um pelo outro, e
onde as cores por si mesmas trazem, ou melhor revelam estas harmonias e
também estes contrastes que falam melhor em Van Gogh do que a harmonia que
ele tanto apreciava em outros pintores -, também estd presente nesta visibilidade
atual na qual seu olhar de pintor encontra pinturas.

Hé4 em muitas passagens escritas nas cartas deste pintor, men¢do a essa
“irradiacdo do visivel”, principalmente trazida pela cor e pelos tons, em que
também descreve os tons das paisagens que via, como sé um pintor pode fazé-lo,
assim como indimeros momentos em que Van Gogh viu na paisagem as coisas, as
luz e as cores dos pintores que admirava.

“Além disso hé entre a aldeia e o mar alguns arbustos de um verde-escuro
bronzeado, desgrenhados pelo vento de alto-mar, e tdo reais que muitos deles
fazem pensar: “Mas € o préprio Arbusto de Ruysda'éllz!” (Ibid.112).

E sobre a construc¢do da luz pela cor, hd uma singular passagem em que
escreve:

“Este céu € cinza, contudo tdo luminoso que nosso branco puro
talvez ndo possa reproduzir sua luz e seu brilho. E se o céu, sobre a tela, ja é
cinza, ficando assim muito inferior a forca da natureza, o quanto ainda nio
serd necessdrio, para manter a légica, abaixar em alguns tons os castanhos e
os cinza-castanhos?(...) Mas € a cor local de um campo verde ou de uma
charneca castanha, considerada isoladamente, que nos induz tdo facilmente
ao erro”’(Ibid.120).

"2 Ruysdaél,Jacob Issac (1628-1682) pintor holandés famoso por suas paisagens e muito citado por Van Gogh
em suas cartas.
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A pintura se articula inteira em um s6 movimento, e por isso a cor local na
verdade ndo € pintada - o que nos induz facilmente ao erro -, pois a cor respeita a
harmonia do conjunto na tela e ndo deste ou daquele tom que vemos na paisagem.

A arte, entdo, revela este algo de infinito que nos faz ver algo ainda
inarticulado. Isto que parecia escondido nas cores, formas, profundidade, torna-se
visivel, e quando d4 a ver suscita na visdo comum “um segredo de preexisténcia”
(MERLEUA-PONTY,19844a,p.104); dai os pintores verem o trabalho de outros
pintores nas pinturas, como se sem Th. Rousseau e outros, Van Gogh nao pudesse
ter o olhar que tem para as coisas: ““ Ndo vejo como descrever-lhe a regido como
deveria, pois me faltam as palavras, mas imagine as margens do canal como
quilometros e quilometros de Michel ou de Th.Rousseau, Van Goyen ou de Ph.
De Koninck'” (2002,p.116)

Quando pinta, portanto, o artista ndo se refere as coisas empiricas, nao as
representa, mas articula-se nele o modo da visibilidade que ele torna visivel:

“O pintor retoma e converte justamente em objeto visivel o que sem ele
permaneceria encerrado na vida separada de cada consci€éncia: a vibracdo das
aparéncias que € o ber¢o das coisas” (MERLEAU-PONTY,1984b, p.120).

O espaco germinando sobre a tela, como vemos em Cézanne, em Klee, em
Giacometti, onde tudo o que é pintado é ao mesmo tempo, cor, linha,
espacialidade, onde a visibilidade vem inteira e a partir de dimensionalidades
concéntricas produzir-se sobre a tela. Visibilidade que estas dimensionalidades
tornam visiveis, pois ndo se ocupam das expressdes prosaicas do contorno como

linha, do preenchimento como cor, do espago como organizado pelas dimensdes,

" Pintores com trabalhos importantes em relacio a Paisagem.



mas de uma visibilidade como principio gerador, onde tudo transparece
puramente visivel para se fazer pintura, desenho, gravura...

Este privilégio ndo é apenas de uma visibilidade que a arte produz, mas de
uma visibilidade como abertura do ser aos modos do visivel. Diz Merleau-Ponty
sobre o fundo da piscina, recuperando o fendmeno perceptivo fora da atividade da

pintura, ou na origem dela:

“Quando eu vejo, através da espessura da agua, o ladrilhado do
fundo da piscina, ndo o vejo apesar da agua, dos reflexos; vejo-o justamente
através deles, por eles. Se ndo houvera essas distor¢des, essas zebruras de
sol; se eu visse sem esta carne a geometria do ladrilhado, entdo € que
cessaria de ver como ele é, onde ele estd, a saber: mais longe do que
qualquer lugar idéntico. A prépria dgua, o poder aquoso, o elemento
xaroposo e cintilante, ndo posso dizer que esteja no espaco: ela ndo esta
noutro lugar, mas também n@o estd na piscina. Habita-a, nela se materializa,
nela ndo estd contida, e, se ergo os olhos para a tela dos ciprestes onde brinca
a rede dos reflexos, ndo posso contestar que a dgua a visita também, ou pelo
menos a ela envia a sua esséncia ativa e viva. Esta animacdo interna, essa
irradiacdo do visivel € que o pintor procura sob os nomes de profundidade,
de espaco e de cor” (1984a,p.104-105).

Aqui, nesta passagem a invasio deste elemento dgua em toda as coisas que
a cercam ndo se coloca pela diferenca de uma a outra, agua, ladrilho, ciprestes,
mas pela identidade de cada coisa, Merleau-Ponty estabelece melhor esta relacio
da identidade a partir de Heidegger retomando o texto deste autor chamado
Identidade e diferenca, em Notes de Cours, “A identidade ndo € propriedade
segunda e inerte de um Ser em si, ela nos interpela, a coisa nos a diz, e € assim

9999

que a coisa pode “aparecer em seu ser’””’. Cada lugar “idéntico” em profundidade é
ndo um ‘“onde” positivo, mas o avesso ou o inverso de uma alteridade, outro que

outro”(1996.p.168).
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Dai Merleau-Ponty afirmar um pouco mais a frente, “Profundidade:
identidade em profundidade, em laténcia, ndo alteridade, ndo dissimulagdo mais
do que presenca positiva, unidade em espessura consigo mesmo...”(1996.p.173)

Entendemos melhor este ver o ladrilhado no fundo da piscina, com tudo o
que dele apreendemos na visibilidade, a dgua, os reflexos, a movimentagdo desta
liquidez sobre a superficie quadriculada dos azulejos, que nos faz vé-lo distante de
algum lugar idéntico, que ndo € uma positividade do onde, mas o lugar habitado
pela visibilidade de uma coisa na outra, que seria uma alteridade que ndo se da
apenas enquanto diferenca entre uma coisa e outra, mas na coisa mesma. A dgua
ndo apenas visita a paisagem e imprime nela sua identidade de elemento aquoso,
cintilante, reflexivo, mas habita o fundo da piscina, os ciprestes, € 0 que mais se
envolver em sua visibilidade.

Nesta passagem do ladrilho aparece novamente o termo carne, ja colocado
no exemplo da imagem refletida no espelho; neste sentido fica claro que a carne
nio € apenas expansdo para este outro lado da visibilidade que o espelho me
fornece, pois ali se reflete o corpo, como no exemplo de Schilder; a carne ndo
apenas migra para o espelho enquanto ali a imagem de meu corpo aparece, mas
enquanto ela € a abertura do Ser a visibilidade.

Todo o visivel estd comprometido com o invisivel, invisivel que
compreende a visdo que emerge de um corpo e a visibilidade do corpo e do
mundo, a reversibilidade da visdo e do movimento, corpo que vé e € visto, que
toca e é tocado. “Esta invas@o visdo-movimento (quer dizer que) corpo se
movendo ¢é visivel, tangivel, e corpo tocado, visto, ¢ animado interiormente -
reflexividade do corpo, reversibilidade vidente-visivel, sem coincidéncia:

complementaridade”(1996,p.173).
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“E em O visivel e o invisivel (2000,1964) que o termo adquire
propriamente toda sua importancia ontoldgica. Entdo, dizer que as coisas
também tém carne significa que sdo sensiveis que abrem dimensdes de ser
para meu corpo que, sensivel entre elas, também ¢é carne, inauguracdo do
onde e do quando (espaco e tempo), ou de dimensdes de ser que ndo
deixardo mais de se reportar umas as outras, expressando sentido de mundo.
Por isso, “em vez de rivalizar com a espessura do mundo, a de meu corpo é
ao contrario, o Gnico meio que possuo para fazer chegar ao admago das
coisas, fazendo-me mundo e fazendo-as carne’(/bid., p.132)”(FURLAN,
ROZESTRATEN, Arte em Merleau-Ponty, no prelo).

3. A visibilidade na arte

Uma vez que o qué o artista faz € revelar sob o nome de profundidade as
cifras secretas do visivel, uma animacdo interna a qual o artista d4 visibilidade,
Merleau-Ponty escreve: “Quando se pensa nisto, ¢ um fato estupendo que nio
raras vezes um bom pintor faca também bons desenhos ou boa escultura”
(1984a,p.105). H4A um sistema de equivaléncia, por mais que os meios possam
variar e com eles os gestos do artista, hd um “Logos das linhas, das luzes, das
cores, dos relevos, das massas, uma apresentacdo sem conceito do Ser universal”
(Ibid.).

A pintura moderna tem ampliado este sistema de equivaléncia, criando nio
apenas novas linhas, cores, relevos, mas fazendo com que estes mesmos
elementos sejam re-significados. Leonardo da Vinci ja falava em “descobrir em
cada objeto (...) a maneira particular como se dirige, através de toda sua extensio
(...) uma certa linha flexuosa que é seu eixo gerador” (Ibid.).

Portanto, a idéia de que a linha possa traduzir uma positividade do objeto,
como contorno e forma do objeto em si, ndo participa deste sistema de
equivaléncia nas artes; a linha nfio é visivel em si, ela € uma exigéncia das coisas

para que estas venham a se formar sobre a tela, ela ndo repousa sobre o contorno
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da magd, nem no tronco das drvores, ela vem se formar sobre a tela para dar a ver
a maca ou o tronco da arvore.

Van Gogh, numa passagem de suas cartas a Théo, diz: “Saiba que
atualmente eu estou fora desde as quatro horas da manha, pois ¢ dificil ficar na rua
durante o dia, por causa dos transeuntes e dos moleques, e também porque € a
melhor hora para ver as grandes linhas, quando as coisas ainda estdo num mesmo
tom” (2002,p.81).

Como se vé, nada de buscar a positividade de cada coisa através de uma
linha, mas ao contririo, buscar esta linha que irradia de um todo, que se mostra
melhor quando as coisas adquirem um mesmo tom, ndo porque delas quer subtrair
a cor, qualidade essencial da pintura de Van Gogh, mas porque, aqui a mesma
tonalidade que a madrugada imprime nas coisas irradia suas linhas geradoras,
ativas e vivas, que ndo sdo visiveis em si, mas trazem as coisas em sua

espacialidade origindria.

Diz Merleau-Ponty:

“Figurativa ou ndo, a linha, em todo caso, ndo € mais imitacdo das
coisas nem coisa. E um certo desequilibrio disposto na indiferenca do papel
branco, é um certo furo praticado no em si, um certo vazio constituinte, e
as estatuas de Moore mostram peremptoriamente que ele traz a pretendida
positividade das coisas. A linha ndo € mais, como em geometria cléssica, o
aparecimento de um ser sobre o vazio do fundo; é nas geometrias modernas,
restricdo, segregacdo, modulacio de wuma espacialidade prévia”
(1984a,p.106).

Van Gogh, em uma de suas cartas ao irmao, diz algo parecido, de maneira

talvez mais metaforica:

“Sou obrigado — como o efeito ndo permanece- a pintar
rapidamente; as figuras foram colocadas com algumas pinceladas enérgicas,
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e de uma s6 vez. Fiquei impressionado ao ver o quanto estes pequenos
troncos sustentam-se solidamente no chio; comecei com o pincel, mas por
causa do solo ja empastado — uma pincelada fundia-se como nada, e foi
entdo que, apertando o tubo, fiz brotarem as raizes e os troncos — e modelei-
0s um pouco com o pincel. Sim — ei-los, estdo brotando e estdo solidamente
enraizados. Num certo sentido estou contente por ndo ter aprendido a pintar.
Talvez eu tivesse aprendido a deixar passar despercebido efeitos desse tipo,
agora digo: nfo, é precisamente isto que eu tenho que conseguir, se isto ndo
for possivel, muito bem, mas eu quero tentar, embora nio saiba como fazg-
1o” (2002,p.96).

E em outro momento, diz o pintor,

“podem haver algumas palavras indecifraveis — erros ou lacunas -,
no entanto, resta alguma coisa do que o bosque, a praia ou a figura disseram,
e ndo é uma linguagem bacga ou convencional, que ndo tenha nascido da
prépria natureza, mas de um jeito de fazer ou de um sistema engenhoso”
(Ibid.97).

Como diz Merleau-Ponty, ao final de O Olho e O Espirito: agora podemos
saber melhor qual o sentido da palavra ver, que “ndo é um certo modo do
pensamento ou da presenca a si: € o meio que me € dado de estar ausente de mim
mesmo, de assistir de dentro a fissdo do Ser, sé no termo da qual eu me fecho
sobre mim” (1984a,p.108).

Diz Cézanne: “O que tento vos traduzir é mais misterioso, emaranha-se
nas raizes do ser, na fonte impalpavel das sensacdes” (1996,p.167).

Os pintores sempre souberam disso e por isto pintam e ddo a ver aquilo
que neles se vé, como diziam com mais radicalidade os surrealistas, mas que esta
presente em toda a experiéncia da visibilidade, esta auséncia de mim na minha
visdo.

A visdo é “janela da alma”, diz Merleau-Ponty citando Delaunay, um
pintor “aceita, com todas as dificuldades, o mito das janelas da alma: cumpre que
aquilo que € sem lugar esteja adstrito a um corpo; além disso, que seja por ele

iniciado a todos os outros e a natureza” (1984a,p.108). A visdo € abertura, onde

cada coisa visual, diz Merleau-Ponty, mesmo que um individuo, “funciona
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também como dimensdo, porque se dd como resultado de uma deiscéncia do Ser”
(Ibid.).

E, uma vez que os modos da visibilidade sdo tratados pela pintura como
cor, luz, profundidade, linha... e que estes sdo modos do Ser, ndo existe em
pintura solugdes totais nem ‘“problemas” separados; assim, vé-se as linhas de um
pintor em outro, as gradagdes de tonalidade de um sdo recolocadas de outro modo
por outro, etc. Van Gogh nfo apenas trouxe para sua pintura elementos dos
pintores - como a luz -, mas via a pintura dos outros na paisagem, como ja

colocamos. Em outra passagem, em que ele escreve a Théo, reafirma isto:

“Vocé me escreveu sobre Liebermann: seu colorido consiste em tons
cinza-ardésia, com transicdes para o castanho, principalmente para o
amarelo-cinza. Nunca vi nada dele, mas agora que vejo a natureza daqui,
entendo perfeitamente como ele chega logicamente a isto. Os objetos
também me fazem freqiientemente, por suas cores, pensar em Michel; vocé
sabe que também nele o céu € cinza (as vezes cinza-arddsia), a terra,
castanha com amarelos-cinzentos. E totalmente real e conforme a natureza.
Ha efeitos Jules Dupré; certamente os hd, mas, durante o outono, é
exatamente igual ao que vocé escreve de Liebermann. Se eu encontrar o que
procuro — e por que nio o encontraria? —,certamente farei com freqii€ncia a
mesma coisa na mesma gama” (2002,p.119).

Assim como todos os pintores estdo ligados a uma sé6 e mesma rede do
Ser, ha fragmentos de um pintor no outro, de um escultor no outro, pois quando
trabalham, trabalham neste mesmo campo de sentido, como Van Gogh utiliza a
gama de cores dos pintores que cita. Assim, diz Merleau-Ponty, nada € adquirido.
Quando o pintor trabalha suas questdes na tela, ele transforma ndo apenas aquela
sua questdo atual, mas toda a questdo que € pertinente aos pintores. Nao se pinta

sem transformar também o pintar e a pintura. Van Gogh e suas cores estdo nao
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apenas em sua pintura, mas nas que viu e nas que foram produzidas pelos outros

que viram seus trabalhos.

“Procurei exprimir com o vermelho e o verde as terriveis paixdes
humanas. A sala é vermelho-sangue e amarelo-surdo, um bilhar verde ao
meio, quatro lampadas amarelo-limdo com brilho laranja e verde (...
Quando Paul Mantz viu, na exposicdo que vimos nos Chams Elysées, o
esbogo violento e exaltado de Delacroix: A Barca de Cristo, ele se comoveu
e exclamou em seu artigo: “Eu ndo sabia que se podia ser tdo terrivel com o
azul e o verde” (2002,p.290-291).

O processo da pintura por acumulagdo ndo existe, o dominio de alguma
coisa nunca € algo que encerra a pintura nestas novas possibilidades, ao contrario,
€ um caminho sempre a desbravar. Portanto, seus meios ndo sdo seus,
permanecem sempre de modo desconhecido e sdo melhor apreendidos pelos
outros do que pelo proprio autor do trabalho.

Diz Van Gogh: “Se algo em seu intimo lhe disser “vocé€ ndo € pintor”, é
entdo que vocé deve pintar, meu velho, e também esta voz se calard, mas somente
desta maneira; (...) Digo isto para mostrar o quanto acho estiipido falar de artistas
que sejam dotados ou ndo” (Ibid.p.123).

As pesquisas pictdricas nunca sdo diretas, os problemas que perseguiram
alguns pintores, muitas vezes ndo se esclareceram nas tentativas de esclarecé-los,
ao contrdrio, quando pareciam submersos € esquecidos, surgem na tela e
ultrapassam o limite que os abafava. Merleau-Ponty observa, “Esta historicidade
surda que avanca, no labirinto, por desvios, transgressdes, usurpacio e pressdes
subitas, ndo significa que o pintor ndo saiba o que quer, mas sim que o que ele
quer estd aquém das metas e dos meios, e comanda do alto toda a nossa atividade

util” (1984a,p.110).
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Portanto, ndo existem aqui “hierarquias das civiliza¢des” (Ibid.111), nem
um progresso por acimulo e isto ndo se deve a outra coisa sendo o fato de que a
primeira pintura e a pintura mais recente, e todas as que entre elas se encontram,

iam, ou vao ou iram, “até o fundo do porvir”’ (Ibid.)

“Se nenhuma pintura remata a pintura, se mesmo nenhuma obra se
remata absolutamente, cada criacdo muda, altera, aclara, aprofunda,
confirma, exalta, recria, ou cria de antemio todas as outras. Se as criacdes

z

niao sdo uma aquisi¢do, ndo € somente que, como todas as coisas, elas
passam; é também que t€m diante de si quase toda a sua vida’(/bid.).

4. A critica a nocdo de sentir e a unidade da estética

Entre percepcdo e expressdo as coisas passam umas nas outras, nao sio
dois momentos separados. Mas onde fica a questdo do sentir? Renaud Barbaras,
filosofo francés com importantes trabalhos sobre a fenomenologia, desenvolve
uma critica ao pensamento de Merleau-Ponty em relagédo a esse ponto.

Sigamos o desenvolvimento da questdo colocada por Barbaras, em Sentir e
fazer, A fenomenologia e a unidade da estética (2003)"*. Para Merleau-Ponty ha
uma continuidade entre percepcao e expressdo, todo uso do corpo ji é expressdo
primordial, isto é, a operagdo pela qual os signos tornam-se signos, € € esta
operacdo que inaugura uma tradicdo, no sentido que descrevemos acima, como
algo que contém neste momento presente, um passado e um futuro. E, como
afirma Barbaras, a expressao pictdrica ndo apresenta ruptura com o ato perceptivo,

ela o prolonga, “é a operagcdo expressiva do corpo, comecada pela minima

4 Ultimo capitulo do livro Vie et Intentionnalité, 2003,Paris, J.Vrin
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percepgdo, que se amplia em pintura e em arte”". No ato expressivo da pintura
encontra-se um sentido do mundo percebido que o ato de pintar revela, mas que ja
se encontra esbogado na percepgao do pintor.

Se percep¢do e expressdo estdo de tal forma implicados um no outro, se o
ato expressivo torna-se uma continuidade deste que lhe anima, o ato expressivo
ancorado na percep¢io permite pensar que tanto um, como outro, ndo partem do
sentir, justamente isto que, segundo Barbaras, definiria o campo da estética.

Conforme afirmagédo do autor sobre a estética em Merleau-Ponty:

“A unidade da percep¢do e da arte nunca € compreendida como
unidade estética, quer dizer como fundada em um sentir. Ora, isto é ainda
mais incomodo pois, isto que justifica a aproximagdo dos dois campos e o
uso do termo estética desde Baumgarten, é justamente a aisthesis que, nos
dois casos, estd no cerne da experiéncia: € justamente porque a obra de arte
apela por exceléncia ao sentir e supde como que uma amplificacdo e uma
complicagdo do sentir que a disciplina que dela trata é chamada
estética”(2003,p.202).

A critica de Barbaras descreve, na andlise de Merleau-Ponty sobre arte,
uma andlise problematica, pois ao colocar o ato expressivo como o que ele chama
de expressdo primordial, este se limita a extrair do sensivel mesmo o sentido da
obra, e quando se trata da expressdo, ele ndo pronuncia a “especificidade do
elemento sensivel no qual esse sentido transparece”(2003,p.202). Portanto, a
expressdo dd ao sensivel um valor pouco claro, ou como coloca Barbaras, um
sentido unitdrio que se sobrepde a singularidade que cada elemento sensivel pode
ter.

Sendo assim, a saida para uma ontologia é imediata, e trata-se, entdo de

encontrar na arte e na percep¢ao o desvelamento ontolégico de sentidos, “isto que

terfamos chamado outrora um poder de conhecimento”’(2003,p.203).

15 Merleau-Ponty, citado por R.Barbaras, (2003,p.202)



A arte funda-se na percepg¢ao, e, tanto em uma como em outra, um sentido
desvela-se; no entanto, percep¢do e arte se unificam ndo propriamente a partir do
sensivel, mas disto que “em cada uma delas transcende a dimensido propriamente
estética do provar”(Ibid.). Sentidos que podem ser encontrados, ja na percepcao, e
que a obra de arte prolonga, ndo sdo sentidos que escapam ao que Barbaras
relaciona a uma filosofia da idealidade.

“O limite da estética merleau-pontiana consiste, portanto no fato de
ndo abordar a arte a partir dela mesma mas sim como meio de descrever uma
unidade de sentido ndo temaético, suscetivel de preparar a elaboragdo de uma
filosofia da idealidade que respeite a inscricio sensivel de uma
idéia”(Ibid.p.203).

A partir destas consideracdes, Barbaras vai questionar a possibilidade de
fundar fenomelogicamente a unidade da estética. Como a arte se relaciona com o
sentir? Como o sentimento suscitado pela obra e a experiéncia sensivel que se
amplifica nela podem ser relacionados?

O caminho apontado por Barbaras indica uma abordagem que parte da
andlise da obra, para chegar ao processo que partindo do sensivel a possibilitou.
Ele recorre a Paul Valéry e seu Discurso sobre a estética, onde o autor define
duas componentes deste campo, uma relacionada ao fazer artistico, a poiética, e
outra relacionada ao que diz respeito ao sensivel, a estésica. Entre uma e outra a
unidade da estética se coloca entre o fazer artistico e o sentir, que de alguma
forma provoca este fazer. Valéry define que a arte retine em seu fazer sensagdes
indteis e atos arbitrdrios, dando aos primeiros um cardter de utilidade e aos
segundos uma forma de necessidade, transformando isto que ndo passava de uma
febre vaga, como diz Merleau-Ponty, em uma forma “necessdria”. Mas esta

necessidade, ao contrario das necessidades praticas, ndo desaparece quando
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saciada, ela na verdade surge ainda mais forte quando a forma necesséria aparece,
alimenta o desejo por outras formas necessarias, ou seja, a propria poiética. A
obra que surge nao satisfaz o desejo do artista mas torna-o ainda mais explicito e
renovado pela resposta da obra. Por isto, Valéry vai usar o termo infinito para esta
renovagdo que o fazer artistico propde ao artista, ‘“Para justificar o termo
“infinito” e emprestar-lhe um sentido preciso, basta observar que, nesta ordem, a
satisfacdo faz renascer a necessidade, a resposta regenera a pergunta, a presenca
engendra a auséncia, e a posse 0 desejo”(2003,p.205).16

Desejo que Valéry compara ao desejo amoroso, onde também a satisfacdo
o intensifica. Mas nos dois casos, este desejo, se ele estd ligado ao prazer, ndo é
no sentido em que o desejo move-se pelo prazer, mas que o prazer consiste ele
mesmo no desejo e em sua constante atualizagdo.

Desejo e satisfacdo se intensificam na medida em que um e outro sio
nutridos pela insatisfacdo da producdo do artista, portanto, quanto mais a sua
producdo se faz, maior o desejo de insatisfac@o, por isso afirma Barbaras, “Dizer
que a possessdo exalta a espera, a satisfacdo a insatisfagdo, ¢ reconhecer que a
satisfac@o consiste na insatisfacdo na medida que ela € vivida como desejo” (Ibid.).

Desta forma, vivida como desejo, a producéo artistica se coloca como uma
presenca que suscita a auséncia. Portanto, o objeto estético revela uma forma
diferente da presenca, uma presenca que “engendra a ausé€ncia” e que ndo é
contriria a esta, pois “ela s0 se apresenta sob a forma de um certo recuo”(/bid.).
Assim, no objeto estético, aquilo que € presenca é também auséncia e ndo ha
dicotomia entre as duas; nele estio da mesma forma colocados o agir e o sentir,

pois na presenca ele permite a auséncia, sendo assim ele cria um movimento que

' Paul Valéry, Infinito estético, citado por R.Barbaras, (2003)



procura outro objeto, que venha a cobrir esta auséncia que, por usa vez vai
manifestar outra auséncia, e, portanto agir e sentir se relacionam sem cessar no
objeto estético.

Valéry aproxima a percepgdo da obra, e o sentir, do movimento que a obra
suscita por esta relagdo entre auséncia e presenca, isto é, do agir. Portanto,
perceber é também agir, e uma vez que perceber € perceber na presenca do objeto
estético a ausé€ncia que lhe € inerente, também € criar algo que ainda esta por se
fazer, e, portanto é uma recriagdo. Por isto “o gesto minimo que consiste em
perenizar a presenca do objeto aparece como um grau zero da experiéncia estética,
uma vez que este gesto reproduz a presenca no lugar de produzir a obra ausente, e
restabelece a auséncia no lugar de tentar supri-la”(/bid.p.206).

Isso significa que entre aquele que faz a obra e aquele que percebe, as
distancias sdo suprimidas, uma vez que perceber a obra, no sentido estético, é
também uma criag@o. A experiéncia da criagdo se encontra em ambos 0s aspectos,
no agir e no sentir, e assim ‘“ndo ha emog¢do estética sendo como co-
mog¢ao” (Ibid.p.206)

Ora, entre a experiéncia da obra e a experi€ncia perceptiva algo de muito
préximo se passa, pois este efeito com tendéncias ao infinito que a obra suscita,
também pode ocorrer na percepgdo, e portanto trata-se de perceber a sensibilidade
como criadora. Mas apesar de se aproximar de Merleau-Ponty neste aspecto, as
proposi¢des ndo sdo coincidentes, pois para o poeta esta sensibilidade criadora é
provocada pelo sentir. No préprio sentir j4 existe a criagdo de um sentido ausente
a ele que € provocado por sua presenca. “A sensibilidade, diz Valéry, ‘tem horror

999

do vazio’”(Ibid.p.208). Portanto na sensibilidade nasce o fazer, ao mesmo tempo

em que tenho a experi€ncia do sentir - um provoca o outro.
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“A forca da abordagem de Valéry é de produzir uma determinacdo da
experiéncia estética que excede largamente o campo da obra de arte, integrando a
dimensdo da produtividade inacabada que caracteriza a esfera artistica
propriamente dita”(2003,p.207). Entre a experiéncia artistica da poiética e a
experiéncia estésica ha algo de muito similar, segundo Barbaras. A experiéncia
sensivel é produtiva de um fazer na medida em que nela hi um poder de
movimentacdo que provoca este fazer. Portanto, “O entrelacamento do sentir e do
fazer ndo € somente neutro em relagdo a diferenca do belo natural e do belo
artistico; ele precede a diferenga entre a sensibilidade imediata e a experiéncia
estética e assim, ele funda sua unidade” (1bid.p.208).

A sensibilidade permanece em uma relacdo intrinseca com o vazio, ou 0
sentir guarda uma relacdo origindria com a auséncia, “fazer a experiéncia
‘sensivel’ de qualquer coisa, ¢é apreendé-la como ausente a ela
mesma” (Ibid.p.209)

Neste momento, Barbaras introduz duas concepg¢des importantes: a de ato
e de poténcia que considera importantes para a andlise que desenvolve.

O ato é o que reconduz a poténcia de que ele é a atualizacdo. Ato e
poténcia estdo numa relacdo circular. Esta parece ser a principal questio trazida
aqui, porque a poténcia do ato perceptivo nio se esgota no agir da atividade
artistica. Valéry chama o ato de “uma espécie de emissdo”, e esta converge para a
busca de um equilibrio entre a poténcia e o ato. No entanto, a poténcia nao se
esgota no ato, e assim sendo a sensibilidade sempre excede o ato. A atualizacio
que o ato promove da poténcia, ndo a esgotando mas sim restabelecendo-a, é o

que d4 a sensibilidade a produtividade inesgotdvel. Sigamos uma passagem de

132



Barbaras que deixa claro a inten¢do do autor de introduzir aqui a concepg¢io de ato
e de poténcia:

“o proprio da sensibilidade é que sua poténcia sempre excede seu

ato, que a atualizacdo em que consiste cada experiéncia reconduz a poténcia

na medida exata que ela realiza-a e € por isto mesmo que a sensibilidade é

produtiva de efeitos de tendéncia infinita. Em suma, a obra de arte esta

contida em germe na sensibilidade porque esta é essencialmente desejo e ndo
coincidéncia ou posse”’(1bid.p.209).

Barbaras introduz a concep¢do de sentir desenvolvida por Erwin Straus,

para quem o sentir € uma aproximagcdo, pois nele sempre ha a distancia a que esta

prometida a sensibilidade:

2

“sentir, € sempre sentir a distdncia, no sentido que a apari¢do da
coisa tem por reverso e por condicdo uma forma de auséncia ou de
incompletude e esta € a razdo pela qual o sentir € originariamente articulado
ao movimento. Esta aproximacg@o do sentir se enraiza, em Straus, em uma
determinacio da vida como essencialmente constituida pelo
desejo”(Ibid.p.210)

Straus e Valéry coincidem, portanto, em atribuir ao sentir estd poténcia de
movimento que gera o fazer da arte. Se para Valéry o sensivel propde uma
auséncia que a percepcdo visa quando o percebe, para Straus é também esta
auséncia que promete o sentir a0 movimento.

Portanto, respondendo a questdo esbocada no inicio do ensaio, Barbaras
aponta a possibilidade de fundar a unidade da estética, igualmente no sentir e no
fazer, mostrando como a atividade do sentir é ja uma atividade movida pelo
desejo, que movimenta o fazer artistico, sempre em relacdo com a auséncia que o
préprio sentir suscita.

Para terminar e retomar sua critica a Merleau-Ponty, o autor reconhece na
obra deste filésofo uma insuficiéncia de meios pelos quais ele tenta estabelecer a

relacdo entre o sensivel e a producdo artistica, ou a poética. Pelo menos no seu
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trabalho anterior ao livro inacabado O visivel e o invisivel, ndo deixando claro se,
em sua opinido, nesta obra Merleau-Ponty realiza isto.

A atividade que Merleau-Ponty denomina expressio primordial &
considerada a partir da experiéncia sensivel, mas entre as duas parece haver uma

relacdo implicita que segundo Barbaras o filésofo ndo tematiza.

“Mas, ndo chegamos a superar o ponto de vista abstrato de uma
filosofia da expressdo, quer dizer a fundar esta continuidade ao invés de
tratar a arte como formada na percep¢do na forma de expressdo incoativa,
que com a condicdo de fazer aparecer o trabalho de formar como obra do
préprio sensivel, ou seja, a fundar no modo de doacdo do conteido seu
ultrapassamento dindmico em uma forma”(/bid.p.211).

Nao atribuindo a expressao, mas a sensibilidade o trabalho do formar, ou o
fazer artistico, o que significa atribuir a percep¢do um cardter de desejo. Diz,
entdo, Barbaras, “Pensando o sentir como desejo, da-se os meios de fundar a
unidade, apenas constatada por Merleau-Ponty, entre a forma inerente ao aparecer
e o sentido que transparece na obra de arte”’(/bid.p.212). Tanto a forma do
sensivel, como a forma da obra desenvolvem-se a partir de um “agir originario”
que procede do cardter de desejo, que retoma e restabelece a auséncia percebida
no sensivel.

Entre todas as formas de expressdo, a que mais revela este carter
desejante da sensibilidade que a obra retoma € a atividade da danca, pois nela,
segundo Straus, a unidade do sentir e do fazer € origindria, e mesmo, diz Barbaras,

anterior a toda aprendizagem:

“A dancga atesta de maneira incontestdvel que a forma estética
propriamente dita procede de uma amplificacdo de um movimento de formar
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que € constitutivo da sensibilidade. Nisto ela revela o sentido de toda
atividade artistica; como a pintura para Merleau-Ponty, ela permite uma
reducdo fenomenolégica da arte na medida em que ela desvela da arte o
modo de existir constitutivo”(/bid.p.212).

Esta relacdo entre o sensivel e o fazer na danca pode-se estender para todas
as outras formas da atividade artistica. Compartilham novamente desta opinido
Straus e Valéry: a mdsica que a provoca ndo pode ser sentida pelo corpo, sendao
como o motivo que o faz vibrar com tendéncia ao infinito, sentir e agir se
alimentam um do outro com a presenca disto que Valéry e Strauss chamam de
auséncia constitutiva do sentir ou como esta sensibilidade desejante. A musica
encarna melhor que outras experiéncias do sentir a auséncia necessdria 2
sensibilidade, ela € este sensivel sem objeto, onde o corpo que traduz sua auséncia
em movimento retoma, e retoma apenas para dele se afastar novamente. O
dancgarino, entfo, encarna também a proximidade do desejo da sensibilidade com
o desejo amoroso melhor que outras artes, este desejo que quanto mais deseja o
ser amado mais este lhe escapa.

Voltando a pintura, como ficam, para o trabalho que desenvolvemos aqui,
estas consideragdes trazidas por Barbaras em Sentir e fazer - a fenomenologia e a
unidade da estética?

A questdo do desejo ndo se inscreve, propriamente, nos textos estéticos de
Merleau-Ponty, mas em seus tltimos escritos passa a ocupar um lugar importante,
conforme vemos em O visivel e o invisivel e em A natureza , onde o desejo
aparece na ligag@o entre percepcio e expressao.

Passemos a algumas consideragdes sobre esta questao.
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5. Figuras da relacdo entre percep¢do e expressdo: invasdo e

carne

No desenvolvimento das noc¢des de percepcdo, expressdo e de desejo por
Merleau-Ponty em diferentes momentos de sua obra, as nogdes de invasdo e de
carne sdo fundamentais. Deparamo-nos com elas ao longo de sua obra e em
diferentes momentos, mas a importincia delas no desenvolvimento de sua
filosofia foi-nos revelada sobretudo através da leitura do livro de Saint-Aubert ,
Du lien des étres aux éléments de [ étre (2004).

O que nos interessa, especialmente, ¢ o quanto estas nogdes estdo
embebidas de um sentido de violéncia na questdo da percepcdo, de uma
intersubjetividade na questdo da expressdo e como o desejo permeia a relacio
entre uma questao e outra.

Neste trabalho, a nocdo de violéncia nos interessa, pois constitui junto a
no¢do de carne, uma das principais figuras atreladas a nogdo de expressdo que
procuramos desenvolver até aqui. Curiosamente a nocdo de empiétement que
podemos traduzir como invasdo, como usurpacio, como traspassamento, como
imbricacdo, entre outros sentidos, ndo €, como parece, uma no¢do que deriva dos
estudos sobre a percep¢do, mais sim de outras questdes que Merleau-Ponty
desenvolveu em seus trabalhos.

Tratemos de descrever algumas consideracdes sobre estas nocoes:

Inicialmente, a nocdo de empiétement desenvolve-se depois de 1945, ou

seja, depois da Fenomenologia da Percepg¢do, e também de A Diivida de Cézanne
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(1948). Nao se trata do desenvolvimento de um conceito, mas de uma figura que,
entre outras, como entrelacs, chiasme, enroulements, doblures, noueds, sio
comuns em sua obra. Figuras que, como coloca Saint Aubert, comparadas com as
expressdes da filosofia cldssica, sdo consideradas um tanto ambiguas, mas, longe
de serem imagens metafdricas, buscam, assim como a questio da expressdo em A
Diivida de Cézanne, um sentido primordial, um gesto que inaugura seu sentido.
Sentido que, também, encontra-se entrelacado ao pensamento de outros, pois
Merleau-Ponty envolve em seu pensamento, em geral para criticar, o dualismo
cartesiano, a nocdo de liberdade em Beauvoir ligada a conservagdo da autonomia,
a separacdo sartriana do eu e do outro, a distancia do sensivel que Heidegger
assume em sua ontologia, o Ineinander (um no outro) de Husserl, e o sexual
agressivo de Freud.

O empiétement aparece ligado a trés aspectos fundamentais da filosofia de
Merleau-Ponty: ao da percepg¢do, ao da expressdo e ao do desejo, mas como revela
o estudo de Saint Aubert, ndo se trata de um desenvolvimento cronoldgico destes
aspectos; podemos dizer de um empiétement mesmo destes aspectos, como
podemos perceber em O Olho e o espirito, onde hd uma circularidade destes
aspectos perpassando todo o texto e imbricados um no outro, revelando, ndo uma
simples passagem de uma questdo na outra, mas uma unidade do pensamento de
Merleau-Ponty, onde percepg¢io e desejo estdo de tal forma imbricados, que sentir
e perceber tornam-se quase palavras sindnimas, e onde uma ontologia do sensivel
vai derivar de uma fenomenologia de percepcio'’. O que se torna cada vez mais

claro na obra do autor da Fenomenologia da percepgdo é que “a percepgdo € uma

17 Saint Aubert, Du lien des étres aux éléments de 1 étre, p-23.
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dimensao integral, e uma dimensao ontoldgica de nossas vidas, porque ela ja € um

modo do desejo”(SAINT AUBERT,2004,p.22).

6. Entre conflitos politicos e relacdes de coexisténcia: a

violéncia

Ligada, inicialmente, ao momento politico do pés-guerra e a desilusdo
moral que se vivia com os resultados desta, e no continuo e brutal movimento de
violéncia que imperou nestes anos, o uso do termo invasdo passa a fazer parte dos
textos politicos de Merleau-Ponty, que declara que € preciso uma boa dose de
energia para olhar de frente para a violéncia e para perceber-se participando deste
conflito.

“Ficando nos comprometemos, partindo nos comprometemos, ninguém
tem as maos limpas (...). nés desaprendemos a “pura moral” e aprendemos uma
espécie de imoralismo popular. O homem moral ndo quer sujar as maos”
(2004.p.38), diz Merleau-Ponty sobre a implicacdo de todos no conflito, e ao
mesmo tempo, sobre a impossibilidade da liberdade que ndo tenha como condicio
a idéia de uma invasao da liberdade de um no outro. Portanto, invadir € ndo poder
sair, € estar implicado, mesclado no mundo e em sua violéncia. “Eu sou misturado
ao mundo e aos outros” e ‘“eu sou misturado a histéria”(2004,p.39), afirma
Merleau-Ponty em textos inéditos citados por Saint-Aubert, que ressalta o
comprometimento deste termo com a condi¢do humana e a violéncia da relagdo

com o outro. Diz o filésofo em Humanismo e terror:



“Noés ndo temos escolha entre a pureza e a violéncia, mas entre
diferentes tipos de violéncia. A violéncia € nosso destino enquanto somos

z

encarnados (...) A violéncia é a situagdo de partida comum a todos os
regimes. A vida, a discussdo e as escolhas politicas ndo acontecem sobre
outro fundo. O que conta e portanto deve ser discutido, ndo € a violéncia, é
seu sentido e seu futuro. E a lei da acfo humana de prolongar-se sobre o
presente em dire¢do ao futuro e o eu em dire¢do ao outro. (...) Se
condenamos toda violéncia, nos colocamos fora do dominio onde ha justica
ou injustica, nés amaldicoamos o mundo e a humanidade, - maldigdo
hipdcrita, uma vez que este que a pronuncia, desde o momento que ele esta
vivo, ja4 aceitou as regras do jogo”’(MERLEAU-PONTY in SAINT
AUBERT, 2004,p.42).

Nio se pode separar, portanto, estes interesses pela moral e pela politica de
uma filosofia da existéncia em geral, desenvolvida por Sartre, Beauvoir e
Merleau-Ponty, onde aparece de forma mais evidente os conflitos da coexisténcia,
a violéncia do corpo encarnado, ligado a sexualidade e ao gesto expressivo. Se
esse sentido aparece nos romances de Beauvoir e marca a filosofia de Sartre, para
Merleau-Ponty é uma porta de entrada para as questdes que jd o interessavam
ligadas a psicandlise de Freud e a psicologia da crianca, onde busca certa
aproximacdo com a génese da violéncia, e desta com a libido.

Ainda associada a estes dois aspectos ligados ao desenvolvimento da
nog¢do de invasdo, o aspecto da expressdo vem se fazer cada vez mais presente na
filosofia de Merleau-Ponty, através de sua aproximacgdo com a literatura, as artes
plésticas, o cinema e a lingiiistica. Portanto, a no¢do de invasdo ndo se separa do
aspecto de violéncia da condicdo humana, do aspecto coletivo da histéria, da
descoberta de aspectos da subjetividade proporcionados pela psicandlise e pela
psicologia, e de aspectos que a arte moderna acrescenta a nogao de expressao.

E assim posteriormente, mas ndo em seu desabrochar, esta nog¢do vai se

relacionar com o estudo fenomenoldgico da percepcdo, e com as formas de

expressdo que a pintura moderna desenvolveu, em oposicdo aos espagos
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construidos pelas leis da perspectiva geométrica, onde impera a visibilidade limpa
e sem mistérios que o pensamento de Descartes ajudou a fundar.

Esta nogdo de invasdo, indissocidvel da violéncia das relagdes com os
outros e da histéria, portanto da violéncia da contingéncia humana, ndo se torna
mais amena e menos violenta com a posterior no¢do de carne, como diz Saint-
Aubert: “A figura de invasdo assumird até o fim a recusa de toda idéia de
harmonia; mesmo afastada das paixdes politicas de suas origens, mesmo
ameacgada pela carne do mundo, ela guardard sempre uma parte de sua violéncia
inicial” (2004,p.55).

A figura da invasdo torna-se importante na filosofia de Merleau-Ponty, na
medida em que esta palavra e outras sindnimas passam a aparecer mais
freqiientemente em seus textos. Ou ainda, mais do que pronuncid-la como uma
figura de sua filosofia, trata-se de uma palavra cujo sentido vem habitar seus
escritos, assim como os escritores também privilegiam alguns termos e estes
passam a fazer parte de uma linguagem prépria.

E assim que este termo aparece ligado aos escritos politicos, onde a
liberdade s6 pode ocorrer na invasdo, aparece ligado, nos Cursos da Sorbonne
(1949-1952), a liberdade da crianca inevitavelmente invadida pelo adulto, e
também ligada 2 relagio amorosa, “E um paradoxo ndo querer invadir a liberdade
do ser amado. Amar € aceitar sofrer uma influéncia da parte do outro e de exercer
também uma influéncia sobre ele” (MERLEAU-PONTY,in SAINT AUBERT,
2004,p.62).

Curiosamente, a importancia da relacdo com os outros cresce na medida
em que os conflitos politicos vao se tornando menos aparentes, e Merleau-Ponty

vai tentar articular junto a ela, os seus interesses pela percepcdo- que ja
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apresentara, na Fenomenologia da percepcdo- a questdes ligadas a expressao, que
aparecem no periodo de 1945 a 1951. O trabalho do filésofo vai caminhar neste
triplo movimento entre percepcdo, relacdo com o outro e expressdo, “Estas trés
orientacdes ndo o deixaram mais, e convergirdo para se fundir finalmente em uma
s0 e mesma questdo omni-englobante, esta da carne”(SAINT AUBERT,

2004.p.63).

Sobre a relacdo com o outro

Antes dos textos de 1950-1951, entre eles A prosa do mundo, onde a
questdo da expressdo vem privilegiadamente habitar o centro de suas pesquisas,
h4 um esfor¢o mais concentrado sobre a relagdo com o outro, principalmente nos
textos depois reunidos e publicados nos Cursos da Sorbonne, e também em
conferéncias dadas em 1949 no México.

Neste periodo percebe-se um movimento onde a invasdo vai deixando um
cardter mais negativo e inevitivel de conflito de liberdades, que os conflitos
politicos lhe atribuiam, para tornar-se mais existencial, e ligadas as andlises entre
0 eu e o outro, um “ingrediente essencial da constru¢do de uma vida comum com
o outro”(2004.p.65). Ai, entdo, encontra-se também em germe a questdo da
expressdo, pois expressdo implica sempre um outro, como escreve Merleau-Ponty
nas conferéncias do México: “A expressdo = passagem no outro de nossos
pensamentos e irrup¢do do outro em nossos pensamentos. Portanto ato

fundamental de relacdo com o outro”(2004,p.66).

141



Como se passa esta transformacdo da invasao de conflito de liberdade para
o cardter mais existencial que se apresenta na relacdo com o outro? Nao se trata
aqui, de nos aprofundarmos neste assunto, mas apenas apontar pontos importantes
para esta construcio que vai cada vez mais assumindo um carater existencial.

O contexto € bastante propicio para esta transformacgfo, o ano de 1945 é
fundamental para o crescimento do existencialismo, Simone de Beauvoir e Sartre
sdo cada vez mais populares na Franga, o romance de Beauvoir, O Sangue dos
Outros é um sucesso como romance existencialista, e fundamental para o
desenvolvimento da figura da invasdo em Merleau-Ponty, pois neste romance
encontram-se igualmente colocados os conflitos politicos vividos na Segunda
Guerra, e os conflitos da vida privada representados principalmente por relagdes
amorosas vividas por diferentes personagens. Ha também, o lancamento da revista
Les Temps Modernes, onde o pensamento existencialista se difunde, e a grande
aceitacdo que a filosofia existencialista vive neste momento.

Portanto, é neste ambiente existencialista, em que a ligacdo com Beauvoir
e Sartre é ainda forte para Merleau-Ponty que a figura da invasdo se volta para a
relacdo com o outro, amparada também pelos seus estudos de psicologia e
psicandlise. Especialmente Sartre, vai tornar-se, neste periodo, um interlocutor
fundamental, muitas vezes ndo nomeado e quase sempre um interlocutor
imagindrio, com quem Merleau-Ponty vai dialogar at¢é o fim de sua obra,
subitamente interrompida por uma morte inesperada.

Merleau-Ponty explica, ele mesmo, sua oposi¢do a Sartre em uma
entrevista na radio, concedida a Georges Charbonnier em 1959, dois anos antes de

seu falecimento:
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“Eu me lembro muito bem que bem antes de Les Temps Moderns, no
periodo da guerra, nés tivemos (Sartre e eu) um dia uma conversa com um
rapaz (...). E eu me lembro bem que eu disse a este rapaz, porque era o que
eu pensava: “Eu, o que me interessa em filosofia, € o condicionamento do
espirito, € a ligagdo do espirito com o resto — com o corpo, com a sociedade,
com o todo social...”. Eu nunca concebi o espirito com sendo, se vocé quiser,
0 negativo, enquanto que o corpo, a sociedade, o mundo seriam o positivo. E
sempre a ligacdo do ser e do nada, ou a mistura do ser e do nada que me
interessou. E eu me lembro que saindo desta reunido, quando nos
encontravamos sds, Sartre me disse; “Mas vocé fez boas concessdes a este
marxista falando como vocé falou. Eu disse a ele: “Ndo ndo, eu nio fiz
concessdes, € realmente isto que me interessa”. Sartre me achava mais de
acordo com ele do que eu estava desde esta época. E sua filosofia estava
nesta época, e continuou de maneira geral posteriormente, muito solidaria da
posicdo cartesiana do Cogito: evidentemente, o espirito s6 pode se realizar
no mundo, a liberdade s6 pode se realizar no engajamento; mas se podemos
dizer, se podemos pensar nele mesmo, o espirito, se podemos pensar nela
mesma, a liberdade, sdo por assim dizer em frente ao mundo, e ndo ligados
ao mundo. A idéia de ligag@o € uma idéia que ele ndo gosta”(2004,p.111).

Portanto pelo préprio fildsofo entendemos que seu trabalho € o trabalho de
uma filosofia da ligag@o. Esta filosofia de ligagdo que vai considerar a liberdade
dentro de um campo onde o outro estd inserido, vai também considerar o outro
“dentro” do eu e o eu “dentro” do outro, onde os dois nido exercem um sobre o
outro, como o afirmava Sartre, uma objetivacdo, “seja o outro, sujeito, e me reduz
a condicdo de objeto, seja, inversamente, eu sou sujeito e faco do outro um
objeto”(2004.p.124). Esta objetivacdo que o outro pode fazer de mim e eu dele,
para Merleau-Ponty aproxima-se da morte de uma conscié€ncia pela outra, e ndo de
uma situacdo de coexisténcia.

Outro e eu, para Merleau-Ponty, é “situagdo comum”, termo que o filésofo
desenvolve a partir de seus trabalhos sobre o comportamento e sobre a percepgao,
onde a percepcdo estd implicada na percep¢do do outro como perspectiva
encarnada, e portanto como situagdo onde percebo o outro como implicado em
meu ponto de vista, ou em minha perspectiva sobre o mundo e eu na dele.

Vivemos uma situagdo comum, e mesmo sobre o olhar do outro, que comporta a
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violéncia de uma “desubjetivag@o”, continuo a me sentir como subjetividade, e se
posso submeter o outro ao meu olhar tentando objetiva-lo, isto se passa se “no
mesmo momento em que eu o olho como um objeto, ele continua presente como
consciéncia e como liberdade” (MERLEAU-PONTY in SAINT AUBERT,
2004,p.130).

Ou seja, coexisténcia implica invasdo de um no outro, liberdades que se
comunicam e que s6 assim sdo liberdades, ultrapassamento de um em outro, que
anuncia meu deslizamento no outro e dele em mim como condicio de nossa
situacdo comum. Esta comunhio ndo é passiva, destituida da violéncia e do
desejo, por isto, invasdo e ndo fusdo, conservando nesta imagem de invasdo, a

opacidade e espessura do eu e do outro.

Consideragoes finais

Na segunda parte de O Olho e o espirito, Merleau-Ponty descreve como a
corporeidade implica 0 movimento e como entre um e outro hd sobreposi¢do da
atividade e da passividade. Nao apenas olho e me movo, mas também me olho e
“meu movimento ndo é uma decisdo de espirito, um fazer absoluto, que, do fundo
do retiro subjetivo, decretasse alguma mudanca de lugar miraculosamente
executada na extensdo. Ele € a seqiiéncia natural e o amadurecimento de uma
visd0”(1984a, p.88). Entre meu corpo que vé e que vejo, ndo hd a distin¢do da
atividade e da passividade, mas ao contrario sobreposi¢do de uma na outra, assim

como no desejo ndo had a atividade do ser desejante que torna passivo o ser
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desejado, mas sim “passagem de mim no outro e do outro em mim”(MERLEAU-
PONTY in SAINT AUBERT,2004,p.137), incorporacido de um no outro.

Como ja dissemos, ver é também abertura a visibilidade do proprio corpo,
e a imagem refletida de meu corpo no espelho € abertura a esta visdo que de fora
me V€ entre as coisas; o tatil € captado nesta visdo que revela meu pertencimento
ao mundo, como o exemplo de Schilder fumando cachimbo, que percebe em seus
dedos no espelho nédo apenas a sua imagem visual, mas a prépria carne trasladada,

esses dedos “gloriosos” que sou eu ou que a mim pertencem.

“Lugar do imaginario do ver: pelo ver e seus equivalentes tateis,
inauguragcdo de um interior e de um exterior e de suas trocas, de uma relacio
do ser com o que, entretanto, estd fora para sempre: a espacialidade do corpo
€ incrustacdo no espaco do mundo (eu encontro a minha mao a partir do seu
lugar no mundo, ndo a partir do eixo de coordenadas de meu corpo: o
taximetro), e encontro em meu corpo visivel todos os meus outros atributos
(a visualizacdo do tatil é, ao contrario, um expediente)” (MERLEAU-
PONTY, 2000,p.440).

Merleau-Ponty aproxima estes trés movimentos, visao, desejo e expressio,
ndo tentando juntar os trés em um s6 movimento da existéncia, mas como trés
movimentos que se desdobram de maneira muito similar. O desejo, a expressdo e
a visdao sdo movidos por um mesmo processo de atividade-passividade, de
reversibilidade, de incorporacio, de invasdo de um no outro. No caso do desejo
isto fica mais evidente, pois seu carater libidinal ndo estd fora do horizonte da
expressdo e da visdo. Mas ver o mundo também ¢ realizar com ele um jogo
também presente no amor, € passar nele e fazé-lo passar em mim; mundo e corpo
sdo feitos do mesmo estofo, assim como os amantes também invadem um ao
outro, fazem-se carne, como a percep¢do faz do sensivel carne. Por isso objetos

sangram na deiscéncia da propria visibilidade, termo que Merleau-Ponty empresta
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da biologia, e que designa o movimento de abertura dos frutos, quando atingem a
maturacdo necessdria. Enquanto a pintura cldssica projetava um mundo claro,
onde a visibilidade pintada contava com um espaco mensurdvel, sem mistério,
destituido de temporalidade, como imagem de um mundo horizontal e sem
contradi¢do, pronto para o homem e seus cdlculos, a arte moderna assume mais o
que Merleau-Ponty investigava como nossa abertura ao Ser a partir da experiéncia

da carne:

“A pintura nos coloca imperiosamente na presenca do mundo
vivido. Em Cézanne, Juan Gris, Braque, Picasso, de diferentes maneiras,
encontramos objetos (...) que ndo passam sobre o olhar como objetos ‘bem
conhecidos’, mas ao contrario o interrompem, o interrogam, lhe comunicam
bizarramente suas substancias secretas, 0 modo mesmo de sua materialidade,
e, para assim dizer, ‘sangram’ diante de ndés” (MERLEAU-PONTY,in
SAINT AUBERT, 2004,p. 216).
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