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RESUMO

RETAMEIRO, Bruna Barbosa. O retorno ao mundo percebido: Merleau-Ponty e
Cézanne. 2018. 105 p. Dissertacdo (Mestrado em Filosofia) — Universidade Estadual
do Oeste do Parana, Toledo, 2018.

A referida dissertacdo pretende apresentar as obras de Merleau-Ponty e de Cézanne,
a partir de textos e pinturas selecionadas, que indiquem os avangos do filésofo e do
pintor, acerca do mundo percebido e seu carater pré-reflexivo. Como fundamentagéo
tedrica, nos reportaremos a Fenomenologia da percepcdo como principal obra de
Merleau-Ponty no que tange a tematica em questdo, nos munindo também, de ensaios
do filosofo sobre a pintura e a contribuicdo desta como um empreendimento
fenomenoldgico. Merleau-Ponty questiona as teorias classicas sobre a percepcao e as
critica em diversos aspectos, mas principalmente pela dicotomia corpo e mente, razao
e sensacao, sujeito e objeto. Para ele, as teorias classicas, principalmente o
racionalismo e o empirismo, influenciadas pelo cientificismo da época, acabaram por
reduzir o mundo a interpretacdes. O que o filésofo almeja é retomar o mundo anterior
ao da ciéncia e da reflexdo, a partir dos quais estes se formam. Ao percorrer as obras
de Merleau-Ponty sobre a questdo do mundo percebido, notamos que a pintura é um
assunto recorrente, ao qual o filésofo sempre volta. A partir dai o problema principal
desta dissertacdo consiste justamente em tentar compreender a seguinte questdo:
como a pintura de Cézanne pode ser uma expressao desse retorno a um mundo pré-
reflexivo? Ainda que seu pensamento sobre a questdo da percep¢do mude em alguns
aspectos ao longo de suas obras, a pintura sempre 0 acompanhou nessas mudancas,
haja vista os ensaios A duvida de Cézanne, A linguagem indireta e as vozes do
siléncio, O olho e o espirito, cada qual escrito em um periodo diferente da vida e do
pensamento do fildsofo. Merleau-Ponty atribui a pintura e, principalmente, aos
trabalhos do pintor Paul Cézanne, a habilidade de expressar 0 que até entdo era
siléncio e tornar visivel o que se acreditava invisivel na percepcdo. E ao mundo pré-
reflexivo, ainda em estado selvagem, que Merleau-Ponty pretende retornar através da
fenomenologia e, para o filésofo, é este mundo que Cézanne pinta.

Palavras-chave: Merleau-Ponty; Percepcao; Mundo; Natureza primordial; Cézanne.



ABSTRACT

RETAMEIRO, Bruna Barbosa. The Return to the perceived world: Merleau-Ponty and
Cézanne. 2018. 105 p. Dissertation (Philosophy master's degree) — State University of
Western Parana, Toledo, 2018.

This dissertation in question intends to present Merleay-Ponty and Cézanne’s piece of
work, from selected texts and paintings, that show the philosopher’s and the artist’s
advances, about the perceived world and its pre-reflective feature. As theoretical
foundation we will be using Phenomenology of Perception, which is Merleau-Ponty’s
piece of work regarding this thematic, as well as his essay about the painting and its
contribution as a phenomenological achievement. Merleau-Ponty questions classical
theories about the perception and criticizes them in many aspects, but mainly by the
mind-body dichotomy, reason and sensation, subject and object. For him, the classical
theories, mainly rationalism and empiricism, influenced by the scientism from that time,
reduced the world to interpretations. He tries to get back to the previous world of
science and reflection, from which these are formed. Studying Merleau-Ponty’s piece of
work about the perceived world, we have noticed that the painting is a frequent subject,
to which the philosopher always comes back. From that, the main problem of this
dissertation consists in trying to understand the following question: how does
Cézanne’s painting come to be an expression of this returning to a pre-reflective world?
Since his thoughts about the questions of perception change in some aspects during
his work, the painting has always followed him in these changes, considering
Cézanne’s doubt, Indirect language and the voices of silence, Eye and mind, each one
of them written in a different period of his life and thoughts. Merleau-Ponty attributes to
the painting, and especially the artist Paul Cézanne’s piece of work, the ability to
express what, until then, was silence and to become visible what was thought to be
invisible in perception. It is to the pre-reflective world that, still in a wild state, Merleau-
Ponty intends to return through phenomenology and, according to him, this is the world
that Cézanne paints.

Keywords: Merleau-Ponty; Perception; World; Primordial Nature; Cézanne.



SUMARIO

INTRODUGAOD .. .ottt et 12
1. PERCEPGAOQO, CORPO E EXPRESSAO.......ccceceirinirinininnieieereneenn. 16
1.1. DelimitaCao tEMALICA ....oveeiee e e e 16
1.2. Teorias classicas sobre a percepGan.........cccveeeeeeiiiieieeeeeniiiieieeenn 20
1.3. Teoria fenomenoldgica da PerCepGan.......ccccveriiiirieeeeeeiiiieeeee e 27
1.4. A experiéncia do COrpo Proprio. ..occceeeeviieiieeeeiiccccee e 33
1.5. Corpo, expressdo e obrade arte .........ccoooevveeeeevicccicii e, 38
2. PERCEPCAO E PINTURA: MERLEAU-PONTY E CEZANNE............... 43
2.1. DelimitaCao tEMALICA...........cooiiiiiiiieiee e 43
2.2. Cézanne: Vida € ODra ...cccccviiiiiiiiiiiieeeee e 46
2.3. A correspondéncia com Gasquet e Le motif............ooooiiiiiiiinnnn. 49
2.4. Merleau-Ponty e a davida de Cézanne: o mundo primordial.......... 52
2.5. Amontanha de Saint-ViCtOIre.......ccceeeiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeee e 60
2.6. Rilke e as Cartas sobre Cézanne..........cccuveeeeeiiiiiieiiiieee i 64
3. O RETORNO AO LOGOS DO MUNDO ESTETICO......ccccocoveeevernnee. 70
3.1. DelimitaGao tEMALICA. ... .ueeeeeeiiiiiiiiie e 70
3.2. Alinguagem indireta e o siléncio primordial..............ccccooovvviriinnnnns 73
3.3. A fonte impalpavel das SensacOes..........cccevvvvvvviiiiiiii i, 83
3.4. O retorno a Lebenswelt como logos do mundo estético............... 91
A.CONCLUSAO. ..ottt 98

5. REFERENCIAS ..oooeeeeeeeeeeeeee e et 102



12

INTRODUCAO

Esta dissertacdo tem como objetivo principal compreender: “por que a
pintura pode ser proposta como exemplo de um retorno a um mundo pré-
reflexivo”? Para que tal empreendimento seja auferido, faz-se necesséario,
primeiramente, elucidar o que é esse “pré-reflexivo” do qual Merleau-Ponty nos
fala. Eis o que justifica ser esta uma das questbes do primeiro capitulo desta
dissertacdo, cujo intuito € justamente situar a perspectiva de Merleau-Ponty a
cerca da percepg¢ao, onde a abertura para um mundo “pré-reflexivo” é, segundo
ele, possivel. Mas como? Como seria possivel falar de algo anterior a reflexdo?
A partir de tal questionamento, ainda no primeiro capitulo, nos propomos a
expor as principais diferencas entre o pensamento de Merleau-Ponty e o das
demais correntes da tradicdo filosofica de cariz cartesiana, a cerca das
questdes do corpo e do mundo percebido, a fim de esclarecer o método
utilizado por Merleau-Ponty para que a percepgao de um mundo “pré-reflexivo”
seja possivel. O método proposto pelo filosofo € o de uma fenomenologia da
percepcao. A fenomenologia tem como principal tarefa descrever o mundo
como ele nos aparece, mas nao o mundo com o qual estamos habituados,
cheio de signos construidos pela ciéncia e pela cultura, trata-se de descrever o
mundo da percepcdo e ndo, o mundo da razdo. O fil6sofo baseia-se na
proposta de Husserl, de um “retorno as coisas mesmas”, ou ainda, uma
epoché, a suspensao provisoria dos juizos naturalistas, com o objetivo de obter
uma descri¢do dos fendbmenos ao invés de interpreta-los.

A partir dos pressupostos de tal fenomenologia, as dualidades entre
mente e corpo, sujeito e objeto, razdo e sensacdo, trazidas até entdo, pela
tradicdo, sdo rompidas por Merleau-Ponty. Ndo h& mais uma hierarquia entre
tais dualidades, o corpo adquire um estatuto fenomenal e passa a ser definido
como um “corpo préprio”, onde mente e corpo ndo se separam. E o “corpo
proprio” que possibilita que eu possa, através da sensagao, perceber o mundo
antes mesmo de pensa-lo. Sensacdo e percepcdo acontecem de modo
simultaneo. O “corpo proprio” me coloca no mundo, pois ele é uma consciéncia
em movimento, que estd sempre por se fazer. Essa nogao de “homem no
mundo” advém da ideia de “homem situado” trazida pela Gestalt. A Gestalt, que

exerce forte influéncia na fenomenologia de Merleau-Ponty, denota um mundo
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que se faz, ou se “constroi” em relagdo com o sujeito e nos coibe a falar de um
mundo previamente constituido. O mundo torna-se, a partir de entdo, a
expressdo de um inacabamento que se renova constantemente, junto com o
corpo. A partir deste carater fenomenoldgico adquirido pelo corpo, o0 mundo
deixa de ser considerado algo que esta “fora” e sobre o qual eu me volto, com
0 intuito de interpreta-lo. O corpo esta no mundo e torna-se uma poténcia de
expressao criadora. A partir dai, o que Merleau-Ponty busca € que as relacdes
entre corpo e mundo, em uma camada pré-reflexiva, possam juntos criar. E a
partir dai que o corpo passa a ser visto, por Merleau-Ponty, como uma
possibilidade de expressédo e criagdo, que se justiicam na obra de arte, e
especialmente na pintura. A pintura seria, entdo, um modo de expressdo do
mundo pré-reflexivo.

Merleau-Ponty destaca, entre os pintores, a pintura de Cézanne, pois
segundo o filésofo, ao pintar, Cézanne faz algo que se aproxima de uma
fenomenologia da percepcdo. Com o intuito de justificar tal afirmativa, no
segundo capitulo, nos propusemos pesquisar sobre a vida e a obra do pintor,
bem como, seus anseios ao pintar. Merleau-Ponty se opde a arte como
imitacdo, ou mimese, para ele, a arte ndo pode ser uma cépia. Quando o artista
pinta 0 que Vvé, ele costuma ter os olhos embebidos em interpretacdes. O que
Cézanne deseja pintar, também vai de encontro com o pensamento do filésofo,
€ um mundo anterior aos das significacées. O pintor deve pintar sem nenhuma
perspectiva de significacdo, ja que o que ele almeja expressar, ainda esta em
processo de criacdo. O corpo do pintor esta no mundo e o percebe de modo
originario, assim também expressa, através de sua pintura, 0 momento da
criacdo de algo novo. Essa criacdo, porém, acontece de modo imediato, ele
apenas pinta o que lhe “aparece”. E assim, que o mundo se renova a cada
instante, o que justifica Cézanne ter pintado, diversas vezes, a sua obra mais
conhecida: A montanha de Santa Vitoria, pois cada vez que a pintava, a via de
um modo diferente.

As pinturas de Cézanne costumam causar certo estranhamento,
justamente por ndo se basearem em linhas e contornos que lhes deem uma
impressao mais “realista”, pelo contrario, elas transmitem uma sensacao de
inacabamento. Cézanne pintava a partir das cores, como as coisas se

mostravam, sem fazer pausas para interpretar o que via. Ele, assim como
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Merleau-Ponty, ndo fazia uma separacdo entre razao e sensacao ao pintar.
Para tratar desta relacdo entre a filosofia de Merleau-Ponty e a pintura de
Cézanne, o segundo capitulo baseia-se, principalmente, no ensaio A duvida de
Cézanne escrito por Merleau-Ponty sobre o pintor. Mas, o filésofo estabelece
relacbes com a pintura em varias de suas obras, como é o caso dos ensaios A
linguagem indireta e as vozes do siléncio e O olho e o espirito, sobre os quais
trataremos no terceiro capitulo.

No terceiro capitulo denominado O logos do mundo estético
pretendemos tratar do modo como Merleau-Ponty fala de um mundo pré-
reflexivo, como um logos da sensacdo. E neste capitulo também, que tendo
como base os ultimos escritos de Husserl, falaremos da nocédo de Lebenswelt,
ou ainda, o mundo da vida, anterior a reflexdo e a ciéncia. Husserl e Merleau-
Ponty criticam a ciéncia no sentido de ela ter adquirido o estatuto de uma
verdade absoluta. Mas o que Merleau-Ponty quer que ndo esquegcamos, é que,
se a ciéncia faz a interpretacdo de algo, € porque ha um algo anterior a ela,
algo anterior a reflexdo ao qual nunca podemos deixar de retornar, pois sO
assim, podemos filosofar e criar, ndo nos bastando viver a partir de verdades
estabelecidas por alguma teoria. Vale ressaltar que Merleau-Ponty ndo deixa
de reconhecer a importancia da ciéncia e todas as teorias que delas advém,
até porgue, estas muito nos auxiliam em nossa vida cotidiana.

O capitulo se inicia com o ensaio A linguagem indireta e as vozes do
siléncio, onde Merleau-Ponty passa a atribuir a pintura ndo apenas o carater de
expressdo, como era até entdo, mas também o de linguagem criadora. Durante
todo o ensaio Merleau-Ponty dialoga com Malraux, hora diferenciando a pintura
classica da moderna, hora falando sobre a importancia do estilo para o pintor.
Na sequéncia, abordaremos o ensaio O olho e o espirito, onde Merleau-Ponty
faz criticas a Descartes, principalmente por questdes trazidas por ele na
Didptrica, onde o filosofo racionalista limitava a visdo, ao pensamento de ver. O
referido ensaio de Merleau-Ponty recebe influéncia da obra inacabada O visivel
e 0 invisivel, escrita em um periodo analogo. A partir daqui, Merleau-Ponty
direciona seus pensamentos para O ser, a visdo e 0 ver, elevando a
corporeidade, até entdo entendida por ele como um fenébmeno a nocdo de

carne e a fenomenologia a uma ontologia.
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Para concluir, no ensaio O filésofo e sua sombra, escrito por Merleau-
Ponty, ele volta a dialogar com Husserl sobre uma nova no¢ao de mundo, ou
natureza em estado selvagem, um logos do mundo estético, a expressao
maxima de um retorno a Lebenswelt (mundo da vida), a natureza em estado
bruto, ou ainda, em sentido ontoldgico, o Ser bruto. Neste ensaio, Merleau-
Ponty vai contra a ideia husserliana de reducdo fenomenoldgica, atribuindo ao
corpo um carater reflexivo, que sendo parte do mundo, sempre se renova,
impossibilitando a no¢cado de uma consciéncia plena e absoluta.

A partir disso € possivel dizer que quando Merleau-Ponty atribui a
pintura um modelo de evocar um sentido primordial do sensivel, através da
obra de Cézanne, Merleau-Ponty acaba por também conferir a pintura um
estatuto ontolégico. Por meio da percepcao, o pintor emprega através de seu
corpo a experiéncia da criacdo. Este é, em sintese, o caminho que
encontramos para ndo somente responder a questao inicial, mas também, para
gue seja possivel compreender, a importancia de olharmos para 0 mundo como

um “eterno fazer-se”.
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1. PERCEPCAO, CORPO E EXPRESSAO.

1.1. Delimitacdo tematica.

Costumamos refletir e fazer uso da razao para explicar o mundo em que
vivemos, sem termos a preocupacao de compreender de onde parte, ou onde
se se iniciou essa reflexdo. Interpretamos, formulamos teorias cientificas, sem
nos darmos conta de que para que seja possivel pesquisar, € necessario que
haja algo pré-existente para onde a reflexdo se volta, isto é, a abertura de um
mundo “pré-reflexivo”. Esse mundo origindrio é também o mundo da
percepcdo. Dai resulta o objetivo dessa dissertacdo, ou seja, compreender
como € possivel fazer esse “retorno” ao mundo da percepcgao, anterior a

reflexao.

Quando Merleau-Ponty discorre sobre a percepc¢ao, ele assume uma
postura diversa da tradicdo filosofica, de cariz cartesiana, ou seja, ele
diferencia a percepcéo de uma pura e simples interpretacdo, ou uma ciéncia do
mundo. Tal se define, em resumo, como exploraremos mais a frente, a posicao
representada pelas teorias classicas do conhecimento: o racionalismo e o
empirismo. Nao obstante, o filosofo encontra na fenomenologia de Husserl e na
Psicologia da Gestalt a fundagéo para a sua fenomenologia da percepcdo. E
que diferentemente da tradicdo cartesiana, Merleau-Ponty ndo se limita a um
mundo de signos e definicbes, o que corresponderia fazer uma interpretacao
sobre 0 mundo, reduzindo-o a condicdo de um objeto que esta fora, a ser

interpretado pelo sujeito.

A fim de melhor esclarecer esse ponto, retomemos a tarefa desde
sempre posta por Husserl, qual seja, o principio de um “retorno as coisas
mesmas”. Para levar a bom termo essa tarefa programatica, o fenomenoélogo
estabelece a necessidade de uma epoché, ou seja, a suspensao provisoria de
todo juizo naturalista com o objetivo de procedermos, ao invés de uma
interpretacdo, uma descricdo dos fenbmenos. Para isso, a psicologia da Gestalt
fornece outra base explicativa numa direcdo contraria as teorias classicas da
psicologia, que seguiam, assim como na filosofia, uma relacéo de causalidade

entre 0 sujeito e o mundo. Apesar de a Gestalt ainda aparecer na
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Fenomenologia da percepcdo, ela € uma nocédo preparatéria decisiva que

ocupara uma posicao central em A estrutura do comportamento.

A posicdo da Gestalttheorie consiste em compreender as relacdes
humanas e, mesmo no mundo animal, a partir de uma visdo mais integral,
global, de conjunto. Essa descricdo pde em evidéncia a tese de que o homem
€ um ser situado, isto €, como uma consciéncia encarnada no mundo. Ou seja,
a partir da Gestalt ndo podemos falar de um mundo constituido previamente
pela consciéncia, pois, em sentido originario, ela jA estd no mundo via a
perspectiva do corpo proprio. O corpo, a partir de Merleau-Ponty, ndo mais se
define, in abstrato, apenas a titulo de uma res extensa sob a acdo de uma
consciéncia. O corpo € um meio pelo qual efetivamente nos encarnamos, ou

seja, somos no mundo.

Para tanto, nosso trabalho aqui dedicara também um escopo central a
questdao do corpo, como um dos conceitos principais da fenomenologia
merleau-pontyana. Como veremos, noutro topico mais a frente, Merleau-Ponty
retoma uma intuicdo decisiva, originariamente de Gabriel Marcel, a ideia de que
“sou” um corpo e nao a de que “tenho” um corpo (Cf. MARCEL, 1959, p. 185).
A dimensao do “ser” possui um primado ontolégico sobre o “ter”. O corpo deixa
de se definir como algo separado da consciéncia ou espirito. Ao contrario do
gue postulam as teorias classicas modernas do conhecimento, que fixam uma
cisdo entre corpo e alma, consciéncia e mundo, Merleau-Ponty chama a
atencdo para uma tese que sera recorrente em toda a sua obra: a de que o
sujeito estabelece relagbes com o mundo, mundo este, originariamente
percebido. Nessa perspectiva, se eu estou no mundo € porque percebo-o como
uma parte de mim e ndo como algo que, no limite, se aparta arbitrariamente.
Logo, se o homem faz parte do mundo, a percepcao ndo € algo que acontece
no interior de uma consciéncia pura e simples; ou ainda, ndo é uma inteleccéo
pura ou uma operacdo do espirito. Sensacdo e percepcdo sao atos
simultaneos, pois a percepcdo € uma relagdo do sujeito com o mundo e ndo
uma relagao fisico-fisiologica oriunda de estimulos externos, ou mesmo de uma
organizacdo advinda do sujeito. O mundo percebido € uma relacdo entre o

corpo, o individuo e o outro.
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Estes constituem, em sintese, os temas sobre os quais Merleau-Ponty
se debruca, em sua segunda grande obra, Phénoménologie de la perception,
publicada originalmente em 1945. O que o filésofo busca, ao reconfigurar
criticamente a nocao de percepcédo, é outro sentido do mundo e da natureza;
sentido esse que passou inexplorado seja pela andlise cientifica, seja pela
especulacdo metafisica, ao longo da tradicdo. Ele convida o seu leitor a fazer
um “retorno” a um mundo em estado selvagem, inexplorado, antes de qualquer
reflexdo que se possa fazer sobre ele. E sob esse aspecto que Merleau-Ponty
leva as ultimas consequéncias a exigéncia fenomenologica de um “regresso as

coisas mesmas” !

. O filésofo pde em curso uma tarefa que implica radicalmente
certa supressao de nossos habitos intelectuais reconhecendo, pois, 0 gesto de
um “espanto” ou mesmo “admiragcado” diante do mundo. Essa atitude que desde
0 pensamento pré-socratico tornou-se o principio do filosofar, a expresséo
genuina do thaumazein grego?, é agora revivida fenomenologicamente & luz da
experiéncia perceptiva para além, bem além de nossos convencionais signos
pré-estabelecidos, que fazem com que terminemos, muitas vezes, por fazer

uma mera interpretacdo do mundo, ao invés de verdadeiramente percebé-lo.

Esse modo “ingénuo” de ver (perceber) o mundo €, segundo Merleau-
Ponty, uma das caracteristicas mais singulares presentes nos artistas. A
pintura destaca-se entre as artes por espelhar, aos olhos do filésofo, um estilo
exemplar de superacdo das dicotomias classicas como entre o sensivel e o
inteligivel. E a partir dai que se coloca a questdo que visamos esclarecer nesta
dissertacdo: por que a pintura pode ser proposta como exemplo de um retorno
a um mundo pré-reflexivo? Para reconstruir o pensamento de Merleau-Ponty
em busca de um tratamento a esse enigma posto, far-se-a necessario uma

incursdo aos seus primeiros trabalhos, especialmente a Fenomenologia da

! Este “regresso as coisas mesmas” possui cariz fenomenoldgico e advém do conceito

husserliano de epoché, a suspensao provisoria dos juizos naturalistas. Trata-se justamente de
descrever as coisas como elas “aparecem”.

*Thaumazein: palavra de origem grega para designar admiracdo/espanto reportada por
Aristételes no livro A da Metafisica: “[...] De fato, os homens comegaram a filosofar, agora
como na origem, por causa da admiracdo, na medida em que, inicialmente, ficam perplexos
diante das dificuldades mais simples; em seguida, progredindo pouco a pouco, chegaram a
enfrentar problemas sempre maiores, por exemplo, os problemas relativos aos fenbmenos da
lua e aos do sol e dos astros, ou os problemas relativos a geracdo de todo o universo. Ora,
quem experimenta uma sensacdo de dlvida e admiracdo reconhece que nao sabe”
(ARISTOTELES, 2002, p. 11).
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Percepcéo. A importancia desse texto se justifica pelo fato de que o autor faz
um inventéario critico das teorias classicas do conhecimento (racionalismo e
empirismo) acerca da percepcao, do corpo e do mundo. Por isso, nesse
primeiro capitulo, pretendemos trazer a luz certo “prejuizo” advindo de tais
teorias no momento em que propdem uma “interpretacdo” do mundo percebido
€ nao propriamente a “percepcdo” deste. Em resumo, o racionalismo
pressupde a razdo, € 0 empirismo a sensagao, como principais “fontes” de
conhecimento do mundo. Ambos retratam, porém, uma separacao entre o

sujeito conhecedor e 0 objeto a ser conhecido.

Diante desse quadro, Merleau-Ponty ensaia uma fenomenologia da
percepc¢do, visando eliminar tudo aquilo que, inspirado em alguma teoria
cientifica de percepcdo, deixasse de ser descricdo para ser uma simples
andlise ou interpretacdo do percebido. Ele encontra, dessa maneira, na
fenomenologia, uma filosofia e um método, que permita reconstituir o elo
rompido pela metafisica entre a consciéncia e 0 mundo, corpo e alma, sujeito e
objeto. Aos seus olhos, 0 mundo deixa de ser abstrato ou puramente pensado,

passando a ser concreto ou carnalmente vivido.

Apesar do tema acerca da percepcao estar presente ao longo da obra
do filésofo, na Fenomenologia da percepcéo ele é (como o préprio titulo ja
anuncia) o problema central. E neste livro que Merleau-Ponty descreve o corpo
e 0 mundo percebido, nocdes estas, primordiais para a compreensao de seu
pensamento, jA que ele as interpreta criticamente, a luz de uma descricdo
direta de nossa experiéncia integral. A fenomenologia da percepcao pretende
“colocar entre parénteses”, ou seja, analisar separadamente e com mais
atencdo, a concepcao objetiva do mundo. Concepcdo essa cientificista,
naturalista, na qual o mundo ou a natureza sédo determinados, segundo 0s

postulados do espaco euclidiano ou newtoniano.

Ao suspender o cientificismo como Husserl ja o fizera, Merleau-Ponty,
por outro lado, n&o pretende fazer da reducéo um retorno & consciéncia pura. E
nesse sentido que podemos medir melhor o alcance de sua critica ao idealismo
fenomenoldgico husserliano. Se ha algum “retorno”, esse retorno se dirige para
outra ordem de experiéncia, uma experiéncia anterior, prévia, descrita pelo

fildsofo via um trabalho arqueolégico, ou seja, de escavagao a camada “pré-
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reflexiva” que antecede a visdo objetiva do mundo. E por isso que, uma vez
contrario a esta visdo determinista, Merleau-Ponty nos fala de uma experiéncia
“estética” do mundo. Para ele, o mundo percebido ndo pode ser algo passivel
de resumos ou determinacbes, jA que ele “aparece” a partir da relagéo
concomitante entre o sujeito e o mundo. O mundo percebido para o qual
Merleau-Ponty propde um retorno é a mais radical experiéncia originaria, pois,
pela percepcédo, se realiza um ato simultdneo entre o sujeito e ao logos do
mundo estético, isto €, a natureza primordial (cf. SILVA, 2010), a facticidade.
Noutras palavras, se essa “realizagdo” € simultanea ndo podemos falar de uma
percepcdo que existe previamente a vivéncia de uma consciéncia
desencarnada, ou seja, transcendentalmente depurada de toda facticidade ou

mundaneidade.

E essa incursdo que Merleau-Ponty parece encontrar, de maneira
singular, na obra de arte, em particular, na producdo de Cézanne. Sua pintura
se mostra uma ilustracdo exemplar ao tema da percepcao. Trata-se, ainda, de
um gesto que revela como o0 corpo pode se tornar uma poténcia de expressao
e, por meio dele, trazer a tona um enigma inalienavel pelo qual o pintor revive a
cada quadro, a cada tela: o enigma do mundo percebido. Passemos ao

primeiro capitulo, no que ele comporta quanto aos temas elencados aqui.

1.2. Teorias classicas sobre a percepcéo.

Merleau-Ponty inicia o Prefacio da Fenomenologia da Percepcdo com
uma pergunta: “o que é fenomenologia”? A partir dai, o filosofo passa a melhor
situar esse “método filoséfico” ou mais propriamente o “movimento de
pensamento” inaugurado por Husserl, que, segundo nosso pensador francés,
atribuia a fenomenologia como primeira ordem de tratamento: [...] “trata-se de
descrever, ndo de explicar nem de analisar [...] Eu ndo sou o resultado do
entrecruzamento de multiplas causalidades que determinam meu corpo e meu
‘psiquismo’ [...]"” (MERLEAU-PONTY, 2006a, p. 03). E sob esse critério
metodicamente distintivo, que Merleau-Ponty situa o pano de fundo de sua
obra a fim de dialogar criticamente com as teorias classicas sobre a percepcéao,

emergentes no século XVII, principalmente, de Descartes.
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Talvez o traco cartesiano mais caracteristico, seja, sem duavida, a
concepgao mecanicista de homem, corpo e mundo. Onde o mundo passa a ser
comparado a um grande relégio, formado por um complexo sistema de
mecanismos. O que essa cosmovisdo sugere €, na verdade, uma posicao
determinista, agenciada por meio de relagbes de causa e efeito; relacdes
matematicamente definidas. Essa leitura acaba por limitar e reduzir o mundo a

uma interpretacéo ora puramente objetiva, ora puramente subjetiva.

Por isso, a concepcdo de Descartes € um exemplo do quadro
interpretativo acerca do homem e do mundo que deu asas ao racionalismo
emergente no século XVII3. Para o autor de as Meditacdes, o corpo é visto
apenas como algo extenso, uma res extensa, substancia cujo grau de
conhecimento € inferior a razdo, a alma, ao pensamento como res cogitans.
Corpo e alma sao vistos como coisas distintas; a alma se projeta, portanto,
como uma entidade superior aquele. E o que escreve Descartes (1973, p. 99):
“[...] creio que o corpo, a figura, a extensdo, o movimento e o lugar sdo apenas

ficcbes de meu espirito”.

Na corrente racionalista, da qual podemos dizer que Descartes é a figura
mais emblemética, sensacdo e percepcdo dependem da condi¢cdo segundo a
qual o sujeito divide um objeto em suas qualidades mais simples
correspondentes a sensacao, para depois recompor todo ele, de forma a
organiza-lo e interpreta-lo, a fim de constituir a percepcdo. Ou seja, mediante
esta interpretacdo, a passagem da sensacéo para a percepgao se opera via a

acdo puramente do intelecto, j& que é este quem organiza e atribui sentido as

¥ Como comenta Silva (2009b, p. 95): “E mediante este questionamento de principio, quer
dizer, de um Logos originario da experiéncia numa significacdo ontoldgica renovada que
podemos nos encaminhar, agora, para a arena de outro debate: o pathos da cisdo entre
verificag8@o e especulagéo ou, se quiser, entre “ciéncia” e “filosofia”. A este proposito, Merleau-
Ponty diagnostica, na histéria do pensamento moderno, uma dupla periodizacdo: o Grande
racionalismo e o Pequeno racionalismo. Na primeira figura do racionalismo (o pensamento do
século XVII), vemos preservar-se, ainda, o ideal de que “o conhecimento da natureza e da
metafisica acreditam encontrar um fundamento comum” (MERLEAU-PONTY, 1960, p. 186).
“Ha um dialogo ou acordo coordenado entre ciéncia e filosofia. Ora, € esta comunicagdo que se
interrompe no periodo posterior com o0 advento do Pequeno Racionalismo, em que assistimos a
um novo paradigma tedrico e que toma o dominio dos fatos como ratio Ultima de todo saber. E
o limiar da cultura positivista, calcada no critério da validade epistémica. A metafisica, aqui, soa
como flatus vocis: encontra-se desprovida de qualquer fundamentagéo. Ora, ao retomar esta
dupla periodizacdo, Merleau-Ponty projeta, desde j4, uma tarefa inadiavel: a de se buscar um
meio de ultrapassar a ciéncia sem destrui-la, bem como de limitar a metafisica sem exclui-la”
(SILVA, 2009b, p. 95 -96).
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sensacodes. Assim, Descartes julgava que se examinarmos apenas as coisas
sensiveis, sem recorrermos as investigacfes, € possivel descobrir que o0s
sentidos séo falsos, o que acaba por nos levar a confiar apenas na inteligéncia.
Ele exemplifica tal afirmacdo recorrendo a experiéncia da analise de um

pedaco de cera:

Tomemos, por exemplo, este pedaco de cera: acabou mesmo
de ser tirado da colmeia: ele ndo perdeu ainda a dogura do mel
gue continha, retém ainda algo do odor das flores de que foi
recolhido; sua cor, sua figura, sua grandeza, sao patentes; é
duro, é frio, tocamo-lo e, se nele batermos, produzir4 algum
som. Enfim, todas as coisas que se podem distintamente fazer
conhecer um corpo encontram-se neste. Mas eis que,
enquanto falo € aproximado do fogo: o que nele restava de
sabor exala-se, o0 odor se esvai, sua cor se modifica, sua figura
se altera, sua grandeza aumenta, ele torna-se liquido,
esquenta-se, mal o podemos tocar e, embora nele batamos,
nenhum som produzir4d. A mesma cera permanece apos essa
modificagcdo? (DESCARTES, 1973, p. 104).

A medida que a cera subsiste mesmo depois de perder todos os seus
atributos, que primeiramente era o que a qualificava e a descrevia como cera, e
tendo ela subsistido mesmo depois de perdé-los, Descartes argumenta que a
realidade da cera nédo é revelada somente aos sentidos, uma vez que estes me
oferecem sempre objetos com grandeza e forma determinadas. Para ele, a
verdadeira cera ndo é vista pelos olhos, ela s6 € concebivel pela inteligéncia,
ou seja, pela razdo. Paralela a essa concepcéo intelectualista da percepcao
vige, na teoria classica do conhecimento, outra posi¢cdo, a do empirismo
moderno. Para a teoria empirista, a sensacao e a percepcado dependem, em
termos gerais, dos estimulos externos, os quais, por sua vez, agem sobre o
sistema nervoso de modo a receber uma resposta do cérebro e,
subsequentemente, percorrer o sistema nervoso novamente, tendo como
finalidade chegar aos nossos sentidos sob a forma de uma sensacao. O papel
da percepc¢do, neste caso, consiste em unificar as sensacdes e organiza-las
numa sintese. A sensacao e a percepc¢ao sdo abstraidas pelo empirismo como
efeitos passivos que ocorrem devido a acdo de objetos exteriores sobre o
corpo do individuo. Trata-se de uma associacdo de sensacodes, dependentes
da repeticdo e do hébito. Enquanto no racionalismo hd um determinismo que
acompanha a ideia de causa e efeito, no empirismo h&d uma inducdo a uma

“conclusdo” que infere-se sempre por forca do habito como bem demonstrara
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Hume. Em ambos os casos, situa-se o objeto como algo puramente exterior no
processo do conhecimento. Se o racionalista imputa & alma ou consciéncia o
fundamento da evidéncia, o empirista radica a sensacdo ou empiria como
principio explicativo. De todo modo, persiste, a0 menos, um ponto em comum
entre tais posi¢des: 0 empirismo, assim como o racionalismo, apresenta uma

dualidade entre sujeito e objeto, alma e corpo.

Essa visdo do objeto como centro do conhecimento, comeca a mudar a
partir de Kant. Apesar de concordar que, assim como postulava o empirismo,
todo conhecimento comeca com a experiéncia, para ele, nem todo
conhecimento deriva da experiéncia. Nem a raz&do, nem a experiéncia
conseguem isoladamente dar conta da questdo do conhecimento, pois o
racionalismo, uma vez levado ao extremo, nos conduz a um dogmatismo, no
sentido de estabelecer verdades universais e eternas. O empirismo, quando
levado a outro extremo nos conduz a um ceticismo, a uma realidade onde ha
uma constante transformacdo e relatividade. E preciso entdo, para Kant,
suprimir essa dualidade. O conhecimento se define como a soma de intuices
e conceitos. Nas teorias classicas pré-kantianas, era o conhecimento que se
regulava pelos objetos. E exatamente isso que Kant observa no segundo

preféacio, da Critica da razéo pura:

[...] Até hoje admitia-se que 0 nosso conhecimento se devia
regular pelos objectos; porém, todas as tentativas para
descobrir a priori, mediante conceitos, algo que ampliasse o
nosso conhecimento, malogravam-se com este pressuposto.
Tentemos, pois, uma vez, experimentar se ndo se resolverdo
melhor as tarefas da metafisica, admitindo que os objectos se
deveriam regular pelo nosso conhecimento, 0 que assim ja
concorda melhor com o que desejamos, a saber, a
possibilidade de um conhecimento a priori desses objectos,
gue estabeleca algo sobre eles antes de nos serem dados.
Trata-se aqui de uma semelhangca com a primeira ideia de
Copérnico (KANT, 2010, p. 19-20).

Essa mudanca promovida por Kant corresponde ao que ele préprio
caracteriza como “revolugdo copernicana”, ja que, em regra, supde uma
inversdo sobre o0 modo do conhecimento, semelhante a tese de Copérnico, em
meados do século XIV acerca do heliocentrismo. Para Kant, assim como
aconteceu com a representacdo do sistema solar a partir da dita “revolucéo

copernicana”, deve se suceder com a questao sujeito/objeto: é 0 sujeito quem
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possui as condigdes e as “regras” pelas quais o objeto pode ser conhecido. E o
homem quem confere um sentido ao mundo. Diversamente dos racionalistas,
Kant ndo acredita que é Deus quem nos possibilita entender as leis dos
objetos, por meio da razdo. Em termos kantianos, s6 alcancamos um
conhecimento a priori das coisas, ou seja, aquilo que nés mesmos colocamos
como condicdo de possibilidade.

N&o precisar recorrer a nada fora de si mesmo pode parecer
contraditorio, quando se diz que o conhecimento é a soma de intuicdes e
conceitos. Ora, a intuicdo, para Kant, refere-se ao conhecimento empirico, ou
ainda, o acesso a “coisa se mostrando” enquanto fenbmeno. Kant entdo define
o fendbmeno como “o objecto indeterminado de uma intuicdo empirica” (KANT,
2010, p. 61). Segundo ele, ndo podemos conhecer ou acessar as coisas-em-si
mesmas, ou a realidade, jA que conhecemos tdo somente os fendmenos. O
que, enfim, nos permite isso, sdo as condi¢cbes prévias dadas no ambito da
estética transcendental®. O transcendental — constituido de espaco e tempo, é
a condicdo de possibilidade do aparecimento do fenébmeno. Espaco e tempo
ndo sao conceitos, mas formas a priori da sensibilidade. Para que o
conhecimento aconteca, sdo necessarias as intuicdes e 0s conceitos, ja que
segundo Kant:

Intuicdo e conceitos constituem, pois, os elementos de todo o
nosso conhecimento, de tal modo que nem conceitos sem
intuicdo que de qualgquer modo lhe corresponda, nem uma
intuicdo sem conceitos podem dar um conhecimento [...]
Pensamentos sem conteldo sdo vazios; intuicbes sem
conceitos séo cegas (KANT, 2010, p. 88-89).

* “..] Assim como nos termos ‘“transcendente’ e ‘transcendéncia’, a palavra
“transcendental” vem do latim “transcendere”, que literalmente significa “ultrapassar um limite”.
Se os termos “transcendente” e “transcendéncia” sugerem um mundo mais além, o mundo
suprassensivel, sendo um ente objetivo que possa dar lugar a um conhecimento valido na
esfera do tedrico. E verdade que também a investigagéo transcendental de Kant supera a
experiéncia. Mas o sentido dessa superacao se inverte. Kant gira — ao menos em um principio
— para tras, ndo para frente. Nao busca “na longitude” ou “nas alturas”, atras da experiéncia,
um “outro mundo” [...]. Kant trata de descobrir aquelas condicbes da experiéncia que
precedem a esta. No lugar do conhecimento de outro mundo, busca o conhecimento originario
deste e de nosso saber objetivo. Kant investiga a estrutura profunda, pré-empiricamente valida,
de toda a experiéncia, estrutura que ele acredita adivinhar — o teor do experimento racional da
revolugdo copernicana — no sujeito. A critica da razdo busca em seu “passo atras” reflexivo os
elementos aprioristicos que constituem a subjetividade tedrica” (HOFFE, 1986, p. 64 |
Traducéo nossal).
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Kant, além da “revolugdo copernicana”, enseja, sem duvida, promover,
uma superacao da dicotomia sujeito-objeto no ambito proprio de uma filosofia
que se pretende transcendental. Em termos fenomenoldgicos, no entanto, Kant
ainda se mantém caudatario de um idealismo insuperavel. E verdade, como
mostrara Merleau-Ponty, que Kant anteviu a ideia de intencionalidade®, mas
cujo sentido e alcance diferem ainda do carater radicalmente fenomenolégico
gue passa a assumir a partir de Husserl. Como se sabe, é Husserl que ira
retomar de Brentano esse principio elementar de que toda consciéncia €
intencional, ou seja, visa puramente algo. Nao h& consciéncia sem visada
intencional (como defendiam os racionalistas); toda consciéncia € consciéncia
de alguma coisa. Ndo ha também objeto em si, que independa de uma
consciéncia que o perceba; portanto, o objeto é um fendmeno, isto €, algo que
aparece para a consciéncia. Merleau-Ponty entdo julga que, apesar de Kant
estabelecer uma relacdo entre sujeito e objeto ao falar de intencionalidade, o
autor alemao ainda acaba por enfatizar, de certo modo, a consciéncia, ao dizer
gue é o sujeito quem possui as condi¢cbes e as “regras” pelas quais o objeto
pode ser conhecido. Consultemos essa analise critica:

Descartes e sobretudo Kant desligaram o sujeito ou a
consciéncia, fazendo ver que eu ndo poderia apreender
nenhuma coisa como existente se primeiramente eu ndo me
experimentasse existente no ato de apreendé-la; eles fizeram
aparecer a consciéncia, a absoluta certeza de mim para mim,
como a condigdo sem a qual ndo haveria absolutamente nada,

® “Podemos agora chegar a nogdo de intencionalidade, frequentemente citada como a

descoberta principal da fenomenologia, enquanto ela s6 é compreensivel pela reducdo. Toda
consciéncia é consciéncia de algo”; isso ndo € novo, Kant mostrou, na Refuta¢éo do idealismo,
que a percepgao interior € impossivel sem percepcdo exterior, que o mundo, enquanto
conexdo dos fendmenos, é antecipado na consciéncia de minha unidade, € o meio para mim
de realizar-me como consciéncia. O que distingue a intencionalidade da relacdo kantiana a um
objeto possivel é que a unidade do mundo, antes de ser posta pelo conhecimento e em um ato
expresso de identificacdo, € vivida como ja feita ou ja dada [...] Aqui, 0 sujeito ndo é mais o
pensador universal de um sistema de objetos rigorosamente ligados, a poténcia que pde e
submete o multiplo a lei do entendimento, se é que ele deve poder formar um mundo — ele se
descobre e se experimenta como uma hatureza espontaneamente conforme a lei do
entendimento [...] Husserl retoma a Critica do Juizo quando fala de uma teleologia da
consciéncia. N&do se trata de duplicar a consciéncia humana com um pensamento absoluto
que, do exterior, Ihe atribuiria seus fins. Trata-se de reconhecer a propria consciéncia como
projeto do mundo, destinada a um mundo que ela ndo abarca nem possui, mas em direcdo ao
qual ela ndo cessa de se dirigir — e 0 mundo como este individuo pré-objetivo cuja unidade
imperiosa prescreve a consciéncia a sua meta. E por isso que Husserl distingue entre a
intencionalidade de ato, que é aquela de nossos juizos e de nossas tomadas de posicédo
voluntarias, a Unica da qual a Critica da Razdo Pura falou, e a intencionalidade operante
(fungierende Intentionalitat), aquela que forma a atitude natural e antepredicativa do mundo e
de nossa vida (MERLEAU-PONTY, 20064, p. 15-16).
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e o0 ato de ligacdo como o fundamento do ligado. Sem duvida, o
ato de ligacdo ndo é nada sem o espetaculo do mundo que ele
liga [...] Mas as relacdes entre 0 sujeito e o objeto ndo séo
rigorosamente bilaterais: se elas fossem, a certeza do mundo,
em Descartes, seria imediatamente dada com a certeza do
Cogito, e Kant nao falaria de “inversdo copernicana”
(MERLEAU-PONTY, 20064, p.04).

A leitura realizada por Merleau-Ponty acerca das duas tendéncias
cldssicas da teoria do conhecimento € que, em resumo, o intelectualismo
acaba por apresentar-se “como uma doutrina da ciéncia e ndo como uma
doutrina da percepcdo, ele acredita fundar sua analise na experiéncia da
verdade matematica e ndo na evidéncia ingénua do mundo” (MERLEAU-
PONTY, 2006a, p. 70). A partir disso, o racionalismo acaba por fazer
interpretacdes do percebido e ndo uma percepcao de fato. Por outro lado, a
teoria empirista volta-se a introspeccdo, ou seja, ela “nos esconde,
primeiramente, o ‘mundo cultural’, ou ‘o mundo humano’, no qual todavia quase
toda a nossa vida se passa. Para a maior parte de nds, a natureza é apenas
um ser vago e distante, sufocado pelas cidades” (MERLEAU-PONTY, 2006a,p.
49). Segundo avalia o fenomendlogo francés, na teoria empirista as coisas
acontecem sempre no interior do individuo e a percepc¢éo acaba por se resumir
a “um registro progressivo das qualidades e de seu desenrolar mais
costumeiro”. (MERLEAU-PONTY, 2006a, p. 50). Ou seja, a percepcéo, neste
caso, € um registro passivo do mundo, como se todos os dias ao acordar,
pudéssemos ter a certeza de que o mundo estara ali, como de habito. Em
ambas as teorias, a verdadeira percepcdo termina por ser escamoteada

conforme antecipa a Estrutura do comportamento®:

® Publicada em 1942, a obra A estrutura do comportamento se assemelha, em muitos
aspectos, com a Fenomenologia da percep¢do, publicada em 1945. No prefacio da primeira
edicao da obra, Alphonse de Waelhens (filésofo belga, nascido em 1911, profundo conhecedor
das correntes da fenomenologia, principalmente de Husserl) escreve sobre as principais
diferengas entre uma obra e outra: “Com efeito, poderiamos nos perguntar qual necessidade
teria levado o autor a escrever dois livros cujo assunto €, pelo menos num sentido, 0 mesmo
[...] o segundo livro do autor seria simplesmente mais completo que o primeiro, ja que, no
prolongamento da prépria percepc¢éo, ele se esforca por esclarecer o que tal doutrina implica
relativamente a reflexdo natural (que opomos a reflexdo cientifica e, se for o caso, metafisica,
do homem), a temporalidade e a liberdade mundanas do sujeito. Poderiamos dizer que A
estrutura do comportamento é uma obra principalmente negativa que se esforca em mostrar a
inanidade ou a insuficiéncia das respostas que traz a psicologia de laboratdrio ao problema de
nosso comportamento [...]. A Fenomenologia da percep¢do se estabelece exclusivamente no
plano da experiéncia natural e ingénua, que ja descreve o Ultimo Husserl. Se o livro recorre
amilde e muitas vezes muito engenhosamente a dados que a psicologia de laboratério ou a
psicopatologia Ihe fornecem, € com vistas a esclarecer ou preparar a interpretagdo da
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Nao construimos a percepcdo como se constr6i uma casa,
reunindo materiais emprestados dos sentidos e materiais
emprestados da memoria; ndo podemos explica-la como um
acontecimento da natureza, situando-a na confluéncia de
varias séries causais — mecanismos sensoriais e mecanismos
mnemonicos (MERLEAU-PONTY, 2006b, p. 307).

Mais uma vez, vé-se um incontornavel prejuizo classico acerca da
percepcdo. Faz-se, portanto, necessario avancar para além desta visdo no
sentido de apreender um sentido originario do evento perceptivo. Esse passo a
mais serd dado por uma nova teoria, a fenomenologia, requerendo, pois, outro

procedimento ou atitude, de fato, radical.

1.3. Teoria fenomenoldgica da percepcéao

Merleau-Ponty se orienta numa direcéo diversa do que professaram as
teorias classicas. O homem ndo se liga a um mundo por relacbes de
causalidade, uma vez que faz parte do mundo. Trata-se de uma participacéo
originaria, isto €, manifesta desde sempre. Da mesma forma, a percepcéo nao
€ algo que acontece no interior de um ego translicido, soberano, ou seja,
puramente no intelecto. O mundo descreve-nos Merleau-Ponty, esta “ali”’, antes
de qualquer introspeccdo que se possa fazer. Dizendo de outro modo, é essa
tese de fundo que encontramos prefaciada na Fenomenologia da percepcao,
nessas linhas programaticas:

Todo o universo da ciéncia é construido sobre o mundo vivido,
€ se queremos pensar a propria ciéncia com rigor, apreciar
exatamente seu sentido e seu alcance, precisamos
primeiramente despertar essa experiéncia do mundo do qual
ela é expressdo segunda. A ciéncia ndo tem e nao tera jamais
0 mesmo sentido de ser que o mundo percebido, pela simples

experiéncia natural, Unica em causa. Ao contrario, A estrutura do comportamento aceita um
outro debate. Ela se apropria da imagem que as principais escolas de psicologia experimental
(sobretudo a psicologia da Gestalt e o behaviorismo) desenham de nés mesmos — com cores
que nem sempre se harmonizam- e se dedica a provar que os fatos e os materiais reunidos por
essa ciéncia bastam para contradizer cada uma das doutrinas interpretativas as quais o
behaviorismo ou a teoria da Gestalt recorreram implicita ou explicitamente. A estrutura do
comportamento se coloca pois hdo no nivel da experiéncia natural, mas no nivel da experiéncia
cientifica e se esforga para provar que essa propria experiéncia — quer dizer, o conjunto dos
fatos que, evidenciados pela investigacdo cientifica, constitui o comportamento — ndo é
compreensivel nas perspectivas ontolégicas que a ciéncia adota espontaneamente [...]
Entretanto, a tese de A estrutura do comportamento permanece, de fato, subordinada a da
Fenomenologia da percepg¢do como a experiéncia do cientista permanece subordinada, em sua
origem, a experiéncia diaria que deve explicar e sem a qual ndo existiria ( WAELHENS, 1942, p.
15, in: La Structure du comportement).
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razdo de que ela é uma determinacdo ou uma explicacao dele
(MERLEAU-PONTY, 20064, p. 3).

O que se presume nessa passagem? O fato fundamental de que ha um
mundo que antecede a interpretacao cientifica, e sobre o qual a ciéncia se volta
na tentativa de definir e estabelecer sua “verdade”. A ciéncia tem sim o seu
papel e Merleau-Ponty ndo deixa de reconhecé-lo. O que ele esta pondo em
xeque é o fato de reduzirmos o mundo a essa interpretacdo, pura e simples
como uma posicdo exclusiva. A questao € que ndo podemos limitar o mundo

ao pensamento, ou a interpretacao que temos dele.

[...] O real é um tecido sélido, ele ndo espera nossos juizos
para anexar a si os fendmenos mais aberrantes, nem para
rejeitar nossas imaginagcdes mais verossimeis. A percepgao
ndo é uma ciéncia do mundo, ndo € nem mesmo um ato, uma
tomada de posicao deliberada; ela € o fundo sobre o qual todos
0s atos se destacam e ela é pressuposta por eles. O mundo
nao é um objeto do qual possuo comigo a lei da constitui¢ao;
ele é o meio natural e o campo de todos 0s meus pensamentos
e de todas as minhas percepgdes explicitas. A verdade nao
‘habita” apenas o “homem interior”, ou antes, nao existe
homem interior, 0 homem esta no mundo, é no mundo que ele
se conhece (MERLEAU-PONTY, 20064, p. 6).

A partir do reconhecimento dessa abertura a um “mundo percebido” nos
termos de Merleau-Ponty, ou um “mundo vivido” que, alids, Husserl teria
entrevisto em seu derradeiro trabalho de A crise das ciéncias europeias (2008)
€ que uma teoria fenomenolégica da percepcao pode, enfim, receber um
estatuto diferenciado. Ou seja, essa nova teoria é a que reconfigura a propria

nocéo de sensacdo. Como atesta o proprio Merleau-Ponty:

[...] iniciando o estudo da percepgdo, encontramos na
linguagem a nocgdo de sensacdo, que parece imediata e clara:
eu sinto o vermelho, o azul, o quente, o frio. Todavia, vamos

7

ver que ela é a mais confusa que existe, e que, por té-la
admitido, as analises classicas deixaram escapar o fenbmeno
da percepcdo (MERLEAU-PONTY, 20064, p.23).

Para as analises classicas, a sensacdo se regulava pelo objeto
percebido, uma vez que era definida como o efeito de um estimulo externo: [...]
“a nocdo classica de sensacdo ndo era um conceito de reflexdo, mas um
produto tardio do pensamento voltado para os objetos, o ultimo termo da
representacdo do mundo, o mais distanciado da fonte constitutiva e, por essa
raz&o, o menos claro” (MERLEAU-PONTY, 20064, p. 32).
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Para Merleau-Ponty ao mesmo tempo em que sentimos também
percebemos. Nao h& mais diferenca entre sensacéo e percepcdo. A percepcao
€ uma relacdo do sujeito com o mundo e ndo uma relacao fisico-fisiolégica
oriunda de estimulos externos ou de uma organizacdo advinda do sujeito. Ao
contrario da tradicao filosofica, ndo se trata de privilegiar a razdo em relacao a
sensacdo. E que até entdo, os sentidos eram apresentados como duvidosos,
passiveis de erro e ilusdes, mas Merleau-Ponty propde que mergulhemos no
sensivel: [..] “a sensagdo pura sera a experiéncia de um “choque”
indiferenciado, instantaneo e pontual” (MERLEAU-PONTY, 2006a, p. 23). A
sensacdo ndo pode ser reduzida a condicdo de objeto isolado ja que
reconhecemos a partir de entdo de que ndao ha uma cisédo entre mente e corpo,
nem ainda a ser interpretada como uma ideia puramente adventicia, obscura e
indistinta. Razdo e sensacdo acontecem de modo simultadneo através do corpo.
A sensacéo se revela como um fendbmeno, uma configuracao singular de nossa

experiéncia no mundo; mundo este tal qual aparece, isto €, percebido.

Por isso, essa descricdo da sensacao ou percepcao acaba por revelar a
presenca de um mundo anterior a reflexdo, isto €, um mundo em estado
selvagem onde inexiste qualquer divisdo entre sujeito e objeto. Assim, ndo ha
um mundo fora de nés ao qual possamos, ou ndo, ter acesso. Estamos no
mundo, fazemos parte dele. Logo, 0s objetos também ndo se mostram em sua
completude, mas apenas em perfis: ao mesmo tempo em gue vejo uma face, a
outra se oculta como numa relacéo de figura e fundo. A fim de descrever essa
relacdo de figura e fundo, Merleau-Ponty baseia-se nos mais recentes estudos
da Gestalt’, ou teoria da forma, para a qual a parte ndo pode proporcionar uma

compreensao real do todo e este, por sua vez, ndo pode constituir-se por uma

" “Os psicologos da Gestaltheorie (Kdhler e Kofka) denominam ‘forma’ ou ‘estrutura’

(Gestalt) a organizacao sensorial espontanea surgida em nossa interioridade psiquica e por
cujo meio as sensagbes (advindas da estimulacdo fisico-quimica de nossas terminagfes
nervosas) autodistribuir-se-iam em nosso sistema nervoso como uma unidade ou objeto da
percepcdo (veja-se KOLER, Wolfgang. Psicologia da Gestalt, Op. Cit, p. 79 e 94-5) Enquanto
organizagbes sensoriais espontaneas, as “formas” ndo seriam elementos topograficos a limitar
nossa receptividade, tampouco principios teleolégicos sobrepostos a nossa vida psicofisica.
Nem por isso uma rede de relagdes fortuitas, instituidas por associagdo. Ao contrario, sdo uma
dindmica de distribuicdo das sensa¢cbes de modo que, em nosso sistema nervoso, estas ndo
possam significar absolutamente nada sem estarem integradas em um todo de que s&o parte.
Uma sensacao visual, por exemplo, s6 pode significar algo em funcdo do fundo de outras
sensacgdes de que se destaca como parte (Veja-se KOFKA, 1975, p.114) e, ainda, (MULLER.
2001, p. 55).
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soma de partes. A Gestalt se funda no principio da forma, que se constitui em
uma relacao de figura e fundo divergindo, portanto, da abordagem classica que
reduzia a percepc¢éao a elementos mentais. Com a Gestalt, observa Silva:

[..] o comportamento deixa de ser uma “coisa” para se
exprimir, em sentido ultimo, como uma “forma” ou “estrutura”
(Gestalt). Com a introdugdo da nogdo de “estrutura”, a
Gestaltpsychologie visa ultrapassar o substancialismo da
ontologia implicita nas teorias cientificas (como é o caso da
psicologia introspectiva) sob um duplo aspecto: o primeiro
limite desta psicologia é o de fundar a premissa de que as
diversas sensacdes de um individuo ndo passam de fatos
psiquicos ocultos, inacessiveis intersubjetivamente. Koffka
transpbe esse limite, ao explorar mais amplamente a
experiéncia fenoménica legivel na conduta. A segunda
dificuldade refere-se ao privilégio concedido por aquela
psicologia a “consciéncia cognoscente”. Mais uma vez, Koffka
revisa radicalmente tal critério, mostrando que esta
“consciéncia” constitui apenas uma parte do mundo estudado,
jamais um modelo de toda subjetividade. E esta “psicologia
integrada” proposta por Koffka — observa Merleau-Ponty — que
estd na vanguarda de um novo horizonte do conceito de
subjetividade emergente junto ao dominio dos fenémenos
psicologicamente estudados (SILVA, 2009a, p. 33).

Dito de outro modo, a proposta da teoria da Gestalt € de que
renunciemos a concepcao classica de uma consciéncia contemplativa, que nao
se vinculava a uma acgéo. Pois bem, é esse nivel de consciéncia que Merleau-
Ponty, descreve como “perceptiva’, numa dire¢éo diversa de Husserl. E “essa
consciéncia perceptiva” — comenta Carmo (1990, p. 30) — “que torna-se
solidaria com o corpo” O que a Gestalt sugere € a ideia de uma consciéncia
ativa, tendo, na experiéncia do corpo, uma verdadeira “iniciacdo ao mundo”.
Baseando-se nestes pressupostos, Merleau-Ponty mostra que a sensacgéo e a
percepcdo sao experiéncias inseparaveis, visto que para a psicologia da
Gestalt, percebemos tdo somente formas e totalidades. Ou seja, nossas
sensacdes nao sao parciais, haja vista que elas configuram um todo, isto é,

uma estrutura. llustra Merleau-Ponty:

Quando a Gestalttheorie nos diz que uma figura sobre um
fundo € o dado sensivel mais simples que podemos obter, isso
nao € um carater contingente da percepcédo de fato, que nos
deixaria livres, em uma andlise ideal, para introduzir a nocao de
impressdo. Trata-se da prépria definicho do fenébmeno
perceptivo, daquilo sem o que um fendbmeno ndo pode ser
chamado de percepgao. O “algo” perceptivo esta sempre no
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meio de outra coisa, ele sempre faz parte de um “campo”. Uma
superficie verdadeiramente homogénea, ndo oferecendo nada
para se perceber, ndo pode ser dada a nenhuma percepgao.
Somente a estrutura da percepcao efetiva pode ensinar-nos o
gue é perceber (MERLEAU-PONTY, 2006a, p. 24).

Em sintese, sensacdo e percepcdo ocorrem simultaneamente, pois
perceber é diferente de pensar. Perceber ndo se confunde com uma acao
exterior causada pelos objetos sobre a consciéncia (como no empirismo).
Também ndo se confunde com uma operac¢do puramente analitica (como no
intelectualismo). Perceber implica a propria relacdo de principio com o mundo,
com as coisas € com 0 outro. E mais uma vez essa compreensio que a
Estrutura do comportamento descreve por meio de outro exemplo: a percepgao

do jogo no campo de futebol:

O campo de futebol ndo é, para o jogador em agdo, um
“objeto”, ou seja, a palavra ideal que pode dar lugar a uma
multiplicidade indefinida de vistas perspectivas e permanecer
equivalente sob essas transformacdes aparentes [...]. O campo
nao lhe é dado, mas estd presente para ele como o termo
imanente de suas intengdes praticas; ele e o jogador sdo um sé
corpo e o jogador sente, por exemplo, a direcdo do gol tao
imediatamente quanto a vertical e a horizontal de seu préprio
corpo. Nao bastaria dizer que a consciéncia habita esse meio.
Ela nada mais €, nesse momento, que a dialética do meio e da
acdo. Cada manobra realizada pelo jogador modifica o0s
aspectos do campo e nele traca novas linhas de forca nas
guais a acao, por sua vez, se desenrola e se realiza alterando
de novo o campo fenoménico (MERLEAU-PONTY, 2006b, p.
263).

Como comenta Falabretti: [...] “as dire¢des do campo de futebol ndo
operam sobre o jogador como, inversamente, ndo s&o definidas a partir do
jogador. Entre o corpo e o campo de futebol o que se estabelece é uma
comunicagao andnima, estrutural e anterior a toda atividade cognoscente”
(FALABRETTI, 2012, p. 203). E por meio dessa nogdo de percepcdo mais
ampliada que Merleau-Ponty reconfigura radicalmente a tarefa fenomenoldgica
de retorno a um mundo pré-reflexivo. Em tal perspectiva, [...] “este mundo

unitario é o préprio mundo-da-vida (Lebenswelt) 8, ao qual toda reflexdo radical

® No prefacio da Phénoménologie de la perception Merleau-Ponty fala sobre o mundo da
vida (a Lebenswelt) como o conceito “que Husserl, no final da sua vida, apresentava como o
tema primeiro da fenomenologia” (Cf. MERLEAU-PONTY, 20064, p. 2).
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deve retornar incessantemente” (SILVA, 2009a, p. 55) e sobre o qual nos
debrucaremos com mais atencéo, no terceiro capitulo desta dissertagéao.

Merleau-Ponty compreende a fenomenologia como um discurso, e
também um método capaz de desconstruir, toda e qualquer pressuposicao
representacionalista do mundo®. A tarefa da fenomenologia consiste em
descrever o mundo tal qual ele nos aparece; dai a necessidade de um retorno
“as coisas mesmas” como signo dessa mesma tarefa que passa a assumir, na
verdade, um trabalho arqueoldgico no sentido de uma exploracdo a camada
mais profunda do mundo. Trata-se de “escavar’ o sentido primordial da
natureza em sua origem. No entanto, embora Merleau-Ponty retome, em
especial, do “ultimo” Husserl o sentido capital dessa tarefa, ele se afasta do
fenomendlogo aleméo quanto ao seu alcance. O retorno ao mundo vivido ou
percebido ndo pode se realizar mediante a redugéo a um Eu transcendental. O

que Merleau-Ponty p6e em xeque é o limite do idealismo fenomenoldgico

husserliano, como comenta Carmo (1990 p.29-30):

A fenomenologia é, para Merleau-Ponty, a forma de nos fazer
reaprender a ver o mundo. Dessa maneira, ela estabelece que
anterior a todo conhecimento, seja ele cientifico ou filoséfico,
estd o conhecimento direto da realidade, que é original,
espontaneo e pré-reflexivo, e € o ponto de partida para os
outros. Cabe a fenomenologia explicitd-lo, para que tomemos
conhecimento da presenca dele [...] E oportuno salientar que
esse pré-reflexivo de que falamos com frequéncia ndo se
manifesta & maneira do inconsciente freudiano. Para Merleau-
Ponty, o “inconsciente é consciéncia perceptiva [...] Vivemos
tdo inerentes a esse mundo que para descrevé-lo deve-se
fazer um recuo momentaneo para melhor observar as coisas
gue nos cercam. Essa aderéncia ao mundo é denominada uma
atitude natural” *°.

Assim, em seu projeto de uma fenomenologia da percepcao, Merleau-
Ponty explora uma experiéncia sui generis: a de um contato direto com o

mundo, “a ideia de que o homem n&o é um espirito e um corpo, mas um

° Tal afirmacéo pode ser conferida ao longo do prefacio da Fenomenologia da percepgao, como
por exemplo, quando Merleau-Ponty diz que: “o real deve ser descrito, ndo construido ou
constituido. Isso quer dizer que nao posso assimilar a percepgdo "as sinteses que sao da
ordem do juizo, dos atos ou da predicagdo” ( MERLEAU-PONTY, 2006, p.05).

1% “Na orientac&o tedrica que chamamos "natural”, o horizonte total de investigagdes possiveis
€, pois, designado com uma s6 palavra: 0 mundo [...] A intuicdo doadora na primeira esfera
"natural" de conhecimento e de todas as suas ciéncias € a experiéncia natural” (HUSSERL,
2006, p. 2).
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espirito com um corpo, que so alcanca a verdade das coisas porque seu corpo
estd como que cravado nelas”. (MERLEAU-PONTY, 2004, p.17-18). Nessa
perspectiva, o corpo diferentemente daquilo que induz ao erro, ou até mesmo
ao pecado (como na tradicdo judaico-cristd), recebe outro estatuto: um
fenbmeno ontologico exercendo, portanto, um papel primordial. A concepcao
de corpo na histéria da filosofia, como na ciéncia, se opera, quase sempre, a
partir de um pressuposto reducionista, hierarquico, dogmatico. Essa tradicao
atribui pouco valor a experiéncia do corpo, ja que este € abstraido como objeto,

ou ainda, um mero “receptaculo” para a alma.

Desde a Grécia antiga, o conhecimento esta associado com a razao, a
alma, pois é essa premissa que se prolonga com o passar dos anos, através da
religido, e também com o pensamento cientifico. Platao falava de um “mundo
das ideias”, enquanto Descartes considerava a alma uma forma substancial,
por exceléncia, que produz um nivel de conhecimento mais evidente do que o
corpo. Ao se tornar o principio a priori de toda sensibilidade, o entendimento
reduz a categoria de objeto o corpo como uma totalidade fechada, passiva as
operacbes da consciéncia. E investindo contra essa longa tradicdo que
Merleau-Ponty redimensiona o tema do corpo como um estado de questao
programaticamente decisivo. O corpo da simples condigao de “objeto” passa a

ser compreendido fenomenologicamente como um “ser” de experiéncia.

1.4. A experiéncia do corpo préprio

A “atitude reflexiva” (intelectualismo) acaba por abstrair o conceito de
corpo, definindo-o como uma soma de partes, sem interior, a0 passo que a
alma se torna inteiramente presente a si mesma. O empirismo, por sua vez,
postula o carater passivo do intelecto em relagdo ao objeto, desdobrando o
corpo e o mundo em elementos separados diante do sujeito, sendo
integralmente governados por leis causais. Aos olhos de Merleau-Ponty, o
intelectualismo e o empirismo sao versodes correlativas, ao destacarem o objeto
do sujeito e o sujeito do objeto. A fim de superar mais esse duplo prejuizo
classico acerca do corpo, Merleau-Ponty vislumbra outro horizonte no qual o
fisiolébgico e o psiquico possam ser compreendidos como

b

fenomenologicamente imbricados, uma vez que, reintegrados a existéncia,
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sejam orientados intencionalmente para um mundo. Trata-se de compreendé-
los a partir de um regime de coesdo e ndo de cisdo. E nessa medida, como
avalia Carmo (1990, p. 13) que [...] “o pensamento de Merleau-Ponty
corresponde, portanto, a passagem de uma filosofia da consciéncia para uma
filosofia do corpo, da percepgao”.

Ora, essa abordagem acerca do corpo levada a termo por Merleau-
Ponty € influenciada néo so pelos trabalhos de Husserl como as reflexdes em

11
1=,

Ideias mas, no contexto da tradicAo fenomenoldgico-existencial,

especialmente, na Franca, por Gabriel Marcel. Marcel é frequentemente uma
fonte esquecida no interior desse debate pelos estudiosos em geral de
fenomenologia. A questdo é que sua obra provoca um impacto decisivo,
particularmente em Merleau-Ponty que, alids, assinara uma resenha®?, em
1936, a propdsito da publicacdo de Etre et avoir de Marcel (1935). Marcel é o
primeiro filésofo que reabre o tema do corpo de maneira mais focal. Ele discute
a guestdo retomando dois niveis de tratamento, o corpo objetivo e o0 “corpo
préprio” partindo da instrutiva distingao entre o “ser” e o “ter”. Assim, descreve:

[...] meu corpo ndo é alguma coisa que eu tenho, eu sou meu
corpo. O sentido dessa frase s6 pode ser esclarecido
negativamente. Dizer que sou meu corpo significa, antes de
tudo, que eu ndo estou em condigbes de definir um tipo de
relacdo qualquer que uniria estes dois termos, eu, de um lado,
€ meu corpo, de outro [...]. Eu sou meu corpo é, na realidade,
uma afirmacao central, uma afirmacgédo pivd que sé pode ser
parcialmente elucidada conforme as perspectivas que eu posso
ter em adotar, alternativamente, mas sem que alguma delas
possa ser admitida exclusivamente ou definitivamente. Isto € o
gue eu tenho em vista quando falo de um mistério da
encarnagdo num sentido que ndo tem absolutamente nada de
teologico (MARCEL, 1959, p. 185).

Marcel confere ao corpo um estatuto fenomenolégico, ou melhor,
ontoldgico. Trata-se de uma experiéncia radicada no corpo como “ser” e nao

como “ter” (objeto). Por isso, posso falar que ndo “tenho” corpo, mas “sou”

! No ensaio O filésofo e sua sombra publicado originalmente em Signes (1960), Merleau-
Ponty fala de um corpo “entrosado” com o mundo, trazendo a tona passagens de Ideias Il de
Husserl: “As Ideen |l revelam, sob a “coisa material objetiva”, um entrelagamento de
implicagBes no qual j& ndo sentimos a pulsagdo da consciéncia constituinte. A relacdo entre os
movimentos de meu corpo e as “propriedades” da coisa que eles revelam é aquela do “eu
posso” com as maravilhas que esta em seu poder suscitar. No entanto é realmente preciso que
meu corpo por sua vez esteja entrosado com o mundo visivel: ele deve seu poder justamente
ao fato de possuir um lugar de onde vé. E portanto uma coisa, mas uma coisa onde resido
(MERLEAU-PONTY, 1991, p. 183).

12 Cf. MERLEAU-PONTY (1997).
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corpo. Nessa perspectiva, ndo estou mais diante do corpo como objeto ou
problema, mas como uma manifestacdo real e concreta denominado por
Marcel de “encarnacao”. Ora, essa posicao sera especialmente cara também a
Merleau-Ponty. O que tanto Marcel, quanto Merleau-Ponty reafirma, é a
superacdo da perspectiva racionalista e empirista acerca do corpo. A
corporeidade sob esse novo prisma passa a ser interrogada como um
fenbmeno constituinte de sentido desvelando-se como uma abertura
fundamental por meio da qual mantemos relacées com o outro e com 0 mundo.
Nosso corpo recebe, entdo, um carater de “corpo fenomenal”, ou ainda, “corpo
proprio”. E o que retrata Silva (2009a, p. 61-62):

Tudo se passa como sSe O COrpo projetasse como que,
miraculosamente, através de cada gesto, este movimento de
transcendéncia junto ao mundo. E como se ele prolongasse tal
gual a cauda de um cometa, um sentido fenomenologicamente
carnal e, portanto, inexaurivel. Desse modo, a consciéncia
corporal potencializa um género de equivaléncia imediata com
0 campo visual, tornando-se imediatamente sinbénima a
percepcdo exterior. O corpo atravessa este circuito,
mesclando-se rente as raizes carnais do mundo. Em tal

s

entremeio, é ilicito separar o movimento de percepgdo a
experiéncia mais concreta do corpo préprio, ja que coexistem
inextricavelmente.

E nessa perspectiva, que a descricio do corpo, essencialmente
fenomenoldgica, abre também uma nova concepcdo sobre a percepcdo de
outrem, tema este que sera recorrente ao longo da obra de Merleau-Ponty.
Segundo o filésofo, as teorias classicas ndo dao conta desse tema. O
reconhecimento do outro enquanto outro s6 passa a receber um estatuto mais
significativo a partir de Hegel. E que no interior do idealismo até Kant, se
presumia a impossibilidade de conhecer o “outro”, ja que a ideia do Cogito
colocava a ideia de um “eu” acessivel apenas para o sujeito, através do
pensamento de si mesmo. Merleau-Ponty se volta contra essa leitura ao
descrever que o corpo possibilita 0 acesso ao outro, rompendo com uma nog¢ao
que o reduz a uma consciéncia da existéncia. Como ele préprio julga: “o
verdadeiro cogito ndo define a existéncia do sujeito pelo pensamento de existir
gue ele tem, ndo converte a certeza do mundo em certeza do pensamento do
mundo e, enfim, ndo substitui o préprio mundo pela significagdo mundo”
(MERLEAU-PONTY, 20064, p. 9).
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Nessa medida, € a ideia de um corpo que ndo se separa da razdo que
torna possivel que eu seja visivel para o outro e ele para mim. Por intermédio
dele, nos “unimos” ao mundo percebido, que ndo é o que pensamos, mas sim,
0 vivemos junto ao qual nos comunicamos de maneira inteiramente aberta e
inesgotavel. Sob esse prisma, a experiéncia do corpo préprio adquire uma
radicalidade fenomenoldgica. A vivéncia primordial do corpo o desvela como
um ser que se comunica com 0 mundo e com 0s outros ou ainda que esta “com

eles” e ndo “ao lado deles”. O corpo proprio,

[...] nos ensina um modo de unidade que ndo € a subsuncéo a
uma lei. Enquanto esté diante de mim e oferece suas variagdes
sisteméticas a observacdo, o objeto exterior presta-se a um
percurso mental de seus elementos e pode, pelo menos em
uma primeira aproximacgdo, ser definido como a lei de suas
variagdes. Mas eu ndo estou diante de meu corpo, estou em
meu corpo, ou antes sou meu corpo. Portanto, nem suas
variagbes nem seu invariante podem ser expressamente
postos. N&o contemplamos apenas as relagbes entre os
segmentos de nosso corpo e as correlagbes entre o0 corpo
visual e o corpo tétil: n6s mesmos somos aquele que mantém
em conjunto esses bragcos e essas pernas, aquele que ao
mesmo tempo os vé e os toca. (MERLEAU-PONTY, 2006a, p.
207-208).

Merleau-Ponty, a exemplo de Gabriel Marcel, (re) significa o corpo, para
além de uma definicdo puramente abstrata e objetivista. Como vimos, essa
experiéncia rompe com a dicotomia instituida até entdo, pela tradicdo. O corpo
passa a ser descrito como uma consciéncia em movimento, que esta sempre
por se fazer. Tal como uma obra de arte, 0 corpo é a expressdo de um
inacabamento que se renova continuamente junto ao mundo. A partir desta
compreensao fenomenolégica do corpo, o mundo deixa de ser posto
arbitrariamente como algo exterior ao sujeito. H4 uma abertura imediata ao
mundo pela propria percepgao, ja que ela é “iniciagcdo ao mundo”, ou seja, ela
€, em sentido originario, o fundo ou campo pelo qual o mundo se revela como
estrutura manifesta. Nao se trata mais de definir a percepgdo em termos
classicos, como uma pura analise ou interpretacdo do percebido. O corpo esta
no mundo e nao fora dele, ou seja, ja ndo pode “abarca-lo de fora”, ou ainda,
interpreta-lo. Da mesma forma que ja ndo podemos tratar da percep¢do como

algo objetivo, igualmente ndo podemos proceder com relagdo ao corpo, ja que
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este é uma poténcia de expressao criadora. O conceito de expresséo™ reveste-
se, nesse cendrio como a possibilidade mesma de criacdo da qual a obra de
arte € um experimento singular. O que o artista busca é expressar o mundo em
seu estado pré-reflexivo, como fonte de sentido, capaz de “dar voz” ao que até

entdo era apenas siléncio. Para Merleau-Ponty:

N&o € ao objeto fisico que o corpo pode ser comparado, mas
antes a obra de arte. Em um quadro ou em uma peca musical,
a ideia s6 pode comunicar-se pelo desdobramento das cores e
dos sons. A analise da obra de Cézanne, se ndo vi seus
guadros, deixa-me a escolha entre varios Cézannes possiveis,
e é a percepcao dos quadros que me da o unico Cézanne
existente, é nela que as analises adquirem seu sentido pleno.
O mesmo acontece com um poema Oou com um romance,
embora eles sejam feitos de palavras [...] Assim como a fala
significa ndo apenas pelas palavras, mas ainda pelo sotaque,
pelo tom, pelos gestos e pela fisionomia [...] Um romance, um
poema, um quadro, uma peca musical sdo individuos, quer
dizer, seres em que ndo se pode distinguir a expressdo do
expresso, cujo sentido s6 é acessivel por contato direto, e que
irradiam sua significagdo sem abandonar seu lugar temporal e
espacial. E nesse sentido que nosso corpo é comparavel a
obra de arte. Ele € um no de significagfes vivas e ndo a lei de
um certo numero de co-variantes (MERLEAU-PONTY, 2006a,
p. 208-210).

E verdade que a expressdo pode ser descrita como qualquer gesto
humano, mas ao falarmos de uma expressao criadora, precisamos entender
que ela tem suas particularidades quando comparada ao conceito de

expressédo em seu sentido cotidiano, pois:

[...] ela apresenta muito mais do que uma descri¢cdo do estofo
corporal que sustenta e torna consortes nossa fala e nossa
vida junto as coisas mundanas [...] a nocdo de expressao
dilucida a maneira como as significacdes passam a existir em
cada um de nossos comportamentos [...] ela define o préprio
“ser” dos fendmenos (MULLER, 2001, p.165).

'3 pascal Dupond, em seu Vocabulario de Merleau-Ponty, define a expressdo como: “uma
estrutura ontolégica encontrada na fala, mas também no corpo vivo, na obra de arte, na coisa
percebida, e que consiste na passagem muitua de um interior para o exterior e de um exterior
para o interior ou ho movimento matuo de sair de si e entrar em si. A categoria de expressao
recolhe a heranca metafisica da separacdo entre interioridade e exterioridade e mostra seu
carater abstrato: s6 ha sentido expresso ou encarnado em um corpo, e sé ha corpo, corpo de
coisa, corpo vivo ou corpo verbal animado de um sentido ou prenhe de um significado”
(DUPOND, 2010, p. 29). Aqui, também sugerimos ao leitor o trabalho de Marcos José Mdller,
Merleau-Ponty, acerca da expresséo. Porto Alegre, Edipucrs, 2001.
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A expressao, para Merleau-Ponty, ndo se separa da percepc¢ao; elas se
conjugam mutuamente, pois NO Mesmo momento que O corpo percebe, um

sentido toma a forma singular de um gesto.

1.5. Corpo, expresséo e obra de arte.

Como acompanhamos até aqui, 0 corpo se torna a condicdo de
possibilidade de relacdo com o mundo. Ao mesmo tempo, essa condicao
transcendental posta em um novo giro fenomenolégico toma a forma de uma
gestualidade sui generis: o corpo se transfigura como expressao, como gesto.

E o que, por exemplo, acena a Fenomenologia da percepcao:

[...] sempre observaram que o gesto ou a fala transfiguravam o
corpo, mas contentavam-se em dizer que eles desenvolviam ou
manifestavam uma outra poténcia, pensamento ou alma. Nao
se via que, para poder exprimi-lo, em ultima andlise o corpo
precisa tornar-se 0 pensamento ou a intencdo que ele nos
significa. E ele que mostra, ele que fala (MERLEAU-PONTY,
20064, p. 267).

O que Merleau-Ponty busca, a partir disso, é que as relacdes entre o
corpo e o mundo em sua camada pré-reflexiva, sobre o qual ja falamos, criem e
expressem novos significados e possibilidades, o que se torna possivel, de
maneira admiravel, na obra de arte. E preciso levar ainda em conta que quando
Merleau-Ponty fala de expressdo, ele inclui ndo apenas o0s gestos, mas
também a fala. Ele chama a atencao sobre como a cultura da fala, e o ato de
nomear as coisas e 0s objetos de modo geral, se inscrevem num mundo

instituido ou construido por significados:

Vivemos em um mundo no qual a fala esta instituida. Para
todas essas falas banais, possuimos em nds mesmos
significacbes j& formadas. Elas sO suscitam em nos
pensamentos secundarios; estes, por sua vez, traduzem-se em
outras falas que ndo exigem de nés nenhum esforco verdadeiro
de expressédo, e ndo exigirdo de nossos ouvintes nenhum
esforco de compreenséo. Assim, a linguagem e a compreensao
da linguagem parecem evidentes. O mundo linguistico e
intersubjetivo ndo nos espanta mais, nés nao o distinguimos
mais do préprio mundo, e € no interior de um mundo j& falado e
falante que refletimos. Perdemos a consciéncia do que ha de
contingente na expressao € na comunicacdo, seja junto a
crianca que aprende a falar, seja junto ao escritor que diz e
pensa pela primeira vez alguma coisa, seja enfim junto a todos
0s que transformam um certo siléncio em fala. Todavia, esta
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muito claro que a fala constituida, tal como opera na vida
cotidiana, supbe realizado o passo decisivo da expresséao.
Nossa visdo sobre o homem continuara a ser superficial
enquanto ndo remontarmos a essa origem, enquanto nao
reencontrarmos, sob o ruido das falas, o siléncio primordial,
enguanto ndo descrevermos o gesto que rompe esse siléncio.
A fala é um gesto, e sua significagdo um mundo (MERLEAU-
PONTY, 20064, p. 250).

Remontar a essa origem ou ainda realizar o retorno a um mundo pré-
reflexivo significa interrogar algo que se situa aquém de nossos habitos
intelectuais ou procedimentos instrumentais. Assim, a lingua, a cultura, e
inclusive a ciéncia tém papel fundamental para viabilizar uma vida mais
“‘cOmoda”, onde nao precisamos nos questionar constantemente diante do
percebido. Quando Merleau-Ponty escreve que ndo podemos tratar por
percepcao a interpretacdo do percebido € justamente porque, ao contrario do
gue costumeiramente cremos, ndo existem verdades absolutas; o que t&o
somente existem sdo verdades convencionalmente aceitas. Mas onde residiria
o problema disso? Afinal, por que, em termos fenomenoldgicos, se impde a
necessidade de colocar essas convencgdes “entre parénteses”, a fim de
reencontrarmos, sob o ruido das falas, certo “siléncio primordial” ou, se quiser,
retornarmos a um mundo pré-reflexivo? E, além disso, como esse retorno em
estado selvagem, anterior ao gesto e a fala, é capaz de trazer a tona um
“siléncio originario”?

O problema das verdades convencionais serem tratadas como verdades
absolutas conduz, de antem&do, a uma postura dogmética. E o que, por
exemplo, mostraram o0s estudos de Claude Lévi-Strauss no ambito da
antropologia cultural, trabalho, bem de perto, conhecido por Merleau-Ponty
que, alids, dedicara ao antropélogo francés um ensaio elucidativo: De Mauss a
Claude Lévi-Strauss (1960). Nesse caso, 0 que entra em jogo sao varias
guestdes histéricas que envolvem toda sorte de dominacao: racial, religiosa e
social. A tese etnoldgica lévi-straussiana leva em conta também um conceito
central, o de estrutura, a medida que parte da premissa de que cada mundo
cultural é permeado por um mundo percebido onde ndo ha sobreposicédo
hierarquica de uma cultura sobre outra. Ha, portanto, uma estrutura comum

que atravessa diferentes formas de vida.
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Por isso, voltando ao tema do mundo percebido, € preciso que a davida
seja mantida para que a filosofia ndo se perca, e juntamente com ela, a
capacidade de criacdo. Afinal, a criacdo, a arte, a expressdo em sua
gestualidade mais primordial € o que torna possivel refazer o caminho, em
sentido arqueolégico, em direcdo ao mundo. A arte transfigurada na
experiéncia do corpo proprio da qual o pintor toma como “empréstimo” bem que
poderia inspirar a atitude filosofica. Ou seja, se o0 corpo € comparavel a uma
obra de arte, como diz Merleau-Ponty, é porque ele convida o filésofo a refazer
um novo gesto reflexivo. Para tanto, primeiramente, € necessario que sejamos
tomados, ainda que momentaneamente, pelo “espirito filosofico” em sua
acepcao autenticamente originaria, ou seja, aquela atitude pela qual nos
espantamos com a realidade. Ou seja, ao colocarmos um ponto de
interrogagdo em nossas certezas, a fenomenologia adota outro procedimento,
por meio do qual descrevemos e ndo simplesmente analisamos ou explicamos

o mundo e as relacées com outrem™®.

Trata-se, diversamente de nossa cultura hegemonicamente cartesiana,
de restituir um contato direto com o mundo, liberado de certezas apoditicas. E
por isso que uma fenomenologia da percepc¢do € um convite a outro gesto, o da
criagdo: experienciar um mundo que se abre e se renova continuamente a cada
momento. Tudo se passa como se entre 0 corpo e 0 mundo se ensaiasse
permanentemente varios ritmos, novas formas, novos lugares, agenciamentos
diversos, estilos multiplos, uma vez que ambos fulguram como pares que

dancam uma s6 musica. Nao hé limite interposto entre o corpo e 0 mundo.

Apesar de todos nés termos capacidade de olhar para o0 mundo como se
ele nos fosse novo, nem todos tém essa “sensibilidade”, que pode ser
comparada a de um bebé recém-nascido, que se espanta diante do
desconhecido. Tantas podem ser as justificativas e 0s motivos para que
tenhamos perdido essas caracteristicas no caminho, que nédo convém lista-los.
Merleau-Ponty, no entanto, compreende que estas sdao modalidades ou estilos

presentes em alguns artistas e, principalmente, em alguns pintores, 0s quais

“ Em linguagem fenomenoldgica, como Merleau-Ponty observa no Prefacio da
Fenomenologia da Percepcdo (2006a, p. 3), “trata-se de descrever, ndo de explicar nem de
analisar’. E que a ciéncia se pretende uma “explicagdo” ou “determinacdo” do mundo; ja, em
termos fenomenoldgicos, trata-se mesmo de “compreender” ou “descrever” o mundo como
experiéncia prévia de sentido.
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lograram expressar essa experiéncia barroca de um mundo anterior a reflexao.
E sob esse pano de fundo que a figura de Cézanne emerge de maneira

paradigmatica, aos olhos de Merleau-Ponty.

O que faz com que Merleau-Ponty considere Cézanne ainda mais
proximo desse gesto? Segundo o filésofo francés, quando o pintor confere
forma a sua obra ele traz para a tela o retrato desse mundo primordial. O que
vemos em suas pinturas ndo € uma representacdo, ou uma copia objetiva da
paisagem, mas sim, a paisagem e o objeto vistos por ele. E essa paisagem,
gue assistimos ganhar forma em suas telas. Podemos ver um fragmento, um
instante do mundo, eternizado em tinta. Merleau-Ponty cita como exemplo, na
Fenomenologia da percepcéo, uma cena descrita por Balzac em um de seus
romances Le Peau de Chagrin: [...] "uma toalha de mesa branca como uma
camada de neve recentemente caida e na qual se dispunham simetricamente
os talheres, coroados por pequenos péaes dourados” (MERLEAU-PONTY,

20064, p. 268). Merleau-Ponty entéo cita Cézanne:

“‘Durante toda a minha juventude”, dizia Cézanne, “eu quis
pintar isso, essa toalha de neve fresca... Agora eu sei que sé
se deve querer pintar: se se dispunham simetricamente o0s
talheres e os pequenos pades dourados e eu 0s pinto coroados,
estou perdido, vocé compreende? E, se verdadeiramente eu
harmonizo e matizo meus talheres e meus pdes como no
modelo natural, esteja certo de que as coroas, a heve e todo o
tremor estardo ali.” O problema do mundo, e, para comecar, o
do corpo préprio, consiste no fato de que tudo reside ali
(MERLEAU-PONTY, 20064, p. 268).

Visto sob outro angulo, ndo se trata de pintar a toalha, ou os péaes de
Balzac, mas sim, a toalha e os pdes de Cézanne. Pois, mesmo que ele
dispusesse 0s objetos igual e simetricamente, ndo se trata de pintar atributos
previamente descritos, mas sim, de pintar a toalha e os pdes do modo como
Ihe aparecem, no modo que “estdo ali”. Para melhor compreendermos essa
aproximacéao entre o filosofo e o pintor, discorreremos no proximo capitulo um
pouco mais sobre Cézanne, e sua relagdo com a pintura. Apesar de Merleau-
Ponty citar o pintor em diversas de suas obras, inclusive na Fenomenologia da

percepcao, ele lhe dedica exclusivamente um ensaio, intitulado A davida de
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Cézanne'®, onde retrata um pintor que convivia com a autocritica, ao ponto de

duvidar de sua prépria capacidade artistica.

Cézanne durante quase toda a sua vida nao recebeu por parte da critica
nenhum reconhecimento, uma vez que permaneceu trabalhando sempre
solitario tendo, portanto, a pintura como seu mundo e maneira de existir. Além
disso, abordaremos um de seus trabalhos mais conhecidos, A Montanha de
Santa Victoria. Trata-se de uma paisagem que fora pintada varias vezes, e em
diferentes perspectivas, justamente pelo fato de Cézanne buscar retratar o que
ele denominava de ‘“instante” do mundo, fazendo com que a montanha,
presente em sua vida desde a infancia, se mostrasse a ele de diversas formas,

ao longo dos anos.

O intuito do proximo capitulo consiste, entdo, em mostrar as principais
caracteristicas das pinturas de Cézanne e sua maneira singular de traduzir,
como ele préprio caracterizava 0 enigma ou mistério da natureza. Trataremos,
enfim, de relacionar as angustias e pretensdes do pintor, com as percepcdes
descritas por Merleau-Ponty no ensaio acima proferido e, partir disso, tentar
responder a questao central dessa dissertacdo: como a pintura de Cézanne
pode ser, enfim, ilustrada como expressdo de retorno a um mundo pré-
reflexivo? Trata-se, enfim, de compreender que “a verdadeira filosofia”, como
prefigura Merleau-Ponty (2006a, p.19), “consiste em reaprender a ver o

mundo”.

* Um de seus primeiros ensaios, publicado originalmente pela Fontaine em 1945, no
mesmo ano de A fenomenologia da percep¢do, mas escrito trés anos antes.
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2. PERCEPCAO E PINTURA: MERLEAU-PONTY E CEZANNE

2.1. Delimitacdo tematica.

Apoés os esclarecimentos acerca do projeto de uma fenomenologia da
percepcao, tal qual formulado por Merleau-Ponty tendo como principal mote a
tarefa de um retorno a um mundo pré-reflexivo, portanto, percebido, neste
segundo momento de nosso trabalho, dissertaremos sobre a pintura, mais
especificamente a pintura de Cézanne naquilo que ela é capaz de sugerir certo
sentido ou alcance daquele projeto. Trata-se de um pintor que, para Merleau-
Ponty, parece por em pratica a sua concepgdo fenomenoldgica sobre a
percepcdo, e que, tal como ele, buscava uma natureza origindria, cuja
significacdo precede a reflexdo. Por isso a pesquisa nesse segundo momento,
se subsidiara a partir do ensaio: A duvida de Cézanne, que serd o texto
norteador aqui do capitulo, mas também sempre que possivel em franca
articulacdo com a Fenomenologia da percepcdo. Ademais, contaremos com
alguns comentadores no intuito de melhor compreendermos a vida e a obra do

pintor.

Ao que parece, Merleau-Ponty sé reconhece, em Cézanne, uma
fenomenologia da percepcdo sob a forma de experiéncia pictérica, porque
muito provavelmente o artista ndo estabelecia um corte rigido entre os sentidos
e a inteligéncia ao pintar. E nessa perspectiva que o tema do mundo percebido
como mundo primordial, ou natureza em sua origem, irrompe como pano de
fundo na proposta cezanniana. E com essa hipétese de trabalho que Merleau-
Ponty vé na obra do mestre francés um experimento genuino de criacéo.
Parece realmente sugestivo que, além de ser um pintor que coloca em pratica
a teoria fenomenoldgica do filosofo, Cézanne convida seu espectador a uma
incursdo, ou ainda, um retorno as origens, tendo a natureza como seu motivo.

E o que pode atestar Merleau-Ponty:

Em suas obras de juventude, Cézanne procurava pintar em
primeiro lugar a expresséo, e era por isso que ele a perdia. Ele
aprendeu pouco a pouco que a expressao € a linguagem da
coisa mesma e nasce da sua configuracdo. Sua pintura é uma
tentativa de encontrar a fisionomia das coisas e dos rostos pela
restituicdo integral de sua configuracéo sensivel. E isso que a
cada momento a natureza faz sem esforgo. E por isso que as
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paisagens de Cézanne sdo “aquelas de um pré-mundo onde
ainda nao havia homens'®” (MERLEAU-PONTY, 2006a, p.432).

Merleau-Ponty encontra na pintura de Cézanne um experimento
laborioso, tal como vemos descrito logo no inicio do ensaio: [...] “eram-lhe
necessérias cem sessfes de trabalho para uma natureza morta e cento e
cinquenta de pose para um retrato. O que chamamos sua obra néo era, para
ele, sendo o ensaio e a aproximacao da pintura” (MERLEAU-PONTY, 2013a,
p.125). Com isso, ja percebemos de anteméo, que Cézanne era no minimo
muito exigente consigo mesmo enquanto pintor, embora, neste caso, a
dedicagdo se tornasse algo mais grandioso, pois 0 que o artista almejava era
pintar um fragmento da natureza: [...] “ha um minuto que passa, é preciso pinta-
lo em sua realidade” (MERLEAU-PONTY, 2013a, p. 137) e era a este “minuto”
que ele dedicava horas de seus dias. Como exemplo desta dedicacéo
incansavel de Cézanne, podemos nos reportar a um de seus trabalhos mais
conhecidos que sempre Ihe associam de imediato: a admirdvel Montanha
Santa Victéria, localizada na regido de Aix-en-Provence. Esta fora a paisagem
a qual Cézanne mais se dedicou em retratar, refazendo-a inUmeras vezes e, a
cada vez, como se fosse uma montanha nova, indo no sentido contrério ao da
arte como imitagédo e vindo ao encontro do que Merleau-Ponty descreve como

uma “eterna novidade do mundo”.

Merleau-Ponty também se opde a arte como imitacdo, ou representacao,
pois para ele, a arte ndo € uma copia. Quando os artistas pintam as coisas
como as veem, imprimem nesta pintura influéncias de significagdes construidas
ao longo da vida. Eles ainda veem o mundo com o olhar embebido em
interpretacbes e acabam nédo pintando o que realmente estdo vendo, mas sim
aquilo que acreditam ver. O que Cézanne quer pintar, e que vai ao encontro do
pensamento do filésofo, € 0 mundo anterior ao das significacbes. Para isso, ele
costumava meditar por horas antes de comecar o seu trabalho e assim
permanecia até encontrar o que chamava de motivo, conforme bem lembra
Chaui (2002, p. 173): [...] “como falamos no motivo de uma renda ou de um

bordado, o tema central que da coeséao e sentido ao todo”. O minuto, 0 motivo

' Aqui Merleau-Ponty faz uma nota com a referéncia da referida frase entre aspas, na
citacdo, Cf: F. Novotny, Das problem des Menschen Cézanne im Verhaltnis zu seiner Kunst, p.
275.
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era o que, de certa forma, Cézanne queria colocar em sua pintura, cabia todo

na grandiosidade de um instante.

Nessa perspectiva, qual outra motivacao despertada pela obra do artista
francés que tanto chamara a atencdo de Merleau-Ponty? Além das afinidades
entre Merleau-Ponty e Cézanne, ao proporem o fim de uma cisdo entre os
sentidos e a inteligéncia, pensamento e sensacao, a busca mesma em direcéo
a uma natureza em sentido bruto, esvaziada de predefinicbes, destaca-se o
elemento de uma visdo sempre reiniciante. Ou seja: ambos propdéem uma
experiéncia perceptiva que se renova continuamente. Tudo se passa como se
da mesma forma que o pintor, o filésofo fosse convidado a reaprender a ver de
novo, isto é, que seja capaz de ver o mundo como se fosse pela primeira vez.
Em tal cenério, a obra de Cézanne emerge como uma forma singular em que o
artista se coloca diante de um encantamento frente ao mundo visivel, ao invés
de ensaiar uma pintura simplesmente pensada ou representada. E essa atitude
gue permite uma aproximacao entre filosofia e obra de arte, teoria e pratica,

inteligivel e sensivel, ensejando, pois, uma fenomenologia da pintura.

O ensaio A duvida de Cézanne € escrito em consonancia com o espirito
e a letra da Fenomenologia da percepcédo. Pois nele, Merleau-Ponty parte do
mesmo principio de que a pintura € uma expressao da percep¢édo e do mundo
percebido. No terceiro capitulo, conforme abordaremos mais adiante, ao
tomarmos como referéncia A linguagem indireta e as vozes do siléncio, a
pintura vai além, isto €, ela parte do mundo da percepcao para o0 mundo da
cultura, deixando de ser considerada “apenas” uma expressao, e angariando
também o carater de linguagem, fazendo, vez ou outra, um paralelo com a
Fenomenologia da percepcao, mais especificamente, o capitulo VI: o corpo
como expressdo e a fala. Ja no ensaio O olho e o espirito, que também
abordaremos no terceiro capitulo, Merleau-Ponty se volta a uma ontologia da
pintura, retomando e aprofundando a questao da cultura e da percepc¢éo sob a
perspectiva do enigma da visdo. O filésofo entdo passa a explorar o sentido
altimo da carnalidade, ou seja, a uniao do olho com o espirito, do visivel com o
invisivel, a possibilidade mesma de imbricacdo em que ver e ser torna-se uma

coisa so.
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2.2. Cézanne: vida e obra

Paul Cézanne nascera em 19 de janeiro de 1839, em Aix-en-Provence®’.
Nasce filho de um chapeleiro que, anos depois, investe suas economias e
consegue se tornar banqueiro na regido, melhorando assim,
consideravelmente, a condigéo financeira da familia. Isso propicia a Cézanne
que ele cresca em uma bela propriedade do campo, que outrora havia
pertencido ao Marqués de Villars (governador da Provence durante o reinado
de Luis XIV), o que acabou Ihe conferindo, juntamente com sua familia, certo
status de “novos burgueses”. Apesar disso, a boa condigao financeira nao viera
como herancga familiar, mas sim, do trabalho e da visdo “empreendedora” de
seu pai, que por sua origem humilde, mesmo tendo enriquecido, nunca
recebera convites para os eventos da elite da época. Justamente por isso, via
em seu filho Cézanne a possibilidade de tal honraria, desejando desde sempre
qgue o filho fosse um doutor e que para isso, ingressasse no curso de Direito.
Atestou entdo que o filho estudasse sempre em 6timas escolas, como garantia
de um futuro de sucesso. Foi assim, que aos treze anos, Cézanne entrou para
o Colégio Bourbon, onde conhecera seu amigo Emile Zola, “[...] um menino
franzino, doentio, que falava com sotaque parisiense e tinha um defeito de
prondncia curioso. Ele ceceava, gaguejava, era inteligente e sonhador, porém
tdo infeliz como as pedras” (FAUCONNIER, 2009, p.11).

Zola e Cézanne logo se aproximaram e tornaram-se amigos
inseparaveis, admiradores genuinos da poesia, especialmente de Victor Hugo.
Nesta época, acreditavam que seriam poetas, e sempre que podiam fugiam
para o campo e escalavam a Montanha de Santa Vitoria, 0 que talvez explique
a obsessao do pintor por tal paisagem, ja que ela sempre se fizera presente em
sua vida, principalmente em momentos mais memoraveis como este. Zola
realmente segue os caminhos da escrita e mais tarde torna-se escritor. Por
outro lado, Cézanne, quase que ao acaso, no fim do periodo do liceu, inscreve-
se em um curso de desenho e percebe que desenhar e pintar eram habilidades

mais dificeis do que ele imaginava. Ao mesmo tempo, via-se apaixonado pela

7 As informacdes biograficas aqui contidas podem ser conferidas no livro Cézanne, de
Bernard Faucconier — FAUCCONIER, Bernard. Cézanne. Trad: Renée E. Levié. Porto Alegre,
L&PM, 2009 e também no livro Cézanne, de Joachim Gasquet. Paris, Cynara, 1926.
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arte e por mais dificil que fossem as suas aulas, apreciava desenhar e pintar.
Sua permanéncia no curso fez inclusive com que ele ganhasse, em segundo
lugar, um prémio em um concurso de desenho. Era a primeira vez que tinha
seu talento reconhecido. Apesar da satisfacdo, e da felicidade por ter
conseguido tal reconhecimento, seu pai exigia que logo apos concluir 0os anos

do liceu, o entdo jovem Cézanne se inscrevesse no curso de Direito.

Com o fim dos anos escolares, Zola tivera de partir para Paris, e tudo
comecava a desmoronar para Cézanne. O amigo partia ao mesmo tempo em
que o sonho de pintar tornava-se um ideal ainda longe de ser alcangado. Ele
inicia os estudos na faculdade de direito, mas depois de muita resisténcia por
parte da familia decide abandonar o curso e ir para Paris, onde volta a ter a
companhia de seu amigo e também a possibilidade de estudar pintura em
escolas renomadas. Entre melancolias e angustias sobre permanecer na
cidade, ou voltar a Aix, j& que se irritava com toda a agitacdo de um centro

urbano como o da capital francesa, Cézanne fora e voltara diversas vezes.

Durante seus periodos de estada na cidade, frequentou cursos de
pintura e fora reprovado varias vezes no teste para a Escola de belas artes em
Paris, 0 que o deixava deveras preocupado, com medo de que seu pai lhe
cortasse a penséo, pois era de sua exigéncia que “ja que queria ser pintor, o
melhor que tinha que fazer era sujeitar-se aos exames escritos da arte oficial.
Era mais apropriado”, como relata Fauconnier (2009, p. 40). Por outra parte,
nesta época, Cézanne também havia se tornado amigo de Camille Pissarro,
notavel pintor que faz & Cézanne a observacao de que realmente fora melhor a
sua reprovacao. Para ele, o curso na Escola de belas artes lhe seria uma perda
de tempo, ja que a arte naquele periodo estava impregnada de interesses da

burguesia:

Como todas as artes, a pintura era objeto de lutas impiedosas
e de interesses de poder consideraveis. Em matéria de arte e
de gosto, como em todas as outras coisas, a burguesia
triunfante suplantara a velha aristocracia, que se autodestruira
pelo escéarnio e pela inconsciéncia de sua inutilidade, mas que,
do alto dos seus mil anos de histéria, gozava de uma visao
suficientemente agucada entre seus membros mais
esclarecidos para poder aguentar, e as vezes encorajar, as
conquistas do espirito. A aristocracia também forjara o Século
das Luzes na Franga. Desse espirito do iluminismo restava
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apenas um materialismo inferior que queria confinar a arte em
uma funcao utilitaria, decorativa, acessoriamente edificante e,
dentro em pouco, especulativa [...] A arte devia estar ao servi¢co
para enaltecer as falsas grandezas e decorar as paredes das
suas novas residéncias com imagens adequadas. Em geral,
esperava-se que a pintura da ldade Democratica agradasse a
maioria e repetisse ao infinito os temas e os procedimentos que
nao chocavam a sensibilidade. O encontro anual do Salédo
preenchia essas func¢des abrasivas e brandas. Seu jari, que
seguia o exemplo de algumas instituicbes culturais ou
midiaticas da atualidade, regia o gosto comum a todos com
uma incompeténcia perversa. O jari do Saldo era um ninho de
vespas no qual maceravam ambi¢cBes, cumplicidades, intrigas.
Tal como alguns jaris de prémios literarios contemporaneos,
gue coroam livros ineptos sem lé-los, os membros do Salédo
escolhiam as obras sem vé-las, ao sabor das lutas de
influéncia (FAUCONNIER, 2009, p. 40 - 41).

A arte, neste momento, vivenciada em um ambiente académico,
acabava por “domesticar’ os artistas, com vistas a um publico e um gosto
estético seleto, limitando-se assim a decoracfes e pragmatismos. No ano de
1863, em um evento anual de exposicdes de artes, denominado Encontro
anual do Saldo, o juri reprovara mais de trés mil obras, inscritas para a
exposi¢do, incluindo as obras de Pissarro, que outrora ja tivera seus trabalhos
aceitos para a mesma ocasido. Essas reprimendas acabaram por ocasionar
uma grande revolta nos pintores levando-os a organizar a “Exposi¢gao das
obras recusadas”, o “Saldao B”, onde Cézanne expusera dois quadros. Foi

nessa exposicdo que Cézanne conheceu sua primeira grande influéncia:

Na primeira fileira, havia um quadro que atraia os sarcasmos
escandalizados de um publico embriagado de excessos
satiricos, Le Bain (O banho), de Edouard Manet [...] Cézanne
ficou estonteado diante daquela nova maneira de ver e
representar, daquela técnica ao mesmo tempo livre e refinada,
toda em oposi¢cdo, em contrastes que nao se entregavam as
convengbes do academicismo, essa sobriedade sensivel. E
aquelas carnes tao verdadeiras, tao vivas, “aquela precisao tao
delicada na relagao dos tons” (FAUCONNIER, 2009, p. 42, 43).

Apesar de néo ter sido aceito na Escola de belas artes, nem na selecéo
para a exposi¢cao no Saldo anual, a Exposicdo das obras recusadas permitiu
que Cézanne além de conhecer, também convivesse com varios outros
grandes pintores da histéria da arte, que na época, assim como ele, nao foram
aceitos. Entre eles, Auguste Renoir que, apesar de ter sido aprovado como

estudante da Escola de belas artes, ndo costumava lhe seguir as regras, e
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também, Claude Monet. A partir dai nasce uma esperanca que até entao se
mostrava um pouco mais latente, de que apesar de nao ter sido um grande
poeta, como almejara ainda adolescente com seu amigo Zola, talvez pudesse
ser um bom artista. Ademais, havia outros pintores que, assim como ele, nédo

tinham seu trabalho reconhecido apesar do talento que, para ele, era evidente.

2.3. A correspondéncia com Gasquet e Le motif.

Em 1896, Cézanne pinta o retrato do poeta e escritor Joachim Gasquet,
que mesmo sendo filho de um amigo de infancia, s6 viera a conhecer nesta
ocasiao, quando o jovem ja estava no auge de seus 23 anos. Desde entdo,
eles passam a conviver intensamente por aproximadamente quatro anos. Esta
convivéncia proxima esta relatada no livro Cézanne, de Joachim Gasquet, no
qual o escritor reiine algumas de suas correspondéncias e também impressdes
que formara acerca do pintor, ao longo de sua vida. O livro é dividido em duas
partes: a primeira nomeada de Ce que je sais ai vu de sa vie (O que eu sei ou
vi de sua vida) dedicada, de modo geral, a biografia de Cézanne. A segunda
parte, Ce qu’il ma dit (0o que ele me disse) volta-se para Cézanne enquanto
pintor. Apos a breve exposicdo que ja fizemos sobre a biografia de Cézanne,
voltaremos nossa atencdo agora para o que Cézanne dizia pensar sobre a

pintura, ou ainda, o que ele pretendia ao pintar.

Logo no inicio da segunda parte, Gasquet se justifica aos leitores,
temendo ndo ser tdo fiel quanto gostaria, ao descrever os didlogos e as
correspondéncias com Cézanne®®: “[...] por mais objetivos que nés queremos,
sempre um pouco de ndés inconscientemente penetra. Ademais eu ndo sou
pintor, e temo, por mais respeitoso que me sinta, de talvez trair, apesar disso, a
doutrina profunda, o ensinamento que poderiamos tirar de todas essas

palavras” (GASQUET, 1926, p. 127) *°. E nesta segunda parte, que Gasquet

'® Sobre essa guestdo da fidelidade, encontramos uma fala de Deleuze no livro Pintura el
concepto de diagrama: “ Gasquet fez um livro muito importante sobre Cézanne [...] Isto &,
depois de muitos anos, reestabelece, reconstréi didlogos, conversas com Cézanne, mas nao €
a transcricdo. A pergunta € o que é que Gasquet — que ndo € pintor, é escritor — agrega.
Muitos criticos sdo muito desconfiados a respeito desse texto. Mas 0s argumentos que tém séo
muito estranhos. Sobre este ponto, estou completamente com Maldiney, ( Cf. Henri Maldiney,
Regard, Parole, Espace, L'age d’homme, 1973) que considera, ao contrario, que € um texto
que se atreve a ser muito fiel” ( DELEUZE, 2007, p.27 [trad. nossa]).
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descreve um de seus didlogos com Cézanne, onde o pintor Ihe fala acerca do
que ele chamava de “le motif,” cuja traducdo mais proxima e apropriada seria
‘o motivo”. Antes disso, Gasquet relata 0 momento em que encontra Cézanne

pintando uma das muitas versdes da montanha Santa Vitoria:

[...] era azul e fresco, uma primeira manh& de outono no fim do
verdo [...] A nossa frente, no chéo virgiliano, a Santa Vitoria,
imensa, tenra e azulada [...] E esta paisagem que Cézanne
pintava [...] Ele instalara seu cavalete & sombra de um bosque
de pinheiros. Trabalha h4 dois meses ali, uma tela de manha,
outra a tarde (GASQUET, 1926, p. 129 [trad. nossa)).

Gasquet, ao relatar sobre esse momento, diz que na sequéncia,
Cézanne, ao vé-lo, Ihe sorri. Fala sobre o brilho do sol e uma esperanca que ri
no coracao. O escritor entdo Ihe interroga — diante do que, pela sua descricéo,
parece ser um momento de euforia para Cézanne — se ele esti satisfeito.
Cézanne entdo |he responde: Je tiens mon motif! (Cf: GASQUET, 1926, p.
130):

CEZANNE: - Eu tenho meu motivo (ele junta as m&os). Um
motivo veja vocé, é isto. EU: - Como? CEZANNE: Ah, sim...
(Ele refaz seu gesto, afasta as maos com os dez dedos
abertos, as aproxima lentamente, lentamente, depois junta-as,
as aperta, crispa-as, as faz penetrar uma na outra). Aqui esta,
aquilo pelo que temos de esperar [..] Eu realizo, veja se
compreende, toda minha tela, de uma s6 vez, em conjunto.
Aproximo com o mesmo impulso, a mesma fé, tudo que se
espalha... Tudo o que vemos, nado €, se dispersa, se vai. A
natureza é sempre a mesma, mas nada resta dela, do que nos
aparece. Nossa arte deve doar a emogdo da sua duracdo
perante os elementos, a aparéncia de todas as alteragdes.
Deve nos fazer saborear o eterno. O que ha sob ela? Nada
talvez. Talvez tudo. Tudo, compreende? Entdo eu uno essas
maos errantes... Eu pego a direita, a esquerda, aqui, acola, em
toda parte, seus tons, suas cores, suas nuances, e os fixo, 0s
aproximo... Eles fazem linhas. Tornam-se objetos, rochedos,
arvores [..] Mas se eu tiver a menor distragdo, 0 menor
desfalecimento, sobretudo se eu interpretar demais em um dia,
se hoje me importar uma teoria que contraria aquela do dia
anterior, se eu penso enquanto pinto, patatras®! Tudo se vail
(GASQUET, 1926, p. 130,131 [trad. nossa]) .

A partir da descricdo que Cézanne faz a Gasquet sobre o que seria “o

motivo”, podemos dizer que a expressao € analoga ao que Cézanne denomina

% O motivo de manter a palavra patatras sem traducdo é devido ao fato de ela ser uma
forca de expresséo, para a qual ndo encontrei traducdo apropriada.
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de “instante do mundo”, ou seja, o instante que devemos “agarrar’ antes que
mude e o fixemos na tela. O mundo do qual Cézanne nos fala pode ser
comparado ao mundo percebido fenomenologicamente inscrito por Merleau-
Ponty. Ndo € o mundo estabelecido pelos signos e pelas definicbes da ciéncia,
da cultura, mas sim, o mundo a partir do qual, os signos, a ciéncia e a cultura,
se formam. Nessa perspectiva, o pintor ndo deve ter nenhuma intencéo prévia
de significacdo, ja que o que ele almeja expressar ainda esta em vias de
criagdo. A tela deve se fazer neste momento sui generis de comunicagao entre
0 pintor e o instante do mundo, ocasido onde ele encontra 0 motivo para pintar,

e nao o contrario, que seria pintar por um determinado capricho:

Toda a sua vontade deve ser de siléncio. Deve fazer calar
dentro de ti as vozes de todos os preconceitos, esquecer,
esquecer, fazer siléncio, ser um eco perfeito. Entdo, sobre sua
placa sensivel, toda a paisagem se inscrevera. Para ser fixada
na tela, ser exteriorizada; o trabalho intervird em seguida; mas
um trabalho respeitoso que, também estara pronto a obedecer
e, a traduzir inconscientemente, por saber bem a linguagem, o
texto que decifra, os dois textos paralelos, a natureza vista, a
natureza sentida, a que esta la... (mostra a planicie verde e
azul) a que esta aqui... (bate na testa) e que devem
amalgamar-se para durar, para viver uma vida meio humana,
meio divina, a vida da arte, ouca bem... a vida de Deus. A
paisagem reflete-se, humaniza-se, pensa-se em mim. Eu a
objetivo, a projeto, fixo-a na minha tela... (GASQUET, 1926, p.
131; 132 [trad. nossa)).

A partir destes esclarecimentos acerca do modo como Cézanne
compreendia o sentido ultimo de seu trabalho bem como suas relagbes para
com este, 0 que pretendia ao pintar; o caminho percorrido por ele, até
encontrar na pintura uma paixao pela qual precisou ir contra os planos de seu
pai, para que pudesse dar andamento ao seu desejo de tornar-se um pintor; a
dificil necessidade de, em diversos momentos, precisar ficar longe de sua
amada terra natal; as diversas vezes que nao teve seu trabalho reconhecido;
seu incessante estudo da pintura; todas essas caracteristicas fazem parte do
Cézanne homem e também do Cézanne pintor - seguiremos entdo para o
ensaio em que Merleau-Ponty relata algumas das angustias do pintor diante do
modo como percebia 0 mundo, reconhecendo nestas algo préximo do que

pretende com sua fenomenologia.
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2.4. Merleau-Ponty e a duvida de Cézanne: o mundo primordial

Cézanne duvidava de sua vocacao, uma vez que almejava uma pintura
que se diferenciava do ideal artistico da época, o que fez com que ele
recebesse sempre duras criticas. Essa condicdo também fez com que, em
diversos momentos, o artista duvidasse de sua propria capacidade enquanto
pintor, e mais ainda, da possibilidade de realizar através da pintura aquilo que
tanto desejava. Por pintar de um jeito muito préprio e sem aprovacao,
questionava-se inclusive sobre a possibilidade de sofrer de algum distarbio dos
olhos. Tais questionamentos de Cézanne, bem como seus anseios artisticos,
sdo descritos também por Merleau-Ponty, no emblematico ensaio em

homenagem ao pintor: A divida de Cézanne.

Logo no inicio, o filésofo francés retrata o artista de um modo que €
possivel perceber sua dedicacdo e até mesmo sua angustia ao pintar seus
quadros repetidas vezes com o intuito de progredir e aproximar-se cada vez
mais de uma pintura que partia da natureza. De personalidade pouco sociavel,
guanto mais Ihe passavam 0s anos, mais evitava o contato com conhecidos e
pessoas de modo geral. Cézanne, inclusive, tinha a ideia de que morreria cedo,
0 que fez com que, aos 42 anos, escrevesse seu testamento. Essas
caracteristicas de um homem um tanto “decadente” acabavam por ser
associadas as suas obras na época, o0 que Merleau-Ponty, de maneira

contundente, contesta avaliando que:

[...] essas conjeturas ndo d&o o sentido positivo da obra, ndo se
pode concluir delas, sem mais, que sua pintura seja um
fendbmeno de decadéncia e, como diz Nietzsche, de vida
“‘empobrecida”, ou ainda que ela nada tenha a ensinar ao
homem realizado [...]. E possivel que, ndo obstante suas
fraguezas nervosas, Cézanne tenha concebido uma forma de
arte valida para todos. Entregue a si mesmo, ele pdde olhar a
natureza como somente um homem pode fazé-lo. O sentido de
sua obra n&do pode ser determinado por sua vida (MERLEAU-
PONTY, 2013a, p. 127; 128).

Cézanne sofreu grande influéncia dos pintores impressionistas. Foi a
partir deles que comecgou a se interessar por uma pintura que partia da
natureza e ndo mais de algo subjetivo, como era possivel perceber em seus
primeiros quadros, que continham de algum modo, tragos ja humanizados.

Apesar da influéncia impressionista, ele também se diferenciava desta em
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alguns aspectos: a comecgar pelo objetivo dos pintores dessa “corrente”, que
queriam produzir através da pintura e das cores, nas palavras de Merleau-
Ponty, um “invélucro luminoso”. Para isso, excluiam algumas cores, como 0s
pretos, 0s ocres e 0s terrosos e utilizavam-se apenas das sete cores principais.
Assim, “[...] para representar a cor dos objetos, ndo era suficiente por na tela
seu tom local, isto é, a cor que adquirem quando isolados daquilo que os cerca
[...] Por fim, o préprio tom local € decomposto pelos impressionistas”
(MERLEAU-PONTY, 2013a, p. 129). Essa intengao acabava por “manipular” a
imagem fazendo, pois, com que esta ndo pudesse mais ser comparada a

natureza. Cézanne, em contrapartida, usava uma paleta de dezoito cores:

[...] seis vermelhos, cinco amarelos, trés azuis, trés verdes, um
preto. O uso das cores quentes e do preto mostra que Cézanne
guer representar 0 objeto, reencontra-lo por tras da atmosfera.
Do mesmo modo, ele renuncia a divisdo do tom e substitui por
misturas graduadas, por uma sucessdo de matizes cromaticos
sobre o objeto, por uma modulacdo de cores que acompanha a
forma e a luz recebida. A supressao dos contornos precisos em
certos casos, a prioridade da cor sobre o desenho néo terdo
evidentemente o mesmo sentido em Cézanne e no
impressionismo [...] Deveriamos dizer entdo que ele quis voltar
ao objeto sem abandonar a estética impressionista, que toma
por modelo a natureza (MERLEAU-PONTY, 2013a, p. 129,
130).

Ou seja, apesar de trazer consigo a influéncia dos impressionistas,
Cézanne tinha suas particularidades, principalmente o desejo de voltar ao
objeto propriamente, ao pintar, sem deixar que suas impressdes humanas
sobre este, o0 alterassem no momento de sua obra. N&o € raro que uma pessoa
ao olhar um quadro de Cézanne pela primeira vez tenha a sensacado de
estranheza, ja que sua estética ndo € comum e nem se parece com 0s tracos
cuidadosos e primorosos das pinturas pertencentes a artistas e movimentos
artisticos anteriores. A arte, para ele, ndo se assemelha ao modelo de arte
como mimese (imitacdo), uma vez que ela ndo € uma copia do mundo
percebido. O mundo, tanto para Cézanne como para Merleau-Ponty, ndo é algo
acabado, definido, pronto — de modo que possa ser conceituado, ou
representado. E que Cézanne dissera que ao pintar “[...] uma Gnica emoc&o é
possivel: o sentimento de estranheza e um Uunico lirismo: o da natureza
incessantemente recomegada” (MERLEAU-PONTY, 2013a, p. 137-138).
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As pinturas de Cézanne remetem sempre a ideia de um inacabamento,
indo ao encontro de um pensamento de Malebranche, por vezes referendado
por Merleau-Ponty, “a ideia do mundo como obra inacabada” (MERLEAU-
PONTY, 2006, p. 544). Do mesmo modo, Cézanne e Merleau-Ponty descrevem
a experiéncia de um mundo por fazer-se eternamente, isto €, uma eterna
novidade, onde ndo ha uma verdade absoluta, nem um conforto. E
precisamente esse ‘inacabamento” fundamental que pode provocar certo
incdmodo aos mais habituados pelo principio de simetria, ou por conceitos. E
tendo em vista esse elemento de transgressao da arte que uma obra como a
de Cézanne convida o seu espectador a assumir uma atitude tragica diante do
mundo que percebe, ou seja, faz com que se desperte um apelo para a
necessidade de espanto, em face das coisas. Espantar-se! Assim como
fizeram os primeiros homens em seu primeiro contato com a physis, em sua
expressado mais originaria e, portanto, tragica. Esse gesto € o que revive algo

semelhante ao primeiro olhar de uma crianga ao nascer.

Uma caracteristica marcante das obras de Cézanne e que remete a este
modo de olhar para o mundo como que pela primeira vez, com admiracdo e
inquietude, é a falta de contorno em suas pinturas, o que ndo delimita e nem
isola um objeto de sua totalidade. Seu amigo Emile Bernard, pintor e escritor,
reconhecido como pés-impressionista “lembrava-lhe que um quadro, para o0s
classicos, exige circunscricdo pelos contornos, composicao e distribuicdo das
luzes” (MERLEAU-PONTY, 2013a, p. 130). Ao que Cézanne lhe respondia que:

“Eles faziam o quadro e nés tentamos um fragmento de
natureza”. Dos mestres, ele disse que “substituiam a realidade
pela imaginagdo e pela abstragédo que a acompanha” — e, da
natureza, que “é preciso curvar-se a essa obra perfeita. Dela
nos vem tudo, por ela existimos, esquegamos o resto” [...] Em
seus didlogos com Emile Bernard, é manifesto que Cézanne
busca sempre escapar as alternativas prontas que lhe propdem
— a dos sentidos ou da inteligéncia, do pintor que vé ou do
pintor que pensa, da natureza ou da composicdo, do
primitivismo ou da tradigéo [...] “trata-se ne nossa natureza”?,
pergunta Bernard. “Cézanne responde: “Trata-se das duas” —
“A natureza e a arte ndo séao diferentes”? — “Eu gostaria de uni-
las”. A arte &€ uma apercepgao pessoal. Coloco essa
apercepc¢ao na sensacado e peco a inteligéncia para organiza-la
como obra” [...] Cézanne ndo acreditou ter que escolher entre a
sensagdo e 0 pensamento, como entre 0 caos e a ordem

(MERLEAU-PONTY, 2013a, p.130-131).
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Era um mundo novo e em seu estado “originario” que Cézanne queria
pintar, por isso seus quadros dao, por vezes, a sensa¢ao de um inacabamento.
Tudo se passa como se Cézanne visse 0 mundo em sua originariedade, algo,
pois, similar a tarefa mesma da fenomenologia, tdo bem assinalada por
Merleau-Ponty. E propriamente essa convergéncia de principio que pode nos
levar a questionar: ndo fora Cézanne, em certo sentido, um filésofo também? O
critico de arte e filésofo Alberto Tassinari®®, autor do posfacio de uma das
edicOes de A duvida de Cézanne, justifica esse “inacabamento” das obras de

Cézanne nos seguintes termos:

[...] € esse inacabado da percepcéo, sua abertura, suas falhas,
seus brancos, enfim, que possibilita a juncdo de alguns temas
da Fenomenologia da percepgdo com os de A duvida de
Cézanne [...] o que h& de incompletude e insatisfacdo nessa
realizacdo ja ndo sera so6 falha ou davida, mas também certeza
de que aquilo que nos aparece a0 mesmo tempo nos escapa
(TASSINARI, in MERLEAU-PONTY, 2013, p. 153).

Se a obra de Cézanne néo tivesse essa proposta de “inacabamento”, e
nao revelasse, pois, a dificuldade de principio que o pintor tinha em colocar em
sua tela aquilo que queria expressar, a reflexdo de Merleau-Ponty ndo seria tdo
condizente quanto € com a dudvida que Cézanne portava sempre consigo:
justamente a tentativa de pintar um “instante” do mundo, e ao mesmo tempo a
impossibilidade de fazer com que esse instante ndo estivesse em movimento.
Quando Cézanne fala, conforme a passagem acima, que coloca a sua
apercepcao na sensacao e pede para que a inteligéncia a organize, sem que
haja a necessidade de separacao entre a sensacgao e a inteligéncia, o caos e a
ordem € possivel notarmos algo de especial. A maneira como Cézanne lida
com a percepcdo do mundo é, também, mais uma das aproximacfes da

experiéncia do pintor com o pensamento do fildsofo.

Cézanne também ndo se baseia em pressupostos racionalistas, ou
empiristas, mesmo quando fala de sensacdo. Apesar de ser um termo comum
entre os empiristas, o pintor faz o uso da palavra “sensacdo” em um sentido

analogo ao proposto pela fenomenologia de Merleau-Ponty, sobre a qual

2 O critico de arte Alberto Tassinari é autor do posfacio de uma edicao da Cosac Naify

intitulada Maurice Merleau-Ponty — O olho e o espirito, onde constam os trés ensaios sobre
pintura aqui utilizados: A davida de Cézanne, O olho e o espirito e A linguagem indireta e as
vozes do siléncio.
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abordamos no primeiro capitulo de nosso trabalho. Essa percepc¢do ndo se
refere & percepcdo de um mundo objetivo, cotidiano, pratico, mas sim, de um
mundo anterior a tudo isso; trata-se de uma percepc¢ao originaria. Mas, o que €
essa percepcao primordial da qual tanto Merleau-Ponty quanto Cézanne evoca

como experiéncia unica? Tassinari comenta que:

[...] € mais facil dizer o que ndo € uma percepcéo originaria do
gue aquilo que ela é. Nao é a percepcao cotidiana porque essa
se move apenas no percebido e toma assim por constituido o
gue a filosofia, para Merleau-Ponty, deve mostrar de que modo
se constitui. E a percepcgdo cotidiana ndo poderia ser de outro
modo. O cotidiano se move no mundo da cultura ja
conquistada, no mundo do sabido e adquirido. Tem que apagar
os rastros do que foi um dia a natureza. N&o fosse assim, nao
funcionaria, pois cada movimento de alguém em meio ao
mundo, as coisas e as pessoas hdo apenas transportaria sua
vida passada, mas teria que reconstrui-la inteira a cada
presente. A vida seria impraticavel. JA uma percepcgao
originaria olha as coisas como que pela primeira vez. Ela é
Cézanne aos cinquenta anos olhando sua paisagem natal
como se fosse a de sua infancia e de sua primeira juventude.
Como se olha-la ndo trouxesse mais, hem menos, do que o
maravilhamento que um dia se manifestou e que ainda se
manifestaria par ao adulto disposto a olha-la de novo
(TASSINARI, in MERLEAU-PONTY, 2013, p. 156).

Esse maravilhamento motivado?®® pelo “olhar de novo” é um exemplo do
que falamos anteriormente sobre a necessidade de “espantar-se”, da qual
Aristételes jA nos falava na Metafisica (sobre o thaumazein): “...] de fato os
homens comecaram a filosofar, agora como na origem, por causa da
admiracdo [..] Ora, quem experimenta uma sensacdo de duavida e de
admiracdo reconhece que ndo sabe” (ARISTOTELES, 2002, p.11, livro |, 15). E
nessa acep¢do que Platdo faz Socrates dizer: “estou vendo, amigo, que
Teodoro nao ajuizou erradamente tua natureza, pois a admiracdo € a
verdadeira caracteristica do filésofo. Nao tem outra origem a Filosofia”
(PLATAO, 2001, p. 55, 155d). Sob esse prisma, a atitude de maravilhamento,
admiracdo, ou espanto diante do mundo parece ir ao encontro do “motivo” de

Cézanne tdao bem observado por Merleau-Ponty. Poér-se em atitude de

%8 O conceito de “motivagédo” tem uma importancia fenomenoldgica existencial decisiva, ndo
s6 para Merleau-Ponty, mas para outros autores, como Husserl, Sartre e Buytendijk. E que,
para essa tradigdo, a nogao de “causa” € duramente criticada e, portanto, substituida pela de
“motivo”. Sobre isso, parece instrutivo o texto de Buytendijk, F. J. J. (1959). “Le corps comme
situation motivante”. In: La motivation. Paris: PUF, p. 9-34, 84-87.
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estranhamento ou duvida diante do mundo ou de uma paisagem como
Cézanne frequentemente adotava nem sempre é uma regra, mas uma
excecdo. O cientista, por exemplo, por forca do héabito, também tende a se
colocar numa posicao indiferente ao mundo: para ele, ndo ha mundo
percebido, isto é, um mundo tomado em sentido primordial em termos
cezannianos. Por isso, Merleau-Ponty, ainda em A duvida de Cézanne,

observa que:

Foi esse mundo primordial que Cézanne quis pintar, e por isso
seus quadros dao a impressao da natureza em sua origem [...].
Cézanne nunca quis “pintar como um bruto”, mas colocar a
inteligéncia, as ideias, as ciéncias, a perspectiva, a tradigcéo
novamente em contato com o mundo natural que elas estédo
destinadas a compreender, confrontar com a natureza, como
ele diz, as ciéncias que “sairam dela” (MERLEAU-PONTY,
2013a, p. 131-132).

Apesar, entretanto, de Merleau-Ponty censurar varias vezes a
concepcao do mundo determinado pela ciéncia, mesmo tomando-a a titulo de
uma “expressao segunda”, ndo se trata de negar o seu valor proprio. O mesmo
pode-se alegar sobre o quanto a histéria da arte € vista por Cézanne do mais
alto apreco, ele que inclusive frequentava o Louvre, e estudava para pintar, ja
que acreditava piamente que a pintura € algo que se aprende. Por isso,

Merleau-Ponty ressalta que:

[...] o que motiva um gesto do pintor nunca pode ser apenas a
perspectiva ou apenas a geometria, as leis da decomposi¢éo
das cores ou outro conhecimento qualquer. Para todos os
gestos que aos poucos fazem um quadro, ha um Gnico motivo,
€ a paisagem em sua totalidade em sua plenitude absoluta —
gue justamente Cézanne chamava ‘motivo’ (MERLEAU-
PONTY, 2013a, p. 136).

Ora, justamente esse “motivo” faz com que, apesar de Cézanne pintar
sempre a partir de pinceladas, cada uma delas tenha uma motivagéo de fundo,
pois pertencem a um todo, algo maior, onde cada um dos toques de pinceis
visa um propoésito. Dessa forma, cada um desses gestos liga-se uns aos outros
como expressao da relacdo entre o pintor e 0 mundo em estado originario,
percebido por ele. Aqui, podemos retomar 0 conceito de corpo como
expressao, trabalhado no capitulo anterior, jA que, para o filésofo, o corpo do

pintor expressa na tela o que percebe, pois a arte, segundo Merleau-Ponty
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(2013a, p. 137-139), “...] ndo é nem uma imitagdo, nem uma fabricacdo
segundo os desejos do instinto ou do bom gosto. E uma operacido de
expressao [...] o artista € aquele que fixa e torna acessivel aos mais “humanos”
dos homens o espetaculo do qual fazem parte sem vé-lo”. A arte, como Pissaro
muito bem orientara Cézanne, ndo pode se fixar em regras académicas, nem
em conceitos morais, ou religiosos. Ela cumpre justamente o papel de trazer

aos nossos olhos o novo, pois segundo Balzac e Cézanne, a arte:

[...] ndo se contenta em ser um animal cultivado, ele assume a
cultura desde seu comeco e funda-a novamente, fala como o
primeiro homem falou e pinta como se jamais tivessem pintado.
Com isso, a expressdo ndo pode ser a traducdo de um
pensamento ja claro, pois 0s pensamentos claros sao 0s que ja
foram ditos dentro de nés ou pelos outros. A “concepg¢ao” nao
pode preceder a “execucao”. Antes da expressao nao ha senao
uma febre vaga, e somente a obra feita e compreendida
provara que se devia encontrar ali alguma coisa em vez de
nada. Porque voltou para tomar consciéncia disso, no fundo da
experiéncia muda e solitaria sobre a qual se construiram a
cultura e a troca de ideias, o artista lanca sua obra como um
homem langou a primeira palavra, sem saber se ela seréa algo
mais que um grito [...] O sentido daquilo que o artista vai dizer
nao estd em parte alguma, nem nas coisas, que ainda ndo tém
sentido, nem nele mesmo, em sua vida ndo formulada. Em vez
da razao ja constituida na qual se encerram os “‘homens
cultos”, ele invoca uma razdo que abarcaria suas proéprias
origens (MERLEAU-PONTY, 2013a, p. 139).

Afinal, Merleau-Ponty vislumbra na arte pictérica de Cézanne uma
“fenomenologia da percepgdo”. E que, para o fildsofo francés, a pintura tem

grande destaque entre as artes®®, particularmente por reunir todas as

24Apesar de Merleau-Ponty conferir um papel importante a pintura, ha outras perspectivas
possiveis de uma fenomenologia através da arte, ainda que nédo discutidas pelo filosofo
diretamente. Por exemplo, a danca. Como podemos conferir no ensaio Sentir e fazer: a
fenomenologia e a unidade estética, de Renaud Barbaras: “é na danga que se |é para nos a
esséncia da arte. Parece-nos, de fato, que é preciso conferir a danca o papel que Merleau-
Ponty atribuia a pintura. Como mostrou Straus, a dan¢ga manifesta uma unidade originéria entre
0 sentir e o mover, unidade anterior a todo aprendizado e constitutiva de um e de outro. Ela é
um ato de plasmar espontaneo da ordem auditiva, inerente a prépria audicdo; ela revela uma
atividade de criacdo inscrita na prépria receptividade sensivel. A arte coreografica, por sua vez,
nao é mais, como nota Straus, do que uma modelagem especifica de uma unidade geral que
preexiste as impressbes sensoriais e aos movimentos, confundindo-se com a prépria
aproximacdo. A danca situa-se, assim, na articulagdo entre as criagbes espontaneas da
sensibilidade e a criacdo artistica, revelando-lhes por isso mesmo sua continuidade. A danca
precede a arte coreogréfica: ela aparece em todas as civilizagbes e acompanha
espontaneamente, em cada um, a audicdo de um ritmo, de tal forma que chegamos a nos
perguntar se nossa capacidade de escutar sem dancar ndo € o efeito de um longo trabalho de
inibicdo. A danca atesta de maneira patente que a forma estética propriamente dita procede de
uma amplificacdo de um movimento de dar forma que é constitutivo da sensibilidade. Nisso ela
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caracteristicas apresentadas: de ser um modo de expressar o mundo pré-
reflexivo aquém, portanto, da dicotomia classica entre o sensivel e o inteligivel,
ao estabelecer uma relacéo direta entre o pintor e a obra. O que entra em jogo
€ uma percepgao que contrasta com a concepcao cartesiana sobre a pintura. O

fato € que, conforme Carmo, para Descartes,

[...] a pintura seria uma forma esmagadora de apresentar o
objeto representado. Na fenomenologia merleau-pontyana, no
entanto, € uma das formas de revelar a verdade, j& que oferece
a possibilidade de revelar o impensado, o inefavel do mundo
vivido. O tema da visdo é concebido como uma ponte entre a
consciéncia do sujeito e o mundo que o rodeia [...] Essa
restituicdo do visivel pelas maos do pintor faz com que aquilo
gue é expresso na pintura provenha da mesma textura de que
sdo feitas as coisas do mundo e o corpo do sujeito. A pintura
da corpo ao invisivel. Para Merleau-Ponty, no ato de pintar e
até mesmo no de contemplar o objeto pintado ha uma profusao
de sentidos em que estdo imbricados a coisa, 0 corpo e a
consciéncia (CARMO, 1990, p. 12-13).

Fazer uma fenomenologia da percepcédo consiste em descrever um
mundo onde nos encontramos como parte dele, isto €, participamos
efetivamente, ao invés de assumirmos uma posi¢cado imparcial, indiferente e,
portanto, puramente abstrata. Merleau-Ponty convida o seu leitor a refazer
esse gesto no sentido de descrever o0 mundo como natureza tal como nos
aparece, sem gue haja uma delimitacdo por signos pré-estabelecidos pelo
mundo culturalmente cientifico que tende a reduzi-lo a férmulas utilitaristas. O
que esta aqui em questdo é outro gesto, o de retornar a0 mundo
primordialmente percebido, ou seja, voltar nossa percepcdo a um mundo desta
vez desnudo de toda roupagem e de todos os adornos impostos. A exemplo do
artista cumpre descortinar um mundo em estado nascente (algo que a arte
impressionista na passagem de século tomou como proposta) no qual tocamos
pela primeira vez, com toda a admiragéo e estranheza e que também nos toca.
E com esses olhos de admiracdo que Cézanne pinta diversas vezes a sua

paisagem mais emblemaética: a Montanha de Sainte-Victoire®.

revela o sentido de toda atividade artistica; tal como a pintura para Merleau-Ponty, ela permite
uma reducédo fenomenolégica da arte” (BARBARAS, 1999, p. 95-96).

?® “O nome de Sainte-Victoire referia-se & vitéria de Marius sobre as hordas barbaras dos
Cimbros e Teutdes no século | a. C. Dizia-se que a terra em volta era vermelha por causa de
todo o sangue que havia sido derramado naquela horrivel batalha. Outras etimologias, talvez
mais fantasiosas (a montanha dos ventos), surgiram ao longo do tempo. Esse espléndido
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2.5. A montanha de Saint-Victoire

Essa montanha localizada em Aix-en-Provence, ndo tdo alta quanto
imponente, que lhe acompanhara desde a sua adolescéncia, em seus passeios
com Zola, foi pintada por Cézanne em diversos angulos, sendo retratada, pela
primeira vez, em meados dos anos 1880 a partir, sempre, de uma nova
paisagem. Por vezes, os troncos dos pinheiros ganham destaque, outras
vezes, as oliveiras, salientando-se quase sempre diferentes pontos em cada

uma das pinturas como podemos observar nas imagens a seguir.

Na primeira imagem, vemos a montanha destacando o viaduto do Arco
do Rio do Vale, um 6leo sobre tela datado entre 1882 e 1885. Nela, podemos
perceber que Cézanne ainda tinha certa preocupagcdo com 0S contornos e que
o desenho ainda se aproxima de uma representacdo. Ja, na segunda imagem,
temos a Montanha Sainte-Victoire com O grande pinheiro, Oleo sobre tela,
datado de 1887: nessa pintura podemos observar que Cézanne ainda se
baseia nos tracos classicos de representacdo da paisagem, mas sem deixar de
apresentar menos contornos de forma que suas cores comeg¢am a ganhar um
pouco mais de vida. Na terceira imagem, identificamos um 6éleo sobre tela,
datado de 1890-1895, o qual recebe apenas o nome de Montanha Sainte-
Victoire. A tela exibe tracos mais livres e uma maior presenca de tons ocres e
vermelhos que as demais. Na quarta imagem, se vé outro 6leo sobre tela,
datado de 1902-1904. Trata-se da Montanha Sainte-Victoire vista de Les
Lauves, a qual apresenta cores mais fortes, ainda que harmoniosas, com
pinceladas mais fluidas do que a anterior. Por fim, a quinta imagem datada de
1902-1906, 6leo sobre tela, também recebe apenas o nome de Montanha
Sainte-Victoire e é que apresenta (dentre as imagens aqui apresentadas) os
tracos mais livres de todas, quase ndo se pode observar contornos. A
sensacao é de estranheza, a0 mesmo tempo que conseguimos observar uma
unidade na paisagem. Essas sdo apenas cinco das diversas variagbes da
Montanha Sainte-Victoire. A critica estima que Cézanne a tenha pintado entre

sessenta a oitenta vezes, e cada uma delas, de uma forma diferente.

animal deitado na terra era considerado uma montanha sagrada na regido de Aix-en-Provence.
Para Cézanne, ela sera a montanha magica” (FAUCONNIER, 2009, p. 156).



61

Fonte: Metropolitan Museum of Art, Nova York.
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Fonte: Courtauld Institute, Londres.
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Fonte: Museum of Art, Filadelfia, EUA.
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Fonte: Metropolitan Museum of Art, Nova York.

Esse jeito inédito e até mesmo excéntrico de empregar as cores, fora
deveras criticado pelos criticos de arte da época. De todo modo, como ja
mencionado, este ndo € um bom ponto de analise, uma vez que a critica do
periodo se orientava mais pelos interesses da sociedade e da burguesia de
modo geral. Cézanne, no entanto, teve seus admiradores. O que ha de mais
lamentavel nessa histdria é que sua pintura comeca a ser reconhecida somente
no final de sua vida, e principalmente, como ndo raro acontece entre 0s

artistas, ap6s sua morte. Dentre os que conheceram e admiraram suas obras?

%6 Chaui comenta que: ‘o ensaio “A duvida de Cézanne” realiza dois movimentos
simultaneos: o primeiro interpreta a obra de arte como trabalho de transfiguracdo da vida — a
hereditariedade, as circunstancias, os hébitos e as influéncias — ou como passagem da
necessidade a liberdade e como trabalho motivado pela vida, isto é, como expresséo livre do
que é necessario. O segundo movimento que abre e fecha o texto, expde a esséncia da obra
de arte como génese sem fim e trabalho interminavel [...]. Contra essas duas interpretacdes
opostas e gémeas, Merleau-Ponty enfatiza a liberdade de Cézanne e o peso da necessidade
sobre a obra de Leonardo. No entanto, ao fazé-lo, opera duas mudangas fundamentais:
modifica inteiramente a nogao de obra: esta ndo é feito da vida, mas aquilo que exige esta vida
determinada, seja a de Cézanne, seja a de Leonardo. E a obra que explica a vida e ndo o
contrario, pois a obra é a maneira como o artista transforma, num sentido figurado e novo, o
sentido literal e prosaico de sua situacdo de fato. A obra de arte é existéncia, isto €, o poder
humano para transcender a facticidade nua de uma situagdo dada, conferindo-lhe um sentido
que, sem a obra, ela ndo possuiria” (CHAUI, 1994, p. 477).
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e também sua vida enquanto pintor, logo apés a sua morte, esta Rainer Maria

Rilke, um dos maiores poetas modernos da histéria da literatura.

Essa admiracao estd muito bem descrita em correspondéncias que Rilke
trocava com sua esposa Clara. Nelas, ele descreve muito bem a sensacao que
teve diante das telas de Cézanne, sem deixar de realcar, com maestria, 0 uUso
das cores empregadas pelo pintor. O interesse aqui, de se reportar a figura de
Rilke se justifica pelo fato de se tratar de um escritor e poeta que versa sobre
as obras de Cézanne sob outra perspectiva que nos parece também rica sob o
significado de sua arte. N@o se trata mais de Cézanne por ele mesmo, nem de
correspondéncias com um amigo proximo, ou ainda, da perspectiva filosofica
de Merleau-Ponty, mas sim, um olhar “vindo de fora” que atesta ndo apenas
admirar o trabalho do artista francés, mas também compreendé-lo, o que a
sociedade da época parecia ser incapaz de conseguir: “elas aceitam, sem
compreenderem, que ele reproduza macgas, cebolas e laranjas puramente com
a cor (o que lhes parece sempre um meio subordinado do exercicio da pintura);
ja nas paisagens sentem falta da explicagdo, do parecer, da superioridade”
(RILKE, 2008, p. 73; 74).

2.6. Rilke e as Cartas sobre Cézanne

Rilke havia recentemente se casado com a escultora Clara Westhoff
gue, na época, era aluna de Rodin, um admiravel desenhista e escultor sobre
guem Rilke pretendia escrever uma monografia. Entre os anos 1902 e 1907,
porém, Rilke viajou e residiu em diversos lugares da Europa, voltando
constantemente a Paris para visitar Clara e a filha que tiveram juntos. Em junho
de 1907, o escritor retorna para Paris, mas Clara se muda para a Alemanha e &
a partir dai que comecam a surgir as correspondéncias entre eles sobre

Cézanne.

O poeta descreve sua experiéncia frente a arte do pintor exposta no
Salon D’ Automne, do Grand Palais, de modo cuidadoso, poético e
perceptivelmente movido por um grande encanto diante do que conhecera.
Suas cartas trazem informacgfes da biografia de Cézanne que testemunham a
admiracao de Rilke pelo seu jeito de trabalhar: sozinho, sem reconhecimento e

ainda assim, incansavel. Admirava ndo somente o Cézanne pintor, agora
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comecando a ser reconhecido, mas também o Cézanne homem, com todas as
suas crises existenciais e angustias. Rilke retrata um Cézanne inquieto e
sempre avido de levar a bom termo seu trabalho, por mais que ndo se

satisfizesse completamente.

Além disso, Rilke faz apontamentos relacionados a historia da arte e até
mesmo comparacdes entre as obras, pois apesar de admirar o homem que
havia por tras do pintor, eram suas pinturas que realmente o interessavam. Ao
contrario do proprio amigo Zola que, tornando-se escritor publica uma novela
contando a historia de um pintor desequilibrado, que, por fim, se suicida, Rilke
descreve, em suas cartas, a producao artistica de Cézanne de um modo que
ninguém o fizera antes, lhe atribuindo éxito e reconhecimento, como quando
conta a Clara, em uma de suas primeiras cartas, sobre sua visita a exposicao:
“estive de novo no Salon d’Automne hoje de manha [...] Vocé sabe como, nas
exposicdes, sempre reparo muito mais nas pessoas que passam do que nas
pinturas. Também é assim no Salon d’Automne, com excecdo do espaco
reservado a Cézanne” (RILKE, 2006, p. 46). Neste fragmento extraido de uma
das cartas, podemos comecar a perceber o encanto de Rilke pelas obras do
pintor, ao destacé-las como as unicas que conseguiram lhe atrair o olhar em
um lugar que, geralmente, costuma observar mais as pessoas do que a
exposicao. Rilke admira o0 modo como Cézanne usa as cores e, também, o
modo como constréi as imagens através delas. H4a, inclusive, uma carta em

gue se dedica a falar exclusivamente sobre um tom de azul:

[...] Acerca do azul, reparo que se trata daquele azul
caracteristico do século XVIII, que se acha por toda parte, em
La Tour, em Peronnet, e que ainda em Chardin ndo deixou de
ser elegante, embora empregado bem descuidadamente como
laco de sua touca caracteristica (no auto-retrato com os 6culos
de chifre). — E possivel imaginar alguém escrevendo uma
monografia do azul, desde o azul denso, de cera, das pinturas
murais de Pompéia, até Chardin, e mais longe até Cézanne:
gue biografia! — Pois o0 azul muito préprio de Cézanne tem esta
ascendéncia, vem do azul do século XVIII, que Chardin despiu
de suas pretensdes, e que s6 em Cézanne ndo traz mais
nenhum significado secundario. Chardin foi, em tudo isso, o
mediador; suas frutas j& ndo pensam mais nas bandejas,
encontram-se espalhadas em mesas de cozinha, ndo fazendo
caso se serdo comidas do modo mais belo. Em Cézanne,
acaba por completo seu carater comestivel, tornam-se
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realmente coisas, irredutiveis em sua presenca obstinada
(RILKE, 2006, p. 48-49).

Rilke ndo se encanta e se admira apenas pelas obras do pintor. Ele
demonstra a cada carta, que essa admiracdo se estende a Cézanne também
como homem que permanecera firme em seu propésito mesmo sem o
reconhecimento da familia, dos amigos e da sociedade em geral. Ele
trabalhava diariamente, dedicando-se a seu motif, sobre o qual ja falamos
anteriormente. Aquele homem profundamente irritado, solitario, que em seus
altimos anos praticamente ndo saia de casa por ndo suportar 0 contato com
outras pessoas, conseguiu, segundo Rilke, ndo s6é amar, através de seu
trabalho criativo, mas sim, ir para além do amor:

Nota-se também, cada vez melhor, como era necessario ir
ainda além do amor; é mesmo natural que amemos cada uma
destas coisas; mas se mostramos iSso, amamos menos;
julgamos, em vez de dizer. Deixamos de ser imparciais; e 0
melhor, o amor, permanece fora do trabalho, ndo entra nele,
sobra, intransponivel, a seu lado: assim nasceu a pintura das
emocodes (que ndo é melhor em nada do que a objetiva). Pinta-
se: eu amo tal coisa; em vez de pintar: aqui esta tal coisa. Para
gue cada um tenha de ver se a amei. Isto ndo € mostrado de
modo algum, e muitos chegaréo a ver que ali ndo se fala de
amor. Por ele ter sido consumido, sem sobras, na acdo do
fazer. Este consumir do amor no trabalho anénimo, de onde
resultam coisas tao puras, talvez ninguém o tenha conseguido
tdo plenamente quanto o velho pintor; sua natureza intima, que
se tornou desconfiada e rabugenta, o sustentou para tanto. Ele
certamente ndo teria mostrado a ninguém mais 0 seu amor, se
tivesse que compreendé-lo; mas com tal disposicéo, elaborada
por meio de sua extravagancia isolada, soltou-se para a
natureza e soube reprimir seu amor a cada maca e acomoda-la
para sempre na maca pintada (RILKE, 2006, p. 62-63).

Quando Rilke fala do “consumir do amor no trabalho anénimo”, o amor
gque ndo manifesta que ama, apenas ama, nos remete a uma acédo que
emprega todo o sentimento no fazer, sem necessariamente julgar o que se esta
fazendo. Este era Cézanne, o homem que pintava diariamente, buscando
captar a beleza de um instante desprovido das caracteristicas que usualmente
Ihe atribuimos. Ou seja, assistimos um artista que segue pintando sem interferir
de modo consciente, sem fazer consideragdes, nem julgamentos, como ja
dissera Rilke, isto €, apenas pintando. Aqui mais uma vez podemos associar a
maneira como Cézanne pintava, a partir da perspectiva de Rilke, com a filosofia

de Merleau-Ponty, pois é possivel notar neste estilo que Rilke descrevera tédo
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bem, que Cézanne realmente ndo fazia uma separacdo entre a sensacao e a

raz&ao ao pintar.

Noutras palavras, ele ndo colocava seus signos, ou imprimia suas
concepcdes na pintura. Isso talvez se justifigue se retomarmos a nocao de
‘corpo como expressdo” apresentada anteriormente. Tudo isso porque
Cézanne partilhava do mesmo propdsito de Merleau-Ponty ao buscar ou captar
uma natureza em seu estado nascente e que, estando ele no mundo, seu
corpo expressaria diretamente na pintura, sem interrupcées, nem pausas que
permitissem avaliar, ou interpretar o que se pinta. E a pintura do siléncio do
mundo, ou ainda, o espanto original transfigurado em tinta que Cézanne
retratou e que Rilke, admiravelmente, observou e o0s descreveu em suas
cartas. Para concluir as contribuices de Rilke, deixaremos apenas mais um
fragmento de suas cartas, onde o0 poeta descreve a tela: nature-morte a la
pendule noire, (natureza morta com relégio preto), datada de 1869/1870,
juntamente com a imagem do préprio quadro, para que a leitura da carta possa

ser acompanhada da imagem que ela descreve:

[...] No pano branco afirma-se, clara, uma xicara de café com
fortes bordas azuis-escuras, um limao fresco e maduro, uma
taca de vidro polido, chanfrada em cima, e, bem a esquerda,
uma grande concha de tritdo barroca, - excéntrica e peculiar na
aparéncia, com a embocadura lisa e vermelha voltada para
frente. Seu carmim interior, cuja curvatura se dirige para a
claridade, provoca na parede, atras, um azul tempestuoso, que
o espelho de moldura dourada sobre a lareira repete de modo
espacoso e mudltiplo; aqui, na imagem do espelho, ele
reencontra uma contradicdo: no rosa leitoso de um vaso de
vidro que, colocado sobre o relégio preto, faz valer seu
contraste por duas vezes (real e, de modo mais flexivel,
refletido). Espaco real e espaco do espelho s&o indicados
definitivamente por esta ampla oscilagdo, diferenciados como
gue de modo musical, e o quadro os contém, como uma cesta
contém frutas e folhas; como se tudo isso fosse facil de pegar e
de oferecer (RILKE, 2006, p. 92).
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Para concluir este subcapitulo, podemos reconhecer que Cézanne foi

um artista que viveu intensa e tragicamente sua arte, em particular, no que
concerne aos seus Ultimos anos de vida. Talvez o fato de sua pintura motivar
tamanha estranheza na sociedade da época seja a prova de que ele cumpriu,
com maestria, 0 seu motivo enquanto pintor. Isso porque, a partir do que
Merleau-Ponty e o préprio Cézanne nos relatam sobre a arte, e em especial,
sobre a pintura, ela tem justamente o papel de ir para além da cultura e dos
signos ja estabelecidos, e tornar visivel o que até entéo, era invisivel. Sob essa
perspectiva, o pintor pinta 0 que vé e ndo 0 que pensa que V&, visando, pois,
expressar sua visdo na pintura. Cria na tela um mundo jamais visto até entao,
no qual o corpo pode ser comparavel a uma obra de arte, uma vez que revela o

mistério de uma expressividade primordial como gesto.

A abordagem que fizemos neste topico sobre a pintura como expressao,
€ apenas uma das hipdteses apresentadas por Merleau-Ponty. No préximo
capitulo abordaremos outras duas, e também, desenvolveremos o conceito de
mundo da vida (Lebenswelt), apresentado por Husserl em sua “ultima
fenomenologia” e reconfigurado por Merleau-Ponty. Trata-se, por meio desse
conceito husserliano de reconstituir outro sentido e alcance que desde o
prefacio da Fenomenologia da percepcdo Merleau-Ponty da vazdo como tarefa
ou retorno programatico. Os proximos ensaios reafirmam que Merleau-Ponty

recorre a pintura ndo s6 por ocasido de seus primeiros trabalhos, mas ao longo
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de todo desenvolvimento de sua produ¢cdo madura a luz de uma nova

ontologia.
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3. O RETORNO AO LOGOS DO MUNDO ESTETICO

3.1. Delimitagdo tematica.

Neste capitulo, retomaremos o tema central que é o mote desta
dissertacdo, a tarefa programatica de um retorno ao mundo percebido. Para
tanto, aprofundaremos esse tratamento a luz dos dltimos trabalhos de Merleau-
Ponty, reportando-nos, em patrticular, a outros dois significativos ensaios sobre
a pintura. O filosofo faz referéncia a arte em varios momentos, mas dedicou
trés textos acerca do tema com maior exclusividade. S&o eles: A duvida de
Cézanne (usado como referéncia tedrica no capitulo anterior); A linguagem
indireta e as vozes do siléncio e O olho e o espirito; esses dois Ultimos sdo os
que compreendem o estagio tardio de sua producéo.

Vimos, portanto, que no ensaio, A duvida de Cézanne, a questdo da
pintura se baseia nos pressupostos da Fenomenologia da percepcdo, ao
manter a no¢cao de expressao apresentada na obra, reafirmando-a, pois, como
nosso meio de relacdo com o mundo pré-reflexivo. No ensaio A linguagem
indireta e as vozes do siléncio, escrito em um periodo que pode ser
considerado intermediario da filosofia de Merleau-Ponty, entre, por exemplo, A
fenomenologia da percepgéo e O visivel e o invisivel nosso autor se volta ao
mundo da linguagem e a relacdo entre a percepcao e suas diferentes formas

de expressdo. E 0 que como comenta Falabretti (2012, p. 204):

Depois de estabelecer a experiéncia do corpo préprio como
fundamento da unidade do ser no mundo, a inflexdo ao fundo
bruto, agora na fase intermediaria da obra merleau-pontyana,
estd orientada para uma verdade que antecede e sustenta
todos 0os modos de expressao do cogito tacito: a forma pura da
linguagem.

A pintura, que até entdo tinha o carater apenas de expressao, recebe
também o estatuto de uma forma de linguagem, ndo uma linguagem comum,
mas sim, uma linguagem criadora. Ela destaca-se entre as artes ndo apenas
porque € capaz, admiravelmente, de superar as dicotomias classicas entre o
sensivel e o inteligivel, mas também, porque ela é capaz de dizer aquilo que a

linguagem empirica e cotidiana ndo diz. Merleau-Ponty difere a linguagem em
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dois modos: a linguagem empirica e a linguagem criadora®’, em que aquela se
origina desta. “Por que criadora?” interroga-se Chaui (2002, p. 151-152; 153).

Porque entre a realidade dada como um fato, instituida, e a
esséncia secreta que a sustenta por dentro ha o momento
instituinte no qual o Ser vem a ser: para que o Ser do visivel
venha a visibilidade, solicita o trabalho do pintor; para que o
Ser da linguagem venha a expressao, pede o trabalho escritor;
para que o Ser do pensamento venha a inteligibilidade, exige o
trabalho do filésofo [...] o pintor desvenda o invisivel, o escritor
quebra o siléncio, o pensador interroga o impensado [...]. E isso
a criacdo, fazendo vir ao Ser aquilo que sem ela nos privaria de
experimenta-lo.

A linguagem empirica € constituida a partir da primeira, que € uma
linguagem muda e silenciosa, a qual antecede toda significacdo. Neste ensaio,
porém, Merleau-Ponty vai além da pintura. Apesar de ainda privilegia-la, o
fildsofo nos apresenta uma proposta mais abrangente, incluindo a literatura e a
histéria como formas de expressdo que, assim como a pintura, também se
fundam na percepcao. Por que a histéria? — podemos interrogar — “também a
histéria porque ha uma poesia do mundo suportando e fundando o que
Merleau-Ponty, numa referéncia a Hegel, chama de ‘prosa de mundo’: a
loquacidade conceitual e adquirida de uma histéria transmitida através de
geracdes” (TASSINARI, in MERLEAU-PONTY, 2013, p. 157-158), ou seja, um

todo do qual fazemos parte. E o que também sugere Carmo (1990 p. 15 -16):

Embora o centro da investigacdo de Merleau-Ponty seja a
percepcdo corporea, ele também se indaga sobre a presenca
da razdo no acontecimento histérico investigando para isso a
histéria da pintura. Nao busca “um espirito da pintura”, algo que
do exterior movesse o0 pintor, desgarrando sua obra da
atividade corpérea. O que existe para Merleau-Ponty € uma
razdo ancorada no préprio corpo como expressdo. Nos
museus, a histéria (sedimentada) retne harmoniosamente

" E possivel perceber que, em alguns momentos, Merleau-Ponty retoma neste ensaio,
alguns pressupostos acerca da expressdo que ja estavam presentes na Fenomenologia da
percepc¢do, como é o caso, por exemplo, da distingdo dos dois tipos de fala. Na Fenomenologia
da percepcdo, Merleau-Ponty traz as definicbes de ‘fala falante” e “fala falada”: “[...]
poderiamos distinguir entre uma fala falante e uma fala falada. A primeira é aquela em que a
intencdo significativa se encontra em estado nascente. Aqui, a existéncia polariza-se em um
certo “sentido” que ndo pode ser definido por nenhum objeto natural; é para além do ser que
ela procura alcancar-se e € por isso que ela cria a fala como apoio empirico de seu préprio
ndo-ser. A fala é o excesso de nossa existéncia por sobre o ser natural. Mas o ato de
expressdo constitui um mundo linguistico e um mundo cultural, ele faz voltar a cair no ser
aquilo que tendia para além. Dai a fala falada que desfruta as significaces disponiveis como a
uma fortuna obtida (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 266-267). A titulo de comparacao, podemos
dizer que a fala falada, neste ensaio, aparece como linguagem empirica e a fala falada, como
linguagem criadora.
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numa corrente de estilos aqueles pintores que foram rivais em
seu tempo. Na concepgdo merleau-pontyana de uma pintura
operante, em atividade, e de uma filosofia nesse mesmo estilo,
0 museu e a biblioteca respectivamente congelam a obra.
Como uma filosofia operante, o autor volta a sua atencao para
0 pintor no trabalho, no seu atelié onde realiza o prodigio dessa
historicidade.

Podemos dizer entdo, que o que Merleau-Ponty busca neste ensaio € o
siléncio que h4 antes das palavras, o0 espaco em branco entre elas, o irrefletido,
pelo qual também almejava Cézanne, ao pintar. E preciso salientar que esse
“espago”, para o qual o filésofo constantemente nos aponta nao se dirige a algo
metafisico, no sentido classico de objeto. Ndo é o espaco euclidiano,
geometricamente representado. Por conta disso, Merleau-Ponty mostra que
ndo ha uma concepcao prévia de linguagem, pois a expressdo nado € a
traducdo de um pensamento, caso contrario ndo se trataria de criagdo, mas
sim, de interpretacao, de reflexdo. O siléncio que procuramos esta no mundo.
Mundo esse que ja ndo podemos mais ignorar, ou procurar por algo “fora”, ou
“além” dele. Mas se o0 que procuramos estd no mundo, ndo seria essa uma
maneira de retornar a ja criticada teoria empirista? Ndo, comenta Marcos José
Miiller (2001 p.49-50):

O mundo visado por Merleau-Ponty ndo € o mundo ja pensado
pela investigacdo cientifica, o qual o empirista simplesmente
retoma, para nele se colocar como condicdo epistemoldgica.
N&o obstante o fato de reconhecer a primordialidade do mundo
frente as investigacbes que o procuram determinar; néo
obstante o fato de admitir a irredutibilidade dos fendmenos as
nossas explicacbes, o empirista ndo considera 0 mundo um
indeterminado  relativamente a nossa capacidade de
determinacgé&o. Pelo contrario, o mundo encerra uma verdade, a
gual nossa subjetividade deve poder representar. Ou, entdo, o
mundo j& é por si mesmo algo determinado,
independentemente daquilo que, acerca dele, possamos
perceber ou falar. Razado pela qual, acredita Merleau-Ponty, o
empirista ndo parte do mundo da percepgcdo, que é
simplesmente primeiro. Ele parte de um prejuizo acerca do
mundo.

O que se pretende na fenomenologia de Merleau-Ponty, e mais
especificamente neste ensaio, ndo € uma filosofia que ignore o mundo visivel,
mas tdo pouco que se baste nele, e em sua linguagem, ou significacao
empirica, mas sim, que retome o mundo anterior a toda linguagem e

significacdo, onde é possivel criar. A linguagem indireta e as vozes do siléncio
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€ uma reelaboracédo de A prosa do mundo, um manuscrito deixado inacabado
por Merleau-Ponty, e que posteriormente vem a ser publicado com esse titulo,
por Claude Lefort, em 1969. Ao mesmo tempo, Merleau-Ponty reelabora esse
manuscrito publicando apenas a parte que trata mais diretamente do tema da
pintura, sob o titulo A linguagem indireta e as vozes do siléncio, em Signos —
uma coletdnea de ensaios reunidos e publicados em 1960. Acerquemo-nos

deste ensaio.

3.2. Alinguagem indireta e o siléncio primordial.

Merleau-Ponty inicia o referido ensaio abordando questdes relacionadas
com a fala, os signos e a linguagem, interrogando a todo instante sobre como
ela se forma e adquire um sentido. O sentido, segundo ele, se insere num
contexto dialético de imanéncia e transcendéncia que Merleau-Ponty denomina
como “tecido da fala”. Esse contexto pode ser, por exemplo, a cultura na qual
0S signos e, consequentemente a linguagem, estdo imersos. A partir disso,
esta significacdo acaba sendo vista como conclusiva e verdadeira, mas “...] a
cultura nunca nos oferece significacbes absolutamente transparentes, até
porque a génese do sentido nunca estd terminada. Aquilo a que chamamos
com razao nossa verdade, sempre o contemplamos apenas num contexto de
signos que datam o nosso saber’ (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 63). A
linguagem advinda dos signos da cultura constitui o que Merleau-Ponty chama
de linguagem empirica. Esta é uma linguagem comum e cotidiana, que tem
como unico propdsito comunicar. Trata-se de “como disse Mallarmé, a moeda
gasta que colocam em siléncio na minha mao” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p.
67). Apesar de a linguagem nao poder se bastar aos signos que a
correspondem, ela tem um papel importante, comenta Tassinari (in:
MERLEAU-PONTY, 2013, p.156):

O cotidiano se move no mundo da cultura ja conquistada, no
mundo do ja sabido e adquirido. Tem que apagar os rastros do
gue foi um dia seu enraizamento na natureza. Nao fosse assim
ndo funcionaria, pois cada movimento de alguém em meio ao
mundo, as coisas e as pessoas nNao apenas transportaria sua
vida passada, mas teria que reconstrui-la inteira a cada
presente. A vida seria impraticavel.
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Apesar de a linguagem empirica ter um papel importante, assim como a
ciéncia, ela € a “expressdo segunda” de algo anterior que ndo pode ser
esquecido, ou nossa vida se encerraria em falsas verdades que nada mais séo
do que construcBes. Onde entdo residiria precisamente a diferenca entre a
linguagem empirica e a linguagem que Merleau-Ponty denomina de criadora,
se ambas se constituem a partir do mesmo “fundo de siléncio”, para o qual o
filésofo quer retornar? A diferenca esta no fato de que a primeira ndo sabe que
€ apenas uma construcdo, mostrando-se como um mundo previamente
constituido, acabado e fora de nés, em que apenas habitamos e interpretamos.
Ja a segunda forma de linguagem se revela como criagdo, isto €, como um
acontecimento, um inacabamento circunscrito ao “mundo originario”. Para
Merleau-Ponty, a linguagem criadora ndo pode ser vista como uma verdade

pré-estabelecida, mas como arte. Conforme Tassinari volta a comentar:

Uma percepcdo originaria olha as coisas como que pela
primeira vez. Ela é Cézanne aos cinquenta anos olhando sua
paisagem natal como se fosse de sua infancia e de sua
primeira juventude. Como se olh&-la ndo trouxesse mais, nem
menos, do que o maravilhamento que um dia se manifestou e
gue ainda se manifestaria para o adulto disposto a olha-la de
novo. Entretanto, ninguém vive nesse mundo do
maravilhamento ou do espanto que é em tudo filoséfico e que
possibilita descrever a percepcao na sua origem. Dai decorre o
recurso a pintura e a pintura de Cézanne [...]. Antes da pintura,
o0 pintor tera que perceber o mundo pela raiz. E esse dom n&o
é s6 do pintor. E de todos. O pintor, o filosofo e o escritor
apenas o aperfeicoam. Desaprendem para aprender de novo
(TASSINARI, in: MERLEAU-PONTY, 2013, p.156).

Como Merleau-Ponty explica o surgimento da linguagem? Ele se
reporta aos paradoxos de Zenao: “[...] essa espécie de circulo que faz com que
a lingua se preceda nagueles que a aprendem, ensine-se a si mesma e sugira
a propria decifracao talvez seja o prodigio que define a linguagem” (MERLEAU-
PONTY, 2013b, p. 59). Segundo o fil6sofo, a linguagem auténtica e criadora
diz pelo que diz, e também pelo o que nao diz. Nao ha um “texto original” a ser

traduzido e transformado em linguagem, pois:

[...] a linguagem € obligua e autbnoma e, se lhe acontece
significar diretamente, um pensamento ou uma coisa, trata-se
apenas de um poder secundario, derivado de sua vida interior.
Portanto, como o teceldo, o escritor trabalha pelo avesso: lida
apenas com a linguagem, e € assim que de repente se



75

encontra rodeado de sentido (MERLEAU-PONTY, 2013b, p.
67).

A se tratar entdo da diferenca dos papéis do escritor e do pintor,
podemos dizer que ambos tém sua importancia, que o escritor ao quebrar o
siléncio “instala-se em signos ja elaborados, num mundo ja falante, e requer de
nds apenas um poder de reordenar as nossas significacdes de acordo com a
indicacdo dos signos que nos propde” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 67),
enquanto que ao pintor, cabe desvendar o invisivel. Mas, quando Merleau-
Ponty diz que o escritor “trabalha pelo avesso”, ele entdo observa que, sendo
assim, o trabalho do escritor n&o se difere muito do pintor, pois para este no ato
de pintar também h& duas faces, “ha o borrdo ou o trago de cor que séao
colocados num ponto da tela, e ha o efeito deles no conjunto, sem medida em
comum com eles, ja que ndo sdo quase nada e bastam para mudar um retrato
ou paisagem” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 68). Ou seja, em ambas as
possibilidades de expressdo ha uma autonomia da linguagem na qual tanto o
escritor, qguanto o pintor, ndo possui um completo dominio sobre ela. A respeito

da pintura, Merleau-Ponty descreve a experiéncia narrada pelo pintor Matisse:

Filmou-se em camera lenta o trabalho de Matisse. A impresséo
era tdo prodigiosa que o proprio Matisse, dizem, ficou
comovido. Esse mesmo pincel que, visto a olho nu, saltava de
um ato para outro, podia-se ver meditar, num tempo dilatado e
solene, numa iminéncia de comeco do mundo, tentar dez
movimentos possiveis, dancar diante da tela, roca-la vérias
vezes, e por fim abater-se como um raio sobre o Unico tragado
necessario. Ha, claro, algo de artificial nessa analise, e Matisse
estaria enganado se, com base no filme, acreditasse que
naquele dia tinha realmente optado entre todos os tragados
possiveis e resolvido, como o deus de Leibniz, um imenso
problema de minimo ou de maximo; ele ndo era demiurgo, era
homem. Nao considerou, com o olhar da mente, todos os
gestos possiveis, e ndo precisou elimina-los todos, exceto um,
justificando-lhe a escolha. E a camera lenta que enumera os
possiveis. Matisse, instalado num tempo e numa visdo de
homem, olhou o conjunto aberto de sua tela comecada e levou
0 pincel para o tracado que chamava, para que o quadro fosse
afinal o que estava em vias de se tornar [...]. Tudo se passou
no mundo humano da percep¢do e do gesto, e se a camera
nos da uma versao fascinante do acontecimento, € por nos
fazer acreditar que a m&o do pintor operava no mundo fisico
em que é possivel uma infinidade de opcdes. Entretanto, é
verdade que a mao de Matisse hesitou, € verdade que houve
escolha e que o traco foi escolhido de maneira a observar vinte
condicBes esparsas pelo quadro, informuladas, informulaveis
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para qualquer outro que ndo Matisse, porque ndo estavam
definidas e impostas sendo pela intencdo de fazer aquele
guadro que ainda néo existia (MERLEAU-PONTY, 2013b, p.
68, 69).

Apoés esse admiravel relato, podemos perceber que Matisse ndo tem
uma determinacgdo prévia de significacdo para a sua pintura. I1sso revela porque
a significacdo se faz ao pintar, através do corpo do pintor que movimenta o
pincel. Quando a linguagem do escritor também é expressiva, ela também nédo
tem um comprometimento anterior com alguma significacdo. H4, tanto em uma,
quanto na outra, um fundo de siléncio, isto €, uma totalidade como pano de
fundo da obra que ainda esta em vias de se preencher. Tal como 0s espacos
em branco de um quadro, as pausas em um romance, mesmo que nao falem,
ou ndo expressem visualmente, também dizem algo. E que “temos de
considerar a palavra antes de ser pronunciada, o fundo de siléncio que nédo
cessa de rodea-la, sem o qual ela nada diria, ou ainda pér a nu os fios de
siléncio que nela se entremeiam” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 69), e assim
também fazé-lo com a pintura. Sob esse angulo, “se quisermos compreender a
linguagem em sua operacgao de origem, teremos de fingir nunca ter falado,
submeté-la a uma reducédo sem a qual ela nos escaparia mais uma vez,
reconduzindo-nos aquilo que ela nos significa, olha-la como os surdos olham
aqueles que estao falando” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 69-70). Novamente

Merleau-Ponty nos atenta para a necessidade de “reaprender a ver o mundo”.

Durante todo o ensaio, o filésofo “dialoga” indiretamente com André
Malraux, escritor francés de sua época, que se dedicou a escrever
principalmente sobre assuntos relacionados a politica e a cultura. Em alguns
momentos nos fala da opinido de Malraux, em outros, apresenta sua critica, ou
opinido em relacdo a ela. Sobre essa proximidade entre a escrita e a pintura,
por exemplo, “Malraux observa que a pintura e a linguagem siao comparaveis
apenas quando as afastamos daquilo que “representam” para reuni-las na
categoria de expressdo criadora. E entdo que se reconhecem mutuamente
como duas figuras da mesma tentativa” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 70). A
partir disso, podemos dizer que a pintura e a escrita trabalham ha muito tempo

em proximidade, pois:
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A arte e a poesia séo inicialmente consagradas a cidade, aos
deuses, ao sagrado, veem nascer o seu proprio milagre apenas
no espelho de uma poténcia exterior. Ambas conhecem mais
tarde uma idade classica que € a secularizacdo da idade do
sagrado: a arte torna-se entdo a representacdo de uma
natureza que, quando muito, pode embelezar, mas segundo
receitas que a prépria natureza lhe ensina (MERLEAU-PONTY,
2013b, p.70).

Como é possivel confirmar na citacdo acima, costuma-se definir como
principal caracteristica da idade classica a representacdo®®, o que a idade
moderna acabou por criticar, alegando que aquela acabava por inserir a arte
em um modelo objetivista. Malraux, no entanto, critica esse questionamento
gue a idade moderna faz sobre a classica e, inclusive, denomina o fato de os
modernos agregarem aos classicos o conceito de “objetivista” um ato
preconceituoso. Ele entdo analisa “esse preconceito ‘objetivista’ que a arte e a
literatura modernas questionam — mas talvez ndo tenha ponderado em que
profundidade ele enraiza, talvez tenha Ihe concedido precipitadamente o
campo do mundo visivel, talvez seja isso que o leva a definir a pintura moderna
como volta ao sujeito — ao ‘monstro incomparavel” (MERLEAU-PONTY, 2013b,
p. 70-71).

Malraux defendia a ideia de que os pintores classicos, bem como os
escritores do mesmo periodo, ndo se limitavam a uma representacao,
realizando ao seu modo, e mesmo que sem saber, uma metamorfose ao pintar,
de maneira que a pintura ndo se limitava a imitacdo. Merleau-Ponty, por outro
lado, argumenta que ndo se pode simplesmente “definir a pintura classica pela
representacdo da natureza ou pela referéncia a “nossos sentidos”, nem
portanto a pintura moderna pela referéncia ao subjetivo” (MERLEAU-PONTY,
2013b,p.72) como fazia Malraux. Merleau-Ponty “conclui” esse embate dizendo
que “a percepcao dos classicos se prendia a cultura deles, a nossa cultura
ainda pode informar a nossa percepc¢ao do visivel, ndo se deve abandonar o
mundo visivel as receitas classicas, nem encerrar a pintura moderna no reduto
do individuo; ndo se tem de escolher entre o mundo e a arte” (MERLEAU-

PONTY, 2013b, p. 72). O filésofo critica, porém, a “idade classica”’, e, em

®Eo gue, ainda, Foucault revisita criticamente em seu classico trabalho de As palavras e
as coisas (1966).
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particular, a pintura desse periodo, no que se refere mais especificamente ao

uso da perspectiva:

A perspectiva é muito mais que um segredo técnico para imitar
uma realidade que se ofereceria tal e qual a todos os homens;
€ a invencdo de um mundo dominado, possuido de parte a
parte numa sintese instantanea da qual o olhar espontaneo nos
d4, quando muito, o esbogco ao tentar em vao manter juntas
todas essas coisas que, individualmente, querem-no por inteiro.
Os rostos do retrato classico, sempre a servico de um carater,
de uma paixao, ou de um humor — sempre significantes-, os
bebés e os animais da pintura classica, tdo desejosos de entrar
no mundo humano, tdo pouco preocupados em recusé-lo,
manifestam a mesma relagdo “adulta” do homem com o
mundo, a ndo ser quando, cedendo a seu abencoado demonio,
0 grande pintor acrescenta uma nova dimensdo a esse mundo
demasiado seguro de si fazendo vibrar nele a contingéncia...
(MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 75).

Merleau-Ponty diz que, se ainda assim Malraux considera a pintura
cladssica, que para ele e os modernos € uma pintura “objetiva”, como uma
criacdo, ndo ha motivos para que Malraux conceba a pintura moderna
(entenda-se, contemporanea), que também se pretende como criacdo, como se
esta fosse “uma cerimbnia em gloria do individuo — e a andlise de Malraux
nesse ponto nos parece pouco segura. Ja ndo ha, diz ele, sendo um tema na
pintura: o proprio pintor [...]. Uma vez que a pintura ja ndo se destina a fé ou a
beleza, ela se destina ao individuo” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 75). Sobre
esta analise de Malraux, Merleau-Ponty nos diz que o real problema em torno
da concepcéo de pintura dos modernos ndo € essa possivel subjetividade, por
conta deste “retorno ao individuo”, mas sim, “[...] saber de que modo € possivel
comunicar-se sem o amparo de uma Natureza preestabelecida e a qual se
abriam os sentidos de todos nés, de que modo estamos entranhados no
universal pelo que temos de mais pessoal” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 77-

78). Nessa medida, Merleau-Ponty concorda com Malraux ao dizer que:

O pintor trabalha e faz sua esteira, e, exceto quando se trata de
obras antigas nas quais se diverte em reencontrar aquilo que
se tornou, nao gosta tanto de olha-las: possui bens melhores
em seu poder, a linguagem da maturidade contém
eminentemente o fraco acento de suas primeiras obras. Sem
se voltar para elas, e apenas pelo fato de terem elas realizado
certas operaclBes expressivas, encontra-se dotado de novos
orgéos e, experimentando o excesso daquilo que esta por dizer
sobre seu poder ja verificado, é capaz — a menos que interfira
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uma misteriosa fadiga da qual temos mais de um exemplo — de
ir “mais longe” no mesmo sentido, como se cada passo dado
exigisse e tornasse possivel um outro passo, como se cada
expressao bem sucedida prescrevesse ao autdmato espiritual
outra tarefa ou, ainda, fundasse uma instituicdo cuja eficacia
nunca tera terminado de experimentar. Esse “esquema
interior”, sempre mais imperioso a cada novo quadro — a ponto
de a famosa cadeira tornar-se, diz Malraux, “um brutal
ideograma do proprio nome de Van Gogh” — para Van Gogh
ndo € legivel nem em suas primeiras obras, nhem sequer em
sua “vida interior’ (pois entdo Van Gogh ndo precisaria da
pintura para se encontrar, deixaria de pintar); é essa propria
vida na medida em que ela sai de sua ineréncia, deixa de
usufruir de a si mesma, e torna-se meio universal de
compreender e fazer compreender, de ver e dar a ver —
portanto ndo encerrado nas profundezas do individuo mudo,
mas difuso em tudo quanto ele vé (MERLEAU-PONTY, 2013b,
p. 78-79).

O sujeito estd no mundo e ndo se separa dele para pintar, ou ainda, para
escrever, pois, como retratam a Fenomenologia da percepcdo e também A
duvida de Cézanne, o corpo esta no mundo, “vé e transforma o mundo em
pintura, coloca em tudo uma unidade que pode ser reconhecida como um

”n

“estilo humano™. Desse modo, como bem discute Falabretti (2012, p. 217), “a
unidade da pintura de Cézanne ndo estd na reunido de uma razdo
suprassensivel ou na analise da sua vida individual, mas no poder que o corpo
tem de impor o seu estilo em tudo o que faz”. O estilo é a expressédo que se
constitui a partir da unido do corpo do pintor com mundo, € por meio dele que o
pintor tem a capacidade de comunicar ao outro e ao mundo, sem uma natureza

estabelecida previamente:

O estilo € em cada pintor o sistema de ambivaléncias que ele
se constitui para essa obra de manifestacéo, o indice universal
da “deformacao coerente” pela qual concentra o sentido ainda
esparso em sua percepcao o faz existir expressamente. A obra
nao é feita longe das coisas e em algum laboratério intimo, cuja
chave s6 o pintor e mais ninguém possuiria: olhando flores
verdadeiras ou flores de papel, ele se reporta sempre ao seu
mundo, como se o principio das equivaléncias pelas quais vai
manifesta-lo estivesse desde sempre sepultado (MERLEAU-
PONTY, 2013b, p. 80-81).

O pintor carece em olhar para o0 mundo de modo a despi-lo de todas as
significacbes e teorias que acabaram por defini-lo como algo exterior, quer
dizer, com uma verdade a ser interpretada. A pintura s6 é criadora e também

uma linguagem, porque “o pintor pensa encontrar nas proprias aparéncias o



80

estilo que o definira aos olhos dos outros, e julga soletrar a natureza no
momento em que a recria [...] Um outro mundo — entenda-se: 0 mesmo que o
pintor vé, e falando sua prépria linguagem” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 83).
A pintura moderna apesar de feita a partir do mundo, geralmente motiva certo
estranhamento por apresentar tracos e cores diferentes do que estamos
acostumados a ver, como é o caso da pintura de Cézanne. O pintor expressa
através de seu corpo ao pintar, 0 mundo que ele percebe ainda em estado

selvagem.

Ao falarmos de tal modo sobre os pintores, pode nos parecer que eles
sejam “super-homens”, “divindades”, pessoas dotadas de um “dom”. Era dessa
maneira, por exemplo, que Malraux pensava. Mas, Merleau-Ponty discorda,
contrasta sua posicdo com a do escritor ao considerar que o pintor “é um
homem que trabalha e reencontra todas as manhas a mesma interrogagéo na
figura das coisas, 0 mesmo apelo ao qual nunca terminou de responder. A seus
olhos, sua obra nunca esta feita, esta sempre em andamento” (MERLEAU-
PONTY, 2013b, p. 86). Aqui mais uma vez podemos relembrar o pintor
Cézanne, que trabalhava todos os dias e repetia diversas vezes a mesma obra,
como se ela fosse sempre e a cada vez a pintura de uma nova paisagem.
Talvez seja essa, justamente, a diferenca entre os pintores do periodo classico
e 0s pintores do periodo moderno: os classicos davam suas obras por
terminadas, enquanto que os modernos sabem que pintam apenas um instante
do mundo, e que a percep¢do do mundo muda constantemente em suas

relacbes com ele.

by

Apesar disso, Merleau-Ponty atribui importancia a histéria como
linguagem neste ensaio. Assim como Cézanne dizia ir a0 museu para estudar
as obras anteriores as suas, ele considera que a histéria da pintura tem seu
valor proprio e que a tradicdo precisa ser respeitada, e revisitada, pois elas
indicam tracos de um periodo. Nessa perspectiva, a metamorfose que Malraux
atribuia as pinturas classicas, pode ser revista, segundo Merleau-Ponty, como

uma “eternidade proviséria”:

[...] uma eternidade proviséria, ndo € somente metamorfose no
sentido dos contos de fada — milagre, magia, criacdo absoluta
numa soliddo agressiva, é também resposta aquilo que o
mundo, o passado, as obras feitas reclamavam, realizacéo,
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fraternidade. Husserl empregou o belo termo Stiftung -
fundacdo ou estabelecimento para designar primeiramente a
fecundidade ilimitada de cada presente, que, justamente por
ser singular e por passar, nunca podera 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 que revivem
perpetuamente. E assim que o mundo tdo logo ele o enxergou,
as suas primeiras tentativas de pintar e todo o passado da
pintura proporcionam ao pintor uma tradicdo, isto é, comenta
Husserl, o poder de esquecer as origens e de dar ao passado,
nao uma sobrevida, que é a forma hipocrita do esquecimento,
mas sim uma nova vida, que € a forma nobre da memdria
(MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 87).

Se a expressao realiza essa metamorfose, e as pinturas de cada época
ultrapassam umas as outras, “poderemos negar que ao pintar determinado
fragmento do quadro aquele pintor classico ja tenha inventado o proprio gesto
deste moderno”™? (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 88). Na verdade, isso néo
importa. O que é realmente importante é que, ao contrario dos pintores
modernos, o pintor classico ainda que tenha feito o mesmo “gesto dos
modernos, “ndo fez disso o principio de sua pintura o que, nesse sentido, ndo o
inventou” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 88). Apesar de Merleau-Ponty prezar
pela tradicdo, ele critica 0s museus e as bibliotecas. Para ele, “0 museu mata a
veeméncia da pintura como a biblioteca, dizia Sartre, transforma em
mensagens” escritos que antes foram gestos de um homem” (MERLEAU-
PONTY, 2013b, p. 92). O museu traz novamente a impressao de que 0s
pintores seriam “divindades”, tratando como dom aquilo que, na verdade, é
fruto de uma vida inteira. Merleau-Ponty cita como exemplo, o pintor Leonardo
da Vinci:

Se Leonardo € muito diferente de uma das inumeraveis vitimas
de uma infancia infeliz, ndo é porque tenha um pé no além, é
porque conseguiu fazer de tudo que viveu um meio de
interpretar o mundo — ndo é que nao tivesse corpo nem Vvisao,
€ gque a sua situacao corporal ou vital foi constituida por ele em
linguagem. Quando se passa da ordem dos acontecimentos
para a da expresséo, ndo se muda o mundo: os mesmos dados
a que estava submetido torna-se sistema significante [...] Viver
na pintura é também respirar esse mundo — sobretudo para
aquele que vé no mundo algo por pintar, e todos os homens

sdo um pouco esse homem (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 94-
95).
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Ou seja, os pintores ndo tém nada de divino, uma vez que séo téo
humanos como nés, exemplo disso, € que também possuem suas mazelas, e
que estas acabam por influenciar, ainda que indiretamente, no modo como
olham para o mundo, e consequentemente que retratem em suas obras essa
humanidade. A diferenca dos pintores modernos para os demais e também
para as outras pessoas, € que eles querem criar, ou seja, eles buscam
diariamente em seu trabalho dar forma a essa criacdo. Assim como sabem que
suas obras expressam um fragmento do mundo e n&o sua totalidade, ou ainda

uma realidade imutavel. A pintura:

[...] € a operagéo expressiva do corpo, iniciada pela menor
percepcédo, que se amplifica em pintura e em arte. O campo
das significacdes picturais esta aberto desde que surgiu um
homem no mundo. E o primeiro desenho nas paredes das
cavernas somente fundava uma tradicdo porgue retinha outra:
a da percepgédo. A quase eternidade da arte se confunde com a
guase eternidade da existéncia encarnada, e temos no
exercicio do nosso corpo e de nossos sentidos, na medida em
gue nos inserem no mundo, 0s meios de compreender nossa
gesticulacdo cultural na medida em que esta nos insere na
historia [...] a tentativa continua da expressao funda uma Unica
histéria — como o dominio de nosso corpo sobre os objetos
possiveis funda um Unico espaco. Compreendida assim, a
histéria escaparia — aqui s6 nos é possivel indica-lo — as
confusas discussdes de que é hoje objeto e voltaria a ser o que
deve ser para o filésofo: o centro de suas reflexdes, nao
decerto como uma “natureza simples”, absolutamente clara por
si mesma, mas, ao contrario, como o0 lugar de nossas
interrogacdes e de nossos espantos (MERLEAU-PONTY,
2013b, p. 102-103).

Para concluir: neste ensaio conhecemos outra face da pintura, a
possibilidade de ela ser, além de expresséo, linguagem, ndo uma linguagem
comum, mas sim, uma linguagem auténtica e criadora. Também perpassamos
0 campo da literatura como apenas o fruto de uma escrita objetiva, mas que,
assim como a pintura, também pode ser criativa, indo além daquilo que as

palavras ja significam. Merleau-Ponty escreve que

[...] uma linguagem que s6 buscasse reproduzir as préprias
coisas, por mais importantes que estas sejam, esgotaria o seu
poder de ensino nos enunciados de fato. Uma linguagem que,
ao contrario, forneca as nossas perspectivas das coisas e
disponha nelas um relevo inaugura uma discussdo que nunca
acaba com ela, suscita ela mesma a busca (MERLEAU-
PONTY, 2013b, p. 112-113).
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O que Merleau-Ponty traz a tona é o fato misterioso da linguagem, ou
seja, uma linguagem onde nao apenas as palavras dizem, mas evocam certo
indizivel, um siléncio ou, o intervalo entre elas. Apesar das semelhancas entre
a pintura e a literatura e da importancia que Merleau-Ponty atribui a historia,
esta e aquela sédo formas de linguagem, mas a pintura é a Unica que consegue
criar e expressar uma linguagem completamente nova, sem obrigacao
nenhuma de significar algo comum. “[...] A linguagem diz, e as vozes da pintura
sdo as vozes do siléncio” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 117). Apenas a
pintura consegue trazer a tona o siléncio, que desprovido de uma significacao

prévia, faz emergir o novo em um ato de criacao.

3.3. Afonte impalpavel das sensacdes

Merleau-Ponty inicia o ensaio O olho e o espirito com uma epigrafe
extraida da biografia de Cézanne editada por Gasquet (1988, p. 134): “o0 que
tento Ihe traduzir € mais misterioso, se enreda nas raizes mesmas do ser, na
fonte impalpavel das sensacgdes”. Essa epigrafe que abre o ensaio é muito
significativa, pois Merleau-Ponty reconhece na experiéncia da pintura algo que
nao se encontra, por exemplo, na atividade cientifica, uma vez que, diagnostica
ele, “a ciéncia manipula as coisas e renuncia habita-las” (MERLEAU-PONTY,
2013c, p. 15). Aqui Merleau-Ponty ja anuncia a questdo da natureza em estado
selvagem e comeca a enredar-se no terreno da ontologia, que, como veremaos,
ja ndo fala de um corpo em relacdo com o mundo, mas sim, de um corpo no
mundo, em sentido encarnado.

Justamente por caminhar nessa direcéo ontoldgica, o filésofo dirige uma
forte critica ao pensamento cientifico da época, que acabava, de certo modo,
reduzindo o mundo e a natureza a um pensamento matematico, técnico e
objetivo. Este pensamento é caracterizado por ele como o pensamento da
ciéncia moderna, que cria a ilusdo de um mundo “acabado’, isto €, previamente
constituido, nos afastando do mundo pré-reflexivo. Este movimento a um
mundo em estado selvagem, sobre o qual Merleau-Ponty se dirige, exprime a
tarefa arqueoldgica de um “retorno as coisas mesmas”. Como ainda o filésofo

explicita no contexto de O olho e o espirito:
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E preciso que o pensamento de ciéncia — pensamento de
sobrevoo, pensamento do objeto em geral — torne-se a se
colocar num “ha” prévio, na paisagem, no solo do mundo
sensivel e do mundo trabalhado tais como sdo em nossa vida,
por nosso corpo, hdo esse corpo possivel que é licito afirmar
ser uma maquina de informacdo, mas esse corpo atual que
chamo meu, a sentinela que se posta silenciosamente sob
minhas palavras e sob meus atos (MERLEAU-PONTY, 2013c,
p. 17).

Em Conversas® radiofénicas, na primeira palestra, O mundo percebido
e 0 mundo da ciéncia, Merleau-Ponty descreve o0 modo como costumeiramente
olhamos para o mundo, com a sensagao de que “basta-nos abrir os olhos e nos
deixarmos viver para nele penetrar. Isso, contudo, ndo passa de uma falsa
aparéncia” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 1), argumenta ele. O mundo com o
qual nos deparamos quando abrimos os olhos, nos aparece, a primeira vista,
com uma postura utilitaria e objetiva. O que Merleau-Ponty nos propde € que
sejamos capazes de “redescobrir esse mundo em que vivemos, mas que
somos sempre tentados a esquecer” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 2). O fato é
que tal “esquecimento” € uma atitude que se arraigou, nos tempos modernos,
como na Franca, em virtude de nossa cultura espiritualmente cartesiana, em

que se valoriza a ciéncia e banaliza a experiéncia do mundo®:;

Isso é particularmente verdadeiro na Franca. Reconhecer, na
ciéncia e nos conhecimentos cientificos, um valor tal que toda
nossa experiéncia vivida do mundo se encontra imediatamente
desvalorizada é uma carateristica, ndo apenas das filosofias
francesas, mas também do que se chama, mais ou menos
vagamente, de espirito francés. Se desejo saber o que é a luz,

# Livro publicado originalmente por Merleau-Ponty em 1948: uma coletinea de sete

conferéncias encomendadas pela RDF (Radio Nacional Francesa), que tem como principal
tema, a questdo do mundo percebido.

% “Dever-se-ia denominar “pequeno racionalismo” aquele professado ou discutido por volta
de 1900 e que consistia na explicacdo do Ser pela ciéncia. Supunha uma imensa ciéncia ja
feita nas coisas a que a ciéncia efetiva viria reunir-se no dia de seu acabamento, sem nos
deixar coisa alguma para perguntar, pois toda questdo sensata teria recebido resposta [...].
Contudo, é um fato que se sonhou com um momento em que o espirito, tendo enclausurado “a
totalidade do real” numa rede de relagdes e sentindo-se plenamente saciado, permanecesse
doravante em repouso, ou s0 tivesse que retirar as consequéncias de um saber definitivo e,
gragas a aplicacdo dos mesmos principios, s6 precisasse aparar 0s golpes dos ultimos
sobressaltos do imprevisivel. Esse “racionalismo” nos parece repleto de mitos: mitos das leis da
natureza, situadas vagamente entre as normas e os fatos, e segundo as quais, pensava-se,
este mundo cego, no entanto, esta construido; mito da explicacdo cientifica, como se o
conhecimento das relacdes, mesmo se estendido a todo observavel, pudesse transformar, um
dia, a propria existéncia do mundo numa proposi¢do idéntica e 6ébvia” (MERLEAU-PONTY,
1991b, p. 161).
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nao é ao fisico que devo me dirigir? (MERLEAU-PONTY, 2004,
p. 2).

E preciso, no entanto, salientar que quando Merleau-Ponty fala de
ciéncia, ndo a rejeita como um instrumento de verificacdo e de pesquisa
rigorosa, mas sim, chama apenas a atencdo para o fato de que a percepcao
ndo pode ser reduzida a leis e definicdes. Para o fildsofo, ha um mundo que
antecede a este mundo objetivo. Husserl, em, seus ultimos escritos, também
escreve acerca deste cientificismo a que o mundo fora reduzido. E esse tema
gue recebe uma atencéo redobrada em A crise da humanidade europeia e a

filosofia®!, onde se diagnostica que, essa “crise” provém

[...] de problemas procedentes da ingenuidade, em virtude da
gual a ciéncia objetivista toma o que ela chama o mundo
objetivo como sendo o universo de todo o existente, sem
considerar que a subjetividade criadora da ciéncia ndo pode ter
seu lugar legitimo em nenhuma ciéncia objetiva (HUSSERL,
2002, p. 94).

Husserl, assim como Merleau-Ponty, critica a ciéncia, em especial, a
ciéncia hegemodnica até o século XIX. Podemos dizer que ela, acompanhada
pelo iluminismo, talvez tenha acabado por direcionar “suas luzes” apenas para
a raz&o. Husserl, porém, nota que “o motivo do fracasso de uma cultura
racional ndo se encontra — como ja se disse — na esséncia do proprio
racionalismo, mas s6 em sua alienacdo, no fato de sua absorcdo dentro do
“naturalismo” e do “objetivismo™ (HUSSERL, 2002, p. 96). Ou seja, o problema
ndo esta no racionalismo, ou na ciéncia, mas sim, na cultura cientificista ao
limitar o mundo percebido ao mundo da ciéncia, ignorando o que ha de anterior
a essa interpretacdo. Eis que, mais uma vez, Merleau-Ponty recorre ao mundo
da pintura como uma possibilidade de retorno a este mundo anterior a ciéncia,

sobre o qual ele e Husserl nos falam.

No ensaio anterior, A linguagem indireta e as vozes do siléncio, Merleau-
Ponty concebera certo privilégio as palavras, ainda que acabe evidenciando a

pintura em relacdo a elas. Ja em O olho e o espirito, escrito em outro periodo

%1 Esse texto possui diversas versdes, conforme nota do préprio texto: “No arquivo Husserl

de Lovain ha dois textos datilografados de E. Fink. Na Husserliana VI (p. 314-348) foi publicada
a versdo a), que € mais ampla que a b). Nos traduzimos o texto b), publicado na edicao
bilingue (aleméo e francés) por Paul Ricceur sob o titulo La crise de 'humanité européenne et
la philosophie (Paris: Aubier, 1987, 2. ed.)” (HUSSERL, 2002, p. 63).
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de sua vida analogo ao que elabora sua obra inacabada O visivel e o invisivel,
Merleau-Ponty concebe um lugar de destaque para a pintura, esclarecendo ser
somente esta, a Unica arte capaz de uma relacdo completamente originaria
com o mundo ainda em estado selvagem. O tema primordial deste ensaio € a
visdo e, a partir dele, Merleau-Ponty critica alguns conceitos de Descartes,
principalmente na Dioptrica, pois, para ele, o fildsofo néo trata da visdo, mas
sim, de um pensamento de ver. O olho e o espirito pode ser considerado,
também, como um marco na filosofia de Merleau-Ponty, pois nele o filésofo
direciona suas investigagOes para a o ser, a visdo, e 0 ver. Enquanto na
Fenomenologia da percepcdo o maior destaque se centrava na questdo da
percepcdo e na importancia do corpo, mais especificamente do corpo proprio,
neste ensaio e nesse momento de sua vida, Merleau-Ponty vai além e eleva a
corporeidade a uma nocdo mais profunda, a de carne (do francés chair®?) que

trataremos no préximo subtdpico.

% “A nocdo merleau-pontyana de carne ndo € alheia ao uso corrente do termo, pois

corresponde em parte ao que a fenomenologia chama “corpo vivido” ou “copo animado’, isto &,
0 corpo que percebe e se move, deseja e sofre; mas ela se afasta do sentido habitual na
medida em que visa ndo a diferenca entre o corpo-sujeito e 0 corpo-objeto, mas antes,
inversamente, a matéria comum do corpo vidente e do mundo visivel, pensados como
inseparaveis, nascendo um do outro, um para o outro, de uma “deiscéncia” que € a abertura
do mundo. Portanto, a carne nomeia propria e fundamentalmente a unidade do ser como
“vidente-visivel” [...] O termo carne, que recupera a nogao husserliana de Leib, s6 aparece, na
Fenomenologia da percepgéo, na formula de “carne e osso” (leibhaft). De fato, ali Merleau-
Ponty designa o “corpo animado”, diferente do “corpo objetivo”, mediante os termos “corpo
préprio” ou “corpo fenomenal”. O termo carne torna-se uma categoria ontoldgica fundamental
no momento em que Merleau-Ponty compreende que a obra de 1945 n&do conseguiu pensar a
unidade do corpo fenomenal e do corpo objetivo ( ou, também, do corpo senciente [sentant] e
do corpo sensivel), pois 0 campo transcendental (apesar de todo o esfor¢co de pensar uma
verdadeira cooginariedade do Si e do mundo) é pensado, em Ultima instancia, como pendente
do ato de um sujeito, de uma “existéncia”’, de um “espirito”, de uma liberdade: mediante a
relagdo entre espirito e natureza (fundo inumano sobre o qual o homem se instala ou estrutura
“imobilizada” da existéncia), é a relacéo sujeito-objeto que, sutilmente, se perpetua. Trata-se, a
partir de entdo, de escapar da subjetividade do transcendental, de pensa-lo j4 ndo como
existéncia, mas como deiscéncia, relacdo narcisista do visivel com ele mesmo” (DUPOND,
2010, p. 9;10). Sobre essa distincdo que Merleau-Ponty faz sobre corpo fisico e fisiologico,
Renaud Barbaras comenta que: “[...] podemos sustentar que tem trés sentidos de carne. Nao é
necessario se deter na andlise da reversibilidade do tocar, tal como ela foi posta em evidéncia
por Husserl em Ideias Il. Quando toco minha méo esquerda com a direita, posso encontrar
propriedades como se fosse uma coisa (lisa, morna), mas também a mao tocada de repente
torna-se sensivel na superficie dela, toca aquela que a tocava, de modo que a méo direita que
estava tocando torna-se por sua vez coisa tocada. E importante aqui entender que n&o se trata
de uma curiosidade fisiologica, mas sim de uma determinagdo ontolégica. A minha carne é
caracterizada pelo fato de que qualquer parte dela pode tornar-se sensivel, do mesmo modo
que qualquer sensibilidade ativa pode tornar-se objeto de um tocar, ou seja, de uma outra
sensibilidade. Assim, a capacidade de sentir (tocar) ndo vem a acrescentar-se a uma realidade
objetiva, como uma carne (Leib) a um corpo (Kérper), pois esse plano de corporeidade objetiva
€ contestado desde sempre pela experiéncia da reversibilidade. A sensibilidade é constitutiva
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Merleau-Ponty, na Estrutura do comportamento e na Fenomenologia da
percepcao, diferencia o “corpo objetivo” e o “corpo préprio”. O primeiro se
refere ao corpo da anatomia e o segundo ao corpo fenomenal. Trata-se,
portanto, de uma distincdo capital entre corpo-objeto e corpo-sujeito. Essa
diferenca deixa de existir a partir do Olho e o espirito, justamente com o
emprego da nogdo de carne, onde a subjetividade esta enraizada no mundo e
0 corpo passa a ser ao mesmo tempo “vidente e visivel”. Merleau-Ponty néo
explicita o conceito de carne no Olho e o espirito, mas o faz em O visivel e 0

invisivel, ao dizer que.

[...] € ja da carne das coisas quem nos fala de nossa carne e
da carne de outrem — Meu “olhar” € um desses dados do
“sensivel’, do mundo bruto e primordial [...] a abertura do
mundo, tal como a reencontramos em nés, e a percepcdo que
€ concomitantemente ser espontaneo (coisa) e ser-si (“sujeito”)
(MERLEAU-PONTY, 2000, p. 183-184).

O mundo percebido continua sendo seu grande emblema filosdfico, a
pintura, sua permanente possibilidade de “atingi-lo” e Cézanne, seu recorrente
exemplo. Merleau-Ponty entdo admite que enquanto pinta “o pintor [...] pratica
uma teoria magica da visao [...] Ele precisa reconhecer, como disse um filosofo,
gue a visdo é espelho ou concentracdo do universo [...] que a mesma coisa se
encontra l& no cerne do mundo e aqui no cerne da visdo” (MERLEAU-PONTY,
2013c, p. 24). Mesmo que, esporadicamente, ele nos fale de alguns outros
pintores, € para Cézanne que ele sempre volta. Isso se justifica porque, para o
filésofo, “o pintor € o unico a ter direito de olhar sobre todas as coisas sem
nenhum dever de apreciacao” (MERLEAU-PONTY, 2013c, p. 17) e a pintura de

Cézanne, como vimos no capitulo anterior, € um acontecimento exemplar

disso.

O que muda ao longo dos anos e no decorrer de suas obras, sao as
guestdes que vao surgindo a partir deste seu emblemético tema primordial.

Primeiramente foi preciso romper com a dicotomia sujeito-objeto, alma-corpo e

da corporeidade e, como Husserl o mostrou, o corpo objetivo procede da carne por abstracéo.
Mas, se 0 corpo enquanto tal envolve uma sensibilidade, cabe concluir que a ideia de uma
subjetividade que fosse independente de um corpo ndo faz sentido: a corporeidade é
constitutiva da sensibilidade, a encarnacao constitutiva do sentir. A conclusdo dessa analise é
que a carne propria é caracterizada pela superac¢do da distin¢cao entre tocar e tocado, sujeito e
objeto” ( BARBARAS, 2011, p. 78. Acerca dessa distincdo terminolégica, confira também:
(SILVA, 2017).
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0S pressupostos classicos do racionalismo e do empirismo, até chegarmos ao
corpo como expressao. Neste ultimo periodo de sua vida, porém, pouco antes
de sua morte subita e prematura, Merleau-Ponty vai um pouco além da
fenomenologia, ele retoma e aprofunda em sua filosofia e ao mundo da pintura

um ambito ontolégico:

Basta que eu veja alguma coisa para saber juntar-me a ela e
atingi-la, mesmo se ndo sei como isso se produz na maquina
nervosa. Meu corpo moével conta com o mundo visivel, faz
parte dele, e por isso posso dirigi-lo no visivel. Mas também é
verdade que a visao depende do movimento. S6 se vé o que se
olha [...] Essa extraordinaria imbricacdo, sobre a qual ndo se
pensa suficiente, proibe conceber a visdo como uma operacao
do pensamento que ergueria diante do espirito um quadro ou
uma representacdo do mundo, um mundo da imanéncia e da
realidade (MERLEAU-PONTY, 2013c, p.18 -19).

Quando dizemos que vai “além” da fenomenologia é porque a no¢ao de
carne ja ndo admite a separacdo entre Leib e Kdrper na percepcao. O corpo
recebe um estatuto ontologico de ser encarnado no mundo: “O enigma consiste
em meu corpo ser ao mesmo tempo vidente e visivel [...] Ele se vé vidente, ele
se toca tocante, é visivel e sensivel para si mesmo” (MERLEAU-PONTY,
2013c, p.19). Merleau-Ponty diferencia o seu modelo de visdo, do modelo
cartesiano. A principal diferenca é que, para Descartes, o ato de ver ndo é
imediato aos meus olhos, j4 que a visdo das coisas, segundo ele, resulta do
intelecto. Para o autor de a Didptrica, como bem observa Falabretti (2012, p.
220-221),

[...] dirigir os olhos para a paisagem é tdo somente responder
aos estimulos 6ticos que atingem o 6érgao sensitivo. A visdo
ndo esté no olho [...]. Para Descartes, o olho, em si mesmo, é
estéril. A visdo das coisas mesmas resulta do intelecto, de uma
acao do pensamento.

7

Para Merleau-Ponty, a visdo é o que através do corpo, possibilita o
sujeito ser no mundo. O corpo ndo pode ser limitado a uma res extensa, a um

“‘exterior”, um manequim:

Um cartesiano ndo se vé no espelho: vé um manequim, um
“exterior” do qual tudo faz supor que os outros o vejam do
mesmo modo, mas que, para ele préprio como para 0s outros,
ndo é sua carne. Sua “imagem” no espelho € um efeito da
mecanica das coisas; se nela se reconhece, se a considera

“‘semelhante”, € seu pensamento que tece essa ligacdo, a
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imagem especular nada é dele (MERLEAU-PONTY, 2013c, p.
29).

Descartes, porém, pouco falou da pintura, mas tendo em vista seu
racionalismo de principio, ele provavelmente se limitaria a trata-la como uma
imitagcdo da natureza, assim como ja o fizera Platdo. Conforme analisa
Tassinari, fato é que “[...] ndo ha na historia da filosofia, melhor resposta ao
rebaixamento filosofico que a pintura sofre no livro X da Republica de Platdo do
que O olho e o espirito. [...]. A pintura ai surge, mais do que em qualquer outro
texto filoséfico, como uma igual da filosofia” (TASSINARI, in: MERLEAU-
PONTY, 2013, p. 170-171). Aos olhos de Merleau-Ponty, a arte e mais
precisamente a pintura, ndo imitam o mundo, isto é, “ndo o imita; apenas,
recria-0” (CHAUI, 2002, p. 184). Assim, quando Merleau-Ponty discorre sobre a
nocdo de profundidade, ele jA se coloca contra a nocdo de perspectiva

empregada na pintura do Renascimento:

Ela ndo pode ser o intervalo sem mistério que eu veria de um
avido entre as arvores proximas e distantes. Nem tampouco a
escamoteacdo das coisas umas pelas outras que um desenho
em perspectiva me representa vivamente: essas duas vistas
sdo muito explicitas e ndo suscitam questao alguma. O que
constitui enigma é a ligacdo delas, € 0 que esta entre elas — &
gue eu vejo as coisas cada uma em seu lugar precisamente
porque elas se eclipsam uma a outra -, € que elas sejam rivais
diante de meu olhar precisamente por estarem cada uma em
seu lugar. E sua exterioridade conhecida em seu envoltério, e
sua dependéncia matua em sua autonomia. Da profundidade
assim compreendida ndo se pode mais dizer que & “terceira
dimensao” [...] € antes a experiéncia da reversibilidade das
dimensdes, de uma “localidade” global onde tudo € ao mesmo
tempo, cuja altura, largura e distancia sdo abstratas, de uma
voluminosidade que exprimimos numa palavra ao dizer que
uma coisa esta ai. Quando Cézanne busca a profundidade, é
essa deflagracdo do ser que ele busca, e ela estd em todos 0s
modos do espaco, assim como na forma [...] H& portanto que
buscar juntos o espaco e o conteudo. O problema se
generaliza, ndo é mais apenas o da distancia e da linha e da
forma, é também da cor. A cor é “o lugar onde nosso cérebro e
0 universo se juntam”, diz Cézanne (MERLEAU-PONTY,
2013c, p. 42-43).

Ou seja, em uma perspectiva nova como a aberta por Cézanne, néo
ocupa-se mais o centro da atencdo com simples medidas mateméticas. Tal
maneira de ver ndo se consome num trabalho esteticamente agradavel, como

algo similar a visdo empirica do mundo. A visdo do pintor ndo se estabelece
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fora do mundo, ndo se trata de uma viséo 6tica, ou ainda mecénica, da qual

nos falava Descartes. Bem, ao contrario, como retrata Falabretti (2012, p. 220):

[...] o entrelacamento do corpo com o0 mundo é uma operagao
da visdo que nasce e explica a nossa condicdo senciente-
sentido. Todos os problemas da pintura, diz Merleau-Ponty,
estdo dados nessa relacdo, uma verdadeira comunhdo entre o
corpo e 0 mundo [...]. A visdo, portanto, € 0 movimento de
encontro entre o vidente e o visivel (FALABRETTI, 2012, p.
220).

O olho e o espirito fora o dltimo ensaio que Merleau-Ponty conseguiu
concluir em vida. Escreve-o a convite de uma publicacdo, no que seria o
primeiro nimero da revista Art de France. A essa escrita, dedica boa parte do
verdo de 1960. Instala-se em torno de dois, ou trés meses em uma casa, que
alugara de um pintor, localizada nos campos provencais. E nesta paisagem
gue ele descreve uma experiéncia que teve ao olhar uma piscina. Nao se sabe
se trata-se de uma memoria que ele trouxe ao se pér a escrever, ou se podia

ver essa piscina pela janela de seu quarto enquanto escrevia:

Quando vejo através da espessura da agua o revestimento de
azulejos no fundo da piscina, ndo o vejo apesar da agua, dos
reflexos, vejo-0 justamente através deles, por eles. Se nao
houvesse essas distor¢des, essas zebruras do sol, se eu visse
sem essa carne a geometria dos azulejos, entdo é que deixaria
de vé-los como séo, onde estdo, a saber: mais longe que todo
lugar idéntico. A propria 4gua, a for¢ca aquosa, o elemento
viscoso e brilhante, ndo posso dizer que esteja no espaco: ela
ndo estad alhures, mas também ndo esta na piscina. Ela a
habita, materializa-se ali, mas nao esta contida ali, e, se ergo
os olhos em dire¢cdo ao anteparo de ciprestes onde brinca a
trama dos reflexos, ndo posso contestar que a agua também o
visita, ou pelo menos envia até la sua esséncia ativa e
expressiva. E essa animacao interna, essa irradiacdo do visivel
gque o pintor procura sob os nomes de profundidade, de
espaco, de cor (MERLEAU-PONTY, 2013c, p. 45).

O que precisamos primordialmente compreender sobre a pintura da
perspectiva que Merleau-Ponty nos apresenta em O olho e o espirito, € que ela
ja ndo tem como objetivo expressar o visivel, mas sim, como comenta
Falabretti (2012, p. 223):

[...] a camada que faz o visivel, visivel. Cézanne ndo pinta a
montanha de Santa Vitoria procurando realizar uma cépia, ou
ainda, representar uma experiéncia individual [...] O que ele
busca é expressar aquilo que permite a montanha ser vista
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como tal: a luz, as cores, as formas, a composi¢ao, 0 espaco, a
sua carne.

Podemos argumentar, a luz da ontologia de O olho e o espirito, que “é
preciso tomar ao pé da letra o que nos ensina a Vvisdo: que por ela tocamos o
sol, as estrelas, estamos ao mesmo tempo em toda parte, tdo perto dos lugares
distantes quanto das coisas proximas” (MERLEAU-PONTY, 2013c, p. 52).

3.4. O retorno a Lebenswelt como “logos do mundo estético”

Para concluir este terceiro capitulo, abordaremos alguns conceitos
presentes no ensaio O filosofo e sua sombra, onde Merleau-Ponty, ja em seus
escritos derradeiros, volta a “dialogar” com Husserl acerca do estatuto de uma
nova no¢cdo de mundo ou natureza, uma natureza em estado selvagem, isto €,
um logos do mundo estético, como expressdo maxima de um retorno a
Lebenswelt (Mundo da vida). Neste ensaio, Merleau-Ponty visa, ao retomar a
trilha de Husserl, explorar uma camada mais profunda, a “dimensao” mais
originaria do sensivel. Apesar de a “sensacdo” estar presente desde a
Fenomenologia da percepcédo, podemos dizer que o que o filésofo pretende

agora € radicalizar ainda mais aquele programa fenomenolégico inicial.

Ele retoma o conceito de “redu¢ao fenomenolégica” no sentido de, com
e para além de Husserl, reconhecer o estatuto de uma experiéncia de mundo
gue se situaria abaixo do trabalho de constituicdo transcendental, ou da propria
reducdo como uma posi¢ao paradoxal ou até “oscilante” de seu idealismo de

principio®®. Trata-se de reabilitar o conceito de natureza em sua expressao

% Qual seria o paradoxo ou o0 aspecto oscilante que se pode identificar no projeto
transcendental husserliano? A contradicdo, bem reconhece Merleau-Ponty, consiste “afirmar,
ao mesmo tempo, que o mundo é constituido por mim e que, dessa operagéo constitutiva, s6
posso apreender 0 esboco e as estruturas essenciais; ora, € preciso que eu veja aparecer o
mundo existente, e ndo apenas o mundo em ideia, no término do trabalho constitutivo, na falta
do que s6 teria uma construcéo abstrata e ndo uma consciéncia concreta do mundo [...]. Eu
ndo sou um pensamento constituinte € meu eu penso ndo é um eu sou, se ndo posso, pelo
pensamento, igualar a riqueza concreta do mundo e reabsorver a facticidade (MERLEAU-
PONTY, 1945, p. 430-431; 431). O fato é que, como comenta Silva (2010, p. 139), “Husserl
oscila entre duas dire¢cdes e tudo parece indicar certa inquietude oriunda de uma decisédo
tedrica exigida pela logica de seu pensamento”. O programa da analise intencional nem
sempre parece ser tdo pacifico assim a primeira vista. Ele traz problemas e talvez o principal
deles seja, de fato, o de como equacionar aquelas duas ordens de dire¢6es. O advento do
logos do mundo estético enquanto natureza primordial deixa a fenomenologia numa situagéo
desconcertante: se esse logos ndo pode ser assimilado, ao menos deve ser radicalmente
compreendido pelo préprio discurso fenomenoldgico. E exatamente esse reconhecimento
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primeira, quer dizer, em estado “bruto” ou “selvagem”, ou ainda o “Ser bruto®"".

Retomando a questdo da pintura, neste contexto, “o Ser Bruto era o que
Cézanne desejava pintar quando dizia dirigir-se “a fonte impalpavel da
sensacdo” porque “a natureza esta no interior”. E o originario, ndo como algo
passado que se desejaria repetir, mas como 0 aqui e agora que sustenta, pelo
avesso, toda forma de expressdo” (CHAUI, 1994, p. 469). Quando Merleau-
Ponty fala de um retorno ao “Ser bruto”, trata-se da mesma “fonte” citada pelo

pintor.

O que emerge entdo como um “pano de fundo”, que conecta todas as
coisas, € o sensivel. Aqui, podemos retomar A linguagem indireta e as vozes
do siléncio, quando Merleau-Ponty nos fala do intervalo entre as coisas e as
palavras, pois 0 sensivel é este intervalo, assim como também é auséncia e
siléncio. A partir disso podemos dizer que o que emerge como a “sombra”
anunciada no titulo do ensaio € o fundo mesmo desde onde a consciéncia
irradia sua luz, ou seja, o seu impensado, j& que ndo ha uma consciéncia
fundante, mas sim, uma sensibilidade anterior a qualquer objetividade, ou
subjetividade, que escoa na ontologia do ser bruto. Sobre o impensado,
Merleau-Ponty considera que “quando se trata do pensar, conforme Heidegger
teria aproximadamente escrito, “quanto maior for a obra feita — o que
absolutamente ndo coincide com a extensdo e a quantidade dos escritos —
mais rico sera, nessa obra, o impensado” (MERLEAU-PONTY, 1991, p. 176). O
impensado € do ambito pré-reflexivo e ele sempre acompanha um “pensado”.
Assim como é preciso um “impensado”, para evocar um “pensado”, da mesma
forma é também preciso circunscrever uma certa zona de sombra para falar da
luz natural (da razao), € preciso reconhecer um dominio do invisivel a fim de

trazer a tona o visivel, é necessario ainda postular uma irreflexdo de principio

radical que Merleau-Ponty pde a toda prova em Le philosophe et son ombre”. E, pois, nesse
ponto mais preciso em que reside a diferenca de fundo entre Husserl e Merleau-Ponty.

3 Sobre o Ser Bruto, comenta Chaui: “o ser bruto é o ser da indivisdo, desconhecendo a
separacao entre sujeito e objeto, alma e corpo, consciéncia e mundo. Indiviso, no entanto, é
pura diferenca interna e ndo positividade idéntica a si mesma: € por diferengca que ha o
vermelho ou o verde entre as cores, 0 alto e o baixo ou o proximo e o distante, fazendo existir
espaco como qualidade ou pura diferenciacdo de lugares. Ser de indivisdo, o Ser Bruto é o
invisivel que faz ver porque sustenta por dentro o visivel, o indizivel que faz dizer porque
sustenta por dentro o dizivel, o impensavel que faz pensar porque sustenta por dentro o
pensavel (CHAUI, 1994, p. 468).
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para situar a reflexdo. Da mesma ordem de interdependéncia entre opostos, diz

Merleau-Ponty:

A ordem do pré-objetivo ndo é a primeira, porquanto apenas se
fixa e, a bem dizer, s6 comeca realmente a existir quando se
efetiva na instauracdo da objetividade l6gica; esta porém nao
basta a si mesma, limita-se a consagrar o trabalho da camada
pré-objetiva, ndo existe sendo como resultado do “Logos do
mundo estético®” e s6 é valida sob o controle dele (MERLEAU-
PONTY, 1991, p. 191).

Enunciar um “logos do mundo estético”, ou ainda, de um movimento
estesiologico, “ndo € uma ocorréncia exclusiva, apenas da experiéncia tactil.

Ele é perceptivelmente manifesto também em outro enigma: a visibilidade.

7

Nessa perspectiva, 0 corpo € um ser visivel entre outros visiveis, ele se

transfigura num visivel vidente” (SILVA, 2010, p. 168):

Tal qual no movimento tactil, mostra Merleau-Ponty, esse fato
extraordinario acena para a experiéncia de um alargamento ou
amplificagdo da propria visibilidade. A descricdo do corpo
revela que por meio do visivel compreendemos o invisivel. A
partir do sensivel podemos compreender o Ser, sua laténcia e
sua revelacao, e a reflexdo como aproximacdo em si do Ser,
como Selbstung do ser, sem nog¢do de sujeito; e finalmente, a
inclusdo do Ser visivel num Ser mais vasto [...] Desse modo,
seja na experiéncia tactil, seja no paradoxo da visdo, a
indivisibilidade ontolégica ai presente se compreende, na
verdade, sob outro viés programatico pelo qual Merleau-Ponty
reelabora sua teoria da subjetividade. Assim € que a nogao
merleau-pontyana de “corpo reflexionante” passa a ser
radicalmente decisiva: presenciamos ai um deslocamento da
atividade reflexiva (antes sediada no posto de uma consciéncia
soberana) deflagrado no préprio movimento estesiolégico do
corpo (SILVA, 2010, p. 168, 169).

Merleau-Ponty passa a atribuir ao corpo um carater reflexivo, pois como

vimos na Fenomenologia da percepgdo, 0 corpo - enquanto corpo

* “Nao deixa de ser notavel o quanto, repetidas vezes, Merleau-Ponty da vazédo a esse
movimento de intencionalidade operante que Husserl consagrara em sua teoria
fenomenoldgica sob o termo “logos do mundo estético”. A expressao, como sabemos, néo é
gratuita e, nesse sentido, Merleau-Ponty parece encontrar nela o emblema mais fiel de uma
perspectiva ontolégica que estaria, por assim dizer, claramente enunciada, sobretudo nos
altimos escritos husserlianos. E dessa maneira, por exemplo, que a tematica husserliana da
Lebenswelt evocada em Crise assume um significado decisivamente especial, pois o que
Husserl pde em jogo ali é justamente o estatuto mais radical daquela “camada primordial do
ser”, aquele logos continuamente operante sob os sedimentos da ciéncia e da cultura. Esse
estado de questao p6e novamente a prova o real alcance semantico da Lebenswelt e, por
principio, o quadro fenomenoldgico especulativo no qual ela se inscreve. Esse avan¢o temético
da fenomenologia tardia de Husserl obriga Merleau-Ponty, mais uma vez, a discorrer acerca do
seu carater oscilante ou desconcertante” (SILVA, 2010, p. 136).
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fenomenal/corpo préprio e 0 corpo enquanto carne (como vimos no ensaio
anterior), ndo se separa da consciéncia. Como o contato imediato entre corpo
e mundo, ou ainda, a insercdo de um no outro, sempre se renova, nao
podemos falar de uma consciéncia completa, plena, tdo pouco de uma
completa reducdo, como pretendia Husserl*®

19):

. Como observa Silva (2010, p.

Reconceituada nesses termos, a Natureza assume sua
fisionomia primordial, pois ela se torna a expressao mais plena
de um novo tipo de Ser: a Carne. E sob esse contexto que a
carne do corpo anuncia outra carne: a carne do mundo. A
carne é o sensivel mais amplo que se reabilita; ela & o proprio
horizonte teltrico em sua manifestacdo gratuitamente primeira.
Nessa dire¢do, uma filosofia da Carne € a Unica teoria possivel,
parafraseando Husserl, em que o “Logos primordial” (Urlogos),
ou “Logos do mundo estético” (Logos der asthetischen Welt),
vem a tona, retomando e aprofundando um sentido
radicalmente novo da Natureza, a saber, a Natureza Primordial.

Carlos Drummond de Andrade, em seu poema A suposta existéncia nos
leva, de modo poético, a vislumbrar essa natureza primordial, em estado
“selvagem”, pré-reflexiva, da qual nos fala Merleau-Ponty, como também

Cézanne em suas pinturas. Drummond compde, entdo, 0s seguintes versos:

Como é o lugar
guando ninguém passa por ele?
Existem as coisas

sem ser vistas?

O interior do apartamento desabitado,
a pinga esquecida na gaveta,
os eucaliptos a noite no caminho

trés vezes deserto,

*® Mas é preciso salientar que, mesmo que Husserl reconheca a originariedade da

Lebenswelt, comenta Moura: “no interior da fenomenologia husserliana, a Lebenswelt
representa um espaco original, mas ndo delimita, contudo uma regido autbnoma, uma regiéo
que traga em si mesma a chave de seu sentido. Apos delinear o universo do mundo-da-vida,
Husserl o caracteriza como etapa a ser igualmente “reduzida” e a partir da qual chegaremos a
subjetividade transcendental. Assim, a Lebenswelt é apenas um estagio no caminho em
dire¢d@o & uUnica instancia detentora de todo o sentido, ele deve ser igualmente constituido, ele
permanece dependente de uma atividade de Sinngebung que nao lhe pertence” (MOURA,
1977, p. 131).



a formiga sob a terra no domingo,
0S mortos, um minuto

depois de sepultados,

nés, sozinhos

no quarto sem espelho?

Que fazem, que sdo

as coisas nao testadas como coisas,
minerais ndo descobertos - e algum dia
0 serdo?

Estrela ndo pensada,
palavra rascunhada no papel
que nunca ninguém leu?
Existe, existe o mundo
apenas pelo olhar

que o cria e lhe confere
espacialidade?

Concretitude das coisas: falacia
de olho enganador, ouvido falso,
mao que brinca de pegar o ndo
e pegando-o concede-lhe

a ilusdo de forma

e, ilusdo maior, a de sentido?

Ou tudo vige

planturosamente, a revelia

de nossa judicial inquiricdo

e esta apenas existe consentida

pelos elementos inquiridos?

Sera tudo talvez hipermercado

de possiveis e impossiveis possibilissimos
gque geram minha fantasia de consciéncia
enquanto

exercito a mentira de passear

mas passeado sou pelo passeio,
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que é o sumo real, a divertir-se
com esta bruma-sonho de sentir-me

e fruir peripécias de passagem?

Eis se delineia

espantosa batalha

entre o ser inventado

e o0 mundo inventor.

Sou ficcéo rebelada

contra a mente universa

e tento construir-me

de novo a cada instante, a cada colica,
na faina de tracar

meu inicio s6 meu

e distender um arco de vontade
para cobrir todo o depdsito

de circunstantes coisas soberanas.

A guerra sem mercé, indefinida

prossegue,

feita de negacao, armas de duvida,

taticas a se voltarem contra mim,

teima interrogante de saber

se existe o0 inimigo, se existimos

ou somos todos uma hipo6tese

de luta

ao sol do dia curto em que lutamos (ANDRADE, 1984, p. 14-16)

Deixaremos aqui este poema de Drummond como expressdo de um
“impensado” analogo ao sugerido por Merleau-Ponty sob o horizonte de uma
nova ontologia, a ontologia do ser selvagem e o logos do mundo estético.
Lembrando que em A linguagem indireta e as vozes do siléncio, mesmo que
Merleau-Ponty tenha privilegiado a pintura em relacdo a escrita, ele revive
também, a possibilidade de uma escrita, ou de uma literatura criadora. Sendo
Drummond contemporaneo a Merleau-Ponty, sabemos que o filésofo nao

conheceu sua poesia, mas ousaremos dizer que provavelmente a escrita do
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poeta tdo cheia de neologismos e idiossincrasias, talvez também fosse digna

de exemplo dessa linguagem criadora, da qual o filésofo nos fala.

Para concluir, podemos dizer que ao atribuir a pintura um modelo ou
estilo exemplar de evocar um sentido primordial do sensivel, via a obra de
Cézanne, Merleau-Ponty termina por conferir também a pintura um estatuto
ontolégico. Pois, como vimos no ensaio anterior O olho e o espirito, é através
de nossos olhos e consequentemente de NOSSO COrpo que vemos O outro e o
mundo, jA que constituem também partes de mim, como extensdes de uma
generalidade carnal originaria. Por meio dessa percep¢do imediata, o pintor
emprega ou se consagra, por meio de seu corpo, a experiéncia da criacdo. “Por
que criacdo? Porque entre a realidade dada como um fato, instituida, e a
esséncia secreta que a sustenta por dentro ha o momento instituinte no qual o
Ser vem a ser: para que o ser do visivel venha a visibilidade, solicita o trabalho
do pintor” (CHAUI, 1994, p. 467) fazendo emergir, em sua tela, a natureza

primordial.
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CONCLUSAO

Ao iniciarmos esta dissertacdo, tinhamos como grande objetivo
estabelecer alguns questionamentos: o que une Merleau-Ponty a pintura e, a
Cézanne, em particular? Por que a pintura de Cézanne pode ser um meio
privilegiado de retorno ao mundo percebido? Para tratar de tais questoes,
partimos de uma abordagem critica das teorias classicas sobre a percepcao:
racionalismo e empirismo. O “prejuizo classico” diagnosticado por Merleau-
Ponty é o fato de que tais doutrinas “substituem” o mundo por sua significacao,
ou ainda, sua interpretagcdo. Ambas as correntes situam o objeto (neste caso, o
mundo) como algo exterior no processo do conhecimento. O racionalismo
encontra seu fundamento na alma ou consciéncia, e o0 empirismo na sensacao,
tomada, aqui, em sentido puramente realista, materialista. O que Merleau-
Ponty observa é que ha, ao menos, um ponto em comum entre tais posicoes:
tanto o empirismo, quanto o racionalismo, postula uma dualidade entre sujeito
e objeto, alma e corpo. O filésofo conclui que esse dualismo cumplice impede a

possibilidade de uma percepcédo antes do processo reflexivo.

Merleau-Ponty propbe entdo uma alternativa: uma fenomenologia da
percepcgao. A fenomenologia, como vimos, € um método que visa um “retorno
as coisas mesmas”, sendo que, a partir dela, o mundo percebido ndo € mais
interpretado, mas sim, descrito. Trata-se de descrever o mundo anterior a
reflexdo. Por meio desse novo procedimento, a “percepcao” deixa de ser
confundida com o “pensamento de perceber”, herdado da tradigdo cartesiana.
O principal “elemento” para esta mudanga no modo de concebermos a
percepcdo, advém do papel que Merleau-Ponty confere ao corpo; papel esse
que passa a adquirir um estatuto fenomenolégico-ontoldgico, pois, ndo se trata
mais de abstrair o corpo como simples objeto, mas como um fenémeno de ser
para além, portanto, de toda disjuncdo entre sujeito e objeto. A consciéncia
deixa de ser algo interior, assim como o corpo deixa de ser um mero
receptaculo, uma vez que ambos configuram um corpo fenomenal, ou ainda,
uma consciéncia perceptiva. O corpo deixa de ser visto como algo que esta
fora do mundo. Ele ndo sO6 estd nele, como também faz parte dele,
possibilitando que o mundo possa ser imediatamente sentido e percebido.

Aqui, como vimos, a nogdo de sensacao ja ndo € a mesma empregada pelo
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empirismo, ja que, a partir do ponto de vista fenomenoldgico, ela se manifesta,

como um fendmeno singular de nossa experiéncia no mundo.

Como, entdo, um mundo completamente desprovido de intepretacdes
prévias € possivel? Como viver sem as significagdes, ou as interpretacdes, que
constroem a nossa cultura e possibilitam nossa vida cotidiana? Merleau-Ponty
nao lhes retira o mérito. O que ele pretende € que ndo nos esquecamos de que
o mundo que cotidianamente vemos, ndo é, em sentido radical, o mundo
primordial. De um novo ponto de vista, 0 que tratamos por verdades né&o
passam de convengdes. Saber que ha um mundo anterior a reflexdo é também
saber que podemos criar, fazer emergir o novo. Apesar de esse “retorno as
coisas mesmas” ser possivel a todos, Merleau-Ponty reconhece que os artistas

sdo aqueles que melhor ilustram, de maneira exemplar, essa tarefa.

E por que a obra de arte, em especial, a pintura evoca tal designio?
Merleau-Ponty sempre recorreu a pintura como um meio pelo qual o mundo
pré-reflexivo poderia se expressar através do corpo do pintor. Tudo se passa
como se o corpo do pintor transfigurasse em meio a uma experiéncia genuina
de retratar (descrever) o mundo. Ha ai, um paradoxo essencial: o corpo é
senciente, sensivel, vidente e visivel. E por isso que uma pintura como a de
Cézanne faz o mundo anterior ao da reflexdo emergir, seja como expressao,

linguagem, ou ainda, como visao.

Por que Cézanne? Apesar de Merleau-Ponty falar de Cézanne em varias
de suas obras € mais especificamente, no ensaio A duvida de Cézanne que
podemos reconhecer as caracteristicas do pintor que mais se assemelhavam a
seus anseios fenomenoldgicos. Por exemplo, no momento em que o artista
almeja pintar o mundo como um “espetaculo novo”, ou ainda como algo que
nao se limita pura e simplesmente ao mundo com o qual estamos habituados.
O mundo que o artista retrata € o0 mundo anterior as interpretacdes, com o qual
‘nos espantamos”, sentimos e a partir do qual podemos criar. Esse estilo
“novo” por meio do qual um mestre como o do porte de Cézanne visa 0 mundo,
pode ser percebido em suas telas, como uma forma criadora emancipada de
todo canon escolar vigente até entdo, como a arte da representacao, radicada
no ideal da mimese. E uma pintura que n&o se prende as caracteristicas tipicas

das pinturas de sua época, mas sim, que faz com que os que a olham,
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experimentem através da tela, este mundo pré-reflexivo e selvagem do qual
Merleau-Ponty nos fala, e sejam capazes de vivencia-lo ao menos neste

instante.

Ainda no segundo capitulo podemos confirmar esses tragos essenciais
gue Merleau-Ponty percebe no pintor, no recorte do livro de Gasquet, onde em
um diadlogo com o escritor, Cézanne fala de seu motif ao pintar, descrevendo
admiravelmente seu contato com a natureza. O gque assistimos ai € 0 enigma
da pintura na qual o artista encontra seu motivo primordial, sem nenhuma
intencdo de que o quadro comunique algo, mas que a natureza, enfim, “se
mostre” como acontecimento em sua gratuidade. Essa auséncia de uma
intencdo em comunicar pode ser percebida também no primeiro ensaio
abordado no terceiro capitulo A linguagem indireta e as vozes do siléncio, no
qual Merleau-Ponty se questiona sobre a possibilidade de a literatura e a
escrita realizarem uma forma de linguagem criadora, para além de uma
linguagem empirica. Merleau-Ponty, afinal, admite que elas possam ser
criadoras, mas que apenas a pintura faz emergir o siléncio que € capaz de criar

algo completamente novo.

No terceiro capitulo, no ensaio O olho e o espirito, Merleau-Ponty faz,
primeiramente, uma critica as ciéncias retomando a questdo de que néo
podemos tratar o saber positivo como uma verdade absoluta. E ainda, que néo
se pode limitar nossa percepcdo, como o0 cientificismo emergente na época
realizara. Esse cientificismo, herdeiro direto de nossa cultura cartesiana, esta
justamente na contram&o da experiéncia da arte. Por isso, Merleau-Ponty
estabelece uma “comparagao critica” com Descartes sobre o estatuto da viséao,
ao enfatizar o olho e a visdo como “acesso” ao mundo no qual estamos
inseridos, de modo imediato, para além da definicdo cartesiana de um
“‘pensamento de ver’. Nao ha possibilidade de um pensamento de ver na
percepcao, se a percepcao é imediata, bastando abrir os olhos para perceber.
A partir deste ensaio, influenciado pelo mesmo periodo de O visivel e o
invisivel, Merleau-Ponty propde uma radical reforma da ontologia. Essa agenda
se pauta na tarefa de uma “reabilitagdo ontoldgica do sensivel” investida na
nocao de carne. O filésofo conclui que somos carne, radicalizando o principio

postulado nos primeiros trabalhos de que somos sujeitos encarnados no
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mundo. Mais uma vez, o filésofo recorre a pintura de Cézanne como um
exemplo de sua filosofia, atribuindo a tal arte o escopo de uma ontologia

através da pintura.

No ultimo ensaio O fil6sofo e sua sombra Merleau-Ponty “dialoga” com
Husserl e retoma o conceito de Lebenswelt, 0 mundo da vida. Trata-se de um
conceito empregado por Husserl em suas Ultimas reflexdes onde o filosofo
alemao fala de uma natureza originaria. A partir daqui, quando Husserl fala de
um retorno “as origens”, ele reconhece a passagem a um dominio de
experiéncia de mundo anterior a reflexdo, mas o problema é que a tese da
reducdo permanece como um principio irrevogavel do ponto de vista de seu
idealismo. Nesse sentido, Husserl cai num paradoxo, numa contradicdo
irremediavel, como nota Merleau-Ponty, que entdo, radicaliza a tarefa
fenomenoldgica, mostrando que esse “retorno” ndo pode redundar em sentido
absoluto, num Eu puro liberado de toda facticidade. E preciso tomar a
Lebenswelt como “logos do mundo estético”, como expresséo de uma natureza
em estado nascente, selvagem. E esse “logos” que possui a chave de todo

sentido e ndo um Ego constituinte.

ApOGs o percurso feito nesta dissertacdo, entre a filosofia de Merleau-
Ponty e as obras de Cézanne, ndo podiamos deixar de parafrasear o poeta
espanhol Anténio Machado, no poema Cantares, quando este diz que “o
caminho se faz ao caminhar’. Esta frase compreende muito bem tanto a
fenomenologia de Merleau-Ponty, quanto a experiéncia pictérica de Cézanne,
quando o filésofo e o pintor falam, respectivamente, de um incessante
recomeco e da pintura de um instante do mundo. A frase do poeta ainda pode
se estender ao que ndo era um objetivo pré-estabelecido ao iniciarmos esta
dissertagdo: o impensado que se faz no caminho, e para o qual nem sempre

encontramos respostas é 0 signo dessa experiéncia cuja tarefa sempre

retornamos.

Por fim, tdo importante quanto o que concluimos deste trabalho, é o que
ainda ficou por se concluir, 0 que esta “inacabado”. E este inacabamento que
faz com que retomemos sempre nossas questdes, ou no caso de Cézanne,
que se retome incansavelmente a pintura de uma tela. E o inacabado, o

impensado, o siléncio, que nos leva a criar e a filosofar.
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